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RESUMO

A historia do design no Brasil € um campo ainda em construgédo, embora os esforgos
para ampliagcao dos trabalhos e pesquisas venham aumentando desde a década de
1990. A auséncia de uma grande narrativa, se isso for possivel em um pais de
dimensdes continentais e contextos sdcio-econdmico-culturais tdo diversificados,
tem criado abertura para que trabalhos sob a perspectiva da micro-histéria aflorem
no mundo académico do design. Profissionais, escritorios, produtos e empresas tém
suas trajetorias contadas de modo lento, porém constante, em artigos, monografias,
dissertacdes, teses e até mesmo livros. Trata-se de um esfor¢co para recuperar a
memoria do design brasileiro. Esta tese e a pesquisa que Ihe da fundamento vém se
juntar a essa mobilizacdo recuperando parte da trajetdria profissional do mineiro
Hélcio Mario Noguchi (1938-2001) que, iniciando suas atividades nas artes graficas
precocemente aos doze anos de idade, atuou por cerca de cinquenta anos em
multiplos campos do design. Por meio de um recorte feito no ambito de seus
trabalhos e utilizando diferentes estratégias como pesquisa bibliografica, pesquisa
documental e coleta de depoimentos, procurou-se abordar a atuagdo de Noguchi na
criacao de capas de disco, particularmente nas décadas de 1970, periodo de grande
crescimento da industria fonografica do pais e de ampliagdo das linguagens da
musica brasileira. Entre essas linguagens esta o Clube da Esquina. Seja um
movimento musical, ou um grupo que desenvolveu sonoridades e poéticas
especificas, o Clube da Esquina representa um marco na musica e tem sua
importancia consolidada tanto popular quanto academicamente. Noguchi
desenvolveu varios projetos para os artistas do Clube da Esquina, particularmente
para Milton Nascimento. Desse modo, fazendo a convergéncia entre o contexto de
época, a importédncia do Clube da Esquina e a criagcdo de algumas capas
emblematicas para Milton Nascimento foi possivel ilustrar a competéncia projetual de
Noguchi abrindo caminho para que outras pesquisas possam aprofundar em seu
trabalho e, com isso, contribuir para a construgéo de histéria do design no Brasil. A
dispersédo do acervo deixado pelo designer, a auséncia de documentos familiares, o
seu falecimento precoce aos 63 anos bem como o de outros colegas de sua geragao
tornaram a recuperacgdo, ainda que parcial, da memdéria de suas atividades uma
necessidade urgente, a qual esta tese procurou atender.

Palavras-chave: design brasileiro, Noguchi, capas de discos, Clube da Esquina,
memoria grafica.



ABSTRACT

The history of design in Brazil is a field still under construction, although efforts to
expand works and research have been increasing since the 1990s. The absence of a
large narrative, if this is possible in a country of continental dimensions and socio-
economic and cultural contexts so diverse, has created an opening for works from
the perspective of micro-history to emerge in the academic world of design.
Professionals, offices, products and companies have had their trajectories counted,
slowly, but steadily, in articles, monographs, dissertations, theses and even books. It
is an effort to recover the memory of Brazilian design. This thesis and the research
that supports it, come to join this mobilization recovering part of the professional
trajectory of Hélcio Mario Noguchi (1938-2001) who, starting his activities in the
graphic arts early at the age of twelve, worked for about fifty years in multiple fields of
design. Through a cut made in the scope of his works and using different strategies
such as bibliographic research, documentary research and collection of testimonies,
we tried to approach Noguchi's performance in the creation of album covers,
particularly in the 1970s, a period of great growth of the country's phonographic
industry and expansion of Brazilian music languages. Among these languages is
Clube da Esquina. Whether it is a musical movement, or a group that has developed
specific sounds and poetics, Clube da Esquina represents a milestone in music and
has its importance consolidated both popularly and academically. Noguchi developed
several projects for the Clube da Esquina artists, particularly for Milton Nascimento.
Thus, making the convergence between the context of the time, the importance of
Clube da Esquina and the creation of some emblematic covers for Milton
Nascimento, it was possible to illustrate Noguchi's design competence, opening the
way for other research to deepen his work and, with this, contribute to the
construction of the history of design in Brazil. The dispersion of the collection left by
the designer, the absence of family documents, his early death at 63 as well as that
of other colleagues of his generation made the recovery, even if partial, of the
memory of his activities an urgent need, which this thesis sought to meet.

Keywords: Brazilian design, Noguchi, album covers, Clube da Esquina, graphic
memory.
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INTRODUGAO

A Histéria € uma ciéncia e, como tal, esta constantemente em marcha procurando
novas questdes, novos problemas, novas abordagens e novos objetos. A crise nas
grandes teorias da Histéria desencadeada pela Escola dos Annales, particularmente
pela terceira geragao, a partir da década de 1970, impbés ao campo discussdes que,
entre outras consequéncias, despertaram o interesse e redescobriram a importancia
das pequenas histérias, das crbénicas e da tradicao oral para a construgao de

registros mais préximos da realidade.

Tais mobilizagdes e mudangas na Histéria impactaram sobre a Historia do Design e
provocaram discussdes sobre sua historiografia que vem, entdo, desde a década de
1980, sendo debatida, questionada e ampliada (CAMPI, 2013).

Como campo relativamente jovem e sofrendo continuas redefinigbes, o Design néo
construiu grandes narrativas nos modelos da Histéria da Arte ou da Arquitetura
(LEON, 2009). Por outro lado, ao longo do século XX, assistiu-se ao aumento do
numero de publicagdes, atrelado a um mercado editorial em crescente expansao e
alimentado pelas demandas da consolidagdo da atividade profissional e de seu

ensino.

No lugar das grandes narrativas, veio a segmentacédo: a impossibilidade de se
conhecer toda a realidade obrigou pesquisadores e historiadores a efetuar recortes,
dos quais se destacam: a histéria do design como uma sucessao de estilos; a
histéria do design por meio da vida e obra de seus protagonistas; a histéria do
design em contextos geograficos (por exemplo, design italiano, design escandinavo,
design alemé&o, entre outros) e a histéria do design por tipologias de produtos (por
exemplo historia do cartaz, historia dos eletrodomésticos, historia do mobiliario, etc.)
(FLORES, 2010).

Nos anos 1980, as discussbes sobre a historiografia do design, no ambito
internacional, trouxeram questbes sobre a forma restritiva como alguns desses
recortes estavam sendo abordados, ndao contemplando, por exemplo, tipologias de

produtos de baixo valor de mercado, contextos geograficos fora do eixo europeu-
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estadunidense, ou protagonistas femininos. Além disso, temas como decolonizag&o'
da historia do design e a necessidade de ampliacdo das pesquisas de modo a
abranger outros modos de produgdo que nao o industrial ttm provocado e ainda

estao provocando muito debate e novas abordagens.

Nesse cenario de crise do pensamento em histéria do design que se vé iniciar, nos
anos 1990, de forma constante e sistematizada, a pesquisa em historia do design no
Brasil, bem como aumentar a divulgacdo de seus resultados em congressos e

publicagdes (BRAGA, 2014). Mas ainda ha muito por fazer:

N&o é um exagero dizer que ainda estamos “engatinhando” na construgao
da nossa historia do design no Brasil. Exceto por importantes pesquisas
pioneiras, a histéria do design brasileiro se inicia enquanto campo de
pesquisa apenas nos anos1990. Entre os marcos que contribuiram para sua
consolidagdo como tal, estdo aqueles que iniciaram a demarcagdo de um
campo de pesquisa geral em design, como a criagao da Revista Estudos em
design em 1993, o 1° Congresso Brasileiro de pesquisa e desenvolvimento
em design — P&D de 1994 e a abertura da primeira p6s graduagao de
design no Brasil, na PUC do Rio, também em 1994 (FERREIRA, 2017, p. 7).

Trata-se de um territério ainda ndo devidamente explorado. Mais de meio
século de criagdo de escolas e cursos, surgimento e extingdo de
associagdes, consolidagdo de instituicdbes especificas e Iluta pelo
reconhecimento académico e profissional que ainda ndo estao
adequadamente registrados e analisados. E preciso ouvir mais vozes,
outras vozes sobre essa época do design. Nado apenas os grandes
protagonistas, ja amplamente conhecidos, mas aqueles cujo papel na
histéria do design é conhecido por poucos e do préprio meio. S&0 0s que se
aventuraram na profissdo sem formagao especifica, os que estudaram e
seguiram outros rumos ainda que proximos, os empresarios que, em algum
momento, abriram suas portas para o design, as associagdes profissionais —
sua génese e trajetoria, as conjunturas politico-econémicas e seu impacto
no design. E preciso ouvir, registrar, preservar e, principalmente,
disponibilizar as vozes de uma memodria que ainda vive, para que os
estudos histéricos a serem realizados no futuro possam contar com um
acervo rico, amplo e certamente mais justo (SAFAR, 2019, p.21).

A presente pesquisa, portanto, esta inserida nesse contexto marcado por grande
demanda pela ampliagdo dos estudos em histéria do design no Brasil. Sua proposta

inicial era investigar e sistematizar informacdes sobre a vida e obra do designer

' Excluir o “s” e nomear “decolonial”’ ndo esta promovendo um anglicismo. Pelo contrario, é para
marcar uma distingdo com o significado em espanhol do "des". Nao pretendemos simplesmente
desarmar, desfazer ou reverter o colonial; ou seja, passar de um momento colonial a um nao colonial,
como se fosse possivel que seus padrbes e tragos deixassem de existir. A intengcdo, ao contrario, é
apontar e provocar um posicionamento - postura e atitude continuas - de transgredir, intervir, surgir e
influenciar. O descolonial denota, entdo, um caminho de luta continua em que podemos identificar,
tornar visiveis e favorecer “lugares” de exterioridade e construgbes alternativas” (WALSH, 2009, p.
14-15, Nota de Rodapé).
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Hélcio Mario Noguchi (1938-2001), proposta que sofreu ajustes ao longo de seu

desenvolvimento de modo a tornar-se factivel no prazo estabelecido.

Os lagos familiares existentes entre o designer, objeto da pesquisa e a pesquisadora
(pai e filha, respectivamente), constituiam uma vantagem no que diz respeito ao
acesso as informacdes, mas, por outro lado, poderiam representar um obstaculo a
imparcialidade exigida em qualquer trabalho que pretenda ser de carater cientifico.
Para garantir um minimo de neutralidade, o primeiro passo foi legitimar a escolha do

tema e para tal recorreu-se a Flick (2009) para o qual

As questbes de pesquisa ndo saem do nada. Em muitos casos, originam-se
na biografia pessoal do pesquisador e em seu contexto social. A decisdo
sobre uma questdo especifica depende em grande parte dos interesses
praticos do pesquisador e de seu envolvimento em determinados contextos
histéricos e sociais (FLICK, 2009, p. 103).

Além disso, autores e pesquisadores, nas ultimas duas décadas, tém reforgcado
sistematicamente a necessidade de ampliagcdo das pesquisas sobre historia do
design no Brasil e feito adverténcias sobre a importédncia de uma memdria para a

construcao da identidade.

Neste pais sem memdria, alvissaras para a iniciativa de registrar, antes que
seja tarde, os passos dos pioneiros do design de Minas, contados por sua
propria voz. Em minhas aulas de histéria do design brasileiro, padego para
passar aos alunos alguma indicagdo de leitura: elas sdo escassas, frageis.
Sobre uma base tdo pouco conhecida, que futuro construir? (BORGES A.,
2001, p. 9).

Sao0 muitos os nomes que precisam ser estudados, sdo muitos os desenhos
a serem reunidos, os produtos a ser catalogados, fotografados, guardados.
Ha muito que fazer para que a memoaria nao se torne o fantasma que nos
persegue porque dela ndo tomamos conhecimento (LEON, 2009, p.15).

Ha muito o qué pesquisar sobre a histéria da atividade profissional no pais e
ha muito espago para pesquisas de base, que privilegiem fontes primarias,
principalmente. Também sao muitos os temas em conjunturas delimitadas
que podem contribuir para uma visdo do todo e para construgdo de
narrativas histéricas mais completas do design brasileiro, justamente a partir
de possiveis relagbes entre investigagbes de micro histérias bem
estruturadas e contextualizadas de realidades préximas no espago e no
tempo (BRAGA, 2017, p. 9).

O segundo passo foi efetuar um recorte no universo a ser pesquisado que
permitisse, ndo s6 sua execugdo em tempo habil, como ja dito, mas também
permitisse que a importancia do designer emergisse dos trabalhos apresentados,

sem que a pesquisadora precisasse recorrer a critérios que, de alguma forma,

subjetivassem a questao.
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Nesse sentido, dentre a vasta produgéo profissional de Noguchi, foi selecionada sua
atuacdo como designer de capas de disco e, especificamente, daquelas capas
relacionadas a um movimento ja consolidado como de grande importancia na
musica brasileira e mineira — o Clube da Esquina (BUENO, 2008; COELHO, 2011;
GARCIA, 2000; NAVES, 2010 e NUNES, 2005).

Feitos os ajustes, a pesquisa passou a ter como objetivo recuperar, para
conhecimento publico, a atuagdo do mineiro Hélcio Mario Noguchi no design de
capas de disco e evidenciar sua contribuicdo ao design grafico brasileiro por meio
dos trabalhos desenvolvidos para o movimento Clube da Esquina, especificamente a
trilogia Milagre dos Peixes (1974), Minas (1975) e Geraes (1976). A escolha do
tema, portanto, se justificou pela necessidade de ampliagdo do numero de pesquisas
em historia do design no Brasil, pelo vinculo pessoal da pesquisadora com o objeto
de pesquisa, pelo volume da obra realizada pelo designer, pela identificagdo de
referéncias, ainda que sucintas, ao seu trabalho em publicagdes sobre historia do
design grafico brasileiro?, e pela relevancia do movimento musical Clube da Esquina

com o qual colaborou por meio de suas criacées.

A tese esta estruturada em seis capitulos. No primeiro capitulo, a guisa de
introducgéo,é apresentado o contexto do qual emergiram a pesquisa, a definigdo de

seu tema, bem como seu objetivo e justificativas.

O capitulo Il aborda os aspectos metodolégicos envolvidos caracterizando a
pesquisa, descrevendo os procedimentos adotados, obstaculos enfrentados e
alteracdes feitas, além de apresentar um quadro sintese da pesquisa bibliografica
que teve de ser realizada de forma ampliada para a adequada contextualizagdo do

objeto de pesquisa.

Na sequéncia, sob o titulo A memoria grafica brasileira em capas de disco, o
capitulo lll transita por diferentes tépicos. Iniciando com consideracbes sobre a
relacdo entre memoria, historia e identidade e sobre o estado da arte da historia do
design no Brasil, o capitulo traga a trajetéria das capas de disco a partir da chegada
do produto fonografico ao pais até o final dos anos 1990, quando ocorreram as

mudancas no formato dos suportes, de vinil para Compact Disc, com posterior

2 Destacando os exemplos encontrados em Melo e Ramos (2011) e Safar e Eleto (2001).
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expansdo e consolidagdo de arquivos digitais. Nessa trajetoria, como forma de
compreender as relagdes das capas de disco com aspectos tecnoldgicos,
econdmicos e culturais, sdo abordadas a evolugao dos suportes, as caracteristicas
da industria fonografica brasileira e as principais linguagens encontradas nas capas
de disco nacionais, apresentando, ao final, segundo diferentes fontes, capas

consideradas icOnicas.

O capitulo IV focaliza especificamente o Clube da Esquina, sem a pretensao de
esgotar o tema, mas oferecendo uma visao geral do papel que o movimento ocupou
na época como forma de contextualizar o trabalho do designer Noguchi. Iniciando
com um breve cenario da musica brasileira no periodo, o capitulo informa sobre a
génese do grupo, seus principais nomes e suas caracteristicas musicais preparando
o terreno para o capitulo seguinte, o de numero V, no qual é apresentado o designer
Noguchi, sua aproximagdo ao Clube da Esquina, seu trabalho para alguns
protagonistas desse grupo e analisadas as capas criadas por ele para Milton
Nascimento. No capitulo VI, sdo feitas conclusdes que permitem confirmar se o

objetivo da pesquisa foi alcangado.

Esta pesquisa, portanto, procurou alinhar-se aos esforgos que tém sido feitos para
ampliagdo das informagbes sobre o design brasileiro e mineiro por meio da
recuperacéo de informagdes sobre o trabalho de Hélcio Mario Noguchi, tendo como

foco sua contribuigdo ao projeto grafico de capas de disco.
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2. PERCURSO METODOLOGICO

Toda pesquisa tem como ponto de partida uma pergunta, uma questdo que se
coloca ao pesquisador gerada a partir de seu contexto social e sua biografia
pessoal, como bem observa Flick (2009). Estabelecida a questao, € alinhavada uma
resposta a guisa de hipdtese, passando-se, entdo, a selegdo e execugao de
procedimentos para comprovar ou rejeitar essa hipotese.

Descrito dessa forma sintética, o desenvolvimento de uma pesquisa cientifica
aparenta ser simples. A vivéncia, contudo, dessa experiéncia de tese revelou
complexidades que foram transpostas ao longo do percurso, de forma a adequada

efetivacio do trabalho.

Neste capitulo a intengcdo € evitar as digressbes e citagbes habitualmente
encontradas e descrever a trajetéria da investigacdo de forma simples e direta, de
modo a ilustrar, para possiveis outros pesquisadores, os desafios que sao

enfrentados em trabalhos da mesma natureza.

De particular importancia para esse percurso foi a leitura de autores como Marconi e
Lakatos (2002), Gil (2006), Flick (2009) e Appolinario (2009) devendo-se incluir
ainda Barros (2007) e Alberti (2005) uma vez que aspectos da Micro-Historia e da

Historia Oral também foram levados em consideracgao.

Partindo de uma realidade pessoal e conhecida da pesquisadora — o trabalho
profissional desenvolvido pelo designer Helcio Mario Noguchi, cuja materialidade
nao estava toda disponivel ou organizada, elaborou-se, inicialmente, a proposta de
realizar o levantamento e a catalogagdo de toda a produgdo. Nesse sentido a
pesquisa se desenvolveria sob a abordagem qualitativa tendo como foco as fontes
primarias documentais, fossem elas textuais (contratos, mensagens), materiais
(capas de livro, capas de disco, embalagens e outras pecgas graficas) ou orais

(entrevistas e depoimentos).

Logo de inicio a proposta se revelou por demais pretenciosa sob dois aspectos: em
primeiro, o grande volume do trabalho do designer. Incursdes iniciais realizadas em
sebos de discos (em Belo Horizonte, Juiz de Fora e Rio de Janeiro, principalmente)

além de pesquisas na internet em sites especificos que comercializam ou registram
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exemplares antigos, sinalizaram a existéncia de cerca de 200 capas criadas pelo
designer. Além disso, informagdes obtidas junto a Leonardo Nahoum indicaram 300

capas de livro apenas para a Editora Tecnoprint (informagao verbal) 3,

Em segundo, o fato da pesquisa partir da premissa de que a produgao em design do
profissional Noguchi era suficientemente relevante para registro e catalogagédo como
parte da historia do design no Brasil. Isso poderia sinalizar para uma indesejada

parcialidade da pesquisadora.

Nao se tratava mais de identificar, organizar e catalogar toda a producdo do
profissional em questdo, mas de selecionar, no ambito dessa produg¢ao, uma parte
de seu fazer cuja analise mais cuidadosa pudesse inferir a importancia do designer.
Era necessario um recorte, mas um recorte justificado. Na busca por uma indicagao,
foram feitas leituras preliminares do referencial tedrico sobre design grafico no Brasil
e em Minas que contemplasse o periodo de sua atuagéo, ou seja, a partir da década
de 1960. As unicas referéncias encontradas foram em Safar e Eleto (2001) que o
apresentavam como um do pioneiros do design mineiro, mas, sem contudo, fornecer
maiores informacdes além de um depoimento pessoal do préprio designer (que
faleceu antes da publicagdo do livro) e Melo e Ramos (2011) que, ao tragar uma
linha do tempo do design grafico no Brasil dividida em décadas e contemplando
diversas areas de atuacgdo, citavam o designer como exemplo relevante no projeto

de capas de disco da década de 1970.

Investigar a importancia de Noguchi por meio de sua atividade no projeto de capas
de disco era recorte promissor, uma vez que a literatura especifica identificava os
anos 1970 e 1980 como um dos periodos mais prolificos da produgao fonografica do
pais para o qual convergiram a diversidade e qualidade da musica brasileira e a
participacdo mais ativa de profissionais de criacdo para as capas. No entanto, mais

uma vez, as incursdes preliminares de carater exploratério aos acervos indicaram

*Informacgéo fornecida por Leonardo Nahoum Pache de Faria, Doutor em Estudos Literarios pela
Universidade Federal Fluminense desde 2019, durante contato telefénico em 2018. O pesquisador
realizava sua pesquisa de tese junto a Tecnoprint e comunicou a existéncia de cerca de 300 capas de
livro da editora feitas pelo Noguchi. A editora Tecnoprint (hoje Ediouro ou Ediouro Publicagées) foi
fundada em 1939 como uma importadora de livros técnicos universitarios de nome Publicagdes Pan-
Americanas até sua consolidagdo como a maior produtora de livros de bolso do Brasil na década de
1970 (Edi¢cdes de Ouro). Tornou-se um grande grupo empresarial do qual fazem parte selos
tradicionais como Agir, Nova Fronteira, Prestigio, Relume Dumara, Geragéo Editorial, Nova Aguilar,
além de 85% da Thomas Nelson, especializada em livros de auto ajuda e 80% da Pixel, voltada para
a edigao de histérias em quadrinhos (LABANCA, 2009).
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duas possibilidades: investigar a quantidade e diversidade dos trabalhos realizados
pelo designer nessa area ou explorar a relevancia de trabalhos que pudessem ser

alinhados a manifestagdes culturais ja consolidadas como importantes.

O envolvimento profissional do designer com o Clube da Esquina ofereceu entdo a
oportunidade adequada. Ainda que n&o haja um consenso sobre se o Clube da
Esquina foi um movimento musical, uma fase ou um grupo de artistas com uma
sonoridade especifica, sua importancia para a musica brasileira ndo é questionada
(SEVERIANO, 2013) e ainda se destaca que a obra de Milton Nascimento e do
Clube da Esquina se tornaram, ao longo do tempo, referéncias estéticas essenciais
para a compreensao da identidade do estado de Minas Gerais (COELHO, 2011).

Estabelecida a abordagem qualitativa e definido o novo recorte, ficou evidente que,
quanto ao seu objetivo, tratava-se de uma pesquisa exploratéria nos moldes
descritos por Gil (2006). De fato, a auséncia de informagdes substanciais sobre o
designer, a completa dispers&o de sua producdo® e o desconhecimento, inclusive no
ambito familiar, sobre muitas de suas atividades, sinalizavam para o carater
exploratério na tentativa de se obter maior familiaridade com o tema. A investigagéo
procurou, na ampla produgdo do designer, elementos que sinalizassem sua
importancia, de modo a justificar que novas pesquisas pudessem ser realizadas
sobre toda a extensdo de seu trabalho. Além disso, assim como na pesquisa
exploratéria, essa investigagcdo nao utilizou técnicas padronizadas de coleta de

dados e nem estabeleceu um rigido planejamento.

No que tange aos procedimentos adotados para levar a efeito a investigagéo, foram
utilizadas duas formas de coletas de dados:a pesquisa bibliografica e a pesquisa
documental. Segundo Gil (2006), sao formas que se diferenciam em funcédo das
fontes. A primeira se utiliza basicamente das contribuicbes de varios autores sobre
determinada tematica de estudo; a segunda se baseia em materiais que ainda n&o
receberam um tratamento analitico ou que podem ser reelaborados de acordo com

0s objetivos da pesquisa.

* O acervo de discos do Noguchi, apos seu falecimento, foi vendido pela ex-companheira e outras
pecas graficas ficaram deterioradas pela maresia ou pelos cupins (Nota da autora).
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A pesquisa bibliografica realizada foi muito além da revisdo de literatura nas fases
iniciais do trabalho. A leitura extensa de material ja publicado em livros, artigos
cientificos, dissertagdes, teses, reportagens em jornais e revistas e textos em sites
confiaveis foi necessaria para a compreensido do contexto da atividade profissional

do designer Noguchi.

Justamente por sua extensdo e significacdo para o presente trabalho, intuiu-se ser
estratégico apresentar graficamente a forma de contribuigcdo dos principais autores,

0 que esta sintetizado no Quadro 01.

A pesquisa documental é considerada uma técnica de pesquisa qualitativa e
investigativa, que pode levar a subjetividades e particularidades. O foco ndo € uma
analise numérica com resultados precisos. Trata-se de uma analise mais subjetiva,
com o objetivo de entender as agdes quando o objeto de pesquisa € uma pessoa e
ndo esteja mais viva para complementar e validar informagées (APPOLINARIO,
2009).

Para os propodsitos deste trabalho, uma pesquisa documental foi realizada. As
informagdes pessoais sobre o designer foram buscadas nos arquivos familiares
(fotografias, certiddes). Foram buscados também objetos e capas de discos nos
quais o designer colaborou, com intengéo de identificar elementos que contribuissem
para a compreensdo de sua atuagdo na criacdo das capas. Nesse sentido e,
objetivando desdobramentos futuros desta pesquisa, € importante informar que a
pesquisadora vem fazendo a aquisi¢cado sistematica das capas das quais Noguchi

participou, contando, atualmente, com 60 delas.

No que diz respeito as entrevistas, elas ndo foram estruturadas e foram obtidas por
meio de conversacao informal na qual perguntas abertas permitiram ao entrevistado
respondé-las na direcdo que considerasse adequada, procedimento legitimo
conforme estabelecido por Marconi e Lakatos (2002). Por outro lado, conforme
também advertido pelas autoras, a pesquisa foi prejudicada pelas limitagdes
inerentes a esse tipo de coleta de dados e informagdes. Alguns dos entrevistados
potenciais ndo puderam ser localizados ou ndo se dispuseram a colaborar por
diferentes razbes. Mesmo assim, foram obtidos depoimentos importantes durante o
ano de 2018 como os de Otavio Augusto Pinho de Moura - Tavinho Moura (1947) e
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Carlos da Silva Assunc¢ao Filho, o Cafi (1950-2019), e principalmente durante 2019
como os de Marilton Fragoso Borges (1943), Anténio Mauricio Horta de Melo -
Toninho Horta (1948), Nelson Angelo Cavalcanti Martins (1942) e Wagner Tiso
(1945) bem como os depoimentos coletados ao longo de todo o percursos de Maria
Efigénia Veloso Dantas (1935), ex-esposa do designer, e Glauco Dantas Noguchi
(1959) primogénito que trabalhou com o pai entre 1977 e 2000.

Ao se lidar com testemunhos e depoimentos, ndo houve como se esquecer dos
conceitos de esquecimento e memoria destacados obra de Simine (2013). No
entanto, salienta-se que os testemunhos e depoimentos necessarios para esclarecer
aspectos da investigacao, principalmente no que diz respeito ao modo de trabalho
do designer, foram constantemente confrontados para identificacdo de equivocos ou

lacunas.

Em sintese, é possivel afirmar que, a partir dos autores consultados, a presente
pesquisa se definiu como qualitativa quanto a sua abordagem, de carater
exploratorio conforme seu objetivo, tendo como formas de coleta de dados a

pesquisa bibliografica, a pesquisa documental e as entrevistas n&do estruturadas.

As informagdes coletadas permitiram compor um cenario bastante abrangente da
industria fonografica e da musica brasileiras de modo a identificar o projeto de capas
de disco e o Clube da Esquina como dois aspectos importantes do periodo
compreendido entre 1970 e 1990. Desse modo, ao evidenciar a atuagao do designer
Hélcio Mario Noguchi nesses dois importantes marcos, projeto de capas de disco e
Clube da Esquina, permitiu-se inferir sua contribuicdo ao design grafico brasileiro,

inclusive salientando algumas inovacgdes técnicas realizadas por ele nessa atividade.

Por fim, ainda é possivel afirmar que essa pesquisa se desenvolveu na perspectiva
da Micro Histéria conforme Barros (2007) uma vez que, por meio do conhecimento
de uma trajetdria individual, a atividade profissional de Hélcio Mario Noguchi, podem
ser inferidos aspectos que contemplem o todo, no caso a area profissional de design

no Brasil.



Quadro 1 - Sintese grafica da fundamentagao tedrica e pesquisa bibliografica/documental

27

A r——— o

METODOLOGIA
ALBERTI, 2005
APPOLINARIO, 2009
BARRQOS, 2007
FLICK, 2009

GIL, 2006

MARCONI &
LAKATOS, 2002
SIMINE, 2013

RAFRAARIA IMCAMTIMN AN
NENIVRUA IVEN 1IVAL

[ =
HISTORIA DO DESIGN NO
BRASIL
BORGES, 2001
BRAGA e MOREIRA, 2012
BRAGA e DIAS, 2012
BRAGA e FERREIRA, 2017
BRAGA, ALMEIDA e DIAS,
2017
CABRAL, 2015
CAMPI, 2013
CARDOSO, 20035, 2012
FERREIRA, 2017
FLORES, 2010
FARIAS, 2014
GAGNEBIN, 2006
HALBWACHS, 2013

LE GOFF, 2003
LEON, 2000

NERY,2017

REIS; LIMA; LIMA, 2015
SAFAR, 2019

SANTANA, 2013TURNER,
2005

TWYMAN, 2008

VIDAL, 1920

DISCOS, INDUSTRIA
FONOGRAFICA,
SUPORTES SONOROS
BARTMANSKI e
WOODWARD, 2013

DE MARCHI, 2005

DE MARCHI e LADEIRA,
2015

DIAS, 1997
GONGALVES, 2011
PICCINO, 2007
VICENTE, 2002, 2008
SASTRE & MARTEL, 2016

CAPAS DE DISCO NO
BRASIL

GUNHA, 2020

CESAR, 2007

DANTAS, 2015

FREIRE & Augusto,
2014

GARSON, 2018

LAUS, 2005

MELD, 200, 2016, 2019
MELO & RAMOS, 2011
PINTO, 2015

REIS; LIMA; LIMA, 2015
RODRIGUES, 2006
SANTANA, 2013
VARGAS & BRICK, 2020

CLUBE DA ESQUINA
COELHO, 2011
GARCIA, 2000
GARCIA & VIANA, 2016

B = =1 S T T E-1
SEVERIANG, 2013

VILARA, 20

Fonte: a autora




28

3. A MEMORIA GRAFICA BRASILEIRA EM CAPAS DE DISCO

3.1 Memoria, Historia e identidade

Os caminhos percorridos para uma definicdo a respeito da memodria ndao sao
simples, uma vez que ela esta relacionada as areas da Neurociéncia, Psicologia,

Educacéo e Historia, dentre diversas outras.

Segundo Le Goff:

A memoria, como propriedade de conservar certas informagdes, remete-nos
em primeiro lugar a um conjunto de fungbes psiquicas, gragas as quais o
homem pode atualizar impressdes ou informagdes passadas, ou que ele
representa como passadas (2003, p. 419).

A partir desse conceito pode-se entender como a memodria esta relacionada as
condigdes fisicas e biolégicas e a capacidade do ser humano para armazenar,
atualizar ou ignorar informagdes. A importancia desse armazenamento e o
reconhecimento das limitagdes da memodria individual fizeram com que as
sociedades desenvolvessem e aprimorassem, ao longo de sua existéncia, formas e
mecanismos de registro, bem como criassem instituicbes que pudessem se

responsabilizar pelo armazenamento de uma memoaria coletiva.

Nesse sentido, a invencéo da escrita foi fundamental para que informacdes fossem
preservadas e passadas ao longo de geragdes, ainda que ndo se possa subestimar
o valor das transmissdes orais ou imagéticas. O surgimento da escrita alterou
profundamente a forma pela qual sociedade transmitia conhecimento,
proporcionando ndo apenas 0 armazenamento de informagdes, mas também a

recuperacao da memaoria em outro espago ou tempo.

E possivel dizer que a Histéria, como ciéncia, com suas linhas de pensamento e
ferramentas metodoldgicas, representa o grande esforco da humanidade para
registrar e analisar a memoria da existéncia humana, construindo, a partir de
eventos passados, uma estrutura de significacdo para o presente e até de

fundamentacao para acgdes do futuro.

Em sua trajetédria, a Histdéria apresentou diferentes concepgdes formais que revelam

o esforco para se legitimar como ciéncia. Nesse sentido, as narrativas orais e
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escritas, elaboradas sem a preocupagdo com processos metodologicos, foram
gradativamente substituidas por uma continuidade costurada pelo presente e

sustentada por documentos e procedimentos cientificos (VIDAL, 1990).

Como consequéncia das mudangas ocorridas no campo a partir da Escola dos
Annales®, os limites da pesquisa histérica foram ampliados, diferentes pontos de
vista para um mesmo fato historico passaram a ser considerados e voltaram a ser
valorizados os relatos mneménicos, a tradicdo oral e o potencial dos objetos como
evocadores da memoria e narradores historicos (NERY, 2017; CABRAL, 2015).

Memdria e Historia se relacionam, portanto, ao autoconhecimento da humanidade,
de uma sociedade, grupo ou individuo, mas nao so isso. As questdes ligadas a
memoria estdo sendo cada vez mais discutidas e pesquisadas, em varios niveis,
principalmente nas relagbes que envolvem a identidade, ganhando muita

importancia em um mundo efémero como o atual.

Justamente neste momento de aceleracdo da produgdo do conhecimento, questdoes
ligadas a producgao de conteudo, a histérias pessoais e possiveis interpretagdes dos
fatos crescem tanto em importancia, quanto em valor. Fato é que tanta informacao
pode levar, na maioria das vezes, a uma desinformacdo, 0 que promove, em
diversas areas, estudos mais elaborados sobre o que é singular, levando, por
consequéncia, a uma maior valorizagdo da memoria. O processo de globalizagao, de
certa forma, trouxe uma maior reflexdo sobre as culturas locais e como elas se

preservam em museus e em outros espacos que trabalham a meméaria e o cotidiano.

Lembrar o passado ndo deve ser uma pratica de culto e de celebracido das
memorias deixadas, mas deve ser um meio para esclarecer o presente. As histérias
narradas ou o registro cientifico e analitico da Histdria auxiliam no processo da
compreensao do presente (GAGNEBIN, 2006).

® Escola de Annales, Escola de Historia. Estabelecida por Lucien Febvre (1878-1956) e Marc Bloch
(1886-1944), suas raizes estavam na revista Annales: économies, sociétés, civilizations, a versao
reconstituida de Febvre de uma revista que ele havia formado anteriormente com Marc Bloch. Sob a
direcdo de Fernand Braudel, a escola de Annales promoveu uma nova forma de historia, substituindo
o estudo de lideres pela vida das pessoas comuns e substituindo o exame de politica, diplomacia e
guerras por pesquisas sobre clima, demografia, agricultura, comércio, tecnologia, transporte, e
comunicagado, bem como grupos sociais e mentalidades. Enquanto visava uma "histéria total",
também produziu microestudos deslumbrantes de aldeias e regides. Sua influéncia internacional na
historiografia tem sido enorme. https://www.britannica.com/topic/Annales-school (tradugao livre).
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Acredito que ja estejamos na posicao de considerar a utilidade dos estudos
histéricos. Nado vou me deter na dignidade da histéria sob o aspecto de
autoconsciéncia da humanidade; nem no crescimento mental que advém do
estudo da disciplina; nem na vastiddo do campo; vocés ja sabem tudo isso,
e a sua importancia vai aumentar consideravelmente se pensarem na
histéria a partir deste ponto de vista. A historia nos permite contemplar o
nosso proprio tempo e lugar como uma parte do estupendo progresso das
eras; ver o homem primitivo; reconhecer em nosso meio as imortais ideias
da Grécia; encontrar a majestade e o poder de Roma ainda vivos em
nossas instituicbes e leis, em nossas superstigdes e no nosso folclore; nos
permite perceber a rigueza de nossa herancga, a possibilidade de nossas
vidas, a grandeza de nosso presente, estes sdo alguns dos inestimaveis
servigos da histéria (TURNER, 2005, p. 211-212).

