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1. Sua primeira experiéncia em musicar poesia foi em 2004, com sonetos de Cruz e
Souza, certo? Dai, surgiu a idéia de ampliar o trabalho. Entdo, qual o barato em
musicar poesias? E, em especial, qual o barato em musicar poesia catarinense?

Na verdade, eu ja havia musicado poemas bem antes, apesar de a maior parte de
minhas composicdes estar antes dedicada a musica instrumental (principalmente para
piano, musica de camara e orquestra) - nos anos em que Vvivi na Alemanha — de 1993 a
1998 — musiquei, por exemplo, poemas de Goethe e de Hermann Hesse. Sempre achei — e
continuo achando - muito dificil (¢ uma enorme responsabilidade) a idéia de musicar
poemas; como 0 poema possui uma musicalidade intrinseca, muito propria, o fato de
musica-lo facilmente se transforma numa espécie de violéncia ou despudor para com ele.
Nao consigo (ou ndo quero) ver num poema a possivel “letra de uma cancao”; sdo questdes
diversas (a letra de uma cancdo e um poema) e processos de composicdo também diversos.
E claro que vocé pode separar, analisar e apreciar a letra de uma cancéo de forma similar a
de um poema, mas seu sentido mais profundo esta na inter-relacdo original com a musica.
A guestdo ndo é que a letra de uma can¢do ndo seja poética, mas sim que sua poética esta,
de antemao, amarrada, acoplada a uma outra poética: a da musica. J4 o poema esta |4,
independente e auto-suficiente. Dai a dificuldade e a responsabilidade de qualquer
intervencdo. Além do fato de eu amar poesia, creio ser esse desafio o que me instiga a
compor ndo “sobre” a poesia, mas a partir dela.

Agora, por que a poesia catarinense? Por vérias raz8es: em primeiro lugar, porque é
de excelente qualidade (lamentavelmente ainda pouco divulgada e consequentemente
pouco conhecida nos outros estados brasileiros); em segundo lugar porque, devido a
proximidade geogréfica, tenho a possibilidade do contato pessoal com 0s poetas,
aprendendo e trocando idéias com eles; e em terceiro lugar, mas ndo menos importante, é
que este trabalho ndo deixa de ser uma homenagem e um agradecimento a Santa Catarina,
estado que me acolheu tdo bem e no qual vivo com alegria e orgulho.

2. Como € o teu processo para musicar as poesias? Conte-nos como acontece, desde o
ponto de partida até o momento que vocé considera o trabalho pronto.

N&o sei se posso dizer que ha um processo especifico — certamente ndo no sentido
de um “método” ou “sistema”. Ha, antes de mais nada, uma aproximagdo lenta, um
disponibilizar-me, um acostumar-me, um gradual habituar-me ao poema. E complicado e
perigoso vocé ler um poema ja querendo algo dele, ja querendo “usa-lo”. E fundamental
que a atitude inicial seja da maxima passividade, da maxima neutralidade, da maxima
abertura. Olhar ndo significa ver, e as vezes, para enxergar, é preciso um certo olhar difuso,
vago, do qual lenta e espontaneamente algo surge e nos chama a atencdo. Esse algo pode
tornar-se, entdo, um ponto de partida — pode ser um ritmo, uma sonoridade, uma cor, uma
disposicao grafica, uma imagem que o poema evoque, qualquer coisa.

E importante que ndo se sucumba & tentacdo do caminho mais facil, que em geral é
0 do cliché, da causalidade primaria e ingénua, do tipo: se o poema fala em queda, a



melodia descende; se o poema fala em tristeza, a harmonia modula para um tom menor; se
0 poema se agita, a musica acelera etc., de onde teriamos apenas redundancia e
psicologismo barato. A importancia da imprevisibilidade é um elemento artistico
fundamental. Lembro do filme Poltergeist de Spielberg: quanto vem aquela famosa musica
de suspense com trémolos de violinos em intervalos dissonantes, nos preparamos para o
susto, que porém ndo vem; ai comeca uma musica suave e infantil, quase como uma
caixinha de musica, que nos faz relaxar, e é nesse momento que, no filme, a assombracéo
ataca, aumentando o susto a uma poténcia que, do contrario, ndo aconteceria. Por outro
lado, as vezes o cliché funciona tdo bem que ndo usa-lo demonstra apenas arrogancia (é
incrivel como as vezes até o kitsch, se colocado na hora certa e do jeito certo, pode levar-
nos a experiéncia do sublime). De qualquer forma, para evitar os clichés é preciso conhecé-
los, e se vocé os evitar sempre, acaba se tornando também previsivel (alias, quantos artistas
ditos “radicais” ndo cairam nessa armadilha!).

