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      A ideia já existia mas só começou a ganhar forma a partir de um encontro com Geneton Moraes Neto numa esquina do Baixo Leblon, sábado de manhã. A certa altura do bate papo eu disse ao jornalista (e amigo) que há muito tempo vinha pensando em montar um banco de dados na internet, onde seria possível compartilhar o conteúdo das entrevistas de O Som do ­Vinil, algo que muita gente sempre me cobrou.


      Desde que começou a ser produzido, em 2007, o acervo foi ganhando valor inestimável, fruto da generosa colaboração dos convidados que revelam histórias sobre suas canções, seus discos e suas carreiras, recompondo nossa história capítulo a capítulo.


      Indo mais longe, afirmei: “nesses tempos em que o espaço na mídia televisiva está se tornando cada vez mais escasso para as vertentes da música brasileira, iniciativas como essa acabam se transformando em estratégicos abrigos de proteção à nossa diversidade cultural, expressa através das artes.  N’O Som do Vinil, quem conta a história da música brasileira é quem a fez — e a faz”.


      Geneton ouviu tudo com atenção, concordou e aconselhou: “você tem que colocar isso em livro também. Pense que, daqui há décadas ou séculos, os livros ainda estarão presentes. Eles sobreviverão, seja qual for a mídia utilizada. Tenha certeza: colocou em livro, está eternizado, é pra sempre”.


      Cá estamos. A ideia se materializou e o projeto que disponibiliza sem cortes, na íntegra, algumas das centenas de entrevistas que fiz neste anos de O Som do Vinil está em suas mãos. Agradeço ao mestre e também a todos que, de alguma forma, ajudaram.


      Aproveite.  Compartilhe.


         Charles Gavin
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      No sulco do Vinil

    


    
      Que o Brasil não tem memória é uma triste constatação.  Maltratamos nosso passado como malhamos Judas num sábado de Aleluia, relegando-o ao esquecimento empoeirado do tempo. Vivemos do aqui e agora como se o mundo tivesse nascido há 10 minutos, na louca barbárie do imediatismo. Esse ritmo frenético de excessos atropela não só reflexões um pouco menos rasteiras, como não nos permite sequer imaginar revisitar aquilo que de alguma forma nos fez ser o que somos hoje. Como se o conhecimento, qualquer seja ele, fosse tão dispensável quanto aquilo que desconhecemos.


      Esse esboço de pensamento não deve ser confundido com conservadorismo ou nostalgia, mas como fruto da convicção de que preservar e, talvez, entender o que foi vivido nos permite transgredir modismos e a urgência de necessidades que nos fazem acreditar serem nossas. Essas divagações estiveram na gênese do Canal Brasil, inicialmente concebido como uma janela do cinema brasileiro no meio da televisão e, posteriormente, transformado numa verdadeira trincheira da cultura nacional em todas as suas vertentes.


      A música, por sua vez, chegou sorrateira, se impondo soberana como artigo de primeira necessidade, muito naturalmente para um canal chamado Brasil.


      Começamos a produzir programas musicais e shows e a buscar, como havíamos feito com o cinema, uma forma que nos permitisse fazer o resgate do nosso extraordinário passado musical. 


      Recorrentemente falávamos do Classic Albums da BBC, pensamento logo descartado pela ausência de registros filmados de nossas clássicas gravações. Mas, como um fruto maduro, esse tema estava não só em nossas cabeças como também em outros corações.  


      E foi assim que Darcy Burger nos propôs, a mim e a Andre Saddy, em uma reunião realizada em meados de 2006, a produção de um programa que viesse a ser o Álbuns Clássicos Brasileiros.


      Diante da constatação da impossibilidade de se reproduzir o modelo inglês do programa, evoluímos para a hipótese de se criar um formato brasileiro, contextualizado por circunstancias históricas e políticas e depoimentos artistas, músicos e técnicos envolvidos na feitura dos discos, de modo a  viabilizar a elaboração de mais que um programa. Um documentário sobre a produção de cada álbum selecionado. Restava saber quem teria credibilidade suficiente para a condução do programa. E essa foi a mais fácil e unânime das escolhas: Charles Gavin.


