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Resumo

Este trabalho aborda e problematiza as diferentes fases da carreira artistica do compositor e
intérprete Tom Zé, situadas entre o lancamento do seu primeiro LP em 1968 e o final da
década de 1990. Estabelecendo como foco central sua producao musical, concebida com
uma postura critica frente a certos canones e padrdes da can¢do de massa consolidados no
mercado e com préticas criativas experimentais andlogas as do repertério das vanguardas
do pds-guerra, investigamos a relacdo tensa estabelecida entre o seu projeto estético
experimental e a industria cultural. Nesse sentido, a pesquisa tentou situar os discursos e
quatro discos de Tom Zé nos respectivos contextos histéricos e configura¢des da industria
fonogréfica, buscando compreender melhor as especificidades de sua inser¢ao no mercado
de musica popular, suas estratégias de atuacdo, o sentido de suas opgdes estéticas, bem
como investigar as permanéncias e transformacdes ocorridas no seu projeto estético ao

longo de sua trajetoria.

Palavras-chave: Musica popular. Cancdo. Experimentalismo. Vanguarda.
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Abstract

This work broaches and problematizes the different phases of the artistic career of the
composer and performer Tom Zé&, located between the release of his first LP in 1968 and
the late 1990’s. Establishing as central focus his music production, conceived with a critical
posture towards certain canons and mass song patterns consolidated in the market and with
experimental creative practices analogous to the repertoire of the postwar avant-garde, we
investigated the tense relationship established between his experimental aesthetic project
and the cultural industry. In this sense, the research tried to position the discourses and four
discs of Tom Zé& in the respective historical contexts and configurations of the
phonographic industry, seeking to better understand the specifics of his insertion in the
popular music market, his acting strategies, the sense of his aesthetical options, as well to

investigate the transformations occurred in his aesthetical project throughout his career.

Keywords: Popular music. Song. Experimentalism. Avant-garde.
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INTRODUCAO

“Até que ponto as nossas reagcoes emocionais, os habitos do nosso ouvido, as nossas
predilecées, serdo para nés uma ajuda ou um obstdaculo?”

Walter Smetak






Quando se analisa em perspectiva a produc¢do de Tom Z¢ realizada ao longo de sua
carreira artistica, torna-se notdvel o cardter contestador de suas composicdes. A postura
contrdria aos referenciais hegemoéOnicos da can¢do da MPB e aos padrées de ‘“bons
costumes” da sociedade se manifesta ndo apenas no plano musical, no qual o artista
praticou experimentalismos e buscou uma linguagem inovadora desde o seu primeiro LP,
mas também nos diversos aspectos artisticos de sua atividade, como as performances,
entrevistas, temadticas criticas dos seus discos, letras, arranjos, capas, sonoridade das
musicas, entre outros. No entanto, dado que sua atuagdo acontece no campo da musica
popular, com regras determinadas, padroes de linguagem consolidados, uma hierarquia
artistica estabelecida e mecanismos de atuac@o na industria crescentemente racionalizados,
torna-se complexa e conflituosa sua relacdo com o mercado.

Este trabalho tem como objetivo fazer um estudo sobre a produgdo artistica de Tom
Z¢€ considerando este aspecto paradoxal, situado entre a pratica de uma poética contestadora
e participacdo no mercado fonogréafico. Assim, as andlises se concentram no modo como o
compositor iraraense adotou métodos experimentais de criacdo artistica dentro da
linguagem da musica popular, incorporando procedimentos da vanguarda da musica erudita
na busca de novas sonoridades e de novos procedimentos composicionais e performaticos,
e constituindo o que estamos definindo como uma poética transgressora de férmulas
convencionais da can¢do. Em sintese, procuramos verificar de que maneira a produgdo
artistica de Tom Z¢ tensionou certos padroes de linguagem e de conduta estabelecidos pela
industria cultural.

Antes de tudo, uma das discussdes relevantes para se levar em conta no estudo é
aquela feita sobre o conceito de vanguarda e seus diversos significados. Sabe-se que
originalmente o termo se referia ao posto avangado, a ponta-de-lanca da primeira fileira em
uma estratégia militar, que permanece adiante com o fim de preparar terreno para o restante

do exército. Assim, segundo Zygmunt Bauman (1998: 121)

A vanguarda d4 a distancia que a separa do grosso da tropa uma dimensdo
temporal: o que estd sendo feito presentemente por uma pequena unidade avancada
serd repetido mais tarde, por todas. A guarda é considerada “avancada” na
suposicdo de que “os restantes lhe seguirdo o exemplo” [...] O conceito de
vanguarda transmite a ideia de um espaco e tempo essencialmente ordenado, e de
um essencial interajustamento das duas ordens. Num mundo em que se pode falar



de avant-garde, “para a frente” e “para tras” tem, simultaneamente, dimensdes
espaciais e temporais.’'

Como pudemos perceber, para Bauman dimensdes espaciais e temporais bem
definidas constituem coordenadas essenciais na atuacdo e posicionamento da vanguarda.
No entanto, segundo o autor é por esse motivo que nao faz muito sentido falar de
vanguarda no mundo p(’)s—modernoz, dado que neste mundo tudo é movimento, e, além
disso, tais movimentos parecem aleatdrios, dispersos e destituidos de dire¢cdo bem
delineada. Sendo assim, seria dificil ou talvez impossivel definir na vanguarda um
posicionamento ‘“avancado” ou “retrégado”, uma vez que os proprios espagco € tempo
exibem reiteradamente “a auséncia de uma estrutura diferencada ordeira e intrinsecamente”
(idem: 122). Deste modo, Bauman reconhece a impossibilidade de precisar, com toda
certeza, onde é “para a frente” e onde “para trds”, ou mesmo, definir que movimento “¢
progressivo” e qual € “regressivo.

Em outro momento histérico e outro sentido do termo, o autor espanhol Eduardo
Subirats destaca que as ideias socialistas oriundas do século XIX e as iniciativas da
revolucdo proletaria transformaram o significado do termo vanguarda. Segundo Subirats

(1993: 11),

As vanguardas socialistas e revoluciondrias acrescentaram a fungdo militar dos
grupos de assalto o significado metafisico de um destino histérico e civilizador:
uma organizacdo disciplinada e racionalizada da producdo industrial, a
configuracdo global da existéncia, do mais insignificante até os grandes
acontecimentos histéricos, a partir das normas e definigdes da histéria e da
sociedade, diretamente instauradas pelo novo Estado, uma producdo sistemdtica
dos simbolos e mitos universais de seu novo poder...

A origem militar de um termo que passaria posteriormente a designar uma parte da
criacdo artistica, ndo acontece como uma metidfora ou mesmo uma associagdo exterior. A
conotac¢do militar do termo “compreende um valor interior bdsico das préprias vanguardas

artisticas” (idem), o seu aspecto destrutivo. Destaca o autor, que a semelhanc¢a da vanguarda

! Grifos realizados pelo préprio autor.

% Nio nos cabe entrar no mérito da discussdo do conceito de Pés-modernidade, uma vez que houve debates de
longo félego entre diversos intelectuais, como Jiirgen Habermas, Zygmunt Bauman, Peter Biirger, Andreas
Huyssen, Jean-Francois Lyotard, os quais se ocuparam com reflexdes aprofundadas sobre o tema e que, por
isso mesmo, fugiria do foco das questdes centrais do objeto de estudo deste trabalho, caso intentdssemos
realizar alguma contribui¢do relevante. Para mais informagdes, consultar: O Pés-moderno. Arte em Revista,
Sao Paulo, Ano 5. Agosto, Niimero 7, 1973.



politica socialista, “as vanguardas artisticas postularam o abandono da memdria, a
liquidacdo das formas de experiéncia do passado, seus simbolos e seus estilos, em nome de
uma ordem absoluta do futuro” (idem: 12). Assim, sintonizadas com a estratégia militar e
com o projeto social revoluciondrio, as vanguardas artisticas da primeira metade do século

XX apresentaram as mesmas ambiguidades dos primeiros:

(...) espirito de aventura e experimentagdo, mas também um cardter destrutivo e um
objetivo de ocupagdo e colonizacdo culturais; vontade de transformacdo e
progresso, € ao mesmo tempo definicgdo de um poder carismdtico e total; uma
atitude critica e revoluciondria, mas ao mesmo tempo legitimador de um novo
sistema globalizador de dominacdo (SUBIRATS, 1993: 12-3)

Assim, fica evidente para Subirats o cardter de ruptura com o passado, uma
tendéncia ambigua entre uma atitude revoluciondria e legitima¢do de um novo sistema das
vanguardas. No entanto, refletindo sobre a conotacdo do termo no campo da cultura
popular, mais especificamente tratando da expressdo “vanguarda popular”, o historiador
José Adriano Fenerick identifica uma relagdo de tens@o incrustada na expressdo mesma.
Para o autor (2010: 299), se o desacordo latente entre os dois termos faz com que a
expressao seja empregada sem comentdrio, facilmente torna-se ideoldgica; por outro lado,
se for interpretada como uma excecdo improvavel, a vanguarda popular pode abalar
simultaneamente as barreiras que dividem dois mundos.

Apesar de apontar como uma ideia provisdria, Fenerick (idem: 300) destaca que
uma fusdo verdadeira formada entre a vanguarda e o popular somente pode acontecer em
momentos especificos, em que ha certa porosidade em cada uma e entre ambas as esferas.
No caso do Brasil, Fenerick indica ser um pais exemplar nesse sentido, dado que suas
instituicdes artisticas ndo foram fortes suficientemente para sustentar uma tradi¢do continua
e vigorosa; nao foram tdo frigeis a ponto de fazer desaparecer ou mesmo tao rigidas a
ponto de ndo deixar acomodar elementos estrangeiros ou impulsos oriundos de fora de seus
canones (idem).

Deste modo, o autor afirma como um dos mais claros exemplos de vanguarda
popular no Brasil o movimento da Tropicdlia, que gerou intenso debate cultural no periodo
e fomentou outras iniciativas experimentais no campo da musica popular nas décadas

seguintes. No entanto, talvez pela decisdo do grupo tropicalista por incorporar o elemento



pop e atuar na faixa de consumo de massa, sem abrir mao de explorar as ambiguidades
implicitas entre critica e mercado, o Tropicalismo questionou desta maneira a propria ideia
de movimento. Assim como destacou Favaretto (2000: 32), por acolher os produtos da
inddstria cultural e os justapor a tradicdo da cancdo popular brasileira, a Tropicélia foi
contra ideia de ruptura, que sublinhou grande parte, sendo a totalidade, das manifestacoes
“convencionais” das vanguardas, algo que pode ser interpretado como um aspecto
paradoxal de sua atividade. Sobre isso, questiona Fenerick (2007: 28): “Como pensar uma
vanguarda na mdisica popular, a ponta de lanca da inddstria cultural no século XX?”°.

Dado esta conjun¢do contraditdria entre incorporacdo da can¢do/midia de massa e
experimentalismo formal do Tropicalismo, ndo é de se estranhar que tivesse projetos
estéticos divergentes entre seus atuantes. Como se sabe, Tom Z¢ também compartilhou de
interesses artisticos com o movimento, atuando de maneira mais incisiva no programa
original de ruptura, experimentalismo e critica, predilecio que posteriormente ainda se
manteve ao longo de sua produgdo. Assim, a afinidade de sua atividade com a ldgica
vanguardista foi tomada como eixo neste trabalho com base tanto na identificacdo de
processos criativos andlogos aos do repertorio da vanguarda erudita nos discos do artista,
como em discursos de Tom Z¢ presentes em matérias publicadas em periddicos que
evidenciam uma busca por novas sonoridades e uma intencionalidade transgressora, €
também pela sua formacdo musical académica realizada na Universidade Federal da Bahia
entre 1962 e 1967, dado que torna mais evidente essa ligagao de Tom Z¢.

No final da década de 1950, a cidade de Salvador passou a receber um forte influxo
de informagdes no campo da arte e da cultura em fun¢do da atuacio de professores, artistas
e humanistas contratados pela Universidade, como Lina Bo Bardi, Pierre Verger, Walter
Smetak, Yanka Rudzka, Agostinho da Silva, entre outros. Esses renomados intelectuais
tinham formagdo consistente nas vanguardas estético-intelectuais europeias, especialmente
nas dreas de musica, teatro, filosofia, artes pldsticas, arquitetura, danca e cinema. O
antrop6logo Antonio Risério analisa as contribuicdes desse ambiente universitdrio

revoluciondrio no periodo:

3 Para longe de resolver a problemética circunscrita sobre o termo “vanguarda popular” e discutir os
postulados tedricos sobre o conceito da Vanguarda enquanto fendmeno artistico, apenas coloco brevemente a
discuss@o através dos autores citados no intuito de apontar a polissemia presente no termo ‘“vanguarda”,
abordar um problema relevante do objeto de estudo e familiarizar o leitor no debate.
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Num pais que experimentava novas dire¢des democraticas, acelerando seu processo
de atualizacdo urbano-industrial em meios aos ventos do nacionalismo e do
desenvolvimentismo, a Bahia pode se levantar, com toda a sua densidade e
singularidade culturais, para se abrir a um considerdvel fluxo internacional de
informagdes estético-intelectuais - e ainda se preparar para intervir, nacionalmente,
sob os signos da modernidade e da radicalidade. [...] Que ali frutificaram a
invencdo e o experimentalismo, ndo se tem ddvida. Que a agitacdo repercutiu viva
e fundamente no conjunto brasileiro de cultura menos ainda. (RISERIO, 1995: 13)

Foi nesse contexto efervescente que Tom Zé teve sua formacao musical, com aulas
de professores como Hans-Joachim Koellreutter, Walter Smetak, Ernst Widmer e Jamary
Oliveira, entre outros. A partir dai, acumulou uma extensa bagagem musical, frequentando
cursos extracurriculares de harmonia, contraponto, estruturagdo, composi¢do, piano, violao,
violoncelo e histéria da musica. Através da diddtica do diretor Koellreutter, eram
introduzidos nos cursos principios do dodecafonismo, o serialismo, apresentagdao de obras
de John Cage, Arnold Schoenberg e Pierre Boulez, conferindo assim aos alunos
conhecimento em procedimentos musicais vanguardistas do pds-guerra, comprometidos
com a aboli¢do do sistema tonal, a constru¢do de novas sonoridades e um novo discurso
musical.

Todas estas experiéncias obtidas em sua formagao académica parecem ter forjado
seu gosto convicto pelo experimentalismo e o levado a uma busca constante pela invengao.
Ao mesmo tempo nunca abandonou completamente alguns parametros bdsicos da cangdo
popular, como o formato de trés minutos, emprego de refrdes curtos, formas bindrias
(AABA, ABBA, etc.), linhas de conducao ritmica de géneros de musica popular (rock,
forr6, samba, baido, etc.) e alguns tipos recorrentes de arranjo. Assim, Tom Z¢é manteve
sempre seu projeto estético dentro do repertério comum de sons e caracteristicas estilisticas
da musica popular, porém buscando neste dominio sempre novas circunstancias, novas
relacdes e formas de articular o discurso.

Para compreender a trajetdria artistica de Tom Z¢é em perspectiva e lancar luz sob as
diferentes fases da maturacdo de seu projeto estético, a pesquisa baseou-se na apreciacao e
andlise musical de quatro discos representativos de sua carreira. Assim, a escolha dos
discos Grande liquidacdo (1968), Todos os olhos (1973), Estudando o samba (1976) e Com

defeito de fabricacdao (1998) foi feita por constituirem amostras representativas de suas



praticas musicais e por abrangerem um longo recorte temporal, situado entre 1968 e 1998,
que nos permitiu percorrer as diferentes fases da carreira do artista, desde o periodo inicial
com a sua chegada em Sao Paulo, passando pelo periodo de marginalidade, até a sua
posterior consagragdo internacional.

As apreciagdes e andlises se pautaram em uma abordagem metodoldgica que buscou
incorporar o estudo do contexto histérico e social que envolve o objeto de estudo, sem
negligenciar os aspectos especificamente musicais € suas questdes intrinsecas. Nesse
sentido, tentamos evitar aqui o uso exclusivo tanto de uma vertente analitica adotada por
musicologos, que dominam aspectos especificos da linguagem musical, mas negligenciam
suas implicacdes politicas e sociais; como também de uma segunda vertente, cultivada por
historiadores, antrop6logos, socidlogos e criticos literdrios, que buscam compreender a
realidade social a partir de uma determinada produ¢ao musical, deixando de lado, contudo,
a propria musica em seus aspectos inerentes (cf. BESSA, 2010). Assim, tentou-se utilizar as
duas vertentes em uma relacio complementar, de modo que as relagdes intrinsecas do
objeto do estudo fossem contempladas tanto em sua dimensdo musical como no seu aspecto
histérico e social.

No que se refere a coleta de dados e ao levantamento bibliografico da pesquisa foi
empreendido um esfor¢o para reunir matérias de jornais e periddicos que ndo foram citadas
na literatura, ou seja, que ndao foram utilizadas por pesquisadores e autores que ja
escreveram sobre Tom Z¢. Desta maneira, tentamos ampliar o teor empirico da pesquisa e,
em certo grau, contribuir com a catalogacdo de publicacdes de jornalistas e criticos
realizadas sobre o artista, especialmente durante periodo em que esteve afastado da cena
artistica oficial do pais. Como resultado, foram encontradas e digitalizadas, entre
publicacdes pequenas e outras de maior porte, cerca de cem matérias relacionadas
diretamente com Tom Z¢, as quais foram incorporadas ao trabalho e se encontram listadas
na parte de referéncias bibliograficas.

Vale destacar aqui que esta dissertacdo niao € o primeiro trabalho académico que
tratou da carreira artistica de Tom Z¢ e que constitui o segundo trabalho da drea de misica.
Ao que € do nosso conhecimento, a primeira dissertacdo desta drea foi escrita por Leonardo
Bomfim (2014), que propds uma andlise transdisciplinar sobre os cinco discos do artista

lancados entre os anos de 1967 e 1976. No que se refere a outras dreas, foram encontradas



mais seis dissertacdes de mestrado que também trataram sobre Tom Zé&, com as quais este
trabalho também tentou dialogar. A primeira, de Rafael José Azevedo (2012) foi defendida
no programa de Comunicagdo Social da UFMG e tratou do aspecto performético do artista,
mais especificamente no programa Ensaio da TV Cultura. A segunda foi defendida por
Neuseli Martins Costa Fuoco (2003) na area de Educagdo, Arte e Histéria da Cultura da
Universidade Presbiteriana Mackenzie. A terceira foi escrita por Altalia Maria Alves
Lemos (2006), pesquisadora da area de Linguistica da Universidade Federal do Ceard, que
analisou algumas maneiras pelas quais Tom Z¢ faz suas construcdes discursivas em sua
producdo, empregando para isso aporte tedrico da Andlise do Discurso. O quarto trabalho,
defendido por Demétrio Panarotto (2005) na drea de Letras da UFSC, procurou situar o
lugar de Tom Z¢€ na misica popular brasileira com base no aporte tedrico de autores como
Bhabha, Derrida, Foucault, Barthes, Delleuze e Bataille. O quinto trabalho, foi escrito por
Marcio Soares Beltrdo de Lima (2010) na area de Design da Universidade Anhembi
Morumbi e realizou uma anédlise da totalidade dos aspectos criativos de Tom Zé para
revelar as caracteristicas do design das capas de seus discos. Por fim, a sexta dissertacao foi
escrita por Graccho Silvio Braz Peixoto da Silva (2005) através do programa de
Comunicagdo e Semidtica da PUC e realizou um estudo sobre os processos criativos de
Tom Z¢€ ao longo de sua carreira.

Para organizar a exposicdo dos resultados da pesquisa, os textos produzidos foram
divididos em quatro capitulos, cada um associado a uma etapa distinta da carreira de Tom
Z&, bem como a um contexto amplo especifico. Deste modo, seguindo o esquema adotado,
o primeiro capitulo trata do periodo inicial da carreira artistica de Tom Z¢ e se divide em
duas partes. Inicialmente, realiza uma revisao bibliografica de artigos e textos que trataram
dos debates e representacdes formadas no campo da cangdo popular no periodo de fins da
década de 1960, a partir dos quais se buscou elucidar certa polarizacdo formada no campo
da MPB entre artistas e intelectuais engajados na realizacdo de uma cancdo de orientagdo
nacional-popular e entusiastas da Jovem Guarda, verificando de que modo Tom Z¢ se
posicionou verbal e artisticamente neste debate. Na segunda parte, é realizada uma
apreciacdo do primeiro LP de Tom Zé Grande liquidacdo (1968) em sua totalidade,

visando compreender o projeto estético concebido para ele e trazendo informagdes sobre a



sua unidade temética, as primeiras incursdes experimentais realizadas pelo compositor e as
criticas tecidas sobre certas questdes politicas e culturais daquele momento do pais.

O segundo capitulo, por sua vez, aborda a fase transitéria da carreira de Tom Z¢
situada na primeira metade da década de 1970, marcada pela passagem para um longo
periodo de ostracismo. Na primeira parte, é realizada uma investiga¢do do contexto politico
e econdmico do periodo pds Al-5, de modo a elucidar de que maneira a consolidagdo da
industria cultural no pais e os novos mecanismos de atuacdo das gravadoras formaram uma
conjuntura desfavordvel para experimentalismos. Em seguida, o LP Todos os olhos (1973)
¢ tomado como objeto de estudo, que buscou verificar o projeto conceitual concebido por
Tom Zé nos seus diversos aspectos constitutivos (capas, letras, arranjos, etc.), bem como
avaliar as transformacdes correntes no seu projeto estético e as possiveis maneiras pelas
quais a radicalizacdo dos experimentos musicais e poéticos podem ter contribuido para
lograr o artista ao ostracismo.

No terceiro capitulo, é oferecido um panorama da producdo musical e das atividades
artisticas realizadas por Tom Zé entre 1973 e 1990, periodo no qual Tom Zé atuou as
margens dos meios massivos de difusdo. Assim, a primeira parte procura detalhar as
especificidades de sua insercdo no mercado e problematizar as relagdes entre as opgoes
estéticas, sua forma de atuagdo no mercado do periodo e o segmento conhecido como
cultura marginal — identificando afinidades, diferencas e mediagdes estabelecidas entre as
duas partes. Ainda no mesmo bloco, investigamos o sentido da acdo de Tom Z¢é ao
desenvolver uma pesquisa performdtica com ferramentas e mdaquinas de oficina que
denominou “misica operdria” em fins da década de 1970. Na segunda parte, encontra-se
uma revisao bibliografica de artigos, textos jornalisticos e dados estatisticos da década de
1970 que nos permite identificar visdes criticas e representacdes formadas por agentes do
campo sobre a ascensdo de popularidade e uma suposta desvirtuacdo do género samba,
associada ao avangco dos imperativos mercadologicos. Em seguida, € realizada uma
apreciacdo do LP Estudando o samba (1976) em seus diversos aspectos constitutivos e
andlises musicais que buscaram situar o projeto estético concebido, bem como os
procedimentos experimentais praticados por Tom Zé naquele contexto.

Finalmente, o quarto capitulo trata da fase mais recente da carreira de Tom Z¢é

situada no periodo entre 1990 e 1998. Na primeira parte, é realizada uma revisdo
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historiogréfica das publicacdes feitas sobre Tom Z¢é que em grande maioria atribuem, como
a razdo central de sua consagracdo no mercado internacional e da sua reintegracdo ao
mercado nacional, o apoio do produtor escocés David Byrne. Nesse sentido foi realizada
uma tentativa de dar um passo a frente, trabalhando com a hipétese de que a consagracio
internacional de Tom Z¢ consiste em um fendmeno caracteristico do final do século XX,
em grande medida tributdrio das novas configuracdes da industria cultural assumidas sob o
impacto da globalizacdo, e de novas tendéncias trazidas pelo segmento de World Music. A
segunda parte, por sua vez, examina o disco Com defeito de fabricacdo (1998) em sua
totalidade e traz andlises dos processos criativos empregados pelo o compositor iraraense
em sua concep¢do e composicao das musicas, que buscam elucidar também as relagdes

entre os procedimentos praticados por Tom Z¢€ e as tendéncias do mercado globalizado.
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CAPITULO 1.

Entre tradicao e modernidade
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LI. Mercado, engajamento politico e internacionalizacao: A MPB em discussao

No inicio dos anos 1960 surgiram novos impasses para compositores da Bossa Nova
que tornariam a redefinir os rumos criativos da produgdo de cangdes da musica popular. Por
um lado o grupo ndo poderia se fechar para o mercado internacional, uma vez que a
popularidade do movimento e o mercado fonogrifico brasileiro ndo garantiam uma
autossuficiéncia profissional e, por outro lado, também ndo poderia negligenciar os
compromissos com o Brasil, frente ao contexto politico delicado que marcava o pais
(NAPOLITANO, 2001: 27). Assim, discussdes em torno de questdes como a
internacionalizac¢do da cultura de massa, a vulgarizacio estética por influéncia do mercado
e a discussdo dos problemas sociais, como desigualdade social e concentracdo fundidria
entravam na pauta de debates e orientavam posturas artisticas e decisdes criativas no campo
da MPB.

Depois da grande repercussdo gerada pelo sucesso popular do cantor Roberto Carlos
e pelo fenomeno da Jovem Guarda em meados da década de 60, comecou a se configurar
certa polarizacdo no campo da MPB entre “artistas e intelectuais politicamente engajados na
realizacdo de uma cancdo de orientacdo nacional-popular e entusiastas da nova “musica
jovem”, cujo repertério consistia em versdes ou adaptacdes de cancdes pop norte-
americanas e inglesas (de grupos como The Beatles, Rolling Stones, Gary Lewis, entre
outros).

Com resquicios do projeto ideoldgico revoluciondrio cepecista, em que a cancao de
protesto “representava uma possivel intervencdo politica na realidade social do pafs,
contribuindo assim para a transformac¢do desta numa sociedade mais justa” (cf. CONTIER,
1998), artistas e compositores de esquerda criticavam a Jovem Guarda, associando-a ao
“entreguismo” cultural e a alienacdo politica pela juventude (cf. NAPOLITANO, 2001).
Assim, ressalta Napolitano (2001: 74):

* O Centro Popular de Cultura (CPC) foi fundado em dezembro de 1961 por jovens intelectuais como
Oduvaldo Vianna Filho, Carlos Estevam Martins e Leon Hirzman, com o intuito inicial de ampliar o publico
atingido pelo teatro politizado, permanecendo na ativa por um pouco mais de dois anos. Na redacdo do
anteprojeto do Manifesto do CPC realizada em 1962, procurou-se definir as linhas de atuag@o politica e
cultural de seus membros, defendendo-se uma arte revoluciondria destinada a conscientizacdo politica das
massas. Segundo Zan (1997: 134), “caberia ao intelectual cepecista a missdo de aproximar-se das massas com
0 objetivo de levar até elas a consciéncia politica capaz de superar seu estado de alienacdo, e de produzir, a
partir dos elementos da prépria cultura do povo, a verdadeira arte popular revoluciondria”.
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[...] a Jovem Guarda tinha sua qualidade questionada e suas intencdes colocadas
em cheque pelos artistas e intelectuais de esquerda. Sua pobreza formal e de
conteido e a “alienacdo” diante dos dilemas enfrentados pela nacdo eram vistas
como a antitese da MPB, elementos constantemente denunciados pelos artistas
engajados. A incorporacdo (...) de timbres eletrOnicos nos arranjos, a base de
teclados e guitarras, também ndo era bem vista, pois a musica brasileira deveria se
manter fiel ao violdo e aos instrumentos de percussdo ligados ao Samba e outros
géneros “auténticos”.

Além do uso das polémicas guitarras elétricas, que eram identificadas como icones
do imperialismo cultural norte-americano pelo setor de esquerda, as teméticas das cancodes
da Jovem Guarda também eram criticadas pela despolitizacdo do seu conteido, uma vez
que tratavam de assuntos de apelo romantico e sentimental, como a euforia dos encontros
amorosos, o sofrimento das separacdes ou de amores nao correspondidos, ou de
acontecimentos corriqueiros do cotidiano. A linguagem empregada era simples e se
relacionava com aspectos tipicos de comportamento juvenis, como a aventura, 0 humor e a
irreveréncia (cf. ZAN, 1997). Empregavam também signos do modelo da “juventude
transviada”, como o culto ao carro, jaquetas de couro, cabelos longos, brigas de rua, etc.
(cf. NAPOLITANO, 2001), os quais associavam a musica a condicdo moderna da vida
urbana do periodo.

Para intelectuais como o poeta Ferreira Gullar, o ié-ié-i€ era um fendmeno
“relacionado com a internacionalizacdo da cultura, um processo inevitdvel dentro do
contexto do capitalismo econdmico. Portanto o estancamento desse processo nao poderia se
dar através do fechamento das fronteiras nacionais, mas somente pela ‘atitude critica’ frente
a essa producdo” (ZAN, 1997: 206). Assim, entendiam que o artista engajado teria de
assumir uma postura critica frente aos géneros estrangeiros e efetivar uma luta cultural
contra a internacionalizacdo, mantendo-se fiel a formas, instrumentos ou ritmos
consagrados como representacdes de uma memoria genuinamente brasileira ou nacional:
violdo, samba, frevo, urucungo, moda-viola, por exemplo.

A disputa ideoldgica se acirrava também, em grande medida, devido a competicao
por parcelas de publico em comum e por espagos comerciais de divulgacdo na televisao,
meio de comunicagdo que expandia cada vez mais sua popularidade e seu alcance territorial
no pais. Um fator que corrobora essa tese € a disputa de audiéncia nos programas musicais

“O Fino da Bossa” e “Jovem Guarda”, ambos transmitidos pela TV Record. Se no inicio de
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1966, os indices de audiéncia dos dois programas se mantiveram préximos, a partir de abril
o programa da jovem guarda apresentou um acréscimo de audiéncia com percentual entre
30 e 35%, enquanto o percentual do programa “O Fino da Bossa” se manteve estdvel (entre
23 e 26%) nos meses restantes do ano’.

Paralelamente aos programas musicais, a consolidacdo dos festivais de musica
popular brasileira como eventos de grande repercussdo também contribuiu decisivamente
na criacdo de importantes espacos de divulgacao nos meios de comunica¢do de massa. Pelo
seu formato e principalmente pela participacao incisiva do publico, que aplaudia ou vaiava
a apresentacdo das cancdes segundo suas proprias razdes estético-ideoldgicas, os festivais
acabavam funcionando como um férum dos debates culturais e também como um
importante indicador de tendéncias dos novos talentos € novos sucessos.

Através de parcerias com empresas do setor editorial, publicitario, fonografico e um
amplo esquema de transmissdo para diversas capitais (ver NAPOLITANO, 2001: 121-2),
os festivais conseguiram atrair um numeroso publico, que acompanhava as apresentacdes
dos certames seja nos teatros, nos estddios ou mesmo na prépria televisdo. Sobre isso, 0

poeta concretista Augusto de Campos comenta em uma matéria do periodo:

Ampliando para milhdes de espectadores essa audiéncia, a principio restrita e
especializada, e dando a musica organizacdo empresarial de notdvel eficiéncia
publicitdria, através de uma série variada de programas (Fino da Bossa, Pra ver a
Banda Passar, Disparada, Ensaio Geral, Esta Noite se Improvisa) a Televisdo
guindou muitos dos compositores e intérpretes a categoria de ‘mitos’ de arte de
consumo, como astros de cinema e jogadores de futebol (...) Por tudo isso, um
publico apaixonado, em pequena parte conhecedores de mdusica popular e na
maioria torcedores hipno-tv-tizados acompanham telespectante a classificacdo das
12 entre 36 miusicas apresentadas [nos festivais]. Com uma ferocidade que sé
ocorreria nas competi¢des de futebol e de politica (CAMPOS, Augusto de apud
NAPOLITANO, 2001: 158)

Em alinhamento com os interesses de outros setores da industria cultural, a televisdo
contribuiu para que intérpretes e compositores se tornassem idolos de massa, formando
novas tendéncias de mercado e angariando novos consumidores. As fervorosas vaias e
aplausos do publico poderiam ter diversas razdes, como a expressdo da desqualificacdo de

um artista (como aconteceu com Sérgio Ricardo e Roberto Carlos em 1966 e 1967); a

> Fonte: Boletim de Assisténcia de TV, Sdo Paulo, 1966, Vol.1 (Acervo do Arquivo Edgar Leuenroth,
Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas da Universidade Estadual de Campinas).
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rejeicdo a uma musica especifica, cujas caracteristicas estilisticas nido agradavam; o
desagrado a um estilo e atitudes performaticas dos intérpretes (como aconteceu na entrada
dos Beat Boys na apresentacdo de Caetano Veloso em 1967). Assim, o fendmeno da vaia
servia como atuacao do juri popular e marcava o carater de simulacro de esfera publica que
tinham os festivais.

No préprio formato e concepgao do festival havia uma preocupacdo de ressaltar esse
simulacro, em criar personagens antagénicos € incentivar a participacdo do publico na
desclassificacdo ou na consagragdo dos candidatos, seja na prépria selecao dos intérpretes
ou em recursos como a instalacdo de microfones para captar a reagdo da plateia e tentar
reproduzir a atmosfera local para a televisdo. Um depoimento de Paulo Machado de

Carvalho, na época diretor da TV Record, ilustra bem essa intenc¢ao:

Eu sempre achei que os festivais poderiam ser organizados como os espetaculos de
luta livre. [...] E claro... tem que ter o mocinho, tem que ter o bandido, tem que ter
o pai da moca, tem que ter tudo. A filosofia na minha cabecga era mais ou menos
assim. Organizar um espetdculo e selecionar os intérpretes mais ou menos dentro
disso. Entdo, o Chico [Buarque] era o bonitinho, o outro era ndo sei o que. Agente
achou que poderia organizar o espetdculo assim para que ele despertasse maior
interesse do publico. (CALIL; TERRA: 2010)

Nas publicacdes da imprensa, comentdrios e andlises da reacdo do publico
tornavam-se argumentos para jornalistas e artistas ajudarem a construir mitologias em torno
dos eventos. Pode-se dizer que a grande estrutura publicitdria, ao lado do carédter de
plebiscito da participagdo direta do publico, consolidaram os festivais como uma
importante instincia de consagracao de artistas no campo da MPB.