Ao musicar um poema, disponho de elementos tais como a altura, que combinada
com a duracdo engendra a assim chamada melodia (geralmente superestimada), a harmonia
(entendida tanto no sentido de disposicdo harmoniosa quanto no das seqiéncias
harménicas, isto €, dos acordes ou sobreposi¢fes sonoras), o timbre (a cor do som: numa
composicdo, soa diferente se uma frase do poema € cantada pelos sopranos ou pelos
contraltos — lembrando que musiquei esses poemas para coro e piano -, e soa com outra cor
se, ao invés de todo o naipe dos sopranos, cantam apenas uma ou duas vozes essa mesma
melodia), o ritmo, a intensidade, a dindmica, o andamento (velocidade), o carater etc. A
cada palavra do poema posso combinar e acrescentar sentidos; nao busco “o” sentido do
poema: amplifico-o. Também ndo crio simplesmente um “ambiente” para a palavra
cantada: transformo a palavra em palavra cantada. A mdsica, aqui, ndo € um mero veiculo
ou transporte para uma letra com um significado determinado a ser ouvido e compreendido,
assim como a lingua ndo é um mero veiculo de informacdes. Por outro lado, o fato de o
poema estar sendo cantado ndo faz com que seu “contetido” fique delegado a um segundo
plano; apenas que, por estar combinado a uma série de outros elementos, 0 poema se abre a
outras possibilidades, tornando-se, por assim dizer, (mais) ‘poroso’.

Em algum momento, coloca-se um ponto final no trabalho, o que nédo significa que
ele esteja pronto ou terminado. Durante a composicao abrem-se centenas de possibilidades,
entre as quais faco minhas opc¢des; mas ao ouvir, depois, o resultado, parece que aquelas
opgdes continuam latentes, fazendo-se ouvir numa espécie de presenga pulsante, halo,
virtualidade de compossiveis, profundidade invisivel e inesgotavel que me da a sensacdo do
incompleto, do inacabado, do provisoério, do fragil. Mas talvez seja justamente isso que
torne viva uma composigéao.

3. Como vocé escolheu as poesias?

Eu havia, inicialmente, musicado seis sonetos de Cruz e Sousa para coro e piano.
Encorajado pelo éxito que essas composi¢des obtiveram, resolvi dar continuidade e fazer da
idéia um projeto de maior félego. Mas, a op¢do de musicar mais poemas de Cruz e Sousa,
preferi a idéia de trabalhar também com outros autores. Como meu conhecimento de poesia
catarinense era (e, em funcgéo de sua grande quantidade, continua sendo) bastante limitado,
comecei lendo antologias, de onde fui, aos poucos, fazendo minhas op¢6es. Em alguns
casos, me encantei com o estilo de alguém e fui procurar outros livros de sua autoria, em



outros casos foi amor a primeira vista com um poema especifico. Minha pesquisa se deu ao
longo de uns seis meses, relativamente pouco tempo — agora, quando ja se passaram quase
trés anos, conheco um numero bem maior de autores e vejo como teria sido importante a
inclusdo de outros nomes, o que espero vir a fazer em outro momento.

4. Uma das poesias é uma inédita do Franklin Cascaes, que vocé encontrou no Museu
da UFSC, certo? Comente sobre ela, como foi a “descoberta” dela, como foi musica-la,
0 que ela representa.

Franklin Cascaes é um artista ainda a ser descoberto: sdo escassas as publicagdes
sobre sua obra, e 0 que se conhece é apenas uma parcela dela. A maior parte do acervo
encontra-se, atualmente, no museu da UFSC. Foi vasculhando esse acervo que me deparei
com o poema ainda inédito Vassoura Bruxdlica, de 1975, baseado na lenda recolhida e
relatada por Cascaes em 1950 sob 0 mesmo titulo (e que pode ser lida em O fantastico na
Ilha de Santa Catarina).