Memodria e Histéria sdo construgdes sociais que se desenvolvem por meio de
trajetorias interligadas. A memoria se torna Histdria e esta pode recuperar conteudos
que se afastaram da lembranga seja individual ou coletiva. As duas, contudo,
constituem a base para a identidade de um individuo, de um grupo ou de toda uma
sociedade. Diversos autores vém discutindo a respeito do que é a memoria, qual a
sua relagdo com a histéria e a relevancia da memoria para o conhecimento da
identidade dos sujeitos.

O conhecimento da identidade de um povo ou de um grupo social esta

ligado a memoaria, como também essa identidade esta ligada a histéria que

é a narracdo dos fatos. Esses fatos s6 podem ser contados através dos

rastros encontrados pelo pesquisador, os quais foram deixados pelas
pessoas do passado (CABRAL, 2015, p. 6).

A maioria das experiéncias que temos ao nosso dispor ndo é acessada a
qualquer momento pelos sentidos, mas por meio da memoaria. A capacidade
de lembrar o que ja se viveu ou aprendeu e relacionar isso com a situagéo
presente € o mais importante mecanismo de constituicdo e preservagao da
identidade de cada um (CARDOSO, 2012, p.73).

Resta indagar: como se constréi a identidade? Sem duvida, a memaéria € um
mecanismo primordial para esse fim. A identidade baseia-se na memodria:
eu sou quem eu sou porque fui o que fui. [...] Cada um extrai do passado
aquilo que considera importante, ou relevante, e o assimila aquilo que
considera ser sua identidade no presente. (Ibid., p.91).

A importancia da memoria para a compreensao da nossa identidade e também a
admissdo da histéria como o meio da narracdo dessas memorias sao
particularmente significativas em territérios como o design, nos quais o0s registros
documentais sd0 escassos em comparagcao ao enorme repertorio de lembrangas

daqueles que o vivenciaram em décadas passadas.
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3.2 Histéria do design no Brasil

A histéria do design no Brasil é um territorio ainda pouco explorado pela academia,
embora o campo venha, desde a década de 1990, se mobilizando para ampliar o
referencial tedrico existente, até entao bastante fundamentado na historiografia norte
americana e europeia.
Desde os anos 1990 cresce de forma constante a pesquisa, as
apresentacdes em congressos e as publicagdes sobre a histdria do design
no Brasil abordando diferentes dngulos tematicos, as ideias e seus agentes,
as instituicdes, a cultura material gerada pelos designers e os campos
profissionais relacionados a constituicdo do campo do design no pais.
Desde essa época, a historia do design no Brasil se inseriu como conteudo

de ementas e programas em disciplinas de graduagcao e pods-graduagao e
linhas de pesquisa (BRAGA, 2012, p. 190).

Essa mobilizagdo esta em sintonia com o que se observa no dmbito internacional no
qual os historiadores empreendem esforgcos para ampliar a abrangéncia e
aprofundar as discussdes sobre historia do design, contemplando areas, contextos
geograficos e protagonistas que até entdo ficaram a margem das principais

publicacdes.

A histéria do design no Brasil esteve, durante bom tempo, limitada a ocasionais
livros sobre a vida e obra de alguns poucos e notaveis protagonistas, sobre
trajetérias institucionais (histéria de escolas ou de associagbes) e historias de
setores especificos (téxteis, embalagens, entre outros) comumente sob o patrocinio
de empresas do ramo. A medida que os programas de pds-graduagao stricto sensu
em Design foram surgindo e se consolidando, percebeu-se o interesse crescente por
temas ligados a histéria do design no Brasil, ndo s6 pela necessidade de registro
que se fazia sentir, mas também pelas possibilidades de analise que tais conteudos

ofereciam como forma de entender o campo profissional no presente.

Entre as criticas feitas a produgao cientifica sobre histéria do design no Brasil esta a
concentragdo de interesse, por parte dos pesquisadores, na segunda metade do
século XX. O acesso mais facil a acervos e documentacdo, bem como o fato das
primeiras instituicbes de ensino superior em design e associag¢des profissionais da
area terem surgido nesse periodo, despertaram um interesse natural pelos

acontecimentos a partir da década de 1950. Entretanto, o esfor¢o por recuos
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maiores no tempo, bem como a interface com acervos de outras areas, tem

contribuido para equilibrar o cenario das pesquisas.

As transformagdes pelas quais o0 pais passou na década de 1960, principalmente
apos o golpe civil-militar de 1964, impactaram de forma diferenciada as areas do
design. O design de produto, no Brasil, viu seu processo de crescimento ser
retardado pela forma como se deu a corrida ao desenvolvimento industrial: o
favorecimento a implantagcdo de empresas estrangeiras e a escolha do mercado
interno como destino exclusivo da producdo nao estimularam a expertise local. O
design de interiores beneficiou-se de uma certa estabilidade gerada pela
consolidagdo da arquitetura moderna brasileira e do surgimento de uma classe de
consumidores de nivel médio preparada para utiliza-la. Entretanto, a area grafica foi,
provavelmente, a mais favorecida estimulada tanto pela atmosfera positiva quanto

negativa da conjuntura da época (MELO, 2006):

A modernizacdo das empresas estatais e a criagao de outras, a vitalidade
das instituicdes bancarias e a expansao da industria cultural, principalmente
o mercado editorial e fonografico criaram grande demanda para projetos
editoriais e de identidade visual, fortalecendo o campo profissional.
Paralelamente, as reagdes a ditadura nos meios culturais proporcionaram
oportunidade de diversificagdo e ampliagdo das atividades de design grafico
(SAFAR, 2019, p. 67).

De qualquer modo, quanto maior o numero de abordagens sobre um periodo,
quanto mais diversos os pontos de vista, melhor sera a compreensdo do objeto
pesquisado, razao pela qual a presente investigagdo sobre um dos protagonistas do
design grafico brasileiro dessa época, ainda pouco conhecido pela academia, se

justifica:

Trata-se de um territorio ainda nao devidamente explorado. Meio século de
criagcdo de escolas e cursos, surgimento e extingdo de associagoes,
consolidacdo de instituicbes especificas e luta pelo reconhecimento
académico e profissional. E preciso ouvir mais vozes, outras vozes sobre
essa época do design. Nao apenas os grandes protagonistas ja
amplamente conhecidos, mas aqueles cujo papel na histéria do design é
conhecido por poucos e do proprio meio. Sdo os que se aventuraram na
profissdo sem formagéo especifica, os que estudaram e seguiram outros
rumos ainda que proximos, os empresarios que em algum momento abriram
suas portas para o design, as associagdes profissionais — sua génese e
trajetéria, as conjunturas politico-econOmicas e seu impacto no design;
enfim, & preciso ouvir, registrar, preservar e, principalmente, disponibilizar
as vozes de uma memoéria que ainda vive para que os estudos historicos a
serem realizados no futuro possam contar com um acervo rico, amplo e
certamente mais justo (SAFAR, 2019, p. 21).
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3.3 A memédria grafica dos discos: efémera, porém permanente

Halbwachs (2013), ao abordar a questdo da memoria, defende que esta ndo tem
apenas a dimenséo individual e insere a categoria memoria coletiva a qual confere
papel fundamental no processo de reconstrucao das lembrancas.
[...] a constituicdo da memdria de um individuo resulta da combinagédo das
memorias dos diferentes grupos dos quais estd inserido e
consequentemente é influenciado por eles, como por exemplo, a familia, a
escola, igreja, grupo de amigos ou no ambiente de trabalho. Nessa ética, o

individuo participa de dois tipos de memoria, a individual e a coletiva
(HALBWACHS apud SILVA, 2016, p. 248).

Ao estabelecer uma relacéo de quase dependéncia entre essas duas categorias, 0
autor nao esta desqualificando a memoaria individual, mas admitindo que “o individuo

esta sempre inserido em um grupo social” (SILVA, 2016, p. 248).

Tanto na memoria individual quanto na coletiva, as lembrancas precisam ser
evocadas por estimulos, dentre os quais, o objeto. Desse modo estabelece-se uma
relacdo dinamica entre objeto/individuo/grupo social que tem potencial para oferecer
informacdes e percepgdes enriquecedoras a reconstrucdo de um fato ou momento
histérico, fundamentando as investigagbes em historia do design, na qual o objeto

tem posicao de destaque.

Desde o inicio do século XXI, pesquisadores brasileiros e latino americanos tém se
dedicado a estudar a configuracdo de artefatos graficos, principalmente aqueles
anteriores a institucionalizagdo do design como campo académico e profissional, na
expectativa de encontrar vestigios formadores da identidade nacional. Tal agéo se
mostra pertinente, principalmente em paises como o Brasil nos quais as tradicdes do
design foram elementos de importagao e a produgao anterior a institucionalizagao do

campo foi deixada de lado por muito tempo (FARIAS, 2014).

Em 2008 surgiu o primeiro projeto institucionalizando a Memdéria Grafica Brasileira,
ainda que tenham havido estudos e publicagcbes qualificados sobre o tema antes
dessa data (REIS; LIMA; LIMA, 2015). Desde entdo, esse campo vem se ampliando
por meio de pesquisa de qualidade, coletas de dados visuais e estruturacdo de
bancos de dados digitais de acesso aberto, descrigbes e analises que tém
contribuido para o conhecimento e o entendimento sobre design na América Latina

(FARIAS, 2014). Ainda segundo a autora, as pesquisas no campo da Memoria
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Grafica que tém sido conduzidas no Brasil apresentam interfaces significativas com
campos ja estabelecidos como os da cultura visual, cultura impressa e cultura
material, o que tem possibilitado o compartilhamento de temas e métodos e ajudado
sobremaneira na construgdo de historias locais do design. Esses campos, de
maneira geral, ttm em comum “o interesse em compreender a maneira como a
sociedade seleciona ou cria imagens e formas visuais e, a0 mesmo tempo, €, em

certo sentido, refletida em tais imagens e formas” (FARIAS, 2014, p. 203).

A Meméria Grafica Brasileira, como campo de estudo, tem se debrugcado sobre a
produgao nacional de impressos, considerados efémeros. Entende-se por artefatos
graficos efémeros, os impressos populares ou comerciais, de autoria geralmente
anbnima, de vida curta, para atendimento as diferentes demandas cotidianas e
frequentemente considerados de baixo status em relagédo a outros tipos de produgao
grafica. No entanto, seu volume é muito grande e em geral representam o maior
percentual de producdo da industria grafica de um local (FARIAS, 2014; TWYMAN,
2008). Sao convites, anuncios, panfletos, material de trabalho de empresas,

catalogos de manufaturas, entre muitos outros.

A opcéo desta pesquisa por incluir as capas de disco de vinil como objeto de
investigacdo da Memoria Grafica Brasileira tem antes o objetivo de qualifica-las
como portadoras de vestigios de nossa identidade cultural do que enfatizar seu
carater efémero. A vida relativamente longa das capas de disco permitiu que
passassem de uma existéncia impressa temporaria, descartavel, para se tornarem
artefatos resultantes de projetos especificos, com valores informacionais,
comunicacionais e culturais de seu tempo. Como argumentam Reis, Lima e Lima
(2015):

A capa de disco de vinil auxilia no aprendizado sobre cultura material e
identidade nacional. Torna-se relevante apontarmos que a primeira fungao
da capa foi proteger o disco musical. E possivel afirmarmos que a capa
neste momento fosse considerada um objeto efémero, uma vez que ele nao
era feito para ter duragéo por longo tempo; o usuario poderia se desfazer do
envelope e ficar s6 com o plastico que envolvia o disco. Sutiimente, as
capas de discos de vinil passaram a ter nova funcao: representar a marcada
obra musical.

Mais tarde, foi incorporada as capas de discos a fungao de comunicar por
meio dos elementos gréfico-visuais se desenvolvendo no mercado como
produto grafico. Nas capas dos discos artistas e designers comegaram a
exprimir sua identidade através de linguagem grafica tornando as capas dos
discos brasileiros um produto grafico fértil. Mudou-se a partir dai a relagcéo
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com o usuario, pois a partir de agora essas capas eram um simbolo
significativo de identificacdo para a aquisigdo dos discos.

Apesar disso, ainda caracterizamos as capas como impresso efémero, ndo
no sentido total do termo porque com os projetos graficos a relagdo de
tempo se alongou, mas no sentido da vernacularizagdo desse objeto. Ha
uma quantidade significativa de pessoas que se desfizeram de seus discos
com a modernizagdo das midias sonoras, logo o objeto sé foi preservado
por pessoas que tinham relacdo afetiva com o mesmo (REIS, LIMA, LIMA,
2015, p. 1431-1432).
Pesquisadores que investigam os objetos graficos efémeros frequentemente se
deparam com a falta de informagbes sobre a autoria dos projetos. Muitos destes
projetos, e no caso especifico desta tese, as capas de discos se tornam marcantes
para o grande publico, mas com poucas informagdes sobre o criador delas. Isto
coloca o campo de pesquisa sobre a Memoria Grafica Brasileira como um campo
fértii e em expansdo. Estudar a memdria grafica é estar atento também a uma
producao corriqueira. Esta producao pode dizer muito sobre as condicdes sociais em
determinada época, seus costumes e tradigdes. Reflete o momento em que foi
criada, o que vai aléem de uma analise grafica, colaborando para estabelecer uma
relagcdo ndo apenas entre a area do design e a sociedade, mas também entre autor

e design.

Os estudos sobre objetos efémeros pelo design podem revelar profissionais e seu
percurso profissional, tanto no que diz respeito a impressao, quanto ao contexto no
qual ele estava inserido. Trata-se de contar uma histéria sobre aqueles que estavam
muitas vezes desconhecidos pelos documentos oficiais, como também de descobrir
técnicas de trabalho e impressédo que estdo ligadas com a producdo dos materiais
em si. Twyman (2008, p.1431) conclui “[...] a nossa compreensdo de ambos, design
grafico e a tecnologia de impressdo, seria grosseiramente incompleta se né&o
levassemos em conta a vasta gama de impressos efémeros que tem servido a

sociedade ao longo dos ultimos cem anos”.

Em se tratando das capas de discos e seus autores, este processo nao se limita
apenas ao campo técnico da producdo ou impressdo em si. Para além destes
aspectos, podem nos revelar todo o consumo visual de uma época, por se tratar de
um produto consumido pelas massas a partir dos anos 1930. Varias capas de disco
se tornaram verdadeiras obras primas do design, mesmo tendo seus autores n&o

identificados ou esquecidos pelo tempo. Sdo objetos que contam a histéria de uma
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época, além de serem pecas valiosas nas maos de colecionadores ao redor do
mundo, o que os tornam permanentes e ao mesmo tempo efémeros, uma vez que
importante mesmo em um disco sdo as musicas, e ndo a capa em si, que €, a rigor,

apenas uma embalagem.

As primeiras capas de vinil que se tem noticia eram artefatos estritamente utilizados
para acomodar o disco, portanto, um material efémero, sendo que o comprador
poderia se desfazer desta capa e manter o disco apenas em um envelope de
plastico. Com o passar do tempo, elas ganharam também a fungcdo de informar

sobre a marca da gravadora e também sobre as musicas contidas no produto.

Com os anos, alguns artistas graficos eram contratados para exprimir na capa a
“identidade” do disco. A partir deste momento uma nova relagao era estabelecida
entre o usuario e o objeto, uma vez que as capas passaram a ser um importante

simbolo indicativo para a aquisi¢do ou nao de um disco.

Entretanto, essa relagdo com o efémero permanece, pois com a modernizagdo dos
aparelhos musicais, com a chegada de novas midias digitais e da musica distribuida
por redes via internet, varios proprietarios de discos se desfizeram da midia baseada

no vinil, e consequentemente de suas capas.

Recuperar essa parte da memdria grafica brasileira consiste em valorizar uma época
social, em estabelecer identidades de designers por vezes esquecidos na produgéo

grafica brasileira.

3.4 A evolugao dos suportes

Em relagdo a histéria dos formatos, De Marchi (2005) propdée uma sintese dos
suportes sonoros constituida por trés momentos nos quais 0s avangos nas

tecnologias de comunicagao e informagao desempenharam importante papel.

Do final do século XIX ao inicio da Segunda Guerra Mundial tem-se um primeiro
momento marcado por sucessivas inovagdes tanto nos equipamentos de
gravacgao/reproducado quanto no formato dos suportes que, a partir dos cilindros,

passam para os discos em goma laca e para a fita magnética, embora esta ultima
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ainda n&o seja usada no mercado de musica. Essa passagem dos cilindros aos
discos aumenta o tempo de duragao das gravagdes e as possibilidades de produgéo

industrial.

Num segundo momento, as pesquisas e experimentagbes desenvolvidas para as
demandas da Segunda Guerra Mundial trouxeram inumeros avangos que foram
incorporados ao setor produtivo ao final do conflito. Dentre eles, o aprimoramento de
um termoplastico, o vinil, que associado a “descoberta do processo de gravagéo em
microssulco (microgroove) possibilitaria diminuir o tamanho dos entalhes na
superficie dos discos ao mesmo tempo em que aumentava a frequéncia sonora
registrada. Essas inovagdes resultariam no surgimento de uma nova geragéo de
midia, o 45 r.p.m., a fita magnética e o Long-Play’” (DE MARCHI, 2005, p. 9-10).

O advento do LP introduz e fixa definitivamente um novo formato de
produto, dando ao consumidor a chance de comprar dez ou doze musicas
ao invés de duas e ao artista a mesma possibilidade de grava-las. A
capacidade técnica de armazenamento e de longa duragdo dessa forma
redimensiona os papéis de ambos na interface sonora que é o disco,
embora basicamente ambos continuem exercendo as mesmas fungbes em
relacdo a industria propriamente dita. Entre eles é que esse
redimensionamento toma mais vulto. O consumidor passa ter mais
possibilidades de conhecer o dono da voz, sua proposta de trabalho, o
conjunto da obra e literalmente a sua cara (PICCINO, 2007, p. 71).

Finalmente, com a entrada em cena do Compact Disc no inicio da década de 1980,
inicia-se a trajetdéria das tecnologias digitais que culminariam no surgimento dos
formatos virtuais e num novo modelo de consumo online. Dessa maneira, o formato

fonografico fisico tornou-se apenas uma tecnologia para armazenamento € ndo um

objeto cultural que se identificava com a musica que portava.

Na Figura 1 a seguir, elaborou-se uma linha do tempo como forma de apresentar a
visdo geral do desenvolvimento da industria fonografica por meio da trajetéria dos
suportes sonoros. Sem entrar em detalhes técnicos, a linha evidencia o longo

periodo de existéncia do formato em disco de goma-laca e depois vinil.
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Figura 1: Linha do tempo da trajetéria dos suportes sonoros.
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3.5 A industria fonografica brasileira

A Industria fonografica mundial, de um modo geral, e a brasileira em particular, tém
seu desenvolvimento e expansao ligados aos avangos tecnolégicos ocorridos na
reproducdo sonora e que a transformaram em industria de entretenimento de massa.
Essa parte da pesquisa, de maneira alguma, tem a pretensdo de dar conta de
questdes complexas como o0 que venha a ser industria cultural, utilizagdo da musica
como mercadoria, os embates politicos envolvendo o uso dos sucessivos avancos
tecnolégicos do setor sonoro ou os impactos da internacionalizagédo das economias.
Seu objetivo é apresentar, por meio de autores como Dias (1997), Vicente (2002,
2008), Piccino (2007), Gongalves (2011) e De Marchi (2005, 2014), um esbogo do

setor fonografico ao qual se vincula o trabalho do designer focalizado.

Os caminhos tomados pela industria fonografica, de um modo geral, embora
envolvendo um produto bastante proximo da subjetividade humana como a musica,
tém sua historia fundamentada em todo um aparato tecnoldgico. A evolugéo desse
aparato € determinante para os caminhos que a industria fonografica seguira. Esse
caminho é menos influenciado pela qualidade do produto em si e mais pela
capacidade dessa industria se organizar e administrar em sintonia com os contextos

econdmicos, com a concepgao do produto, sua producao, distribuicdo e difusao.

Reconhecer a existéncia desse cenario sé aumenta o valor daqueles profissionais,
sejam eles musicos, compositores, intérpretes ou, como no caso desta pesquisa,

designers, que tém seu trabalho reconhecido.

Ainda que os desenvolvimentos tecnoldgicos possam ser sintetizados em linhas
temporais evolutivas (FIG. 1), seu impacto sobre o contexto econémico e social de
um pais nao oferece uma trajetéria linear, uma vez que multiplos fatores estao
envolvidos no processo. Dessa forma, os avangos observados nos equipamentos de
gravagao e reproducao sonoras foram absorvidos pelo mercado brasileiro a partir
das especificidades de seu perfil econémico e industrial. Os inumeros desequilibrios

que Ihe sao caracteristicos se reforgcam pela extensao do territério nacional.

No entanto, ainda assim, € possivel afirmar que, desde o inicio do século XX, a

industria fonografica apresentou um desempenho notavel, ndo apenas do ponto de
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vista econdmico, mas também, no que diz respeito a construcido de uma identidade

cultural por meio da musica.

Nao constitui exagero afirmar que a industria fonografica € uma das mais
relevantes industrias culturais no Brasil. Em termos econdmicos, o mercado
brasileiro de fonogramas destaca-se por figurar entre os 20 maiores em
arrecadacgao no cenario internacional e um dos cinco mais expressivos das
Américas. Em termos culturais, as gravadoras foram obtendo um lugar de
destaque na dindmica do campo da musica, na medida em que se colocou
como um mediador decisivo entre os produtores de musica (compositores e
intérpretes), os meios de comunicagéo e os consumidores. De fato, é dificil
discutir aspectos estéticos, sociolégicos ou politicos da musica brasileira
sem se remeter em algum ponto da discussdo a economia da industria de
discos. Isso porque a relagdo entre o campo da musica no Brasil e a
industria fonografica foi sendo construida desde o inicio do século XX,
quando empreendedores aventureiros abriram as primeiras gravadoras no
pais (DE MARCHI e LADEIRA, 2014, p. 1-2).

A industria fonografica chegou ao Brasil pelas m&os de Frederico Figner (1866-
1947) que, tendo imigrado para o pais em 1891, ja em 1900 abriu a Casa Edison, no

Rio de Janeiro, onde importava e comercializava novidades tecnolégicas, entre elas

os primeiros aparelhos de reprodug¢ao sonora.

Sua acdo pioneira se fez sentir ndo s na comercializagdo desses equipamentos,
mas também na de musicas, uma vez que coube a Casa Edison a gravagédo do
primeiro disco brasileiro em 1902 (FIG. 2 e 3). O sucesso nos negocios levou a
criacdo, em 1913, da primeira fabrica de discos da América Latina, por meio da
gravadora Odeon®, colocando o Brasil, j4 nessa época, entre os principais
produtores de discos no mundo (LAUS, 2005; GONCALVES, 2011).

® A Odeon (International Talking Machine Company) foi uma gravadora fundada em Berlim em 1903
cujo controle, ao longo de sua histdria, passou por outras empresas e atualmente pertence ao grupo
Universal Music. A parceria com a Casa Edison foi finalizada em 1926, mas a fabrica continuou
operando no Brasil, utilizando grande variedade de selos (GONCALVES, 2011).
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Figura 2: Capa do primeiro catdlogo Figura 3: O primeiro disco brasileiro gravado na
editado no Brasil por Frederico Figner, Casa Edison pelo cantor Manuel Pedro dos
em 1900. Santos, o Bahiano, em 1902.
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Nas décadas de 1920 e 1930, a produgao do setor continuou crescendo, dessa vez
beneficiada pelo novo sistema de gravagao eletromagnétic:a7 e pelo impulso que
ofereciam as emissoras de radio no pais, principalmente depois que houve a
liberagao da publicidade comercial. No final dos anos 1920, se instalam as matrizes
brasileiras das empresas estrangeiras Columbia e RCA-Victor®, iniciando um
processo crescente de internacionalizagdo da industria fonografica, ainda que esse
processo tenha ocorrido com o apoio de empresarios locais (DE MARCHI, 2014;
PICCINO, 2007). Tratava-se de uma industria nova, no ambito mundial e nacional e,
desde cedo, foi obrigada a desenvolver estratégias para seu crescimento:
O mercado fonogréfico do inicio do século XX é caracterizado pela tentativa
de ampliar e criar uma rede de comercializacdo de bens culturais, por meio
da contratacdo de cantores e musicos, criagdo de meios de divulgagdo com
a publicagdo dos primeiros catalogos de maquinas falantes e cangdes
registradas no Brasil, e inicio da estruturagdo e expansao de uma rede de
negoécios para além da capital federal. A nascente industria fonografica
brasileira precisou estruturar a sua interacdo com outros meios de

comunicagdo para reproduzir e ampliar a difusdo publica da musica e
estabelecer acordos com empresas internacionais para fornecerem a

A gravacao elétrica ou eletromagnética chegou ao Brasil em 1927 e, por ser um sistema mais
sensivel, permitiu a atuagéo de intérpretes com menor volume vocal, o que ampliou as oportunidades
para a musica popular brasileira (LAUS, 2005).

8 Victor Talking Machine Company of Brazil, 1928; Columbia Brazil Phonograph Company, 1929
(PICCINO, 2007, p. 54).
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tecnologia necessaria para iniciar o processo mecanico de gravagado. Havia
a necessidade de estimular o consumo, transformar o habito de ouvir
musica e buscar a inser¢ao nas midias disponiveis, para conseguir uma
amplitude maior na divulgagdo das mercadorias, com objetivo de organizar
simultaneamente a produgao, a distribuicdo e o consumo (GONCALVES,
2011, p. 120).

A sequéncia de inovagdes tecnoldgicas, a partir do fim da Segunda Guerra Mundial,
e o crescimento da producido levaram a uma separagao entre as empresas que
produziam equipamentos gravadores/leitores e as que produziam o0s
formatos/conteudos. Mas era uma autonomia relativa porque “os rumos da producéao
fonografica vao estar sempre em estreita sintonia com suas necessidades de
reproducao técnica” (DIAS, 1997, p. 26).

O Brasil acompanhou o movimento tecnoldgico dos suportes sonoros com pequenas
defasagens de tempo. A associagdo entre a rotacdo mais lenta de 33 1/3 RPM
(existente desde a década de 1930) com o microssulco (criado por Peter Goldmark
em 1948) e o uso extensivo do vinil (conhecido desde os anos 1920 e “redescoberto”
durante a Segunda Guerra Mundial) gerou o Long Play que somente sera prensado
e distribuido no pais em 1951 (FIG. 4). Oferecendo, inicialmente, timida
concorréncia com o formato vigente (78 RPM), o Long Play sera padronizado no
tamanho de 12x12 polegadas, que ira prevalecer a partir do final da década de 1950
(PICCINO, 2007).

Figura 4: Capa do primeiro LP brasileiro langado pela
Capitol/Sinter em janeiro de 1951, com sambas e
marchas feitos para o carnaval daquele ano.
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Fonte: https://universodovinil.com.br/tag/historia-dos-
discos-de-vinil/
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O processo de expansdo e desenvolvimento dos meios de comunicagcdo de massa
no Brasil foi acelerado principalmente a partir de 1964, na linha ideolégica de
modernizagao conservadora, desenvolvimento seguro e integragdo nacional que
caracterizou o governo militar. Varios setores da industria cultural foram
beneficiados, seja no favorecimento a importacdo de equipamentos e matéria prima
e concessao de incentivos fiscais para produgdes artisticas nacionais, seja no
estimulo ao aumento da produgao e consumo de bens como toca-discos e aparelhos
de TV que se somaram aos radios, cada vez mais presentes nos lares brasileiros
desde a década de 1940.

Durante as décadas de 1960 e 1970, a industria fonografica brasileira apresentou
um grande crescimento, coincidindo, de um lado, com o inicio ou a ampliacédo das
atividades de grandes empresas internacionais no pais e de outro com o surgimento
de incentivos fiscais para a gravacdo de musicas nacionais®. Como lembra Vicente
(2008, p. 105) “os anos que vao de 1965 a 1979 marcam tanto a implantagdo ou
consolidagao no pais das principais empresas mundiais do setor como uma fase de

expansao vigorosa e ininterrupta da industria”.

Tabela 1 — Venda de produtos da industria
fonografica: Brasil — 1968/1980 (em
milhdes de unidades, incluindo
compactos simples e duplos e LPs).

Ano Unidades
1968 14.818
1970 17.102
1972 25.591
1974 31.098
1976 48.296
1978 59.106
1979 64.104
1980 57.066

Fonte: adaptado de DIAS, 1997, p.46

*Trata-se do artigo 2° da Lei Complementar n° 4, de 2 de dezembro de 1969, conhecida como “Lei
disco é cultura”, para a expansdao do mercado brasileiro de discos ocorrida na década de 1970.
Consequéncia da politica econémica de forte estimulo ao consumo do regime militar, a “Lei disco é
cultura” autorizava as empresas produtoras de discos fonograficos a abater, do montante do Imposto
sobre Circulagdo de Mercadorias (ICM), o valor dos direitos autorais artisticos e conexos, pagos aos
autores e artistas brasileiros (Nota da autora).
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A expansido do setor, principalmente na década de 1970, € confirmada pelos
numeros (Tabela 1) e resulta ndo s6 do apoio dado pelo governo militar a industria
cultural, mas também de um conjunto de fatores entre os quais se destacam: (a) a
consolidagdo da musica popular brasileira e consequente ampliagcdo do mercado, ja
ocupado por significativa faixa de musica estrangeira; (b) o aprimoramento da
mentalidade empresarial no mundo dos discos e dos espetaculos que favoreceu a
interacao entre os diferentes setores da industria cultural, principalmente com a
televisdo e (c) a definicdo do Long Play como suporte principal que oferecia a
vantagem econdmica da redugdo de custos. Este ultimo inclusive, trouxe duas
consequéncias que, de certo modo, contribuem para a contextualizacdo desta
pesquisa: o deslocamento do foco do disco para o autor/intérprete e a utilizacao
crescente de recursos graficos e visuais como estratégia de interface com o usuario
(DIAS, 1997; VICENTE, 2008).

Embora em 1979 o pais tenha ocupado a 52 posicdo no mercado de discos, a
década de 1980 apresentara numeros decrescentes em razdo do agravamento da
crise econdmica e da sucessdo de planos de ajuste promulgados pelo governo. E
importante, contudo, como lembra Dias (1997), desvincular a produ¢do musical
brasileira da década de 1980 do desempenho econdmico da produgéo fonografica
no mesmo periodo. Economicamente n&o foi uma década destacada, mas foi um
periodo de “substanciosa produgdo musical e cultural” (p.76) resultante das
estratégias de sobrevivéncia adotadas pelas empresas. Ao optarem pela
segmentacao e constituicdo de casts ecléticos para atender a todos os segmentos
de mercado, obtinham o6timos retornos financeiros com agressivas estratégias de
marketing para a promog¢ao de modismos (estilos ou intérpretes de grande impacto
inicial e pouca duragdo) que Ihes permitiam a sustentacdo de artistas de sdlida
carreira. Da mesma forma, o expressivo crescimento da participagdo da musica
internacional no pais ndo foi acompanhado por uma internacionalizagdo radical do
consumo e o periodo conheceu grande diversidade de linguagens, intérpretes e
compositores, muitos dos quais se estabeleceram em sdlidas carreiras a partir de
entdo (VICENTE, 2002).

Ao final da década de 1970, porém, prenunciava-se a crise que iria

interromper a trajetéria ascendente da industria ja& a partir de 1980,

determinando mudancas significativas no cenario. Elas implicariam uma
maior racionalizacdo das atividades das empresas, que reduziram seus



45

elencos e passaram a atuar mais decisivamente na exploracdo de novos
mercados e no desenvolvimento de produtos destinados a nichos
especificos (VICENTE, 2008, p. 106).

A grande novidade tecnoldgica da década de 1980 € a chegada do Compact Disc
(CD). Sua aceitagdo no mercado brasileiro sera lenta por tratar-se de um produto
caro e sofisticado que exigia uma nova tecnologia para reprodugéo, permitindo que

os LPs ainda prevalecessem entre os consumidores.

Nos anos 1990, a estabilizacdo da economia e a reducdo no custo dos aparelhos
reprodutores, bem como o langamento de versdes portateis, permitiram a

popularizagdo do CD e a alteragédo da dindmica do mercado (Tabela 2):

Tabela 2 - Venda de produtos e faturamento da industria fonografica:
Brasil — 1989/1995 (em milhdes de unidades e USD).

ANO LP K7 CcDh TOTAL FATURAMENTO
1989 56.7 17.8 2.2 76.6 371.2
1990 31.4 9.9 3.9 452 237.6
1991 28.4 9.0 7.7 45.1 374.8
1992 15.8 5.3 9.8 30.9 262.4
1993 16.3 6.8 21.0 441 437.2
1994 14.4 8.5 40.1 63.0 782.5
1995 7.2 7.1 56.7 71.0 930.0

Fonte: adaptado de DIAS, 1997, p. 95

Apesar da escalada crescente nos numeros de vendas e no faturamento, a
transformacdo no panorama fonografico mundial, promovido pelo CD pode ser
entendida como uma crise que provocou mudancgas na estrutura e na administracao
de empresas fonograficas brasileiras, obrigadas a se adaptarem ao novo suporte
(DIAS, 1997).

No inicio da década de 1990 assistiu-se a uma crise aguda, com o ano de
1990 registrando uma queda na produgao de mais de 40% em comparagao
com 1989. No entanto, a industria foi favorecida pela conjuntura de relativa
estabilidade dos primeiros anos do Plano Real e viveu, entre 1996 e 1999,
os melhores momentos de sua histéria, alcangando a posicdo de sexto
mercado mundial. Esse periodo assistiu, por sinal, a implantacdo e
consolidacdo do formato CD no Brasil (VICENTE, 2008, p. 106).
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Além dos novos langamentos, a industria se beneficiou da enorme procura dos
consumidores por titulos em CD que ja possuia em vinil, gerando aumento de

vendas sem praticamente custos de producéo.

Em um processo continuo que se estendera pelas demais décadas, observa-se a
racionalizacédo e padronizacdo crescentes da musica produzida, que néo ocorreu de
forma linear, mas acompanhou as descontinuidades da industrializagao brasileira e
as crises de ambito mundial deflagradas pelos avangos da musica digital e pelo

aumento da pirataria.

O crescimento do mercado consumidor e os avangos tecnologicos digitais obrigaram
a industria fonografica brasileira a racionalizar e controlar melhor a produgéo
musical, bem como os meios de divulgagcédo. Houve maior divisdo do trabalho na
organizagao interna das empresas, mas também houve a necessidade de maior
integragdo entre os aspectos artisticos, técnicos e comerciais envolvidos. Houve
conflitos entre grandes (majors) e pequenas empresas (indies), mas houve também
a consolidagdo da terceirizacdo como uma realidade que permitia a estas ultimas
sobreviverem e, principalmente, houve discussdes sobre principios éticos no

mercado fonografico envolvendo direitos de autor e pirataria.