Naquele mesmo ano, intensificaram-se os conflitos no campo da musica popular ao
mesmo tempo em que ocorria o II Festival de MPB da TV Record. No periodo, o publico
foi alvo de uma campanha publicitaria prévia da mais popular revista, Intervalo, que em
tom exortativo, estimulou a rivalidade entre a Jovem Guarda e a MPB (idem). Através de
titulos como “Erasmo Carlos denuncia panelinha da bossa nova”; “Elis Regina revida a
ofensiva da Jovem Guarda: esse tal de ié-ié-i€ € uma droga!”; “Ari Toledo: cantor de ié-ié-
i€ parece boneco de mola” (ZAN, 1997: 209) as matérias cobriam o debate ideoldgico sob
um tom de polémica. Ndo apenas a revista Intervalo, mas também a propria TV Record

contribuiu ativamente na constru¢do da oposicdo como estratégia de aquecer o mercado,
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chegando inclusive a incitar o conflito com a transmissdo de programas/matérias que
enfatizavam o embate. No documentario Uma noite em 1967, o jornalista Nelson Motta

comenta a respeito:

Havia uma rivalidade muito estimulada pela TV Record também, que tinha
praticamente um monopdlio dos musicais da época. Na época ndo tinha novela, o
forte da televisdo era o musical e a Record tinha sob contrato noventa por cento da
musica brasileira. [...] Entdo era engracado que se dizia que a MPB, era a musica
brasileira e, a Jovem Guarda, era a musica jovem. E agente se perguntava: meu
deus do céu, porque que nao pode haver uma mdusica jovem e brasileira a0 mesmo
tempo? (CALIL; TERRA: 2010)

A radicalizacio de posicdoes seria ainda mais acirrada em 1967, com o
acontecimento de episédios como a criacdo do novo programa musical da TV Record, o
“Frente Ampla da MPB”, a organizacdo da famosa passeata contra as guitarras elétricas por
artistas ligados a MPB como Elis Regina, Gilberto Gil, Jair Rodrigues, Edu Lobo, Z¢ Keti,
entre outros, e também a reacdo dos artistas representantes da Jovem Guarda com a
publicacdo da longa matéria Manifesto do 16-16-1¢ contra a onda de inveja®. A organizacdo
de uma passeata (com todo o teor politico que envolve manifestacdes deste tipo) e o
emprego de expressdes tipicas da linguagem politica como “Frente Ampla”, “Frente
Unica”, “Manifesto” na esfera publica sdo indicios do alto grau de politizacio que a misica
popular havia adquirido no periodo e também das consequéncias que esses debates tiveram
nas escolhas estéticas e na producao cultural como um todo.

Nesse contexto a polarizagdo no campo da MPB havia atingido seu ponto critico,
com coordenadas de atuacdo dos artistas estabelecidas e bem delimitadas nos meios de
comunicacdo pelos seus agentes. As tensdes internas aos segmentos musicais geravam
impasses na realizacdo da MPB como um produto cultural pleno, ainda inclinada a
realizacdo do nacional-popular e a uma tendéncia a autonomia e seriedade artistica.
Entretanto, com o acontecimento do III Festival de MPB da TV Record e as performances
das cangdes “Domingo no Parque” e “Alegria, alegria”, tais coordenadas comegaram a se
imbricar, reorganizando os paradigmas de criagdo aceitos como legitimos e inaugurando

novas formas de se pensar a can¢do popular dentro do mercado.

% Publicado na revista O Cruzeiro em 05/08/1967 apud NAPOLITANO, 2001: 145.
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Apesar de ter surgido “mais de uma preocupagdo entusiasmada pela discussao do
novo do que propriamente como um movimento organizado” ’, o Tropicalismo abalou o
sentido univoco que orientava as interpretacdes das cancdes festivalescas no periodo,
tornando-se assim dificil de reconhecer em suas apresentacdes uma postura politica
participante ou certo lirismo que predominavam na maior parte das cancdes da época (cf.
FAVARETTO, 1996). Ao apresentarem-se acompanhados por conjuntos de rock
empunhando guitarras elétricas, Caetano e Gil eram criticados pelos artistas engajados por
estarem se submetendo ao imperialismo cultural norte-americano e ndo apontarem
alternativas politicas claras para o publico em suas cangdes. Para os representantes da
Jovem Guarda podiam constituir um novo concorrente no segmento de misica jovem, pois
empregavam signos e emblemas da nova moda mundial, a musica pop.

Ao mesmo tempo, os tropicalistas ndo rompiam inteiramente com as conquistas

3

estéticas do passado, uma vez que efetuavam um trabalho de “redescobrir e criticar a
tradicdo, segundo a vivéncia do cosmopolitismo dos processos artisticos. [...] O que
chegava, seja pela exigéncia de transformar as linguagens das diversas areas artisticas, seja,
pela inddstria cultural, foi associado e misturado a tradicdo musical brasileira”
(FAVARETTO, 1996: 32). Assim, o Tropicalismo praticava um projeto artistico que
suprimia as dicotomias estéticas do momento entre musica alienada e participante,
usufruindo-se da posi¢do privilegiada que a musica popular ocupava nas discussdes das
questdes politicas e culturais.

Contudo, também nao se pode dizer que o suprimento das dicotomias estéticas tenha
sido efetivado de maneira instantanea. Ao longo dos anos que seguiram o festival, ainda é
possivel identificar episédios que indicam resquicios do idedrio nacional-popular e da
aversdo a géneros musicais estrangeiros. Um exemplo claro desse fenomeno foi a
organiza¢do do V Festival de MPB da TV Record ocorrido em 1969, em que seriam aceitas
para participacdo somente musicas brasileiras. As intencdes dessa limitagdo sdo

razoavelmente esclarecidas no anteprojeto apresentado para a dire¢do da emissora:

Pela determinacdo de reencontrar a ideia inicial de promover e estimular a evolucao
de mdsica popular brasileira em suas tendéncias bdsicas reais (decidimos) aceitar

N

exclusivamente musica brasileira (...) e evitar equivocos referente a arte de

7 Cf. entrevista de Gilberto Gil a Augusto de Campos (CAMPOS, 1968: 193).
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consumo e comunicacao (...) a forca de reconduzir todos os compositores nacionais
e os que dele recebem influéncias (...) a tranquilidade de suas origens ®

Em um esforco orientado por certa crenga purista na autenticidade de géneros que
representavam a brasilidade, os organizadores pretendiam montar uma espécie de panorama
do que melhor existia na musica brasileira, convidando compositores consagrados como
Tom Jobim, Edu Lobo, entre outros. Na tentativa de conter eventuais happenings
imprevistos nas etapas do certame, a dire¢ao do evento proibiu o uso de guitarras elétricas,
medida que censurava no plano estético possiveis performances criticas contra tal purismo
e assegurava o predominio da ideia de brasilidade no repertério do evento. Um cartaz de

divulgacao publicado junto de um antdncio do novo patrocinador assim afirmava:

Os Rolling Stones podem enfiar a viola no saco. Porque o assunto agora é samba,
sambdo, frevo, marcha-rancho, enfim musica brasileira. E o Festival da Record,
que este ano sO classificard musica essencialmente nossa. Ninguém vai deixar de
gostar dos Stones, mas estd na hora de dar um descanso na guitarra elétrica e voltar
ao violdo, pandeiro, tamborim na marcagao e reco-reco. o

A proibicdo do uso da guitarra elétrica foi recebida de maneira adversa e acabou
recebendo criticas por jornalistas e artistas, como na matéria Tom Zé diz que é proibido
proibir a guitarra, em que o compositor afirma que “ndo admite limita¢do a qualquer tipo
de arte, achando, em matéria de musica brasileira, que tudo pode acontecer, menos
reversao” (TOM ZE, 1969: 3). A volta da avers@o as guitarras representava um retrocesso,
o qual ele associava a certo sentimento de culpa por parte dos tradicionalistas: “O horizonte
aberto nos anos anteriores foi uma afirmacao de valor e ousadia e, diante dele, ndo hd razdo
para nos sentirmos como portadores de angustia e um sentimento de culpa” (idem).

Vale lembrar também que o periodo é marcado por um contexto de recrudescimento
da repressdo devido a vigéncia do Ato Institucional n°5 (AI-5) e que essas determinagdes
na organizacao do V Festival de MPB pela TV Record, podem ter uma relacao direta com o
clima de maior repressao e um nacionalismo de Estado. Talvez nao por coincidéncia a
can¢do vencedora desta edicdo do festival tenha sido “Sinal Fechado” do sambista Paulinho
da Viola, que emprega uma metafora com o sinal vermelho de transito para expressar as

tensoes e dificuldades de comunicagdo na tentativa de um didlogo entre dois amigos —

¥ Projeto - V Festival de MPB - TV Record, 1969 (Arquivo da TV Record) apud NAPOLITANO, 2001: 257.
? Thyor Flor vai dar muito samba (Arquivo TV Record) apud NAPOLITANO, 2001: 258.
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como um recurso poético para traduzir as dificuldades de expressao impostas pela repressao
e censura do regime militar.

Apesar de ter conseguido atingir bons indices de audiéncia na televisdo, a proposta
nacionalista do festival ndo foi bem recebida pelo publico e pela critica, sendo subjugado
pelas restricdes impostas e pelo “empirismo verde e amarelo”. O festival também foi
criticado pela estratégia sensacionalista caracteristica de programas de auditério que
adotou, ao instituir, além do juri, uma comissdo de defesa e outra de ataque para comentar
as musicas apresentadas — o que fez com que o festival perdesse o clima de seriedade que
marcava o evento desde o seu inicio. Assim, a formula dos festivais apresentavam indicios
de sua faléncia, que seria consumada com o fracasso de publico e critica da dltima edi¢dao
do evento, junto da perda do prestigio e os altos custos de produ¢do ndo compensados.

Consciente ou nao das questdes implicitas, é nesse contexto de um processo
corrente da supressao da polarizagdo estético-ideoldgica e da dilui¢do do idedrio nacional-
popular iniciado pelo Tropicalismo que Tom Z¢ encontra no inicio de sua carreira em Sao
Paulo. Veremos com mais detalhes a seguir como o artista se posicionou no campo da
MPB, frente aos debates politicos e estéticos que analisavam possiveis solucdes aos

impasses da musica brasileira no periodo.

LIIL Sorriso, metrépole, guitarras elétricas, crediario e ‘“boas maneiras” em Grande

liquidacdo — Tom Zé (1968)

Nascido em uma familia de classe média na cidade de Irard — Bahia em 1936,
Antdnio José Santana Martins, posteriormente apelidado como Tom Zé¢, viveu a primeira
parte de sua infincia no sertdo baiano, em um vilarejo afastado das grandes cidades e ainda
desprovido de saneamento basico ou de distribuicdo de energia elétrica. Depois que seu pai
Everton, um comerciante local, ganhou um prémio na loteria federal, sua familia tornou-se
economicamente favorecida e fruiu de certa prosperidade, passando a frequentar grupos de
classes sociais mais altas. Comegou a interessar-se por musica ouvindo radio e tocando
violdo a partir dos 17 anos (ZE, 2003: 240), periodo este em que compde suas primeiras

cancgoOes, fazendo satiras de personagens publicas de sua cidade natal. Para realizar o curso
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secundério, Tom Z¢ mudou-se para Salvador, manteve seu interesse por musica e foi
aprovado em primeiro lugar no exame vestibular para ingressar na Escola de Musica da
Universidade Federal da Bahia, instituicdo na qual realizou seus estudos entre os anos de
1962 e 1967.

Depois de concluir sua formagdo na universidade e participar ainda de algumas
atividades ligadas a instituicdo em 1967, Tom Z¢& muda-se para Sdo Paulo levando sua
experiéncia rural e interiorana de Irard misturada com informagdes das vanguardas estético-
intelectuais eruditas recebidas nos Semindrios Livres de Miusica ministrados por H. J.
Koellreutter. No ano seguinte, j& ambientado em Sao Paulo, comecga a participar de
programas de televisdo e festivais de cancdo, como o da TV Excelsior com a cancdo
“Catecismo, Creme Dental e Eu” ou o III Festival de Musica Brasileira da TV Record com
a can¢do “A Moreninha” (cf. ZE, 2003), inicialmente sem conquistar grande aclamacio
popular.

Se considerarmos o passado rural e sertanejo de Tom Z¢€ — cujo tipo de experi€ncia
estava muito mais atrelada a um contexto de comunidade pré-industrial de Irard e suas
relacdes marcadamente pessoais — e as diferencas dos seus costumes e hébitos em relagcao a
uma sociedade urbano-industrial, talvez possamos afirmar que tais diferencas de vivéncia
possibilitaram uma percep¢do diferenciada da grande metrépole, um ponto de vista
supostamente mais distanciado'®. Assim, seja pelo impacto cultural de duas sociabilidades
distintas e as impressdoes dai decorrentes, seja pela incorporagdo da vivéncia do
cosmopolitismo efetuada junto ao Tropicalismo (FAVARETTO, 1996: 31), Tom Z¢ acabou
adotando a urbe como centralidade temdtica para compor doze cangdes e produzir o seu
primeiro disco Grande liquida¢cdo — Tom Zé, que foi lancado ainda em 1968 pela gravadora
Rozenblit. Com humor e uma visdo critica da sociedade de consumo e das contradi¢des e
problemas da urbaniza¢do, Tom Z¢ misturou elementos potencialmente antagbnicos no

periodo, como sonoridades da Jovem Guarda (com o uso de guitarra elétrica e 6rgdo),

' No livro Cultura de Raymond Williams, o académico e critico marxista Galés propde algumas hipéteses
para compreender os movimentos de vanguarda ocorridos entre as décadas de 1890 e 1920. Segundo o autor
(2008: 83), “Em primeiro lugar, que os movimentos de vanguarda tém, tipicamente, uma base metropolitana
[...] Em segundo lugar, que elevada proporcdo dos que contribuiram para os movimentos de vanguarda era
formada por imigrantes na metrépole em questdo, vindos ndo sé de regides nacionais remotas, mas também
de outras culturas nacionais menores, vistas como culturalmente provincianas em relacdo a metrépole (por
exemplo, a figura tipica de Guillaume Apollinaire — e o papel que teve afinal em Paris)”.

23



ritmos brasileiros, arranjos de banda marcial e procedimentos experimentais da musica
erudita de vanguarda do periodo.

Em uma matéria publicada no periddico Folha de Sdo Paulo, Tom Z¢€ teceu
argumentos que fornecem pistas para compreender o projeto estético concebido para o

disco e indicam seu posicionamento no debate ideolégico entre a Jovem Guarda e a MPB:

EN - Vocé é compositor?

TZ - Sim, sim senhor.

EN - Mas é compositor de musica jovem ou de musica popular brasileira?

TZ - Por esta pergunta, que muitas vezes ouvi, fica parecendo que a musica popular
brasileira s6 pode ser velha, pois a musica nova e atual ndo o seria. (...) Parece que
¢ vedado aos compositores 'brasileiros' o ato ou a capacidade de renovar.

2

Considerando isto, um falso dilema nos é imposto: ou sermos 'velhos' ou ndo
sermos compositores brasileiros. Ora eu nasci na minha época, sem ter idade, nos
bragos de 2 mil anos, e ndo quero herdar uma velhice precoce, nem a tentativa lirica
e estéril de realizar os sonhos dos meus avés. Ndo quero o mundo nem a minha
obra num passado de lago de fita, embalsamado por possiveis tradicdes musicais ou
culturais de saudades perfumadas. (OLIVEIRA, 1968: 2)

No discurso de Tom Z¢ fica evidente sua intencdo de renovar a MPB e seu
posicionamento a favor de uma misica “jovem” e a0 mesmo tempo “brasileira”. Seguindo
essa linha de pensamento, para ele, a incorporacdo de elementos considerados novos no
periodo (por exemplo: guitarra elétrica, 6rgdo ou procedimentos de vanguarda) em sua obra
seria algo necessdrio para romper com as tradigdes culturais e modernizar a musica
brasileira, sem que isso acarretasse na perda da “brasilidade”. Contrapunha-se assim ao
segmento de esquerda ligado a MPB, que via na defesa das tradi¢des culturais nacionais
uma forma de militancia politica frente ao imperialismo cultural norte-americano € uma
fonte musical mais adequada para denunciar os dilemas e contradi¢cdes do pais submetido
ao regime militar.

Pensando na carreira do artista em perspectiva, pode-se dizer que desde o inicio da
sua carreira no mercado fonogréafico, Tom Zé parece simpatizar com a légica de ruptura
vanguardista no seu processo criativo, buscando nos repertorios e sons ja conhecidos pelo
publico, novas relagdes e novos procedimentos, dessacralizando formas, esquemas prévios
e padrdes aceitos no mercado (cf. VARGAS, 2012). Para isso, adota também métodos
experimentais de criacdo artistica, incorporando procedimentos da vanguarda da mdusica

erudita na busca de novas sonoridades e de novos pardmetros composicionais e
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performaticos, constituindo o que estamos definindo como uma poética transgressora de
férmulas convencionais da cancdo.

Especificamente no momento politico de 1968, Tom Zé tinha interesses artisticos
em comum com o Tropicalismo e defendia o uso das guitarras elétricas, posicionando-se a
favor das conquistas tecnoldgicas, da renovacdo da musica brasileira e contra o atraso
associado a perpetuacao das tradi¢des e a um “Brasil bucdlico que a esquerda queria” (nas
palavras do préprio artista). Em uma entrevista realizada anos depois, o compositor baiano

relembra sua visao do contexto do periodo:

Sdo Paulo era uma cidade muito jovem naquele tempo né? Viver numa cidade
grande era uma coisa muito novidade para os préprios habitantes. A aproximagdo
ameacadora do computador, do processamento de dados eram ameacas muito
grande aos costumes e principalmente a esquerda brasileira que queria um Brasil
bucélico, um Brasil de pescadores de meios artesanais, ndo é? (ZE, 1992)

Apesar de também se manifestar contra o regime militar no pais e sua ideologia
moralista, Tom Z¢& aparentemente discordava em alguns pontos com o segmento de
esquerda nacionalista, especialmente no que se refere a defesa das tradicdoes. Muito
provavelmente ndo foi por acaso que os arranjadores escolhidos para trabalharem no disco
tenham sido Damiano Cozella e Sandino Hohagen, compositores ligados a vanguarda
musical. Ambos tiveram aulas diretamente com Hans Joachim Koellreutter e participaram
do movimento Misica Nova, iniciado em 1963, em companhia de outros compositores
vanguardistas como Willy Corréa de Oliveira, Gilberto Mendes, Rogério Duprat, entre
outros. Em suma, o grupo tinha como compromisso retomar a linha de pesquisa musical
iniciada no movimento Musica Viva por Koellreutter na década de 1940, que ambicionava
trazer as inovacgdes da vanguarda musical europeia para o Brasil. Na segunda metade da
década de 1960, Damiano Cozella, Sandino Hohagen, Jilio Medaglia e Rogério Duprat
reaproximaram-se da musica popular e passaram a colaborar no movimento tropicalista e
em produgdes paralelas (discos de Gal Costa, Gilberto Gil, Nara Ledo, por ex.), escrevendo
arranjos € empregando novos materiais oriundos de diferentes vertentes vanguardistas
europeias compromissadas com a abolicdo do sistema tonal, como as experiéncias
tecnoldgicas do concretismo francé€s de Pierre Schiffer, a escola eletroactstica alema, as
novas estruturas harmonicas do politonalismo, do atonalismo de Schonberg, entre outros.

Nao por coincidéncia alguns procedimentos dessas vertentes sdo encontrados em Tom Zé —
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Grande liquidagdo e serdo objetos de uma andlise mais minuciosa a ser realizada mais
adiante.

Outro fruto da revolta contra as tradi¢des € encontrado na ficha técnica, onde consta
que houve participagdo especial dos grupos Os Versateis e Os Brasdes, ambos ligados ao
rock e a Jovem Guarda, cujo repertério incluia The Beatles, Erasmo Carlos, Henry
Mancini, e algumas musicas da MPB''. A formagdo instrumental de base das duas bandas
de apoio era também similar, contando com guitarras elétricas, 6rgdo, baixo, bateria e
percussdo. A diferenca mais expressiva € que no grupo Os Versateis havia a presenca
marcante de um trompete solo executando as melodias nos discos, instrumento incorporado
nos arranjos do disco de Tom Zé. Devido a participagdo especial dos dois grupos, a
formacgdo instrumental da maioria das faixas do disco se mantem constante, contudo com
ideias de arranjo diferentes em cada uma.

Ainda que Tom Z¢ empregasse instrumentos e signos associados a Jovem Guarda,
segmento musical fortemente atrelado a estratégias de marketing da industria cultural, o
compositor ndo deixava também de conceituar uma temadtica com criticas explicitas a
sociedade de consumo e ao esquema publicitdrio, reveladas em textos presentes na

contracapa. Segue abaixo um trecho:

Somos um povo infeliz, bombardeado pela felicidade. (...) Hoje, industrializado,
procurado, fotografado, caro (as vezes), o sorriso vende. Vende creme dental,
passagens, analgésicos, fraldas, etc. E como a realidade sempre se confundiu com
os gestos, a televisdo prova diariamente, que ninguém mais pode ser infeliz.
Entretanto, quando os sorrisos descuidam, os noticidrios mostram muita miséria.
Enfim, somos um povo infeliz, bombardeado pela felicidade. (As vezes por outras
coisas também) (ZE, 1968)

As figuras metaféricas do sorriso e da felicidade podem ser entendidas aqui como a
aparéncia de positividade associada a produtos vendidos por estratégias de marketing nos
meios de comunicagdo de massa, que acabam por gerar necessidades de consumo
supérfluas. Contrastando com essa aparéncia positiva, Tom Z¢é destaca a infelicidade
presente na pobreza, na desigualdade social do pais e desejos de consumo frustrados.
Através de criticas ndo apenas as estratégias de seducido dos consumidores, mas também a

dindmica desenfreada de Sdo Paulo, a obsessdo pelo trabalho, a ganancia, aos “bons

1 Informacdes encontradas através de consulta aos sites http://www.jovemguarda.com.br/discografia-
versateis.php e http://www.dicionariompb.com.br/os-brasoes/dados-artisticos no dia 11/10/2013.
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costumes” e as contradi¢cdes de uma metrépole emergente delineia-se o nicleo tematico das
cangOes, intituladas como “Sdo Sdo Paulo”, “Curso Intensivo de Boas Maneiras”,
“Catecismo, Creme Dental e Eu”, “Ndo Buzine Que Eu Estou Paquerando”, “Parque

Industrial”, entre outras.

Fig. 1 — Capa do LP Grande liquidacdo — Tom Zé (1968)

A capa do disco também se alinha ao ntcleo temdtico do disco, retratando a faixada
de uma rua comercial com placas e antincios reluzentes em cores vibrantes. No centro, se
destaca uma tela de televisio com a imagem de Tom Z¢, que como ja apontamos
anteriormente era um meio de comunica¢do em ascensdo no periodo. Segue abaixo uma

leitura feita por Lima (2010: 130):

O nome do artista vem logo abaixo do titulo do dlbum, na cor vermelha e dentro de
um boxe, como se fosse um letreiro luminoso que anuncia um produto vendavel;
logo abaixo do nome do artista, sua fotografia é encaixada dentro da imagem de
uma TV. A TV também se encontra em outro boxe, abaixo, no lado esquerdo, e
acima dela vem a chamada publicitiria ‘EXTRA’. Em outro boxe, hd a palavra
‘gratis’ e, acima dela, o antncio ‘leve 2 e pague 3’; nele encontra-se, ainda, um
relégio indicando 8h, inicio do hordrio comercial no Brasil. No boxe ao lado, o
anuncio de um novo creme dental, com uma boca em formato de sorriso. Em outro,
bem ao lado, um antincio da industria de automdveis Volkswagen. No lado direito
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inferior, hd uma fila na qual pessoas estdo provavelmente entrando no cinema, pelo
que diz o letreiro acima: ‘HOJE. 32A S’, com um ‘s’ cortado, indicado a palavra
‘sessdo’. No boxe acima desse, a representagdo de uma casa de bingo. Abaixo da
imagem de Tom Zé, seu nome € novamente exposto sobre um portal que mostra, no
lado direito, a imagem de uma mulher em trajes intimos e, no esquerdo, a imagem
de um santo. Percebe-se ser uma reinterpretagdo de capa de cordel, em que se veem
simbolos urbanos de consumo, em tons vermelhos, roxos e lilases. Abaixo da
imagem de Tom Z¢, na TV em preto e branco, hd um portal mostrando duas op¢des
entre o sagrado e o profano.

A descricdo de Lima aponta simbolos de consumo do cotidiano, presentes em
normalmente em espacos comerciais de um contexto urbano. Expressdes empregadas como
“Extra”, “Gratis”, “Grande liquida¢ao” ou “Novo produto” se remetem ao tipo de antincio
utilizado em estratégias marketing do setor publicitirio. Como veremos em andlises
posteriores, Tom Z¢é emprega simbolos do consumismo nao somente na capa € nos textos
da contracapa, mas também nas letras de algumas cancgdes, algo que marca a relagao
dialégica dos diversos aspectos constitutivos do disco (capa, textos da contracapa, letras,
musicas, etc).

Podemos perceber também certa ironia presente na capa se a relacionarmos com o
projeto teméatico desenvolvido nos textos da contracapa. Ao mesmo tempo em que Tom Z¢
critica as contradi¢cdes da sociedade de consumo nos textos, escolhe uma capa que retrata o
proprio artista como mais um produto a venda, em “grande liquidacao” no mercado, ao lado
do novo creme dental, do bingo, do cinema, das promocdes, etc. Assim, € muito provivel
que o artista, numa posi¢do autocritica de sua carreira como intérprete e compositor de
musica popular e ciente de sua participacdo no mercado de venda de discos, tenha
escolhido uma capa com tal representacdo sua, tecendo uma critica ao proprio veiculo. Vale
a pena notar também que na foto de Tom Z¢ no centro da capa ndo se mostra o sorriso que
fora criticado nos textos do encarte.

Considerando que ao longo das décadas de 1960 e 1970 se consolida o mercado de
bens simbdlicos (cf. ORTIZ, 1994), a televisdo se concretiza como veiculo de comunicacdo
de massa e, configura-se de maneira mais concreta uma sociedade de consumo
principalmente nas grandes metrépoles, pode-se dizer que as questdes tratadas criticamente
no disco de Tom Z¢ ilustram satiricamente certas mudancas pelas quais passava a
sociedade brasileira na época associadas ao modelo de desenvolvimento imposto pelo

regime militar.
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Sobre esse processo de expansdo do mercado de bens culturais e consolidacido da

inddustria cultural, Ortiz afirma (1994: 121):

O que caracteriza a situag@o cultural nos anos 60 e 70 é o volume e a dimensdo do
mercado de bens culturais. Se até a década de 50 as produgdes eram restritas, e
atingiam um numero reduzido de pessoas, hoje elas tendem a ser cada vez mais
diferenciadas e cobrem uma massa consumidora. Durante o periodo que estamos
considerando, ocorre uma formiddvel expansdo, a nivel de produgdo, de
distribuicdo e de consumo da cultura; é nesta fase que se consolidam os grandes
conglomerados que controlam os meios de comunica¢do e da cultura popular de
massa. Os dados, quaisquer que sejam eles, confirmam o crescimento dessa
tendéncia.

Através do aprofundamento de medidas econdmicas adotadas no governo de
Juscelino Kubitschek e concessdes de incentivo fiscal, o Estado militar criou condi¢des
favordveis para o desenvolvimento e expansao dos meios de comunica¢do de massa, que
passaram a adquirir o carater integrador e complementar dos seus diversos setores, como o
editorial, o fonografico, o da publicidade e principalmente o da televisdo. Com vistas a
mobilizacdo da opinido publica e a manutencdo da integridade nacional, o projeto de
modernizacdo posto em pratica pelo regime ditatorial forneceu toda a infraestrutura
necessdria para a consolidac@o da industria cultural no pais e a0 mesmo tempo intensificou
a censura as artes e a producdo intelectual. Desta maneira, controlava conteidos
potencialmente contrdrios aos valores morais e aos padroes de “bom” comportamento
veiculados nos meios de comunicagao de massa (ORTIZ, 1994: 113-5).

No setor de publicidade e propaganda ndo foi diferente, pois se registrou em um
curto intervalo de tempo uma enorme evolu¢do no volume de investimentos. Se no ano de
1964 foi investido um total de 152 milhdes de cruzeiros em propagandas, quatro anos
depois esse valor seria multiplicado em seis vezes (ORTIZ, 1994: 130). Com a crescente
popularizacdo do acesso aos aparelhos televisores, a programacdo televisiva ganhou cada
vez mais predominancia no que se refere ao incentivo para o consumo, recebendo maior
receita dos anunciantes, se comparada a de outros meios de comunica¢ido. Contudo, tal
programacdo estava associada a um controle estrito das manifestacdes que se contrapunham
ao pensamento autoritario da ditadura militar.

Imerso nesse contexto politico-econdmico de um crescente desenvolvimento da

inddstria cultural e aprimoramento da racionalizagdo dos mecanismos de atuacdo no
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mercado, Tom Zé compds doze cangdes que ilustram satiricamente as transformacoes de
uma sociedade resultantes do modelo de desenvolvimento vigente naquele periodo,
dialogando criticamente com o debate estético corrente no periodo entre artistas ligados a

uma MPB nacionalista e entusiastas da Jovem Guarda.

LIIIL Doze satiricas can¢ées-retratos da metropole

A primeira faixa do disco Grande liquidacdo intitula-se “Sdo Sdo Paulo™'? e é a

cangdo com a qual Tom Zé venceu o IV Festival de MPB da TV Record em 1968,
conquistou seus primeiros prémios (“Viola de Ouro” e “Sabid de Prata”) e recebeu certo
destaque na midia em territério nacional. Além do primeiro lugar, Tom Z¢ obteve também
a quarta colocag¢do com a cancao “2001”, composta em parceria com Rita Lee. Na letra da
cangdo, Tom Zé descreve o cotidiano da cidade de Sdo Paulo de uma maneira poética e
satirica, a partir de suas impressdes da grande cidade obtidas e interpretadas sob a lente da

sua experiéncia da sociabilidade de um contexto comunitario de Irara.

[Refrao] Sdo Sao Paulo quanta dor

Sao Sao Paulo meu amor

S&o oito milhoes de habitantes
De todo canto e nacao
Que se agridem cortesmente
Correndo a todo vapor
E amando com todo 6dio
Se odeiam com todo amor
S&o oito milhoes de habitantes
Aglomerada solidao
Por mil chaminés e carros

Gaseados a prestacao

"2 A ordem e os titulos das faixas do LP Grande liquidacdo (1968) e dos demais discos analisados neste
trabalho foram consultados diretamente nas listagens presentes nas contracapas dos discos originais, que
constituem os documentos histéricos e as referéncias mais confiantes sobre os quais a pesquisa se baseou para
realizar as apreciacdes e andlises. Existem outras listagens presentes em sites que tratam de musica brasileira,
contudo tais listagens apresentam muitas vezes erros na ordem das musicas e outras pequenas alteracdes que
podem prejudicar as andlises e influenciar erroneamente o sentido das interpretagdes.
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Porém com todo defeito

Te carrego no meu peito
(Refrao)

Salvai-nos por caridade
Pecadoras invadiram
Todo o centro da cidade
Armadas de ruge e batom
Dando vivas ao bom humor
Num atentado contra o pudor
A familia protegida
O palavrao reprimido
Um pregador que condena
Uma bomba por quinzena
porém com todo defeito

Te carrego no meu peito
(Refrao)

Santo Antonio foi demitido
E os ministros de Cupido
Armados da eletrdnica
Casam pela tevé
Crescem flores de concreto
Céu aberto ninguém vé
Em Brasilia é veraneio
No Rio é banho de mar
0 pais todo de férias
Aqui é s6 trabalhar

Porém com todo defeito

Te carrego no meu peito

[Refrao 3x]

Nas primeiras estrofes, fica evidente a referéncia a dinamica acelerada da cidade a

ideia de um tratamento contraditério entre os habitantes, que se mostra cortés e educado,
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porém ao mesmo tempo oculta sua face agressiva. O pesquisador Christopher Dunn
comenta sobre esse aspecto contraditorio: “temos aqui a imagem de Sdo Paulo como uma
cidade global com habitantes de ‘todo canto e na¢do’ que tém a experiéncia de cidadania ou
de pertencimento, em termos de uma civilizagdo formalizada, que mascara a hostilidade
relacionada A competicio em uma grande cidade moderna” '* (DUNN, 2009: 219). Na
segunda estrofe, Tom Z¢ explora uma dualidade que Lima identificou na capa do disco:
abaixo de sua imagem na TV, um portal que fica entre o sagrado e o profano. Empregando
um tipo de linguagem religiosa (“Salvai-nos”, “pecadoras”), faz-se referéncia a uma
“invasdo” de prostitutas no centro da cidade (regido que era conhecida no periodo pela alta
concentracdo de prostitutas e criminosos'?) e cria-se consequentemente uma oposi¢do de
ideias — o sagrado e o profano (a salvagdo e o pecado). Contudo, em vez de condenar as
“pecadoras”, o enunciador as festeja (“Dando vivas ao bom humor / num atentado contra o
pudor”), supostamente legitimando o despudor e a imoralidade, como uma sutil critica aos
“bons costumes” e a demagogia do discurso hegemonico ditatorial.