A maior parte dos poemas que escolhi para As Vozes da Poesia ndo tem uma
métrica definida, o que ja ndo ocorre com Vassoura Bruxdlica, escrita em quadrinhas com a
sonoridade bem coloquial do linguajar manezinho (caracteristica de Cascaes e de sua vasta
e profunda pesquisa da cultura popular local). Creio que a dificuldade maior (a qual eu
mesmo me submeti) foi trabalhar com o popular sem deixa-lo popularesco. Outra
dificuldade, esta de ordem antes técnica, foi encontrar elementos musicais que criassem a
sensacdo fisica do vbo bruxolico na vassoura. O que o0 poema representa? Bem, ele
representa muitas coisas, mas em especial um contagiante canto de louvor a llha de Santa
Catarina, como se 1€ no ultimo verso: “llha das cinco lagoas / Trés no sul e duas no norte /
Sou teu eterno namorado / Mesmo até depois da morte”.

5. Além dessa poesia, diga se tem mais alguma que vocé destacaria e por qué.

Creio que as vinte composigdes que fazem parte deste trabalho tém, cada uma, suas
particularidades. Provavelmente se reconhecera meu estilo pessoal em todas elas, mas
tentei explorar sempre caminhos, técnicas e recursos diferenciados. Em Dos meandros do
Rio Paraiba, de Alckmar Luiz dos Santos, 0 coro canta em unissono sobre uma mesma
nota enquanto o piano modula constantemente, sendo que as duas méos tocam a0 mesmo
tempo acordes diferentes (politonalidade). Em Poema do Apocalipse, de Anibal Nunes
Pires, brinco metade da musica apenas com a Ultima frase do curto poema, que é a palavra
‘seiscentos e sessenta e seis’: um naipe do coro canta seis-seis-seis, outro canta meia-meia-
meia, outro seiscentos e sessenta e seis, cada um com um motivo ritmico proprio e que vai
intercambiando, criando assim um efeito obsessivo e hipnético. Em Soliddo, de Julio de
Queiroz, a tematica é bem feminina, razéo pela qual optei em trabalhar apenas com coro
feminino, dividido em trés solistas e trés naipes (sopranos, mezzo-sopranos e contraltos).

Mas creio que uma das musicas que mais se destaca em termos de concepcao € Os
Assassinos do Rei, de Rodrigo de Haro, que musiquei para coro masculino. Apés uma
introducdo bem lirica, em estilo barroco (uma Overtiire Francaise, para ser mais exato),
entra uma masica densa e dramatica, carregada de dissonancias, onde o pianista em varios
momentos toca diretamente nas cordas do piano; ao fim da musica, ouve-se novamente o



estilo barroco por apenas dois compassos. Creio que foi o Unico caso em que me deixei
contagiar pela biografia do poeta: Rodrigo de Haro nasceu na Franca, e suas grandes
paixGes musicais, segundo ele mesmo, sdo a mdsica barroca e a musica moderna e
contemporanea.

6. O tema da sua tese de doutorado é o siléncio em John Cage, certo? Como esse
estudo aparece em As Vozes da Poesia, se € que aparece?

Realmente, estou na fase final da redacdo de minha tese de doutorado em Teoria
Literaria na UFSC (sob orientacdo de Marcos José Miiller-Granzotto), cujo titulo é John
Cage e a poética do siléncio. Cage foi um dos artistas que mais trabalhou a questdo do
siléncio, tanto em sua obra artistica (musica, literatura, pintura) quanto em seus escritos
teoricos. Para ele, o siléncio ndo esta necessariamente ligado a auséncia de som, nao se
reduzindo, portanto, a questdo do fendbmeno acustico. O siléncio ndo se opde ao som:
envolve-o. E possivel tecer paralelos com outros temas e autores, como o invisivel em
Merleau-Ponty, o neutro em Blanchot e em Barthes, o Real em Lacan e em Zizek, o inatual
em Husserl, o tempo em Heidegger, o nada na tradicdo Zen.

N&o creio que essa pesquisa tenha ligacdo direta com As Vozes da Poesia.
Indiretamente, porém, tem tudo a ver, especialmente pelo fato da pesquisa e das
composic¢des serem contemporaneas. Quando saio dos livros e do computador e me sento
ao piano para compor ndao hd uma ruptura de pensamento. Ha sem davidas,
especificidades, mas ha também continuidade e entrecruzamento.

7. Em janeiro vocé lancgou o livro Fenomenologia da expressdo musical, na 252 Oficina
de Musica de Curitiba. Fale um pouco sobre ele: qual a idéia do livro, e de que ele é
resultado.