A crescente desmaterializacdo dos suportes, caracteristica do final do século XX e
inicio do XXI, e a diversidade de estratégias de divulgagdo que empresas e artistas
tém experimentado passaram a configurar um novo cenario na contemporaneidade
ao qual a industria fonografica brasileira devera se adaptar. Como observa De
Marchi (2005, p. 15) “tais mudangas nao significam que a industria fonografica esteja
‘em crise” — no sentido de estar acabando. Mais uma vez, ela esta se reorganizando

frente a novos contextos econdmicos e tecnoldgicos”.

3.6 Capas de disco no Brasil

O texto que se segue procura, sem a pretensdo de esgotar o assunto, apresentar a
trajetdria das capas de disco no Brasil, a partir da chegada do produto fonografico ao
pais até o final dos anos 1990, quando as mudangas no formato dos suportes, de

vinil para Compact Disc e posteriormente arquivos digitais, se expandiram e
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consolidaram. O objetivo da abordagem é reconhecer, do ponto de vista histérico,
que a embalagem dos discos (particularmente os vinis e especialmente os Long
Plays) passou a constituir um campo bastante fértil para atuagado do design quando,
a funcao de protecao, acrescentou-se também a de comunicacdo. Como observam
Melo e Ramos: “surge assim uma modalidade de peca grafica que daria frutos
preciosos; a musica passa a ser acompanhada por sua tradugcdo visual, num
encontro de linguagens que em muitos casos se tornaria indelével na memoria
afetiva dos ouvintes” (2011, p. 253).

Quando se fala em capas de disco, imediatamente vem a mente o formato vinilico,
uma vez que foi justamente nesse suporte, principalmente em sua forma padréo de
registro de longa duragdo (Long Play), que o trabalho das capas deixou de ser

apenas uma embalagem para se tornar veiculo de expressao e comunicagao.

Na contraméo da narrativa linear do progresso tecnolégico no que diz respeito a
qualidade do som e as formas de escuta, o vinil dominou o comércio dos anos 1960
e 1970, sua participagao declinou na década de 1980 quando foi substituido pelo
Compact Disc, mas sobreviveu as décadas de 1990 e 2000 para, ao final desta
ultima, ressurgir como uma espécie de curiosidade cultural (BARTMANSKI e
WOODWARD, 2013).

Essa capacidade de sobrevivéncia € atribuida, ndo as qualidades sonoras do
formato, ainda que defensores ardorosos aleguem sua superioridade, mas ao fato
de constituir, o conjunto disco e capa, a “materializacdo de uma narrativa sonora que
chega ao publico na forma de um objeto artistico” (BARTMANKI e WOODWARD,
2013, p. 6).

Como pontuam Sastre e Martel (2016, p. 123), “as embalagens que envolvem as
plataformas de gravagcado também sofreram alteragbes ao longo do tempo, assim
como o design evoluiu se apropriando dos espagos disponiveis nas capas para
comunicacédo e divulgacdo dos artistas.” Nesse sentido é possivel afirmar que a
embalagem do vinil, principalmente no formato Long Play, ao oferecer um amplo
espaco grafico e constituir um artefato para ser visto e manipulado pelos usuarios,

permitiu as capas assumir o papel de objeto de expresséo e, se analisadas sob a
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perspectiva da informacdo e memdria, terem muito a dizer a respeito de um
determinado momento histérico (RODRIGUES J., 2006).

Os primeiros discos em vinil chegavam do exterior sem embalagens individuais e,
aqui, eram colocados em envelopes de papel para a comercializagdo. Os envelopes
eram quadrados, feitos com pequena folga em relagédo ao tamanho dos discos, em
papel kraft, na cor natural parda e com um buraco no centro para que o usuario
pudesse ler as informagdes que vinham no rétulo circular colado no centro do disco.
Eram informagdes basicas como o0 nome e autoria das musicas, o nome do
intérprete, o lado do disco (se era “A” ou “B”) e o logo da gravadora em geral
ocupando toda a parte superior do rétulo. Havia pouca ou nenhuma variedade de
cores, mas as vezes, 0s envelopes traziam alguma propaganda da gravadora ou da
loja que os estava comercializando (SASTRE e MARTEL, 2016; LAUS, 2005) ou se
explorava a materialidade do préprio envelope, utilizando o orificio circular central
como parte da composigdo (MELO, 2019) (FIG. 5 e 6).

Figura 5: Discos 78 rpm das gravadoras RCA Victor e Odeon, acondicionados em
envelopes.

Fonte: https://www.levyleiloeiro.com.br/peca.asp?ID=440594
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Figura 6: Envelope da gravadora Copacabana, 1955.

Fonte: MELO, 2019, n&o paginado

Antes da popularizagdo do Long Play, a capacidade de armazenamento restrita dos
78 rpm exigia que fossem utilizadas varias unidades para obras musicais mais
extensas como as musicas de concerto e operas. Nesses casos era comum ter-se
um album (comprado pronto ou encomendado a encadernadores), a semelhanga

dos albuns fotograficos, mas com seis a doze divisdes para a colocagédo dos discos
(FIG. 7).

Figura 7: Album para armazenamento de discos em vinil.

Fonte: https://produto.mercadolivre.com.br/M LB-1 552062557-album-tabu-para-
discos-78-rpm-antigo-marrom-10-envelopes-_JM

No final dos anos 1940, percebe-se um pouco mais de cuidado com os envelopes

que passam a trazer fotografias de intérpretes ou a relagao de seu repertorio sem
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que, no entanto, se configure personalizagado da capa, uma vez que podia ndo haver
relacdo entre o que o envelope mostrava e o disco que estava embalando (LAUS,
2005).

Atribui-se ao designer grafico norte americano Alex Steinweiss (1917-2011), no final
dos anos 1930, a iniciativa de transformar a capa dos vinis em meio de
comunicagdo. A partir de suas bem sucedidas experiéncias na Columbia Records, a
industria fonografica em geral incorporou a capa do disco como parte da estratégia
de colocagao do produto no mercado. Segundo Laus (2005),Steinweiss também foi
o responsavel pela criagdo do modelo de capa que passou a ser adotado pelos Long
Plays, a partir de seu langamento em 1948 (FIG. 8).

Figura 8: Alex Steinweiss em 1947 e a primeira capa projetada por ele depois de obter
autorizacdo da Columbia Records para transforméa-las em objeto de comunicagdo; album

Fonte: Montagem da autora a partir de imagens coletadas em
https://www.nytimes.com/2011/07/20/business/media/alex-steinweiss-originator-of-artistic-
album-covers-dies-at-94.htmi

No Brasil, os primeiros discos com capas individualizadas vieram ao final da década
de 1940 e eram destinados ao publico infantil. Artistas e ilustradores importantes da
época deram sua contribuicdo nesse campo como Alceu Penna (1915-1980) e Di
Cavalcanti (1897-1976) (FIG. 9 e 10), mas & a partir da década de 1950 que a
producdo de capas ganha vulto, coincidindo com a entrada do LP no mercado
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nacional por meio da primeira fabrica do pais, a Sociedade Interamericana de

Representacdes — SINTER'™.

Figura 9: Capa do disco Gata Borralheira, de Figura 10: Disco Cantigas de Roda com capa de
Alceu Penna, Continental. Di Cavalcanti, Continental.
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Fonte: Fonte:

https://www.facebook.com/alceuppenna/photos/  https://www.levyleiloeiro.com.br/peca.asp?ID=40
a.1336307986452609/2900865853330140 8022

Durante a década de 1950, as capas de disco, sejam de 26 cm (para os primeiros
LPs de 10 polegadas) ou de 31 cm (para os LPs de 12 polegadas que se tornaram o
padrao da industria ao final da década), divulgavam e reforgavam o tipo de musica,
ou o autor, ou o intérprete e se tornaram um territério propicio para a atuacao tanto
de artistas plasticos (FIG. 11) quanto de capistas profissionais. Os estilos s&o
variados, embora possa ser observada a predominadncia da simplificacdo e dos
tracados geométricos (FIG. 12). A ilustragcdo ainda predomina tanto derivada das
concepgdes formais da pintura (FIG. 13), quanto do cartum (FIG. 14) e revela, que “o
Brasil contava com um time de ilustradores de respeito e isso valia para os livros,
para as revistas, para os discos” e que “a ilustracado brasileira da década de 1950

deixou um legado iconografico memoravel” (MELO, 2019, ndo paginado).

" SINTER S/A é a Sociedade Interamericana de Representagdes também encontrada sob o nome
Industrias Elétricas Sinter S.A. gravadora e fabrica brasileira de discos fundada em 1945 e
renomeada Companhia Brasileira de Discos CBD, em 1955 (https://www.discogs.com/label/845604-
Sinter-SA).



Figura 11: Disco Noel Rosa, artista Aracy de
Almeida, 1955, reedicdo em LP de original
de 78 rpms, 1951, selo Continental. Capa de

Figura 12: Disco Samba e outras coisas...,
artista Marilia Baptista, 1950, selo Musicdisc.
Capa Joselito.
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Di Cavalcanti.
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Fnte: MOSTRA..., 1999, p. 24 Fonte: MOSTRA..., 1999, p. 2

Figura 13: Disco Saudades, artista Silvio
Caldas, 1952, selo Radio, capa Mauro.

Figura 14: Disco Marchinhas Carnavalescas,
artista Pixinguinha e sua banda, 1957, Selo
Sinter, Capa Lan e Ronaldo Silveira.
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Fonte: MOSTRA..., 1999, p. 20

A fotografia ampliou sua participacdo e percebe-se que a maioria dos discos de
sucessos populares estampavam nas capas retratos fotograficos convencionais dos
idolos (FIG. 15), enquanto artistas de publico mais refinado procuravam se
diferenciar das poses convencionais adotando composigdes fotograficas que

sugeriam flagrantes de informalidade (FIG. 16).
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Figura 15: Disco Musica e Romance, artista Figura 16: Disco Encontro com Ary, artista
Cauby Peixoto, 1958, selo RCA Victor. Ary Barroso, 1955, selo Copacabana.

R

V Cauby Peixoto

Fonte: Melo, 2019, n&o paginado Fonte: Melo, 2019, nao paginado

Ao longo da década de 1950, portanto, as capas de disco adquiriram maior vulto
com a percepgao, por parte das gravadoras, da importancia de uma embalagem que
fosse mais chamativa, voltada ao interesse comercial do disco. A producao foi
numerosa e abriu-se espaco de trabalho para profissionais vindos das artes ou
autodidatas que transitavam principalmente pelo mercado editorial de revistas e
anuncios, pelo teatro e pela emergente TV. As gravadoras passaram a adotar uma
dupla de profissionais, geralmente um fotégrafo e um profissional de layout, como
freelancers, para a quase totalidade de suas demandas. Mesmo assim, as capas de
disco no Brasil dessa época continuavam sem um projeto grafico integrado e fica
evidente a falta de preocupagdo com as contracapas que foram mantidas sem
nenhum tratamento ou planejamento (LAUS, 2005). Ainda segundo Laus (2005)
(FIG. 17):

De modo geral, a estética das primeiras capas, a parte os trabalhos
extremamente autorais dos ilustradores, ou era muito tosca ou refletia nitida
influéncia das capas norte americanas mais populares, invariavelmente com
um trabalho fotografico inferior (LAUS, 2005, p. 317).
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Figura 17: Capa e contracapa do primeiro LP da Odeon langado no Brasil, 1954. Artista Dalva de
Oliveira. Autor desconhecido.
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Fonte: https://jornalggn.com.br/memoria/dalva-de-oliveira-primeiro-Ip/

Ao final da década, por volta de 1958, a entrada no mercado nacional do LP de 12
polegadas, a chegada do som estereofbnico, a criagdo da ABPD, Associagao
Brasileira dos Produtores de Disco e a incorporagédo do tema “capas de disco” junto
a imprensa especializada musical evidenciam o amadurecimento da industria
fonografica brasileira. Varios aspectos da producgéo discografica passaram a receber
maior atencdo, desde as questdes tecnoldgicas relacionadas a gravacdo até a
configuragdo visual das capas que se tornaram um simbolo significativo de
identificacdo para a aquisicao dos discos, mudando a relagédo prévia com o usuario.
Como um produto grafico e, portanto, resultante de um projeto, elas impuseram aos
profissionais atuantes, independentemente de sua formagdo, complexidade e
criatividade crescentes no processo de elaboracdo. Uma das descricdes mais
completas sobre os LPs que vigoraram dessa época em diante € dada por Sastre e
Martel (2016):

Os discos de vinil eram produzidos através da prensagem das informacdes
das musicas nos dois lados em um formato com 12 polegadas de didmetro
As capas inicialmente eram impressas em tipografia mas, devido a
preocupagdo em desenhar embalagens mais atraentes e com espacos
maiores, o processo de impressao foi modificado e migrou para o offset, o
que possibilitou a reprodugédo de imagens coloridas. O papel utilizado nas
embalagens era o cartdo duplex'’. O cartdo é revestido com diversas

"o papel duplex € um papel muito usado na area de embalagem, que tem como caracteristica
principal, uma boa espessura, verso sem nenhum tratamento podendo ser esbranqui¢cado ou pardo,
frente com cobertura branca tratada para receber impressdo. A gramatura vai de 180g a 400g
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camadas de tinta, o que proporciona uma superficie branca e lisa,
adequada para receber uma boa impressdao. O papel é composto de
celulose branqueada, pasta mecanica e materiais reciclados. O envelope
dos discos era do tamanho 32 x 32 cm'?, estampado em uma maquina de
corte e vinco com o auxilio de uma matriz de corte, dobrado e colado em
duas partes, deixando apenas uma abertura para a entrada e saida do
disco, assim como nos modelos anteriores. O disco era protegido por um
envelope plastico e, em alguns casos, era encartada uma folha fina (de
baixa gramatura), contendo a letra das musicas e até mesmo um pdster do
artista (SASTRE e MARTEL, 2016, p. 127-128).

O surgimento e popularizagao dos discos com capas individualizadas para os LPs
nao implicou no desaparecimento imediato dos envelopes que ainda foram bastante
empregados, nas décadas de 1960 e 1970 para embalar os chamados compactos'?,
cuja dindmica de langamentos com curtos prazos e a necessidade de manter os
custos baixos encontrou nos envelopes padronizados, em geral com formas

abstratas geométricas, a solucao ideal (FIG. 18).

Figura 18: Envelopes de compactos das gravadoras Copacabana e Companhia Brasileira de
Discos (ambas de 1967).

Fonte: https://medium.com/zumbido/da-partitura-ao-cd-e0aaa2dc6d52

aproximadamente, variando de um para outro fornecedor. (http://sellpaper.com.br/papel-cartao-
duplex-triplex)

2 A maior parte da literatura pesquisada registra o tamanho padrao do LP em 31 x 31 cm, o que esta
mais proxima da conversao de 12 polegadas em centimetros (nota da autora).

'® Discos vinilicos com 7 polegadas de diametro (18 cm), de prego acessivel em geral com uma faixa

musical de cada lado. Quando eram duas faixas de cada lado, recebia o nome de compacto-duplo
(nota da autora).
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Na década de 1960, a riqueza e diversidade da musica brasileira demandaram
linguagens diferenciadas para as capas de disco. Paralelamente, com a influéncia
modernista consolidada na arquitetura e artes plasticas, a linguagem grafica
comecgou a se reestruturar e ser valorizada em varios setores da comunicagao,
inclusive na area da discografia. As capas passaram a resultar de um projeto cuja
integracéo crescente a concepg¢ao musical iria produzir trabalhos emblematicos tanto

nessa quanto na década seguinte.

Segundo Melo (2016, p. 96) “ao longo dos anos 60, a industria fonografica de maior
interesse para o design concentrou-se em trés grandes eixos: a Bossa Nova - e por

extens&do a MPB -, a Jovem Guarda e o Tropicalismo”.

Nas capas dos discos de bossa nova, o uso crescente da fotografia permitia
experimentagdes (como saturagbes monocromaticas, por exemplo), mas ainda
exploravam bastante a imagem dos intérpretes (FIG. 19). Composi¢des
exclusivamente tipograficas eram raras, no entanto, por influéncia da linguagem
modernista, a associagao entre tipografia e fotografia em alto contraste surge com
forca em substituicdo as ilustracdes, assim como composicoes de nitida influéncia
concretista (FIG. 20 e 21). Mas o despojamento modernista n&o era a unica fonte de
referéncia para as criagdes. Algumas capas mostram significativa liberdade grafica e
incorporam, ainda que discretamente, elementos da arte pop (FIG. 22).

Figura 19: Disco Dois na bossa numero 2, Figura 20: Disco Vinicius&Odete Lara, artistas

artistas Elis Regina e Jair Rodrigues, 1966, selo  Vinicius de Morais e Odete Lara, 1963, selo
Phillips, capa de autor desconhecido. Elenco, capa de Cesar Villela.
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Fonte: https://www.discogs.com/ Fonte: https://www.discogs.com/
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Figura 21: Disco Ed Lincoln, artista Ed Lincoln, Figura 22: Disco Em som maior, artista
1963, selo Musidisc, capa de Joselito. Sambrasa Trio, 1965, selo Som Maior, capa de
autor desconhecido.
sambrasa trio/em som maior/ o

Fonte: https://www.discogs.com/ Fonte: https://www.discogs.com/

A Jovem Guarda foi o nome dado, na década de 1960, ao movimento de uma
musica jovem brasileira que vinha tomando vulto desde o final dos anos 1950, de
estilo tanto dancante quanto romantico influenciada, principalmente, pelo rock e pop
americano e inglés. O nome foi dado em fungdo de um programa da TV Record que
foi ao ar de agosto de 1965 a junho de 1968. Tratava-se de uma nova geracgéo de
artistas que, inicialmente com versdes de sucessos estrangeiros e depois com
cangbes originais, conquistaram o jovem urbano brasileiro, “estabelecendo uma
cumplicidade com o publico que garantiria a solidez das carreiras desses artistas”
(DANTAS, 2015, p. 114).

O sucesso desses artistas teve impacto nas diferentes midias existentes que
construiram toda uma estrutura em funcéo da juventude e do novo género musical,
na qual cinema, imprensa, radio, televisdo, gravadoras e publicidade se articulavam
no sentido de aproveitar e reforgar o mercado jovem de consumo cultural (GARSON,
2018; PINTO, 2015).

Ela (Jovem Guarda) explora o mercado da musica como nunca antes: além
dos discos, shows e programas de radio, é a primeira geragao de artistas
que vai atuar e usar a TV como meio de promogédo e comercializagdo da
musica. Além disso, vao impactar em varios setores da economia: a moda,
o licenciamento, a publicidade, o merchandising, o cinema, as revistas. E
com a Jovem Guarda que a musica, definitivamente, se torna, no Brasil, um
produto de consumo de massa em suas multiplas possibilidades
mercadolégica (DANTAS, 2015, p. 116).
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A produgao musical da Jovem Guarda foi enorme, mas

Na década de 1960, praticamente todos esses artistas langaram mais
compactos (duplos e simples) do que LPs. Mais baratos e de maior
vendagem, os compactos eram usados pelas gravadoras como estratégia
de divulgacdo de novos talentos, ou para musicas de sucesso, para um
consumo mais imediato, mesmo que ja gravadas em Jong playings
(VARGAS e BRICK, 2020, p.11).

No entanto, ainda que os LPs fossem vistos como um produto sofisticado que
necessitaria de maior investimento, as primeiras capas de disco do rock nacional e
quase a totalidade dos discos da Jovem Guarda seguem um modelo pouco criativo
que centraliza foco na imagem do intérprete. Como observa Santana (2013, p.115-
116) “as capas de discos da Jovem Guarda pecavam por sua obviedade. Era tudo

muito igual, padronizado e, portanto, homogeneizado”.

O padréo para as capas € um fundo uniforme, com a fotografia do rosto ou meio
corpo do artista geralmente deslocada para um dos lados de modo que o nome do
disco e 0 nome do intérprete possam aparecer (FIG. 23 a 25). Quando é usada a
imagem de corpo inteiro, esse se mostra em alguma agdo comunicativa ou gesto
(FIG. 26).

Vestimentas, enfeites e objetos demarcam o carater do corpo e seus
valores culturais. No quadrado das capas do inicio do rock e da jovem
guarda, musicos, cantoras e cantores tém suas imagens construidas em
fungdo da gestualidade indicada, dos trajes (novos, juvenis, diferentes) e de
objetos, sejam enfeites sejam instrumentos musicais ou microfones, que os
qualificam. Por fim, as imagens dos artistas estdo em contextos imagéticos,
cenarios que também os moldam, envolvem e definem, podendo ser mais
neutros em cores Unicas e “fundos infinitos” ou forjados para construirem
uma cena, muitas vezes vinculados a determinados cotidianos (VARGAS e
BRICK, 2020, p.15).

Figura 23: Disco Ronnie Von, Figura 24: Disco Wanderlea, Figura 25: Disco O bom rapaz,
artista Ronnie Von, 1966, selo artista Wanderlea, 1967, selo artista Wanderley Cardoso,
Polydor.

CBS, Foto Mafra. 1967, selo Copacabana.

Fonte: https://www.discogs.com/
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Os aderegos e objetos de cena, quando existentes, estdo ali para ampliar o
significado simbodlico de uma juventude que estava se organizando sob novos
modelos: transgressao (homens de cabelos longos, usando anéis, colares e
pulseiras) (FIG. 27 e 28); afastamento dos cddigos conservadores até entao
existentes (mulheres de minissaias e com os corpos em movimento de danga) (FIG.
29 e 30), sucesso (segurando microfones ou instrumentos musicais) (FIG. 31) e éxito

econdmico (posando ao lado de carros, barcos, helicopteros).

Figura 26: Disco Alguém na Figura 27: Disco Antonio Marcos, Figura 28: Disco Renato e seus

multiddo, artistas Golden Boys,  Artista Antonio Marcos, 1969, blue caps - Especial, artistas

1966, selo Odeon. selo RCA. Renato e seus blue caps, 1968,
selo CBS.
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Fonte: https://www.discogs.com/
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Figura 29: Disco Silvinha, artista Figura 30: Disco Vanusa, artista Figura 31: Disco O garoto do
Silvinha, 1968, selo Odeon. Vanusa, 1968, selo RCA Victor. rock, artista Eduardo Araujo,
1961, selo Philips.
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Fonte: https://www.discogs.com/

O carater alienado e alienante associado aos jovens que protagonizavam ou
consumiam a vertente musical da Jovem Guarda estava muito bem alinhado com a

cultura de consumo que se identificava no pais desde a década de 1950 e que tinha,
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na juventude, um poderoso suporte. As capas de seus discos, ao explorar valores
tais como a énfase no individuo, no momento, no prazer e no sucesso, funcionavam
como espelho ou desejo para esses jovens que eram seduzidos pelos mecanismos
midiaticos da industria cultural da época (PINTO, 2015). Apdés o término do
programa Jovem Guarda da TV Record, “muitos artistas deslocam seu repertorio
para outros géneros, a maioria dos grupos de desfaz e o proprio rock nacional se
transforma” (VARGAS e BRICK, 2020, p. 4).

Em termos graficos, a grande ruptura da década esta associada ao movimento
tropicalista que estabeleceu nova linguagem musical e comportamental que
apresentou uma “explosiva capacidade de provocar areas de atrito e de tensdo nao
apenas no plano especifico da linguagem musical, mas na prépria exploragédo dos
aspectos visuais/corporais” (RODRIGUES J., 2006, p. 6). Refletindo a busca do
movimento por estabelecer conexdes entre a cultura musical brasileira e o cenario
internacional, as capas dos discos incorporaram elementos do pop e do rock,
principalmente o uso de cores, referéncias ao psicodelismo, mistura de imagens e
tipografia ornamentada (MELO e RAMOS, 2011). As capas de disco do Tropicalismo
aproveitando, sem nenhum constrangimento, elementos internacionais, conseguiram
criar transgressdes visuais que se adequavam perfeitamente ao conteudo musical
dos artistas (FIG. 32 a 34).

Figura 32: Disco Caetano Figura 33: Disco Gilberto Gil, Figura 34: Disco Tropicalia Ou
Veloso, artista Caetano Veloso, artista Gilberto Gil, 1968, selo Panis Et Circencis, varios

1967, selo Phillips, capa de Phillips, capa Rogério Duarte, artistas, 1968, selo Philips, capa
Rogério Duarte. Antonio Dias e David Zingg. de Rubens Gerchman.
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Fonte: https://www.discogs.com/

O legado de modernidade da Bossa Nova, ao longo dos anos 1960 “foi

reconfigurado para dar conta das demandas por politizacdo que incidiam no campo
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da musica” (GARSON, 2018, p. 8) e a Musica Popular Brasileira veio,

principalmente, por meio dos festivais universitarios.

A maioria dos primeiros discos desse periodo, mesmo de nomes que viriam a se
consolidar nas décadas seguintes, ndo recebiam cuidados graficos significativos e
tinham a obviedade como caracteristica marcante. A mesma obviedade que foi
dominante em toda a Jovem Guarda (Fig. 35 e 36). Na década seguinte, contudo, as
capas dos discos de MPB, com sua rica diversidade de matrizes musicais

representardo um terreno fértil para expor o continuo amadurecimento do design.

Figura 35: Disco Chico Buarque de Hollanda, Figura 36: Disco Milton Nascimento (Travessia),
artista Chico Buarque, 1966, selo RGE. artista Milton Nascimento, 1967, selo Ritmos.

MILTON NASCIMENTO

CHICO BUARQUE DE FOLLANA

Fonte: https://www.discogs.com/ Fonte: https://www.discogs.com/

Durante a década de 1970 ndo houve um estilo visual unico que fosse capaz de
contemplar os desdobramentos da MPB e a entrada de novos géneros musicais no
mercado. As capas de disco do periodo refletiam o clima de ousadia e
experimentacao que, iniciado na década anterior com o Tropicalismo, iria produzir

algumas de suas obras mais significativas.

Entre a diversidade de possibilidades graficas podiam ser encontrados trabalhos de
forte referéncia psicodélica herdados do periodo anterior (FIG. 37), recortes
fotograficos radicais (FIG. 38) que conviviam com o registro fotografico realista no
qual as imagens parecem resultar de um flagrante jornalistico (FIG. 39), afinidades
com a arte conceitual por meio da perspectiva tridimensional da capa que se torna
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outro objeto (FIG. 40) e apropriagdo de elementos da arte urbana do grafite (FIG.
41).

Figura 37: Disco Qualquer Figura 38: Disco Gal a todo Figura 39: Disco Cartola, artista
coisa, artista Caetano Veloso, vapor, artista Gal Costa, 1971, Cartola, 1976, selo Discos
1975, selo Philips, capa de selo Philips, capa de Luciano Marcus Pereira, capa de
Rogério Duarte. Figueiredo e Oscar Ramos; foto Tonhao.

de Edson Santos e Ivan Carlos.
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Fonte: https://www.discogs.com/

Figura 40: Disco Transa, artista Caetano Veloso, 1972, selo Figura 41: Disco Calabar — o
Philips, capa (que se abre em um prisma triangular) de Alvaro Elogio da traigao, artista Chico
Guimaraes e Aldo Luiz. Buarque, 1973, selo Philips,

capa de Regina Vater e foto de
Gianfranco.

Fonte: https://www.discogs.com/

A ilustragdo volta a se fazer presente, porém carregada de emocéo e significados
(FIG. 42) enquanto outros trabalhos exploram a ambiguidade visual (FIG. 43) ou o
didlogo com o kitsch (FIG. 44) como forma de expressdo critica numa época de

recrudescimento das ag¢des de censura.
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Figura 42: Disco Nervos de aco, Figura 43: Disco Ou néo, artista Figura 44: Disco Caga a raposa,

artista Paulinho da Viola, 1973, Walter Franco, 1973, selo artista Jodo Bosco, 1975, RCA
selo Odeon, capa de Elifas Continental. Capa Ligia Goulart. Victor, capa de Glauco
Andreato. Rodrigues.
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Fonte: https://www.discogs.com/

Seria quase impossivel, tratar de toda a produgdo musical que surgiu na
década de 70 e de todas as capas de disco. Entre marcantes
desdobramentos da musica popular desse periodo, uma nova gama de
sambistas aparece, volta a cena a musica ufanista/exaltagédo; surge o rock
progressivo e o rock rural. A industria fonografica, durante os anos 70, teve
um crescimento sem precedentes. No fim da década, o Brasil era o quinto
mercado de discos do mundo e um grande mercado para os designers
brasileiros (RODRIGUES J., 2006, p. 93).

A cena musical brasileira que, ja se anunciava diversa na década de 1970, ampliou
essa diversificacdo a partir da segmentagdo de mercado e exploragdo de nichos
especificos, adotados como estratégia pela industria fonografica para vencer a crise
dos anos 1980. Ao longo das duas décadas seguintes assistiu-se ao direcionamento
do setor para diferentes segmentos antes pouco presentes nas sondagens por
preferéncias musicais, mas que agora se mostravam atraentes num contexto de
valorizacdo de producgdes ligadas a identidades geogréficas, étnicas, religiosas,
urbanas e comportamentais. A busca por novas faixas etarias de consumidores
construiu o nicho da musica infantil, apoiada pelos programas de TV criados para
esse publico, enquanto as tecnologias digitais facilitaram a produgao para pequenas

gravadoras que atuavam como porta de entrada para novos talentos posteriormente
absorvidos pelos grandes selos (VICENTE, 2002, 2008).

No entanto, foi no sucesso explosivo das bandas de rock no inicio dos anos 1980
que se pbde perceber uma atengao consciente e explicita com o design das capas.

Houve uma producédo de visualidades que refletiam o carater dos grupos e
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intérpretes, fossem eles descontraidos, criticos ou agressivos. Do ponto de vista

formal, pode ser destacado o uso de colagens de fragmentos fotograficos,

contrastes de cores vibrantes e grafismos (FIG 45 a 47). Nos demais géneros,

trabalhos apurados continuam sendo encontrados na MPB, destacando-se

ilustracbes baseadas em imagens fotograficas, uso de caligrafia (FIG 48) e

composigdes carregadas de elementos culturais especificos (FIG 49 e 50) (MELO e

RAMGQOS, 2011).

Figura 45: Disco As aventuras
da Blitz, artista Blitz, 1982, selo
EMI, capa Luiz Stein, Gringo
Cardia, Cafi.

L

Fonte: https://www.discogs.com/

Figura 48: Disco Tom Maior,
varios artistas, 1989, selo
Columbia, capa Pojucan.

Fonte: https://www.discogs.com/

Figura 46: Disco Bardo ao Vivo, Figura 47: Disco KID, artista Kid
artista Bardo Vermelho, 1989,  Abelha e os Abdboras

selo WEA, capa Gringo Selvagens, 1989, selo WEA,
Cardia/Fernanda Abreu. capa Gringo Cardia/Flavio
Colker.

Figura 49: Disco Ideologia, Figura 50: Disco Um brasileiro
artista Cazuza, 1988, selo errante, artista Renato Teixeira,
Philips, capa Luiz Zerbini, Jorge 1982, selo RCA Victor, capa de

Barrao. ~ Elifas Andreato.

0070,
pniy,
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Melo e Ramos (2011, p. 612) ressaltam que, na década de 1990, “o projeto em

design grafico passa definitivamente da prancheta para o computador, num

processo ocorrido com velocidade espantosa”. Serdo justamente os recursos
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digitais, de aprimoramento crescente, que tornardo viaveis as composi¢ées do
periodo. O carater subversivo do rock da década de 1980 se intensificou por meio de
capas de aparente nonsense que transitavam entre o estranhamento e a

irreveréncia.

Entre as linguagens utilizadas destacam-se as fotografias recortadas (FIG. 51 e 52),
as cenas prosaicas do cotidiano que em artificio pop ganham destaque (FIG 52),
provocacgoes intelectuais por meio de referéncias visuais a outras obras de arte ou
outras épocas (FIG 53 e 54), utilizagdo da iconografia brasileira de raiz popular (FIG.
55) e composigbes desconstrutivistas nas quais se explora a fragmentagao do olhar,
a fragmentacgao de objetos e a “sujeira grafica” (FIG. 56).

Figura 51: Disco Atengéo Figura 52: Disco Mondo cane,  Figura 53: Disco Gol de quem?
Creuzebeck — a baixaria artista Lulu Santos, 1992, selo  artista Pato Fu, 1995, selo PluG,
continua, artistas Mamonas Philips, capa Luiz Stein/Flavio  capa de Emil Ferreira/Nino
Assassinas, 1998, selo EMI, Colker. Andres.

capa de Carlos Sa.
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https://www.discogs.com/

Figura 54: Disco Puro éxtase, Figura 55: Disco Severino, Figura 56: Disco Lavé ta nova,
artista Bardo Vermelho, 1998,  artista Os Paralamas do artistas Raimundos, 1999, selo
selo WEA, capa de Patricia Sucesso, 1994, selo EMI, capa WEA, capa Antonio Deliperi.
Chueke, Felipe Muanis, Cristina de Gringo Cardia a partir de

Portella e Silvia Panella. obra de Arthus Bispo do

Rosario.

; ”:"{-“ A
https://www.discogs.com/
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A diversidade dos géneros musicais, que passaram a ser explorados desde a
década de 1970, e a fragmentagdo de mercado, assumida pela industria fonografica
dos anos 1980, tornam impossivel abordar todas as linguagens existentes para as
capas de disco. No entanto, é preciso admitir que elas continuaram a ser pensadas
em fungdo do publico consumidor e da receptividade maior ou menor desse publico
a inovacgdes graficas. Uma simples comparagéo entre capas de um grupo de rock de
uma mesma década (anos 1990) (FIG. 57 a 59) com as capas de uma dupla
sertaneja consagrada, por década (1970 a 1990) (FIG. 60 a 62) nos mostra a
facilidade com que o primeiro experimenta linguagens diferenciadas em um espago

de tempo relativamente curto e a segunda mantém o mesmo estilo por mais de trinta

anos.
Figura 57: Disco Por qué ultraje Figura 58: Disco O! Artistas Figura 59: Disco 18 anos sem
a rigor? Artistas Ultraje a rigor,  Ultraje a rigor, 1993, selo tirar Artistas Ultraje a rigor,

1990, selo WEA. Warner Music. 1999, selo DECKdisc.

https://www.discogs.com/

Figura 60: Disco Caminhos de  Figura 61: Disco Amante, Figura 62: Disco Coragéo do
minha infancia, artistas artistas Chitdozinho e Xororo, Brasil, artistas Chitdozinho e
Chitaozinho e Xororo, 1974, 1984, selo Copacabana. Xororo, 1994, selo

selo Copacabana. Polygram/Philips.
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A entrada do Compact Disc no mercado brasileiro, em meados dos anos 1980, nao
implicou no abandono imediato do Long Play. Os dois suportes conviveram por
quase dez anos e muitas produgdes foram feitas nas duas midias, mas o discurso
grafico do LP prevalecia. Nesse periodo, inclusive, houve a reedicdo em CD de LPs
consagrados de décadas anteriores, utilizando-se a mesma capa original (FIG. 63 e
64).

Figura 63:Disco Vida, artista Figura 64:Disco Vida, artista
Chico Buarque, 1980, LP, Philips, Chico Buarque, 1993, CD,
capa Elifas Andreato. Philips, capa Elifas Andreato.