A cangdo apresenta forte influéncia da estética Ié-ié-I€, contando com o grupo Os
Brasdes como banda de apoio, executando instrumentos como a guitarra elétrica e o 6rgao,
bastante utilizados pelos artistas da Jovem Guarda. Entretanto, ndo se pode dizer que a
conducio € exatamente de rock, pois, especificamente nos versos, as linhas ritmicas de
conducdo executadas no baixo e na bateria sdo caracteristica do género baido. Ao mesmo
tempo, o 6rgdo executa uma das linhas de conducdo caracteristicas do rock, semelhante
aquelas encontradas nas musicas “Can’t buy me Love”, “I should have known better”, “A
hard day’s night” do grupo The Beatles, o que confere um cardter peculiar a conducao
dessas secoes. Nos refrdes essa peculiaridade também € observada, pois mistura linhas de
conducdo de samba executadas pelo baixo, bateria e instrumentos de percussdo (conga)
com levada de rock realizada pela guitarra elétrica e 6rgao. Além disso, instrumentos de
sopro sdo incorporados ao arranjo nos refrdes provavelmente para conferir maior densidade

a textura e ressaltar essa se¢do no decorrer da musica.

" Tradugdo nossa.

'* Segundo uma matéria, na regiio do centro havia um trecho de quatro ruas, que era conhecida como o
“Quadrilatero do Pecado” — Avenidas Duque de Caxias, Timbiras, Sdo Jodo e Protestantes. Informacoes
consultadas no link http://reporterbrasil.org.br/2004/06/a-boca-do-lixo-ainda-respira/ no dia 11/10/2013.
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z riticas aos s costumes”, OX1 a is urs siv
Trazendo criticas aos “bons costumes”, a proxima cancao do disco “Curso Intensivo

de Boas Maneiras” sugere certa ironia ja em seu titulo. Segue abaixo a transcricao da letra:

[Refrao] Fique a vontade
Tchau, good bye,
Ainda € cedo,

Al6, como vai? (2x)
Com Marcelino vou estudar
Boas maneiras

Para me comportar.

Primeira licao: deixar de ser pobre,
Que é muito feio.
Andar alinhado
E nao frequentar, assim, qualquer meio.
Vou falar baixinho,
Serenamente, sofisticadamente,
Para poder com gente decente

Entao conviver.

(Refrao)

Da nobre campanha
Contra o desleixo
Vou participar
Pela elegancia e a etiqueta
Vou me empenhar
Entender de vinhos, de salgadinhos,

Esnoberrimamente,

Trazer o Pais

sobre um requinte intransigente.

(Refrao e fim)

Se o conteudo critico nesta can¢do ndo cai no entendimento do ouvinte logo na
primeira impressao, se revela na medida em que seus significados sdo entendidos enquanto

expressao ironica. Ao longo da letra, Tom Z¢é faz uma satira dos cursos de etiqueta dados
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por Marcelino de Carvalho (dai os versos “Com Marcelino vou estudar / boas maneiras
para me comportar”), um jornalista e professor de etiqueta do periodo, que apresentou um
programa na TV Record chamado “Domingo com Marcelino” e publicou diversos livros'
apresentando instrucdes do que seria um pressuposto “bom comportamento” e “bom
gosto”, em outras palavras, signos de distingdo da alta classe social. Contudo, a critica
desse pressuposto logo se revela no recurso ironico da linguagem. Ao reproduzir o discurso
da classe dominante de uma maneira estranhamente didatica (“Primeira li¢do / Deixar de
ser pobre / que € muito feio”) e disciplinadora (“Da nobre campanha / Contra o desleixo /
Vou participar”), Tom Z¢ inverte o seu sentido valorativo e, deste modo, constréi uma
critica explicita ao que era reconhecido como valores e comportamento associados a elite e
a classe dominante.

Em relacdo ao plano musical, nesta faixa do disco o acompanhamento é realizado
pelo grupo Os Versateis com a incorporagdo de outros instrumentos de sopro, como flauta,
trompete € um solo de oboé e fagote no meio da miusica. O arranjo geral da musica
apresenta um tipo de conduc¢do com convengdes no refrdo, opondo uma linha descendente
da guitarra distorcida com intervencdes da flauta. Nos versos apresenta outro tipo de
conducdo com levada de rock e acordes executados em notas longas pelo teclado,
sonoridade caracteristica da Jovem Guarda.

E interessante observar que apesar das se¢des da cancdo estarem na tonalidade de
L4 menor e L4 maior, o solo de oboé e fagote tem caracteristicas atonais (transcri¢ao
abaixo) e, provavelmente, foi escrito por algum dos arranjadores Damiano Cozella ou
Sandino Hohagen. Apesar de ser um trecho curto, a escolha de trazer um solo atonal na
cancdo (em vez de um solo tonal, dentro dos padrdes do mercado) certamente ¢ um ato
consciente e marca nessa cangdo o cardter transgressor da poética de Tom Z¢é no plano

musical.

15 Marcelino é conhecido por livros como A arte de beber; Snobérrimo; ou mesmo Guia de boas maneiras: as
boas e corretas normas de conduta na vida em sociedade, o qual Tom Z¢ parece fazer referéncia. Este tltimo
¢ dividido em capitulos que tratam de diferentes assuntos como apresentacio, saudacdo, convites, recepcdes e
tudo o que se refere a mesa (etiqueta, maneira de convidar, arrumacdo da mesa, entre outros), passando pelo
casamento, nascimento, primeira comunhdo, presentes e conversas. E também o livto ABC das boas
maneiras, que foi destinado as criangas, instruindo como viver em sociedade e recomendando como tratar um
amigo jovem ou uma pessoa mais velha, como se diz “bom dia”, ou “até logo”.
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Ex. 1 — Solo atonal de oboé e fagote em “Curso Intensivo de Boas Maneiras”

Contudo, se analisarmos as notas e os intervalos empregados, constatamos que nao
foi incorporado propriamente um procedimento dodecafonico, seguindo estritamente as
regras elaboradas por Schoenberg em seu método de composi¢do (nota-se pelo uso de
repeticdo de notas e o emprego de tercas maiores). Em vez disso, os arranjadores
procuraram reproduzir o efeito dissonante, caracteristico desse repertdrio da Segunda
Escola de Viena, de forma a ornamentar este trecho da cancao.

Além disso, considerando as diferencas na audi¢cao desse solo e o resto da musica,
pode-se dizer que existe no arranjo da musica certa tensao entre o tonal e o atonal, entre o
que € familiar e o efeito de estranhamento. Enquanto a harmonia da musica mantem
progressdes tonais do comego ao fim e assim familiariza o ouvinte com o centro tonal, o
inesperado solo atonal empregado no meio da cangdo tensiona por alguns segundos essa
escuta e acaba causando certo efeito de estranhamento pela sua dissonancia em relacdo ao
acompanhamento tonal.

Como terceira faixa do disco, “Gloria” ainda retoma a tematica dos ‘“bons
costumes”, contudo, com foco no modelo de familia burguesa. Segue abaixo a transcri¢ao

da letra:

[Refrao] Como um grande chefe de familia
ele soube sempre encaminhar
seus filhos para a gléria
gloria, gloria eterna.

Mas aguardando o dia do juizo
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por seguranca foi-lhes ensinando
a juntar muito délar

délar, délar na terra.

Ensinou-lhes como defender
a familia e a tradicao
balancando a bandeira do bem

0 pecado punir sem perdao.

Mas nos seus pequenos erros
preferir a casa alheia
ressalvando a discricao
e tudo isso ensinou
com poucas palavras

€ muitas acoes.

(Refrao)

Ensinou-lhes bem cedo que a honra
todos devem cultivar
entretanto, ao tomar decisbes

ela nunca deve atrapalhar.

Mostrou que as boas razoes
a causa justa é que é nobre
convive € com os milhoes
e tudo isso ensinou
com poucas palavras

€ muitas acoes

(Refrao e fim)

Através de uma narrativa linear e descritiva, Tom Zé conta a histéria de um pai de
familia educando seus filhos, com todos os valores que sdao admitidos como legitimos.
Enquanto descreve essas crengas e valores, recorre novamente ao recurso da ironia € o
aproveita para tecer criticas ao acimulo de capital (“por seguranca foi-lhes ensinando / a

juntar muito délar / ddlar, délar na terra”), ao cultivo da tradi¢do e dogmas religiosos
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(“Ensinou-lhes bem cedo a defender / a familia e a tradi¢ao / balancando a bandeira do bem
/ o pecado punir sem perddao”) e a desonestidade nas decisdes (“Ensinou-lhes bem cedo que
a honra / todos devem cultivar / entretanto, ao tomar decisdes / ela nunca deve atrapalhar™).
Nesse sentido a cangdo se alinha ao projeto temético do disco, tecendo criticas aos “bons
costumes”, aos dogmas religiosos e também aos valores pequeno-burgueses, conservadores,
cultivados pela classe média, segmento ou classe social que apoiou o golpe militar em
1964. Em um trecho dos textos da ficha técnica, a critica ao catolicismo fica mais explicita:
“E que o cordeiro de Deus convive com os pecados do mundo. E até j4 ganhou uma
condecoragdo. Resta o catecismo, e nés todos perdidos” (ZE, 1968).

Compartilhando uma visdo critica similar de “Gléria”, que condenava os valores
conservadores e religiosos e da institui¢do familiar das classes dominantes, a cang¢do “Ele
falava nisso todo dia” de Gilberto Gil conta a histéria de um rapaz que sacrificava o
presente em nome do futuro, para garantir a heranga, a seguranga da familia, e que acaba
morrendo atropelado aos vinte e cinco anos. A morte prematura do rapaz pode representar o
desproposito do sacrificio pelo acimulo de dinheiro frente a efemeridade da vida. Assim, a
semelhanga da temadtica de “Gléria” de Tom Z¢€ e a cangdo de Gilberto Gil expressa de certa
maneira uma corrente de pensamento esquerdista que confrontava a ideologia religiosa
catllica e conservadora, que apoiou a instauracdo do regime militar — como ficou marcado
em eventos como a “Marcha da Familia com Deus pela Liberdade” ocorrida em marco de
1964. Organizada por setores conservadores do clero e por entidades femininas em resposta
ao comicio de Jodo Goulart, no qual o presidente anunciou o programa de reformas de base,
a primeira marcha reuniu cerca de quinhentas mil pessoas em Sdo Paulo, no dia de Sao
José, padroeiro das familias segundo o catolicismo. Por temor ao avanco comunista e a uma
possivel perda de bens e terras pela elite, tais mobilizagdes contribuiram para influenciar a
opinido publica ao consentimento do golpe militar, o qual foi posto em pratica ainda no
mesmo més (cf. MOTTA, 2002) '°.

No livro O Cancionista, o pesquisador Luiz Tatit identifica uma tendéncia das letras

da cangdo brasileira a narratividade, que se remetem as grandes narrativas, a linearidade,

'® Contudo, é relevante lembrar que apesar da alta ctpula da Igreja Catélica ter mantido o apoio ao regime
militar e suas acdes, principalmente no que se refere & censura de costumes e no combate ao comunismo,
alguns setores da institui¢do se mobilizaram na oposi¢cdo ao regime na vontade de transformar a realidade da
populacdo mais carente, tais como as comunidades eclesidsticas de base (CEBs) e a Teologia da Libertacdo
(cf. FABER e SANTOS, 2010).
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aos mitos, entre outros. O autor afirma: “como se a forma analitica da narrativa destrincasse
as dimensoOes ocultas de nossos conteudos sociais e afetivos, animando e dinamizando suas
relacdes em escala antropomorfica” (TATIT, 1995: 237). Nesta cangdo ndo parece ser
diferente, pois apesar de ndo apresentar um recorte temporal claro, a apresentacao dos fatos
se da de forma até de certo modo linear, o que remete ao universo familiar conservador,
refletindo sobre seus valores, dessacralizando crencgas.

Em rela¢do ao acompanhamento musical, a can¢do conta com o grupo os Brasdes e
instrumentos de sopro; presumidamente trombone, trompete, sax e clarinete. O arranjo
apresenta dois tipos distintos de acompanhamento: o do refrdo, que se baseia em um lick do
orgdo em acentuacdo ritmica de rock e o dos versos, que consiste em linhas de condugdo
caracteristicas do forrd, semelhantes a aquelas encontradas nas musicas “Forrd no escuro”,
“Oia eu aqui de novo” de Luiz Gonzaga e “Meu veneno” de Jackson do Pandeiro. Vale a
pena observar que o arranjo ressalta certo aspecto critico da letra, pois sempre que as
palavras “gloria” e “ddlar” sdo cantadas, o coral € os metais se integram a execugao,
formando um tipo de sonoridade que lembra corais de igrejas norte-americanas. Desta
maneira, pode-se dizer que a critica € ressaltada na medida em que as palavras “gldria” e
“ddlar” sao associadas, expressando, de certa maneira, a sacralizacdo do dinheiro.

A quarta faixa do disco “Namorinho de Portdo” também aborda a temadtica do

nucleo familiar, porém com outro enfoque. Segue abaixo sua transcricao:

[Refrao] Bom rapaz, direitinho

Desse jeito nao tem mais (2x)

Namorinho de portao,
Biscoito, café,

Meu priminho, meu irmao...
Conheco essa onda,
Vou saltar da canoa,

Javi, ja sei
Que a maré nao é boa
E filme censurado
E quarteirao

Nao vai ter outra distracao.

38



(Refrao)

Eu aguento calado
Sapato, chapéu,

O seu papo furado,

Paris, lua de mel,
A vové no trico,

Chacrinha, novela,

O blusao do vovo,

Aquele tempo bom que ja passou

E eu, de "é", de "sim", de "foi".
(Refrao)

O papai, com cuidado
Ja quer saber sobre o meu ordenado
Ja pensa no futuro
E eu que ando tao duro
Nao dou pra tras,
Entro de délar e tudo,
Pra ele o mundo anda muito mal,

La vem conselho e coisa e tal.

(Refrao e fim)

Retratando certas mudancas que ocorriam no plano dos valores sociais, “Namorinho
de portdo” faz uma sdtira de um namoro pleno de pudor, que acontece no ambito de uma
familia conservadora. Versos como “Bom rapaz, direitinho / Desse jeito ndo tem mais”
denotam que o namoro de portdo nao € mais inocente como no passado. Assim, a descri¢ao
de momentos de convivéncia familiar do ponto de vista do rapaz acontece com certa
frustracao (“Meu priminho, meu irmdo / Conhego essa onda / Vou saltar da canoa”, “Que a
maré nao € boa”), ocultando a expectativa do eu-lirico de ter um momento privado € menos
comportado com sua namorada, que sé se percebe nas entrelinhas do texto (“E filme

censurado / E quarteirdo / Nao vai ter outra distracdo”). A satira dos valores pequeno-

burgueses também se mostra na figura do pai, que por cautela em relacio ao futuro
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pergunta sobre a renda do namorado (“Ja quer saber sobre o meu ordenado / J4 pensa no
futuro”).

O arranjo da musica inicia com uma citacdo instrumental da cancdo folclérica
infantil “Cai, cai, baldao”, tocada por piano, flauta e clarinete. Traz assim, logo na
introducdo da cancdo, uma referéncia ao universo infantil e sua inocéncia — algo que
ressalta o cardter de pudor, decéncia e decoro das relacdes familiares descritas na letra.
Contudo, se considerarmos as intengdes desmoralizadas do namorado, notamos que existe
um contraste intencional entre o tratamento musical infantil conferido ao arranjo e o
conteido da letra. Assim como aponta Favaretto em relacdo ao Tropicalismo, podemos
dizer que também nesta canc¢do a critica se desloca do tema para os processos construtivos
(cf. FAVARETTO, 1996). Através da citacdo de uma musica infantil na introdu¢do e do
uso recorrente de frases melddicas de cardter jocoso nas flautas, é exagerado e
ridicularizado o cardter de decéncia e decoro do “namorinho de portdo”. Caréter esse que
acaba sendo colocado em contradicdo pela postura do eu-lirico na letra e que
consequentemente constréi uma critica sutil ao moralismo, ressaltando o cardter satirico da
cangdo. Na terceira estrofe, a entonagao de Tom Z¢ utilizada parece imitar a figura do pai
de uma maneira exagerada, algo que também reforga esse carater satirico.

O acompanhamento musical € feito pelo grupo Os Verséteis e consiste basicamente
de levada de rock, com acentuag@o nos tempos dois € quatro do compasso tanto nos versos
como no refrdo. Estdo escritas no arranjo ao longo da cancdo, intervencdes pelos
instrumentos de sopro, cuja sonoridade lembra um tipo de performance de bandas de
coreto.

De uma maneira informal e descontraida, a préxima faixa “Cameld” inicia com um
discurso de Tom Z¢€ explicando a circunstancia em que foi composta. Acredito que vale a

pena transcrever o discurso na integra para compreender melhor sua letra.

Em 1965, um grupo de teatro da Bahia montou ‘O caixeiro da taverna’ de Martins
Pena. Os personagens foram mais ou menos atualizados. Um portugués, esse tinha
no texto original, vivia se queixando que estava no Brasil hd dez anos e ainda nio
tinha ficado rico. Enquanto isso um cameld brasileiro, campado da vida, ia todo dia
no armazém do portugués e ouvia essa missa. Um dia o cameld, danado da vida..
danado pode dizer em disco, ndo pode? danado da vida, virou pro portugués e disse
assim (idem)
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Feita para integrar uma montagem de “O caixeiro da Taverna”, pode-se dizer que a
temdtica desta can¢do ndo se encaixa exatamente ao projeto temdtico do disco, pois retrata
um momento histérico que precede o advento da industrializacio no pais. E interessante
observar no discurso vestigios da censura do regime militar, quando Tom Z¢ pergunta
diretamente ao censor se pode dizer “danado” em disco, temendo pela sua censura, algo
comum de acontecer no periodo'’.

Como se sabe, ndo apenas Tom Zé, mas também seus companheiros baianos
Caetano Veloso, Gilberto Gil, Maria Bethania e Gal Costa tiveram experiéncia com teatro
durante o periodo de formacdo na UFBA. Em 1964, o grupo baiano apresenta o espetaculo
“No6s, por exemplo” no Teatro Vila Velha em Salvador, em que Tom Zé canta a cancdo
“Profissdao de Ladrao” (LIMA, 2010: 56). Em 1965, montam sob a direcdo de Augusto Boal
o espetaculo “Arena Canta Bahia”, que estreou em um teatro relativamente grande, o TBC
— Teatro Brasileiro de Comédia em Sao Paulo (VELOSO, 1998: 57). Essas participagdes
em espetdculos teatrais levaram Tom Z¢ a compor cangdes, como “Profissdo de Ladrao”,
“Morena” e “Camel6”, que posteriormente seriam gravadas nos seus discos.

Ap6s o discurso acima transcrito, a musica € iniciada e apresenta a seguinte letra:

0 portugués, pare de uma vez
De se queixar assim
Da sua sorte ruim
Eu que sou filho daqui, sou cameld
E vocé vem das Portuga, querendo ser doutor

Mas que horror

Calcule sé6
O que é viver o tempo todo
Perseguido pelo rapa
Porque na hora da corrida
Quem nao sabe usar as pernas
Vai ficar sem ter comida

E veja la

v Segundo levantamento feito por Zuenir Ventura, apresentado no livro 1968 — o ano que ndo terminou, nos
10 anos de vigéncia do AI-5 (entre 1968 e 1978) foram censurados cerca de 500 filmes, 450 pecas de teatro,
200 livros, dezenas de programas de rddio, 100 revistas, mais de 500 letras de musica e uma dizia de
capitulos de sinopses de novela.
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Farinha seca quantas vezes me faltou
Carne na minha boia
E coisa rara, sim senhor
La em casa nao tem agua nas torneiras
E va logo sabendo

La também ndo tem torneira

Nao vou mais em festa
Casamento ou batizado
Pois 0 meu guarda-roupa
Anda um pouco desfalcado
E quando chega o carnaval tdo animado
Pra comprar a fantasia
Faco um abaixo-assinado
E ainda tem assinante

Que é na base do fiado

Escrita provavelmente para integrar um didlogo em uma das cenas da peca, a letra
da cancdo serviria como fala do personagem Cameld, reprovando as reclamacdes
gananciosas do portugués e lhe contando a condicdo de miséria em que vive (‘“Farinha seca
quantas vezes me faltou / Carne na minha boia / E coisa rara, sim senhor”) e as dificuldades
pelas quais tem de passar (“L4 em casa ndo tem dgua nas torneiras / E va logo sabendo / L4
também ndo tem torneira”). A referéncia as dificuldades e as condi¢des de pobreza do
Cameld pode constituir em uma denudncia das condi¢des precdrias de grande parte da
populacdo brasileira do periodo, das condi¢des de vida em um pais subdesenvolvido, que
em algumas regides ainda nao eram, e, mesmo hoje, ndo sao providas dos servigos publicos
basicos, como o fornecimento de 4gua, energia elétrica ou saneamento basico.

Pensando em uma perspectiva histérica do processo de colonizagdo do pais, a
cang¢do também pode ser entendida como uma critica ao mito cultivado pelos imigrantes
europeus de “fazer a américa” e enriquecer no processo. De certa maneira, a cangao
também expressa uma critica sublinear ao argumento mitico de que o pais ¢é
subdesenvolvido porque o povo € preguicoso e de que O imigrante prospera porque

trabalha, argumento esse que oculta as relacdes de dominagdo e exploracdo dos nativos.
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O acompanhamento musical na can¢@o tem a acentuagdo ritmica tipica de choro e
foi executado pelo grupo Os Versateis. Nota-se também um trago autobiogréfico na letra,
pois até certo periodo em que Tom Z¢ viveu em Irard, ndo havia fornecimento de dgua ou
energia elétrica. Em uma entrevista, o compositor baiano conta como se conseguia dgua na

sua cidade natal (ZE, 2003: 249):

Nossa Senhora! Olha, imagine a torneira... Imagine que, para ter dgua de beber...-
dgua de cisterna a gente tinha, cisternas muito fundas 14 em Irard. Essa dgua dava
para lavar as maos, tomar banho, lavar prato; mas para beber tinha de ir na Fonte da
Nacio (...) Ou entdo vinha o aguadeiro, que vendia aquela dgua potdvel. Chegava
na sua porta com um jegue portando quatro barris na cangalha. Vocé€ comprava
essa carga toda, botava numa talha; durante uma semana, tinha dgua para beber e
para cozinhar.

A referéncia a experi€ncias e personagens de sua adolescéncia em Irard é uma
constante, tanto nas suas performances ao longo de sua carreira, como também em
apari¢des publicas em entrevistas e documentarios. Essa relagdo de Tom Z¢ com sua cidade
natal foi examinada brevemente por Marco Roberto Martins dos Santos no artigo Tom Zé:
Um tropicalista e sua aldeia’® e traz informacdes mais detalhadas sobre as referéncias
carinhosas a cidade em sua obra e confronta o reconhecimento internacional do compositor
frente a certo desconhecimento de sua obra pelos iraraenses nos dias atuais.

“Catecismo, creme dental e eu”, enquanto quinta faixa do LP, tematiza um presente
hostil, ameacado pelos ditames politicos do militarismo e perpassado por signos do

consumismo e dos bons costumes. Segue abaixo a transcri¢do da letra:

Vou morrer nos bragos da asa branca,
No lampejo do trovao
De um lado ladainha,

Sem soluco e solugao.

Nasci no dia do medo
Na hora de ter coragem
Fui lancado no degredo

Diplomado em malandragem

' SANTOS, Marcos Roberto Martins dos. Tom Zé: Um tropicalista e sua aldeia. Trabalho apresentado no III
ENECULT - Encontro de Estudos Multidisciplinares em Cultura, realizado entre os dias 23 a 25 de maio de
2007, na Faculdade de Comunica¢dao/UFBA, Salvador-Bahia, 2007.
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Caminho, luz e risco,
Aflito,
Xingo, minto, arrisco, tisco,
E por onde andei
Eu encontrei
O bendito fruto em vosso dente,
Catecismo de fuzil

E creme dental em toda a frente.

Pois um anjo do cinema
Ja revelou que o futuro
Da familia brasileira

Sera um halito puro.

Nasci no dia do medo
Na hora de ter coragem
Fui lancado no degredo

Diplomado em malandragem

Caminho, luz e risco,
Aflito,
Xingo, minto, arrisco, tisco,

Pinta - la - inha

Da cana vintinha
Mandei dizer pro meu amor
Faca a cama na varanda

E ndo esqueca o cobertor

Nao quero ser cantador
So6 pra fazer valentia
Também gasto heroismo
Nos bracos de uma Maria

Nos bragos de uma Maria.
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Através de rimas alternadas e uma linguagem essencialmente metaférica, Tom Zé
figura imagens de um clima repressor do regime militar em versos como “Vou morrer nos

bragos da asa branca”, “Nasci no dia do medo / Na hora de ter coragem”, “Fui lancado no

29 2

degredo”, “Caminho, luz e risco / Aflito”, “Catecismo de fuzil”, que de maneira similar a
cangdo “Gléria”, parecem aludir aos desfiles militares e marchas familiares organizadas por
setores conservadores do clero da religido catdlica. A referéncia ao creme dental, por sua
vez, ja foi conceituada nos textos presentes na contracapa do LP, alinha a can¢do a unidade
temdtica do disco e marca o dialogismo presente entre os seus diversos aspectos
constitutivos, trazendo uma critica sutil ao consumismo e, neste caso, também aos bons
costumes de higiene da classe dominante, figurada nos versos “J4 revelou que o futuro / Da
familia brasileira / Serd um hélito puro”.

A cang¢do também traz uma marca da poética transgressora de Tom Zé logo no seu
inicio, no qual os instrumentos (guitarra, 6rgdo, trompete, bateria) comecam executando
intervengdes improvisadas, que ndo formam qualquer padrdo ritmico, constituindo assim
neste momento uma passagem com emprego de indeterminacdo. Tal recurso, assim como
os processos de utilizacdo do acaso foram pesquisados e incorporados em obras das
vanguardas da musica erudita do pds-guerra realizadas por compositores como John Cage,
Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausaen, entre outros, e constitui uma maneira pela qual
Tom Zé praticou sua poética transgressora, tensionando padrdes estéticos de arranjos
consolidados no mercado, ao adaptar um procedimento da vanguarda erudita para a musica
popular.

A oitava cancdo do disco intitula-se “Profissdo de Ladrdo”, e como j4 foi dito

anteriormente, também foi composta para um espetdculo, “N6s por exemplo”. Segue abaixo

a transcricao de sua letra.

Deram parte ao delegado
Que eu era filho vadio
Semana que eu nao trabalhava

Sustentava mulher com cinco fio

O delegado me intimou
Pr'eu ir na delegacia

Fui prestar depoimento
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Daquilo que eu nem sabia

Mas eu tenho tanta profissao
Que ja nem sei contar
Inventor, industrial, até cirurgiao
A lingua do meu canivete
Opera apendicite
Em muita gente que nao presta
Fiz intervencao

Vou Ihe contar

Que no fabrico de boneco sou industrial
Mas vosmicé guarde segredo pela caridade
Pois eu atendo a domicilio na sociedade

E como inventor me orgulho porque eu

Ja honrei a memoéria de Santos Dumont
Inventei um maquinario
Ainda la na minha terra
Fabricava mil cruzeiros

Mais bem-feitos que os da Inglaterra

Sei que quem rouba um, é moleque
Aos dez, promovido a ladrao
Se rouba 100 ja passou de doutor
E 10 mil, é figura nacional

E se rouba 80 milhodes...

E a diplomacia internacional

A “Boa Vizinhanga” e outras trancgas

E que na profissdo de ladrao
Injustica e preconceito
Da chuva pra inundacao
Para alguns fama e respeito
Pra outros a maldi¢do
Pois o tamanho do roubo

Faz a honra do ladrao
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E é por isso que eu s6 vou para o xadrez
Seu delegado
Se o senhor trouxer primeiro
Toda a classe para o meu lado
Mas neste dia de aflicao
Nao vai ter prisdo no mundo
Pra caber a multidao
Eu sei que nao sou delicado
Mas quem se deu por ferido

Foi porque tem seu pecado

Em forma de declaracdo de um suposto ladrdo, Tom Z¢ descreve as atividades
ilicitas praticadas pelo eu-lirico de uma maneira positiva e desta certa maneira, tematiza um
personagem com certa ambiguidade. Ao mesmo tempo em que o protagonista €
reconhecido pelas suas proezas - sustenta uma familia com cinco filhos, tem vdrias
profissdes (“Inventor, industrial, até cirurgidao”), honra a memoria de Santos Dummont pela
sua capacidade como inventor -, também é tematizado por acdes criminais, tais como
falsificacdo de dinheiro (“Fabricava mil cruzeiros / Mais bem-feito que os da Inglaterra™),
conducdo de operacdes cirdrgicas sem autorizacdo (“A lingua do meu canivete / Opera
apendicite”), agressdao a terceiros (“Em muita gente que nao presta / Fiz intervencdo”).
Assim, ao explorar esta relacio ambigua na constru¢do do personagem, Tom Z¢ parece
realizar na letra da can¢do uma apologia da figura do malandro, personagem recorrente em
cancdes da MPB, reconhecido como representacdo da resisténcia das classes populares ao
mundo do trabalho, aos imperativos das classes sociais mais altas. O sociélogo Antdnio
Candido assim o descreve: “Transita em dois mundos, sem se submeter a estratégica
divisdo do espaco: o mundo da desordem das classes perigosas e, sobretudo, o mundo da
ordem imposto pela classe dominante” (CANDIDO, 1970: 67-89). Ao mesmo tempo, nos
versos “Pois o tamanho do roubo / Faz a honra do ladrdo”, nio deixa de tecer uma critica
explicita a corrup¢do e a impunidade no pais, destacando que quanto maior o volume do
roubo, maior o prestigio do criminoso — algo que faz meng¢do indireta aos diversos casos de
desvios miliondrios de verbas ptiblicas ocorridos na histdria da politica brasileira.

Por sua vez, no momento dos versos “E a diplomacia internacional / A ‘Boa

Vizinhang¢a’ e outras trangas”, identificamos outra questdo relevante. Neste ponto, a
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conducdo ritmica muda de baido para rock, género norte-americano. Assim, com a
expressdo “Boa Vizinhanga” entre aspas, Tom Zé pode estar aludindo a politica de boa
vizinhanga, estratégia diplomatica dos Estados Unidos com a América Latina
implementada entre 1933 e 1945, em grande parte para assegurar sua hegemonia politica no
hemisfério ocidental, frente a ameaca da influéncia do nascente nazi-fascismo alemao. No
plano econOmico, a estratégia serviu para os Estados Unidos formarem novos mercados
externos na América Latina para venderem os seus produtos industrializados e baratear a
importacdo de matéria-prima. Assim, a referéncia a politica da boa vizinhanga presente na
letra pode ser entendida como uma critica ao imperialismo norte-americano, algo que
reflete o idedrio nacional-popular cepecista do inicio dos anos 1960.

Se compararmos o arranjo desta musica com os das demais, podemos dizer que este
certamente ¢ um dos mais elaborados e complexos do disco. Por ndo se basear em
repeticoes de secdes (ritornelos), mas sim em um desenvolvimento continuo de texturas e
formas de acompanhamento, seu cardter mais destacado é o da fragmentacdo. Os diferentes
tipos de conducdo se sucedem, sem que haja compassos de preparacido ou de transicao. O
exemplo mais claro disso acontece no verso “E a diplomacia internacional”, momento em
que a condugdo ritmica muda repentinamente de baido para rock apenas com uma pequena
pausa para a mudanca. Apesar disso, pode-se dizer que, dentro desse cardter fragmentario,
na maior parte do tempo da musica o género que predomina € o baido, com vdrias
convengdes e intervencdes frequentes dos instrumentos de sopro (metais e madeiras) ao
longo da musica, que formam diferentes tipos de condugado ao longo da cangao.

A cancdo “Sem Entrada e Sem Mais Nada” também se alinha ao projeto temético do
disco, pois traz em sua temdtica novamente signos do consumismo e um olhar critico sob as

transformagdes da modernidade. Segue abaixo a transcri¢ao de sua letra:

[Introduc¢do] Entrei na liquidagao
Sai quase liquidado
Vinte vezes, vinte meses

Eu vendi meu ordenario

[Refrao] Sem entrada e sem mais nada,
Sem dor e sem fiador

Crediario dando sopa
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Pro samba eu ja tenho roupa,
Oba, oba, oba ....
Sem entrada e sem mais nada,
Sem dor e sem fiador,
E ora veja, antigamente

O fiado era chamado

“Cinco letras que choram”
E era feio: um rapaz bem educado
Nao dizia palavrao,

Nao comprava no fiado
Nem cuspia pelo chao.
Mas hoje serenamente

Com a minha assinatura
Eu compro até alfinete,
Palacete e dentadura.

E a caneta para assinar

Vai ser também facilitada.
(Refrao)

Cinco letras que choram:
Ja se via um cartaz dentro da loja
Pra cortar a intencao
Mas o fiado que era maldito

Hoje vai de mao em mao

Vocé compra troca e vive
Sufocado, a prestacao,

Vou propor no crediario

A minha eterna salvagao

E a gorjeta de Sao Pedro

Vai ser também facilitada.

(Metade do Refrao e fim)

Em tom festivo, o eu-lirico conta as vantagens do credidrio (“Sem entrada e sem

mais nada / Sem dor e sem fiador”, “Com a minha assinatura / Eu compro até alfinete /
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Palacete e dentadura™) e o seu amplo uso em tempos recentes, em contraposi¢ao a maneira
como ele era mal visto e condenado no passado (“Mas o fiado que era maldito / Hoje vai de
mao em mao”). Nos versos finais a critica ao consumismo fica evidente, visto que se
consegue comprar e trocar, contudo, acaba sufocado em prestacdes consecutivas. Ou seja,
apesar de garantir bens materiais, tem que lidar com o desconforto de pagar cada parcela, as
vezes vivendo no limite do or¢camento. Em seguida, afirma, de maneira satirica, que com as
facilidades de crédito providas pelo sistema comercial, até mesmo a prética religiosa de dar
esmola para o santo ou a salvacdo poderdo ser intermediadas pelo mercado - em outras
palavras, até mesmo as praticas encantadas relativas as crengas religiosas serdo submetidas
aos dispositivos racionais do capitalismo.