      Charles, além sua historia bem sucedida de baterista dos Titãs, realizava também um trabalho abnegado de resgate de uma infinidade de álbuns clássicos da musica brasileira. Ou seja, assim como Canal Brasil vem procurando fazer pelo cinema, Charles vinha, solitariamente, fazendo o mesmo em defesa da memória da musica brasileira — o que era, desde sempre, um motivo de respeito e admiração de todos. A sua adesão ao projeto, bem como o respaldo propiciado pela luxuosa participação de Tarik de Souza na elaboração de pautas, deram a ele não só um formato definitivo, mas principalmente, o embasamento técnico e conceitual exigido pelo programa.  


      Nascia assim, em julho de 2007, no Canal Brasil, O Som do Vinil.  


      O acervo de entrevistas desde então registradas para elaboração dos programas em diversas temporadas é mais que um patrimônio, se constitui hoje num verdadeiro tesouro para todos aqueles que de alguma forma queiram revisitar uma parte já significativa da história da música brasileira.


      Paulo Mendonça
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      Academia de danças

      EMI Odeon, 1974


      Direção de produção Milton Miranda

      Direção musical Lindolfo Gaya

      Produção Executiva Geraldinho Carneiro

      Arranjos Egberto Gismonti

      Regência Mario Tavares

      Gravação Toninho

      Design da capa Lula Lindberg


      Música Egberto Gismonti

      Letras Geraldinho Carneiro


      Músicos

      Egberto Gismonti Piano acústico, piano elétrico, órgão, sintetizadores, violão, flauta indígena, apitos e voz

      Luiz Alves Baixo

      Robertinho Silva Bateria

      Tenório Junior Piano elétrico em “Jardim dos prazeres”

      Danilo Caymmi Flauta

      Paulo Guimarães Flauta

      Dulce Bressane Voz

    

  


  
    
      


      Egberto Gismonti

    


    
      Fala um pouquinho então, Egberto, você saiu do Brasil e foi estudar na França.


      Foi no início dos anos 1970. Na realidade eu não fui estudar na França. Fui porque teve o Festival Internacional da Canção, FIC, no Maracanãzinho, que eu participei com uma música chamada “Sonho”. Que premiação não ganhou nenhuma, mas ganhou reconhecimento e um monte de gente começou a gravar. Pessoas com quem na época eu tinha uma relação mais intensa: Henry Mancini, essas coisas assim. E aí acabou que nesse festival veio uma atriz, francesa, chamada Marie Laforêt, que eu nem sabia que cantava. Eu sabia que ela existia, porque era uma das atrizes do cinema francês que eu gostava muito. Tinha ela, tinha Brigitte Bardot, eu e todo mundo. E ela ficava no Rio e disse assim: “Eu queria muito que você fizesse uns arranjos pro meu disco. Mal sabendo ela a idade que eu tinha e o absoluto desconhecimento dométier. Que a primeira vez na vida que eu toquei profissionalmente foi no Maracanãzinho. Aliás, tem cada história que aconteceu por causa desse festival, que deixa pra lá, mas enfim.


      Você tinha quantos anos?