CHICO BUARQUE | | CHICO BUARQUE

Fonte: https://www.discogs.com/ Fonte: https://www.discogs.com/

Durante a segunda metade da década de 1990, com a prevaléncia do Compact
Disc, os projetos graficos passaram a ser feitos em fungédo do novo suporte. A perda
de espaco a ser explorado graficamente (14 x 12,5 cm no lugar dos 31 cm dos LPs),
de certa forma, foi compensada com a inclusédo de um livreto na caixa plastica e as

linguagens identificadas nos LPs da década tiveram continuidade.

A abordagem sobre as capas de disco no Brasil, embora sucinta, permite identificar
uma linha de desenvolvimento de certa forma esperada porque € coerente com a
trajetéria do proprio design no pais: a partir da utilizacdo de modelos estrangeiros,
foram surgindo criacbes nacionais e, gradativamente, em meio a segmentacao de
mercado dos anos 1980, foi possivel perceber, na multiplicidade de sotaques, a

identidade de uma linguagem brasileira.
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3.7 Capas de disco iconicas

Com o objetivo de finalizar o capitulo de modo mais completo, procurou-se identificar

algumas capas de disco que houvessem adquirido importancia pela influéncia

exercida em geragdes posteriores ou notoriedade pela qualidade do projeto gréfico:
No mundo muitas das produgdes capistas sdo lembradas, até hoje, por
terem sido a materializagéo cultural advinda de todo o contexto em que as
mesmas estavam imersas. Diversos desenhos de capas tornaram-se icones
e cultivaram milhdes de admiradores e seguidores do estilo mundo afora.
Do estilo Andy Warhol em The Velvet Underground and Nico (1967),

passando por Nevermind do Nirvana (1991), as pessoas acostumaram-se a
perceber a musica atraves, também, das suas capas de discos.

[...] Diversas capas de discos tornaram-se objeto de desejo de
colecionadores e admiradores. Elas, as capas, consolidaram-se como a
mais sublime constatagdo de que um disco que se deseje de total sucesso,
precisa de um bom projeto grafico para que nunca desapareca do
imaginario das pessoas, e para que jamais seja esquecido e entendido
como “um objeto ndo identificado” — mas, isso séo coisas que s6 o coragao
pode entender... (SANTANA, 2013, p. 72-73).
Miles, Scott e Morgan (2016) realizaram um ambicioso levantamento em 2006,
atualizado em 2016, na publicacdo The Greatest Album Covers of All Time. Sao
aproximadamente 250 capas de LPs, separadas por década, de 1950 a 1990,
contemplando os géneros musicais dominantes em cada uma delas. Segundo os
proprios autores, elas foram selecionadas independentemente da qualidade musical
que embalavam, pois o que Ihes interessou, como profissionais atuantes na area, foi

o impacto artistico ou grafico que as capas apresentavam.

Por mais interessante que seja a publicagao resultante, ela tem a limitagdo de se
concentrar no eixo Estado Unidos — Reino Unido, ndo apresentando nenhum projeto
de outro contexto geografico, muito menos latino-americano. Além disso, selecionar
capas independentemente de seu conteudo é admiti-las como um produto artistico
ignorando sua fungdo primeira de embalagem interlocutora entre o artista e o
publico. Alias, surpreende que os autores tenham adotado esse procedimento
quando eles mesmos admitem a vinculacdo entre a capa e o conteudo do disco
como condi¢gdo para ser considerada como objeto cultural capaz de consolidar na

memoria:

[...] o album de vinil de 12 polegadas € mais do que apenas uma gravagao.
Cada album que eles possuiam foi gravado cangao por cangdo em sua
memoria, € tudo 0 que € necessario para provocar reminiscéncias de uma
época particular é a visdo da capa que contém um tesouro particular
(MILES, SCOTT e MORGAN, 2016, nao paginado).
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A pesquisa realizada na internet identificou a existéncia de varios outros rankings.
No entanto, a maior parte constitui a visdo particular e pessoal de amantes de
musica ou apreciadores de discos de vinil e quase sempre se limitam a analisar o
produto musical e ndo o produto cultural que inclui a capa do disco. A Unica capa
brasileira que aparece em duas dessas Iistagens14 € a capa do album Todos os
Olhos de Tom Zé (FIG. 65).

Figura 65: Disco Todos os olhos, artista Tom
Zé, 1973, selo Continental, capa: Décio
Pignatari, Francisco de Andrade e Marcos
Pedro Ferreira. Foto Reinaldo de Morais.

TOMZETODCSOSOLHOS

Fonte: Revista Bizz, 2005 p. 47.

Alguns outros rankings, relacionados a publicagdes conceituadas da area musical,

foram analisados com cuidado de modo a identificar capas nacionais recorrentes.

A revista Rolling Stone Brasil, por exemplo, publicou em sua verséao digital de julho
de 2020, o resultado de uma enquete realizada pelo OnBuy.com15 na qual foram
consultadas mais de 4500 pessoas que puderam selecionar 10 entre 100 capas
previamente escolhidas por profissionais. Mais uma vez tratou-se de pesquisa com
publico estrangeiro e o resultado se concentrou em capas de discos até bastante
conhecidas, mas nenhuma que indicasse um icone fora do eixo Reino Unido-
Estados Unidos (FIG. 66).

“https:/m usebycl.io/art-album/10-great-album-covers-chosen-universal-music-group-creative-east-
coast-labels; https://revista.cifras.com.br/artigo/as-10-melhores-capas-de-discos-de-todos-os-
tempos_5787; https://www.gigwise.com/photos/100437/; https://www.mundodek.com/2017/07/as-20-
capas-de-discos-que-marcaram-epoca.html; https://universodovinil.com.br/portfolio/as-10-melhores-
capas-de-todos-os-tempos/

®Com sede no Reino Unido, a OnBuy é um mercado online que comercializa globalmente produtos
de toda natureza (nota da autora).
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Figura 66: As dez capas mais icbnicas segundo a OnBuy.com.

% VOTED THE MOST ICONIC ALBUM COVER

% OF RESPONDENTS WHO HAVE
LISTENED TO THIS ALBUM?

Dark Side of the Moon Ala‘ddirl Sane ; Sgt Pepper’s Lonely
Pink Fioyd David Bawie I_-|earts lub Band

The Beatles

M oo

Y
) K
o

7

14y Wil

Nevermind Self-titled Rumours
Mirvann i Fleetwaod Ma

Velvet Undergreund and etwaod Mac
Nice

The Joshua Tree Self-titled Bornin the USA
uz Elvis Presiey Bruce Springsteen
Fonte: https://rollingstone.uol.com.br/noticia/beatles-derrotam-elvis-

presley-pink-floyd-e-mais-em-votacao-sobre-capa-de-disco-mais-
iconica-de-todos-os-tempos-veja-lista/

Em 2005, a Revista Bizz'® publicou uma edicido especial com as 100 maiores capas

de discos de todos os tempos.

A partir de 300 capas pré-selecionadas de listagens diversas e organizadas de
acordo com o tipo de musica, com a proposta estética ou com a época em que foi
lancada, de modo a haver equilibrio entre as opgdes, 100 convidados, entre
musicos, jornalistas, diretores de arte, designers e outros foram solicitados a ordenar

50 capas de acordo com critérios proprios. A lista resultante traz uma diversidade

'°A revista Bizz foi uma publicagdo da Editora Abril, de grande destaque nas décadas de 1980 e
1990. Dedicada a musica e cultura pop Bizz, foi inspirada em publica¢des estrangeiras como Rolling
Stone, Smash Hits e New Musical Express, nasceu em 1985 e foi cancelada no ano 2001, retornando
as bancas quatro anos depois, para encerrar suas atividades novamente em 2007, apds o surgimento
da versao brasileira da Rolling Stone (fonte Wikipédia).
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muito grande e inclui 35 projetos nacionais, alguns dos quais ja apresentados ao
longo desta pesquisa (FIG. 67).

Figura 67: Capas de disco nacionais presentes na listagem da revista Bizz. Em negrito sua posigao
nas 100 capas escolhidas.

BIZL

100 - O Blésq Blom, Titds 97 Adoniran Barbosa, 96 S6 no Forévis, Raimundos
1989, WEA Adoniran Barbosa 1999, WEA
s oo v ocon Capa Silvia Panella, ilus. 1980, Odeon Capa Luiz Stein, foto Adriana

Arnaldo Antunes. Capa: nao creditado.

92 Jodo Gilberto, Jodo Gilberto 89 Joia, Caetano Veloso 88 Rosa do Povo, Martinho da 86 Caetano Veloso, Caetano

1961, Odeon 1975, Philips Vila Veloso
Foto Francisco Pereira. Capa Caetano Veloso, Aldo 1976, RCA Philips, 1968

Luiz, foto Jodo Castrioto. Capa Elifas Andreato. Capa Rogério Duarte, foto
David Drew Zing.

85 Expresso 2222, Gilberto Gil 84 O toque inconfundivel de 83 Akira S & as garotas que 79 Nervos de ago, Paulinho da
1972, Phonogram Walter Wanderley, Walter erraram, idem Viola

Capa Edinizio primo, Aldo Luiz, Wanderley 1987, Baratos afins 1973, EMI-Odeon

Edson Santos e Eduardo Clark. 1964, Philips Capa Fernando Zarif, P. Capa Elifas Andreato.

Capa Paulo Breves. Antunes, Akira S e Rui Mendes.

ABNLIYEL

70 Cangdes praieiras, Dorival 68 Muito a vontade, Jodo 57 As aventuras da Blitz, Blitz

Caymmi Donato & seu trio 1982, EMI-Odeon
1954, Odeon 1963, Polydor Capa Luiz Stein, Gringo Cardia

Capa Antonio Luis Martins. Capa Dorival Caymmi. Capa Paulo Bréves. e Cafi.
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56 Transa, Caetano Veloso
1971, Famous

Capa Alvaro Guimaraes, Aldo
Luiz, Deca, R. Lisboa e Juca
Gongalves.

AMITNIN 13 SRV A6

11

45 Tropicalia ou Panis et
Circensis, varios artistas
1968, Philips

Capa Olivier Perroy.

34 Eu vou pra Maracangalha,
Dorival Caymmi

1957, Odeaon

Capa Lan.

25 Ou néo, Walter Franco
1973, Continental
Capa Ligia Goulart.

L L

a divina comeédia ou
54 A Divina Comédia ou Ando 53 Eu ndo sou santo, Bezerra
meio desligado, Mutantes da Silva

1970, Polydor 1990, BMG

Capa Mutantes, Claudio Cesar Capa André Teixeira, Wilton
Baptista e Cenyra Arruda. Montenegro.

w

AR

VINICTUS &

ODETTE
* LARA

L e SRS ——)

42 Vinicius & Odette Lara,
Vinicius de Moraes e Odete
Lara

1963, Elenco

Capa Cesar Vilela, Francisco
Pereira.

40 Os mutantes, Mutantes
1968, Polydor
Capa Olivier Perroy.

31 Forga Bruta, Jorge Bem
1970, Philips

32 Dor de cotovelo, Lupicinio
Rodrigues
1973, Rosicler-Chantecler

Capa n3o creditada. de Cumptich.

23 /ndia, Gal Costa
1973, Philips

Capa Edinizio Ribeiro,
Antonio Guerreiro.

1972, EMI-Odeon
Capa Tadeu Valéria, Cafi.

Capa Lincoln Nogueira, Ricardo1971, CBS

ANOEL ROSA

47 Noel Rosa, Aracy de
Almeida

1955, Continental
Capa Di Cavalcanti.

37 Clube da Esquina, Clube da
Esquina

1972, EMI-Odeon

Capa Cafi.

Carlos

Capa Carlos Henrique Lacerda.

16 Nara, Nara Leéo
1964, Elenco

Capa Cesar Vilela e
Francisco Pereira.
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15 A vontade, Baden Powel
1963, Elenco
Capa Cesar Vilela.

14 Todos os olhos, Tom Zé
1973, Continental

capa: Décio Pignatari,
Francisco de Andrade,
Marcos Pedro Ferreira. E

Reinaldo de Morais.

4 Secos e Molhados, Secos
e Molhados
1973, Continental
Capa: Décio Ambrosio e
Antonio Carlos Rodrigues.

3 Verde que te quero rosa,
Cartola

1977, Rca Victor

Capa Ney Tavora, Ivan
Klingen.

Fonte: Montagem da autora a partir de imagens da Revista Bizz, 2005.

Enquete realizada pelo Caderno ilustrada do Jornal Folha de Sado Paulo,em margo

de 2001, solicitou a 149 personalidades do mundo da musica, fotégrafos, artistas

plasticos e jornalistas, dentre outros, a votar nas melhores capas de disco brasileiras

de todos os tempos e organizou o resultado conforme quadro abaixo, reproduzido a

partir da reportagem:

Quadro 2 — As melhores capas de disco brasileiras, segundo pesquisa Folha de Sdo Paulo

(classificagao por numero de votos).

1° lugar 6° lugar Empatados em 9° lugar
Secos e Molhados, Secos e Ou néo, Walter Franco Verde que te quero rosa, Cartola
Molhados 1973, Continental 1977, Rca Victor

1973, Continental
Capa: Décio Ambrésio e Antdnio
Carlos Rodrigues.

Capa: Ligia Goulart, Fotoégrafos:
Livio Rangan e Liscinio de
Almeida.

2° Iugar 7° Iugar

Todos os olhos, Tom Zé Milagre dos peixes, Milton
1973, Continental Nascimento

Capa: Décio Pignatari, 1973, Odeon

Francisco de Andrade, Marcos
Pedro Ferreira. E Reinaldo de
Morais.

Capa: Noguchi e Cafi.

3° lugar Empatados em 8° lugar
India, Gal Costa Acabou Chorare, Novos Baianos
1973, Philips 1972, Som Livre

Capa: Edinizio Ribeiro, Antdnio
Guerreiro.

4° lugar

Tropicalia ou Panis et Circensis,
varios artistas

1968, Philips

Capa: Olivier Perroy.

5° lugar

Transa, Caetano Veloso

1971, Famous

Capa: Alvaro Guimaraes, Aldo
Luiz, Deca, R. Lisboa e Juca
Gongalves.

Capa: Antbnio Luis Martins.

Fa-Tal Gal a todo vapor, Gal
Costa

1971, Philips

Capa: Oscar Ramos, Luciano
Figueiredo.

Minas, Milton Nascimento
1975, EMI
Capa: Noguchi e Cafi.

Secos & Molhados, Secos &
Molhados
1974, Continental

Capa Ney Tavora, lvan Klingen.

Clube da Esquina, Clube da
Esquina

1972, EMI-Odeon

Capa: Cafi.

Geraes, Milton Nascimento
1976, EMI
Capa: Noguchi, Cafi.

Jardim Elétrico, Os Mutantes
1971, Polydor
Capa: Alain Voss, George Love.

Os Mutantes, Mutantes
1968, Polydor
Capa: Olivier Perroy.

Jorge Ben, Jorge Ben
1969, Philips
Capa: Guido Alberi.
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Capa: Oscar Paolilo, Sérgio
Grecu e Anténio Carlos
Rodrigues.

Fonte: reproduzido de RIBEIRO e SANCHES, 2001, p. E1.

Tanto a enquete realizada pela revista Bizz (2005) quanto a feita pelo jornal Folha de
S&o Paulo (2001) apontam para a nitida preferéncia dos votantes pelas capas de
disco da década de 1970. A primeira apresentou 17 em 35 indicagdes e na segunda,

14 em 17 mais votadas.

E possivel, por meio das duas enquetes, destacar como ponto forte da década o
espirito transgressor que se revela “nas ousadias de natureza sexual e politica”
(RIBEIRO e SANCHES, 2001, p. E4) e na introdug&o de inovagdes visuais como
recortes fotograficos radicais, referéncias psicodélicas, novos formatos e

experimentagcdes com materiais.

Além disso, o resultado vai ao encontro do que falam autores sobre a década em
questdo ao abordar a historia das capas de disco no Brasil. Lembrando Melo e
Ramos (2011, p. 419), “um dos segmentos de maior vitalidade criativa do design da
década é o das capas de discos”. Tal constatagdo é particularmente interessante
para o caso da presente pesquisa, uma vez que se optou por ilustrar o trabalho do
designer Noguchi justamente com suas criagbes na década de 1970 para Milton
Nascimento. Milagre dos peixes (1973), Minas (1975) e Geraes (1976) estdo
presentes na selegcdo de 2001 e serdo comentadas em maiores detalhes, mais a

frente.
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4. O CLUBE DA ESQUINA
4.1 Contexto e génese do grupo

O contexto politico brasileiro da década de 1960 passou por uma importante
mudancga, devido ao golpe civil-militar de 1964. Censura a produgao intelectual e
artistica, auséncia de liberdade de expressao, bem como o cerceamento dos direitos
civis dos cidadaos brasileiros, anunciavam um periodo de forte retrocesso em varios

setores sociais.

Quando as liberdades foram reprimidas, tiveram inicio varias perseguigdes tanto na
esfera artistica, como também nos movimentos operarios e estudantis. Qualquer tipo
de mobilizagdo tais como manifestacbes e passeatas eram violentamente
desmanteladas, pessoas eram torturadas e desapareciam do dia para a noite. Nesse
contexto de repressédo surge um forte desejo de contestagéo, principalmente nas

areas culturais.

Quatro vertentes se destacavam na musica brasileira da década de 1960: Bossa
Nova, Jovem Guarda, Tropicalia e MPB. “As musicas da Jovem Guarda e da Bossa
Nova eram consideradas apoliticas, no sentido mais exato da palavra. A Jovem
Guarda por ser um subproduto do rock americano e a Bossa Nova por retratar o

universo da classe média da zona sul carioca”'’.

Ja a MPB e a Tropicalia'® eram consideradas engajadas uma vez que em ambas as
vertentes, César (2007) destaca as chamadas “cangbes da resisténcia”,
caraterizadas por artificios poéticos nas letras com o objetivo de implantar uma
mensagem politica e de reorganizagdo social. Talvez um dos exemplos mais
famosos seja a musica “Pra ndo dizer que nao falei de flores” de Geraldo Vandré
(FIG. 68) que desafiava a censura com seu refrdo que parecia uma convocagao
revolucionaria: "Vem, vamos embora / Que esperar ndo é saber / Quem sabe faz a
hora / Nao espera acontecer" (PILAGALLO, 2009, p. 59).

17https://musicabrasilis.org.br/temas/festivais-da-cancao

'® Na Tropicalia ou Tropicalismo, a contestagdo estava presente de uma forma cultural mais ampla
uma vez que eram propostos novos e ousados comportamentos para os jovens e cuja abrangéncia
foi além da esfera musical, contemplando outras esferas como as artes plasticas (com Helio Oiticica,
por exemplo) e o teatro (com o anarquismo de José Celso Martinez).
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Figura 68: Geraldo Vandré, no Il Festival Internacional da Canc¢ao, 1968.

Para delirio do publico, Geraldo Vandré canta a panfletaria “Para nao dizer que nao falei de flores” no
Il Festival Internacional da Cancéo, em 1968. A musica acabou em segundo lugar e fora da disputa
internacional, num resultado que para muitos refletiu pressdes do governo militar.

Fonte: Arquivo Agéncia O Globo, 26-09-1968, https://acervo.oglobo.globo.com/fotogalerias/a-era-dos-
festivais-da-cancao-9146234

Tanto a Tropicalia quanto a MPB encontraram terreno fértil para sua divulgagao por
meio dos festivais de musica que marcaram fortemente a cena cultural brasileira da
década de 1960. Os festivais foram eventos musicais de amplo alcance realizados
pelas emissoras de televisdo paulistas Excelsior e Record e pela entéo iniciante, no

Rio de Janeiro, TV Globo em parceria com a TV Rio.

O periodo de 1965-1969 é reconhecido por varios autores como aquele em
que a “Era dos Festivais” atingiu o auge, mas também aquele no qual teve
inicio seu declinio: O ano de 1968, que foi o0 ano com mais festivais, que foi
o da fadiga dos festivais, da Tropicélia, do Al-5, ndo foi um ano qualquer.
Em 1968 a Era dos Festivais entrava na curva descendente da parabola
(MELLO, 2003, p.334).

Freire destaca alguns dos autores que contribuiram para a poética da época.

Os festivais de Mdusica Popular Brasileira foram realizados durante a
ditadura militar no Brasil, na década de 1960 do século XX, abrigando, entre
outras, manifestagbes das chamadas cangbes de protesto, da autoria de
compositores como Chico Buarque, Geraldo Vandré, Caetano Veloso,
Paulinho da Viola, entre outros (FREIRE, 2014, p.220).

Estes festivais revelaram muitos compositores e cantores que buscaram levantar

suas ideologias, reafirmando raizes da cultura brasileirae carregando bandeiras
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devarios estilos musicais como as musicas regionais, o samba e a viola. Um

crescente desejo de brasilidade se apresenta para o grande publico.

Procuraram conciliar a veia experimental de compositores e intérpretes
como Tom Jobim e Jodo Gilberto com as informagdes politicas e culturais
de um momento marcado pela busca de igualitarismo social, de liberdade
politica e pelo sentimento de brasilidade. [...] Ndo se tratava de uma
proposta de regionalismo, mas da criagcdo de uma linguagem que
expressasse o Brasil (NAVES, 2010, p.40-41).

Segundo Napolitano (2004),

Dentro dessa esfera, o campo musical destacava-se como alvo da
vigilancia, sobretudo os artistas e eventos ligados a MPB (Musica Popular
Brasileira), sigla que desde meados dos anos 60 congregava a musica de
matriz nacional-popular (ampliada a partir de 1968, na direcdo de outras
matrizes culturais, como o pop), declaradamente critica ao regime militar. A
capacidade de aglutinagéo de pessoas em torno dos eventos musicais era
uma das preocupagdes constantes dos agentes da represséo
(NAPOLITANO, 2004, p.105).

Neste contexto, marcado simultaneamente pela ditadura e por um sentimento de
libertacao cultural, surge o Clube da Esquina. Ele foi, na verdade, um coletivo
formado por musicos, compositores e letristas que surgiu em Belo Horizonte e que
promoveu a convergéncia de diferentes géneros musicais, criando sonoridade tao
inovadora e influente para as geragdes subsequentes que alguns estudiosos o
classificam como movimento musical, embora ndo fosse essa a pretensdo de seus

integrantes.

Mesmo similar aos demais movimentos, o Clube da Esquina se revela impar
pela formagao, modo de compor e origem geografico-cultural, dentre outras
caracteristicas, mostrando que h& varias maneiras de agir e pensar na
mesma época. Contudo, os pontos mais significativos que os diferenciavam
eram a formagdo, o modo de composigéo e a producgéo. Diferentemente da
Bossa Nova e do Tropicalismo, o Clube ndo era um movimento formado de
dentro para fora, que se via como movimento formal de musica brasileira;
nao se caracterizava como movimento manifesto nem trazia a bandeira e o
respaldo formal de mobilizagao artistica (OLIVEIRA, 2006, p. 20).

Milton Nascimento tornou-se a figura mais célebre do grupo, com uma solida carreira
nacional e internacional, marcada pelo protagonismo musical tanto na composi¢ao
como na interpretacdo. Nascido em 26 de janeiro de 1942, Milton tornou-se cantor e
compositor com grande prestigio e reconhecimento, principalmente a partir de

guando uma de suas cancgoes foi finalista no auge dos festivais da cangao realizados

no Rio de Janeiro na década de 1960.
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Sua mae bioldgica faleceu quando ele ainda era um bebé e sua familia adotiva o
levou aos trés anos de idade para a cidade de Trés Pontas, no interior de Minas
Gerais. Uma curiosidade é que sua mae adotiva foi aluna do grande Heitor Villa-
Lobos (1887-1959), um expoente da musica mundial. Em sua casa podia-se ouvir

varios genéros musicais desde a 6pera até o Jazz.

E uma coisa que devo muito & minha familia, principalmente, e ao que eu
vivi em termos de musica quando morava em Trés Pontas. La em casa,
vocé podia ouvir musica classica, operetas, sambas, musica espanhola,
musica de qualquer lugar do mundo. E, ao mesmo tempo, as musicas que a
gente ouvia no radio, musica dos filmes, tudo quanto é estilo, rockn’roll, uma
cangao da Dolores Duran. Eu cresci assim. Uma coisa muito legal é que la
em casa o espirito de amizade sempre esteve em primeiro lugar. Meu
primeiro grande parceiro de musica, Wagner Tiso, era meu vizinho
(NASCIMENTO. In: BUENO, 2008, p. 32).

Na infancia, passava horas sentado na varanda de sua casa tocando gaita e
sanfona, instrumentos que foram apresentados a ele por meio de sua mae. O fato de
ser uma das poucas criangas negras em sua cidade e também o de ser adotado
deixaram marcas em sua personalidade e na sua percep¢ao da sociedade.

Ainda em Trés Pontas, onde morou por toda a infancia e juventude, formou dupla
com Wagner Tiso (1945), se apresentando em bailes com a banda Luar de Prata.
Antes de mudar para Belo Horizonte morou em Alfenas, Minas Gerais, com a familia
de Wagner Tiso, participando como crooner da banda W's Boys, apresentando-se
em bailes pela regido. Apds este periodo, mudou-se para Belo Horizonte, com pouco
mais de vinte anos para trabalhar como datilografo no escritério das Centrais
Elétricas de Furnas, situado no 22° andar na Praga Sete, centro de Belo Horizonte,
durante o dia.Cantor pelos bares da cidade durante a noite, em um periodo de
grande efervescéncia cultural na sociedade mineira e de sonhos para os jovens
musicos, Milton vivenciou momentos de inquietude e amizades, como relembra
Marcio Borges (1996).

Numa dessas noites, bébados e sentimentais, eu e Bituca (Milton
Nascimento) encontramos uma arvore de nossa vida. Apesar de parecer
uma arvore como qualquer outra, tdo logo a vimos, destacou-se para nés
sua misteriosa qualidade especial. Aquilo que a fazia tdo sensivelmente
diferente das outras, apesar de aparentemente igual, tornou-se de imediato
manifesto como uma velhice Unica, uma textura inimitavel, uma
complacéncia vegetal de receptaculo amigavel ou templo vivo; também uma
imperiosa ordem para sentarmos debaixo dela, exata parada. Tao forte e
veemente foi aquele apelo que Bituca se abragou a arvore, como se
entendesse 0 que acontecia dentro daquele corpo vivo em folhas, daquela
mente fotossintética. Eu também, movido por estranha religiosidade, fiz o
mesmo. A arvore gostou de nosso abraco. Estava ali, era veneranda e eu
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diria: quase humana. Passamos a visitd-la como quem visita uma velha
parente, uma avé que mora ha anos no mesmo lugar. Bituca chegou a
escrever um conto para ela. Um poema de amor a mulher amada (BORGES
M., 1996, p. 55).

A carreira de Milton Nascimento tornou-se notéria a partir do momento em que ficou
em segundo lugar no ano de 1967 no FIC, Festival Internacional da Cancao (FIG.
69) na cidade do Rio de Janeiro, tendo concorrido com trés musicas, que foram
enviadas por Agostinho dos Santos (1932-1973) sem que o préprio Milton soubesse

de sua inscricdo. A musica Travessia se classificou em segundo lugar na final.

Figura 69: Milton Nascimento no Il Festival Internacional da Cangéo.

/‘ y £e

Milton Nascimento foi escolhido como melhor interprete apresentando Travessia, segunda colocada
no Il Festival Internacional da Cangéo, transmitido pela rede Globo.

Fonte: Acervo O Globo, 22/10/1967, https://acervo.oglobo.globo.com/fotogalerias/a-era-dos-festivais-
da-cancao-9146234.

Entre varios convites a partir desta premiacdo, se destaca o seu encontro e
gravacao ao lado de Creed Taylor (1929), no estudio de Rudy Van Gerder (1924-
2016) em Nova Jersey no ano de 1969.

Milton encontra em Belo Horizonte o ponto de intersecao entre as tradicbes musicais
interioranas, dentre elas, as musicas das igrejas, as musicas dos escravos, as festas
de santos e as musicas que ele ja conhecia em casa, com tendéncias ao jazz,
musica classica e diversos artistas internacionais como os Beatles. Para jovens
talentosos, tudo era inspiragdo, e por isso, algumas criticas faziam parte do
cotidiano.
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Os primeiros trabalhos de Milton Nascimento eram enquadrados por fragcbes
de criticos, pares e publico como musica “resistente”, por seu forte vinculo
com as tradi¢des musicais brasileiras e mineiras, enquanto uma outra leitura
0s considerava expressdo da alienagdo e da “ma” influéncia da musica de
procedéncia norte-americana  vinculada pela industria  cultural,
particularmente o jazz (GARCIA, 2000, p.14).

Milton deixava sua trajetéria muito clara. Suas musicas faziam referéncia tanto aos

caminhos de Minas e sua histdria musical, quanto a musica internacional, que era

frequentemente tocada na casa dos seus pais.

A constituicdo do Clube da Esquina, ainda que conte com inumeros musicos
importantes para a trajetéria da musica mineira, tem sua historia fortemente
associada a trajetoria de Milton Nascimento e seu encontro com outros

protagonistas do grupo.

O primeiro encontro entre os integrantes aconteceu no centro de Belo Horizonte. A
familia Borges havia se mudado para o Edificio Levy, pois Dona Maria Fragoso
Borges, conhecida como dona Maricota (1920-2006), teria montado uma escola na
casa em que eles moravam no bairro Santa Tereza. Posteriormente para o Edifico
Levy também se mudaram Milton Nascimento e Wagner Tiso, que haviam chegado a

Belo Horizonte a procura de trabalho como musicos.

Em entrevista realizada pela autora, Marilton Borges (1943), o primogénito da familia

Borges, conta que certo dia,

Naquela época eu tabalhava no correio e um belo dia eu saindo para
trabalhar, o prédio Levy estava sem energia, ou seja nao tinha elevador. Fui
descendo as escadas desde o 17° andar onde eu morava, mais ou menos la
pelo 6° andar escutei um som bonito. Ao chegar no 4° andar encontro com
Milton Nascimento ao violdo. Converso com ele rapidamente e combino na
volta do meu servigo ele dar uma chegada na minha casa. (MARILTON
BORGES, 2019, nado paginado)

Este foi o primeiro contato da familia Borges com Milton, o que resultaria em um
grande encontro musical. Milton vivia nas escadas e Marilton Borges, que ja era
musico profissional, levou Milton para os locais onde ele ja se apresentava. Assim foi
o inicio de varias parcerias e de uma verdadeira revolugdo na musica mineira e

brasileira.

Assim que a familia Borges saiu do edificio Levy e voltou para a regido de Santa

Tereza, a esquina entre as ruas Divindpolis e Paraisépolis se tornaria o ponto de
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encontro principalmente dos filhos mais novos da familia e outros amigos que ja

estavam iniciando suas carreiras musicais. O local, que ficaria conhecido como

Clube da Esquina, daria nome ao movimento reforcando seu carater informal e

democratico.

Este local, que desempenhava importante papel como Ilugar de
sociabilidade dentro do bairro, passaria a representar para aquele grupo de
musicos uma fonte especial de sua identidade coletiva. Um recente
depoimento de Marilton Borges, irmao mais velho de L6 e Marcio, ressalta
que o bairro permaneceu como reduto da boemia e das tradigdes musicais,
da seresta, do choro. Esta caracteristica do bairro viria inclusive “(...) a
reboque do Clube da Esquina, que se formou em torno das rodas de violdo
de L6 Borges e Milton Nascimento na confluéncia das ruas Divindpolis e
Paraisopolis (GARCIA, 2000, p.21).

Nao era um clube fechado, onde fosse obrigatério um cadastro ou qualquer coisa do

tipo. Antes de mais nada, era apenas um pedago de meio fio em uma esquina no

bairro de Santa Tereza onde varios musicos tinham a oportunidade de experimentar,

compartilhar suas experiéncias e expectativas musicais, praticando a composigao e

a execugao de diferentes sonoridades (FIG. 70 e 71). Hoje, anos mais tarde, é

possivel se pensar em um “som” do Clube da Esquina, mas naquele momento, tudo

era experimentacao e sonhos.

| U=

Placas instaladas na paredede pequeno

Figura ZQ: A esquina do Clube.

" i '7&»' " B oL - . o
Os irméos Telo, L6, Yé, Marilton, Nico (em pé),

edificio localizado na esquina entre as ruas Marcio e Solange Borges na esquina que foi
Paraisopolis e Divinopolis. berco do Clube em Santa Tereza na época do

Fonte:

langamento do disco “Os Borges”, 1980.

https://acervo.museudapessoa.org/pt/conteudo Fonte:
/imagem/os-borges-71487 https://acervo.museudapessoa.org/pt/conteudo/im

agem/os-borges-71487

A cada encontro mais e mais pessoas eram agregadas ao grupo. O préoprio Milton foi

esporadicamente até a esquina, inclusive por ser um pouco mais velho em relagao
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aos demais. Naquele momento ele ja havia vencido festivais e viajado para se

apresentar e gravar até mesmo fora do pais.

Havia o Toninho Horta (1948), Robertinho Silva (1941) e amigos que adoravam o
Jazz. Além deles, o L6 Borges (1952), o Beto Guedes (1951) e o Milton que adorava
musica latino-americana. Dessa jungdo nasceu a estética musical com o nome

Clube da Esquina.

[...] nada estava definido sobre movimentos; o que rolava era uma
convivéncia de amigos musicos e compositores que se admiravam e, em
torno do préprio Milton, trabalhavam suas ideias e ideais daqueles
momentos [...] estavam todos pensando em fazer algo bonito, usando cada
um o melhor de si.[...] Haviam altos papos na casa do entdo ‘Bituca’, sobre
escolhas éticas e estéticas e os ensaios tinham seu tempo normal,
abreviado pelo talento e facilidade geral das pessoas em questao (GARCIA,
2000, p.71).

Um acontecimento importante para o inicio do Clube da Esquina aconteceu em uma

noite na casa dos Borges, conforme cita Marcio Borges:

[...] uma noite cheguei em casa e na varanda estavam Milton e o L6 tocando
violdo, compondo uma musica juntos. Parei, ouvi, peguei lapis e papel e
escrevi logo uma letra que entdo chamei de “Clube da Esquina”. No inicio,
s6 o L6 e seus amiguinhos ficavam 1a “naquele maldito clube da esquina”.
Depois, todos ndés comegcamos a bater ponto, aumentando a turma e os
sons musicais. Os vizinhos chegaram a fazer abaixo-assinado para a minha
familia se mudar dali. Trés décadas mais tarde a gente virou placa de rua ali
naquela mesma esquina. S&o as ironias do tempo (BORGES apud VILARA,
2006, p.167).

Com Milton a frente o grupo comecgou a crescer musicalmente. Suas influéncias e
subjetividades colaboraram de forma definitiva para a qualidade musical do grupo.

Toninho Horta destaca a influéncia de cada um dos integrantes:

Agradeco ao Milton Nascimento e também ao Ronaldo Bastos por
produzirem um trabalho com tamanha liberdade musical. Mas, na verdade,
sou convicto de que cada musico desempenhou seu papel com fidelidade e
talento na gravacéo do Clube da Esquina. Tenho a certeza que foi a mistura
destas fontes criadoras — o L6 Borges e o Beto Guedes com sua influéncia
pop, o Wagner Tiso com sua concepc¢ao e formacdo erudita, as minhas
referéncias de jazz e bossa nova, o Nelson Angelo pela mineiridade das
melodias, o lado country/pop do Tavito, a descontracdo e o swing dos
tambores de Robertinho Silva, além da voz divina e eterna de Milton
Nascimento, com suas raizes, de cantador rural ao das igrejas, e sua viséo
musical sobre-humana, o que tornou este album Unico e maravilhoso,
admirado em todo o planeta (HORTA. In: BUENO, 2008, p.48).