Contando com o grupo Os Versateis como banda de apoio, o arranjo desta musica
traz uma considerdvel variedade de gé€neros nas linhas de conducdo ritmica. Depois da
convengdo executada sempre no inicio do refrdo, o género escolhido para a condugdo
ritmica € de samba, muito provavelmente pela sua referéncia na letra a cancdo “Com que
roupa” de Noel Rosa (“Credidrio dando sopa / Pro samba eu j4 tenho roupa / Oba, oba,
oba...”). Ainda no refrdo, o segundo tipo de condugdo, executada nos versos “E ora veja,
antigamente / O fiado era chamado”, consiste em uma das conducdes caracteristicas do
género rock. O terceiro tipo de condugdo acontece apenas durante o primeiro verso da
segunda parte da can¢do (“Cinco letras que choram”) e consiste em um acompanhamento
de andamento lento, tipico de baladas norte-americanas, apresentando acentuagdo nos
tempos dois e quatro do compasso. Vale a pena notar também que Tom Z¢€ faz referéncia ao
classico samba-cancdo “Adeus, cinco letras que choram” de Silvino Neto, gravado por
diversos cantores celebridades da época em que o rddio tinha grande difusdo popular. O
quarto tipo de condugdo é executado no restante da segunda parte da cancdo e apresenta
linhas de conducdo tipicas do género baido. Esta dltima é arranjada de uma maneira
peculiar, pois distribui individualmente cada célula ritmica da conducdo do baido para trés

instrumentos: o contrabaixo, o prato de conducdo da bateria e o 6rgado (ver Ex.2).
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Ex. 2 — Conducéo pontilhada de baido em “Sem Entrada e Sem Mais Nada”

Dentre as musicas do disco, “Quero sambar meu bem”, é a que mais destaca o
posicionamento critico, a revolta de Tom Z¢ contra a perpetuacio de tradicdes. Sintetiza,
tanto no texto escrito como no texto musical, sua oposi¢do ao purismo dos tradicionalistas
de esquerda, desconstruindo o mito de autenticidade que envolvia a producdo engajada
nacionalista ao cultivar géneros folcléricos como o samba de morro, o frevo, o baido, a

embolada, entre outros. A letra destaca bem esse ponto:

Quero sambar,
meu bem
quero sambar
também
nao quero é vender
flores
nem saudade

perfumada

Quero sambar,
meu bem
quero sambar
também
mas eu nao quero
andar na fossa
cultivando tradicao

embalsamada
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(Repete os dois primeiros versos)

Meu sangue é de
gasolina
correndo, ndo tenho
magoa
Meu peito é de
sal de fruta
fervendo no copo

d“agua

(Repete os dois primeiros versos, a segunda parte, e repete hovamente 0s dois primeiros versos 2x com

final em fade out)

z

Quase como um manifesto contra a ‘velhice cultural’, “Quero sambar meu bem” é a
matriz que sintetiza os paradigmas dos processos criativos artisticos de Tom Z¢ no projeto
estético do disco. Signos do espaco-tempo moderno incorporam desde a capa e contracapa
do disco, até a sonoridade das musicas, formagdo instrumental, letras, etc. Ao mesmo
tempo, o vinculo com a tradicdo nao € totalmente rompido, mas colocado criticamente em
novas circunstancias, muitas vezes experimentais: condugdes ritmicas de samba, baido,
forré sdo incorporadas, porém executadas com guitarra elétrica e 6rgdo, misturadas com
conducdo de rock (ver andlise de “Sao Sao Paulo”), arranjadas de maneira pontilhada (ver
pagina anterior), procedimentos incomuns se situados no repertério do periodo.

A partir dai, podemos compreender melhor o cardter semidtico e poliss€mico da
letra da cancdo e sua relacdio com o arranjo. Enquanto a tradicdo é conformada nos
primeiros versos do refrdo (“Quero sambar meu bem / Quero sambar também”), a condugao
ritmica executada € de rock, ou seja, o discurso do texto € colocado em contradi¢do
musicalmente. O inverso dessa situacdo acontece nos versos “Mas eu ndo quero / andar na
fossa / cultivando tradicdo / embalsamada”, em que a tradi¢do € claramente negada no
texto, porém o acompanhamento musical muda especificamente nesse momento para o
ritmo de valsa, género que pode ser associado a uma das préticas tradicionais de musica
brasileira.

Esse tipo de procedimento, no qual signos da brasilidade e da tradi¢do (violao,

samba) s3o justapostos com signos da modernidade (ritmo de rock, timbres de guitarra e de
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6rgdo) e colocados em novas relacdes, associando critica social com a apreciagdo estética
da cang¢do, era comum no repertorio tropicalista. Em um momento em que certa polarizagao
estético-ideoldgica ainda balizava tendéncias no mercado e se distinguiam claramente os
estilos regionais dos estrangeiros, tal justaposicdo efetuava uma desarticulacdo das
dicotomias estéticas e das ideologias, uma operacdo desmistificadora em que elementos
contraditérios eram assimilados privilegiando o efeito critico dai decorrente (cf.
FAVARETTO, 1996). Contudo, ao invés de efetuar justaposi¢des desse tipo, assim como
foram praticadas no Tropicalismo, Tom Z¢ parece realizar uma desconstrucdo tanto da
vertente musical nacionalista e arcaica, como também dos gé€neros estrangeiros associados
a modernidade.

Apesar de ter mantido interesses artisticos em comum com 0 movimento tropicalista
e de ter participado das discussdes que tratavam das contradi¢des do pais e de uma revisao
cultural neste, a produ¢do de Tom Zé se distinguiu sensivelmente frente a dos outros
participantes tanto pelos procedimentos musicais', quanto pelo teor critico bem mais
explicito e contundente de suas letras. Enquanto em marchinhas pop como “Alegria,
alegria” e “Baby” de Caetano Veloso as conotagdes politicas e sociais ndo tinham uma
relevancia maior do que referéncias a Brigitte Bardot, margarina e Coca-Cola (cf.
FAVARETTO, 1995: 21) e denotavam uma sensibilidade moderna com certa simpatia e
neutralidade; nas canc¢des de Tom Zé deste periodo, como ‘“Parque Industrial” e “Nao
Buzine Que Eu Estou Paquerando”, a referéncia ao moderno acontece de uma maneira
incisivamente critica e ironica, destacando sempre os problemas e as contradi¢des sociais
decorrentes da urbaniza¢do. Deste modo, se 0 compararmos com 0s seus companheiros
baianos Caetano Veloso e Gilberto Gil, Tom Zé parece ter sido bem mais critico em suas
composi¢des tanto com relacdo a modernidade (sociedade de consumo, disputa pela
acumulagdo do capital, meios de comunicacdo de massa), como também a certas
concepgoes puristas de tradigdo.

A ultima cancdo do disco “Sabor de Burrice” encerra o disco tratando criticamente

dos efeitos da alienacdo provocada pelos meios de comunica¢do de massa.

[Refrao] Veja que beleza

" Segundo Dunn, dentre os tropicalistas Tom Zé foi o artista que mais incorporou em sua obra estilos
musicais massificados da midia, como a Jovem Guarda (DUNN, 2009: 219).
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em diversas cores
Veja que beleza
em varios sabores
a burrice esta na mesa

Veja que beleza

Ensinada nas escolas
universidades e principalmente
nas academias de louros e letras
ela esta presente
e ja foi com muita honra
doutorada honoris causa
nao tem preconceito ou ideologja
anda na esquerda, anda na direita
nao tem hora, ndo escolhe causa

e nada rejeita

(Refrao)

Refinada, poliglota
ela é transmitida por jornais e radios
mas a consagracao
chegou com o advento da televisao
€ amiga da beleza
gente feia nao tem direito
conferindo rimas com fiel constancia
tu trazeis em guarda
toda concordancia gramaticadora
da lingua portuguesa

eterna defensora

(Refrao 3x)

DISCURSO: Nesta humilde contribuicao para a sacrossanta gl6ria da burrice ndo lhe proponho um

feriado comemorativo, porque todos os dias ela ja é gloriosamente festejada
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Através de saudacdes irOnicas e construcdo de satiras da “burrice”, Tom Z¢ tece
criticas a cultura de massa, consagrada pelo advento da televisdo e posterior popularizagdao
do acesso aos aparelhos televisores. A ideia de que a “burrice” estd na mesa em “diversas
cores e sabores”, denota uma critica a sociedade de consumo, na qual se vincula uma
producdo de massa que desenvolve técnicas de marketing para seduzir os consumidores,
mas esvazia o conteiudo dos produtos. Nas primeiras estrofes do verso, até mesmo a
universidade € criticada (“Ensinada nas escolas / universidade”), instituicdo que
supostamente se diferencia das outras instituicdes na sociedade pela sua fun¢ao principal de
produzir conhecimento. Nota-se também uma critica ao elitismo presente no ensino
superior quando se faz referéncia as ‘“academias de louros e letras”, pois € possivel
interpretar aqui a figura dos “louros” como representante de certo perfil racial nos
ingressantes das universidades.

No plano musical, de maneira similar a can¢do “Sao Sao Paulo”, percebe-se certa
friccdo de musicalidades. Enquanto a condugdo executada pela guitarra elétrica e ganza e os
improvisos do 6rgdo apresentam acentuacdo e linhas de condugdo ritmica caracteristicas do
género rock, o contorno melddico e a presenca do canto de duas vozes em ter¢as remetem
ao género da musica caipira, algo que carrega certa relacio com a temadtica abordada na
letra. Apesar da justaposi¢do, as duas musicalidades dialogam, porém ndo se misturam
propriamente, antes, sdo objetos de uma manipulacao consciente dos musicos que acabaram
reafirmando as diferencgas (cf. PIEDADE, 1997).

A seguir, serdo realizadas andlises musicais de ‘“Nao Buzine Que Eu Estou
Paquerando” e ‘“Parque Industrial”, por acreditarmos que, junto de “Quero Sambar Meu
Bem”, sdo as cangdes que mais sintetizam os paradigmas artisticos do nucleo tematico, do

projeto estético concebido por Tom Z¢€ para o seu primeiro disco.

LIV. Analise de “Nao Buzine Que Eu Estou Paquerando”

Como j4 foi dito anteriormente, a referéncia ao moderno esta presente no disco em
varios aspectos de sua totalidade (capa, textos da contracapa, formagao instrumental, letras)

de uma maneira quase sempre critica e ironica. Especificamente nesta canc¢do, signos da
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Jovem Guarda sdo incorporados niao apenas no plano musical, como acontece nas outras
faixas do disco, mas também se integram a tematica da letra. O apelo ao romantismo e a
referéncia ao carro, como simbolos da “juventude transviada” se misturam a critica do

frenesi capitalista pelo trabalho e pela acumulagdo. Vejamos sua construgao:

[Refrao] Sei que o seu reldgio
Esta sempre lhe acenando
Mas nao buzine

Que eu estou paquerando (2x)

Sei que vocé anda
Apressado demais
Correndo atras de letras,
Juros e capitais
Um homem de negbcios

Nao descansa, nao:

Carrega na cabeca
Uma conta corrente
Nao perde um minuto
Sem o lucro na frente
Juntando dinheiro,

Imposto sonegando,

Passando contrabando,

Pois a grande cidade nao pode parar (BIS)
(Refrao)

A sua grande loja
Vai vender a mao farta
Doenca terca-feira,
E o remédio na quarta,

Depois em Copacabana e Rua Augusta,

Os olhos bem abertos,

Nunca facilitar,
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O délar na esquina

Sempre pode assaltar

Mas netos e bisnetos
Irdo Ihe sucedendo
Assim, sempre correndo,

Pois a grande cidade nao pode parar (BIS)

(Refrao 2x)

Pelo contetido da letra e seu arranjo, “Nao Buzine Que Eu Estou Paquerando” € um
dos fonogramas mais representativos do disco, pois sintetiza seu nicleo tematico concebido
— o retrato critico de Tom Zé da moderna metrépole e seus costumes sob o modo de vida
moderno, o homem comum enredado no ciclo infernal de acumulacdo e circulagdo do
capital. Em tom de depoimento descritivo, ilustra-se um motorista mais ocupado em
paquerar do que chegar a algum lugar, respondendo a buzina de um homem de negdcios,
apressado e ansioso para acumular “letras, juros e capitais”. Assim, segundo Dunn, a
cangdo retrata o conflito entre certa ansiedade gerada pelo capitalismo e a busca pelo prazer
na cidade (“Sei que o seu reldgio / Estd sempre lhe acenando / Mas ndo buzine / Que eu
estou paquerando”) (DUNN, 2009: 221).

No plano musical também se faz referéncia ao acimulo, pois na introducdo da
musica cerca de quatro vozes se sobrepdem, falando nimeros e opera¢des matemaéticas,
como ‘“‘sete vezes quatro vinte e oito — sete vezes cinco trinta e cinco”, “trinta e oito” ou
“quinze por cento”, aludindo assim ao célculo de juros € somas de ganhos do homem de
negdcios. A referéncia ao carro também nao se restringe a letra, pois com 0 mesmo uso de
vozes, se faz uma imitacao de buzinas de carro antes do inicio do primeiro refrao, entoando
sons imitativos como “bibi” e “b6”.

Neste procedimento, em que as vozes sdo empregadas de uma maneira “falada” e
cotidiana, sem desempenhar fun¢cdo melddica ou ter propriamente intencdo de canto,
percebemos uma marca da singularidade do projeto estético de Tom Z¢, ainda em fase
inicial de criacdo. Considerando que esta maneira de empregar vozes era de certa maneira
incomum para os padrdes de beleza da MPB, podemos dizer que essa € outra maneira pela

qual Tom Z¢€ insere “estranhezas” em sua musica, praticando uma poética transgressora dos
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padrdes aceitos no mercado. Em um momento posterior deste trabalho, observaremos que
esse mesmo procedimento serd retomado de maneira mais incisiva e em outra fase de seu
projeto estético.

O arranjo da musica reproduz a sonoridade de bandas de coreto ou a sonoridade que
remete a vinhetas de espetdculos circenses, por isso, apresenta uma grande formacgdo
instrumental. Além de guitarra, baixo e bateria, inclui também metais (trompete, trombone,
trompa, tuba) e madeiras (flautim, flautas, clarinete, saxofone). E interessante notar que a
imitacdo de buzinas de carro também ¢é feita pelos metais nos refraes, sempre antecedendo
os versos “Mas nao buzine / Que eu estou paquerando”, como se um carro tivesse buzinado
de fato, algo que reforga a forca enunciativa do refrdo.

Ao longo da cancdo, dois tipos de conducgdo ritmica sdo executados e se alternam
até o final da musica. Um deles é de marcha de carnaval com compasso bindrio e o segundo
€ de rock com compasso quaternario. Segue abaixo uma tabela indicando como a forma da

musica foi organizada e quantos compassos contém cada secao.

Introducio Secio A Secio B Secio A Secao B Secio A

(2 vezes) (2 vezes) (3 vezes)

2/4 - 8 compassos ~ 4/4 — 8 compassos  2/4 —14 compassos  4/4 — 8 compassos  2/4 —14 compassos  4/4 —12 compassos

4/4 - 2 compassos  2/4 — 1 compasso 4/4 — 7 compassos ~ 2/4—1 compassos  4/4 —7 compassos  2/4 —2 compassos

Tab. 1 — Organizacdo das se¢des no arranjo de “Ndo Buzine Que Eu Estou Paquerando”

Como podemos perceber, o arranjo foi organizado dentro da forma tradicional de
cangdo AABA, apresentando uma introducdo precedente e uma alternancia constante de
conducdo ritmica em cada sec¢do. Especificamente nos refraes (Secdo A), momento em que
a letra faz referéncia ao universo da Jovem Guarda, a condugio ritmica executada é de
rock, estabelecendo uma relagdo de correspondéncia entre a tematica e o acompanhamento
musical. Nos versos (Secao B), no entanto, existe certa contradicdo entre o cardter da
marcha e o conteddo da letra, algo apontado pelos pesquisadores Fenerick e Durdo (2010:
309) como uma maneira pela qual Tom Z¢é desconstréi certo padrao instituido no campo
musical. Segundo os autores, o marco zero da estratégia de Tom Z¢ de desconstrug¢do da

noc¢ao de beleza da can¢do pode ser identificado em Grande liquidacdo no conflito entre
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ritmica e letra. No caso de “Nao Buzine Que Eu Estou Paquerando”, os autores destacam
que a ritmica empregada € a da marcha de carnaval, cujo estilo se caracteriza normalmente
por trazer inequivocamente alegria, contudo, pela sua letra acaba se transformando em uma
critica do controle do capitalismo sobre o dcio (idem).

Notamos outra referéncia ao rock e a Jovem Guarda quando analisamos a

constru¢dao melddica e harmonica dos refraes. Vejamos abaixo sua transcri¢ao:
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Ex.3 — Transcri¢do do refrido de “Nao Buzine Que Eu Estou Paquerando”

Se avaliarmos quais sdo todas as notas utilizadas na melodia e que tipo de escala se
forma a partir delas, chegamos a conclusdo de que a melodia estd estruturada na escala
pentatonica de sol menor — Sol, Si bemol, D6, Ré e Fa. Este tipo de escala ¢é
predominantemente empregado em melodias das cangdes de rock e blues, principalmente
naquelas compostas em tonalidades menores. Em relacdo a estrutura harmonica, notamos o
emprego da progressdo IIm — V7, seguido de um dominante substituto bIl7 (Ab7) que
resolve no acorde da tonalidade (Gm) e por fim perpassa pelo acorde de bVII também
dentro do campo harmonico da tonalidade.

Constatamos outra correspondéncia de sentido entre 0 acompanhamento musical € o
conteddo semantico da letra no final da se¢cdo B (verso), momento em que a banda de
coreto integra a execucdo da miusica, executando ritmo de marcha. Vejamos abaixo a

transcricao do trecho:
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Ex. 4 — Transcricao do trecho final da se¢do B de “Nao Buzine Que Eu Estou Paquerando”

A mudanca repentina da conduc¢do ritmica de rock para marcha neste trecho, junto
da entrada dos instrumentos da banda de coreto reforca a for¢a enunciativa do verso. Isso
principalmente pela convergéncia entre o cardter dindmico e saltitante da ritmica da marcha
e o verso (“ndo pode parar”’), e também entre a grandeza do arranjo — no sentido de
apresentar muitos instrumentos e uma ampla tessitura utilizada — e a referéncia a grande

cidade.

L.V. Analise de ‘“Parque Industrial”

Em um depoimento, Tom Z¢ descreve brevemente como foi o processo de
composi¢ao do seu primeiro disco: “No dia 2 de janeiro de 1968 cheguei em Sao Paulo pra
morar e pra trabalhar 14.. eu ndo tinha cang¢des pra fazer um disco. E af eu ficava na pensao,
compondo, fazendo texto, fazendo cangdes e tal.. e de tarde ia encontrar com Gil e Caetano
e mostrdvamos cangdes uns aos outros e tal.. e assim fui fazendo meu primeiro disco™.
Dessas cangdes compostas, “Parque Industrial” certamente obteve maior destaque na
carreira de Tom Z¢, pois antes mesmo do artista langar o seu primeiro LP, participou na
gravacdo do manifesto musical do movimento Tropicalista, o disco Panis et Circensis,
exatamente com esta cancao, algo que lhe conferiu também certo destaque na midia.

Como Favaretto (1996: 106) aponta, a cangdo critica a ideologia ufanista-

desenvolvimentista e os estere6tipos da industria cultural. Vejamos abaixo sua letra:

[Refrao] E somente requentar

* Depoimento de Tom Zé transcrito de um video consultado através do  link

http://www.youtube.com/watch?v=EEvV YRc7kKk no dia 27/10/2013.
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E usar,
E somente requentar
E usar,
Porque é made, made, made, made in Brazil.
Porque é made, made, made, made in Brazil.

Brasil

Retocai o céu de anil
Bandeirolas no cordao
Grande festa em toda a nacao.
Despertai com oracoes
0 avanco industrial

Vem trazer nossa redencgao.

Tem garotas-propaganda
Aeromoga e ternura no cartaz,
Basta olhar na parede,
Minha alegria
Num instante se refaz
Pois temos o sorriso engarrafado

Ja vem pronto e tabelado

(Refrao)

Retocai o céu de anil
Bandeirolas no cordao
Grande festa em toda a nacao.
Despertai com oracoes
0 avanco industrial

Vem trazer nossa redencao.

A revista moralista
Traz uma lista dos pecados da vedete
E tem jornal popular que
Nunca se espreme

Porque pode derramar.

E um banco de sangue encadernado
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Ja vem pronto e tabelado,
E somente folhear e usar,

E somente folhear e usar.

Porque é made, made, made, made in Brazil.
Porque é made, made, made, made in Brazil.

Made in, Bra-a-zil

Através de simbolos ja identificados anteriormente na capa e nos textos da
contracapa, como as figuras metaforicas do sorriso, da alegria e expressdes caracteristicas
de antncios de publicidade (“Garota-propaganda”, “J4 vem pronto e tabelado”, “Extra”,
“Gratis”), “Parque Industrial” sintetiza a critica a sociedade de consumo como tematica
recorrente na totalidade do disco. Em seu livro Tropicdlia: alegoria, alegria, Favaretto
contribui com uma andlise: “operam na letra a carnavalizacdo, o deboche e a ironia dos
mitos oficiais, em que a festa mimetiza a natureza e sacraliza o desenvolvimento industrial”
(idem). Assim, o cardter carnavalesco da marcha serve tanto para tecer criticas ao
marketing, como também para ironizar a ideia do “avanco industrial”, do progresso técnico
e econdmico, bastante apreciada pela direita no desenvolvimentismo dos anos 60. Sobre

isso, Flora Sussekind comenta:

[...] ‘Retocai o céu de anil/ bandeirolas no corddo/ grande festa em toda a/
nagdo/despertai com oragdes/ o avango industrial/ vem trazer nossa redengdo’:
cantava Tom Z¢, em ‘Parque industrial’, tensionando as imagens desse avango
industrial (as garotas-propaganda, o sorriso engarrafado, o produto ‘made in
Brazil’) com indica¢cdes de um arraigado moralismo (lista de pecados, oragdes,
reden¢@o) de um nacionalismo provinciano, sentimental (bandeirolas, ternura, festa,
nacdo), que parecem evocar ‘o catecismo de fuzil’ dos desfiles militares e das
marchas familiares de apoio ao golpe militar de 1964 (SUSSEKIND, 2005: 43
apud LIMA, 2010: 61).

A cancdo apresenta duas versdes, com arranjos razoavelmente diferentes. Um deles
foi feito por Rogério Duprat na ocasido da gravacdo da misica no disco manifesto da
Tropicélia e foi analisado brevemente por Favaretto em seu livro sobre o movimento. O
segundo arranjo foi feito por Damiano Cozzella e Sandino Hohagen especificamente para
integrar o disco de Tom Z¢ Grande liquidagdo, versao esta que serd analisada a seguir.

Devido a participacdo do grupo Os Versateis como banda de apoio, em que o

trompete tem destaque como instrumento solo, o arranjo conta com intervengdes do
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instrumento em diversas secdes. Além dos instrumentos empregados na banda (guitarra
elétrica, 6rgdo, baixo, bateria, trompete, coral), o clarinete também € incorporado,
executando intervencdes constantes e principalmente uma espécie de imitacdo de risada,
que permeia a musica do comeco ao fim — algo que ressalta o carater de deboche e ironia da
letra no plano musical.

Ao longo da cangdo dois tipos diferentes de condugdo ritmica se alternam — o rock e
a marcha de carnaval. Contudo, pode-se dizer que na maior parte do tempo o ritmo que

predomina é o de rock. Vejamos abaixo como a forma € estruturada:

Introducao Secao A Secio B Secao C Secdo A
8 compassos 16 compassos 13 compassos 20 compassos 16 compassos
Secio B Secao C Secio A Coda
13 compassos 20 compassos 12 compassos 8 compassos

Tab. 2 — Organizacdo das secdes no arranjo de “Parque Industrial”

Como se pode observar, a estrutura central simples ABC se repete uma vez, é
precedida de uma introducdo e sucedida de uma repeticdo da Secdo A e um Coda, que
encaminha o final da musica. Ao longo das secodes, € possivel notar marcas da poética
transgressora de Tom Z¢ (ainda que em uma fase inicial de concep¢do) e da atuacdo dos
arranjadores Damiano Cozzella e Sandino Hohagen em procedimentos experimentais
empregados, que eram estranhos a determinadas tradicdes musicais do periodo — como o
emprego de atonalismos e de clusters.

Logo na introdugdo, identificamos uma apropriagdo de um procedimento
vanguardista, ao observarmos que a melodias executadas pelo 6rgdo e pelo trompete
provocam certo tensionamento pela ndo conformacdo da tonalidade. Vejamos abaixo sua

transcricao:
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Ab Eb7 Ab Eb7

OrgéO{w S a7 C— —

Trompete

Ex. 5 — Transcrigdo cifrada da introdugdo de “Parque Industrial”

Apesar de a harmonia apresentar uma progressiao tonal, as notas empregadas na
melodia inicial (R, D6#, Si, Mi, Fa#) ndo constituem notas dos acordes executados de Ab
maior ¢ Eb maior com sétima, e, por isso, geram intervalos dissonantes, tipicos de
constru¢des melddicas atonais. Com a entrada do trompete executando o arpejo de sol
maior, o atonalismo acaba sendo ressaltado, também pelas notas inarmdnicas. A se¢ao
acaba com uma breve passagem com emprego da indeterminacdo, em que O0s
instrumentistas executam qualquer tipo de som sem organizacdo ritmica, o que acaba
resultando em ruido, outro tipo de procedimento comum no repertério erudito de
vanguarda.

Outro caso da apropriacdo de procedimentos vanguardistas pode ser observado no
emprego de clusters com notas estranhas a harmonia nos refraes e na se¢do B. Através do
uso de pedal, o 6rgdo executa notas proximas uma da outra (por exemplo: D6, D6#, Ré, Mi)
sem que acordes sejam formados. A ressonancia obtida dessas notas proximas pelo uso do
pedal causa um efeito dissonante e tensiona as relacdes tonais que o ouvinte tem como
referéncia na cancdo do comeco ao fim. Na musica moderna do século XX tais estruturas
harmonicas serviam como um meio para chegar a novas sonoridades e novas formas de
expressdo. Foram exploradas especialmente nas obras espectrais de compositores como
Gyorgy Ligeti, Friedrich Cerha, Krzysztof Penderecki, entre outros. Contudo, é preciso
deixar claro que em tais composi¢des o cluster € incorporado como base na concepgao da
totalidade da obra, diferentemente do que acontece em ‘“Parque Industrial”’, em que o
material é empregado de maneira pontual; mais como um efeito dissonante do que como

um recurso estrutural.
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Com a apreciagdo do disco Grande liquidagcdo (1968) e as andlises de “Nao Buzine
Que Eu Estou Paquerando” e “Parque Industrial”, discorridas acima, investigamos o projeto
estético concebido pelo artista verificando de que modo ele se posicionou no campo da
MPB do periodo, frente ao debate dos criticos, dos agentes e frente aos referenciais do
repertério hegemonico. Em um momento em que a musica popular funcionava como o
veiculo por exceléncia do debate intelectual (NAVES, 2004: 19-21), pode-se dizer que Tom
Z¢ atuou como critico, no proprio processo de composicdo, incorporando emblemas da
modernidade (guitarras elétricas, 6rgdo, procedimentos de vanguarda erudita) com fins de
romper com as tradicdes musicais, participando no movimento de renovacdo da MPB
praticado pelo Tropicalismo. Apesar de compartilhar interesses artisticos com o
movimento, sua producdo se diferenciou em relagdo aos outros participantes,
principalmente pela singularidade da sua maneira critica e irdnica de retratar a
modernidade. Através de procedimentos experimentais como atonalismos, uso da voz
“falada” do cotidiano, emprego de clusters, o artista praticou sua poética transgressora —
ainda em fase inicial de concep¢ao-, com momentos pontuais de tensionamento das formas
tradicionais da can¢do. No campo semantico das letras, dirigiu criticas corrosivas a certas
questdes politicas e culturais do momento, como o moralismo ideolégico e a ética
desenvolvimentista do regime militar, as contradi¢cdes de uma sociedade de consumo
emergente, o cultivo das tradi¢des, a cultura massiva veiculada pela televisdo e seus efeitos

alienadores.
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CAPITULO 2.

Para as margens da grande industria
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IL.I. Racionalizacao dos meios e experimentalismo na década de 1970

Com a edicdo do Ato institucional n°. 5, em 1968, o regime ditatorial fechava o
Congresso Nacional, suspendendo os direitos politicos e civis aos considerados
subversivos, aprimorando assim sua instrumentalizacdo para o recrudescimento da
repressdo e da censura. Como ja apontamos anteriormente, através do aprofundamento de
medidas econdmicas adotadas no governo de Juscelino Kubitschek e concessdes de
incentivo fiscal, o Estado militar criou condi¢des favordveis para o desenvolvimento e
expansao dos meios de comunicagdo de massa, que passaram a adquirir o carater integrador
e complementar dos seus diversos setores, como o editorial, o fonografico, o da publicidade
e principalmente o da televisdo. Deste modo, o projeto de modernizacdo posto em prética
pelo regime ditatorial forneceu toda a infraestrutura necessdria para a consolidagdo da
inddstria cultural no pais e a0 mesmo tempo nao deixou de intensificar a censura as artes e
a producgdo intelectual.

Cientes da importancia do desenvolvimento dos meios de comunica¢do de massa e
da inddustria cultural para a integracao nacional e a mobilizagdo da opinido publica, os
militares realizaram investimentos em diversos setores, promovendo uma transformagao na
esfera das comunicacOes com vistas a formag¢do de um sentimento nacionalista
compartilhado, a integracdo das consciéncias. Como ja foi destacado, € durante esse
periodo entre fins da década de 1960 e a década de 1970 que ocorre um rapido crescimento
em nivel de producao, distribui¢do e consumo de bens culturais; fase em que se formam os
grandes conglomerados que controlam os meios de comunicacdo e da cultura popular de
massa (ORTIZ, 1994: 113-48).

Assim, contando com uma conjuntura politica e econdmica favordvel ao seu
desenvolvimento, a industria cultural perdia os seus ultimos tracos de incipiéncia e
amadorismo que a caracterizavam, efetuando um vertiginoso aprimoramento do controle e
da racionalizacdo dos mecanismos de atuacdao no mercado. Mudancas como a acentuagdao
da divisdo de trabalho em diferentes setores, a maior especializacdo de fungdes, o
aprimoramento técnico dos equipamentos dos estidios e a consolidacdo do departamento

de marketing na concepc¢ao dos produtos, refletiram a especializacdo estrutural das grandes
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empresas de discos visando a garantir o retorno de seus investimentos financeiros e o
acréscimo cada vez maior das vendas e dos lucros?'.

Nesse sentido, acredito ser plausivel afirmar que os modos de atuagcdo e o o0s
mecanismos de funcionamento do mercado brasileiro assumiram, a partir deste periodo,
cada vez mais caracteristicas de uma sociedade administrada, nocdo empregada por Adorno
para destacar o fendmeno da absor¢cdo da cultura pela assim denominada racionalidade
administrativa (MORELLI, 1991: 28). Partindo do referencial compartilhado pelos tedricos
de Frankfurt, de trabalhar com a nog¢ao histérica de sociedade capitalista monopolista — em
vez do conceito abstrato de sociedade de massa-, Adorno e Horkheimer empregam o termo
industria cultural para analisar a incursdo dos bens culturais no campo das mercadorias,
quando estas sdo resultado de um processo industrial e capitalista de producgdo (idem). Apds
uma série de investigacdes sistemdticas das musicas que tocavam nas radios dos Estados
Unidos na primeira metade do século XX, Adorno chega a tese de que com o avanco da
razdo técnica no capitalismo tardio a producdo cultural cada vez mais perde seu traco
artesanal e seu potencial critico para assumir fei¢cdes padronizadas de mercadoria e fung¢des
de consumo per si, criando demandas de consumo e condicionando gostos.

No contexto brasileiro, existe certo consenso entre os pesquisadores de que esse
processo de consolidacdo de uma inddstria cultural, nos termos de Adorno, acontece no
Brasil posteriormente, ao longo da década de 1970. Como indicios da racionaliza¢do das
estratégias de atuacdo no setor fonografico brasileiro, podemos citar, entre outros, a
interacdo e a interdependéncia com outros setores, como o editorial, o televisivo, o
publicitario; a segmentacdo do mercado de discos (regional, sertanejo, rock nacional,
samba, etc..), e a consolidacdo do departamento de marketing nas gravadoras, que muitas
vezes orientava suas estratégias de atuagdo no mercado com base em pesquisas de opinido
publica e de tendéncias do mercado (DIAS, 2000: 78-80).