      Vinte e poucos anos. [O festival foi em 1968, Egberto tinha 21 anos]. O arranjo que eu fiz tinha lá uma nota, para as cordas, era orquestra no festival. E eu fazia arranjo, porque eu tinha estudado em conservatório, o que não era normal. Ninguém estudava naquela época. Então, eu fiz o arranjo pra orquestra e a primeira leitura, que a orquestra fez dentro do Maracanãzinho. Leitura de ensaio. Os músicos de orquestra, as cordas, ao invés de mexer com arco pra dar a nota, como era muito longa essa nota, porque não acabava nunca, eles começaram a mexer com o violino, assim, uma espinafração violenta. E aí isso deu uma confusão danada e o Radamés Gnatalli chegou e tomou conta da situação e deu uma bronca danada nos músicos e disse: “vocês não estão entendendo que essa nota tem uma relação com os acordes! Vocês não estão entendendo nada.” E antes disso ele me perguntava assim: “quem que fez o arranjo?”. Eu dizia assim: “Eu”. Ele disse: “Não menino, você trouxe o arranjo. Quem que escreveu?” Eu dizia: “Eu que escrevi. Se você escreveu isso aqui, como?” Aí ele mostrava assim. “O que que é isso aqui?” “Isso aqui é um clarinete”… Isso é muito engraçado pra mim, porque na minha cabeça que morava em Friburgo, o que mais interessa é isso. Eu sou de uma família de músicos, então todo mundo lia música e escrevia música. Era comum na minha casa, porque eu aprendi música e escola, pedagogia normal, comecei com cinco, seis anos, tudo ao mesmo tempo. E por mania do meu pai a gente estudava francês, também. Então de forma que para alguém que morou numa cidade de interior, porque Friburgo era interior na época. De repente chega no Rio de Janeiro, seis meses depois está no Maracanãzinho e alguém pergunta quem fez o arranjo. É claro que fui eu que fiz o arranjo e o cara ficou surpreso. E esse cara é maluco. Quer dizer, bom, primeira surpresa.


      Surpreendente mesmo.