O Clube da Esquina foi principalmente um lugar de complementagdo das

expressdes musicais de cada um dos participantes. Composicdes aparentemente
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simples eram trabalhadas musicalmente por outros integrantes, sobrepondo matizes

sonoras em um processo criativo e descontraido onde todos participavam.

Esse certo “hibridismo” presente no movimento, muito mais que no ambito
musical, se faz notar pela diversidade de origens de alguns componentes do
grupo, que vém de diferentes estados brasileiros. Entretanto, o horizonte
estético que todos os integrantes perseguiam tangenciava uma ideia de
mineiridade, de um cantico representativo do estado de Minas Gerais
(COELHO, 2011, p. 44).

4.2 Os locais de encontro

Os jovens musicos que viriam a ser conhecidos como integrantes do Clube da
Esquina encontravam-se em varios locais de Belo Horizonte, ligados a vida boémia
e musical da cidade como o Edificio Maletta, o ponto dos musicos, o Centro de
Estudos Cinematograficos (CEC), Bogodoaldo’s, ambientes frequentados pela
juventude que gostava de musica, literatura, cinema, bebidas, papos e amizades e 0
bar “Comer Club”, muito amado pelos integrantes, localizado no Bairro Santa
Tereza. Eram encontros informais, que proporcionavam uma abertura para outros

participantes com novas ideias e estilos.

O MUSEU CLUBE DA ESQUINA (2005) e Garcia e Viana (2016), em duas
publicacbes distintas, abordam de maneria bem ampla o tema sobre os locais da
cidade de Belo Horizonte relacionados direta ou indiretamente a trajetéria do grupo,
dos quais, esta pesquisadora destacou aqueles recorrentes nas referéncias e

entrevistas.

Sem duvida, tudo comegou no Edificio Levy, no qual aconteceram os primeiros
encontros dos principais protagonistas. O Edificio Levy, existente até hoje, esta
situado na Avenida Amazonas 718, proximo a praca Sete de Setembro, bem no
centro da cidade (FIG. 72).Uma grande quantidade de jovens habitava o local, o
que, de certa forma, criou um ambiente favoravel a descobertas artisticas. Milton
morava na pensao de dona Benvinda, no quarto andar. Wagner Tiso morava na
casa dos tios, no quinto andar. A familia Borges morava no apartamento 1.704. Foi
no Levy que Marcio Borges e Milton Nascimento, inspirados pelo filme "Jules et Jim",

compuseram "Paz do Amor que Vem", "Gira-Girou" e "Crencga".
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O Levy era um mundo a parte dentro da cidade: dezessete andares e mais
de cem apartamentos, com uma populagcdo de umas quatrocentas pessoas,
das quais uns cinquenta eram jovens de ambos o0s sexos, com idade entre
treze e vinte um anos. Construido por comerciantes judeus no inicio dos
anos 60, a um quarteirdo da praga 7, Belo Horizonte, Minas Gerais, Brasil,
em pleno centro da cidade. O Levy era frio, pesado, quadradao, gigantesco
para o padrdo. Tinha uma galeria em angulo que ligava a avenida
Amazonas a rua Curitiba (BORGES M., 1996, p. 21).

Figura 72: O Edificio Levy situado a Avenida Amazonas, 718, no centro
de Belo Horizonte.

Milton Nascimento, com Kleber Cachoeira (ao fundo), na porta do Edificio
Levy, onde morou e conheceu Marcio e os demais membros da familia
Borges, 1963.

Fonte: Foto de Marcelo Ferrari,
https://acervo.museudapessoa.org/pt/conteudo/imagem/amizade-
verdadeira-71539

Dos varios locais de encontro entre musicos, jornalistas, poetas, estudantes dentre
outros, um dos mais conhecidos foi o edificio Archangelo Maletta situado no centro
da cidade, a rua da Bahia 1148, com entrada também pela avenida Augusto de

Lima.

O edificio, cuja construgdo foi iniciada em 1957, mantem até hoje o carater
residencial e comercial e funcionava como uma verdadeira cidade dentro da cidade
com seus trés blocos de 19, 17 e 30 andares, 319 apartamentos, 642 salas comerciais, 72
lojas e 74 sobrelojas, dez elevadores (sendo 4 residenciais € 6 comerciais) e a primeira
escada rolante da capital mineira (parada desde o ano 2000). O local era um ponto
boémio, onde musicos e demais artistas se encontravam durante a noite em seus

bares, para tocar, compor, escrever e conversar sobre assuntos diversos.
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Nos anos 60, o edificio Maletta, no centro de Belo Horizonte, representava
exatamente este tipo de espago para onde confluiam grupos culturais mais
ou menos informais, como cineastas amadores, atores e musicos. Em seus
diversos bares a musica fluia, e foi palco das primeiras apresentagdes de
Milton Nascimento no Sagarana (GARCIA, 2000, p.31).

A Boate Berimbau (FIG. 73),que ficava no edificio Archangelo Maletta (FIG. 74), era

uma das casas de show onde Milton, Wagner Tiso e Nivaldo Ornelas (1941) se

apresentavam na noite. Eram locais de encontro da cultura popular, com seus

habitos boémios, onde muitosvivenciavam o sentimento de liberdade acreditando na

possibilidade de sonhar e mudar o sentido das coisas.

Inaugurada exatamente na noite do golpe: 31 de margo de 1964, por
Anténio Morais, o Boldo, a casa era especializada em jazz e ficava na
sobreloja do Edificio Archangelo Maletta. O Maletta era o reduto dos
notivagos e boémios de Beaga. Ali funcionavam, espalhados pelos
corredores do térreo e da sobreloja, dezena de bares, restaurantes e
inferninhos. Durante o dia apresentava um movimento comercial recatado,
digno de suas livrarias e escritério de representagdes, lojas de armarinho.
Um de seus blocos era residencial, com entrada & parte. A noite, porém as
galerias do edificio eram invadidas por hordas e clas de artistas, musicos,
jornalistas, prostitutas e bébados de variados escalbes que ocupavam todas
as mesas disponiveis no local. Quem pisava no Maletta depois das seis
tinha uma reputagdo a zelar. Ou perder, mais frequentemente (BORGES,
1996, p. 45).

Figura 73: Bar/boate Berimbau, no Edificio Maletta, 1964.  Figura 74:Fernando Brant no Edificio
Maletta, 1967.
-‘ -

Nivaldo Ornelas no saxofone Paulinho Braga na bateria,

Fernando Brant no Edificio Maletta, no

Wagner Tiso ao piano e Milton Nascimento no Centro de BH, em 1967, ano em que
contrabaixo, em 1964, tocando na boate Berimbau. comp®s Travessia com Milton.
Fonte: Fonte: foto: Arquivo Estado de Minas

https://acervo.museudapessoa.org/pt/conteudo/historia/da https://www.em.com.br/app/noticia/ger
-melancolia-de-minas-a-berimbau-45560 ais/2015/06/13/interna_gerais,657790/f

ernando-brant-termina-a-
travessia.shtml
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Outro ponto de encontro era o Edificio Cesario Alvim, na rua Tupis, 447, no centro
de Belo Horizonte, a alguns quarteirdes do Edificio Levy. Beto Guedes morava neste
edificio e formou junto com os irmdos L6 Borges e Yé Borges o grupo “The
Beavers”. Coincidentemente, no mesmo local, moravam também Toninho Horta e
sua familia, sendo um ponto de encontro dos integrantes mais novos do Clube da

Esquina na época.

De importancia para a musica belohorizontina e mineira em geral, e nao
exclusivamente para o Clube da Esquina, foi o chamado Ponto dos Musicos, nome
dado a uma calgada da avenida Afonso Pena entre as ruas Tupinambas e Curitiba,
centro de Belo Horizonte, onde os profissionais da musica se encontravam para
fechar contratos de baile, arregimentar instrumentistas, montar pequenos grupos e
também conversar sobre as novidades que ouviam. Milton Nascimento e seu
parceiro Marcio Borges frequentavam este local, junto com Marilton Borges, Nivaldo
Ornelas, Wagner Tiso, Hélvius Vilela (1941-2010), Toninho Horta, Aécio Flavio do

Rego (1940), Paulo Braga (1942) e dezenas de outros musicos e cantores.

Do ponto de vista historico e afetivo, devem ser destacadas duas residéncias
familiares: a casa da familia Borges e a casa da familia Brant. Outro local
importante, na verdade, onde surgiu o “Clube da Esquina” foi a casa dos Borges, um
ponto de referéncia para trocas de influéncias.
Seu Salomao Borges e Dona Maricota moraram em varias casas do bairro
Santa Tereza, na zona Leste de BH, antes de se estabelecerem, em 1954,
na rua Divindpolis. Em 1962, o casal e seus onze filhos mudam-se para o
Edificio Levy, no centro da cidade. Retornam a Santa Tereza quatro anos
depois, trazendo novos amigos como Milton Nascimento — o 12° filho —,
Wagner Tiso e Fernando Brant. Foi nesta casa de muros baixos que
deixavam ver a rua, que a dupla L6 Borges e Milton Nascimento, em
parceria com Marcio Borges, comp0s a musica “Clube da Esquina” (MUSEU
CLUBE DA ESQUINA, 2005, p.11).
A casa dos Borges, situada a rua Divindpolis 136, no bairro de Santa Tereza, onde
na realidade comegou o Clube da Esquina (FIG. 75), se tornou um ponto de
referéncia para os jovens do bairro. Como residéncia de uma familia com 11 filhos -
Marilton, Marcio, Sandra, Sénia, Sheila, Salomao Filho (L6 Borges), Marcos Milton
(Yé), Solange, Sueli, Marcelo (Telo), Mauro Nilton (Nico), estava sempre aberta para

receber bem e a todos.
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Na verdade, a gente sempre foi uma familia muito arruaceira. Nao podia ser
diferente. Com 11 filhos transitando com seus amigos, n&do tinha como ser
uma coisa muito bem-comportada. A gente sempre fugiu um pouco dos
pardmetros, da nossa forma, porque aos filhos mais velhos também iam
sendo delegadas funcdes, obrigacdes, e, de uma certa forma, poderes de
vigiar os mais novos. Sempre teve uma coisa de azar do mais novo, porque
tem sempre um mais velho mandando nele. Mas essa coisa também nunca
foi muito rigida ndo, porque la em casa todo mundo sempre foi muito
propenso a desobediéncia civil. A gente tinha um gosto de vidro e corte [...]
(BORGES apud. MUSEU CLUBE DA ESQUINA, 2005, p. 11).

Figura 75: A casa da familia Borges.

Esquerda: vista externa da casa da Familia Borges no Bairro Santa Teresa. Direita: Milton
Nascimento e L6 Borges compondo na sala da casa dos pais de L6, em Santa Tereza, na década
de 70, parceria que desencadeou o Clube da Esquina.

Fontes: Montagem a partir de imagens coletadas em MUSEU CLUBE DA ESQUINA, 2005, p. 11;
https://acervo.museudapessoa.org/pt/conteudo/imagem/o-inicio-do-clube-da-esquina-71608

Outro pronto importante nesta jornada foi a casa da familia Brant (FIG. 76), no bairro
Funcionarios, situada a rua Grao Para n° 1092, que veio da cidade de Caldas para
Belo Horizonte nos anos 1960. Fernando Brant (1946-2015) chegou na capital com
dez anos. A casa era pequena mas tinha um grande quintal e se tornou um ponto de
encontro da turma. Dentre os frequentadores da casa estdo Ronaldo Bastos (1948),
Nana Vasconcelos (1944-2016), Cafi (1950-2019) e Milton.
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Figura 76: Casa da familia Brant.

1092

4.3 Os componentes

A auséncia de contornos nitidos ou dogmaticos deu ao Clube da Esquina um grande
e rico conjunto de influéncias e contribuicbes. Sdo inumeros os artistas, entre
instrumentistas, letristas, intérpretes, fotégrafos, designers, escritores e jornalistas
entre outros, que se aproximaram do Clube ou dele efetivamente participaram, ao
longo de sua existéncia. O Museu (virtual) do Clube da Esquina encontra-se
inacessivel a ndo ser pelo Way Back Machine e 1a podem ser encontrados cerca
de 65 perfis de pessoas ligadas a ele e cujos depoimentos foram tomados em

parceria com o Museu da Pessoa (https://museudapessoa.org/) de Sao Paulo.

Milton Nascimento sempre ressaltou que o Clube da Esquina era um lugar
democratico, aceitava todos que quissem participar. Isso resultou em uma amplitude
de possibilidades musicais e encontros dos mais variados ritmos e intrumentos. Para
fins desse trabalho e, a partir da entrevista com Marilton Borges, foi feita uma
selecdo das personalidades mais marcantes, embora deva-se ressaltar o talento de

todos que dele se aproximaram.

" The Wayback Machine é um arquivo digital da World Wide Web, fundado pelo Internet Archive,
uma organizagao sem fins lucrativos com sede em San Francisco. Ele permite que o usuario volte no
tempo e veja como eram os sites no passado. Disponivel em
https://web.archive.org/web/20141202061316/http://www.museuclubedaesquina.org.br/o-
movimento/clube-da-esquina/
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Marilton Fragoso Borges
(1943, Belo Horizonte).
Primogénito dos 11 irmaos
da familia Borges, foi quem
primeiro encontrou com
Milton no edificio Levy, o
apresentando para os
demais membros da familia.
Foi Marilton quem levou
Milton para tocar nas noites
de Belo Horizonte. Apesar
de seguir carreira
indenpedente do “Clube da
Esquina”, foi fundamental
para o surgimento do
movimento.

Nivaldo Lima de Ornelas

(1941, Belo Horizonte) foi
um dos fundadores da boate
Berimbau onde Milton e
Wagner Tiso tocavam
durante a noite. Uma de
suas maiores contribuigdes
ao Clube da Esquina esta
ligada a sua habilidade com
teoria musical, por ter se
tornado musico profissional
apos frequentar uma escola
de musica em Belo
Horizonte.

Marcio Hilton Fragoso
Borges (1946, Belo
Horizonte) participou do
movimento do Clube da
Esquina junto com seus
irmaos, sendo um dos
autores da cangéo Clube da
Esquina, um dos pilares e
principais letristas das
musicas compostas naquela
época. Marcio Borges foi o
primeiro parceiro de
composigao de Milton.

Aécio Flavio do Rego
(1940 — 2020) nasceu em
Belo Horizonte e chegou a
tocar junto com Milton em
sua banda, frequentador
assiduo dos bailes nos anos
1960 trabalhando
posteriormente com
diversos musicos influentes
tais como Baden Powell
(1937-2000), Nana Caymmi
(1941-) e Fafa de Belém
(1953).

Salomao Borges Filho
(1952, Belo Horizonte),
conhecido como L6 Borges
mudou-se com a familia aos
10 anos para o edificio Levy,
apaixonado por violdo, aos
14 anos montou com Beto
Guedes e Marcio Aquino o
conjunto “The Beavers” um
cover dos Beatles que
naquele momento estourava
para o mundo. Foi um dos
autores da musica Clube da
Esquina junto com Milton e
Marcio Borges. Entre seus
16 e 17 anos de idade inicia
sua parceria com Milton.

Luiz Otavio Melo Carvalho
(Tavito ) (1948-2019)
nasceu em Belo Horizonte.
Ganhou seu primeiro violao
aos 13 anos e autodidata,
comegou a participar de
serenatas e festas. Foi
companheiro de Milton
Nascimento e de outros
musicos mineiros, tais como
Toninho Horta, Tavinho
Moura e Nelson Angelo.
Estudou na antiga FUMA,
hoje Escola de Design da
UEMG, mas n&o completou
a formagdo. Além de
musico, trabalhava em
varias agéncias de
publicidade de Belo
Horizonte.

RN
Marcelo Wilson Fragoso
Borges (1958, Belo
Horzionte), conhecido como
“Telo Borges”, comegou a
estudar piano aos 13 anos e
ja nessa idade fazia
composi¢cdes com seu irmao
Marcio. Mais tarde
frequentaria a casa de
Milton no Rio de Janeiro,
tendo participado da
gravagao do disco Milagre
dos Peixes, em 1973.Em
2003, ganhou o Grammy
Awards com a musica
“Tristesse” em parceria com
Milton. Participou do disco
Clube da Esquina 2.

i -I‘I 'I'A ';

Fernando Brant (1946-
2015) nasceu em Caldas
tendo conhecido Milton
antes mesmo do Clube da
Esquina. Compds a pedido
de Milton o grande sucesso
Travessia, a qual foi finalista
do Il Festival Internacional
da Cangéo e que langou
Milton para o mundo. No
mesmo ano comega
articular com seus amigos o
projeto que se tornaria o
Clube da Esquina. Gravou
mais de 200 cangdes junto
com Milton, L6 Borges e
Tavinho Moura, sendo ele o
segundo parceiro de Milton
nas composigcdes musicais.

Fonte: elaborado pela autora a partir de informag¢des do www.museudapessoa.org
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Nelson Angelo Cavalcanti
Martins (1949, Belo
Horizonte). Aprendeu a
tocar violdo aos 10 anos e
no inicio dos anos de 1960
conheceu Marcio Borges e
Milton no colégio Estadual
Central em Belo Horizonte.
Contribuiu ao clube de
diversas formas, pois era
um multiinstrumentista
talentoso. Sua trajetoria no
clube o projetou para o
cenario nacional, tendo
acompanhado diversos
musicos entre eles Raul
Seixas [1945-1989] e Tom
Jobim.

‘.

Roberto da Silva (1941, Rio
de Janeiro). Conheceu
Wagner Tiso e Milton em
1965 no Rio de Janeiro,
onde ja se apresentava
profissionalmente. Em 1969
participou da gravagéo do
primeiro disco de Milton,
tendo participado também
do primeiro disco do Clube
da Esquina. Entre 1970 e
1973 integrou o grupo Som
Imaginario, sendo
requisitado por muitos
musicos brasileiros, como
Gilberto Gil, Toninho Horta,
Jaba Donato, dentre outros.

Antonio Mauricio Horta de
Melo (Toninho Horta) (1948,
Belo Horizonte). Aos 13
anos ja compunha e tocava
suas musicas, tendo se
tornado profissional aos 19
anos tocando na noite.
Conheceu Milton, Marcio e
L6 Borges durante uma de
suas apresentacoes, sendo
o organizador dos arranjos
de base, contribuindo com
baixo e percussao no
langamento do disco Clube
da Esquina.

b i i
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Ronaldo Bastos (1948,
Niter6i). Gravou a cangéao
“Trés Pontas” em parceria
com Milton. Contribuiu como
letrista, capista, organizador
das composigdes do Clube
da Esquina e também
produtor do primeiro disco.
Considerado o terceiro
parceiro de composi¢cao com
Milton. Paralelamente
dedicou-se a carreira de
produtor musical e no ano
de 1994 fundou o selo
Dubas.

|
i

i
'

————

!. IS M
HTEH T

J. 3

Flavio Hugo Venturini
(1949, Belo Horizonte).
Cresceu ouvindo a méae
cantar cangdes populares e
entre varios musicos que
frequentavam a penséo da
sua familia.

No ano de 1979 no
langamento do album “Clube
da Esquina 2” gravou com
Milton Nascimento a musica
“Nascente” que foi sucesso.
Depois formou o grupo 14
BIS com Hely, Magréo,
Vermelho e seu irmao
Claudio Venturini.

a

Eumir Deodato (1943, Rio
de Janeiro), tedrico musical
autodidata (pianista,
orquestrador, arranjador e
regente), levou a inovacgao
para o Clube da Esquina ao
introduzir a possibilidade de
arranjos muito bem
elaborados. Tornou-se um
dos arranjadores mais ativos
e respeitados da musica
braisileira, tendo
acompanhado musicos e
compositores como Tom
Jobim (1927-1994), Elis
Regina (1945-1982) e
Marcos Valle (1943) dentre
outros grandes da musica.

Wagner Tiso (1945, Trés
Pontas, MG) musico,
arranjador, regente, pianista
e compositor brasileiro de
formagéo erudita. Amigo de
Milton Nascimento desde a
sua infancia e principal
parceiro de Milton
Nascimento desde o
conjunto W’s Boys na
cidade de Alfenas/MG e
depois o grupo Berimbau
em Belo Horizonte/MG. Em
1970 passa a acompanhar
Milton com a banda que se
tornaria, posteriormente, o
lendario Som Imaginario.

Carlos da Silva Filho (Cafi)
(1950-2019) Nasceu no
Recife e em 1968 conheceu
Ronaldo Bastos que o
apresentou para os demais
integrantes do Clube da
Esquina. Assinou diversas
fotografias do grupo, e
participou da elaboragéo de
diversas capas. Foi o autor
da iconica capa do disco
Clube da Esquina, com os
dois meninos.

Fonte: elaborado pela autora a partir de informag¢des do www.museudapessoa.org
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Alberto de Castro Guedes
conhecido como Beto
Guedes (1951, de Montes
Claros/MG). Cantor,
compositor e multi-
instrumentista brasileiro.

Ficou conhecido por seu
trabalho como musico e
compositor nos albuns
Clube da Esquina 1 e 2, de
Milton Nascimento e L6

Borges.

Célio Balona Passos
(1938, Visconde do Rio
Branco/MG) conhecido
como Célio Balona. O
conjunto Célio Balona foi um
dos mais famosos em Belo
Horizonte e Milton
Nascimento, Wagner Tiso
Nivaldo Ornelas e entre
outros tiveram participagao.

Posteriormente teve
participagao no Clube da
Esquina.

Otavio Augusto Pinto de
Moura conhecido como
Tavinho Moura (1947, Juiz
de Fora). Desde a infancia
foi amigo de alguns que
formaram o Clube da
Esquina, amizade que se
consolidou em 1969 com
sua musica “Como vai
minha aldeia” que ficou em
2° Jugar no Festival de Belo
Horizonte defendida pelo
Marilton Borges Compositor
mineiro da geragéo do
Clube da Esquina.

-

Murilo Antunes (1950,
Pedra Azul/MG)

Compositor. Em 1968
passou a escrever letras
para o pessoal do Clube da
Esquina. Seu maior parceiro
é Flavio Venturini. A sua
composicao “Nascente”
marcou presenga no disco
Clube da esquina 2.

Milton Nascimento (1942,
Rio de janeiro/RJ) também
conhecido como Bituca. No
ano de 1963 mudou-se para
Belo Horizonte/MG onde
conheceu os seus futuros
parceiros Marcio Borges,
Fernando Brant e L6
Borges. Em 1972, Milton
grava com seus amigos o
album duplo “Clube na
Esquina.

Luiz Carlos de Carvalho
Alves conhecido como Luiz
Alves (1944, Rio de
Janeiro/RJ). Fez parte do
grupo Som Imaginario e
participou das gravagdes do
primeiro album “Clube na
Esquina”.

Rubens Moreira Filho
(1948, Caeté/MG). Seguiu
carreira musical como
baterista. Tocou no grupo
Gemini 7 em bailes e clubes
de Belo Horizonte.
Conheceu Marcio Borges e
Milton Nascimento por
intermédio de Marilton
Borges, também integrante
do Gemini 7. Em 1972,
Rubinho Batera, como é
conhecido pelos amigos,
participou da gravagao do
primeiro “Clube da Esquina”.

L J—

Paulo Moura conhecido
como Paulinho Moura
(1932-2010) nasceu na
cidade de Sao José do Rio
Preto/SP. Musico, regente,
compositor e instrumentista.
Formou um quarteto em
1969 com Wagner Tiso, Luiz
Alves e Paschoal Meirelles.
Mais tarde Paschoal sai e
entra Robertinho Silva.
Formam uma base sélida
instrumental do disco “Clube
da Esquina”.

Fonte: elaborado pela autora a partir de informagdes do www.museudapessoa.org
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Nivaldo Duarte de Lima
conhecido como Nivaldo
Duarte nasceu na llha do
Governador/RJ em 1935.
Responsavel pela mixagem
do disco “Clube da Esquina
2"

Djair de Barros e Silva
(1945, Recife/PE) mais
conhecido como Novelli, é
um baixista, pianista,
compositor e cantor
brasileiro. Musico atuante
em mais de quarenta anos
de carreira, acompanhando

Talio Mourao Pontes
(1952, Divinépolis/MG)
Conhecido como Tulio
Mour&o. Compositor,
pianista e arranjador
brasileiro, responsavel pela
trilha sonora de varios filmes
nacionais. Trabalhou por 12

Alaide Costa nasceu na
cidade do Rio de Janeiro/RJ
em 1935. Cantora e
compositora. No ano de
1972 foi convidada por
Milton Nascimento para
gravar a cangao “Me deixe
em paz’ para o album clube

anos com Milton
Nascimento.

Milton Nascimento, e outros
grandes nomes da MPB.

da esquina.

Fonte: elaborado pela autora a partir de informagdes do www.museudapessoa.org
4.4 Os discos Clube da Esquina e Clube da Esquina 2

A discografia do Clube da Esquina constitui outra polémica. Uma vez que eles nao
se constituiram em uma banda, mas um grupo de artistas com trajetérias pessoais
proprias que compartilharam algumas ideias, os fas mais ortodoxos defendem que
apenas dois trabalhos resultaram da reunido desses talentos, os discos Clube da
Esquina (1972) e Clube da Esquina 2 (1978). No entanto, historiadores e criticos
musicais em geral consideram como produ¢cdo do Clube todos os trabalhos
influenciados por sua sonoridade. Nesse caminho, por exemplo, Nunes (2005), a
partir de minuciosa analise, propde uma discografia constituida por 21 long plays
langados entre 1967 (ano do disco Travessia de Milton Nascimento) e 1979 (ano do
disco Via Lactea de L6 Borges). Para ndo ser necessario aprofundar em aspectos
musicais e apenas ilustrar o tipo de trabalho desenvolvido pelos amigos musicos que
se tornou mundialmente conhecido, apresenta-se a seguir um pouco sobre os discos

Clube da Esquina e Clube da Esquina 2.

Os amigos e musicos trabalhavam, ha alguns anos, se apresentando em bailes da
noite belorizontina. No entanto, s6 a partir do langamento do disco duplo Clube da

Esquina, de Milton Nascimento e L6 Borges, gravado em 1972, que ficou evidente
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um envolvimento de um grupo de pessoas com muita influéncia de diversos ritmos
musicais, que acabavam por criar o seu préprio estilo, mesmo que instintivamente. O
disco reune o maior numero de caracteristicas sonoras e tematicas atribuidas ao
grupo que foram aparecendo a cada novo LP, tais como arranjos coletivos, utilizagéo
de musica instrumental, momentos com e sem participacdo de orquestra,
experimentalismo, regionalismo, latinidade e religiosidade ao mesmo tempo em que
buscavam referéncias na Bossa Nova, no jazz norte americano, nos Beatles, no rock

progressivo e em cangodes tradicionais (NUNES, 2005).

As diversas influéncias assumidas pelo grupo sao perceptiveis em varias das
cancgdes que foram langadas no disco Clube da Esquina, bem como a perspectiva
musical de criar uma musica genuinamente brasileira com uso de recursos e
percursos ja experimentados ao redor do mundo, como a guitarra elétrica e a
integracdo da musica local com o jazz. Obviamente isso rendia criticas da midia
especializada.
Depois de meses de trabalho, o album duplo ficou pronto. Agora era
divulga-lo, fazer shows, viajar. [...] Quando ficamos sabendo o local do show
de estréia do Clube da Esquina, eu e Ronaldo achamos muito, muito
esquisito. Era um teatro sem tradicao, completamente fora do roteiro,
escondido entre umas alamedas da Cruzada Eucaristica Sdo Sebastido, na
Fonte da Saudade. [...] Pequeno e desconfortavel. O clima para uma estréia
ndo era nada favoravel, e ndo s6 pelo tamanho do teatrinho. E que as
primeiras criticas do disco ndo foram nada boas. Os resenhistas tinham
achado tudo muito pobre e descartavel e sem ter o que dizer, e coisas

desse tipo. [...] Um outro decretou: "Milton Nascimento estd acabado”
(BORGES M.,1996, p.270).

Na contram&o dos prognésticos negativos, o disco fez sucesso em escala mundial
permitindo que os integrantes (e ndo s6 Milton Nascimento, cuja carreira ja estava
em ascensdo desde Travessia, em 1967) dessem prosseguimento as suas
trajetorias individuais (COELHO, 2011), ocasionalmente estabelecendo parcerias e
promovendo reencontros que culmiram por conferir-lhes uma identidade especifica.
Distinto de outras iniciativas musicais brasileiras naquele momento, o Clube da
Esquina compartilhou o estabelecimento, por meio das cangbes, de um dialogo
social e politico no momento da ditadura, mas delas se distinguiu a expressao de

uma identidade que, mais que brasileira ou mineira, pretendia-se hibrida (NUNES,
2005).
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Em 1978 foi lancado o disco Clube da Esquina 2, de Milton Nascimento que,
usufruindo do interesse despertado pelo primeiro album e pelos trabalhos individuais
de alguns de seus integrantes, conseguiu reunir um consideravel numero de

participantes:

Clube da Esquina 2 acabou se tornando uma espécie de segunda grande
reuniao de musicos, compositores e intérpretes do Clube da Esquina. Nele
estad presente o grupo de antigos amigos e artistas como, por exemplo,
Fernando Brant, Toninho Horta, Beto Guedes, L6 Borges, Ronaldo Bastos,
Tavinho Moura, Novelli, Nelson Angelo, Marcio Borges, Wagner Tiso,
somados aqueles que foram se relacionando e participando dos trabalhos
langados pelos compositores do grupo como Flavio Venturini, Telo Borges e
Vermelho e ainda intérpretes, instrumentistas, arranjadores e compositores
da musica brasileira que se identificavam com a produgdo do Clube da
Esquina cuja maioria ja havia realizado participagbes nos discos langcados
anteriormente como Elis Regina, Francis Hime, Chico Buarque, Danilo
Caymmi, Joyce, Jodao Donato (NUNES, 2005, p.48).

O disco Clube da Esquina 2 marcou um momento de dispersdo de energias
coletivas em que tendéncias retrospectivas e sintese da trajetéria discografica,
movidas tanto por questdes “artisticas” quanto “mercadoldgicas”, entraram em
conflito com a disposicao criativa e incorporativa do Clube. O disco tornou-se um
momento também para que o grupo recebesse contribui¢des de outros renomados
musicos e compositores latino americanos como a chilena Violeta Parra e o cubano
Pablo Milanés, que exploravam o universo folclorico de seus respectivos paises.
No disco Clube da Esquina 2, de 1978, a gravagado da musica "Cancion por
La Unidad de Latino América" (NASCIMENTO, 1978), de Pablo Milanés,
adaptada por Chico Buarque (que também participa da gravagéo), evidencia
como o0 movimento se envolvia com questdes que, muito além de
transcender os limites geograficos de Minas Gerais, pretendiam
circunscrever sua identidade estadual/nacional em uma perspectiva mais
ampla. Para o Clube, Minas era mais que um estado nacional: era um
estado latino-americano (COELHO, 2011, p.44).
Do ponto de vista grafico, as capas dos dois discos sdo bastante conhecidas. A
primeira — Clube da Esquina (FIG. 77 e 78) se tornou emblematica pelo carater
inusitado da foto feita por Carlos da Silva Assuncéo Filho, o Cafi®°, de duas criangas
e pelo fato de ndo trazer nenhuma informagao sobre o disco. A capa foi definida por

Marcio Borges como “o produto mais anticomercial de todos os tempos”. Ousada por

20Naquele momento ndo era incomum capas de discos sem os devidos créditos ao autor. Algumas
pesquisas e entrevistas apontaram para o fato da capa do disco Clube da Esquina ter sido produzida
também por Noguchi, mas nao se trata de uma afirmativa definitiva, portanto, a pesquisadora preferiu
nao dar o crédito.
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nao ter nada escrito, e apenas duas criangas sentadas em uma estrada de terra,
acabou virando uma referéncia pela simplicidade estética. Conta-se que, no inicio, a
gravadora recomendava expor a contracapa nas lojas de discos. Aos poucos 0s
lojistas foram virando, mostrando os garotos sentados na estrada e sem nenhum
nome escrito, pois era algo muito diferente para a época, oque agugava a

curiosidade dos clientes.

Figura 77: Capa do disco Clube da Esquina,
1972.

Tl iha 2O U
Foto: EMI

Fonte:
https://armazemdovinil.com/produto/disco-de-
vinil-milton-nascimento-clube-da-esquina-1/
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Figura 78:Capa aberta do disco Clube da Esquina, vistas externa e
interna, 1972.

Foto: EMI
Fonte: https://armazemdovinil.com/produto/disco-de-vinil-milton-
nascimento-clube-da-esquina-1/

Durante muito tempo pensava-se que na foto apareciam Milton e L6 Borges, os
autores do disco. Durante os 40 anos que seguiram, ninguém mais soube do
paradeiro dos meninos da foto, até que em 2012 os reporteres partiram para uma
investigacao sobre o paradeiro dos dois garotos e os encontraram. A descoberta foi
feita pela jornalista Ana Clara Brant, do Estado de Minas, quando o portal encontrou
os dois para um especial sobre o album. Desde entdo a dupla Tonho (José Antdnio
Rimes) e Cacau (Antonio Carlos Rosa de Oliveira) movem na justica processo
relativo aos direitos de imagem contra Milton Nascimento, a gravadora EMI e a
Editora Abril. Disputas a parte, Melo e Ramos (2011) atribuem o sucesso da peca

grafica ndo sé a foto, mas justamente a “auséncia de qualquer texto na capa

(que) reforca esse lirismo peculiar que se nutre do silencio” (p.441).

Cafi atuou juntamente com Ronaldo Bastos na elaboragdo da capa do disco Clube

da Esquina 2 e conta um pouco de sua génese:

E quando chegou pra fazer a capa do “Clube da Esquina 2”, tinha uma certa
indecisdo mesmo, sem saber o0 que era, mesmo porque tinha acontecido o
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seguinte: todo mundo tinha crescido, eram seis anos depois e todo mundo
ja tinha tido filho, ja tinham se incorporado milhdes de elementos Ja estava
Chico Buarque no trabalho, ja estava Afransio, ja tinha uma presenga forte
da Elis. Entéo se resolveu fazer um disco de estudio. Comecei a fazer a
capa e aquela foto que tinha o Vicente, irmao do Ronaldo, que morava em
Londres na época do primeiro “Clube da Esquina”, ele tinha comprado
aquela foto, que era de um fotografo inglés que morava em uma
cidadezinha no interior da Inglaterra. E o Vicente mandou na hora, durante a
gravagao do “Clube da Esquina 2”, e eu ndo sabia como fazer a capa. Umas
pessoas acharam que tinha que ser o Bituca rindo, como se estivesse feliz,
e eu olhei aquilo com o Ronaldo e disse: “Ronaldo, isso é a capa”. Ronaldo
disse: “Porra, que maravilha” — s6 que nao tinha autorizagdo. Eu mostrei
para a Odeon e a Odeon disse assim: “Vocés entregam essa capa na
segunda-feira com autorizagdo, sendo sai branca”. Eu assinei uma carta, o
diretor da Odeon assinou outra carta e o Bituca assinou uma carta que a
capa sairia em branco. Ai houve umas coincidéncias, porque eu conhecia
Fernando Sabino, que havia sido adido cultural na Inglaterra; fui atras do
Sabino e ele indicou um coénsul do British Council. E o British Council
autorizou e saiu aquela capa. (ASSUNCAO FILHO, 2004, ndo paginado)

E interessante observar, na fala de Cafi, a consciéncia de que a dificuldade da capa
residia na necessidade dela expressar o amadurecimento do grupo e a grande
diversidade de participantes. Nesse sentido, € valido observar que a imagem
escolhida, datada de 1888 e de autoria do fotdégrafo pictorialista Frank Meadow
Sutcliffe (1853-1941), mostrando um grupo de criangas debrugado sobre uma ponte

observando algo do outro lado do cais do porto, conseguiu dar continuidade a

primeira capa embora com o acréscimo de mais informacdes.