Nesse caso, € ilustrativa a distin¢ao entre artistas de catdlogo e artistas de marketing.
Este dltimo € aquele forjado e concebido, um produto, com um determinado esquema
promocional e a um custo consideravelmente baixo com o intuito de fazer sucesso, vender

milhares de unidades, ainda que por um periodo curto de tempo (idem). O artista de

*! Segundo Rita Morelli e Enor Paiano, a venda de discos apresentou um crescimento médio de 400% entre os
anos 1965 e 1972. Ver: MORELLL R. C. L. Indiistria Fonogrdfica: Um estudo antropolégico. Campinas, Sao
Paulo: Editora da UNICAMP, 1991.
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catdlogo seria fruto de uma mudanga na atuagdo da industria no periodo, em que algumas
gravadoras adotam a estratégia de formar casts estdveis, “investindo em determinados
intérpretes de modo a transforméa-los em artistas conhecidos e atuantes no conjunto do show
business” (DIAS, 2000: 57), artistas esses que pudessem produzir discos com vendas
garantidas, ainda que em volume reduzido. Desta maneira, as gravadoras visavam obter
certo prestigio cultural, associando a legitimidade cultural da obra e da imagem dos artistas
de sucesso com a marca da gravadora. Visavam também conquistar uma maior seguranga
financeira e a lucratividade de ter um quadro de artistas que vendesse com regularidade,
evitando os riscos de atuarem no mercado de sucessos temporarios € nao obterem o retorno
esperado.

Como um fator decorrente da estratégia das grandes gravadoras de eliminar os
riscos dos seus investimentos musicais, pode-se apontar certo fechamento dos espagos para
experimentalismos e novas tendéncias na grande industria. Uma vez que a MPB j4 havia
finalizado seu processo de institucionaliza¢do, com uma hierarquia artistica bem definida e
um conjunto de artistas consagrados, as grandes gravadoras puderam prover a realizacdo
dos lucros através de casts estaveis que vendiam uma quantidade considerdvel de discos,
perdendo-se a preocupagdo com a busca de novas tendéncias e novos talentos. Em uma

declaracdo de 1974, o entdo executivo da Philips/Phonogram, André Midani, afirmou:

A vanguarda ndo € hoje uma prioridade nossa. Como nio é uma prioridade do
inconsciente coletivo brasileiro. Se fomos uma companhia certa hd seis anos,
quando estdvamos preocupados com a vanguarda, que era também uma
preocupacdo do pais, ndo acho que estejamos errados hoje em que ndo nos
preocupamos tanto com o que ndo € uma preocupacdo nacional. (Expansio,
21/08/74 apud PATANO, 1994: 216).

Segundo Paiano, mais adiante na entrevista, Midani afirmou que ‘“a companhia
havia abandonado novas contratacdes e azeitava a estrutura interna: em 1968 haviam 170
empregados para 150 artistas, em 1974 serdo 500 empregados para 28 artistas” (idem).
Ap0s esse fechamento de espagos, especialmente nas grandes gravadoras, tornava-se muito
mais dificil para qualquer outro artista, que ndo estivesse entre os grandes nomes
consagrados da MPB, legitimar seu projeto criativo dentro do circuito principal da industria
fonogréfica. Dado esse contexto de mercado, ditado pela Iégica comercial objetiva, aqueles

que ndo integraram seu projeto artistico aos canones estilisticos e musicais consolidados
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junto a MPB e que empregaram praticas criativas consideradas ousadas e transgressoras
frente a determinados padrdes estéticos, acabaram perdendo seu espaco na cena artistica
‘oficial’, sendo taxados de malditos e marginais pela critica e levados a procurar gravadoras
menores ou espagos alternativos de atuagao.

Um caso ilustrativo desse fendmeno foi a saida de muitos dos novos compositores-
intérpretes da MPB, como Fagner, Jards Macalé, Sérgio Sampaio e Luiz Melodia da
gravadora Philips/Phonogram, que aconteceu certo tempo depois de se apresentarem nas
quatro noites do Phono-73, festival organizado pela companhia apresentando os artistas do
seu catdlogo (MORELLI, 1991: 100). Outro caso que podemos citar € a saida de Tom Z¢ da
gravadora Continental no final da década, apds ter conseguido vender apenas cinco mil
copias do seu LP Correio da estacdo do Brds (1978).

Relacionando circunstancias do contexto politico-econdmico do periodo de 1968 e

1973 e a produgao cultural, Marcos Napolitano destaca que

[...] o aprofundamento da repressdo politica, devido a promulgacdo do Ato
Institucional-5, obrigou artistas e intelectuais a um siléncio forcado e limitou o
debate aos espacos meramente académicos. Ao mesmo tempo, a consolidacdo da
sociedade de consumo altamente capitalizada, favorecidas pelo novo e
impressionante ciclo de crescimento econdmico (1968-1973), aprimorou os
controles da industria cultural sobre o processo de produgdo cultural, fazendo
diminuir a importincia das vanguardas e dos eventos mais abertos as novas
experiéncias [...] (PATIANO: 178 apud NAPOLITANO, 2001: 225)

Além das dificuldades geradas por uma conjuntura politica desfavoravel com uma
intensa censura e fechamento de espagos nas majors, outro fator que acentuou as
dificuldades na atuacido de novos artistas da MPB foi o acontecimento da primeira crise
internacional do petréleo em 1973 (MORELLI, 1991: 99). A crise de abastecimento do
petréleo ndo deixou de afetar diretamente a industria fonogréafica, pois o vinil, matéria-
prima fundamental para a fabricacdo do disco, € um derivado do petréleo. Assim, apds dois
anos de uma continua expansdo da industria, os produtores tiveram de lidar com o
esgotamento iminente das reservas de vinil em estoque no pais e as dificuldades de
obtencdo da matéria-prima no mercado internacional devido a sua escassez e a especulagcao
financeira. Dificuldades essas ainda agravadas por um acentuado aumento no valor da

aliquota de importacdo dessa matéria-prima, medida que o governo brasileiro havia adotado
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para incentivar a producao nacional, mas que no momento era incapaz de suprir a demanda
do periodo (idem).

Como consequéncia, comentava-se sobre o provdvel aumento nos precos do produto
final e a subsequente retracdo de vendas; falava-se em diminui¢cdo da producio; suspensao
de novos lancamentos e subsequente prejuizo do publico e dos artistas ainda
desconhecidos; em paralizacio da prensagem dos discos alheios com consequente
monopolizacdo das companhias que possuiam suas proprias fabricas. Contudo, apesar das
dificuldades ainda foi registrado crescimento do mercado fonografico no ano de 1973 e
perspectiva de continuidade de expansido em 1974, embora em taxas menores que nos anos
iniciais da década. Foi constatado também que o crescimento do mercado manteve-se,
contudo sofrera uma desaceleracao no periodo devido a escassez de matéria prima.

Em uma entrevista, André Midani comenta sobre os efeitos da crise de matéria-
prima para a producdo musical denominada de vanguarda e para o contexto econdmico

mundial:

[...] ndo s6 a vanguarda vai ter os caminhos reduzidos como também tem trés
milhdes de trabalhadores na Inglaterra que estdo sem fazer nada e essa crise
estrutural estd chegando em cima de nés. Chega a ser um problema mais dramdtico
que o problema intelectual, que é um problema de comer, mesmo. Essa mudanga
ndo vai afetar tanto o Brasil, mas vai afetar em continentes de maneira muito mais
dramética do que uma intelectualidade de vanguarda, uma minoria. Vai afetar o

2

arroz com feijdo de milhdes de pessoas. Quer dizer, a configuracdo € esta.
(JAGUARIBE, 1974: 12)

Ainda que o contexto politico e econdmico estivesse desfavordvel para os novos
compositores e para aqueles taxados de “malditos”, pode-se dizer que mesmo assim havia
espacos alternativos de atuacdo no periodo, embora talvez limitados. Para lancar esse tipo
de producao de um segmento denominado de vanguarda pela midia, cabe aqui lembrar o
papel que certas iniciativas de investimento realizadas por gravadoras nacionais como a
Continental e a Polydor desempenharam no periodo. Atuando em uma faixa de mercado
desprezada pelas majors, essas companhias assumiram riscos e direcionaram seus
investimentos em fun¢do da reconquista do publico jovem para a miusica brasileira
(MORELLLI, 1991: 101), ou da antecipagdo de sucessos, cuja demanda de publico ainda ndo

havia sido descoberta ou reconhecida. Nesse sentido, em uma matéria de 1974 que trata da
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gravadora Continental, escrita pelo jornalista e critico Tarik de Souza, foi apontada essa

iniciativa:

Talvez baseada em tantos erros de previsdo, a Continental nos ultimos anos (desde
que se uniu ao grupo americano Kinney) mudou sua politica em relacdo a musica
brasileira. Preferiu prestigiar a chamada vanguarda na certa procurando antecipar-
se ao sucesso, € as gravagdes marcantes. Além de tentar projetar o rock brasileiro
(A Bolha, O Terco, Novos Baianos, Secos & Molhados) seus investimentos
também alcancaram - de uma maneira sempre deficientemente planejada, diga-se -
os continuadores das sementes concretonicas de Caetano Veloso e Gilberto Gil.
Tom Z¢ foi o primeiro convocado desse elenco - ao lado de Hareton Salvanini e
Marcus Vinicius - abrindo uma espécie de ala maldita na gravadora, com um
investimento corajoso, apesar de todas as falhas. (SOUZA, 1974: 5)

Através do investimento em sua “ala maldita”, a Continental possibilitou a gravacao
e o lancamento de vérios discos de artistas muitas vezes marginalizados no mercado, como
os LP’s Ou ndo (1973) e Revolver (1975) de Walter Franco, Dédalus (1974) de Marcus
Vinicius, S.P. / 73 (1973) de Hareton Salvanini, Tem que acontecer (1976) de Sérgio
Sampaio, entre outros. O proprio Tom Zé também se beneficiou do mesmo espago na
companhia, langando os discos Tom Zé (1972), Todos os olhos (1973), Estudando o samba
(1976) e Correio da estacdo do Brds (1978). Destaca-se também a atuacdo da gravadora
Polydor, que langou discos como Jorge Mautner, homonimo do artista em 1974 e cinco
discos do comeco de carreira dos Mutantes. E importante ressaltar que esse tipo de
producdo foi poucas vezes tomado como objeto de um estudo consistente por
pesquisadoreszz, faltando ainda pesquisas a serem realizadas sobre esse tipo de repertorio
experimental “maldito”, que se distancia dos canones dos artistas consagrados MPB (Chico
Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa, por ex.) e que € muitas vezes relegado
ao segundo plano na historiografia produzida até entdo sobre musica popular brasileira.

Assim, apesar da conjuntura politica e econdmica desfavordvel, pode-se dizer que

havia uma produgdo considerdvel de cangdes que buscavam novas sonoridades e novas

> Com essa temdtica, podemos indicar aqui alguns artigos de José Adriano Fenerick e Herom Vargas, entre
outras publicagdes. Ver: FENERICK, J. A.; Durdo, F. A. Tom Zé s Unsong and the Fate of the Tropicdlia
Movement. In: SILVERMAN, Renée M.. (Org.). The Popular Avant-Garde. Amsterdam, New York: Rodopi
Press, 2010, v. , p. -.; VARGAS, H. A cancdo experimental de Walter Franco. Comunicagdo e Sociedade, v.
32, p. 191-210, 2010.
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formas através do uso de experimentalismos musicais®, observadas na producdo dos
artistas mencionados acima. O uso de uma poética transgressora, que tensionava formas
consolidadas no mercado e que, por vezes, questionava o proprio conceito de cangdo,
expressava, de certa maneira, uma forma de repudiar os padrdes culturais, estéticos e
politicos propagados pelo regime ditatorial. Ao invés de garantir a comunicabilidade do
discurso, utilizando férmulas ja assimiladas pelo publico, alguns compositores
privilegiavam o experimentalismo como meio na busca de novas sintaxes, tensionando
assim, modelos consolidados pela industria cultural; seja em reposta as contradi¢cdes do
modelo politico vigente, seja apenas pelo exercicio criativo € o pensamento sobre a
linguagem da canc¢do (cf. VARGAS, 2012a) ou ambas as tendéncias.

No livro Miisica popular: de olho na fresta, o socidlogo Gilberto Vasconcellos
analisa a producdo da MPB desde a cancdo de protesto até o pds-tropicalismo no calor do
momento, avaliando em que medida os efeitos da censura do regime militar e as
contradi¢des sociais da sociedade brasileira interferiram ndo apenas exteriormente, mas
também na sintaxe mesma do discurso da cancdo. Elege a expressdo “linguagem de fresta”
para designar um tipo de discurso na cancdo que se construia no limiar das linhas e
entrelinhas, na inteligibilidade possivel do subtender, “enfrentando sempre de maneira
safada, irOnica, as imposi¢cdes incoOmodas do aparato repressivo” (VASCONCELLOS,
1977: 38).

Ao dissertar sobre a producdo cultural pds-tropicalista de vanguarda sob os
imperativos da censura no pos-Al-5, Vasconcellos identifica uma tendéncia a “cultura da
depressao com variagdes no irracionalismo, no misticismo, no escapismo, e sob o signo da

ameaca’. Em suas palavras, nessa tendéncia

declara-se esptria ou careta a esfera do politico, e, através de um argumento
equivocado do perigo da recuperacdo via industria cultural ou pelo estabilishment,
faz-se profissdo de fé do siléncio tedrico, isto é, a repulsa apologética do discurso
conceptualizado sobre a producdo artistica, sobretudo a musical. Isto tudo mesclado
a um culto modernoso do nonsense, a um repidio & pontilhacdo racional do
discurso (VASCONCELLOS, 1977: 66-7).

» Utilizamos aqui a nogdo de experimentalismo baseado na acepgio de Humberto Eco, que a define como
uma atitude com que o compositor se debruga sobre o mundo dos sons para estudi-lo e abrir-lhe
possibilidades até entdo ignoradas (ECO, 1968: 227).
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Para Vasconcellos, o apelo a irracionalidade, a desconstru¢io das formas
comunicativas predominantes na cancio, podia expressar tanto uma forma de repidio a
censura e aos padrdes culturais, estéticos e politicos estabelecidos pela ditadura — ou seja,
na impossibilidade de dizer certas coisas abertamente, alguns compositores optaram por
desconstruir o discurso em si, abrindo méio das formas candnicas de articular melodia e
letra e pensar arranjos—, como também podia revelar a introjecdo da censura pelos artistas
como fruto da ameaca repressiva e resultado final da censura estatal. Portanto, “ante os seus
imperativos repressivos, o elemento politico que acompanhara a MPB desde o limiar dos
anos 60 permanece suspenso ou recalcado nos dias que correm [da década de 1970]. E mais
de exterior, a censura converte-se em interior. Ela comega a ser tematizada a partir do
material intrinseco da cancao popular, de sua sintaxe” (idem).

Apesar de concordar com o argumento de que o procedimento de desconstruciao da
cang¢do serviu como instrumento de negacdo do que estava sendo instituido no plano
cultural (especialmente como tendéncia da leitura local da contracultura), o pesquisador
Herom Vargas faz uma objecdo no que se refere a caracterizacdo de todo o
experimentalismo pds-tropicalista como contraposto ao contexto politico repressor.
Segundo o autor, parte dessa producdo de cacdes experimentais era realizada com o intuito
exclusivo da busca de novas maneiras de dizer, novas gramdticas e novas sonoridades, com
objetivos especificamente circunscritos a questdes da pesquisa estética (VARGAS, 2012a:
17). Para embasar seu argumento, sustenta que havia outras formas de experimentalismo,
que ndo tivessem incorporado o pessimismo do periodo, que ndo desconstruiam apenas
visando a dentincia de uma determinada situacdo. Cogitando exemplos no repertorio, cita a
versdao de “Brasil Pandeiro” dos Novos Baianos, o trabalho do grupo Secos & Molhados e
os trés discos do grupo mineiro Som Imagindario (idem).

Particularmente, considero licito o pensamento de Vargas no que se refere a
diversidade de sentidos nas praticas experimentais pos-tropicalistas, pois acredito ser
possivel que alguns artistas de fato ndo estivessem engajados na oposi¢do ao regime, pelo
menos em parte de sua producdo. Contudo, me parece problematica a tese de que parte
dessa producado experimental tivesse fins exclusivos de pesquisa estética, pois ela pode nos
levar a duas acepg¢Oes igualmente infrutiferas. A primeira nos leva a pensar em uma

producdo de arte desvinculada da esfera politica (a arte pela arte), nocdo combatida ha

76



muito por pensadores, como os da chamada Escola de Frankfurt e dos Estudos Culturais. A
segunda € a de que tal tese carrega o risco de distorcer a compreensdo do objeto de estudo e
de empobrecer sua andlise, uma vez que boicota a investigagdo dos possiveis sentidos
politicos embutidos na a¢@o do artista em sua produgao — lembrando que mesmo a auséncia
de opcao politica consiste em um posicionamento politico.

De todo modo, em concordancia com Gilberto Vasconcellos, acredito que a nocao
de “discurso de fresta” seja um ponto de partida enriquecedor que permite investigar as
relacdes entre o contexto politico ditatorial e a sua interferéncia na produgdo cultural da
década de 1970 como um todo, bem como o repertério dos compositores “malditos”. Cabe
neste trabalho pesquisar o sentido da acdo de Tom Zé€ e seu projeto estético no periodo;
quais as possiveis razdes causais da op¢do consciente pela pritica de experimentalismos e
pela desconstrugdo de padrdes consolidados no mercado; se houve mudangas no seu projeto
estético em relacdo a sua producdo anterior; se, e de que maneira sua producao da década
de 1970 traz marcas do contexto politico ditatorial do periodo; de que maneira Tom Z¢ se
posiciona no campo da MPB, em um momento em que a MPB havia finalizado sua
institucionalizagdo (cf. NAPOLITANO, 2001) e a industria cultural passava por um

processo de expansio e consolidagdo.

ILII. Todos os olhos e a radicalizacao do projeto experimental de Tom Z¢

Uma das marcas que o Tropicalismo deixou na produg¢do de musica popular
brasileira foi certamente a da inovagdo. Seu problema inicial consistia na retomada da linha
evolutiva iniciada pela bossa nova, incluindo as informa¢des da modernidade, da musica
pop internacional e associando-as com releituras de Lupicinio Rodrigues, Ary Barroso,
Orlando Silva, Vicente Celestino, colagens e procedimentos da musica eletroacustica.
Segundo Favaretto (1996: 41), o objetivo da empreitada era fazer a critica dos géneros,
estilos e principalmente do préprio veiculo, e da pequena burguesia que vivia o mito da

arte. Assim, os tropicalistas procuraram em sua producao

articular uma nova linguagem da cancdo a partir da tradicdo da mdusica popular
brasileira e dos elementos que a modernizagdo fornecia (...). Ao participar de um
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dos periodos mais criativos da sociedade, os tropicalistas assumiram as
contradi¢cdes da modernizacdo sem escamotear as ambiguidades implicitas em
qualquer tomada de posi¢do. Sua resposta a situagdo distinguia-se de outras da
década de 60, por ser auto-referencial, fazendo incidir as contradi¢des da sociedade
nos seus procedimentos. Empregava as producdes realizadas ou em processo,
pondo-as em recesso, deslocando-as de modo a subtrair sua pratica a reducio de
um momento particular do processo de evolugdo das formas existentes, com o que
fica marcada uma posicao de ruptura (FAVARETTO, 1996: 25).

A nova linguagem da cangdo proposta pelos tropicalistas constituiu um divisor de
aguas no que se refere a procedimentos inovadores na musica popular brasileira. Ao operar
com uma mistura de diversos elementos da cultura, os tropicalistas efetivavam “uma suma
cultural de cardter antropofdgico, em que contradicdes historicas, ideoldgicas e artisticas
sdo levantadas para sofrer uma operacdo desmistificadora” (FAVARETTO, 1996: 26).
Assim, a antropofagia tropicalista inaugurou uma nova maneira de se pensar o conceito de
cangdo popular e seus procedimentos musicais viriam a se tornar um paradigma para a
producdo musical posterior a0 movimento. Devido o cardter ambiguo presente na
justaposi¢do de elementos ideologicamente contraditérios, suas apresentagdes causavam
estranhamento, desafiando o publico a reflex@o e gerando entusiasmos e desconfiangas.

Justamente por misturar vertentes contraditérias no periodo, a arte participante e a
arte alienada; a cancdo engajada complacente com o idedrio nacional-popular e a
modernidade da musica pop internacional ou sua interpretacao local realizada por grupos da
Jovem Guarda, ndo é de se estranhar que o movimento tivesse projetos estéticos
divergentes entre seus atuantes. Reunidos por uma convergéncia momentanea de propdsitos
artisticos e mercadolégicos, seus caminhos se mostraram distintos apds o fim do
movimento. Enquanto Caetano Veloso e Gilberto Gil centralizaram o movimento e tiveram
maior destaque na midia, consolidando-se como lideres na memoria formada sobre o
Tropicalismo e tornando-se posteriormente grandes vendedores de discos, a faceta mais
experimental do movimento — restrita a Rogério Duprat, Os Mutantes e Tom Zé-, acabou
obtendo menor visibilidade e aclamacdo popular nas suas carreiras. Depois de fazer alguns
trabalhos no comeco da década de 1970, como os arranjos do LP experimental
Quadrafonico de Alceu Valenca e Geraldo Azevedo e fazer a direcdo artistica do dlbum Ou
ndo de Walter Franco, Rogério Duprat se afastou da musica popular na mesma velocidade
em que se fecharam os espagos para os experimentalismos e para a inclusdo de novas

sintaxes na linguagem da canc¢ao (vide tépico anterior). Mesmo com a saida de Rita Lee e
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Arnaldo Batista, Os Mutantes mantiveram-se em atividade por algum tempo, produzindo
discos com forte influéncia de bandas de rock progressivo, como Yes, Pink Floyd, Genesis,
Emerson Lake Palmer, entre outras, até terminar em fins da década de 1970.

Depois de ter conquistado certa visibilidade na midia por ter obtido o primeiro e
quarto lugar no festival de 1968, Tom Z¢ por sua vez conseguiu manter ainda certa
popularidade e langou seu segundo LP Tom Zé em 1970 pela RGE, com a can¢do “Jeitinho
Dela” que segundo seu depoimento em entrevista®®, fez bastante sucesso na época. Em
1972, o artista lancou o seu terceiro disco, também intitulado Tom Zé desta vez pela
gravadora Continental, com a canc¢do “Se o caso é chorar” que causou considerdvel
repercussdo, chegando a ficar na parada de sucessos durante alguns meses. Entretanto,
apesar de conquistar sucesso passageiro com algumas de suas cangdes, Tom Z¢ foi

perdendo gradativamente seu espaco, chegando inclusive a receber criticas negativas nos

jornais:

“Happy End” que estd sendo muito tocado pelo ridio, esconde, debaixo de uma
aparéncia inteligente, um produto de matéria pldstica, onde as solugdes nao t€m,
além do mais, a menor dose de originalidade; [...] ou o repertdrio ndo convence ou
€ o proprio artista que, como intérprete, é bastante fragil para ser levado a sério.
(HUNGRIA, 1972: 2)

Em uma entrevista com Luiz Tatit e Arthur Nestrovski, Tom Z€ relata ter recebido
outra resenha negativa do seu terceiro LP, que dizia “Tom Zé€ fez um disco novo. Pior para
ele.”, a qual fez com que ele reavaliasse seu projeto estético. Segundo palavras do préprio
artista — “Se ndo tivesse lido aquela resenha, pode ser que encontrasse o caminho de outra
maneira, mas quem me deu porrada e me fez chegar para o lugar novamente foi essa
resenha” (ZE, 2003: 225). Independente do modo pelo qual as criticas possam ter
influenciado, o fato é que depois do terceiro dlbum o gesto de criacio de Tom Z¢ viria a
demonstrar um desenvolvimento estético que se distanciava dos seus primeiros trés discos e
transgredia ainda mais os padrdes de beleza da can¢do popular considerada de bom gosto.

Em 1973, o compositor de Irard lancou o dlbum Todos os olhos pela gravadora
Continental, no qual radicalizava os experimentos musicais e poéticos, desconstruindo a

“poética eloquente e emocional da cancdo tradicional por meio de ironias, neologismos,

% Entrevista consultada através de visita ao link http://www.youtube.com/watch?v=0zItZ9AqTj4 no dia
03/01/2014.
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non sense, jogos de palavras e pelo uso de tematicas cotidianas” (SILVA, 2005: 16). No
plano musical, os experimentalismos presentes no uso de atonalismos, ruidos, gritos, vozes
esgarcadas e vozes “faladas” do cotidiano, deixam de ser pontuais como nos discos
anteriores, e sao inclusos também na totalidade da forma das cangdes. Segundo Tatit (2004:

237), seu projeto estético

decorria da exploracdo sistemdtica das imperfeicdes, seja no dominio musical
(composi¢do, arranjo), seja na expressdo do canto, o que lhe conferia um angulo
privilegiado para avistar os acontecimentos socioculturais e produzir inversao de
valores e decomposi¢io de formas cristalizadas nos universo artistico. (...) Ao invés
de estetizar o cotidiano, Tom Z¢ cotidianizava a estética: inseria as imperfei¢des, as
insuficiéncias, os defeitos. (...) propunha, a intervencdo de um ‘descantor’
produzindo uma ‘descangdo’, totalmente desvinculada com a nocdo de beleza até
entdo cultivada. (...) Portanto, isso nada tinha a ver com o projeto extenso (ou
implicito) do Tropicalismo que acabou engendrando a canc¢do de radio dos anos
setenta e abrindo espago para a cangdo pop brasileira do final do milénio.

Através de processos criativos singulares, Tom Z¢ tensionou parametros de
qualidade musical consolidados no universo da MPB e explorou novas possibilidades de
composi¢do e arranjo, distanciando sua obra da vertente pop do Tropicalismo.
Considerando que os seus dois dlbuns langados na década de 1970 seguiram uma linha
estética similar ao do primeiro LP, cabe aqui investigar quais as possiveis razdes causais de
tal radicalizacdo dos experimentalismos e dos rompimentos com os padrdes de linguagem e
conduta do mercado musical no seu projeto estético. Na matéria Tom Zé — O ataque
musical do anti-heroi publicada no Jornal do Brasil, o artista tece argumentos no calor do
momento (um dia depois do show de lancamento do disco), que ajudam a compreender sua

decisao para essa guinada estética:

[...] Era um sucesso com vergonha, durante 70 (Jeitinho Dela), 71 (Siléncio de Nés
Dois) e 72 (Se o Caso E Chorar). Mas agora me sinto contente. Meu primeiro LP
foi muito bom, mas os outros dois foram duas bobagens. Este dltimo [Todos os
olhos] para mim, € uma espécie de retomada de responsabilidades. Nao sei bem em
que hora eu dei a volta por cima. Mas ai, quando abri os olhos, vi principalmente,
na musica popular brasileira, as safadezas da pesquisa, do protesto chocho e vazio,
da violéncia da faca cega e do heroismo da boca pra fora. Entdo compreendi que o
unico lugar das coisas feitas com sangue (ou com esforco criativo) é na
marginalidade, e que até quando elas alcancam um certo consumo de massa, é
geralmente por um certo tipo de engano, ou folclore entre aspas, quer dizer, por
modismos da classe média. (ARATANHA, 1973: 4)
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Como podemos perceber, com uma visdo autocritica da sua obra, Tom Zé
condenava seus dois primeiros discos da década de 1970, atribuindo vergonha ao sucesso
que algumas de suas cangdes tiveram — “Jeitinho Dela”, “Siléncio de Nos Dois” e “Se o
Caso E Chorar” » justamente as cancdes que satirizavam a temética roméntica e que mais
se enquadravam em padrdes da canc@o de massa do periodo, especialmente no que se refere
aos procedimentos musicais. Apesar de haver outras cang¢des nos dois discos anteriores com
experimentalismos € momentos pontuais de tensionamento da forma tradicional da cangdo,
Tom Z¢€ aparentemente toma as magoas por conquistar sucesso apenas através das cangdes
mais inseridas nos padroes do mercado e tenta se redimir, radicalizando os
experimentalismos musicais e poéticos em Todos os olhos. Ao mesmo tempo, assume a
marginalidade como o lugar tnico da produgdo cultural com esfor¢o criativo, criticando o
repertério de protesto que ocupava as paradas de sucesso (por ex. “Apesar de Vocé”,
“Constru¢ao” de Chico Buarque ou “Aquele Abraco” de Gilberto Gil), considerado por ele
como “chocho”, “vazio” e “heroismo da boca pra fora”. Com essa postura, Tom Z¢
consolida em sua carreira certa tendéncia de transgredir padroes do mercado e formatos
consolidados da cancdo, através de experimentalismos e da incorporagdo de procedimentos
da vanguarda erudita -, mesmo que isso o colocasse as margens, que levasse a perda de

popularidade e dificuldades de atua¢do no mercado. Assim, segundo Silva (2005: 18)

Tom Z¢é fechou-se em sua pequena voz e personalidade desconfortivel ante a
exaltacdo da exposicdo e as regras do meio, para, com lento trabalho de ourives do
intelecto, usando do conhecimento musical académico e, sobretudo, da
caracteristica curiosidade matuta, dar inicio & sua obra gravando discos de nenhum
impacto comercial e fei¢do popular, mas que, um apds outro, iam revelando outra
modalidade de beleza.

E durante esse periodo que Tom Zé amadurece seu projeto estético singular,
desenvolvendo seus processos criativos, métodos de experimentagdo e performance. A
partir de Todos os olhos, a rejeicdo a nocdo de beleza tradicional da cangdo e a
padronizacdo feita pelo mercado adquire um caréter sistemético, descontruindo as formas

cristalizadas do universo artistico cancionista através da incorporacdo planejada das

» E possivel consultar uma breve andlise da cangdo “Se o Caso E Chorar” realizada por Fenerick e Durdo em
FENERICK, José Adriano ; DURAO, Fibio Akcelrud. Tom Zé s Unsong and the Fate of the Tropicdlia
Movement. In: SILVERMAN, Renée M.. (Org.). The Popular Avant-Garde. Amsterdam, New York: Rodopi
Press, 2010, v. , p. -.
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imperfei¢des, ruidos e das insuficiéncias. Na mesma matéria de jornal, um discurso do

artista da pistas para compreender o desenvolvimento do seu projeto estético no novo LP:

Entdo eu tinha que escolher: ou o sucesso podre que eu estava abandonando, ou o
heroismo oportunista, ou a auréola protetora das pesquisas (e em pesquisas bote
grifo, aspas, muletas, esparadrapos, etc.). E como meu coragdo estd saturado de
vaidade e dos enganos, eu resolvi escolher as minhas dividas, fraquezas e
ignorancias como fontes geradoras do meu trabalho.

Ao invés de adotar o otimismo e as qualidades tipicas de figuras heroicas do
universo artistico e da ideologia desenvolvimentista do regime militar, Tom Z¢ elege as
insuficiéncias e os defeitos, como fontes do seu processo criativo na concepcao do projeto
estético e da unidade temdtica do disco e, de certa maneira, também os emprega como
contra discurso a ideologia dominante da ditadura. Traduzindo a sua maneira uma
ressonancia da contracultura, do movimento hippie e dos movimentos estudantis ocorridos
na Europa e nos Estados Unidos em 1968, o compositor baiano compds dez cangdes, em
que paira certo pessimismo na temdtica das letras. Em cada faixa do disco, aborda-se um
tipo de defeito diferente, seja do préprio eu-lirico, ou de uma figura terceira, e assim, o LP
acaba ndo apresentando nenhum personagem bem sucedido, sem defeitos, e nem mesmo
situagcdes bem resolvidas.

Formando um objeto-disco, as musicas e as capas produzem conjuntamente uma
significacdo geral centrada na figura do anti-herdi, no qual prevalecem as fraquezas, as
manias, os defeitos em detrimento de suas virtudes e qualidades — um rapaz que nao
consegue encontrar um amor; a musa Brigitte Bardot tornando-se velha; uma cidade doente
por causa da excessiva polui¢do; um mendigo com o coragdo amargurado; o compositor
complexado, etc. O nicleo temético € sintetizado na letra da can¢do que d4 nome ao disco,
“Todos os Olhos”, em que o eu-lirico se vé ameagado por olhares que esperam que ele seja
um her6i, que apresente atitudes dignas, mas que, no entanto confessa insistentemente ser
inocente, que ndo sabe de nada e que € fraco. Assim, em um contexto politico de violenta
repressdo politica, Todos os olhos pode ser entendido tanto como uma metafora da
vigilancia e da repressao violenta da ditadura com a cobranga pelo heroismo de cada civil

em prol de um suposto desenvolvimento, mas também como uma metifora da expectativa
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do ptblico em relagdo ao cancionista, de que seja um heréi sem defeitos e que saiba de

tudo.

Fig. 2 — Capa do LP Todos os olhos (1973)

Considerado por muitos criticos e jornalistas como o disco mais critico de sua
carreira, tal criticidade se manifesta também na pol€mica capa conceitual criada pelo poeta
concretista Décio Pignatari junto com Marcos Pedro Ferreira e Francisco Eduardo de
Andrade, que traz uma bola de gude encaixada entre dois ldbios, mimetizando um olho e
estabelecendo uma correspondéncia critica com relacdo a vigilancia da censura e a
repressdao da ditadura militar. Segundo depoimento de Tom Z¢, a ideia inicial de Décio
Pignatari era de exibir um anus na capa como uma provocagdo a ditadura militar.
Enganariam a censura fazendo que o que parecesse a imagem de um olho, fosse na verdade
um anus maquiado com uma bolinha de gude inserida no centro. Contudo, em uma
entrevista realizada com Reinaldo de Moraes (o fotégrafo cujo crédito pela capa foi

atribuido na ficha técnica do disco), ele afirma que ndo foi possivel disfarcar a “natureza
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anatomica” do anus, prevalecendo a sessdo de fotos com a bola de gude na boca da
modelo.

A contracapa do disco também traz uma referéncia ao olho com a reproducdo do
poema visual “Olho por olho, dente por dente” (1964) do poeta concretista Augusto de
Campos, que apresenta uma montagem de fotos em close de olhos e bocas, retiradas de

revistas e outros meios de comunica¢do de massa.