      A história toda é surpreendente. Bom, só sei o seguinte, que aí a música foi tocada, a Marie Laforêt não sabendo que eu tinha zero de experiência de tocar, de shows, não sei o que disse assim: “você não quer fazer uns arranjos pro meu disco?” Eu disse: “Claro”. Aí fiz os arranjos. Os arranjos foram pelo correio. Passado não sei quanto tempo ela me escreve, telefona. Diz assim: “Você não quer vir gravar os arranjos aqui em Paris?” Eu digo: “Ótimo”. Lá chegando ela disse: “você não quer formar um grupo aqui, pra tocar, não sei o quê, a gente faz o lançamento”. Eu disse: “Também toco”. Passado um ano e meio que eu estava nessa, fico não fico. Ganhei dinheiro como o diabo! Porque Marie Laforêt eu, do meu lado aqui, imaginava que fosse só a parceira, a companheira de Alan Delon, Jean Paul Belmondo nos filmes. Mas eu não sabia o que que isso significava internacionalmente. Ela muito conhecida, muito respeitada, ganhava dinheiro pra burro e pagava muito bem. Aí eu saio de Friburgo, passo pelo Rio, paro em Paris ganhando um salário impressionantemente grande, que eu não tinha nunca sonhado ganhar dinheiro desse jeito. E tocando Variété Française. E no meio disso, no primeiro mês entrou uma música minha, depois entraram duas, entraram três… Até que tive tempo pra procurar e achei professores e comecei a estudar música. Aí acabei me formando em outras coisas de música. Estudando com Nadia Boulanger, que tinha sido amiga do Stravinsky, do Debussy, não sei o que. Estudando com Jean Barraqué, que tinha sido amigo de Schoenberg, Anton Webern. E não é que eu tenha aprendido um monte de coisa. Até porque a cabeça tinha vinte e poucos anos. Mas eu fui informado de um monte de coisa. A coragem que eu tive, por causa da minha família, sobretudo do tio Edgar. O tio Edgar é o melhor exemplo que eu tenho na minha vida, como músico, profissional. O melhor exemplo que eu tenho. O tio Edgar viveu na cidade que eu nasci, chamada Carmo, 1.800 habitantes na época. E tinha um princípio que era o seguinte: eu não vou sair do Carmo e vou ser músico profissional e vou ter minha família, meus filhos, meus netos, vou educar todo mundo. Todo mundo achou esse troço mais louco do mundo, não é? E aí ele começou a bater de porta em porta quando tinha dezoito, dezenove, vinte anos e perguntava: “Bom dia, qual o dia do seu aniversário?”. O cara: “tal do tal”. Caderninho e assim por diante. Quando a data se cumpria, ele batia na porta, o cara abria e ele tocava uma música qualquer na clarineta e dizia assim: esse é meu presente pra você. Passados alguns meses, a cidade o contratou como compositor oficial da cidade e ele viveu lá até o último dia. Depois dessa lição de coragem, de que tudo pode, eu voltei com essa informação. A informação de conservatório, a informação de ter dirigido um show da Marie Laforêt que viajou trinta países. E mais a informação de Nadia Boulanger, de Jean Barraqué, cheguei aqui, evidente, achando que tinha o Super Homem e eu. Claro só tínhamos nós dois, vivos, tínhamos nós dois. Bom, e aí fui morar em Teresópolis, coisa e tal. E pouco a pouco comecei a me dar conta que aquela informação tinha que servir pra outras coisas. Que eu não podia ser detentor de uma informação e chegar às conclusões que não fossem comparativas. Aí comecei a conhecer pessoas, como Geraldinho Carneiro… gente como o diabo. E fui entendendo que cada uma dessas pessoas tinha, não só conhecimento, mas sobretudo como eu, ideias que poderiam ou não se realizar. O tempo foi passando e uma delas me levou a de querer fazer discos, me levou pra Odeon. Fiz um disco na Odeon, que tinha uma árvore na capa tratando de questão de queimadas, não sei o que, tá ali. Com experiências de música dodecafônica, com confusão, com música de orquestra, não sei o quê. Depois fiz um disco dedicado pro meu avô, pai do tio Edgar, que era um compositor genial, também, que tem um manequim na capa. Porque meu avô era alfaiate italiano, por isso é que tem um manequim. Em seguida a Odeon começou a entrar numa certa crise, na época, isto é, 1975, 1977 por aí, mas a renovação do meu contrato não tinha sido feita. Eles tinham feito um aditivo que era mais um disco. E eu senti pelas minhas contas, setenta e tal. Eu digo: “bom, se tem gente pra caramba aqui conhecida, como Edu Lobo, Francis Hime, Paulinho da Viola, e eles estão mandando embora, eu que não sou nada ainda, vou ser mandado embora é já! Não é nem depois de amanhã. Então eu vou fazer deste disco o meu sonho ideal. Que é o seguinte: eu vou aproveitar cada segundo do disco, eu não vou ter nem pausa no disco, vou fazer uma música só. E vou misturar alhos com bugalhos. Eu vou botar tudo que me ensinaram junto.” Por isso tem eletrônica. A eletrônica é por conta do Herbie Hancock. Eu morei em Nova Iorque em 1975, 1976 para fazer o disco do Airto Moreira, Identity. E o Herbie Hancock topou participar do disco e a gente tocou muito junto. E eu ia pra garagem dele, que tinha um estúdio; trouxe essas coisas pra mim, pra casa, e estava tocando.


      Foi na turnê desse disco que você participou com o Airto Moreira?