Enquanto na capa do primeiro disco Clube da Esquina dois garotos sentados,
placidamente, na beira de uma estrada de terra olham silenciosamente (entenda-se,
sem informagdes escritas) para o espectador como se o desafiassem a descobrir 0
que significam, a capa de Clube da Esquina 2 traz muitas criangas (o grupo havia
crescido e se diversificado), num porto (e, portanto também um caminho, uma
estrada) se divertindo na observagdo de algo cuja alegre curiosidade parece

convidar o espectador a vir e compartilhar (FIG. 79 e 80).

A importancia histérica das duas capas nao se deve apenas ao conteudo musical
que envolvem, mas a uma certa qualidade estética e poética que dialoga com o
espectador hora desafiando-o, hora convidando-o a uma aventura musical inovadora
ou ainda, nas palavras de Cafi, “algo que nao reflete necessariamente a
musicalidade, mas sim reflete um momento vivido, o espirito da época” (ASSUNCAO
FILHO, 2004, ndo paginado).
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Figura 79: Capa do disco Clube da Esquina 2,
1978.
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Foto: EMI
Fonte:
https://armazemdovinil.com/produto/disco-de-

vinil-milton-nascimento-clube-da-esquina-2/

Figura 80: Capa aberta do disco Clube da Esquina 2, vistas externa e
interna, 1978.

Foto: EMI
Fonte: https://armazemdovinil.com/produto/disco-de-vinil-milton-
nascimento-clube-da-esquina-2/
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E importante salientar a presenca marcante das composicdes e letras de Milton
Nascimento. No entanto, ao observar a ficha técnica de alguns discos que compdem
o chamado Clube da Esquina, pode-se perceber que o grupo nao se restringe a
membros estaveis. Cada disco incorpora novos musicos que incluem compositores
como Chico Buarque (1944), Ruy Guerra (1931), Alaide Costa (1935) e Clementina
de Jesus (1901-1987). No disco Clube da Esquina 2, esse fato se torna evidente, a
partir da intensa participacdo de musicos latinos como Mercedes Sosa (1935-2009),
Pablo Milanes (1943) e Chico Buarque. Torna-se evidente também que o movimento
comega a transcender os limites geograficos de Minas Gerais, embora revele, em
sua esséncia, uma conexdo direta com a histéria que Minas Gerais vivia naquele
momento. De certa forma, as letras possuem um sentido velado, tipicas daquele
periodo de ditadura, mas também possuem certo barroquismo em suas melodias e
arranjos (COELHO, 2011).

O grupo sempre assumiu suas influéncias que s&o perceptiveis em varias cangdes,
com a presencga de instrumentos pouco usuais naquela época na musica brasileira,
tais como a guitarra elétrica, orgaos valvulados e o quatro venezuelano (bandolim).
As composi¢des também deixaram marcas da liberdade em se promover encontros
com outras culturas, tais como as musicas “Para Lennon e McCartney” e “Cancion

por la unidad de Latino America”.

Além das influéncias ja citadas, sempre fizeram parte do universo musical do grupo
o canto dos escravos, as festas, as cangdes e dancgas sertanejas, bem como as
tradicoes ligadas as serestas e serenatas. Esses elementos sempre ficaram muito
evidentes nos timbres propostos por Milton, apresentados de forma filtrada e

refinada.

A valorizagao da América Latina foi algo muito influente e presente nas composicoes
nao apenas do Clube da Esquina, mas também de varios outros movimentos que

aconteciam naquele momento social.

A existéncia de cangdes como Soy Loco por Ti América, de Gilberto Gil e
Capinam, gravada por Caetano Veloso (album Caetano Veloso, 1967), € um
exemplo de como esse era um tema importante para a musica brasileira.
Ressalto aqui que a forma como o Clube da Esquina trabalha suas
referéncias musicais latinas € muito diferente da forma como a tropicalia ou
mesmo Gil e Caetano em suas carreiras o fazem, aparecendo
principalmente na obra de Caetano uma apropriagao do kitsch, daquilo que
é historicamente desvalorizado pela critica musical dentro do universo
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latino-americano. No entanto, a existéncia dessas diferengcas nao é contraria
a afirmacdo de que ha nesse momento na musica brasileira um olhar
voltado para a valorizagdo da Ameérica Latina e suas tradigbes culturais
(COELHO, 2011, p.97).
As influéncias multiculturaisligadas a questdes negras, as etnias, aos grupos
minoritarios sempre foram muito bem articuladas com as questdes globais
percebidas pelo clube. O esforco em buscar tragos de uma identidade mineira e
trabalhar isso em cang¢des que extrapolam o regionalismos e tornou uma identidade

que seria reconhecida anos mais tarde.

Havia uma complementacdo entre as expressdes musicais de cada um dos que
participavam do clube, um certo hibridismo, devido a presen¢a de musicos vindos de
varias regides do pais, mas com um horizonte estético que tangenciava uma
verdadeira identidade mineira presente em cangbes que até hoje evidenciam o
cantico mineiro. Observa-se aqui que os integrantes do Clube também tiveram na

Bossa Nova uma importante fonte de inspiragéo.

Um mero passatempo juvenil se transformou em grandes encontros entre grandes
musicos. Milton sempre afirmou que o grupo nunca se formalizou, pois ndo havia
portas, janelas ou carteirinha para quem quisesse participar do Clube. Hoje
podemos perceber que o Clube também nunca acabou e continua até hoje a se

renovar.

Durante um certo tempo, a presenca do Clube da Esquina era timida nas pesquisas
que abordavam a cangao brasileira no periodo de ditadura militar. No entanto,
muitas das cang¢des do grupo fazem referéncia a situagédo do pais e/ou da América
Latina estabelecendo um dialogo social e politico no momento da ditadura. Prova
disso pode ser encontrada no movimento “Diretas Ja?"”, que se constituiu em uma
mobilizagdo para a redemocratizacdo do pais. A musica Coracdo de Estudante,
composta por Milton e Fernando Brant, foi utilizada durante toda a campanha,
tornando-se uma das cangdes mais tocadas naquele momento pos ditadura. Além

disso, o reconhecimento oficial da grande contribuicdo do Clube para a musica

21Campanha Diretas, Ja! Ocorrida no Brasil em 1984, como movimento social hibrido. A convicgao e a
esperanga mantiveram a forga do movimento que reuniu mais de 1 milhdo de pessoas nos comicios
de Sao Paulo e do Rio de Janeiro, as vésperas da votagdo. A sociedade havia, de fato, “tomado a
palavra de ordem Diretas Ja como sua” (RODRIGUES A., 2003, p. 102).
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brasileira s6 veio de forma mais significativacom o restabelecimento do estado

democratico de direito:
Somente depois de varios anos, Milton e os outros artistas do Clube
puderam desfrutar de um reconhecimento adequado da critica e do Estado.
Varias homenagens e solenidades promovidas nas décadas de 1980 e 1990
trataram o movimento como um referencial musical de Minas Gerais. Um
exemplo disso é a propria esquina onde os integrantes se encontravam para
tocar musicas, bem antes do sucesso, localizada no bairro Santa Tereza.
Em uma solenidade promovida pela Prefeitura Municipal de Belo Horizonte
em setembro de 1996, uma placa foi colocada no famoso cruzamento entre
as ruas Paraisopolis e Divindpolis (2008, p.28). Ja em 1999, a Assembléia

Legislativa do Estado de Minas Gerais homenageou o movimento, com a
presencga de seus principais integrantes (VILARA, 2006, p.168).

Apds mais de quarenta anos, o Clube da Esquina ainda continua seus encontros e
criagbes, sempre com a perspectiva de agregar amigos. Em shows recentes, Milton
afirma que nunca pensou muito sobre a importancia de um disco tdo celebrado
como Clube da Esquina: "Eu gosto de ouvir o que as pessoas sentem. E o que me
deixa feliz mesmo é ver que muita gente ainda tem interesse pela nossa musica.
Isso é o que vale a pena pra mim" (VIEIRA, 2020). Ronaldo Bastos, parceiro de
Milton em Cravo e Canela, Cais e outros classicos que estdo no roteiro do show,

reforca que a atmosfera do album permanece atual.

Milton sempre afirmou que o movimento nao era apenas um fendbmeno artistico, mas
uma conjuncgao de afinidades intelectuais e sociais em torno de uma formagéo com
intencdes de ruptura com as propostas artisticas daquela época.
[...] penso que o Clube ndo pertencia a uma esquina, a uma turma, a uma
cidade, mas sim a quem, no pedago mais distante do mundo, ouvisse
nossas vozes e se juntasse a nés. O Clube da Esquina continua vivo nas

musicas, nas letras, no nosso amor, nos nossos filhos e quem mais chegar
[...] (BORGES, 1996, p. 358).

O que era apenas um encontro de garotos passou a ser um importante movimento
musical, revelando grandes poetas, escritores e musicos de uma nova geragéao, cuja
identidade ou particularidade sonora “é justamente o vinculo com seus lugares de
origem e suas tradicbes, que combinado a maneira com que 0 grupo incorpora 0s
elementos globalizados transformam-no numa cultura traduzida e hibrida (NUNES,

2005, p.15).
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5. O PERCURSO PROFISSIONAL DO DESIGNER NOGUCHI

5.1 Vida e obra

Sera que sou designer?

Em 2000, completei 50 anos de profissao.
No ano de 2000 estava escrevendo.

Sou escritor? Ou designer?

Nada é design. Tudo é design

(NOGUCHI H., 2001, p. 39).

Figura 81: Noguchi aos 20 anos de idade, 1958.

Fonte: Acervo pessoal da autora

Hélcio Mario Noguchi, mais conhecido como Noguchi (FIG. 81), nasceu em 20 de
marco de 1938 na cidade de Belo Horizonte e faleceu em 25 de abril de 2001. Filho
unico de mae brasileira e pai imigrante japonés, viveu toda a sua infancia no bairro
de Lourdes, em Belo Horizonte, préximo a area central da cidade. Estudou na
Escola Estadual Governador Milton Campos, conhecido popularmente como
“‘Estadual Central”. Sua infancia, por ser filho unico, foi repleta de cuidados,
principalmente por parte de sua mée, pois ndo ha relatos da presenca permanente

de seu pai.
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Marcado pela forte presenga materna, Noguchi procurava, ao contrario das outras
criangas, passar seu tempo desenhando linhas e contornos da cidade e de toda a
espécie de objetos que conhecia. Sua mae, identificando o dom artistico do filho, o
presenteava com caixas de lapis de cor e papel para desenhar e colorir, 0 mais

querido brinquedo desejado pelo garoto (DANTAS, 2018).

Aos sete anos de idade, possuia uma refinada coordenagdo motora e aos 12 anos
(FIG. 82) ja dominava os tragos, gerando desenhos que, posteriormente, foram
apresentados por sua mé&e a varias empresas, que logo se interessaram pela
qualidade de seu trabalho. Aos 15 anos teve seu primeiro trabalho profissional como
desenhista de histérias em quadrinhos para a revista infantil “Era uma vez” editada
em Belo Horizonte, por Vicente Guimaraes (1906-1981), tio do escritor Guimaraes
Rosa (1908-1967) e criador do personagem “o vové Felicio” que também era seu

pseuddnimo.

Figura 82: Noguchi aos 12 anos de idade.

Fonte: Acervo da autora

Aos 16 anos de idade criava os cartazes para o “Cine Gratis”, em Belo Horizonte
(DANTAS, 2017) (Fig. 83). A chegada as agéncias de publicidade se deu por um

breve trajeto, passando por varias delas em Belo Horizonte, na década de 1950.
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Ai, por volta de 1949, numa Belo Horizonte cheia de pardais, comego a
desenhar histérias em quadrinhos para a revista “Era uma vez’. E design?
Trabalho no “Cine-Gratis” como assistente do desenhista que faz charts
com propaganda, que viram slides, que sdo projetados na tela nos
intervalos dos filmes 16mm exibidos em pragas publicas — um cinema
paradiso para os meus doze anos. Alguns se lembraréo, outros terdo ouvido
falar. Por ser gratis, € como pouca coisa acontece entdo no arraial, o Cine-

Gratis € um sucesso. Um precursor da televisdo, gratis e comercial. E
design? (NOGUCHI, 2001, p.37).

Figura 83: Caminh&o “Cine gratis” e revista “Era uma vez”.

HE R
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Fonte: https://caixadamemoria.wordpress.com/author/sumidoiro/

Noguchi, um homem da criagdo grafica com formagdo autodidata, trilhou sua
carreira desde a década de 1950, atuando em varias areas, agéncias, escritorios de
comunicagado e publicidade como desenhista, ilustrador, arte finalista, criador de
layout, diretor de arte, publicitario, designer. Noguchi produziu ilustragdes, anuncios,
storyboards, folhetos, cartazes, campanhas para empresas (Souza Cruz, Chevrolet,
Volkswagen, Vale do Rio Doce, BEMGE) embalagens, marcas, capas de discos e de
livros, fez direcdo comercial, aberturas de filmes, programacao visual, stands,
perspectivas, maquetes, projetos de arquitetura, moveis, dentre outros. Noguchi se

considerava-se um “biscateiro”? na area de criagdo (NOGUCHI H., 2001).

Detentor de um tragco unico e peculiar, conhecedor de técnicas diversas de
representacdo manual e eximio colorista, Noguchi se especializou em varias areas

do design grafico e arquitetura. Nos anos1960 tinha o proéprio estudio, na sua

2Que ou quem faz pequenos servicos ocasionais, geralmente de natureza informal, a troco de
remuneracdo. "biscateiro", in Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [online], 2008-
2020, https://dicionario.priberam.org/biscateiro [consultado em 01-11-2020].
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residéncia na cidade de Belo Horizonte, onde desenvolveu criacdes como freelancer

principalmente para empresas mineiras.

Com seu trabalho ja reconhecido, na década de 1960, recebeu um convite para se
mudar e instalar seu escritorio em outra capital brasileira, Sdo Paulo. O convite foi
da empresa publicitaria Norton, a qual ele prestava servico na cidade de Belo
Horizonte. A indicag&o foi de um designer argentino que atuava no mercado paulista
e que veio a adoecer, retornando ao pais de origem. Noguchi fechou o estudio em
Belo Horizonte no final do ano de 1960, aceitou o convite e se mudou para a cidade
de S&o Paulo com sua familia. Ja na cidade de S&o Paulo, instalou estudio a Rua
Augusta, prestando servigos para varias empresas de grande, médio e pequeno
porte durante o final dos anos 1960 até 1964. Desenvolveu campanhas para a
Volkswagen do Brasil (VW), Chevrolet Brasil, empresas de lingerie, de roupas
infantis, dentre outras (DANTAS, 2017).

Figura 84: Noguchi na empresa Starlight Publicidade, em Belo Horizonte,
meados dos anos 60.

Fonte: Acervo pessoal de Mario Veras Junior.
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Em 1965 resolveu voltar para Belo Horizonte e voltar a trabalhar no mercado
mineiro. Dessa vez ndo montou estudio em casa e sim um escritério na avenida
Augusto de Lima, em frente ao Edificio Maletta, retomando sua atividade como
freelancer para diversas empresas e agéncias de publicidade (FIG. 84). “Houve um
trabalho, referente a maquina de dar troco, ndo me lembro o nome da empresa e
que inclusive ganhou prémio. Também teve parceria com o Ziraldo e que acabou em

um desentendimento, devido a essa premiagao” (DANTAS, 2017).

Em 1967, Noguchi abandonou o mercado mineiro e se mudou para o Rio de Janeiro.
Montou estudio em casa e passou a prestar servigos para varias empresas publicas
e privadas de diversos setores (FIG. 85). Na década de 1970, fez sua insergédo no
mercado fonografico com sua primeira capa de disco “Milagres dos Peixes” para o
cantor Milton Nascimento, entdo pertencente ao elenco da gravadora ODEON, o que

Ihe abriu caminho para outros trabalhos nas demais gravadoras.

Figura 85 — Noguchi em seu estudio nos ano
—— '

1960.

e -

Fonte: Acervo pessoal da autora

Em parte da sua trajetoria profissional, atuou em parceria com seu filho mais velho,
Glauco Dantas Noguchi (1959) que se mudou de Belo Horizonte para o Rio de
Janeiro na década de 1970, comegando imediatamente a trabalhar com o pai. Em
1988, Glauco se formou em Arquitetura e a parceria permaneceu até o ano de 2000.

Noguchi trabalhou entre os anos de 1982 a 1985 para a agéncia Salles, com carteira
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assinada, como diretor de arte. No entanto, na maior parte de sua vida profissional
trabalhou como freelancer, o que de certa forma, estava mais de acordo com seu
espirito libertario e inquieto. Manteve o estudio em sua residéncia até seu
falecimento (NOGUCHI G., 2017).

N&o é possivel estabelecer uma sequéncia cronoldgica para a atuagado do designer
justamente em fungdo da forma como atuava. Prestava seus servigos por demanda
atendendo principalmente ao Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Belo Horizonte e era
comum desenvolver dois, trés ou mais trabalhos simultaneamente. Contudo, é
possivel enumerar alguns clientes. Na cidade de Belo Horizonte, produziu para a
Starlight Publicidade, Standart Publicidade, Norton Publicidade®(com agéncia em
BH e matriz na cidade de Sao Paulo - extinta), Atalaia Publicidade (vendida para
uma empresa de S&o Paulo com nome Arco Artusi, extinta ha muitos anos),
Macanerison, a agéncia Projegdo (nome dado por Noguchi) do Sr. Armando Ziller
(1938-1979) e que, depois do seu falecimento, passou a ser chamada AZJ
publicidade, gerenciada pelo irmao Arnaldo Ziller (1939), atualmente extinta.
Também criou para as agéncias Asa Comunicagao, Setembro, Faria Comunicagéo,
LF Mercado, RC Comunicagdo, DNA publicidade, bem como para escritérios de
arquitetura, dentre eles os escritérios de Alvaro Hardy (1942-2005), conhecido como
Veveco e Eolo Maia (1942-2002) (DANTAS, 2017).

Os anos 1980 registraram grandes mudangas provocadas principalmente pela
insercdo do computador no cotidiano das pessoas. Nos anos 1990, iniciou-se a
globalizagcado e surgiram a internet, as solugbes web, o game design, dentre outros.
No ano de 1996, Noguchi relata que “teve que reaprender a trabalhar com a
insergao da tecnologia no processo produtivo de criagdo, uma vez que durante toda
a vida ele utilizou de lapis, caneta, nanquim, diversos materiais para criagdo do
seutrabalho. Acabou se rendendo a tecnologia e adquirindo um Macintosh”
(NOGUCHI G., 2018, nao paginado).

BFundada em S&o Paulo, em novembro de 1946, por Geraldo Alonso, a Norton se manteve entre as
lideres do mercado nacional por décadas, protagonizando alguns dos principais momentos da
propaganda brasileira [...] Depois de sobreviver 50 anos como 100% brasileira, sempre controlada
pela familia Alonso, a Norton vendeu participagdo de 60% para o Publicis Groupe em 1996, sendo
que em 2003 a holding adquiriu a totalidade das ag¢des e a fundiu com outra tradicional agéncia
nacional, a Salles. Depois de dois anos sob a marca Publicis Salles Norton, a agéncia adotou seu
nome atual, Publicis Brasil.
(https://www.meioemensagem.com.br/home/comunicacao/2011/11/10/geraldo-alonso-conta-historias-
da-norton.html)
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No decorrer de sua vida profissional, Noguchi desenvolveu trabalhos de diferentes
naturezas. Na area editorial criou dezenas de capas de livros para editoras, tais
como Editora Record e Tecnoprint (conhecida como Edigbes de Ouro para a qual
criou, nas décadas de 1960 e 1970, em torno de 300 capas de livros além de
ilustracoes). Para o escritor Antonio Torres (1940) foram sete capas de livros: “Essa
terra” da editora Clube do Livro, de Sao Paulo; da editora Record foram “Meninos,
eu conto” (e também ilustragdes) (FIG. 86); “Os homens dos pés redondos”; “Balada
da inféncia perdida”; “Meu querido canibal’ (FIG. 87); “Carta ao Bispo” e “Adeus,

velho”.

Em uma das conversas com o escritor Anténio Torres, ele relata:

A capa criada por Noguchi para o livro Meu querido canibal é das mais
emblematicas de toda a minha bibliografia. Um indio de flecha em punho no
topo do Corcovado, no qual hoje vé-se o Cristo Redentor. Mais conceitual,
impossivel.

Eu me vi crianga na capa de Meninos, eu conto. Fiquei impressionado como
Noguchi foi capaz de criar um cendrio de uma infancia que ele ndo viveu
(TORRES, 2020, n&o paginado).

Figura 86: Meninos, Eu Conto Figura 87: Meu Querido Canibal
(literatura para jovens). Rio de Janeiro, (romance). Rio de Janeiro, Record,
Record, 1999; 3 ed., Record, 2001. 2000; 2a ed., Record, 2001.

AntoOnio Torres

i -

Meninos, eu conto

Fonte: https://www.record.com.br/ Fonte: https://www.record.com.br/

Prestando servigo como freelancer para a Projegao Publicidade, depois denominada

AZJ Publicidade, em Belo Horizonte, criou duas campanhas para o Banco do Estado



109

de Minas Gerais (BEMGE), uma em 1977 e outra em 1980 com os slogans: “Entre
no time que esta vencendo, entre no BEMGE” e “Acredite no seu time. Entre no

BEMGE”, respectivamente.

Em entrevista, Arnaldo Ziller (2020) relata sobre as campanhas do BEMGE:

“Entre no Time que esta Vencendo, entre no BEMGE”, de 1977, criada pelo
Noguchi/Armando, optou-se pela divulgagdo através de videos,
despersonalizados, ou seja, focado o evento da vitdria, tdo somente. Assim,
no futebol, o importante era a bola entrar na goleira e ndo aparecer o autor
do chute; no basquete, a bolas filmadas em diregdo inexoravel a cesta,
onde ela iria cair; no atletismo o corpo de um atleta sem identificagao,
rompendo as fita de chegada; no automobilismo, a bandeira quadriculada
sugerindo o final da corrida, sem mostrar o vencedor; no vblei um brago
efetuando uma cortada violenta. E isso ai. Afinal quem quer entrar em time
que esta perdendo? Argumentava Noguchi. Aconteceu um fato interessante
na execugao da campanha que merece ser lembrado. Nos anuncios da
midia impressa, a ideia era de mostrar torcedores em ag&o. Assim, foram
deslocados elementos da equipe para gravagao “in loco” de uma torcida em
delirio! Entdo, ao Maracana com todo o entusiasmo! Estavam a jogar (diria
o portugués) Fluminense e Botafogo. Os nossos cinegrafistas se
posicionaram na torcida do Fluminense, por ser mais numerosa, e
instruiram aos figurantes que se misturassem entre os torcedores po-de-
arroz, com as bandeiras do BEMGE, que seriam desfraldadas em momento
propicio, junto as manifestacées da torcida tricolor (as cores do Flu sao
verde, vermelho e branco). E deu-se que as bandeiras foram desfraldadas
com vigor, entre as do Flu e do BEMGE. As cores do BEMGE sao o preto e
branco, as mesmas do Botafogo. Ai o pomo da discérdia. Os tricolores nao
suportaram a infiltracdo e a pancadaria desandou solta e valente. Quando
se conseguiu explicar a situagdo, varios elementos da “troupe”
apresentavam as sequelas da pancadaria. Mas as gravagdes foram feitas —
explicada a finalidade — e fizeram sucesso (ZILLER, 2020, ndo paginado).

“Acredite no seu time”. Essa campanha foi criada para associar o BEMGE
as Olimpiadas de 1980 (o presidente do BEMGE era o Alisson Paulinelli) e
era dividida em trés fases, cujo término se daria pouco antes do inicio das
Olimpiadas em Roma. A primeira fase exaltava atletas nacionais em agao,
através de videos e anuncios para jornais e revistas. Assim, no futebol
foram aproveitadas imagens do Luisinho (Atlético) e Jo&dozinho (Cruzeiro);
na natagao, um atleta vencedor da época, mas nado me lembro do nome, no
atletismo, focalizamos o Jodo do Pulo — mestre do salto triplice; no
basquete, Marcel — narrado pelo Luciano do Vale! — No vélei, o Carlao. A
tbnica era “vamos acreditar”. O tema “Acredite no seu Time” pegou e virou
‘meme”, na época. A segunda fase reuniu os gerentes do BEMGE de todo o
pais, agrupados em fotos, por respectiva regido onde atuavam. A midia foi
montada para jornais e revistas e serviu como apresentagao dos homens de
frente do BEMGE junto suas respectivas comunidades, onde os anuncios
de cada grupo foram veiculados nas midias locais. Foi muito forte a
resposta desse esforgo. A terceira fase foi a realizagdo dos 1°. Jogos
Olimpicos BEMGE, nas modalidades atletismo, basquete, vdlei, natagao,
futsal. Sucesso absoluto: foram quebrados dois recordes, um sul-americano
juvenil por uma atleta de Governador Valadares e outro brasileiro, na
natagdo — ndo lembro a modalidade — pela Isabel, uma atleta do Minas
Ténis Clube. O encerramento foi realizado em jantar festivo, oferecido aos
jornalistas dos veiculos de comunicagao ligados ao esporte em geral e aos
vencedores das provas, que receberam da Diretoria do BEMGE as
respectivas medalhas (ouro, prata, bronze). Os jogos olimpicos eram uma
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ideia antiga do Armando Ziller que o Noguchi abragou (ZILLER, 2020, ndo
paginado).

As duas campanhas de 1977 — “Entre no time que esta vencendo” e a de 1980 —
“Acredite no seu time”, estao registradas no jornal “Estado de Minas”, bem como nos
principais jornais, revistas, radios e TV's com apoio de folhetos e folders (FIG. 88).

Figura 88: Peca publicitaria veiculada na Revista
Veja em julho de 1980.

Luiz Carien Ferrorn, Lutrinh, 21 ano, beairpco. —
| mimeira pelo Ailitico, atiea profisionsl complar,  —

. eqpéringa o Rossa fatehal,

E’“‘"Fecitem time. —

Fonte:
https://www.propagandaemrevista.com.br/propaga
nda/3727/

Ainda segundo depoimento de Ziller (2020), algo que o impressionou bastante em
Noguchi foi o fato dele dominar diferentes conteudos, apesar de sua formagao
autodidata. Ziller exemplifica relatando como, nos anos 1980, Noguchi fez uma
prelecdo aos funcionarios da agéncia AZJ sobre o alcance das diversas midias
oferecidas. Nessa prelegdo, ele abordou as formas de recepgédo (informacgéo,
emocgao, impacto) de uma propaganda em fungcdo do emissor (jornal/revista,

outdoor, radio e televisao).

Nao foram encontrados cartazes no acervo da familia, mas existem informagdes
sobre pelo menos dois deles. Um € o cartaz criado para o filme brasileiro de 1970

“Os deuses e os mortos” indicado ao Urso de Ouro no Festival de Berlim e premiado



111

em sete categorias no Festival de Cinema Brasilia. O filme explora o tema da
decadéncia das grandes familias ligadas a monocultura agricola focalizando os
conflitos pelas terras do cacau, no sul da Bahia, na década de 1930 (FIG. 89). Nas
palavras de Melo e Ramos (2011, p. 457) “com poucos recursos de produgao grafica
e sem as convencionais fotos de cena ou retratos de atores, o cartaz consegue
sugerir uma atmosfera de violéncia latente”. Em visao retrospectiva observa-se uma
coincidéncia: nesse filme, Milton Nascimento atuou e fez a trilha sonora (XAVIER,
2003).

Figura 89: Cartaz do filme Os deuses e os Figura 90: Cartaz do filme A Queda de Rui
mortos de Rui Guerra, 1970. Guerra e Nelson Xavier, 1978.

Prémio LIRS0 DE PHATA do B

Fonte: MELO e RAMOS, 2011, p. 457 Fonte: http://www.adorocinema.com

O outro exemplo de trabalho de Noguchi na area foi o cartaz elaborado para o filme
‘A Queda” produzido em 1976 pelo cineasta Ruy Guerra e pelo ator Nelson Xavier.
O filme tem, como tema central, a falta de seguranga no trabalho apresentando a
narrativa sobre a queda e consequentemente a morte de um operario da construgao
civil do metré Rio de Janeiro (FIG. 90). O filme recebeu varias premiagdes como o
Urso de Prata no Festival de Cinema de Berlim em 1978, e o troféu Margarida de
Prata, concedido pela Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil (CNBB). Embora o

exemplar encontrado na internet ndo seja de alta qualidade, um pequeno detalhe
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chama a atencéo: a sutil variagao da posi¢ao da letra “E” sugerindo desequilibrio e o
tom realista dado pela fotografia em estilo jornalistico.

Para o Ministério da Cultura do Brasil, Noguchi criou a marca que é utilizada em
varias situagdes, objetos e campanhas relacionados a cultura no pais: CD’s, livros e
filmes (FIG. 91). Essa marca foi mantida até o inicio de 2019 quando da extingédo
desse ministério, tendo sido usada na papelaria e em outros documentos, sejam

eles burocraticos ou de comunicacéo.

Figura 91: Logomarca do ministério da Cultura e aplicacdes.

LEI DE
INCENTIVO
A CULTURA

MINISTERIO

e
Il\)/lflxl\(IZISL IEII}II& DA CULTURA

Fonte: acervo pessoal da autora

A figura 92 mostra o emblema “Viva Rio”, uma organizagdo nao governamental
fundada em 1993 por membros da sociedade carioca e com o apoio do sociolégo
Herbert de Souza (1935-1997), conhecido como Betinho. O objetivo foi o de difundir
uma cultura de paz e reduzir a violéncia urbana na cidade do Rio de Janeiro, em

funcao de alguns eventos violentos ocorridos na época como as chacinas do Vigario
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Geral e da Candelaria. O designer Noguchi criou a logo para a campanha utilizando
uma das imagens mais conhecidas da cidade — o P&o de Agucar e as luzes da baia

da Guanabara se refletindo nas aguas do mar.

Figura 92: Logo da campanha e da ONG do socidlogo Herbert José de
Sousa (Betinho) “Viva Rio”.

VIVA RIO

Fonte: Acervo pessoal da autora

O trabalho em parceria com seu filho Glauco, formado em arquitetura, ampliou ainda
mais as experimentagdes de Noguchi que se aventurou em projetos arquiteténicos
como o da residéncia do socidlogo Herbert de Souza (FIG. 93) e o concurso para o
Pavilhdo do Brasil na Expo 92 em Sevilha (FIG. 94), ambos na década de 1990.

Figura 93: Projeto da casa do socidlogo Herbert Figura 94: Maquete para o concurso Pavilhdo
José de Sousa (Betinho) em ltatiaia/RJ. Sevilha Expo 92.

Fonte: acervo pessoal da autora Fonte acervo pessoal da autora

Na década de 1970, Noguchi criou o desenho para a frota de carros que fazia as
entregas da Drogaria Araujo em Belo Horizonte (FIG.95). A frota chegou a ter 127
motoristas para fazer as quase 1.000 entregas diarias da empresa, naquela época.

O Volkswagen (fusca) era pintado na cor amarela e, na porta do motorista, foi
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desenhado um boneco com os bragos e pernas em movimento, o que dava a ideia
de entrega rapida. A cabega do funcionario motorista completava o desenho. Ha um
exemplar do carro exposto no patio em frente a loja da Araujo, na Avenida Getulio
Vargas 840, Bairro Funcionarios, na cidade de Belo Horizonte.

Figura 95— Identidade visual para os automoveis de entrega da
Drogaria Araujo — BH, década de 1970.

Fonte: http://encontrocomborjao.blogspot.com/2012/02/100-anos-da-
drogaria-araujo-e-fusca.html

Durante sua trajetdria pelo mercado fonografico, Noguchi teve oportunidade de ser
convidado para criar a capa do disco para o famoso cantor Frank Sinatra (1915-
1998) quando este veio fazer um show unico no estadio Maracana, na cidade do Rio

de Janeiro, em 1980, para um publico estimado em 175 mil pessoas.

O designer criou a capa com um desenho bem realista de Frank Sinatra. Na parte
interna da capa, utilizou a charge do artista (ambos feitos por Vilmar Rodrigues,
1931-1995), na qual é possivel ver personalidades em torno do cantor se misturando

com a platéia (FIG. 96).
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Figura 96: Capa aberta e parte interna do disco com a charge do cantor, do disco Retrato de
Sinatra, por ocasido de sua visita ao Brasil, 1980, gravadora BMG.

Langamento Histérico /Sinatra no Brasil

RETRATO DE SINATRA

Disco. 1
Strangers In The Might — Let Me Try Agaln

Love Is A Many Spien,

Fonte: acervo pessoal da autora

Noguchi também teve importante participacdo na capa para o disco “O som
brasileiro de Sarah Vaughan” no qual a famosa cantora americana de jazz (1924-
1990) interpreta musicas brasileiras acompanhada de grandes icones da musica do
pais, como Tom Jobim, Dorival Caymmi e Milton Nascimento. Nesse disco, os
créditos para a criacdo da capa sdo dados a Carlos Assuncdo Filho, o Cafi, mas
registra o agradecimento a Noguchi uma vez que, segundo Glauco Noguchi (2018),
foi de Noguchi a ideia da capa interna como um mosaico de fotos feitas durante as
gravagdes, explorando justamente o aspecto mais simpatico da produgéo que foi o

encontro e integragao artistica de profissionais de dois paises (FIG. 97).
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Figura 97: Capa, contracapa e parte interna aberta do disco O Som Brasileiro de Sarah Vaughan,
selo RCA, 1978.

O SOM BRASILEIRO DE

BRIDGES
IF YOU W NAY
TR

THE DAY

Fonte: acervo pessoal da autora

Ideias inusitadas como essa eram comuns ao trabalho de Noguchi. Em dois
momentos isso ficou evidente. Na criagao da capa do disco para os “The Fevers” em
1976 (FIG. 98) e para a capa, ou as capas de “Francisco” de Chico Buarque na
década de 1980 (FIG 99).

O disco de 1976%* tem uma capa bastante curiosa. Essa é demais, pra mim
essa capa foi uma grande sacada do Noguchi. Ele conseguiu pegar um
pedaco da cara de cada um e montar essa cara estranha, embora vocé
possa virar e ver cada um de nds. Esse disco ja é importante porque
estamos em oito, com a entrada do Augusto César, o famoso Carneirinho.
Foi nossa fase de transicdo, porque o Pedrinho fora contratado pra ser

*’Na verdade, o disco sobre o qual Liebert Ferreira esta falando foi produzido em 1976 e lancado em
1977.
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diretor artistico da Polydor onde estourou Peninha, Sidney Magal, Super
Bacana e outros. Ele participa do disco, mas comegou a nao ir nos shows e
0 Augusto César entrou. Os dois tocam juntos no disco, solam varias vezes
juntos. Na verdade, ele ja vinha tocando conosco desde a turné do disco
anterior [...] e foi uma ideia boa para aquela transi¢do. N6s o conheciamos
do conjunto do Agostinho Silva, que tocava no programa do Haroldo de
Andrade. Pedrinho ja o conhecia de la e o colocava pra tocar em sessoes,
entao ele acabou entrando pra banda. Dai pra frente ele comegou a mostrar
o talento que tinha, ndo s6 como guitarrista, mas também como compositor
- fazendo, dentre outras coisas. Se Vocé Disser Que Sim com Paulo
Coelho. Marcas do Que Se Foi fez bastante sucesso, era um jingle de TV
do Zurana [...] Os Incriveis também gravaram. Mae foi muito importante e
até hoje a gente tem que ensaiar quando vai fazer show no Nordeste
(FERREIRA, 2003, ndo paginado).