Fig. 3 — Poema visual “Olho por Olho, dente por dente” de Augusto de Campos

A proposta ousada e rebelde de Tom Zé em Todos os olhos ndo conquistou grande
visibilidade ou repercussdao comercial (diferente da repercussdo gerada pela producdo dos
seus companheiros tropicalistas) e acontecia em um momento pouco propicio para
experimentalismos e inovagoes musicais”’, o que acabou levando-o a um periodo de
ostracismo de cerca de 17 anos excluido do cendrio ‘oficial’ do mercado. O disco acabou se
tornando um divisor de &4guas em sua carreira, marcando tanto uma ruptura no

desenvolvimento do seu projeto estético — através da radicalizagdao dos experimentalismos e

% Entrevista consultada no link http://www]1.folha.uol.com.br/ilustrissima/839944-a-camera-stalinista-sao-
paulo-1972.shtml no dia 08/01/2014.
" Vide tépico anterior “Racionalizacdo dos meios e experimentalismo pés-tropicalista”.
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dos rompimentos de padrdes de linguagem e conduta estabelecidos pelo mercado-, como
também o inicio de sua marginalidade no campo da MPB e na sua atuagcdo na induistria

cultural.

ILIIIL. Dez faixas-desconstrucoes da cancao

O LP inicia e termina com “Complexo de Epico”, titulo que faz um trocadilho com
a expressio freudiana “Complexo de Edipo” e realiza uma sétira aos compositores da MPB
que aspiram ao Epico, género oriundo da poesia grega antiga caracterizado usualmente por
representar personagens heroicos que realizam feitos grandiosos, como histdrias de guerras
e longas cruzadas, cheias de aventuras bem sucedidas. Vejamos abaixo a transcricdo da

letra:

Todo compositor brasi

Todo compositor brasileiro

€ um complexado. (2x)

Por que entao esta mania danada,

esta preocupacao
de falar tao sério,

de parecer tdo sério

de sorrir tao sério

de chorar tao sério

de brincar tao sério

de parecer tao sério
de amar tao sério

de sorrir tdo sério?

Ai, meu Deus do céu,

va ser sério assim no inferno! (2x)
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Juntamente com a cancdo “Todos os Olhos”, “Complexo de Epico” constitui uma
chaves conceituais do LP, pois além da posi¢do de destaque que ocupa no disco por inicia-
lo e encerra-lo, sintetiza o paradigma artistico redistribuido no conjunto dos elementos da
obra (capas, musicas, procedimentos musicais). Ao afirmar que os compositores brasileiros
tém um complexo de épico, certa mania para as narrativas heroicas, Tom Z¢ parece criticar
tal postura artistica na MPB, especialmente os compositores de cancdo de protesto da
década de 1960 simpatizantes com a ideologia dos CPC’s como Geraldo Vandré, Carlos
Lyra, Edu Lobo, Sérgio Ricardo que tinham a ambicdo de realizar uma interveng¢ao politica
na realidade social do pais e levar a conscientizacdo as massas. Para realizar a critica desta
postura artistica, o compositor escolhe o seu direto oposto — as duavidas, fraquezas e
insuficiéncias — como fontes criativas do seu trabalho, assim como destacou o préprio
artista em entrevista.

Vale atentar também que no inicio da década de 1970 o formato do LP se
consolidava definitivamente no mercado como predominante em relacio aos compactos
simples e duplos, restringindo gastos, otimizando investimentos para as gravadoras e
gerando uma postura estratégica diferenciada na producao dos artistas (DIAS, 2000: 56-7).
Com o LP, o trabalho de autor assume maior €nfase pela obra completa em discos de longa
duracdo do que pelo lancamento sazonais de singles. Surgia a ideia do “adlbum conceitual”,
possibilitada pelo substancial maior tempo de gravagdo disponivel e, portanto, maiores
capacidades disponiveis para traduzir uma ideia central, que conferia unidade, um carater
de obra completa e coeréncia ao disco. Este parece ser o caso do LP Todos os olhos, que
traz em sua totalidade uma unidade conceitual, sintetizada nas faixas “Complexo de Epico”
e “Todos os olhos”, que estd centrada na figura anti-heréi enquanto critica da poética
eloquente e emocional da cancdo da MPB tal como estava se consolidando no periodo.

Em relacio ao plano musical de “Complexo de Epico”, nota-se que o
acompanhamento realizado constitui da repeticdo de um acorde de Ld dominante com
sétima (A7), executado em um loop de apenas dois compassos quaterndrios. A
instrumentagdo conta com violao, baixo, bateria € um coro que canta “Ah!” sempre no

primeiro tempo do segundo compasso”. O emprego de coro nos arranjos das musicas, seja

284G - . = . . ~
E interessante observar que logo apds o verso “Esta preocupacdo” acontece uma repeticdo da intervencgao
do coral logo no tempo seguinte, causando uma irregularidade métrica no meio da musica.
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ele responsorial ou ndo, esta presente desde o primeiro disco de Tom Zé e constitui em um
dos elementos da singularidade do seu projeto estético. Contudo, vale frisar que a partir de
Todos os olhos a presenga dos coros torna-se mais frequente e passa a ser utilizado em
quase todas as musicas dos discos, de maneira planejada no arranjo. Assim, pode-se afirmar
que a partir desse disco o coro ganha uma importancia consideravel no projeto estético do
artista, pois nos discos seguintes, apenas em poucas excegdes o coro € dispensado nas
musicas.

Em um capitulo de livro publicado, os pesquisadores Fenerick e Durdo também

realizaram uma andlise do canto de Tom Zé nesta musica, afirmando que:

[...] aqui novamente, o canto beira a fala, mas a transgressdo desse limite
tradicional torna-se radicalizada, quando as silabas sdao soletradas separadamente,
como se 0 cantor ou o ouvinte estivessem aprendendo a ler. A sintese de canto e
fala em “Complexo de Epico” satiriza os compositores brasileiros populares
(FENERICK; DURAO, 2010: 311)

Como os autores bem apontaram, logo na primeira faixa do disco Tom Z¢ adotou
um método de experimentalismo, explorando drasticamente os limites entre fala e canto,
satirizando os compositores da MPB e pondo em questdo os referenciais artisticos tomados
como legitimos no repertério hegemonico do periodo. Como veremos adiante, tal
procedimento ndo se limita apenas nesta faixa, pois também pode ser encontrado de
maneira esparsa ao longo das outras cancdes do disco.

A terceira faixa do disco, intitulada “Cademar” foi composta em parceria com
Augusto de Campos. Assim como Tom Z¢é destaca na ficha técnica, foi o poeta concretista

que deu a ideia criativa para a sua composi¢do. Vejamos abaixo sua transcri¢ao:

000 cadé ma

ria que ndo vem
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000 cadé ma

ria que nao vem.

Além do poema visual na contracapa, a incorporacdo de elementos do concretismo
também pode ser identificada na composi¢do das letras de outras cancdes de Todos os
olhos, bem como nos seus discos posteriores. Em “Cademar” a letra € o resultado de uma
decomposicio da pergunta “O, cadé Maria que ndo vem?” e apresenta algumas
caracteristicas recorrentes da poesia concreta, como, por exemplo, a sintaxe nao discursiva,
o emprego de figuras de repeticdo sonora (6-0 cadé, mar), a abolicio do verso, a ndo-
linearidade, o ilhamento das partes do discurso, a exploracao da silaba, entre outras®.

Assim como indica Favaretto (1996: 49-55), as afinidades entre cangdo e poesia
concreta se firmaram a partir do Tropicalismo. Compartilhando interesses de renovacgao da
linguagem, das formas artisticas e de atuar a0 mesmo tempo na faixa de consumo, 0s
tropicalistas aproximaram-se dos poetas concretistas e estabeleceram uma relacio
colaborativa. Sintonizados na intencdo de modernidade, ndo se pode afirmar que os
tropicalistas puseram em pratica o projeto dos concretistas; Antes disso, 0s concretistas por
sua vez reconheceram na producio tropicalista uma coincidéncia no trabalho de revisao
critica da literatura e critica literdria brasileira, o qual implementavam desde a década de
1950. Tal compartilhamento de interesses aproximou os dois grupos e levou a incorporagao
de certos procedimentos tipicos da poesia concreta, como a sintaxe nao discursiva, a verbi-
voco-visualidade e a concisdo vocabular, na composi¢do das letras de algumas cancdes.
Segundo Favaretto (idem), a andlise das letras das cancdes tropicalistas indica que tais
procedimentos foram empregados de maneira discreta no periodo (com excec¢ao da musica
“Batmacumba”), mas que apesar disso continuaram a ser empregados posteriormente na
producdo de cancdes apos o término do movimento.

Destacamos anteriormente que Tom Z¢ também participou do Tropicalismo e
compartilhou da mesma aproximacdo com os poetas concretistas, mantendo uma relagao
pessoal proxima prolongada mesmo apds o término do movimento, contando com
encontros frequentes. Em uma matéria do jornal Folha de Sao Paulo de 1973, destaca-se o

contato do artista com as novas teorias de comunicacdo, que eram publicadas em livros

¥ Essas e outras caracteristicas da poesia concreta foram consultadas em BOSI, Alfredo. Histéria concisa da
literatura brasileira. Sdo Paulo: Cultrix, 2006.

88



como Informacdo, linguagem e comunicacdo de Décio Pignatari, ou trabalhos muitas vezes
traduzidos pelos proprios poetas concretistas: “Quando Tom Z¢ voltou a Bahia em 1970,
entrou em contato mais profundo com as novas teorias de comunicacao e linguistica e seu
trabalho se transformou. As musicas podem ser antigas, mas t€m novo significado” (TOM
ZE, 1972: 3). Dentre os integrantes do grupo baiano, ele foi o que incorporou de maneira
menos timida, mais incisiva e por um periodo maior de tempo (até seu disco mais recente
de 2013), os elementos da teoria da comunicacdo na composi¢do de suas obras, tal como
observamos nao apenas no concretismo de “Cademar” em Todos os olhos, mas também em
cangdes dos outros discos de sua carreira “Jimmy Renda-se”, “Ld Vem a Onda”, “Vai”,
“Indice”, “Ogodd, Ano 20007, “Fliperama”, “ONU, arma mortal”, entre outras.

No que se refere a parte especificamente musical, pode-se afirmar que, além de
evitar o tipo de sintaxe discursiva padrao de letras de can¢des da MPB, “Cademar” traz a
marca do experimentalismo também no seu arranjo. Em vez de executar linhas de
acompanhamento de géneros bem assimilados pelo publico em geral, como o samba, o
baido ou o rock, Tom Z¢& opta por construir um acompanhamento quase minimalista,
baseado principalmente em seminimas repetidas do comeco ao fim, mas também com
algumas ocorréncias de colcheias em contratempo. Se considerarmos que a letra da cangao
é resultado de uma decomposicio sildbica de uma frase (“O cadé Maria, que nio vem?”)
com bastante emprego de figuras de repeticdo sonora, podemos afirmar que o arranjo
constitui o seu correlato, seguindo um principio semelhante de organizagdao pontilhada,

(X3

apresentando igualmente repeti¢des de ‘“‘silabas”, contudo musicais. A forma é simples,
organizada em duas exposi¢des temdticas: a primeira vez cantada por Tom Z¢ em solo e na
segunda vez, acrescida de um coro feminino.

Trazendo também um experimentalismo na composi¢dao de letras de cancdo, a
quinta faixa do disco “Dodé e Zez€” ndo envereda pela via do concretismo, mas apresenta
uma conversa entre dois amigos, Tom Zé (Zezé) e Odair Cabeca de Poeta (Dodd). Além de
amigo e parceiro de algumas composi¢cdes de Tom Zé€, Odair Cabeca de Poeta (nome

artistico) foi o criador do Grupo Capote™, conjunto musical que gravou o disco Todos os

olhos. Vejamos abaixo a transcri¢do do didlogo presente na musica:

30 . . . R S
O Grupo Capote esteve em atividade durante a década de 1970, misturando géneros tradicionais como o
forrd, o maxixe com instrumentos elétricos, rock e letras inventivas e bem humoradas. A proposta estética do
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- E por que € que a gente tem que ser
marginal ou cidadao?

diga, Zezé.

-E pra ter a ilusdo de que pode
pode escolher,

viu, Dod6?

- E por que é que a gente
tem que ter um medo
danado de tudo na vida?

diga, Zezé.

- E pra aprender que 0 medo
€ 0 nosso melhor conselheiro,

viu, Dod6?

- Sorrisos, creme dental e tudo,
e por que €
que a felicidade
anda me bombardeando?

diga, Zezé.

- E pra provar que ninguém mais tem
o direito de ser infeliz,

viu, Dod6?

- E por que é que um Zé qualquer
de vez em quando tem que dar sete
sopapos na mulher?

diga, Zezé.

- Ah isso é pra no outro dia
de manha cedinho

vender muito jornal,

grupo, apesar de ser notavelmente diferente do projeto estético experimental de Tom Z¢ apresenta
procedimentos artisticos em comum.
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viu, Dod6?

- E por que €, por que &,
por que é, e por que é7?

diga, Zezé.

- E porque porque, porque
purgque purque purque purque,

viu, Dod6?

(Coro) E porque-a e porqua
E porque-é e porqué
E porque-i e porqui

E porque-6 e porqud (13x e fade)

Em um tipo de sintaxe discursiva incomum para o padrdo de letras de cancdo, o
didlogo construido entre Tom Z¢é e Odair simula uma conversa entre dois supostos matutos;
um deles interpreta um curioso ingénuo, que faz as perguntas, € o outro interpreta um sabio,
critico da sociedade moderna. Em seu artigo, Christopher Dunn faz uma andlise pertinente

da primeira pergunta (“Porque € que agente tem que ser marginal ou cidadao?”):

O termo marginal normalmente se refere a alguém que ‘vive as margens’ ou fora da
lei, mas com o avango da contracultura em fins da década de 1960 e inicio da
década de 1970, também podia ser usado para descrever pessoas de classe média
que abandonaram a sociedade convencional e outro tipo de pessoas que adotaram
um estilo de vida ‘alternativo’. Como Dodé sugere em sua pergunta, o marginal é
imaginado como o oposto do cidaddo, mas em um contexto em que o cumprimento
da lei € arbitrario, Zezé lembra que cidaddos sdo rotineiramente confundidos e
tratados como criminosos (DUNN, 2009: 224) 3

Trazendo marcas do contexto repressivo da ditadura militar e ambientando a
ressonancia dos eventos da contracultura ocorridos em 1968 nos Estados Unidos e na
Europa, Tom Z¢& e outros artistas tidos como “malditos” traduziam musicalmente a

problematica vivida pela juventude do periodo, compondo cangdes de teor melancélico,

*! Tradugdo nossa. “The term marginal typically refers to someone who lives 'on the margins' or outside of the
law, but with the rise of the counterculture in the late 1960's and early 1970's could also be used to describe
middle-class dropouts and other people leading 'alternative' lifestyles. As Dodo suggests in his question, the
marginal is imagined to be the opposite of the citizen, but in a context in which the rule of law is arbitrary,
Zezé reminds him that citizens are routinely mistaken for and treated like outlaws” (DUNN, 2009: 224)
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que lamentavam e expressavam a brutalidade da opressao e a desesperanca que disseminou
em grande parte dos jovens, resultante da dura repressdo aos movimentos estudantis. Nesse
sentido, a referéncia ao medo na segunda pergunta (“Porque € que agente tem de viver com
um medo danado de tudo na vida?”) pode ser interpretado como uma expressdo desse
contexto adverso, muitas vezes descrito através da metafora da noite, da sombra e da
escuriddo em outras cancdes. A terceira e quarta perguntas fazem uma critica a sociedade
de consumo de maneira semelhante as criticas realizadas no primeiro LP do artista
(consultar primeiro capitulo).

No plano musical, o acompanhamento realizado por cavaquinho (executado por
Rogério Duprat), viola e por bandolim (tocado por Heraldo do Monte) se caracteriza por
empregar acentuagdo e linhas de conducio ritmica caracteristicas do género de folk music
ou country norte-americano, semelhantes aquelas encontradas nas cancdes “Blowin’ in The
Wind”, “Bob Dylan’s Dream” e “Let Me Die In My Footsteps” de Bob Dylan, algo que,
junto da entonacdo empregada pelos cantores, contribui para associar a sonoridade da
musica ao ambito da cultura caipira. Contudo, ao invés dos protagonistas serem retratados
como ingénuos ou abordar no didlogo assuntos que se referem ao campo, os personagens
Dodé6 e Zezé se voltam antes para questdes tipicas do cotidiano urbano, tecendo criticas a
sociedade de consumo, como os sorrisos empregados em estratégias de marketing, e a
suposta tendéncia sensacionalista da midia. Vale observar também que, devido a mudanca
dos acordes seguir a forma mais livre de enunciacdo da letra, a quadratura da harmonia
tornou-se assimétrica.

A cancdo termina com uma pergunta € uma resposta sem sentido, como se
estivessem brincando com os sons das variacdes vocabulares (porque-4, porque-€, porque-i,
porque-0). Para Fenerick e Durdao (2010: 309) o emprego do nonsense (sem sentido) em
“Dod6 e Zez€” consiste numa das estratégias pela qual Tom Z¢ recorre para desconstruir
cangOes, produzindo através destas “descangdes”. Em concordincia com os autores,
acredito que o nonsense aqui empregado serve para o artista satirizar a seriedade artistica
almejada pelos artistas da instituicio MPB e desconstruir o tipo de estrutura narrativa
padrao de letra de cangdes, algo que se relaciona diretamente com o projeto artistico do
disco. Vale a pena notar que tal intencdo de deboche € ressaltada um pouco depois da

ultima pergunta, quando Tom Zé pigarreia, preparando a voz e dando a entender que viria
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uma resposta séria, mas que, no entanto, diz uma resposta sem sentido (“E porque purque,
purque purque, purque purque, purque purque, viu Dod6?7”).

A préxima faixa do disco, “Quando Eu Era Sem Ninguém” é uma das poucas que
apresenta tematica romantica, apenas ao lado de “Augusta, Angélica e Consolacdo”. A letra

traz um depoimento de um narrador direcionado a uma suposta amante procurada por ele:

(Coro) O cadé, cadé vocé? (4x)

Quando eu era sem ninguém
e nao tinha amor nenhum,
0 meu coracao batia, 6 maninha,

tum, tum, tum.

Todo mundo arranja um bem:
eu ficando sem ninguém
€ 0 meu coragao batendo, 6 maninha,

tum, tum, tum.

Vocé diz que faca corta,
que navalha corta mais,
e a navalha que mais corta

€ a lingua dos rapaz.

(Coro) Tum, tum, tum, tindolelé.

tum, tum, tum, tindolala. (3x)

Quando eu era sem ninguém
e nao tinha amor nenhum,
0 meu coracao batia, 6 maninha,

tum, tum, tum.

As mocas da minha terra
nunca ficam sem casar,
(porgue se passar dos trinta ela tem

Santo Antdnio pra ajudar).

versdo anterior a censura:
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(porgue se passar dos trinta ela tem

um muro pra pular).

E toda meia-noite
eu sonho com vocé.
se vocé duvidar, posso até

sonhar pra vocé ver.

(Coro) Tum, tum, tum, tindolelé.

tum, tum, tum, tindolala. (3x)

(Coro) O cadé, cadé vocé? (4x)

Apesar de empregar o verbo no passado (“Quando eu era sem ninguém”) afirmando
que nado tinha amor nenhum e assim levando a entender que no presente existe um amor, 0
desenrolar da letra ndo confirma a existéncia real da amante. Versos de pouca perspectiva
como “O cadé, cadé vocé?” e “Todo mundo arranja um bem / Eu ficando sem ninguém”
deixam ambiguidade no entendimento da situacdo do enunciador. Na dltima estrofe, a
afirmacdo do enunciador de que sonha com a amante toda noite marca uma posicao de
distdncia com a mesma, pois nos permite pensar que se estivesse fisicamente ao lado
naquele momento, ndo seria um sonho, mas sim desfrute da realidade. Tal posi¢do de
distanciamento é ressaltada também com as virias repeti¢des do verso “O, Cadé vocé?” no
final da musica. E interessante observar na letra acima, que apesar de ndo terem sido
gravados no LP, Tom Z¢ fez questao de destacar no seu site dois versos da letra que foram
censurados (“porque se passar dos trinta ela tem / um muro pra pular”) possivelmente por
atentar contra a moral e os “bons costumes” defendidos pelo regime militar.

O arranjo da musica é simples e se organiza em duas se¢des diferentes que se
repetem e sao precedidas de uma introducao. Nos versos, o0 acompanhamento se baseia na
marcacao do pulso pela percussdo com ataques de convencdo realizados pelos instrumentos
de corda em dinamicas bem delineadas. Aqui vale a pena notar a escolha consciente de
Tom Zé em reforcar o significado dos versos “E o meu corag¢do batia 6 maninha / Tum,
tum, tum” através do arranjo, aludindo ao som das batidas do cora¢do com seminimas no

acompanhamento. Observamos que através de diversas vias de expressdo artistica (letra,
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arranjo, musica) o compositor baiano persegue um nucleo de significado em comum,
reforcando o potencial de expressao dos significantes. Nos refrdes, as linhas de condugio
ritmica executadas sdo tipicas do género forrd, semelhantes a aquelas executadas nas
musicas “Cantiga da Perua” de Jackson do Pandeiro, “A Festa do Milho”, “Pedido a Sao
Jodao” e “Pra Onde tu vai Baido” de Luiz Gonzaga, e contam sempre com a presenca do
coral. Vale observar também nos versos “Tum, Tum, Tum, Tum, tumtindolelé” o emprego
de um procedimento incomum em arranjos, a saber, o uso de arcos de dindmicas, iniciando
com um crescendo e na repeticao seguinte, realizando um decrescendo.

Com um sentido critico semelhante ao da cancdo “Complexo de Epico”, na qual
Tom Z¢ faz uma sitira dos compositores brasileiros pela sua mania de grandiosidade e
seriedade artistica, na proxima faixa “Brigite Bardot”, o compositor baiano desconstréi o

mito da exuberancia da beleza feminina e o culto da sua contemplacdo, destacando seus

defeitos e suas insuficiéncias. Segue abaixo a transcricdo da letra e sua andlise:

A Brigitte Bardot esta ficando velha,
envelheceu antes dos nossos sonhos.
Coitada da Brigitte Bardot,
que era uma mocga bonita,
mas ela mesma nao podia ser um sonho

para nunca envelhecer.

A Brigitte Bardot esta se desmanchando
e 0s nossos sonhos querem pedir divorcio.
Pelo mundo inteiro
tem milhdes e milhdes de sonhos
que querem também pedir divorcio
e a Brigitte Bardot agora

esta ficando triste e sozinha.

Sera que algum rapaz de vinte anos
vai telefonar
na hora exata que ela estiver

com vontade de se suicidar? (2x)

Quando a gente era pequeno,
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pensava que quando crescesse
ia ser namorado da Brigitte Bardot,
mas a Brigitte Bardot
esté ficando triste e sozinha
a Brigitte Bardot

agora esta ficando velha, triste e sozinha
velha e sozinha
sozinha
so
zinha
ah

Ao descrever a famosa atriz da nouvelle vague francesa Brigite Bardot, simbolo da
sensualidade feminina dos anos 1950-60, como envelhecida e por isso mesmo sozinha e
indesejada, Tom Zé desmitifica sua imagem intocdvel sem defeitos, propagada pelos
agentes da industria cultural. Destacando seus defeitos, questiona a idealizacdo de sua
imagem realizada pela midia, aproximando-a as pessoas comuns do cotidiano e de certa
maneira, humanizando um produto utépico criado pela publicidade e propaganda®”. Desta
maneira, pode-se dizer que a cang¢do “Brigite Bardot” se enquadra e refor¢a o paradigma
artistico e conceitual do disco sintetizado em “Todos os Olhos” e “Complexo de Epico” ao
eleger as insuficiéncias e imperfei¢des de personagens anti-herdis como tematica central e
como fonte criativa para desconstru¢ao de padrdes de beleza do repertério hegemdnico da
MPB.

Em sua dissertacdo de mestrado, Lemos (2006: 82-5) aponta uma relacdo entre as
cancOes “Brigite Bardot” e “Garota de Ipanema” de Tom Jobim. Enquanto a cang¢do
bossanovista traz o culto a contemplacdo da beleza feminina (““Olha que coisa mais linda /
mais cheia de graca / E ela menina que vem e que passa / Num doce balanco, a caminho do
mar’”’), como uma tematica recorrente do género Bossa Nova, a composi¢cdo de Tom Z¢
diverge diametralmente na maneira de abordar tal tematica (“A Brigite Bardot esta ficando

velha, triste e sozinha”), de certo modo descontruindo o culto da beleza feminina

2 Nesse sentido, vale a pena lembrar aqui o pensamento de Luiz Tatit sobre o projeto estético de Tom Zé
nesse aspecto: “Ao invés de estetizar o cotidiano, Tom Z¢€ cotidianizava a estética: inseria as imperfei¢des, as
insuficiéncias, os defeitos. (...) propunha, a intervencdo de um ‘descantor’ produzindo uma ‘descan¢do’,
totalmente desvinculada com a no¢do de beleza até entdo cultivada” (TATIT, 2004: 237).
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estabelecido no género bossanovista. A referéncia a cancao de Tom Jobim e ao género pode
ser identificada também na harmonia e no arranjo musical da can¢do: na primeira parte das
duas musicas, a primeira progressao harmonica empregada ¢ a mesma (I7M — 117 — [Im7 —
V7 —I7M) e o acompanhamento € realizado apenas com violdo e percussao, que executam

linhas de conducao ritmica tipicas da Bossa Nova.
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Ex. 6 — Transcrig¢do cifrada aproximada do inicio de “Brigite Bardot”

Deste modo, percebemos que enquanto ha divergéncia na maneira de conceber a
beleza feminina entre as duas cangdes, identifica-se certa semelhan¢a nos procedimentos
musicais empregados (especialmente na primeira parte da musica), como se Tom Z¢
estivesse dialogando com o género bossanovista.

Essa semelhanga permanece até o rompimento na segunda parte do arranjo, iniciada
com os versos “Serd que algum rapaz de vinte anos vai telefonar / Na hora exata em que ela
estiver com vontade de se suicidar”’, momento em que outros instrumentos incorporam a
execu¢do do acompanhamento e aumentam consideravelmente o volume e intensidade da
musica. A entrada dos instrumentos, que ndo por acaso ocorre justamente na ultima silaba
de “suicidar”, acaba reforcando a dramaticidade da personagem através de um efeito sonoro
imprevisto, e assim rompendo com a linha estética econdmica, cameristica da Bossa Nova
até entdo adotada no arranjo. Comentando a respeito desse rompimento, Lemos (2006: 85)

afirma:

A cang¢@o na sua economia de oscilagdes vocais, ritmica, melédica e harmonica
torna a audi¢do “pura” com ampliacdo emotiva e lirica. A eliminacdo de excessos
de instrumentos e volumes vocais era uma acdo bdsica para a composi¢do
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cancional, no intuito de se ouvir minuciosamente uma esséncia musical. A maneira
“bossanovista” cantada por Tom Z¢ em Brigitte Bardot provoca, de certo modo, o
rompimento com o formato candnico bossanovista. [...] A cenografia configurada

z

na cancdo “Brigite Bardot” ¢é validada pela retomada do posicionamento
bossanovista, sendo, simultaneamente o mesmo desqualificado. Essa cenografia se
legitima através do seu antiespelho, do seu contraste, ou seja, da incorporagdo do
seu opositor para afirmar sua oposicdo a ele. Entdo, nota-se que o modo do
compositor discordar de uma linha de pensamento cancional, reveladora de um
posicionamento, € perfurando-a, desfazendo-se de uma estética através da
apropriagdo dela mesma.

Como Lemos bem observou, para questionar o formato canOnico da cancdo
bossanovista, Tom Z¢ apropria-se da temdtica caracteristica, do seu refinamento estilistico,
das articulagdes sutis e propor¢des cameristicas na primeira parte da musica, para entao
rompé-lo logo em seguida, explorando um volume sonoro e um tipo de interpretacio
musical que em nada condiz com o gé€nero, de certo modo colocando a arte cancionista em
posicao de confronto com seus limites através de experimentalismos. Assim, identificamos
no arranjo outros procedimentos incomuns, como um rompimento da regularidade métrica
no final da segunda parte ap6s o verso “Com vontade de se suicidar”, e também no final da
miusica, no qual acontece um afunilamento da letra, ou seja, os versos diminuem
progressivamente de tamanho até sobrar uma parte minima, procedimento este bastante
usado em poesias concretas, como “Open”, “Sem um nimero” e “Asa de Akhméatova” de
Augusto de Campos. Tais escolhas estéticas realizadas pelo compositor iraraense no arranjo
e na composicdo de “Brigite Bardot” apontam a consciéncia do seu posicionamento
contrério a certos referenciais artisticos tomados como legitimos e canonizados na histéria
da cancdo popular, algo que possivelmente contribuiu para o seu afastamento da cena
artistica ‘oficial’ no periodo, levando-o a ser taxado de “maldito”.

Com uma temadtica semelhante a das cancdes “Sdo Sdo Paulo” e “A Briga do
Edificio Itdlia com o Hilton Hotel”, as faixas seguintes “Augusta, Angélica e Consola¢do” e
“Botaram Tanta Fumaca” também tratam da cidade de Sao Paulo maneira poética e satirica.
Segue abaixo a transcri¢do de “Augusta, Angélica e Consolacdo”, que Tom Z¢ dedicou a

Adoniran Barbosa e os Demonios da Garoa:

Augusta, gracas a Deus,
gracas a Deus,

entre vocé e a Angélica

98



eu encontrei a Consolacao
que veio olhar por mim

e me deu a mao.

[Refrao] Augusta, (que saudade),
Vocé era vaidosa (que saudade),
e gastava 0 meu dinheiro (que saudade),
com roupas importadas
e outras bobagens.
Angélica (que maldade),
Vocé sempre me deu bolo (que maldade),
e até andava com a roupa (que maldade),
cheirando a consultério médico,

Angélica.

Augusta, gracas a Deus,
gracas a Deus,
entre vocé e a Angélica
eu encontrei a Consolagao
que veio olhar por mim

e me deu a mao.

Quando eu vi
que o Largo dos Aflitos
nao era bastante largo

pra caber minha aflicao,
eu fui morar na Estacao da Luz,
porque estava tudo escuro

dentro do meu coragao. (2x)

(Refrao 2x e fade)

Inspirado em um conhecido local da cidade de Sao Paulo, em que ficam paralelas a

Rua Augusta, a Rua da Consolacio e a Av. Angélica, Tom Zé& escreveu a letra

personificando cada uma delas, satiricamente antropomorfizando as vias. Na letra da

cangdo, Augusta, Angélica e Consolagdo tornam-se trés mulheres que tiveram uma relagao
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com o enunciador, que por sua vez conta as decep¢des que teve com as duas primeiras e
uma possivel traicdo (“Gastava o meu dinheiro / Com roupas importadas e outras
bobagens” ou “Vocé sempre me deu bolo / E até andava com a roupa / cheirando a
consultério médico”). Na ultima estrofe, através de uma engenhosa composicdo poética,
Tom Z¢ faz referéncia ao Largo dos Aflitos, uma pequena praca antiga na regido do centro
de Salvador, empregando uma metéfora ao afirmar que o Largo era pequeno para caber sua
aflicdo. Nos versos seguintes, nos leva a entender que o enunciador deixou o Largo e virou
um mendigo morador da Estacdo da Luz em S3o Paulo por causa das magoas que sentia
pelas decepcdes com as mulheres. Percebemos entdo que a cangdo também se alinha a
unidade tematica centrada na figura do anti-herdi do disco, pois seu protagonista também
apresenta defeitos e fraquezas e por causa delas mesmas tornou-se um sem-teto, figura
social estigmatizada pelas classes sociais mais altas pela incapacidade de gerar o préprio
sustento material, entre outros motivos.

No que se refere ao plano composicional da cancdo, seu contorno melddico e
harmonia se assemelham aos sambas de Adoniran Barbosa, pois empregam acordes bdsicos
do campo harmdnico menor, como Im, IVm, V7, V7/blll, blll muito comuns em seus
sambas populares e de outros sambistas também. O emprego do coro nos refrdes e na
ultima estrofe na miusica também se assemelha aos coros utilizados nos arranjos das
gravacOes de Adoniran Barbosa.

A faixa seguinte do disco “Botaram Tanta Fumacga” também traz a cidade de Sao
Paulo como temética, porém de uma maneira menos lirica e mais critica. Vejamos abaixo

sua letra:

Botaram tanto lixo,

botaram tanta fumaca (2x)

Botaram tanto lixo
por baixo da consciéncia da cidade,

que a cidade

ta,tatatata
tatatatata

com a consciéncia podre,

100



com a consciéncia podre. (3x)

Botaram tanto lixo,

botaram tanta fumaca (2x)

Botaram tanta fumaca
por cima dos olhos dessa cidade,

que essa cidade

14, tatatata
tatatatata
esta com os olho ardendo,

esta com os olho ardendo (3x)

Botaram tanto lixo,

botaram tanta fumaca (2x)

botaram tanto metrds e minhocao
pelos ombros da cidade,

que a cidade

ta, ta ta ta ta.
esta cansada,
sufocada,
esta doente,
ta gemendo
de dor de cabeca,
de tuberculose,

td com o pé doendo,

(Coro) esta de bronquite,
de laringite,
de hepatite,
de faringite,
de sinusite,
de meningite.