      A turnê foi depois do disco ser lançado, um pouco para a frente. Você conhece esse disco? Exatamente, exatamente! É um disco curiosíssimo, que a gente saiu tocando e foi um momento complicado, porque era o momento que a Flora estava presa ainda e ao mesmo tempo ganhou o prêmio de cantora de jazz. Flora [Purim], a mulher dele. Bom, só sei que as coisas foram indo, foram indo e eu entre a cruz e a caldeirinha disse assim: “esse próximo disco da Odeon ou vai ou racha, porque neguinho não vai deixar eu gravar mais” Porque, verdade que o primeiro foi meio ruim, o segundo foi meio ruim também, eu digo: “esse aqui vai ser péssimo. Mas que seja péssimo e eu tenha o disco em casa.”Aí comecei a gravar o disco, escrever, pensar no disco, ensaiar e me dei conta de que o disco ia ter o conjunto: Robertinho [Silva], Luís Alves, Nivaldo [Ornellas] e tinha que ter sintetizadores, também. E aí entrou Tenório Junior, entrou não sei quem, todo mundo tocando. E tinha que ter orquestra, também. Mas como na época a Odeon trabalhava com pouquíssimos canais, na realidade a gente trabalhou com duas Max Studer de dois canais. Orquestra e conjunto sentaram a pua em dois canais, depois os solos saíram de uma máquina pra outra e foram acrescentados. E para isso tinha que ter um baita de um regente, daí chamei o Mário Tavares. Sempre cercado. Uma coisa que eu falo a vida inteira. Sempre a vida foi de uma benevolência extraordinária! Me deu amigos, pessoas que sempre sustentaram, empurraram, indicaram, sempre, sempre. Nunca escorregou o negócio por causa disso. Bom, aí a gente grava o disco, Academia de danças. O nome já foi um parto pra meter esse nome, porque a Odeon dizia: “mas tem dança?”. Eu digo: “não”. E aí: “Por que esse nome?” Eu digo: “Porque todos os grupos que eu conheço do Brasil estão começando a dançar o que eu faço. É uma homenagem e ao mesmo tempo academia de dança, nada mais passa do que um lugar que todo mundo se reúne pra se divertir. É isso aí, Academia de danças!”. O disco ficou pronto, tem uma passagem que é definitiva na minha vida. Nessa época, as companhias de discos, a Odeon com certeza, reunia artistas, produtores, vendedores numa sala pra fazer audição do disco e fazer a primeira… interpretação. “Vamos fazer assado, cozido…” Todo mundo reunido lá, eu lá sentado, também. Completamente intimidado por aquela coisa. Porque era uma coisa onde se falava o português difícil. E aí lá pelas tantas o disco foi colocado na vitrola. E aí passa três minutos, cinco, oito, dez, vinte, eu não sei quanto que tem em cada lado, mas acabou o primeiro lado e não teve espaço nenhum, pausa. Aí vira-se o superintendente, que era inglês, esqueci o nome. Não me lembro o nome dele. Depois eu posso lembrar, mas agora não lembro. E diz assim: “esse disco é muito complicado, muito difícil e só vai ser lançado mesmo, porque custou caro demais”. Eu ouvi isso com meus vinte e tantos anos de idade. Fiquei danado da vida, quis matar o cara, evidente, mas não dava pra isso. E aí fiquei assim, deu aquela coisa, ficou todo mundo muito perplexo, porque o cara mandou uma dessa. Eu acredito que ele soubesse que ali estava o artista do disco, mas esses caras, também… Bom, resumo da ópera: não ouvimos o segundo lado do disco, nem precisou, porque ele já tinha o veredicto… não viu, exatamente! Aí o disco vai e sai. E aí a vida é benevolente mais uma vez. Faz com que esse disco, difícil, complicado, que não tem faixas! Aí ele dizia assim: “não sei que música é esta! Isso não é música nenhuma!” Mal sabia ele ou eu também que este disco sairia no Brasil e seria o primeiro disco de ouro que eu ganharia dentro do Brasil. E que este disco influenciaria grupos como Titãs, que o senhor conhece mais do que ninguém, Paralamas do Sucesso. Herbert [Vianna] me falou mais de uma vez o seguinte: “quando a gente ia para seus shows no Parque Lage, com aquela parafernália e tocava esse disco, não sei o que, a gente passou a acreditar que música brasileira tivesse esse peso de rock!” Só sei que, além disso John MacLaughlin telefona e a gente faz uma turnê, por causa do disco Apocalypse dele. E aí desencadeia um negócio na minha vida, que é o seguinte: em relação a Odeon, então é mais fácil descrever. Quanto menos eles entenderem do que eu faço, melhor será pra eles e pra mim. E aí a minha vida continua no Odeon e continua e vai rolando, vai rolando, vai rolando.