Figura 98: Disco The Fevers, artistas The Fevers, 1977, selo
Odeon.
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Fonte: https://www.discogs.com/

Em 1987, durante reunido em que estavam presentes Chico Buarque, seu
empresario, o designer Noguchi e seu filho Glauco Noguchi apresentando as ultimas
ideias para a capa do disco “Francisco”, de Chico Buarque, foram apresentadas 4
fotos separadas produzidas pelo fotografo Walter Firmo (1937) e montadas em arte
final, de modo que o artista e seu empresario pudessem escolher. Nado houve
consenso entre o artista e seu empresario sobre qual arte seria a melhor para a
capa do disco. Glauco Noguchi, em tom de brincadeira, durante a reunido, sugeriu

que se fizessem quatro capas, o que despertou o interesse de todos. Logo foram
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consultar a gravadora que imediatamente aceitou a novidade, uma vez que era para
Chico Buarque, mas concedeu a producédo de apenas trés (FRANCA, 2020). Trés
das quatro fotos de Walter Firmo, emolduradas pelo /ayout de Noguchi, conseguiram
o feito de constituir uma capa unica e plural ao mesmo tempo, tao indissociaveis que
o artista ndo conseguiu ficar com apenas uma delas (NOGUCHI, G., 2018, n&o
paginado).

Figura 99: Trés das quatro capas do disco Francisco, artista Chico Buarque, 1987, selo RCA.

FRANCISCO FRANCISCO FRANCISCO

Fonte: Acervo pessoal da autora

Durante seus 50 anos de vida profissional, Noguchi, portanto, atuou em trés capitais
— Belo Horizonte, Sdo Paulo e Rio de Janeiro. Nesta ultima viveu por trés décadas
mantendo estudio até seu falecimento em 25 de abril de 2001, acometido de

complicagdes de saude (diabetes, insuficiéncia renal e cardiaca).

No talvez unico depoimento que tenha dado ao longo da vida, Noguchi reconhece a
diversidade de atividades e trabalhos desenvolvidos e chega inclusive a questionar
se tudo o que fazia era realmente design, mas sem parecer se incomodar com isso.

Antes parece satisfeito em se declarar um biscateiro do design.

Vamos todos para o Rio de Janeiro.

Recomec¢o minha vida de biscateiro: ilustragdes, anuncios, storyboards,
folhetos, cartazes, campanhas, embalagens, marcas, capas de livro, capas
de disco, direcao de comerciais, aberturas de filmes, programagéao visual,
stands, perspectivas, maquetes, arquitetura, méveis, construgdes.

Um dia, estou pintando um presépio de madeira como modelo de produgao
para um amigo. Penso: ndo me falta fazer mais nada. Toca o telefone.
Outro amigo pede uma programacao visual para baldes dirigiveis por radio.
E design?

Passo trés anos numa agéncia de propaganda nacional como diretor de
arte. E design? Canso. Volto a instavel e emocionante vida de biscateiro
(NOGUCHI H., 2001, p. 39).
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5.2 Um artista e trés capas de disco — a consolidagao de uma identidade

Ao longo de sua vida profissional Noguchi, foi responsavel direto ou colaborou no
projeto de cerca de 200 capas de disco. A selecdo de trés dessas criagdes para
analise foi tarefa ardua, tendo sido necessario estabelecer uma linha de raciocinio
que justificasse as escolhas. O critério foi o fato das capas constarem, segundo
pesquisa feita pela Folha de Sdo Paulo (conforme quadro 2, pagina 75), entre as dez
melhores capas de discos brasileiros. A capa do Album “Milagres dos Peixes” foi
classificada em sétimo lugar, a de “Minas” em oitavo e a de “Geraes” em nono lugar.

Além disso, as capas estdo citadas em Melo (2011, p.436, 437, 439).

Nesse sentido, tomou-se como ponto de partida a capa do album “Milagre dos
Peixes”, de 1973, do artista Milton Nascimento (1942), por ter sido a primeira
incursdao do designer na area fonografica. Noguchi introduziu inovagdes formais
como dobraduras, a escala da pega e mistura de linguagens visuais. Além disso,
“‘Milagre dos Peixes” &, juntamente com “Clube da Esquina” um dos 100 melhores
discos de musica brasileira e os unicos dois de Milton Nascimento nesse ranking,

segundo pesquisa realizada pela revista Rolling Stone, em 2007%.

A aproximacédo de Noguchi, a partir de entdo, aos membros do Clube da Esquina,
permitiu que o designer atuasse nas capas de outros artistas como Wagner Tiso,
Beto Guedes, Tavito, Som Imaginario e outras capas do proprio Milton. No entanto,
a escolha dos outros trabalhos para analise recaiu sobre os albuns “Minas” (1975) e
“Geraes” (1976) por entender-se que as trés obras, tanto do ponto de vista musical
quanto grafico, compdéem uma trilogia que carrega a identidade musical de Milton
Nascimento e a consolida por meio das opgdes graficas feitas pelo designer. Os trés
albuns estdo separados apenas pelo lancamento, em 1974, de “Native Dancer”,
gravado nos Estados Unidos com o saxofonista e compositor americano Wayne

Shorter (1933) e com forte predominéncia do jazz.

Além da proximidade temporal, os dois albuns (“Minas” e “Geraes”) consolidaram a
identidade musical de Milton Nascimento e sao, exceto pelo “Clube da Esquina”, os
mais lembrados quando se trata do artista (DUARTE, 2017). Em adi¢do, Melo e
Ramos (2011, p. 439), ao afirmarem que “Milton Nascimento foi o musico

25https://web.archive.org/web/201 70203140652/http://rollingstone.uol.com.br/listas/os-100-maiores-
discos-da-musica-brasileira/.
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responsavel por produzir o mais potente conjunto de capas de disco nos anos 19707,
ilustram a afirmagdo descrevendo cinco delas, entre as quais estado justamente as

trés selecionadas nesta pesquisa.

Cumpre ainda resgatar a observagao feita por Diniz (2018), que reforca a

propriedade das escolhas:

Todos esses LPs dos anos 1970 — LPs que podem ser atribuidos ao Clube
da Esquina como um grupo heterogéneo, embora assinados em sua maioria
por Milton —, se distinguem pelas complexidades ritmicas, pela versatilidade
tanto poética quanto musical e — para mencionar apenas mais uma
caracteristica, uma das mais relevantes — pelo carater coletivo e amistoso
que envolve ndo s6 as interpretagdes e a confecgdo dos arranjos como a
concepgao das capas e encartes (DINIZ, 2018, p. 3) (grifo nosso).

Cada capa de album é descrita fisica e sensorialmente para, na sequéncia, ser
confrontada aos aspectos de contexto e comentada em termos de representagao e

significagao.

5.2.1 Capa do disco Milagre dos Peixes — o debut na industria fonografica

Ficha técnica

Peca grafica: Capa e encarte do album Milagre dos Peixes
Artista: Milton Nascimento

Gravadora: EMI Odeon, Rio de Janeiro

Produtor: Fernando Brant

Ano: 1973

Criacao: Noguchi

Foto: Noguchi e Ronaldo Cientista

O inicio dos trabalhos de criagdo de Noguchi para a area fonografica se deu com a
capa do disco “Milagre dos Peixes” do cantor, compositor e multi instrumentista
Milton Nascimento (1942), langado em 1973 pela gravadora EMI Odeon e com

producdo de Fernando Brant®®

. Trata-se do 6° album de estudio do artista quando ja
havia alcangado sucesso no cenario da musica brasileira. O album tem uma rica

histéria desde sua gravagdo, com censura do regime militar, uso de efeitos

®Ha um segundo disco, com o mesmo titulo, resultante de show gravado ao vivo e langado em 1974,
mas com a capa de autoria de Carlos da Silva Assuncao Filho, conhecido como Cafi (1950-2019)
(Nota da autora).
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especiais, dando a quem ouvia a impressao de estar no meio de uma clareira de
floresta, e a participagédo de cerca de 42 musicos entre amigos de Milton Nascimento
e estrelas da época (DUARTE, 2017). “O projeto contava com 11 cangdes,
distribuidas em um LP — onde havia 8 — e em um disco compacto com outras 3:
Sacramento, Cadé e Pablo. O LP e o compacto vinham juntos numa sofisticada
embalagem” (PACHECO, 2014, p. 82).

O disco foi ousado por inteiro. Junto com o LP vinha um compacto de bénus
com trés musicas [...] seguindo a tendéncia inovadora, a apresentagao do
disco era uma obra de arte. O LP, o compacto e a ficha técnica vinham
dentro de um poéster, cuja dobradura originava o formato de capa do disco,
com o vinil dentro. As letras das musicas e a ficha completa de cada uma
das faixas apareciam em folhas coloridas e soltas (DUARTE, 2017, n&o
paginado).

E necessario compreender o carater transgressor do disco para entender a ousadia
da capa e a sintonia entre o artista e o designer em seu processo de criagdo. Como
obra musical “Milagre dos Peixes” é considerado o trabalho mais experimental de
Milton Nascimento (MELO e RAMOS, 2011) e alguns fatores contribuiram para isso,
inclusive a ag¢ao da censura:
No entanto, a atuacdo da censura, comandada pelo Departamento de
Censura e Diversdes Publicas, ao invés de se tornar um empecilho a
realizagdo do disco, transfigurou-se em um componente a mais em sua
confecgdo. Seus musicos e produtores, envolvidos num ambiente de
experimentagdo sonora, valeram-se da proibigdo das letras de trés
composi¢cdes — consideradas inapropriadas aos interesses do regime
politico — para criarem uma obra discografica de sumaria complexidade e

rigueza musical e grafica inserida no vasto leque da Mdusica Popular
Brasileira (DINIZ, 2012, p. 373) (grifo nosso).

De fato, Milton Nascimento planejava que 5 das 11 musicas fossem instrumentais,
mas a censura contribuiu para que o numero aumentasse para 8, uma vez que trés

delas foram vetadas. O artista se recusou a retira-las do projeto e decidiu grava-las

sem as letras, o que refor¢ou o carater instrumental do album (FIG. 100).
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Figura 100: Trecho original de “Hoje E Dia de EI-Rey” vetada pela censura.
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Fonte: O Globo, disponivel em http://www.jovemfm.com.br/noticias/7-
musicas-que-foram-censuradas-pela-ditadura-militar/

Apesar das restricdes sofridas por algumas cangdes, o prestigio obtido pelo artista
junto a gravadora (EMI-ODEON) com o sucesso do album “Clube da Esquina” de
1972, concedeu-lhe recursos técnicos e liberdade para reunir talentos e tomar

decisdes que ajudariam a tornar “Milagre dos Peixes” um marco fonografico.

Diante de um limite imposto a sua musica, veio a descoberta de caminhos
que podiam ser percorridos por sua voz para alcangar as percepgdes que
as letras vetadas ajudavam a construir. Se o artista ndo dispunha de
palavras para comunicar sua mensagem, contava com a linguagem musical,
capaz de inquietar o publico pelas sensagbes que provocava. Indignacgao,
acuo, né na garganta, lamento, ira. Tudo vinha pela voz e pela densidade
do ambiente daquele disco, langado em 1973 (PACHECO, 2014, p. 81).

O disco € um marco fonografico também por ser a primeira vez em que o artista
“assume sua voz como mais um dos instrumentos” (MELO e RAMOS, 2011, p. 438)

e delineia com mais precisao sua identidade musical:

Em tempos de ditadura, onde a palavra foi amordagada, nada mais natural
que buscar se expressar e contestar através de sons — contestar, inclusive
esteticamente. O amalgama musical de Milagre dos peixes trazia pitadas de
religiosidade catdlica, jazz, rock, manifestagdes populares, musica latina.
Ou seja, formava-se uma liga com elementos que muitos viam como
incongruentes, num arranjo revolucionario. Mas, como visualizamos em
momentos anteriores, a valorizagao dos arranjos e de musicos tarimbados
na obra de Milton ndo brota tdo somente de uma necessidade de expressao
ante os rigores impostos pela ditadura; é traco marcante de diferentes
periodos de sua carreira, inerente em sua trajetéria como musico,
compositor e cantor (PACHECO, 2014, p. 88).

Um projeto musical de tal envergadura ndo poderia ter um projeto grafico menos
elaborado. Assim nos conta Cafi (1950-2019)
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A capa do “Milagre dos Peixes”, aquela da mé&o, quem fez foi o Noguchi. Eu
lembro que o Bituca foi morar em Sao Paulo porque casou com a Caritas. Ai
ele sumiu — foi quando ele parou de beber. E o Bituca veio com uma ideia
do Elifas Andreato para fazer a capa — eu nunca me esqueco disso — e veio
com um croqui. Eu olhei e disse assim: “Eu acho isso ai totalmente
“transbrasil”, aquela coisa meio TransamazOnica; eu ndo gosto”. Ai se teve
a ideia e o Ronaldo falou: “A gente podia chamar o Noguchi...”. O Fernando
ja conhecia o Noguchi la de Belo Horizonte ...". E chamou Noguchi, que fez
aquela capa (ASSUNCAO FILHO, 2004, ndo paginado).
O padrao comumente utilizado para capas de disco do mercado era um envelope
quadrado entre 31 e 33 cm de lado no qual se inseria o disco em vinil protegido por
um envelope mais fino feito em plastico transparente. A primeira vista, a capa do
disco “Milagre dos Peixes” parece um album duplo convencional, dando a impressé&o
que contém dois LPs, devido a sua espessura maior que a habitual causada pela
introdugdo de uma nova concepgao grafica que utilizava, entre outros recursos, um

tamanho fisico ainda ndo experimentado em capas de disco.

A capa quadrada, com a foto em close de uma mao, tem tons sébrios contrastantes,
em preto e branco, puxando para um leve tom de sépia. Na contracapa, apenas a
impressao com o nome do disco e do cantor em forma circular (FIG. 101 e 102).

Figura 101: Capa do LP O Milagre dos Peixes, Figura 102: Verso da capa do LP O Milagre dos
1973. _ Peixes, 1973.

Fonte: acervo pessoal da autora, foto José Fonte: acervo pessoal da autora, foto José
Rocha Rocha

Abrindo o album (FIG. 103), percebe-se uma aba superior arredondada que se
desdobra para cima (FIG. 104) e outra aba, inferior, igualmente arredondada, que se

abre para baixo. Sob as abas ha um péster com um encarte independente, no
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formato de um envelope quadrado, na cor violeta e abertura diagonal parcial. Na
abertura se revela uma rica composi¢cao cromatica de laminas trazendo a ficha
técnica completa de cada uma das faixas, em folhas coloridas e soltas (FIG. 105),
considerada a ficha técnica “mais completa até entdo na histéria do disco no Brasil,
incluindo os técnicos, sempre deixados de fora” (DUARTE, 2017, ndo paginado). Um
cuidadoso sistema de cortes e dobras, elaborado com faca especial, constitui o
sistema da protecao do conteudo no qual vinha também um compacto de bénus com

trés musicas.

Figura 103: Vista interna do album aberto com as duas abas fechadas.

™

Fonte: acervo pessoal da autora, ft José Rocha

Figura 104: Vista interna do album com a borda superior aberta.

Fonte: acervo pessoal da autora, foto José Rocha
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Figura 105: Capa aberta, dobras abertas, pdster face interna, encarte colorido, LP.

Fonte: Acervo pessoal da autora, foto José Rocha

A irreveréncia de ter criado uma capa com formato diferenciado, que se torna um
pbéster no seu desdobramento em seis vezes o tamanho de uma capa tradicional,
abriu o caminho para a participagdo de Noguchi no meio fonografico o que, de certa
forma, significou uma ampliagdo das suas possibilidades criativas, uma vez que, até

entdo,ele ndo havia trabalhado com esse tipo de produto.

O manuseio do album, antes mesmo de sua escuta musical, promove interacao

entre o objeto e o usuario. De certa forma, o conjunto de capa em sistema de
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dobradura e seus encartes oferecem uma proposta interativa que lembra o trabalho
da escultora mineira Lygia Clark (1920-1988), notadamente na série conhecida

como “Bichos™’

. A afinidade entre os dois trabalhos n&o é fortuita. Segundo Glauco
Noguchi (1959), filho do designer, independente das variagdes formais das
esculturas de Lygia Clark, o que atraia Noguchi em “Bichos” era a interagéo
compulsodria entre o espectador e o objeto, estimulando-lhe a curiosidade, interagéo
esta que o designer pretendia explorar:
A experiéncia sensorial colocada pelo projeto diz respeito a escala. A ideia
do milagre da multiplicagdo se desdobra no milagre do nascimento — mais
um sentido desentranhado do nome do artista. Essa ideia é experimentada
concretamente pelo ouvinte — leitor no desdobrar da capa, que termina por
gerar uma peca grafica provavelmente maior do que qualquer outra que ele
ja tenha manipulado. Se a capa de disco costuma ser design grafico na
escala de bragos, essa capa € design grafico na escala do corpo (MELO e
RAMOS, 2011, p.438).
Em sua abertura total, a capa apresenta extremidades superiores e inferiores
arredondadas e se descortina em um pdster de dupla face. Na sua parte externa, em
preto e branco e ligeira tonalidade sépia, ha o titulo da obra e 0 nome do artista em
caixa alta no estilo ArtDeco, escritos em movimento circular, corroborando com o
corte de extremidades e uma foto do pequeno Pablo, o filho recém-nascido do
cantor cuja mao o acalenta. Uma suave luz vinda por cima clareia o rosto da crianga,
a manta que a envolve e uma parte da mao (FIG. 106). Essa imagem nao é
percebida até a capa ser desdobrada quando, entdo, o que era, aparentemente, a
imagem apenas de uma mao preta iluminada de forma sébria, revela a cena de uma

mao acalentando um bebé.

O péster representa, portanto, uma recompensa aquele que interage com a capa e
ainda ha mais novidades. Ao virar o péOster, uma fotografia do artista, em sua
infancia, trajando vestes de marinheiro, em tons sépia e com uma moldura
serrilhada, remete ao passado. (FIG. 105). Como bem observa Pacheco (2014, p.
103) “passado e presente se encontram e esbogam futuros desenhados em tinta de

esperancga’.

“Entre 1960 e 1964 Lygia Clark produz a série “Bichos”, obras constituidas por placas de metal
polido unidas por dobradigas, que lhe permitem a articulagdo, encorajando a manipulagdo do
espectador e a produgdo de novas configuragbes. Dessa forma, o publico interfere na obra como uma
parte da concepgao artistica. Essa obra, assim como grande parte do trabalho da escultora esta
inserido na vertente neoconcreta brasileira (https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa1694/lygia-
clark).
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Figura 106: Péster aberto, face externa.

Fonte: Acervo pessoal da autora, foto José Rocha

O papel utilizado foi o Triplex (branco dos dois lados) encerado, que proporciona um
acabamento com brilho nas duas faces do pdster. A parte externa apresenta a
superficie mais lisa do que a interna. O formato oval do péster, sem arestas
contundentes, sugere a ideia de acolhimento, colo, reforcada pelas imagens de
criancas. No encarte, as arestas presentes no que é retilineo da peca, sao

suavizadas pelo ar ludico do conjunto de folhas em cores vivas.

O movimento de abertura do album, com o desdobramento das abas no
tridimensional, libera um inesperado e amplo espaco de contemplacao. O encarte de
cores solidas e vibrantes acentua o impacto visual em contraste com os tons sobrios
da capa. Nesta superficie plana, resultante da desdobra da capa/péster, percebe-se
a ideia de liberdade sugerida pela independéncia da capa/péster e do encarte,
evidenciando a ruptura com o tradicional e com o0 momento presente de repressao

caracterizado pela perda das liberdades.

Até mesmo o encarte do album, com sua explosdo de cores em meio aos tons
sébrios da capa convertida em poster, participa da proposta de comunicacao e
interacdo. Todas as informacdes técnicas poderiam ter sido colocadas em apenas
uma folha, mas observa-se que, utilizando cinco folhas coloridas, tendo a maior

parte delas espagos vazios deixados sem impressao alguma, acentua-se a censura
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sofrida pelas letras de algumas cangdes. O encarte, portanto, com sua forma e cores
totalmente contrastantes em relacdo as outras partes do projeto grafico ndo soé
dialoga com o ouvinte, mas com o préprio disco.
[...] traz encarte em cinco cores (azul, verde, amarelo, laranja e vermelho),
que se separam, envoltas em um encarte maior roxo — numa palavra, as
cores sao moveis. Visto pelo viés da relagao entre producédo e recepgao,
constatamos que no LP o ouvinte pode montar o encarte como quiser; cada
vez que o tira e o pbde de volta, participa da interacdo artistica que o LP
propde. As cores dialogam com o incremento da TV em cores no Brasil, e a
letra de “Milagre dos peixes” — mas nao so ela — traz esse dialogo, pois a
arte grafica se torna meta-arte: capa e encarte ndo sdo meros produtos da
industria massiva, sao arte também (OLIVEIRA, 2006, p.76).
Mesmo hoje, quase 5 décadas depois de seu langamento, ndo é possivel passar
pela experiéncia de abertura da capa de “Milagre dos Peixes” sem sentir que ha algo
além do que é visivelmente percebido. No auge da ditadura militar, com Milton
Nascimento e muitos de seus amigos musicos sendo vigiados, com censuras e
siléncios impostos, antes mesmo das musicas serem ouvidas, o usuario/ouvinte
experimentava, provavelmente, um sentimento de transgressdo. Noguchi consegue
traduzir o clima: ndo ha tristeza, nem revolta, nem dor, mas apenas a transgressao
de se ter esperanca, de acreditar que as coisas vao mudar. Passado (Milton crianga)
e presente (Pablo), tons sépia e arredondamento das formas (p&ster) e cores vivas e
forma retilinea (encarte), forca (méo isolada) e delicadeza (maos acalentando), e o
ritual de desdobramento do pdster, que substitui a acdo passiva de pegar o disco de

vinil em seu envelope, se conjugam para dar essa sensagao.

O projeto grafico de “Milagre dos Peixes” foge do formalismo convencional. O
desdobramento das abas da capa/pbster gera uma ampla superficie plana e
libertaria com um encarte solto, ndo aprisionado ao album que o continha e revela
uma elaborada e criativa composicdo do designer. Enquanto a capa externa
apresenta de forma minimalista a composicao, sua abertura apresenta rico material
grafico, promovendo uma fruigdo estética para o usuario. Experiéncias como essas
sdo especialmente desejadas pelos colecionadores e apreciadores de discos de
vinil, sendo as capas uma parte especial do contato com a obra do artista. As
superficies graficas sdo capazes de portar os signos que complementam bem o
conjunto da obra que acaba por se tornar uma referéncia inconfundivel. Isso ocorre
pela condigdo de linguagem entre os sistemas de comunicagao, pelo uso das cores

e das formas. Neste caso, a experiéncia se prolonga e surpreende pela sequéncia
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proposta das dobras e encarte, tornando assim a capa de “Milagre dos Peixes” uma
referéncia para o design grafico brasileiro.

5.2.2 Capa 2: Minas - a forga da imagem

Ficha técnica

Peca grafica: Capa e encarte duplo do album Minas
Artista: Milton Nascimento

Gravadora: EMI Odeon, Rio de Janeiro

Produtor: Ronaldo Bastos

Ano: 1975

Capa: Noguchi, Cafi e Ronaldo Bastos

Layout — arte: Noguchi, Wanderlen e Barbosa

Foto: Cafi

Desenho: Milton Nascimento

Os discos Minas e Geraes, lancados respectivamente nos anos de 1975 e 1976,
representam um marco na sonoridade de Milton Nascimento e um importante
momento em sua carreira (DUARTE, 2017). Os discos estédo ligados por aspectos
que vao além do fato de seus titulos, reunidos, formarem o nome do estado de

Minas Gerais.

Nao sdo poucos os indicios de que os discos ‘Minas’ e ‘Geraes’ fazem
ponte entre si. A primeira pista é que as palavras se completam formando o
nome de nosso estado. Em segundo plano podemos observar a arte grafica
dos dois discos que dialogam entre si e ainda, o disco ‘Minas’ acaba com
uma vinheta que se assemelha ao afinar de uma orquestra, mas com
aspectos que lembram a musica progressiva inglesa, essa mesma vinheta
abre o disco ‘Geraes’. Para além dessas afirmativas podemos destacar um
disco que foi langado em edi¢do limitado, com poucos numeros, chamado
de ‘Minas Geraes’. Esse disco contém os dois LPs (OLIVEIRA, 2005, p. 5).

Em ambos pode ser identificada “uma relagdo muito estreita com lugares, valores e
tradicées do estado de Minas Gerais (NUNES, 2005, p. 42). No entanto, “enquanto
“‘Minas” esteve fiel a mineiridade — lembrangas, paisagens, igrejinhas e trens -,

“Geraes” incorporou elementos de latinidade as toadas mineiras” (SOUZA, 2012, p.
52).

Os anos 1970 foram um periodo de grande crescimento para a industria fonografica

no pais e, entre os fatores que possibilitaram esse crescimento, estava o
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aprimoramento da mentalidade empresarial no mundo dos discos. Dessa forma, era
comum que as gravadoras elegessem alguns de seus contratados como especiais,
no sentido de dar-lhes mais liberdade para experimentagdes e ousadias. “Minas” e
“Geraes” resultam justamente da concessédo de autonomia artistica dada a Milton
Nascimento, ja entdo famoso, por Milton Miranda, diretor da Odeon, para uma
producao que se diferenciasse do padrao de mercadorias culturais idénticas,
subordinadas ao planejamento econémico da empresa, como recorda Marcio Borges
(1996, p.209): “Nos temos nossos comerciais. Vocés, mineiros, sdo nossa faixa de
prestigio. A gravadora nao interfere, vocés gravam o que quiserem”.
Figura 107: Wagner Tiso rege a orquestra na gravagao do Disco Minas do

seu amigo e parceiro Milton Nascimento, 1975, Rio de Janeiro, autor
desconhecido.

Fonte: https://acervo.museudapessoa.org/pt/conteudo/imagem/disco-minas-
71395

Os dois LPs sao trabalhos que se completam, ainda que nado tenham sido
premeditados dessa forma. Cada um tem suas especificidades, mas compartilham,
por exemplo, o carater de reunido, de trabalho coletivo para o qual contribuiram
muitos compositores e musicos relacionados ao Clube da Esquina. A diversidade
sonora que também os caracteriza resulta tanto desse fazer a muitas maos, quanto
do posicionamento musical evidente de combinar a musica regional a diferentes

vertentes da musica em geral, buscando a harmonizagao de aspectos tao dispares
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quanto tradicdo e experimentalismo. Além disso, “estes dois discos trazem um nivel
técnico elevado e sofisticacdo musical que voltardo a se manifestar no Clube da
esquina 2 de 1978” (NUNES, 2005, p. 45) (FIG. 107).

As composicdes de ambos os discos revelam “um posicionamento tematico
caracterizado pelo protesto politico, pelo louvor a sua terra e a seu pais, pela
exaltagcdo e defesa dos negros, dos indios, das criangas, das mulheres e dos
marginalizados” (COAN, 2015, p. 174).

Tais obras foram engendradas num contexto em que o Brasil vivia um
momento de forte represséo politica, circunstancia na qual Milton e seus
parceiros percebem a oportunidade de, em “Minas” cantar para dentro, em
suas raizes interioranas e, em “Geraes”, cantar para fora, ao incorporar a
sua musicalidade elementos latino-americanos. “Minas” e “Geraes” tém o
significado de serem “lugares sem frestas” - onde ndo ha “desbunde”, muito
pelo contrario, ha exposicdo de resisténcia nos corpos, na paixao, nos
sentimentos, na fé e na memdria -, incapazes de serem tocados por um
sistema cuja premissa era a total falta de sensibilidade para o humano e o
universal (SOUZA, 2012, p. 35).

O nome escolhido para o LP, “Minas”, traz uma histéria peculiar. Em geral, os discos
de Milton Nascimento, tivessem titulos proprios ou nao, traziam o seu nome com
bastante destaque na capa. Um garoto de 12 anos, de nome Rubio, irmao de seu
amigo Keller, chamou a atenc¢éao para o fato de que as primeiras silabas do nome e
sobrenome do artista formavam a palavra MiNas (DUARTE, 2017; COAN, 2015).
Essa observacdo foi imediatamente aproveitada e se tornou fundamental na
definigdo do nome do proximo LP, bem como permitiu a exploragdo da ambiguidade
que trazia, por vezes se referindo ao artista e por vezes se confirmando a identidade

cultural dos trabalhos ali presentes.

A capa do disco reune elementos que lhe conferem, simultaneamente, sofisticagcdo e
simplicidade, coerentes com o proprio conteudo musical, conforme descreve
Bahiana (2006):

“‘Minas” € um album maravilhosamente intrincado em termos de musica e
arranjo. Nele, o Som Imaginario parece atingir o auge da maturagdo como
instrumentistas, e Wagner Tiso se supera como arranjador, guardando
sempre um truque brilhante no bolso do colete, tirando sempre o félego do
ouvinte com um golpe inesperado de siléncio, da massa orquestral,
violéncia eletrdnica ou vozes infantis. As musicas de Milton sdo as musicas
de Milton: a aparéncia singela que oculta uma harmonia insélita que guarda
um sentimento profundo, primal, visceral (Bahiana, 2006 p. 77).
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Uma unica foto de Milton Nascimento foi impressa na capa e na contracapa: uma
redundancia que da forga a mensagem. A forma como foi feito o enquadramento do
rosto de Milton, fechado, focalizando apenas a face (e néo a cabecga) do artista, com
um olhar sereno, porém fixo e penetrante, expde (ou talvez fosse mais apropriado
dizer, impde) de maneira veemente, a imagem de um artista afro-brasileiro e, de
certa forma, “exalta suas raizes negras” (COAN, 2015, p. 164). Os tons violeta da
fotografia, provavelmente obtidos com o uso de filtros, conferem uma textura
aveludada a pele negra e minimizam qualquer sugestao de agressividade. A capa do
disco foi feita em papel prata levemente metalizado e polido, sobre o qual a foto do
artista de pele negra provoca um interessante contraste. O titulo do disco “Minas”
teve tipografia criada por Noguchi e nado foi impresso, mas recortado na fotografia
deixando aparente o papel prata de fundo. O recurso produz um efeito semelhante

ao hot stamping®® o que confere refinamento a capa (FIG. 108).

Figura 108: capa e contracapa do disco Minas, selo EMI Odeon, 1975.

Fonte: acervo pessoal da autora, foto de José Rocha

O encarte do LP é duplo, em papel kraft, cuja textura ligeiramente aspera e a cor
clara contrastam com o aspecto aveludado e mais escuro da capa. Na parte interna,
aberto, o0 encarte traz as letras das musicas e o nome de Milton Nascimento na
mesma fonte da capa, com variacdo nas cores das silabas iniciais de modo a

destacar o nome MiNas. Exceto por essas duas silabas, em prata, todas as

“Hot Stamping: também chamado de estampagem a quente, trata-se de um acabamento de
impressdo em que uma tira metalica é pressionada contra o papel por um molde (negativo) pré-
aquecido. O modelo aquecido exerce a pressao sobre a tinta metalica que, ao encontrar o substrato,
deposita o grafismo termo sensivel (https://www.printi.com.br/glossario/hot-stamping).



133

informacdes e desenhos foram impressos em azul colonial, recurso que chama a

atencéao pela referéncia a tradigado mineira (FIG. 109).

Figura 109: Encarte aberto do disco Minas.

Fonte: Acervo pessoal da autora, foto de José Rocha

A outra face do encarte, também aberto, traz um desenho singelo, com tracos
infantis (FIG. 110). O desenho foi feito pelo proprio Milton Nascimento (FIG. 111).
Até entdo ndo havia nenhuma informagao que explicasse a ideia desse desenho,
mas Arnaldo Ziller (2020) langou uma luz sobre o assunto ao contar que Noguchi
presenteou Milton Nascimento com um trenzinho de ferromodelismo?®®, com o qual o
artista “passava horas brincando”. Certamente esse presente, dado
propositadamente ou nao, foi o estimulo para a criagao dessa imagem que se tornou
bastante representativa de Minas Gerais: uma serra de trés pontas, com o sol

brilhando acima e um trenzinho passando embaixo.

2 (1) Arte ou técnica de projetar e construir modelos de trens, composigbes e vagées em miniatura
(2) Pratica ludica com ferromodelos (https://michaelis.uol.com.br/moderno-
portugues/busca/portugues-brasileiro/ferromodelismo/).
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Fonte: Acervo pessoal da autora, foto José Rocha

Figura 111: Milton Nascimento desenhando o que viria a se tornar a
imagem do encarte do disco Minas e depois a propria capa do disco
Geraes.

_—

Fonte: https://imagesvisions.blogspot.com/2015/06/milton-nascimento-
desenhando-capa-do.html
O duplo significado no nome do disco, por vezes fazendo referéncia ao artista,
outras vezes explicitando a cultura que foi trabalhada no conteudo musical, é
explorado novamente no selo onde metade da foto de capa com a face de Milton
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Nascimento divide espago com as informagdes técnicas impressas em azul claro

sobre um fundo roxo (FIG.112).

Figura 112: LP com o selo.

Fonte: Acervo pessoal da autora, foto José Rocha

5.2.3 Capa 3:Geraes — a criagao de uma assinatura

Ficha técnica

Peca grafica: Capa e encarte-envelope do album Geraes
Artista: Milton Nascimento

Gravadora: EMI Odeon, Rio de Janeiro

Produtor: Ronaldo Bastos

Ano: 1976

Capa: Noguchi, Cafi e Ronaldo Bastos

Foto: Cafi

Desenho: Milton Nascimento

O disco “Geraes” foi langcado em 1976 e, assim como o “Minas”, foi produzido por
Ronaldo Bastos que compartilha a ficha técnica da capa com Cafi e Noguchi. Sdo
dois trabalhos que confirmam a competéncia artistica de Milton Nascimento como

compositor e intérprete, além da sua capacidade de articular musicos, compositores
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e temas que estabelecem, por meio da sonoridade especifica do Clube da Esquina,
um dialogo entre a cultura mineira e a cultura mundial, sob a tenséo, entao existente,

entre a classe artistica e a ditadura civil-militar instalada no pais.

“‘Minas” e “Geraes” sao trabalhos que se completam. Nao ha indicios de que isso
tenha sido premeditado durante a elaboragdo do primeiro, mas certamente ja era
ideia formada na gravacdo do segundo, pois como observa Duarte (2017), Milton
Nascimento “gostava de ver o trabalho como um projeto, um todo, e ndo uma
simples compilagdo de musicas. Precisava ter uma unidade, algo que representasse
a alma daquilo tudo” (DUARTE, 2017, ndo paginado), em outras palavras, um

conceito.