Eu quis discutir nele ndo a Mdsica, mas 0 musical, isto €: sem recorrer a estética
nem a psicologia, tentar observar o que é esse gesto musical, 0 que é a agcdo musical, ou
ainda: como se da a experiéncia do fazer musica. Dai a necessidade do viés
fenomenoldgico.

Se, por exemplo, os livros de técnica instrumental discutem a melhor maneira de se
mover o corpo, minha preocupacdo se dirige antes ao préprio movimento, ao corpo e ao
pensamento, bem como as suas inter-relagcdes. Quando se fala em ‘técnica’, subentende-se
um meio rapido e eficaz para alcangcar um objetivo, e nessa separacdo entre meio e objetivo
estabelece-se uma relacdo de causa e efeito onde o fim do fazer é o produto. Heidegger
chama nossa atencéo para o fato de que, na histdria do pensamento grego, o termo techné
recebe diferentes acepcgdes: numa delas temos o significado hoje popularizado, de meio
eficaz para um fim (a mentalidade de reproducéo: a técnica nos possibilitando o acesso a
um produto - uma a¢do com um fim); noutra, porém, o termo técnica nao se refere a um
fazer, mas a um deixar acontecer, um ‘deixar aparecer’ (encontra-se uma idéia similar no
pensamento oriental nas nogdes de ‘ndo-acdo’ ou ‘inagdo’). Aparentemente, o pianista faria
seus dedos se moverem para produzir masica, o bailarino faria seu corpo se mover para
haver danca, o orador faria seus labios se moverem para falar. A acdo, transformada em
meio para se alcangar algo, torna-se objeto da vontade, comando ditado por um sujeito.



Mas ndo € isso 0 que experienciamos no dia-a-dia: o orador ndo fica pensando palavra por
palavra antes e durante a fala; o bailarino, enquanto danca, nao fica dando ordens ao seu
corpo do tipo ‘levante a perna, dobre o joelho, sorria, pule’, nem o pianista dando ordens
aos seus dedos enquanto toca. O pianista toca esquecido de seus dedos, o bailarino danca
esquecido de seu corpo, o orador fala esquecido de seus labios. A acdo expressiva é,
portanto, de outra ordem que a agdo volitiva. Numa, meu corpo se move; na outra, faco
meu corpo se mover. Na expressao temos acdo ao invés de operacdo. Na operacdo (na
técnica de senso comum) temos um sujeito (uma consciéncia) que opera seu corpo (corpo
dado como massa inerte @ mercé de um individuo que o comanda) em funcdo de um
determinado objetivo. Essa operacdo técnica prevé, portanto, um mecanismo de causas,
meios e fins: um sujeito usa um corpo que usa um instrumento que produz um som que
produz uma mdusica que atinge o ouvinte. Mas tal separacdo entre expressao e expresso,
sujeito e objeto, consciéncia e corpo, meios e fins ndo condiz com 0 que vivenciamos na
acdo. O corpo ndo é uma “massa inerte”; a consciéncia ndo ¢ auto-suficiente nem a
expressdo um “contetdo a ser transmitido a alguém”. E certo que posso mover meu corpo,
mas também € certo que o corpo se move (¢ movido e movente); hd uma motricidade
espontanea que coordena meus movimentos independentemente de uma ordem ou
comando, razao pela qual dizemos gque esse corpo € um corpo motriz.

A experiéncia musical, antes de ser um saber, € uma vivéncia, que é o tema por
exceléncia da fenomenologia. Através das nocdes fenomenoldgicas de intencionalidade,
corpo-préprio, esquema corporal, expressdo e tempo vivido (citando apenas alguns
exemplos), tentei, nesse livro, compreender melhor os fundamentos da a¢do musical.

8. Percebe-se nas conversas que cercam, e nas que habitam, o livro Fenomenologia da
Expressdo Musical uma diferente concep¢ao no que diz respeito ao tempo e ao ritmo.
Bem sabemos que estes sdo elementos fundamentais para quem pensa e, acima de
tudo, para quem faz masica. Fale-nos um pouco sobre o entrelacamento do ritmo e do
tempo. Como ¢é essa historia de compreensdo primitiva do tempo a partir do corpo? E
como isso pode ser anterior ao pensamento?