Estj, se...
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tatatatata
tatatatata
com a consciéncia podre,

com a consciéncia podre (3x)

Botaram tanto lixo,
botaram tanta fumaca (2x)
botaram tanta preocupacao

nos miolo da cidade

que a cidade

ta,tatatata
tatatatata
esta de cuca quente,

esta de cuca quente. (3x)

Para criticar com humor a polui¢do da grande Sdo Paulo, o compositor iraraense
personifica a cidade e ao longo da letra vai listando os males e as doengas que contraiu por
causa da poluicdo exacerbada (“com a consciéncia podre”, “com os olhos ardendo”,
“cansada”, “sufocada”, “doente”, “de bronquite”, “de laringite”, etc.). Nesse sentido
“Botaram Tanta Fumaca” também se alinha e refor¢a o projeto temdtico de Tom Zé em
Todos os olhos, pois apresenta, metaforicamente, outra figura com defeitos e imperfeigdes:
uma cidade doente e com a “consciéncia” prejudicada pela excessiva poluigao.

O arranjo da misica se organiza em dois tipos de conducao ritmica. Uma delas é
executada nos versos e se baseia em acordes em seminimas tocadas pelo bandolim e um
tambor executando colcheias pontuadas com semicolcheia (ver transcri¢do abaixo). O
segundo tipo de conducdo acontece nos refrdes e apresenta certo cardter hibrido, pois

mistura a condu¢ao de samba no surdo com levada de carimbd na guitarra.
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Ex. 8 — Linhas de condug¢do executadas pelo surdo e pela guitarra nos refraes de “Botaram Tanta Fumaga”

A préxima faixa do disco, “O Riso e a Faca” € uma regravacdo da cancao original
presente no LP Tom Zé, que foi langcado em 1970 pela gravadora RGE. Na letra, Tom Z¢

explora sentencas paradoxais:

Quero
Ser o riso
e o dente,
quero
ser o dente
e a faca,
quero
ser a faca
e o corte
em um so6 beijo

vermelho.
[Refrao] Fiz meu bergo

na viragao,

eu s6 descanso
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na tempestade,
s6 adormeco

no furacao.

Eu sou a raiva
e avacina,
procura
de pecado

e conselho.

Espaco
entre a dor
e 0 consolo,

a briga
entre a luz

e o espelho.

[Refrao] Fiz meu berco
na viragao
eu s6 descanso
na tempestade,
s6 adormeco

no furacao.

Espaco
entre a dor

e 0 consolo

Entendendo o conceito de paradoxo definido como “uma declara¢do aparentemente
verdadeira que leva a uma contradicdo légica”, podemos notar que o compositor baiano
recorre a um tipo de pensamento paradoxal na constru¢do da letra desta cangao, com toda a
ambiguidade dai consequente. Ideias como descansar na tempestade; ser a0 mesmo tempo a
raiva e a vacina; estar no espaco entre a dor e o consolo trazem situagdes que contradizem a
l6gica comum e exploram as limitagdes da linguagem. Deve-se notar que muitos paradoxos
dependem de uma suposi¢c@o essencial: a de que a linguagem (seja ela falada, visual ou

matemadtica) modela de forma precisa a realidade que descreve. Considerando essa
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suposicao, notamos que em “O Riso e a Faca” Tom Zé explora a subversdo do sentido
l6gico comum através do seu potencial proprio de modelar a realidade descrita. Como
resultado, podemos destacar a ambiguidade dos significantes utilizados nas sentencgas e a
indefinic@o interpretativa de um sentido expressivo claro para as ideias presentes no texto,
que por sua vez nao deixam de apresentar forca de expressdo poética e artistica (talvez até
ressaltam-nas). Apesar de ndo ter sido uma cang¢do composta especificamente para o disco
no seu projeto estético, pode-se afirmar que “O Riso e a Faca” também compartilha da
intencdo de desconstruir o tipo de estrutura narrativa padriao de letra de cancdes da MPB,
procedimento criativo recorrente na totalidade do projeto artistico de Todos os olhos.

Em relacdo ao arranjo, a miusica apresenta dois tipos de condugdo que se alternam
nos versos € nos refrdes. A primeira apresenta uma textura polifonica e certa similaridade
com conducdes de pecas de musica de caAmara barroca, com notas longas sustentadas por
um violoncelo, intervengdes de notas curtas no bandolim e uma frase melddica no violao
que mantém uma estrutura constante no ritmo e no contorno com altera¢des de notas
adequadas a progressdo harmonica, semelhante ao papel desempenhado pelo cravo. Em
contraste, o segundo acompanhamento fica bem marcado pela execug¢do de uma das levadas
caracteristicas de rock no violdo, similares as presentes nas musicas “California Dream”,
“Things We Said Today” do grupo The Beatles, “Good Times” de The Rolling Stones,
entre outras.

1%°

Também com a mesma intencdo, a faixa seguinte do LP “Um Oh! e um Ah!” tem
aproximadamente um minuto de dura¢do e nao apresenta nem mesmo letra, consistindo
numa brincadeira com vogais € com a percussividade de sons guturais. Segue abaixo sua

transcricao:
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Ex. 9 — Transcri¢do cifrada de “Um Oh! e um Ah!”

Assim como ja destacamos na andlise de “Nao Buzine Que Eu Estou Paquerando”
realizada no capitulo anterior, em “Um Oh! e um Ah!” as vozes também sdo empregadas de
maneira incomum. Ao contrario da maneira como foi empregada no primeiro disco, desta
vez apresentam funcdo melddica, contudo com um tipo de emissdo vocal gutural.
Considerando que esta maneira de empregar vozes era de certa maneira incomum para os
padrdes de beleza da MPB, podemos dizer que essa € outra maneira pela qual Tom Z¢
insere ‘“‘estranhezas” em sua musica, praticando uma poética transgressora dos padroes
aceitos no mercado.

Em uma critica do LP publicada no periédico O Estado de Sdo Paulo, é possivel
identificar um indicio da recep¢ao que tal gesto experimental de “Um Oh! e um Ah!” teve

no periodo através do depoimento de um jornalista:

Tom Z¢ canta. Melhor ainda: sabe dizer, tal qual um dos nossos grandes
precursores: Mario Reis. As silabas ndo sdo comidas; traduzem expressividade. E
possivel, evidentemente ficar indagando qual a razio de uma faixa (gracas aos
céus, breve e leve!), como Um Oh! e um Ah! (GRUNEWALD, 1973)

Apesar de elogiar a maneira de Tom Zé cantar, chegando até mesmo a compara-lo

com Mario Reis, o jornalista tece uma critica severa a musica, agradecendo aos céus por ela
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ser breve e questionando o motivo de sua presenca no disco. Por essas e outras criticas,
recebidas muito possivelmente pelo artista se afastar dos padrdoes do mercado com
experimentalismos e exotismos, percebemos que ele, incompreendido ou ndo, caminhou em
dire¢do ao ostracismo.

A seguir, serdo realizadas andlises musicais de “A Noite Do Meu Bem” e “Todos os
Olhos”, por acreditarmos que, junto de “Complexo de Epico”, sdo as cangdes que mais
sintetizam os paradigmas artisticos do nucleo temdtico, do projeto estético concebido por

Tom Z¢ para o LP.

IL.IV. Analise de “A Noite Do Meu Bem”

Como ja afirmamos anteriormente, fica marcada em Todos os olhos uma
radicalizagdo dos experimentalismos praticados por Tom Zé em sua carreira. Se
considerarmos especificamente o plano musical do disco, podemos afirmar que esta faixa
sintetiza o paradigma conceitual e experimental concebido no seu projeto estético — a
transgressao de formas cristalizadas aqui se destaca pela ousadia em evitar principios
ritmicos bésicos do género samba e desconstruir um dos cldssicos do samba-cancdo, “A
noite do meu bem” de Dolores Duran. O samba-can¢do, gravado por Dolores Duran em
1959, foi lancado em um compacto simples de 78rpm pela gravadora Copacabana, no qual
também consta outra can¢do denominada “Fim de Caso”. A cantora e compositora nao
pode presenciar o sucesso gerado pelas cangdes, pois as gravou um més antes de morrer,
devido a um infarto presumidamente associado a doses excessivas de barbituricos, cigarro e
alcool. Embalada junto das noticias da morte prematura da cantora, o samba-can¢@o tornou-
se um dos seus maiores €xitos e um dos cldssicos do género na década de 50, recebendo
posteriormente diversas versdes de outros intérpretes como Elizeth Cardoso, Licio Alves,
Nelson Gongalves, Dalva de Oliveira, Maysa, Elis Regina, entre outros. Segue abaixo a

transcricao de sua letra:

Hoje eu quero a rosa mais linda que houver
E a primeira estrela que vier

Para enfeitar a noite do meu bem
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Hoje eu quero paz de crianga dormindo
E abandono de flores se abrindo
Para enfeitar a noite do meu bem

Quero a alegria de um barco voltando

Quero ternura de maos se encontrando

Para enfeitar a noite do meu bem

Ah! eu quero o amor, 0 amor mais profundo
E quero toda beleza do mundo

Para enfeitar a noite do meu bem

Ah! como este bem demorou a chegar
Eu ja nem sei se terei no olhar

Toda pureza que eu quero lhe dar.

Na letra da cangdo, o eu-lirico expressa metaforicamente o desejo de colher o que ha
de melhor (a rosa mais linda, a primeira estrela, paz de crianca dormindo, alegria de barco
voltando, ternura de maos se encontrando) para “enfeitar a noite” do seu amado,
exprimindo, assim, uma expectativa ou esperanga de ter uma noite romantica, apaixonada.
Contudo, a ultima estrofe marca singelamente o carater passional da can¢do, quando o eu-
lirico afirma que seu amado demorou a chegar e que nio sabe se ainda terd no olhar a
ternura que quer lhe oferecer, levando a entender que o encontro do casal aparentemente
ndo se concretiza e trazendo as tensdes de um sentimento de falta para a temadtica da
cancgao.

Apesar de apresentar incorporagdo de elementos do cool jazz no acompanhamento
musical, na versdo original gravada por Dolores Duran, a técnica vocal empregada pela
cantora conta com o uso de vibratos constantes e ampla intensidade vocal. Observamos
assim que tanto a temdtica da letra, como também a interpretagdo vocal utilizada se alinham
aos conteuidos passionais caracteristicos dos sambas-cancdes da década de 1950.

Em sua nova versdo, lancada quinze anos depois, Tom Z¢ concebe um novo arranjo
completamente diferente da linha interpretativa original. Em vez de cantar a melodia
entoando cada nota dentro da figuracdo ritmica caracteristica da cancdo, Tom Z¢é quase

recita a letra com ritmica mais livre, contudo, empregando o contorno melddico da melodia
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original transposto para 14 menor. O 6rgdo executa o acompanhamento sem empregar
triades ou tétrades, apenas utilizando intervalos de quartas, quintas ou sextas em notas
longas sustentadas sem pausas e, na maior parte da condugdo, omitindo a ter¢a do acorde.
As notas dos intervalos sao alteradas de acordo com as fun¢des harmdnicas sugeridas pela
melodia: tonica, subdominante e dominante. Quando a melodia repousa no quarto grau da
escala com funcdo subdominante (Dm), por exemplo, o 6rgdo executa ou a mesma nota
(Ré) ou a terca do acorde (Fa).

As intervengdes do acompanhamento do violdo sdo executadas apenas com duas
cordas: a quinta corda solta, afinada em L4, e uma segunda corda mais aguda que permeia
algumas notas, também de acordo com as fun¢gdes harmodnicas sugeridas pela melodia. A
nota L4 grave ndo é alterada em nenhum momento em toda a can¢do, constituindo, assim,
em uma nota pedal que nao segue uma linha de conducio ritmica e que sempre antecede o
ataque da nota mais aguda. Como as notas longas executadas pelo 6rgdo t€m carater
estdtico, as intervencgdes realizadas pelo violdo acabam funcionando como uma espécie de
pontuacdo das frases da melodia e das mudancas de se¢do. Logo apds cada verso cantado, o
violdo executa intervencdes ritmicas, as quais nunca coincidem com as incidéncias ritmicas
do canto de Tom Z¢.

Em geral, as fun¢des harmonicas ndo ficam exatamente claras, uma vez que os
acordes formados muitas vezes ndo apresentam tercas. Além disso, o pedal na nota La
grave, que € utilizado em todos os acordes, confere ambiguidade na audi¢do das funcdes.
Desses procedimentos empregados, resulta uma cangdo sem pulso definido com um arranjo
introspectivo, impregnado pelo siléncio € com uma timida inten¢do de climax na segunda
parte da cancdo (“Quero a alegria de um barco voltando”), o qual ndo acontece

propriamente.
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Ex. 10 — Transcricdo aproximada do inicio da primeira estrofe do arranjo de “A noite do meu bem”

As intervengdes ritmicas executadas pelo violao nao delimitam linhas de conducao
ritmica proprias do samba. Os timbres escolhidos para a instrumentacdo também ndo
remetem a sonoridade do género. Em suma, a versao de Tom Z¢ escapa a associagdo com o
género musical original do samba, imprimindo uma alteracio sensivel de suas
caracteristicas musicais e de seus significantes — desta maneira, reordenando a memdria
cultural associada a composicao de Dolores Duran. Uma vez perdido o elo com o dmbito
artistico-cultural do samba-canc¢do, “A noite do meu bem” torna-se uma cang¢do
experimental tipica da producao experimental pos-tropicalista do inicio da década de 1970.

Se considerarmos o projeto temético concebido por Tom Zé para o disco (desde as
capas, as temadticas das letras e sonoridade das musicas), sua criticidade, e o seu contexto
histdrico, seria ingénuo pensar que a temdtica da letra da cancdo mantém os significados
originais de uma noite romantica ndo sucedida. Ao invés disso, a versio de Tom Z¢

estabelece relacdes com o contexto politico no qual estava inserido, contribuindo para que
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“A noite do meu bem” sofra uma ressignificacdo™. Assim, talvez possamos dizer que a
“noite” deixa de constituir um lugar de encontro romantico para se tornar uma metafora
para a sombra e para a escuriddo, metdfora esta muito utilizada para se referir ao regime
militar. E interessante notar que a referéncia ao olhar do préprio eu-lirico nos versos finais
“Eu ja nem sei se terei no olhar/ Toda a ternura que eu quero lhe dar” estabelece uma
ligacdo com a temdtica central do disco e pode ser entendida também como uma afirmacio
da perda de esperanca.

Para Fenerick e Durdo (2010: 310-11), “existe um contraste acentuado entre a
absoluta falta de expressividade na voz de Tom Z¢ e as tentativas efetuadas pelo violao de
tentar trazer a sensacao original da musica de volta, o que constitui uma inversao da usual
relacdo voz-instrumento na musica popular”. Como resultado do novo arranjo, os autores
apontam uma tensa série de dicotomias, tais como: o cantar e o falar; a expressao e o vazio;
a cancdo e a “descan¢ao” (idem: 311).

Apropriando-se de um classico samba-cangdo, Tom Z¢ imprime a marca do seu
projeto estético singular na concepcdo de um novo arranjo conceitual, evitando
procedimentos musicais bdsicos como o uso de linhas de conducdo ritmica, pulsagdo,
polarizacdo climax/anticlimax e descontruindo, assim, um formato de cancdo que se
consolidava com a institucionalizagdo da MPB. Tais transformagdes estéticas, quando
associadas as questdes politicas do periodo, como o recrudescimento da repressao politica e
da censura, imprimem novos significados a obra, trazendo para a nova versao marcas do

seu contexto historico.

II.V. Analise de “Todos os Olhos”

Em um contexto de intensa repressdao e censura as correntes de pensamento de
esquerda e a grupos de oposicao ao regime militar, € plausivel refletir e investigar os efeitos
dos limites impostos pelos agentes do governo na produgdo cultural do periodo. Assim

como sustenta o socidlogo Gilberto Vasconcellos, os efeitos da censura interferiram nao

% Em concordéncia com as conclusdes de Herom Vargas em sua breve anélise sobre a mesma cangdo no
artigo As inovagoes de Tom Zé na linguagem da cangdo popular dos anos 1970 (VARGAS, 2012: 290).
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apenas exteriormente, mas também na sintaxe mesma do discurso da canc¢do popular
(VASCONCELLOS, 1977: 66-7). Alguns artistas passaram a desenvolver um tipo de
linguagem subjetiva, que enfrentava de maneira irOnica as limitacdes incomodas do aparato
censor, denominada “linguagem de fresta”. Assim, como apontamos na andlise da versao
de Tom Z¢ de “A Noite do Meu Bem”, “Todos os Olhos” parece trazer também marcas do
contexto politico repressor, apresentando, de certa maneira, contorcionismos na letra e em
seus procedimentos musicais para evitar a censura € a0 mesmo tempo nao perder o teor

critico.

(De vez em quando)
De vez em quando
todos os olhos se voltam pra mim,
de la de dentro da escuridao,
esperando e querendo
que eu seja um heréi,

(que eu seja um heréi).

(Coro) Mas eu sou inocente,
eu sou inocente, eu sou inocente

eu sou inocente, eu sou inocén (2x)

De vez em quando
todos os olhos se voltam pra mim,
de 14 do fundo da escuridao
esperando e querendo

que eu saiba.

(Coro) Mas eu nao sei de nada,
eu nao sei de nada, eu nao sei de nada

eu nado sei de nada, eu ndo sei de na (2x)

(De vez em quando)
De vez em quando
todos os olhos se voltam pra mim,
de Ia do fundo da escuridao

esperando que eu seja um Deus
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querendo apanhar,
querendo que eu bata,
querendo que eu seja um Deus.

(que eu seja um Deus)

(Coro) Mas eu nao tenho chicote,
eu ndo tenho chicote, eu ndo tenho chicote

eu nao tenho chicote, eu ndo tenho chicé

(Coro) Mas eu sou até fraco,
eu sou até fraco, eu sou até fraco

eu sou até fraco, eu sou até fra

(GRITO)

Através de depoimento em primeira pessoa, o eu-lirico declara estar sendo vigiado
por olhares que esperam que ele seja um herdi, que apresente atitudes dignas, mas, na
segunda parte da musica, confessa insistentemente ser inocente, que nao sabe de nada e que
¢ fraco. Frente aquele contexto politico, consideramos plausivel entender Todos os olhos
como uma metéfora da vigilancia e da repressdo violenta da ditadura com a cobranca pelo
heroismo de cada civil em prol de um suposto desenvolvimento. Contudo, talvez para evitar
a censura, consideramos possivel que Tom Z¢ tenha empregado também outro sentido:
como uma metifora da expectativa do publico em relagdo ao cancionista, de que seja um
Deus, um her6i sem defeitos e que saiba de tudo.

Dentre as cancdes do disco, “Todos os Olhos” pode ser considerada a matriz
principal do LP; a can¢@o que sintetiza todos os paradigmas redistribuidos no conjunto das
outras musicas, capa e contracapa. A critica a censura e a repressdo se expressa tanto na
capa conceitual, que retrata um olho como referéncia do meio de vigilancia do aparato
repressor, como também no plano seméantico das letras cangdes. Neste, formou-se uma
unidade temética centrada na figura do anti-herdi, seus defeitos e insuficiéncias como uma
forma de expressar um contra discurso ideoldgico, o repudio aos padrdes culturais, estéticos
e politicos propagados pelo regime militar. Outra forma de expressar esse repudio acontece

também no plano musical, no qual o artista praticou procedimentos musicais experimentais,
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empregando ruidos, vozes guturais e arranjos singulares, que desconstruiam formatos
cristalizados das cancdes da MPB consagradas pelo publico e critica.

No que se refere especificamente ao plano musical de “Todos os Olhos”, os
experimentalismos praticados contribuem para reforcar o seu sentido politico. Usos
incomuns da voz na introdug@o, com gritos, respiracdes, grunhidos e sons guturais trazem
“estranhezas” na escuta da secdo, que junto da frase melédica com cromatismos na escala
de f4 menor harmoénica (transcri¢do abaixo), constroem certo clima de tensdo — algo que

corresponde com o sentimento de ameaca colocado pelo eu-lirico na letra.
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Ex. 11 — Frase meldédica executada na introducdo de “Todos os Olhos”

Em se tratando do arranjo da mdusica, podemos dizer que ele apresenta uma

organizacdo simples com trés secdes que se repetem na seguinte ordem:

Introducao Secdo A Secio B Introducao Secio A Secio B

8 compassos 10 compassos 12 compassos 8 compassos 10 compassos 12 compassos

Introducao Secio A Secio B Intr. Final

8 compassos 10 compassos 12 compassos 8 compassos

Tab. 3 — Organizacdo das se¢des no arranjo de “Todos os Olhos”

Enquanto na introducdo as linhas de condugdo ritmica executadas pela percussao
sdo caracteristicas do género samba, na se¢do A e B elas s@o alteradas para o género de
samba rock, misturando os padrdes de acentuacdo dos dois géneros e conferindo certo
carater hibrido como resultado. A presenca da guitarra elétrica na condugdo, junto do surdo
e da secdo percussiva como um todo, acaba ressaltando esse cardter nas conducdes das duas

secoes.
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Ex. 12 — Transcri¢do da Secdo A de “Todos os Olhos”

O material melédico e harmodnico da se¢do A também contribui na criagdo de
tensdo, pois em todos os seus compassos € empregado apenas um acorde (D6 maior com
sétima menor), cuja tensdo do intervalo de tritono somente resolve na secdo seguinte da
cangdo. Além disso, o perfil melddico construido apresenta apenas frases com tonemas
ascendentes’, que sugerem sempre uma continuidade e, da mesma maneira como acontece
no aspecto harmonico da secdo, prorrogam a resolugdo da tensdo para a se¢cdo B, mantendo
as tensdes emotivas no canto. Vale a pena notar também o emprego do coro do compasso
13 até o 16, que funciona como uma espécie de ponte, interligando as duas secdes através
de uma frase essencialmente ritmica baseada na figura da colcheia pontuada. Como ja

comentamos anteriormente, a partir do LP Todos os olhos, o coro ganha um papel marcante

** Empregamos aqui o conceito de tonema de Luiz Tatit, que é definido da seguinte maneira: “tonemas sdo
inflexdes que finalizam as frases entoativas, definindo o ponto nevralgico de sua significacdo. Com apenas
trés possibilidades fisicas de realizacdo (descendéncia, ascendéncia ou suspensdo), os tonemas oferecem um
modelo geral e econdmico para a andlise figurativa da melodia, a partir das oscilacdes tensivas da voz. Assim,
uma voz que inflete para o grave, distende o esforco da emissao e procura o repouso fisiolégico, diretamente
associado a terminacdo asseverativa do conteddo relatado. Uma voz que busca a freqiiéncia aguda ou sustenta
sua altura, mantendo a tensdo do esforg¢o fisioldgico, sugere sempre continuidade (no sentido de prossecucao),
ou seja, outras frases devem vir em seguida a titulo de complementacdo, resposta ou mesmo como
prorrogacdo das incertezas ou das tensdes emotivas de toda sorte” (TATIT, 1995: 21).
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no projeto estético do compositor, estando presente na maioria dos arranjos das musicas dos

seus discos.

Maseu sou i-no-cen - te eusou i-no-cen - te eu sou i-no- cen
Mas eu ndo sei de na - da eunfosei de na - da euniosei de na-
Maseu sou a-té fra - co eusou a-t¢ fra - co eusou a-té fra-
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Ex. 13 — Transcri¢do da Secdo B de “Todos os Olhos”

Toda a tensdo criada e acumulada na secdao A se resolve na secdo B, tanto pela
resolucao direta do tritono do acorde dominante de D6 (C7) no acorde principal da
tonalidade (F4 maior), como também pelos tonemas descendentes empregados nas udltimas
duas frases da se¢do (c. 20-21) e pelo término da melodia na tonica do ultimo acorde (C7 —
c. 22), que de certo modo, conferem uma sensacdo de conclusdo do que estd sendo
afirmado. Analisando o plano harmoénico, notamos que o emprego de dominantes
secundérios em sequéncia, como o V7/VI, V7/Il e o V7/V7 (respectivamente, A7, D7, G7),
dinamizam o ritmo harmoénico da musica, dado que na secdo anterior somente fora
empregado apenas um acorde. Vale observar também que os versos da secdo B terminam
sempre com uma palavra fragmentada em seu término (“Eu sou inocen”, “Eu ndo sei de
nd”, “Eu sou até frd” e “Eu ndo tenho chic4”), procedimento este bastante similar aqueles

empregados na poesia concreta.
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O momento do 4pice de tensdo na musica acontece na volta a introdugdo executada
depois do udltimo refrdo, em que o eu-lirico afirma ser inocente, gritando intensa e
continuamente por 20 segundos, de certo modo simulando um grito de temor pela morte ou
de tortura fisica. Pelo fato do grito ser esgarcado, doido e extremamente exagerado,
consideramos aqui possivelmente ser um protesto velado do compositor contra a violenta
repressao do regime vigente no periodo — algo que reforca o sentido politico do LP.

Neste capitulo, investigamos o sentido da a¢do de Tom Zé e o seu projeto estético
para o LP Todos os olhos, realizando uma apreciacdo do disco em sua totalidade e andlises
aprofundadas das musicas “A noite do meu bem” e “Todos os Olhos”. Pudemos observar
que apesar de haver outras can¢des na sua produgdo anterior com experimentalismos e
momentos pontuais de tensionamento da forma tradicional da cancdo, Tom Zé
aparentemente toma as magoas por conquistar sucesso apenas através das cangdes mais
inseridas nos padrdes do mercado e tenta se redimir, radicalizando os experimentalismos
musicais e poéticos em Todos os olhos. E durante esse periodo que o compositor baiano
amadurece seu projeto estético singular, desenvolvendo seus processos criativos, métodos
de experimentagdo e performance. A rejeicdo a nocdo de beleza tradicional da cangdo e a
padronizacdo realizada pelo mercado adquire um cardter sistematico, descontruindo as
formas cristalizadas do universo artistico cancionista através da incorporagdo planejada das
imperfeicOes, ruidos e das insuficiéncias. Através de andlises das letras e do plano musical
de cada cangdo, pudemos identificar algumas maneiras pelas quais Tom Z¢ praticou tais
desconstrugdes, privilegiando a busca por novas sintaxes, por um tipo de diccdo incomum
aos padrdes de beleza da can¢do consagrados na producido da MPB.

Com a apreciagdo do disco, pudemos perceber que as musicas e as capas produzem
conjuntamente uma significacao geral centrada na figura do anti-heréi, no qual prevalecem
as fraquezas, as manias, os defeitos em detrimento de suas virtudes e qualidades como uma
forma de expressar um contra discurso ideoldgico, o repudio aos padrdes culturais, estéticos
e politicos propagados pelo regime militar. Observamos também alguns dos
experimentalismos praticados serviram para Tom Z¢ expandir o sentido politico do disco e
fazer uma critica velada a repressao e a censura, empregando para isso uma “linguagem de
fresta”, expressao empregada pelo socidlogo Gilberto Vasconcellos. Assim, seja pela

incompreensdo do seu projeto estético frente a critica e ao publico, ou seja pelo fechamento
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de espagos no mercado para experimentalismos e novas sonoridades, o LP Todos os olhos
ndo causou grande repercussdo de publico e acabou se tornando um divisor de dguas na
carreira de Tom Zé€, marcando tanto uma ruptura no desenvolvimento do seu projeto
estético, como também o inicio de sua marginalidade no campo da MPB e na sua atuagao

na inddstria cultural.
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CAPITULO 3.

Pesquisando e ‘“‘escapando da morte”

Eu quero um trem
de doze vagoes pra marcar o compasso

pOiS eu vou cantar

Quero dez mdquinas de concreto

porque ndo gosto de violinos

Quero o discurso do Nero

para fazer contraponto

Doze motor-cicletas no lugar do contrabaixo

para reger o conjunto um guindaste a rigor

Tom Z¢ — “Guindaste a rigor”
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IIL. I. Atividade artistica de Tom Z¢é durante a marginalidade

Em uma matéria publicada pela Folha de Sdo Paulo em 1973, o compositor
iraraense declarava: “Eu estou escapando da morte. Quando posso pelo movimento.
Quando posso pela dentada. Quando posso pelo riso. Com um relativo medo da flor, da dor,
que parece uma maneira velha, quer dizer, uma maneira morta de dizer coisas mais velhas e
mais certas” (TOM ZE, 1973: 5). De uma maneira poética e ndo linear, o depoimento traz
sinais da situacdo em que se encontrava a atividade de Tom Zé na década de 1970:
“escapando da morte”, com apresentagdes restritas a um publico reduzido, formado em
grande parte por universitarios.

Apo6s a ousadia criativa e a repercussdo desfavordvel causada pelo disco Todos os
olhos (1973), Tom Z¢é comecou a ter maiores dificuldades de atuagdo no mercado e passou
a realizar apresentacdes em espacos alternativos de menor visibilidade como galerias de
arte, fundagdes, teatros e anfiteatros universitarios do interior de Sdo Paulo, longe de meios
massivos de difusdo como a televisdo. Talvez por dificuldades financeiras, passou a fazer
também outros tipos de trabalho muitas vezes nem mesmo vinculados a atividade
cancionista, como dar aulas de violdo, atuar como auxiliar de produgdo em um
documentédrio da TV Cultura, ou realizar trabalhos tempordrios como produtor musical.

Observemos dois trechos de matérias de jornal que fazem alusao a tais atividades:

Para sobreviver, Tom Z¢ tem feito shows para estudantes e aceitou recentemente,
um emprego de produtor musical na agéncia de publicidade DPZ. L4,
eventualmente, também fard Jingles. Estd também fazendo a versdo da 6pera Evita
de Webber e Tim Rice para o portugués, sob encomenda de sua editora, a MCA.
(SOARES, 1977: 2)

TZ - Sei que nunca vendi muito disco e nem fiz muito sucesso, mas a musica tem
me dado outros prazeres como esse de conversar e discutir com a classe estudantil.
No final de cada apresentagdo tem alguém me perguntando: “com aquela musica
vocé quis dizer que apanhou?”, “e aquela o que quer dizer?* [...]. (ARROJO, 1977:
1)

Apesar das condi¢cdes adversas de sua carreira e de constituir um investimento de
risco para as gravadoras por ndo garantir um retorno financeiro minimo, Tom Zé conseguiu
ainda assim produzir tr€s dlbuns durante o seu periodo de ostracismo. Dois deles pela

gravadora Continental — Estudando o samba (1976) e Correio da estagcdo do Brds (1978), e
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o terceiro pela gravadora RGE, intitulado Nave Maria (1984). Mesmo com baixa
perspectiva no mercado, Tom Z€ continuou investindo convictamente no seu projeto
estético experimental, praticando novas formas de composi¢do e criando novos recursos
para os arranjos. Contudo, a recepcao dos seus discos durante a década de 1980 continuou
em baixa, em grande parte devido ao distanciamento do seu projeto estético em relacdo aos
padrdes da vertente principal da MPB.

Em um periodo em que a MPB atingia o dpice do processo de institucionalizacgdo,
com uma determinada hierarquia artistica e estatuto basico de criagao (cf. NAPOLITANO,
2001), aqueles que nao integraram seu projeto artistico aos canones estilisticos e musicais
consolidados e que empregaram préticas criativas consideradas ousadas e transgressoras
frente a determinados padrdes estéticos, acabaram perdendo seu espaco na cena artistica
‘oficial’ e sendo rotulados como “malditos” ou “marginais”. E ao longo da década de 1970
que tais rotulos ganharam evidéncia, fazendo referéncia tanto as baixas vendagens de
discos obtidas por alguns artistas, como também ao teor hermético de suas composicdes € a
certa postura underground, contrdria a padrdes culturais, estéticos e politicos propagados
pelo regime militar. Além de Tom Zé¢, artistas como Jards Macalé, Jorge Mautner, Walter
Franco, Marcus Vinicius, Hareton Salvanini, também praticaram procedimentos de cunho
experimental, explorando os limites da arte cancionista e abracando o idedrio de uma
cultura avessa ao mainstream, cujo estatuto basico era colocar-se a margem dos sistemas
politico e cultural dominantes.

Pensando nesse tipo de produgdo, algumas questdes tornam-se pertinentes para
compreendermos melhor o sentido da acdo destes artistas durante o periodo. Por que
investir parte de suas obras e carreiras em pontos, temas e estéticas niao reconhecidas ou
toleradas pela maior parte da sociedade brasileira? Porque persistir em uma linha estética
divergente dos canones musicais consolidados no mercado? Porque buscar nas
imperfeicoes, no pessimismo, nos exotismos, fraquezas e defeitos as representagdes de uma
proposta estética transformadora da sociedade?

Em Eu, Brasileiro, confesso minha culpa e meu pecado, livro que trata da cultura
marginal no Brasil deste periodo, o pesquisador Frederico Coelho destaca que o termo
marginal passou a ser corrente a partir de alguns eventos culturais. Segundo o autor, as

declaracdes e trabalhos de Glauber Rocha e de Hélio Oiticica entre 1965 e 1968, as
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manifestacdes tropicalistas na musica popular, as publicacdes do semandrio carioca O
Pasquim, os filmes de cineastas como Ozualdo Candeias, Rogério Sganzerla, Neville
d’ Almeida, entre outros, traziam as bases do que ficou designado como cultura marginal.

Para o pesquisador, no momento em que alguns cineastas, artistas plasticos,
compositores, musicos, jornalistas e escritores se assumem marginais diante do mercado
consumidor e das préticas culturais vigentes, eles criam para sua propria “sobrevivéncia
intelectual” um espaco em que regras, canones ou respeito as “tradi¢cdes nacionais” foram
abolidos em prol de uma maior liberdade de acdo e de opinido. Deste modo, os diversos
tipos de produc¢do marginal (cinema, musica, imprensa, etc.), configuraram-se como 0s
unicos espacos onde um tipo especifico de producdo e reflexdo cultural pdde ser feito
(COELHO, 2010: 200).