Quanto ao conteudo musical, “Geraes” continua a explorar a cultura regional,
acrescida, naturalmente, do traco caracteristico das producdes do Clube da Esquina,
que é a inclusdo de ritmos e sonoridades de diferentes linguagens musicais. No
entanto, além do dialogo com as tradicbes mineiras presente em “Minas”, o disco
“Geraes” amplia sua abrangéncia cultural incluindo elementos latino americanos
(COAN, 2015; NUNES, 2005). Os sinais de continuidade podem ser identificados
ndo sO6 no conteudo musical, mas também no projeto grafico e até mesmo na
estratégia mercadoldgica posterior de langamento do album duplo “Minas Geraes”
contendo os dois LPs.

Ainda que os dois discos tragam caracteristicas parecidas, “Minas” e “Geraes” séo
diferentes, cada um com seu proprio movimento (OLIVEIRA, 2005; NUNES, 2005;
COAN, 2015). N&do é objeto deste trabalho detalhar as semelhancgas e diferengas
quanto aos aspectos musicais, mas, tendo-se em mente a existéncia de um conceito
de continuidade e complementaridade, cumpre observar justamente como esse
conceito norteou decisdes importantes do projeto grafico para garantir que os dois
discos fossem vistos, ndo como uma coisa s6, mas partes de um mesmo todo, ao

mesmo tempo que indicassem suas mensagens especificas.

A capa de “Geraes” (FIG. 113) estampa o mesmo desenho feito por Milton
Nascimento que aparecia no encarte do album anterior. Impresso em hot stamping,
na cor prata, sobre fundo em tom claro de terra em papel de gramatura maior, o uso

do mesmo desenho estabelece uma ponte entre os dois discos.
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Trata-se de um desenho aberto, sem moldura, no qual as montanhas ndo sugerem
fechamento ou introspecgao, mas constituem um cenario regional bastante familiar
ao longo do qual o trenzinho atravessa. Os trilhos, nao finalizados e o trem em
movimento (indicado pela posicdo da fumacga), por sua vez, ddao uma ideia de

caminho, continuidade.

Enquanto no disco anterior a capa, com o close cortado da face de Milton e fechado
em si mesmo, nos falava sobre o artista, 0 homem, suas raizes negras, suas origens
mineiras e convidava o ouvinte a vir —entrar, conhecer, a capa de “Geraes” convida
air — sair, desbravar, viajar. Alias, os modos de transporte do contexto regional
mineiro estdo frequentemente presentes na obra musical de Milton ndo sendo
surpresa, portanto, que este desenho tenha adquirido uma dimensao simbdlica tdo
forte, principalmente quando o designer Noguchi, mais do que apenas repeti-lo, 0
alcou a um novo patamar: de coadjuvante na capa de “Minas”, passou a

protagonista da capa de “Geraes”.

A mudanca de status € indicada pelos materiais e cores da impressao. O fundo
claro, ligeiramente terroso do papel Kraft utilizado no encarte do disco “Minas” foi
substituido pelo papel duplex mais encorpado da capa do “Geraes”, com um tom
mais vibrante. Ainda € uma viagem pelas terras de Minas, mas se antes o encarte
fazia uma sugestéo, agora a capa traz a propria viagem exibindo seus contornos em

prata vibrante no lugar do calmo azul colonial do desenho anterior.

Na contracapa (FIG. 114), os nomes do disco e do artista, ainda que tenham cedido
a posicao principal para o icbnico desenho, mantiveram seu status vindo totalmente
impressos em hot stamping prata e com a mesma fonte criada por Noguchi para o

disco “Minas”.



138

Figura 113: Capa do disco Geraes, selo EMI- Figura 114: Contracapa do disco Geraes, selo
Odeon, 1976. EMI-Odeon, 1976.

Fonte: Acervo pessoal da autora, foto José Fonte: Acervo pessoal da autora, foto José
Rocha Rocha

No interior do album foi impressa apenas uma fotografia a cores, de uma platéia,
feita por Cafi em algum show do cantor. Condizente com o espirito do disco, as
pessoas ndo estdo em um ambiente fechado e urbano, mas informalmente sentadas

em um aclive com vegetacao arbérea ao fundo (FIG. 115).

Figura 115: Parte interna da capa do disco Geraes, aberta.
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No encarte, em modelo envelope, foi usado o papel Kraft de gramatura menor com
impressao no azul colonial, contendo as letras das musicas e ficha técnica divididas
em trés colunas alinhadas pela esquerda. Em um dos lados, no final da ultima
coluna, foi impresso o mesmo trenzinho do Milton entre montanhas (FIG. 116 e 117).
O desenho presente na capa, tal qual uma assinatura, ndo aparece apenas no

encarte, mas também no selo com os mesmos materiais e cores (FIG. 118).

Figura 116: encarte Geraes frente. Figura 117: encarte Geraes verso.

Fonte: Acervo pessoal da autora, foto José Fonte: Acervo pessoal da autora, foto José
Rocha Rocha

Figura 118: LP Geraes e detalhe do selo.
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Fonte: Acervo pessoal da autora, foto José Rocha
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Noguchi desenvolveu, portanto, um trabalho grafico coerente com a proposta de
continuidade e complementaridade do disco que, mais do que embala-lo,
estabeleceu um didlogo com o usuario criando expectativas visuais e sensoriais que
se realizam e reforcam a identidade pretendida para o trabalho musical. Nas
palavras de Melo e Ramos (2011):
Quanto as capas dos discos Minas e Geraes podem ser entendidas como
dois frutos de um mesmo projeto, constituido por faces marcadamente
contrastantes. A capa de Minas é impressa sobre papel metalizado, mostra
o rosto do artista em close fechado, com um tom arroxeado, quase
monocromatico, ja o Geraes foi impresso sobre papel kraft, traz na primeira
capa apenas um desenho singelo gravado em prata. Ambas compartilham o
brilho metalizado; na primeira, o brilho vem do tipo de papel utilizado, na
segunda, do tipo de impressao [...]. As duas capas sdo um marco do
design de artigos de massa no qual os recursos de produgéao grafica

sdo tdo importantes para o resultado quanto as imagens impressas
(MELO e RAMOS, 2011, p.439) (grifo nosso).

Os elementos graficos, a composi¢cao, os materiais e processos de produgéo foram

utilizados de maneira a permitir que se percebesse tratar de um todo com suas

partes semelhantes, mas com valores distintos.

Numa visao retrospectiva, ao observar as trés capas de disco, incluindo aqui
“‘Milagre dos Peixes”, tem-se praticamente uma trajetéria que pode ser a do proéprio
Milton: nascimento (o bebé afagado pelo pai) — maturidade (0 homem seguro de
suas raizes que nos encara placidamente) e expansao (a busca incessante por

novas possibilidades, outras paragens, outras aventuras).

O carater complementar dos albuns “Minas” e “Geraes” ficou evidente e sua unidade
consolidada quando houve o langamento do album duplo “Minas Geraes”, em edi¢ao
limitada, reunindo os dois discos. Foi certamente uma estratégia mercadoldgica
muito oportuna, uma vez que os discos “Minas” e “Geraes” estédo, até hoje, entre os
mais vendidos de Milton Nascimento. Essa estratégia, contudo, demandou um
cuidadoso projeto para a capa que deveria unir visualmente os dois trabalhos sem

pender para um ou outro e ainda qualificar positivamente essa reuniao.

Mais uma vez, e de forma coerente, os responsaveis foram Noguchi, Cafi e Ronaldo
Bastos. A solucao obtida, aparentemente simples, revela identidade. A manutencao
de elementos como a tipografia, o papel kraft do encarte e o azul colonial das
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impressdes sdo unidos por uma capa e contracapa idénticas, em prata, na qual se

destaca o nome do album duplo em relevo.

Figura 119: Capa e contracapa do album duplo Minas Geraes, artista Milton Nascimento, selo EMI-
Odeon, data desconhecida, mas apds 1976.
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Fonte: acervo pessoal da autora, foto José Rocha

Capa e contracapa idénticas constituem uma daquelas sutilezas de Noguchi no
direcionamento ou estimulo a acdo do usuario: a Uunica maneira de se obter mais
informagdes sobre o album é abrindo a capa. Nao ha como evitar certa reveréncia
nesse processo causada pela aparéncia nobre que o papel prata e as letras em

relevo provocam (FIG. 119).

Aberta a “nobre” capa, a informalidade e familiaridade se apresentam novamente no
ja conhecido encarte em papel kraft impresso em azul colonial. A origem do album é
lembrada pelas imagens da capa de cada um dos discos anteriores (FIG. 120). A
mensagem € clara: o album duplo é um privilégio para poucos, mas S&0 0S mesmos

discos que misturam toadas mineiras com a musica universal.
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Figura 120: Encarte aberto do album duplo Minas Geraes.

Fonte: acervo pessoal da autora, foto José Rocha

5.3 Um toque de Noguchi

O processo de criagdo de Noguchi referente as capas de disco era desenvolvido da
seguinte forma: convidado para criar uma capa de disco, ia a gravadora ou estudio
para ver e ouvir as gravagodes, ter contato com os artistas, musicos e produtor, se

inteirar do clima do disco, ver se havia alguma musica de trabalho (hit*®

), € se tudo
isso pudesse sugerir algo para uma possivel capa. Este contato poderia se estender
em bate papos informais em locais despojados como bares e botequins e, no
decorrer da conversa, poderiam surgir ideias para a capa ou para as locagdes para
as fotos. A partir das fotos, Noguchi poderia mudar a ideia inicial do /layout da capa,
mas ndo o conceito do disco, que ele teria captado, inicialmente, que sera o

norteador do caminho criativo a seguir (NOGUCHI G., 2018, ndo paginado).

Neste processo, ele gostava de conhecer melhor os artistas com o qual estava
trabalhando para captar o que eles estavam querendo expressar, mesmo que,
algumas vezes, nao tivesse nenhuma afinidade musical, pessoal ou ideolégica com
o artista. Seu posicionamento profissional era garantir a qualidade visual do

elemento de interface, nesse caso a capa, na convicgdo de que as gravadoras

0 que faz sucesso; o0 que é moda. Fonte: https://www.dicio.com.br/hit/
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deveriam promover todo tipo de artista dentro de determinado padrao de qualidade
(NOGUCHI G., 2018, nao paginado).

Sua relagdo com os integrantes do Clube da Esquina, no entanto, foi além do
estritamente profissional. Isso € compreensivel considerando-se o perfil do grupo e a
maneira coletiva e informal de trabalhar, desde a fase de composi¢cdo das musicas
até sua gravacgao. Nao é de surpreender, portanto, que haja indicios da participagéo
de Noguchi nos corais geralmente improvisados por Milton Nascimento. Duarte
(2017), ao descrever o costume de Milton Nascimento de envolver amigos e outros
musicos no processo de feitura de um disco, relata sobre a montagem de um coro
para “Geraes” que, a semelhanca do que ocorrera no disco “Minas”, seria formado
por vozes anbnimas e famosas.
Ele reuniu as pessoas que estavam ali na hora e passou as instrugdes. O
artista grafico, o advogado, o produtor, amigos, o fotdgrafo, musicos e
alguns convidados. O grupo era tdo eclético que, se alguém o visse,
pensaria se tratar de qualquer coisa, menos de um coro prestes a gravar um
disco profissional. S6 para se ter uma ideia de como era eclético, segue a
relagdo: Tavinho, Hildebrando, Miucha, Georgiana, Edison Luiz, Cafi,
Fernando, Bebel, Noguchi, Elaine, Pii, Nelsinho, Djair, Ronaldo, Vitéria,

Luiz, Misah, Toninho Horta, Gege, Lizzie, Oscar, Miguel, Chico Buarque e
outros.

]

“As pessoas ficavam sentadas no chao, falando ao mesmo tempo. Criava-
se o coro ali na hora, ndo sei como é que dava certo, mas o negocio € que
ficava lindo”, lembrou Chico Buarque (DUARTE, 2017, ndo paginado) (grifo
Nnosso).
Na producdo das fotos para as capas, as locagbes variavam muito. Podiam ser
feitas na rua, na casa dos artistas, nos estudios de gravagao ou de fotografia ou até
mesmo na propria casa para captar o clima que o designer queria. Com alguns
fotégrafos, ele dirigia as se¢des de fotos; com outros, seja por sintonia ou para

explorar o acaso, ele deixava de um modo mais livre (NOGUCHI G., 2018).

Noguchi se tornou amigo de Milton Nascimento e de Cafi, fotégrafo oficial do artista.
Essa amizade permitiu alguns encontros nos quais Noguchi e Cafi, em clima de
interagcdo, estabeleciam um dialogo visual de possibilidades fotograficas e eram
capturadas imagens tanto para divulgacéo, quanto para utilizagdo em algum trabalho
de Milton Nascimento. Esse foi o caso do ensaio fotografico realizado pelos dois, a
beira mar, e registrado no album “Milton” de 1978. (FIG. 121), embora Noguchi nao

tenha assinado a capa.
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Figura 121: Capa e contracapa abertas, disco Milton, selo EMI Odeon, 1976.
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Fonte: acervo pessoal da autora; foto José Rocha

O uso de ilustragdes por parte de Noguchi ndo era algo incomum e, para isso, ele se
valia de sua habilidade no desenho, evidente desde a infancia, e presente em suas
atividades de elaboragao de capas de livro. Para a capa da reedicdo em 1978 do LP
“Travessia”, foi criada uma ilustracdo de Milton Nascimento de perfil, vestido com
seu tradicional boné. A ilustracdo, em apenas duas cores, foi produzida com

nanquim preto e tinta Ecoline®' azul escuro sobre papel Schoeller* claro (FIG. 122).

" A tinta Ecoline Talens conhecida como Aquarela Liquida possui excelente adesao aos papéis de
aquarela e desenho. Sua tinta é saturada, com apenas alguns pingos consegue-se produzir muito.
Ecoline Talens pode ser utilizada com pincel, pena, aerégrafos e outros materiais. E uma aquarela
um pouco complicada para se trabalhar de imediato mais depois que se as ecolines tem-se
excelentes acabamentos (https://www.artecamargo.com.br/tinta-ecoline-talens-profissional/).
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Figura 122: Capa e contracapa do album Travessia, artista Milton Nascimento, selo Som Livre,
1978.
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Fonte: acervo da autora; foto José Rocha

O desenho traz em si uma poderosa sintese do artista que ganha for¢a expressiva
pelo contraste com o fundo claro. O perfil de Milton Nascimento, facilmente
identificavel, sugere um olhar que se estende para fora dos limites da capa e faz
sentido a ideia de um movimento — travessia (SILVEIRA, 2020). Foi uma capa bem
sucedida como se pode ver nas palavras de Moura (1979, p. 23): “Quem lembra
daquele pessimamente gravado primeiro elepé do Milton Nascimento? Pois é ele
mesmo, agora repassado pela prensa da Som Livre e com uma capa de outra

categoria, concebida por Noguchi”.

A capa de um disco ndo € somente uma embalagem, mas também um objeto de
comunicagdo cujo manuseio faz parte do processo de interagdo com o usuario,
constituindo-se em uma estratégia para destacar o produto musical e o intérprete.
Sao exemplos de estratégias bem sucedidas dessa natureza a famosa capa do
album “StickyFingers”, de 1971 dos Rolling Stones, criada por Andy Warhol (FIG.
123) e a capa do album “Transa” de Caetano Veloso, de 1972, criada por Aldo Luiz e
Alvaro Guimaraes (FIG. 124; ver também FIG. 40). Na capa de Warhol, um ziper real

colocado na imagem da calga masculina € um convite bem humorado a abertura do

%23choeller ¢ uma marca de papel alema que tem suas proéprias especificagdes para as diferencas de
cada tipo de papel que comercializa. Esses papéis sdo indicados para quase todas as técnicas e
materiais. Os papéis Schoeller sdo muito caros aqui no Brasil, mas oferecem alta qualidade, o que da
otimos resultados ao desenho.
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album enquanto na capa de “Transa”, de composi¢ao sobria para ser coerente ao
tom contido e introspectivo de Caetano no disco, a surpresa vem ap0s a abertura da
capa que “por meio de abas e linguetas, pode ser transformada em um prisma de
secao triangular que flerta com a arte conceitual — um ‘discobjeto’ como ele é
denominado nos créditos” (MELO e RAMOS, 2011, p. 432).

Figura 123: Capa do disco Sticky Fingers, Figura 124: Etapa da montagem do prisma a
artistas The Rolling Stones, selo Rolling Stones  partir da capa do disco Transa, artista Caetano

Records, 1971. Veloso, Selo Philips, 1972.

Fonte: https://www.discogs.com/ Fonte: https://www.discogs.com/

Essa estratégia ja havia sido empregada por Noguchi, e de forma bastante
envolvente, em “O Milagre dos Peixes”. No entanto, o designer obtém resultado
semelhante dispondo de poucos recursos para a producao grafica. Esse também € o
caso do compacto gravado por Milton Nascimento, Beto Guedes e o Som
Imaginario, cuja capa € assinada por Noguchi, Cafi e Ronaldo Bastos. Na capa, a
imagem (foto de Milton Nascimento) e o texto (home das musicas e dos intérpretes)
foram posicionados de tal maneira que, para se ver qualquer uma delas, deve-se
virar a capa. Da mesma forma, enquanto um lado da capa mostra uma das musicas
gravadas, para se ver a outra, é necessario também virar a capa. A cada vez, o
angulo de manipulagéo é diferente, ou seja, um recurso simples, de baixo custo
(impressao a duas cores). Assim, o usuario é obrigado permanecer um pouco mais

com a peca nas maos (FIG. 125).
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Figura 125: Frente e verso da capa do compacto Norwegian
Wood/Caso vocé queira saber, artistas Milton Nascimento,
Beto Guedes, Som Imaginario, selo EMI-Odeon, 1973, nas
diferentes posic¢des de leitura.

Fonte: https://www.discogs.com/

Em alguns projetos, Noguchi se encarregava pessoalmente da direcdo de arte das
fotografias, para as quais, muitas vezes, empregava recursos pouco usuais,
considerando-se que as ferramentas tecnoldgicas somente foram incorporadas ao

seu trabalho mais tarde.

Esse € o caso do LP “Assim seja” de Wagner Tiso, produzido por Milton Nascimento,
langado em 1979 com projeto de capa de Noguchi e fotos de Fernando Carvalho.
Inicialmente foi realizada uma sessédo de fotos com o artista para a qual Noguchi
solicitou a énfase em tomadas do perfil e uso de filme preto e branco. Apds a
selecdo da foto de capa, Noguchi criou um suporte especifico, semelhante ao
formato de um “pau-de-selfie” atual, no qual a foto foi fixada. O suporte, por sua vez,
foi preso com grampo de marcenaria a uma janela deixando a foto suspensa na
parte externa. Para poder captar o fundo escuro do céu noturno, uma nova sessao
foi realizada a noite quando entdo, sobre a borda esquerda da foto, aplicou-se

solvente de cola de sapateiro, que era usado nos estudios para limpeza dos
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trabalhos. Em seguida, ateou-se fogo a foto para que o fotografo pudesse fazer uma
série de tomadas. Todo o trabalho subsequente como definicdo de cores, tipografia
e organizagao visual do texto, foi condicionado a dar énfase a imagem impactante e

de certa forma, poética, da foto em chamas (FIG. 126).

Figura 126: Capa do disco Assim seja, artista Wagner Tiso, selo EMI-Odeon, 1979 e detalhe da
dedicatdria do artista “Liza essa € uma obra de arte de seu pai. Com carinho, Wagner Tiso”.

Wagner Tiso
Assim Seja ;

Fonte: Acervo da autora, fotos José Rocha

Wagner Tiso (2019) conta que o préprio Milton, produtor do disco, o orientou a
procurar Noguchi para fazer a capa. Eles ndo se conheciam. Wagner Ihe forneceu o
nome do disco, “Assim seja”, e Noguchi foi a gravadora onde passou um tempo
escutando as musicas. Alguns dias depois, ele voltou para apresentar a arte pronta
e o artista relata: “me deparei com um belissimo trabalho de criagdo. Eu ndo tinha
nada pra falar e muito menos interferir, perfeita! E a capa de disco que mais gosto.

Apesar do disco nao ser o mais vendido” (TISO, 2019, nao paginado).

O dominio dos modos de produgédo permitiu a Noguchi, em seus trabalhos, obter
efeitos especificos a partir da escolha de materiais ou fazendo variagbes em sua
forma de utilizacdo. Entre 1979 e 1982, foi responsavel pelas capas de trés LPs
sequenciais de Tavito. No segundo deles, optou por capa e contracapa com textura
diferenciada escolhendo fazer as impressdes sobre o papel Duplex invertido (com a

parte aspera como face principal). Esse recurso, além de alterar a percepcéo tatil do
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objeto, proporciona uma absorgdo diferenciada da tinta de impresséo, criando
opacidade e aspecto envelhecido na foto utilizada (FIG. 128).

Figura 127: Disco Tavito, Figura 128: Disco Tavito 2, Figura 129: Disco Tavito 3.
artista Tavito, selo CBS, 1979, artista Tavito, selo CBS, 1981,  Artista Tavito, selo CBS, 1982,
foto de Bernardo Magalhaes. foto de Frederico Mendes. foto de Lizze Bravo.

Fonte: Acervo pessoal da autora, fotos José Rocha

As trés capas se apresentam como uma sintese visual do artista (FIG. 127-129). Na
primeira, o close de Tavito expde sua face alegre e bem-humorada com clareza. No
disco “Tavito 2”7, o artista aparece mais afastado, caminhando sobre uma calg¢ada
cujo padrao geométrico esta em harmonia com as cores e com a posi¢cao do artista
na foto. A imagem sugere um instantaneo ligeiramente desfocado, mas que ainda
enfatiza sua jovialidade. No terceiro disco, as fotos de Tavito foram substituidas por
uma logo criada especialmente para a capa, na qual, de modo divertido, tipografia e
desenho sugerem os 6culos, trago caracteristico do artista. As trés capas podem

representar um processo gradativo de depuragao da imagem.

A capa do disco “Beto Guedes ao vivo” gravado no Anfiteatro do Morro da Urca, no
Rio de Janeiro, entre os dias 27 e 29 de agosto de 1987, oferece um bom exemplo

do uso estratégico, feito por Noguchi, dos recursos tipograficos.

Capas de discos gravados em shows ao vivo costumam mostrar imagens do evento.
De certo modo, nesses casos, o disco € documento e, como tal, as imagens se
tornam parte do registro que foi realizado. O deslocamento de flagrantes do show
para a contracapa, a inser¢cao de uma unica foto de Beto Guedes de frente para o
publico e a énfase na tipografia produzida especificamente para esse fim conferiram
carater diferenciado a capa que, mais uma vez, estava sob responsabilidade de
Noguchi, Cafi e Ronaldo Bastos.
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Com um trago meio solto, que lembra a tipografia dos grafites de murais, os tipos
criados lembram as lineais de impacto que, na analise de Viana (2016), oferecem
excelente legibilidade mesmo a distancia e atuam no sentido de uma comunicagao
enérgica com o observador, chamando sua atengdo. Dessa forma, o artista e seu
evento ficaram em destaque em relagdo as fotos, o que foi estratégico para a
qualidade estética, uma vez que imagens captadas diretamente em shows, mesmo
por um fotdégrafo experiente como Cafi, sdo espontdaneas demais para serem

protagonistas eficientes em uma capa (FIG. 130).

Figura 130: capa do disco Beto Guedes ao vivo, artista
Beto Guedes, 1987, selo EMI-Odeon.

Fonte: Acervo da autora, foto José Rocha

O que seria, entdo o “toque de Noguchi”? Essa expressao foi usada por seu filho
Glauco (NOGUCHI, G., 2020, ndo paginado) que atuou com o pai durante muitos

anos.

Trata-se do resultado obtido por decisdes projetuais graficas relativamente simples,
mas que resultam de um profundo trabalho de imersdo do designer no conteudo
musical e do clima que percebia nos estudios de gravacdo. Em se tratando de Milton
Nascimento e outros componentes do Clube da Esquina, ndo foi apenas uma
imersao profissional, em fungdo dos lagos de camaradagem que acabavam unindo

todos que constituiram ou se aproximaram do grupo.
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O toque de Noguchi, em geral, ndo utiliza recursos complexos, mesmo porque as
ferramentas digitais ndo prevaleciam ainda nesse universo profissional. Um corte e
dobra inusitado, um contraste de materiais, a repeticdo de uma assinatura visual
simbdlica, a exploracdo da interatividade pela alternancia na diregcdo do texto, um
grafismo, a captura de uma imagem inusitada, recursos que estavam disponiveis
para qualquer um, mas que seu espirito criativo soube utilizar nos momentos

adequados. Sem alarde, como ele gostava.
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6. CONCLUSAO

O armazenamento e o reconhecimento das limitagdes da memoaria individual fazem
com que as sociedades desenvolvam e aprimorem, ao longo de sua existéncia,
formas e mecanismos de registro, bem como criagdes de instituicdes que possam se

responsabilizar pelo armazenamento de uma memoaria coletiva.

A memoéria é fundamental para a compreensdo e reconhecimento de identidades.
Por meio de registros e narrativas de lembrangas, a memoaria estd sendo cada vez
mais discutida e pesquisada, em varios niveis, principalmente nas relacbes que

envolvem a identidade.

A Historia possibilita registrar e analisar a memoria da existéncia humana,
construindo, a partir de eventos passados, uma estrutura de significacdo para o

presente e até de fundamentacgao para agdes do futuro.

Ao considerar o design, de um modo geral e ao longo de sua trajetoria, percebe-se
que envolve inumeras pesquisas cientificas de diversas areas de conhecimento.
Quanto a memodria gréfica brasileira, os registros sdo escassos em relagdo a enorme

obra, acervo e repertério de décadas passadas.

Desse modo, ao considerar a histéria e a memdria grafica do design, ambas se
apresentam de forma mais constante e sistematizada a partir da década de 1990.
Isso possibilitou o aumento da participagdo desta tematica em congressos e
publicacdes, no sentido de mobilizar o acréscimo do referencial tedrico existente.
Entretanto, ainda com um longo caminho a ser feito principalmente no atual mundo

cada vez mais efémero.

E necessario afirmar a importancia de se buscar formas e mecanismos de registro
para resgatar a memodria, as referéncias e inspiragbes para o desenvolvimento de
novos projetos no design. A area do design influencia e é influenciada pela cultura,
pelos estilos e pela dinamica cultural dos ambientes, gerando resultados materiais e

visuais.

Portanto, os movimentos culturais, sociais e as politicas entre as décadas de 1960 e
1980 vieram proporcionar uma critica a capacidade da sociedade de consumo de

diluir e absorver até mesmo as expressdes culturais mais revolucionarias, em um
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ataque filosofico profundo e radicalmente ambicioso as préprias bases da sociedade
que transformava estas expressdes culturais em um conjunto de produtos
consumiveis. Muitos movimentos geraram projetos que anteriormente ndo eram
definidos como design, mas contribuiram definitivamente para o seu

desenvolvimento e para firmarem-se como marco na histéria do design no Brasil.

Essas observagdes reiteram que o design grafico mineiro ndo permaneceu atras nas
tendéncias, irreveréncias, ousadias e criatividade desenvolvidas nas obras graficas
da época no Brasil. Porém, ndo houve uma preocupagdo com registro, histéria e
memoria das obras graficas no decorrer dos anos. Pode-se observar que existem

muito pouco estudo, registro e histéria difundida sobre design mineiro.

Pode-se notar aqui, que o movimento musical desenvolvido pelo Clube da Esquina
revela-se em sua esséncia numa conexao direta com a histéria que Minas Gerais
vivia naquele momento. De certo modo as letras possuem um sentido velado, tipicas
daquele periodo de ditadura, mas também possuem referéncias barrocas em suas

melodias e arranjos.

Notamos a aproximagao das influéncias multiculturais, ligadas as questdes negras,
as etnias, aos grupos minoritarios que sempre foram muito bem articulados com as
questdes globais percebidas pelo Clube da Esquina. O esforgo em buscar tragcos de
uma identidade mineira e trabalha-la em can¢des que extrapolam o regionalismo, se

tornou uma caracteristica que seria reconhecida anos mais tarde.

Ainda, torna-se evidente que o movimento comeca a transcender os limites
geograficos de Minas Gerais, tomando uma amplitude enquanto um movimento

musical.

No Brasil, as primeiras capas de discos personalizadas surgiram a partir da década
de 1940, quando as capas de disco comegcam a criar corpo. Com a influéncia
modernista ocorrida na arquitetura, nas artes plasticas e na musica, a linguagem
grafica comega a se reestruturar e passa a ser valorizada em varios setores da
comunicagao, inclusive na area da discografia. Consequentemente, os designers
comegam a criar e explorar as ideias do envoltério com todos os possiveis recursos

materiais de acabamento grafico da época.
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Existiram muitos estudios especializados em capas de disco e designers a partir da
década de 1960. Esses profissionais designers, responsaveis pela criagcdo das
capas de discos, transitavam pelo vasto mercado editorial tanto no teatro quanto na
televisao. Muitos deles tinham formacado em areas diversas, ou eram autodidatas, e
passavam por varias agéncias adquirindo experiéncia como paginadores,

ilustradores e arte finalistas.

Entre os anos de 1970 e 1990, as capas de disco se firmaram como suporte para
imagens de elevado valor estético e técnico. Desse modo, o aspecto grafico passou

a ser muito relevante na composicao geral da obra.

Pode-se considerar que as capas de disco sempre despertaram interesse para a
analise grafica, pois contém varios elementos tais como: cores, tipografias,
impressdes e qualidade das imagens, texturas e formatos, o que as leva a serem

observadas pela sua originalidade e criatividade.

A necessidade da insercao de designers graficos no processo de criagao grafica das
capas de disco e a utilizacdo de varios materiais, diferentes e novas formas,
métodos de impressao e acabamento proporcionam o surgimento de capas criativas

e originais.

A partir do surgimento de profissionais de design envolvidos com a producéo de
capas de disco, pode-se perceber naturalmente uma evolugcédo da qualidade estética

e complexidade das capas.

O mercado fonografico, entdo, passou a se preocupar com a profissionalizagao de
designers, chamados de “capistas” e/ou “desenhistas de capas” influenciados pela
historia e estilos da musica no Brasil. Sabe-se que na criagdo de um disco, o artista
se manifesta culturalmente e expressa os sentimentos e as influéncias vivenciadas
por ele e pela regido em que esta inserido. Assim, compete ao designer grafico
captar e transmitir os reflexos da expressao do artista na criagdo grafica das capas
de disco.

Nota-se também que o mercado fonografico sempre foi considerado importante para

o movimento cultural do Brasil e, consequentemente, a inser¢gdo do designer no
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processo de criacdo das capas de disco veio a contribuir para a identidade visual de

varios segmentos da musica brasileira.

Como dito anteriormente, recuperar essa memoria grafica brasileira a partir das
capas de disco consiste em valorizar uma época social, em reconhecer identidades
de designers, por vezes esquecidos, e também refazer um caminho de

ressignificagdes para o design grafico brasileiro.

Com esta questdo em mente, a pesquisa foi conduzida em torno do objetivo geral de
analisar a criagcdo das trés capas de disco: “Milagres dos Peixes”, “Minas” e
“Geraes”,criadas na década de 1970, época da ditadura civil-militar brasileira,
repressao e censura. Por meio dessa analise pode ser confirmada a introducgao, por
parte de Noguchi, de aspectos inovadores como interatividade, contraste de
materiais, capturas de imagens inusitadas, sintaxe grafica, entre outros, substituindo

solug¢des padronizadas por uma concepgéo artistica mais sofisticada.

As escolhas de Noguchi, ao criar as capas, se deram pela inovagao, pela
criatividade, pela utilizagao de material diferenciado, entre outros fatores. As capas
de disco produzidas por ele contribuiram significativamente para o design brasileiro.
Considerando o design grafico como uma atividade que se expandiu bastante e
alcangou produtos e servigos em segmentos diversos ao longo do tempo.

Observa-se que, na criagdo das capas aqui abordadas, o designer amplia as suas
possibilidades criativas, uma vez que, até entao, ele ainda ndo havia trabalhado com

este tipo de produto.

O mesmo ocorreu nas outras duas capas “Minas” e “Geraes”, que nao foram
consideradas como embalagens e sim design. As capas de disco criadas por
Noguchi n&do podem ser consideradas como simples embalagem e sim produtos
resultantes de um projeto de design que procura estabelecer interlocugdo com o

usuario.

O pensamento “nunca julgar um livro pela capa” é senso comum. Embora seja facil
imaginar que tal pensamento se refira também a albuns (¢ a musica do lado de
dentro que é importante), ha algo a ser dito sobre uma capa de album bem

projetada. Embora parega que um album esteja centrado apenas na musica, o
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projeto de criagdo da capa de um disco € essencialmente o equivalente a capa de

um livro.

Percebe-se, nas capas abordadas, uma perspicacia em utilizar materiais alternativos
combinando arte e tecnologia para comunicar ideias por meio de mensagens
visuais. Ha também a utilizacdo de uma variedade de elementos e combinacdes
graficas, tais como: ilustragbes, fotografias, cores, simbolos, marcas, emocgdes,
estilos, expressdes no sentido de associar imagem e texto para comunicar uma

mensagem.

O autodidata Noguchi se considerava da Era Pré Design, ndo gostava de ser
classificado como designer, achava que essa designagdo era esnobe e elitista.
Gostava de ser chamado de “biscateiro”, pois entendia que o Design existia desde a
criacdo do mundo e era parte da vida. Dessa forma, desenvolveu no seu dia a dia
um aprimorado olhar estético. Noguchi transitou por varias areas como design, a
propaganda e a ilustragdo nas quais seu talento o destacou. Desejava ser arquiteto
e mesmo nao tendo formagdo académica, executou alguns projetos residenciais,

incluindo a sua prépria casa e também as casas de alguns amigos.

O inconformismo fazia parte do dia a dia dele e o seu olhar estético era seu guia.
Constantemente era questionador e critico em relagdo as formas e funcdes de
objetos, pegas publicitarias, obras arquitetonicas e até no urbanismo. Ele tinha uma
visdo humanista para tudo o que seu olhar captava, e o incomodava perceber

injusticas ou um mau design.

Como designer mineiro, Noguchi tinha relevéncia, pois circulava com facilidade no
Design, na publicidade (onde inovou e atuou por varios anos) e na arquitetura, onde
sentia-se a vontade, tendo conquistado varios amigos arquitetos mineiros, para os

quais realizou desenhos de perspectivas.

Resumindo, Noguchi foi um “biscateiro” pré multimidia que gostava de desafios e de

provocar mudangas com seu estilo e traco.

A pesquisa ndo se encerra no recorte que foi feito. A obra do designer mineiro

Noguchi (FIG. 131) € muito mais extensa. Ha muito muitos trabalhos a serem
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desenvolvidos na area da memoria grafica brasileira e esta tese vem contribuir como

referéncia para novas pesquisas.

Figura 131: Noguchi em 1997.

Design sempre existiu, desde que o
mundo é mundo. Com outros rétulos foi
machado de pedra, pintura rupestre, urna
funeréria, porrete, tronco rolante, roda,
assento, mesa, habitagao, ferramenta, e
por ai foi. Ontem foi desenho, hoje é
“design”. Sinal dos tempos. Milhées de
anos na barriga de suas avos e méaes,
acabou de nascer neste século.
(NOGUCHI H., 2001, p. 36)

Fonte: Montagem da autora a partir de fotografia de seu acervo pessoal
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