      Sua conta é interessante. O que que você acha desse momento do mercado fonográfico brasileiro? Estava acontecendo esse fenômeno localizado que você já disse. Artistas muito importantes, Edu Lobo, Francis Hime… casting incrível. A única rival da Odeon nessa época era a Philips. Isso de alguns artistas serem compreendidos, dispensados, mas tinham vendas significativas, não eram blockbusters…. O que que você acha? Teve uma mudança de mentalidade?


      Eu acho que têm duas coisas a serem consideradas. Primeira dela sé o seguinte: existia uma mentalidade que os músicos não aceitavam, mas que ocasionalmente eu passei a aceitar por causa do João Carlos Martins. Era o seguinte: um belo dia eu estou na sala do João Carlos Martins e chega o Agnaldo Timóteo, que evidentemente não bateu, entrou, porque ele era dono da Odeon. Entra e fala, fala, fala e eu fiquei olhando, olhando, olhando. Ele apresenta. “Claro, você conhece o Agnaldo. Agnaldo, esse aqui é o Gismonti”. O Agnaldo vira-se pra mim e diz uma coisa genial, que é o primeiro ponto que eu estou abordando aqui pra te responder. Ele diz assim: “você sabia que você e todos esses outros aí: Ivan Lins, Milton Nascimento, vocês gravam por causa de mim, não? Porque eu é que sou o responsável por vocês”. Eu não entendi na hora e semanas depois eu entendi que era ele que era o sponsor, o responsável pela existência do Odeon. Mas os artistas não eram avisados. O que gera o segundo ponto, que é o seguinte: por um lado a companhia Odeon na época tinha tão pouco apreço, respeito, reverência ao que ela tinha como tesouro, que era não só os artistas, mas sobretudo a discografia. Ela sequer tinha uma sala com desumidificador. Pra quem não sabe é um negócio que mantém a sala sequinha, pra não estragar as fitas. Eu estou falando isso, porque eu fui o cara que alertou o Beto Boaventura a comprar desumidificadores pra colocar dentro da Odeon. Eu falei: “Não é possível que vocês… Ainda existe ‘Pelo telefone’, do Donga?”, “Ah, mais ou menos”. Aí eu descobri que nem Elis Regina tinha. Fizeram cópia de disco, que não tinha fita. Os músicos, por sua vez, que nunca foram preparados, estou falando dos músicos em geral, evidente. Nunca foram preparados pra aceitar que um puxa o outro, que puxa o um. Que é assim que é…