O livro comeca justamente com a distingdo entre ritmo e metro, distin¢do que passa
despercebida mesmo para a maioria dos musicos. Por metro entendemos a medida
simétrica, regular e homogénea, tal como é marcada por um relégio ou por um metrénomo.
Ja o ritmo tem a ver com uma temporalidade especifica do gesto, do corpo (da ordem do
vivido, portanto). Um musico pode tocar uma pega rigorosamente junto ao metrénomo e
nem por isso obter uma execucdo ritmica. O gesto ritmico caracteriza-se, em geral, por sua
espontaneidade, por um deixar que 0 movimento ocorra (deixar esse que ndo é uma
passividade, mas a atividade da passividade - a ndo-ac¢ao ou ina¢do do pensamento oriental
-; trata-se da diferenca entre acdo e operacgdo, entre producgéo e reproducdo, entre fazer e
afazer, entre trajeto e projeto). Mario de Andrade fala do tempo dividido como
“organizagdo abstrata do movimento”, e do ritmo como ‘“organizacdo expressiva do
movimento”. Tempo representado, tempo vivido. Dai a frase que te chamou a atencdo no
livro, de que o ritmo é uma compreensao primitiva do tempo que nds exercemos com 0
corpo, antes mesmo de representa-lo com o pensamento. O problema é que estamos
demasiado apegados a idéia de compreensdo enquanto a apreensao cerebral de determinado



contetdo. Mas a prépria percepcdo (como nos mostra brilhantemente Merleau-Ponty) ja é
uma compreensao.

9. Vocé é musico e também estudante de literatura. De que forma essas atividades
interagem uma com a outra na sua vida?

A musica e a literatura estdo tdo entrelacadas em minha vida que nem sei onde
termina uma e comeca a outra. Conscientemente, tento articula-las; inconscientemente, sdo
elas que me articulam. Agora, o fato de eu trabalhar profissionalmente como masico (no
caso, como intérprete e como compositor) ndo faz com que eu deixe de ser um estudante
também de musica. A frase ‘“somos eternos estudantes” é um cliché, mas ¢é
impressionantemente verdadeira no campo das artes, onde dois mais dois nunca é quatro e
onde vocé nunca pode dizer se 0 que esta apresentando esta terminado.

Tecnicamente, os entrecruzamentos da mdsica com a literatura sdo inUmeros.
Inicialmente, podemos observar o literario no musical — o que ndo se limita, de forma
alguma, aos textos usados na musica cantada (cancéo, Lied, 6pera etc.). Apesar da eterna (e
ja quase enfadonha) discussdo sobre se a masica é ou ndo uma linguagem (bem como se ela
é ou ndo universal), ha, sem duvida, estruturagdes similares entre ambas — tanto que, desde
a ldade Média (sobretudo com Boécio), se fala numa retorica musical; os sons articulam-se
uns aos outros formando pequenos agrupamentos que, por sua vez, se articulam a outros da
mesma forma como letras formam palavras que formam frases etc.; em mdsica se fala de
motivos que formam membros de frase, que formam frases, que formam periodos ou
sentencas etc.; ha frases suspensivas e conclusivas (similarmente aos pontos de
interrogacao e finais, virgula e ponto e virgula); ha a criacdo de marcas e desvios - temas,
variacdes, desenvolvimento, inversdes — enfim, ha toda uma nomenclatura baseada nas
estruturas linguisticas (ndo aplicavel, obviamente, a todo e qualquer tipo de musica —
especialmente na masica do século XX — apesar de que nem Schoénberg, nem Strawinsky e
nem Stockhausen — citando apenas alguns exemplos - conseguiram se furtar a essa
tradicdo).

Podemos observar o musical no literario: o ritmo, a harmonia, a sonoridade, a
velocidade, o timbre, a textura, a duracdo, a recriacdo literaria de efeitos musicais, 0
contraponto, a utilizacdo de certas formas musicais tradicionais (fuga, sonata, variagcdes)
etc. E podemos observar, ainda, o musical com o literario, ou seja, as criacdes artisticas nas
quais ambos sdo pensados conjuntamente — ai sim, a can¢do, o Lied, o teatro cantado e a
Opera. Em relacdo a essas areas de pesquisa temos, no Centro de Comunicacao e Expresséo
da UFSC, o NEPOM, Nucleo de Estudos Poético-Musicais (do qual fago parte), criado pela
Prof® Tereza Virginia de Almeida e coordenado por ela e pelo prof. Emilio Gozze Pagotto,
bem como a REPOM, revista eletronica na qual podem ser lidos diversos artigos e ensaios
referentes ao tema (www.repom.ufsc.br).

10. Vocé é musico, mas fiquei sabendo que, quando vocé era crianca, queria ser
escritor. E verdade? O que é ser escritor pra vocé? Vocé de alguma forma realizou, ou
realiza, essa vontade de crianc¢a?


http://www.repom.ufsc.br/

Lembro-me que, quando ainda ndo sabia ler, eu pegava os livros e chegava a chorar
por ndo conseguir decifra-los. Assim que aprendi, passei a ler incansavelmente. Foi sempre
uma paixdo. E, junto a paixdo de ler, foi vindo a vontade de escrever — j& aos oito anos eu
tentava escrever pequenos contos (adorava escrever, sobretudo, historias de terror — sendo
que o verdadeiro terror ficava provavelmente por conta dos que tentavam lé-las). Acabei
escrevendo bastante, especialmente poemas. Mais tarde, paralelamente ao curso de Musica
iniciado em Curitiba, estudei Letras na UFPR, abandonando ambos na metade ao ir estudar
piano na Alemanha.

Hoje é muito raro eu tentar fazer literatura (provavelmente pelo fato de eu conhecer
boa literatura). A maior parte do que escrevi joguei fora, devem ter ficado uns duzentos
poemas (que nem sei se pretendo publicar um dia). Mas ndo ha aqui a minima frustracéo.
Ao contrario: sinto-me plenamente realizado com o que faco, isto &, com o trabalho de
escrita mais voltado ao tedrico. Mas os escritos ditos “tedricos” depreendem, a meu ver,
tanta criatividade e inventividade quanto os ditos “literarios”. N&o sei se consigo que meus
escritos tenham essa qualidade (nem sou eu a pessoa apropriada para dizé-lo). Mas procuro
que tenham.

Quanto a questdo sobre o que &, para mim, ‘ser escritor’, acho dificil responder
adequadamente, pois essa palavra é usada em tantos sentidos e com tantos propositos! De
forma geral, ocorre como com a palavra ‘compositor’: as pessoas acham que ou VOCé nasce
compositor, ou hunca o sera, e as biografias que os mitificam apenas corroboram essa idéia
(nos referimos a eles como ‘os grandes compositores’, ¢ a sua obra como se fosse o
“evangelho segundo Bach” e o “evangelho segundo Chopin”). Esquece-se que mesmo um
Beethoven ja foi apenas um simples aluno de mdsica com composi¢des mediocres. Seu
talento so se revelou gradualmente, gracas a um esforco fantastico e a uma disciplina de
trabalho inacreditavel (a velha histéria dos 10% de inspiragdo para 90% de transpiracao).
Por outro lado, a idéia de que basta escrever para ser um escritor também é absurda. Mas é
0 ponto de partida: palavra apés palavra, e todo o imenso trabalho em volta delas. Muito
lentamente forma-se (as vezes, nem sempre) algo como uma obra (cuja definicdo também é
dificil), e é a partir dessa obra que reconhecemos/intuimos/percebemos um autor. Mas esse
autor € e permanece uma construcdo ficticia. No decorrer do processo de escrita
pensamentos se articulam a sua ignorancia e/ou revelia, caminhos se abrem quer ele queira
quer ndo, campos de desconhecimento para ele mesmo - tanto que € comum quando, ao ler
mais tarde seus livros, ele se pergunta: “fui eu quem escreveu isso?”. E é justamente esse
desconhecimento que nos leva a escrever e a continuar escrevendo. Nao escrevemos “para
colocar algo para fora”: escrevemos para nos deparar com um nada, um vazio, um siléncio.
E, quanto mais escrevemos, mais siléncio ha.



EM ANEXO:

Seis poemas musicados por Alberto Andrés Heller, interpretados pelo Polyphonya Khoros
sob regéncia da maestrina Mércia Mafra Ferreira e com o proprio compositor ao piano — do
CD As Vozes da Poesia (cada musica precedida pela leitura do poema feita pelo proprio
poeta)

Os assassinos do rei (poema de Rodrigo de Haro)

Cinza de Fénix (poema de Alcides Buss)

Ninfografia (poema de Dennis Radiinz)

Solidao (poema de Julio de Queiroz)

Dos meandros do Rio Paraiba (poema de Alckmar Luiz dos Santos)
Vassoura Bruxdlica (poema de Franklin Cascaes — lido por Peninha)
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