      Uma coisa leva à outra…


      Desenvolvi um ponto de vista que vem até esses dias aí. Hoje em dia menos, com a geração mais nova, mas que ainda existe, que é um conceito, sabe como é? De achar culpados, até para o que não tem culpa. Sabe que é um negócio, assim, começaram a achar que estavam sendo mandados embora, porque a companhia era feita por ignorantes. Não era feita por ignorância, é que tem um momento na vida que você tem que determinar se você vai vender ou se você vai comprar. Pra você comprar e vender ao mesmo tempo, você tem que estar num estágio muito superior. Crises financeiras o Brasil teve uma atrás da outra. Ninguém informava aos artistas que a crise dizia respeito à gravadora, também. Então eu vejo que tinham dois problemas: um era a gravadora, que tinha seus ajudantes de estúdio, que viraram diretores da companhia três anos depois. Você provavelmente sabe do que eu estou falando. Bom, eu não tenho nada contra o sujeito que vai melhorando, melhorando. Agora, não dá pra pensar que o sujeito é ajudante do estúdio. E ajudante de estúdio na época era quem carregava o cafezinho. E três anos depois é o diretor da companhia. Quer dizer, não dá muito pra entender, sobretudo falando de uma companhia como a Odeon, que é diferente de um selo, hoje em dia. O cara tem quinze artistas, mas ele não tem dinheiro pra produzir nem em estúdio, mesmo o estúdio sendo barato, hoje em dia. Quer dizer, os caras gravam não sei onde e trazem pra ele, dá um jeito de lançar. Na época produção significava produção de fato. Era uma coisa cara pra burro, difícil. Então a companhia não tinha preço nem por isso e os músicos não tinham nenhuma outra relação senão a de que estou sendo roubado, estão me roubando. E ninguém estudava nada, ninguém fazia nada. Eu acho que o Brasil daquela época criou uma série de grupos, sabe, diferentes. Eu frequentava um grupo, que independente de ser melhor ou pior, que não é, o caso não é esse. Mas o grupo que eu frequentava só pra localizar, consertava o mundo todas as noites no Diagonal até quatro e meia da manhã. Nós saíamos dali convencidos de que nós havíamos consertado o mundo. No dia seguinte acordava meio de ressaca, tomava uma cerveja, comia não sei o quê, tomava um banho e ia pro bar pra continuar consertando. Bom, isso aí tem um lado que eu acho extraordinário, que é você fantasiar a sua vida com soluções inexistentes. E das duas, uma: ou você se perde totalmente ou você descobre que uma delas pode servir. Outros grupos se formaram, são pessoas que acostumaram a chamar os bois só com aqueles sinais que fazem o pessoal da roça: “Uhhh!” Aí o boi vem. Até que teve um dia que chegou alguém e disse assim: “eu quero comprar aquele boi. Me dá o nome dele pra eu registrar.” “Não tem nome”. Estou falando do pessoal de música que pensou que tocar um instrumento fosse ser músico. Não descobriu que o século 20 terminou e que entrou o 21, você tem que tocar a vida. Não é tocar um instrumento. Você toca a sua vida ou então para e desiste disso aí e vai fazer outra coisa. E formou vários tipos de pessoas. Eu acho que o Brasil hoje tem uma… ou melhor, o Brasil dos anos 1970 tinha uma relação extrema com questões que eram extremas, mas nunca bem sintonizado. Se a gente olha sob o aspecto político, por exemplo. Eu só vim a ficar mais consciente da questão que nós vivíamos quando um amigo meu, dois amigos, irmãos, Cleverson e Mário Prata, foram muito perseguidos. E mais tarde eu soube que um deles tinha sido fuzilado no meio daquelas correrias de faculdade, não sei o quê, corre pra lá, corre pra cá, morreu. O que na época era uma coisa muito violenta e coincide com o Roberto Farias, que me chama pra fazer a música do Pra frente Brasil, que é uma atitude corajosa pra burro por parte dele, porque ainda tinha o sistema militar, quando ele faz. Eu começo a fazer a música e o fato de conviver com a produção, com o grupo, com o não sei o quê e ver cenas, eu me dou conta de que… Nunca esquecerei de que eu passei 1971, 1972 na França. Então, tomo conhecimento de que o Brasil tinha um nó violentíssimo! Eu não entendia muito bem, porque até então eu não sabia o que era voto. Vinte e tantos anos e eu não sabia o que era voto. Porque votar, eu vim a votar quando os meus filhos, que têm vinte três anos, começaram a votar. Votar mesmo é um negócio muito recente pra todo mundo, quase. Então a gente tinha um buraco aí, eu acho, a gente fantasiava feito cão pra descobrir soluções pra problemas que a gente não conhecia profundamente. No meu caso isso se deu no quesito política, se deu no quesito exercício da profissão, se deu no quesito acústica, pra tratar melhor de estúdio, gravação, microfone, equipamento. Eu fui metendo a cabeça em tudo que os meus amigos eram competentes e fui aprendendo capa de disco, poesia, literatura. Terminou que uma série de coisas me serviram ou serviram pra qualificar não a minha vida profissional, nem o que eu faço, mas para valorizar o meu cotidiano, que eu sou muito tranquilo, não só, que profissionalmente teve um resultado e eu posso ficar tranquilo. Como sobretudo eu tenho um leque, sabe assim, me foi dado um leque de opções que eu mantenho vivo o leque ou as opções até hoje. Agora, a gente é fruto de uma época em que saber o que era, de verdade, era muito difícil pela falta de informação e a solução que uma turma pode dar, da qual eu participei e fui levado, foi se basear na imaginação que tinha. Pronto. É meio por aí.
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