Assim, se pensarmos nessa delimitacdo de espacos e nas acdes desses agentes
situadas em um contexto de lutas simbdlicas com vistas na legitimacao cultural no campo
artistico, podemos interpretar essa postura underground como um tipo de estratégia
intencional de atuacdo. Nesse sentido, as praticas que fundamentavam a cultura marginal
nao devem ser vistas como uma forma de atuag@o passiva, ou “menor” de artistas naquele
momento, mas sim como um posicionamento consciente e ativo. Elas expressavam uma
decisdo de um grupo ativo de agentes culturais pelo rompimento com certas bases da
producdo cultural brasileira que, em algumas dreas, estavam sendo transformadas em
lugares-comuns do conservadorismo militarista e de classe média (cf. COELHO, 2010).
Comentando sobre a marginalidade em seu livro, Heloisa Buarque de Holanda também

corrobora esta ideia:

A marginalidade é tomada ndo como saida alternativa, mas no sentido de ameaga
ao sistema; ela € valorizada exatamente como opc¢do de violéncia, em suas

z

possibilidades de agressdo e transgressdo. A contestagdo ¢é assumida
conscientemente (HOLLANDA; PEREIRA: 1980: 68)

Apesar de seu projeto estético apresentar pontos divergentes com os de outros
artistas associados a cultura marginal, Tom Z¢ parece ter introjetado o mesmo habitus
artistico e compartilhado do mesmo tipo de estratégia consciente de atuacdo no campo. Ao
optar por manter suas conviccdes estéticas, continuar tensionando certos padrdes de beleza

instituidos no mercado e desenvolver ainda mais seus métodos de experimentagcdo durante
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um periodo tdo longo (17 anos), Tom Zé o faz com uma atitude programética, com vistas
em um projeto maior de legitimagdo no campo artistico, o qual seria consumado apenas
tardiamente (década de 1990).

Apés a edicdo e o inicio da vigéncia do AI-5, o exilio de alguns intelectuais e
artistas centrais da musica popular brasileira, e a censura de obras importantes, o campo
artistico da década 1970 transformou-se em um terreno aberto para a disputa de posi¢des no
ambito da producdo cultural. Nesse cendrio, a cultura marginal apareceu como produto de
um grupo atuante e passou a fazer parte dos debates intelectuais (cf. COELHO, 2010).

Nesse periodo, estar a margem consistia ndo em uma postura de desisténcia ou
passividade de tais artistas, mas em uma tomada de posi¢cdo consciente diante das
possibilidades de atuacdo disponiveis. Ao invés de colocarem-se a par de certos modelos
compativeis com o gosto popular, o que muitas vezes significava abrir mao da criatividade
e da inovacdo formal em seus trabalhos, alguns artistas preferiram manter suas preferéncias
estéticas e atuar de uma maneira mais autbnoma em relagdo as tendéncias do mercado. Ao
que tudo indica este parece ser o caso de Tom Zé, pois ao longo de sua trajetdria artistica
empreendeu uma busca constante pela inovagao formal e por solucdes criativas, apelando
muitas vezes a experimentalismos e a irracionalidade, como forma de negacdo do que
estava sendo instituido no plano cultural, um meio de tensionar as imagens de um otimismo
desenvolvimentista fomentado pelo regime militar.

Nao por acaso, depois de ter lancado o LP Estudando o samba (1976) e de estar
alguns anos ja com a carreira artistica em baixa, Tom Z¢ decide desenvolver ainda mais seu
projeto estético experimental, iniciando uma pesquisa musical de timbres com ferramentas,
maquinas de oficinas e a manipulagcdo da execuc¢do de fitas magnéticas com equipamentos

eletronicos. Em um depoimento proferido no “calor do momento” o compositor esclarece

sua concep¢ao musical para a pesquisa:

Um rapaz sempre irrequieto, Tom Zé faz o espetidculo, com intencdo
“experimental”, utilizando para isso vdrios instrumentos de trabalho dos operarios:
serrote, martelo, esmeril, britadeira. Tom Z¢& explica:

“enquanto integrador de materiais e sonoridades novas, este projeto pode ter o
sentido de experimentalidade, mas ndo é encaminhado as elites. Desejamos fazer
uma musica tdo operdria como fomos nés os proprios marceneiros, os carregadores,
os desenhistas, os inventores de instrumentos” (TOM ZE, 1978: 12)
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A ideia de um produzir uma “musica operaria”, além de apontar a simpatia de Tom
Z¢ com as teorias marxistas de luta de classes, destaca ainda mais o carater experimental do
seu projeto estético, uma vez que agrega procedimentos experimentais similares aos da
musica erudita de vanguarda no ambito da can¢do popular. Tal iniciativa foi tomada apds as
experiéncias que o artista teve ao ajudar o cineasta Walter Durst na gravacdo de um
programa de natal para a TV Cultura, o qual registrou as festas de fim de ano de
nordestinos imigrantes situados no bairro Bréds da cidade de S@o Paulo, que ndo tinham
conseguido voltar para suas terras natais (SOARES, 1977: 2). Ao ter contato com o0s
imigrantes nordestinos, Tom Z¢ se sensibiliza e pouco tempo depois resolve produzir o LP
Correio da estacdo do Brds (1978) como uma espécie de retrato dessas pessoas, que muitas

vezes levavam cartas aos parentes de outrem quando voltavam as suas terras natais.

Tom Zé i.:t'i!i.za lnstrumentné dos operirios

Fig. 4 — Fotografia presente na matéria publicada sobre o langamento do LP Correio da estagcdo do Brds

A pesquisa experimental combinava diferentes recursos (mecanicos, elétricos,

eletronicos) na busca de timbres e sonoridades inusitados: enceradeiras acopladas a uma
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caixa acustica, dois agogds em atrito com um esmeril industrial (foto), um pedago de cano
de ferro que ressoa com o ferimento feito nele por dois serrotes, e até mesmo trés
gravadores com fitas de sons mixados e manipulados por uma mesa de controle (uma
espécie de antepassado do sampler), que consistia em uma caixa com seis botdes, os quais
acionavam a reprodu¢do de uma amostra de som — voz de locutores de radio, frases de

propagandas, a obra “Halleluja” de Haendel, trechos de sinfonias orquestrais, entre outras®.

Nosso objetivo, explica Tom Z¢, “é encontrar uma sintaxe, uma possibilidade
desses sons todos formarem musica”. Tom Zé diz que estd emocionado com a
nova experiéncia, pois além das perspectivas que ela abre, de criacdo coletiva,
existe também uma nova maneira de “fazer masica” (DUCLOS, 1978: 2)

Ao empregar objetos do cotidiano (serrote, martelo, esmeril, cano) como
instrumentos de percussao, de maneira a executarem linhas de conducdo ritmica e
formarem a secdo ritmica de um determinado género (por ex. samba ou baido), Tom Z¢
adaptava um procedimento tipico dos concretistas franceses para universo da mdusica
popular. Tal procedimento ficou marcado nos anos 1950, quando compositores franceses,
como Pierre Schaeffer e Pierre Henry, ganharam certa notabilidade ao compor a partir da
manipulacdo de fitas magnéticas, criando montagens com gravagdes dos sons do cotidiano
(como vassouras em friccdo com o chdo, um trem percorrendo os trilhos, agua escorrendo
da torneira) modificados e reorganizados sistematicamente (GRIFFITHS, 1998: 148).

Como uma espécie de Eric Satie do sertdo, Tom Zé aplicava seus conhecimentos
dos procedimentos artisticos das vanguardas, adquiridos nos Semindrios de Musica da
UFBA através das aulas de professores como H. J. Koellreutter, Ernest Widmer, Jamary
Oliveira, em busca de uma nova sintaxe possivel de can¢do — colocando a arte cancionista
em confronto com seus limites. Ao que tudo indica a convivéncia com o musico e artista
plastico suico Walter Smetak na Bahia possivelmente também contribuiu diretamente nesta
decisdo estética, uma vez que o fez ter contato com alguns processos criativos referentes a
arte contemporanea do periodo como, por exemplo, uma pesquisa musical acustica que
buscava apropriar-se da matéria e do ambiente, o que levou Smetak a criar instrumentos

musicais inovadores feitos com cabaca, bambu, cabo de vassoura, sinos, entre outros

¥ E possivel ver um registro audiovisual de uma performance de Tom Zé e seu grupo com cada um desses
instrumentos inventados no seguinte documentdrio: GALLO, Carla. Tom Zé ou Quem ird colocar uma
dinamite na cabega do século? [documentario-video]. Direcdo de Carla Gallo. 2000. 48 min. color. son.
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materiais (SCARASSATTI, 2008: 15). Neste projeto da “musica operaria”, Tom Z¢ parece
reproduzir a intencdo de apropriacdo de materiais locais desta pesquisa actstica, porém
readaptada e direcionada a linguagem da musica popular.

Apesar de alguns criticos e jornalistas terem demonstrado certa simpatia com as
invencgdes, 0 novo projeto experimental do compositor baiano acabou nao causando grande
repercussdo de publico e, ao que tudo indica, foi impedido de ser utilizado no LP Correio
da estacdo do Brds (1978) pela gravadora Continental. Vejamos um trecho de uma matéria

que comenta a respeito:

A gravadora de Tom Z¢ - Continental - ndo gostou muito desse “contrabando”
experimental na carga de cangdes que o publico vai ouvir durante a maior parte do
espetaculo. Mas Tom Z¢ esta tranquilo:

TZ - O homem € uma coisa s6. A histéria do homem € o seu trabalho, é tudo o que
ele faz. Eu ndo poderia castrar essa minha ansiedade, precisava mostrar tudo junto.
(DUCLOS, 1978: 2)

Pouco tempo depois do lancamento do disco, Tom Z¢ acabou sendo afastado da
gravadora por ter conseguido vender apenas cinco mil copias, algo que contribuiu para o
artista ter recebido o rétulo de “maldito” e para que sua carreira artistica continuasse em
baixa até o final da década de 1980. O projeto da “musica operdria” terminou ficando sem
registro em disco e foi abandonado durante dez anos, muito provavelmente devido a
repercussdo desfavordvel causada e ao alto custo de transporte e manutencdo de toda a
aparelhagem envolvida. O primeiro registro dos resultados sonoros conquistados por Tom
Z€ com o projeto somente se realiza posteriormente no disco Fabrication Defect (1998), o
qual serd analisado no préximo capitulo.

Enquanto seus companheiros baianos (Caetano Veloso, Gilberto Gil, Maria
Bethania e Gal Costa) seguiram desenvolvendo o projeto extenso do Tropicalismo de
incluir o elemento pop na can¢@o popular e atuar na faixa de consumo de massa (TATIT,
2004: 237-8), desfrutando de uma grande repercussao dos seus trabalhos de carreira solo na
década de 1970 e consolidando seus nomes definitivamente na memoria formada sobre a
MPB, Tom Z¢ e a faceta mais experimental do grupo (que incluia também Rogério Duprat
e Os Mutantes) desenvolveram o projeto “intenso” do movimento, de cardter

transformador, experimental e radical, e acabaram obtendo menor aclamagdo popular em
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suas carreiras, atuando para um publico mais reduzido. Um depoimento do préprio Caetano
Veloso, presente no seu livro autobiogréafico Verdade Tropical, destaca esta diferenca de
postura: “Eu amava os discos experimentais de Tom Z¢ ou de Walter Franco, os filmes de
Julio Bressane e de Rogério Sganzerla — mas sabia que meu lugar era 14 no meio da
corrente central da cultura de massas brasileira [...]” (VELOSO, 1998: 496).

Neste topico tratamos do periodo de 1973 a 1990, no qual Tom Z¢ esteve afastado
da cena artistica “oficial” brasileira, elaborando um panorama da sua produ¢do musical e
atividades artisticas realizadas, investigando as novas mudancas no seu projeto estético e
averiguando as possiveis razdes de tais decisdes estéticas. Como pudemos perceber, ao
invés de aproximar o seu trabalho a certos modelos compativeis com o gosto popular, Tom
Z€ optou por se manter fiel as suas convic¢des estéticas e desenvolver ainda mais seu
projeto estético experimental, elaborando o projeto da “musica operdria”, justamente em
um momento pouco oportuno para inovacdes musicais no mercado>’. O conflito de Tom Zé
com os funciondrios da gravadora Continental e o subsequente abandono do novo projeto
experimental na gravacdo do LP Correio da estagdo do Brds reflete a relacdo conflituosa
que perpassa a carreira do artista, situada entre a pratica de uma poética transgressora dos
padrdes e participacdo no mercado. Apesar da repercussao desfavordvel e das dificuldades
de atuagdo, continuou seguindo uma linha estética experimental, o que possivelmente
contribuiu para que o artista continuasse atuando as margens das grandes gravadoras e

longe dos meios massivos de difusdo.

I11. II. Revitalizacao do samba na década de 1970 e a concepcao artistica de Tom Zé

em Estudando o samba (1976)

Ao analisarmos os discursos de jornalistas, criticos, musicos e as representagcoes
formadas sobre cancdes ligadas ao gé€nero samba nos anos 1970, nota-se um volume
considerdvel de criticas que compartilhavam certo argumento em comum. Versos como
“Depois que o visual virou quesito / Na concepcao desses sambeiros / O samba perdeu toda

sua pujanga / Ao curvar-se a circunstancia / Imposta pelo dinheiro / E o samba que nasceu

36 s . . . ~ . . . P . .
Consultar o tépico “Racionalizagdo dos meios e experimentalismo pds-tropicalista”
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menino pobre / Agora se veste de nobre / No desfile principal / Onde o mercenarismo
impde sua gana / E o sambista que ndo tem grana / N@o brinca mais no carnaval” da can¢do
“Visual” de Neném e Pintado, expressavam a opinido de grupos de sambistas que se
mostravam descontentes com as transformacgdes pelas quais o género passava no periodo,
preocupados com a descaracteriza¢do do género pelos imperativos mercadologicos.

De certo modo, os versos apresentam indicios da grande repercussdo comercial e da
popularidade e que o género obteve na maior parte dos anos 1970 no eixo Rio-Sdo Paulo,
com os sucessos de vendas de uma nova geragao de artistas, como Alcione, Beth Carvalho,
Clara Nunes, Jorge Aragdo, Nei Lopes, Wilson Moreira, bem como de outros artistas
anteriormente ja reconhecidos pelo publico, como Paulinho da Viola e Martinho da Vila.
Tais indicios ganham fei¢des de evidéncia, quando se consulta as estatisticas do NOPEM?’
apresentados pelo pesquisador Eduardo Vicente sobre os 50 discos mais vendidos por ano
no periodo, distribuidos em uma tabela por segmentos como Internacional, Pop romantico,
MPB, Rock, Samba, Trilhas Sonoras, Infantil, etc. (VICENTE, 2008: 107). Observando a
tabela, percebe-se que o nimero de discos do segmento samba apresentou uma reducdo
paulatina do nimero de discos entre 1968 e 1971. Contudo, a partir de 1972, comeca a
aumentar progressivamente até alcancar o ponto maximo em 1976, contando com onze
LP’s nas paradas de sucessos — periodo no qual superou os nimeros de discos do segmento
de MPB e do segmento Romantico, ficando atrds apenas do segmento Internacional. Em
seguida apresenta um leve decréscimo até o ultimo ano da década, apresentando nove
discos na lista.

A popularidade do género também foi apontada por publicagdes de criticos e
jornalistas influentes no periodo, como Térik de Souza, que chega ao designar o samba
como o “ritmo da moda” e destacar sua presenga “na linha de frente das paradas de
sucessos” e também nas “incontdveis casas noturnas paulistas e copiosas rodas de sambas
dos clubes e churrascarias cariocas” (SOUZA, 1975: 121-2). Outro jornalista e critico
musical influente do periodo que corrobora com esta ideia, Sérgio Cabral, afirmava em uma

entrevista concedida por ele a revista Veja de 1979, que o samba era naquele momento uma

7 NOPEM constitui uma sigla da empresa Nelson Oliveira Pesquisas de Mercado, cuja atividade se dd em
pesquisas na drea do mercado fonogréfico, incluindo a publicacdo de uma lista dos cinquenta discos mais
vendidos com periodicidade anual. Estas listas foram produzidas a partir de 1965 e serviram como referéncia
para o trabalho do pesquisador Eduardo Vicente.
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moda em expansao, dado que as gafieiras estavam tomando os espacos que eram até entao
ocupados pelas discotecas. A seguir na entrevista, Cabral conclui que a ascensao do género
era “um fendmeno de todos os anos 1970, onde o samba entrou — € nunca mais saiu — das
paradas de sucessos” (CARVALHO, 1979: 3-4). Em outra matéria, intitulada “Samba,
artigo de consumo nacional” de Margarida Autran, publicada pela primeira vez em 1979, a
autora também destaca a grande popularidade do género, iniciando o texto designando os
anos 1970 como “a década do samba” e destacando que o ano de 1975 ficou
“definitivamente marcado como o ano do samba para as gravadoras” (AUTRAN, 2005: 53-
4).

Todavia, enquanto alguns setores viam com bons olhos a revitalizagdo e as
transformacdes pelas quais passavam o samba, outros apresentavam uma visdo mais critica,
associando a sua ascensdao no mercado, um processo de padronizacdo de procedimentos
musicais, distanciamento da “tradi¢do” e perda das praticas originais realizadas em
comunidades. Além dos versos criticos do samba “Visual” de Neném e Pintado apontados
anteriormente, a andlise feita pelo jornalista Téarik de Souza ndo deixa de estabelecer uma
ligacdo critica entre a ascensdo do género nas paradas de sucesso e certo processo de

padronizacao:

Costurada ao instdvel marketing das gravadoras, a atual ascensdo do samba as
paradas resultou numa quase fatigante repeticdo de férmulas e imagens. E as
empresas que nio possuiam matrizes capazes de produzir aplausos e cruzeiros
decidiram langar-se a batalha armadas de modestos seguidores e imitadores.
(SOUZA, 1975: 122)

Realizando uma andlise orientada por referenciais adornianos, Souza destaca que,
por consequéncia das estratégias de marketing e da concorréncia entre gravadoras, o samba
estava sendo associado a um esquema de fins comerciais, o qual levava a repeti¢do de
certos modelos que geraram sucesso. A seguir na matéria, o jornalista cita alguns exemplos
de lancamentos de diferentes gravadoras para embasar seu ponto de vista, destacando quais
eram os artistas “matrizes”, quais eram as suas respectivas copias, e analisando o panorama
do segmento naquele periodo. Em outro artigo, a jornalista Margarida Autran também
compartilhou da mesma critica ao avango da légica comercial na dindmica de produgdo do

geénero:

130



Mas foi em 1971 que alguns acontecimentos aparentemente isolados propiciaram
as condi¢des para a deflagracdo da macica comercializacdo que, mais tarde, viria a
desvirtuar toda uma cultura popular comunitdria [...] O samba perderia suas
caracteristicas regionais para se transformar em cultura de massa, vendavel a todo
tipo de piblico (AUTRAN, 2005: 54)

Em uma via interpretativa similar a de Souza, porém imbuida de uma crenga
nostélgica em valores de “autenticidade” e “pureza”, Autran atribui a larga comercializa¢io
do género, o distanciamento de suas origens comunitdrias, que teria desvirtuado a cultura
popular comunitdria e o transformado em cultura de massa, apontando deste modo, um
fenomeno de massificacdo na producdo deste segmento. Com uma visdo menos idealizada
das préiticas do samba em suas origens comunitdrias, o pesquisador Eduardo Vicente
também aponta esse fendmeno, destacando em seu trabalho que possivelmente tenha sido o
samba “o grande fenomeno de massificacdo do mercado musical dos anos 70” (VICENTE,
2001: 76).

No livro Misica popular: de olho na fresta, escrito pelo soci6logo e jornalista
Gilberto Vasconcellos, sao reunidos quatro ensaios seus que realizam uma andlise da
cangdo popular em perspectiva histérica, desde a cancdo de protesto até o pds-tropicalismo.
Dentre os ensaios, um deles trata especificamente do género samba e apresenta uma visao
critica similar a dos outros autores citados, acusando redundincia em um tipo de samba
designado salmba?lo—jéial3 8 praticado naquele momento, e o criticando pelo mau gosto e

padronizacao de certos procedimentos:

z

De uns anos pra cd (1970, se se quiser datar), é impossivel ouvir samba sem
arrepiar os cabelos de tédio. Em termos estéticos, a banalidade campeia a solta:
texto pobre repleto de lugares-comuns, sempre a caca do efeito, ou seja, daquela
paradinha esperada no meio da cang¢@o com a entrada triunfal da cuica e o exaltado
chorinho meloso das vozes femininas (VASCONCELLOS, 1977: 77)

Como pudemos perceber, diversos jornalistas e criticos tinham uma opinido critica
comum sobre a popularizacdo do samba em suas andlises, destacando nas transformagdes

correntes do género, certo processo de padronizacdo, descaracterizacdo de suas praticas

* O tipo de samba, conhecido como sambao-jéia, foi objeto de um estudo extenso realizado pelo pesquisador
Adélcio Camilo Machado em sua pesquisa de mestrado. Mais informagdes presentes em sua dissertacdo:
MACHADO, Adelcio Camilo. Quem te viu, quem te vé: o samba pede passagem para os anos 1970. 2011. 281
p. Dissertacdo (mestrado) - Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Artes, Campinas, Sdo Paulo.
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originais, perda de originalidade criativa, fendmeno que associaram ao avanco da
racionalidade mercadoldgica e as estratégias de marketing. Alguns musicos, compositores e
intérpretes também expressaram uma opinido similar em algumas de suas cancdes, como
“Argumento” de Paulinho da Viola (“T4 legal, eu aceito o argumento / Mas ndo me altere o
samba tanto assim / Olha que a rapaziada estd sentindo a falta / De um cavaco, de um
pandeiro ou de um tamborim™); a can¢do “Agoniza, mas ndo morre” de Nelson Sargento
(“Samba / Inocente, pé no chdo / A fidalguia no saldo / te abragou, te envolveu / Mudaram
toda tua estrutura / Te impuseram na cultura / E vocé ndo percebeu”); e também a cangio
“La vem cuica” de Tom Z¢ e Vicente Barreto (“O samba caiu na moda / na esquina e na
escola / tamborim ficou de fora / pandeiro pedindo esmola / E 14 vem cuica / 14 vem
cuica...”). Esta ultima de Tom Zé e Vicente Barreto fazia referéncia a cuica, acusando seu
uso exacerbado na producdo do periodo, assim como Vasconcellos o fez.

Compartilhando da mesma visdo critica frente a padronizagdo de procedimentos
musicais na producdo de cangdes ligadas ao samba, Tom Z¢€ por sua vez coloca em questio
justamente esses padrdoes que se formavam no mercado, adotando o género como fonte
criativa para produzir o LP Estudando o samba, lancado pela gravadora Continental em
1976. O titulo em si sintetiza sua unidade temética e a caracteristica principal do disco: a
proposta de analisar, decompor e recompor estruturas ritmicas, estilemas melodicos e
temdticos, timbres instrumentais e formas tradicionais de interpretacio do samba (cf.
VARGAS, 2012). Em cada faixa do disco Tom Z¢ explorou os limites do género,
experimentando novas possibilidades formais em seus diversos parametros: letras, linhas de
conducdo ritmica, desenho melddico, instrumentacdo, métrica, tipo de arranjo, uso de
ruidos, uso de dic¢des incomuns, emprego de ostinatos, etc.

Nesse sentido, a postura do compositor iraraense na concepg¢ao artistica do disco
parece apresentar semelhancas com o préprio conceito de experimentalismo de Boguslaw
Schiffer, que o define como uma “atitude com que o compositor se debruca sobre o mundo
dos sons para estuda-lo e abrir-lhe possibilidades até entdo ignoradas” (ECO, 1968: 227).
Ao invés de aceitar e reproduzir o senso comum daquilo que era reconhecido como as
caracteristicas musicais do samba, Tom Z¢ se coloca em duvida sobre esse conhecimento
comum e procede a um estudo experimental, trabalhando empiricamente o género em seus

parametros internos. Realiza assim, de certo modo, uma pesquisa experimental em sentido
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cientifico, decompondo alguns elementos estruturais do samba e reorganizando-os de
maneira a gerar novos materiais na musica popular.
O design da capa do disco, elaborado por Walmir Teixeira, também se vincula

diretamente com a concepg¢ao artistica experimental concebida:

ESTUDANDO O

SR

TOM ZE

Fig. 5 — Capa do LP Estudando o samba (1976)

Em uma figuracdo no minimo inusitada, Walmir Teixeira utiliza na parte inferior da
capa a figura de um arame farpado entrelacado com outro cabo, que supostamente seria de
um instrumento elétrico (por ex. guitarra ou baixo). Com esta composi¢ao associa o titulo
do LP, e por consequéncia o género samba também, com as representacdes da figura do
arame farpado, fio metélico entrelacado com pontas penetrantes geralmente empregado
para defender uma propriedade. A ligagdo simbdlica entre esses signos podem remeter
tanto ao contexto repressor da ditadura militar, como também pode fazer alusdao a uma
critica ao género, que simbolicamente estaria sendo aprisionado por empresdarios e grandes
gravadoras e se deteriorado pelos mecanismos da industria cultural (cf. LIMA, 2010: 146).
Como Lima aponta (idem), o cabo de instrumento pode fazer alusdo a possibilidade de
transmissdo dos sons por meio dos fios, driblando as barreiras estéticas impostas pela

censura. Um depoimento proferido pelo préprio Tom Z¢€ em entrevista traz indicios dos
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seus propositos experimentais na concepcao do disco e corroboram a interpretagdo de Lima

sobre a capa:

[A capa do disco] surgiu assim, o tal na histéria do Rogério ter me falado que o
samba estava ... e eu falei: “O samba estd mais aprisionado pelos seus préprios
cultores que ndo querem que nada de estranho entre no samba, uma forma néo pode
parar no tempo e no espago. Uma forma viva € vitima do seu tempo e de tudo, ndo
€7”. Entdo eu queria dizer que eu estava mexendo com alguma coisa que estava
presa em cordas e arame farpado. Como era o tempo da ditadura e arame farpado
levava ao episddio da tragédia judaica com a histéria da Alemanha, ainda ficava
mais forte a coisa do Brasil estar em uma ditadura, que era uma espécie de coisa
hitleriana brasileira e, a corda e o arame farpado juntos...tanto que foi isso que deu
a corda e o arame farpado samba? Que diabo de samba ser4 esse?”’

Vale aqui refletirmos também sobre as implicacdes que a atitude de Tom Zé tem na

concepgdo artistica do disco, dentro do contexto do periodo. Em um momento em que os

militares tentavam revitalizar o sentimento nacionalista, difundindo certo clima ufanista

através da censura e de outros mecanismos de cooptacdo da midia, o ato transgressor de

Tom Z¢€ neste disco parece tanto descontruir o género samba em seus aspectos musicais e

formais, como também coloca em questdo os significados que ele adquiriu historicamente,

enquanto simbolo de brasilidade e representante das tradi¢des do pais.

A principio o lancamento do disco foi bem recebido por alguns jornalistas e criticos

simpatizantes do trabalho de Tom Z¢, que o elogiavam pela sua inventividade e criatividade

singular contraposta a certa redundancia identificada na produ¢do de sambas do periodo.

Vejamos a seguir trechos da resenha do critico Tarik de Souza:

Aos oito anos de uma carreira irregular, iniciada ao lado de seus colegas de
Tropicalismo, Gilberto Gil, e Caetano Veloso, Tom Zé&é acumulou sucessos
modestos (“Sdo Sdo Paulo”, “Jeitinho Dela”, “Siléncio de Nés Dois”, “Se o Caso E
Chorar”) e silenciosos fracassos. Por fim, misturando um e outro extremo de
habilidades, parece ter chegado ao ambicionado ponto de equilibrio em Estudando
o samba. Ao mesmo tempo, move-se agilmente pelos requebros do ritmo da moda
e desmonta, faixa a faixa, em seus mais robustos lugares-comuns. Enfim, tanto é
invencdo quanto perfeitamente venddvel. [...] Mas a impressd@o sonora do LP é
mesmo de uma oficina de montagem: rufares inesperados varrem a placida
“Felicidade”, de Antdnio Carlos Jobim, enquanto “Toc”, faixa apenas instrumental,
tem uma colagem bem costurada, com solos de mdquina de escrever e radio de
pilha. (SOUZA, 1976: 90)

39 Depoimento retirado através de consulta ao link http://osomdovinil.org/estudando-o-samba/ no dia

22/02/2015.
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Podemos perceber que na visdo de Souza, Tom Z¢ teria alcancado no disco um
ponto de equilibrio entre inventividade e viabilidade comercial, dosando os extremos de
suas habilidades. Ao destacar os experimentalismos praticados de uma maneira positiva e,
além disto, sustentar que o LP € inventivo e ao mesmo tempo ‘“vendavel”’, o jornalista
demonstra que, para ele, a presenca de experimentalismos nas faixas ndo interfere em seu
potencial de vendas. Além disso, destaca o cardter de estudo experimental do samba do
projeto estético do disco, associando sua sonoridade a uma oficina de montagem.

Em outra linha argumentativa, Gilberto Vasconcellos também tece comentérios
positivos em um dos seus ensaios, destacando a importancia do LP dentro do cenério do

samba:

[...] Mas isso sdo filigranas em Estudando o samba. Sua importancia reside no
todo, na imagem de conjunto que nos fica depois de ouvi-lo. O lancamento deste
disco encerra um significado critico e providencial. Independente da intengdo ou
consciéncia de seu autor, ele acaba por trazer a tona a questdo do destino do samba,
isto é, ele instiga a reflexdo sobre a funcdo cultural que desempenha o samba no
atual momento da MPB. Isso ndo esta, € claro, escancarado no seu disco. Mas ao
acabar de ouvi-lo, subitamente vem o desejo de comparar o tratamento que lhe da
Tom Z¢&é com a redundincia adoidada do samba praticado hoje em dia.
(VASCONCELLOS, 1977:77)

Para o socidlogo, o langcamento do LP incitava a reflexdao sobre o papel que o samba
estava desempenhando no periodo, evidenciando sua redundancia através dos
procedimentos criativos praticados por Tom Zé. Nas paginas seguintes do ensaio, o autor
desenvolve seu argumento, sustentando que a grande repercussdao comercial e
popularizacdo do segmento do sambido-jéia representava o avango da padronizacdo, da
pobreza artistica, da despolitizacdo da esfera cultural, e que ndo contribuia sendo para
“reforcar os valores da cultura oficial”. Ainda adiante, afirma que o LP Estudando o samba
e a producgdo de algumas cangdes experimentais se distinguiam daquele segmento pelo seu
significado critico, pela criatividade, originalidade, por fugirem da banalidade e incitarem
reflexdo nos ouvintes, em vez de conformismo (idem: 77-82). A principio, o argumento de
Vasconcellos se mostra coerente quando analisamos as letras e musicas de uma série de
“sambas-exaltacdo” compostos por Benito de Paula, como “Meu Brasil, meu doce amado”,
“Charlie Brown”, “Novo Rio” e “Tudo estd no seu lugar”, os quais traziam representagcdes

enfaticamente otimistas do pais em seus versos (cf. MACHADO, 2011). Assim, na
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concepcdo do disco, Tom Zé parece se contrapor tanto a denunciada padroniza¢do do
género, como também a visdo otimista do pais que esse tipo de repertério ufanista
propagava, associando o género samba representacdes distintas.

Em um sentido semelhante, porém de maneira bem menos incisiva, o critico e
ensaista José Miguel Wisnik, também elogiou o disco brevemente em uma matéria anos

depois do seu langamento:

z

[...] para quem fez o pouco ouvido e excepcional disco que € o “Estudando o
Samba”, de 1976, comentado na época por Gilberto Vasconcellos, que o contrapds
a banalidade triunfalista dos sambdes de sucesso. “Estudando o Samba” é uma
leitura quase minimalista das células ritmicas, entoativas e timbristicas dos vérios
tipos de samba, feitas com a maior inspiracdo e pique lirico-irénico. (WISNIK,
1985:5)

Apesar de ser um disco centrado em um género que estava em grande popularidade
e de ter conquistado elogios da critica especializada, o LP Estudando o samba, acabou nao
alcancando uma cifra significante de vendas no periodo. Seja pela suposta incompreensao
frente ao grande publico, seja pela sua incompatibilidade frente as tendéncias do mercado
no periodo, o disco terminou ndo atraindo muita visibilidade, o que contribuiu para que a
carreira de Tom Zé continuasse com dificuldades e baixas perspectivas. Na contracapa do
disco, o sambista e parceiro de composicao de algumas musicas do disco, Elton Medeiros,
transcreveu um desabafo de Tom Z¢, dizendo que se este LP ndo circulasse, teria que
abandonar o lado de pesquisa do seu trabalho. Porém, apesar do discurso e do insucesso do
LP, o compositor continuou investindo e desenvolvendo o seu projeto estético experimental
nos anos seguintes.

Como pudemos perceber, diante de um cendrio de grande popularizacdo do samba e
de sua crescente repercussdo comercial, alguns criticos, jornalistas e musicos analisaram
criticamente parte da producdo de cangdes ligadas ao gé€nero. A partir de referenciais por
vezes politicos, tradicionalistas ou mesmo adornianos, desqualificavam artistas como
Antonio Carlos Jocafi, Luiz Ayrao, Benito di Paula, Gilson de Souza, pela submissdo aos
imperativos mercadolégicos da industria cultural, condenando suas cangdes por estigmas
como redundancia, padronizagdo, massificacio e perda de suas origens comunitdrias. Se na
6tica de Vasconcellos o sucesso gerado por esse tipo de samba representava a faléncia

daquele projeto de samba politizado de orientagdo nacional-popular da década de 1960, em
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contrapartida, a producdo de Tom Z¢€ e outros artistas “malditos” escapavam a banalidade,
expressando criticamente as contradicoes e as “adversidades repressivas do mundo real”.
Considerando que, segundo Ortiz (1994: 144), “a implantacdo de uma industria
cultural modifica o padrio de relacionamento com a cultura, uma vez que definitivamente
ela passa a ser concebida como um investimento comercial”, e que ao longo da década de
1970 o valor de mercadoria dos produtos orientava cada vez mais as acdes de produtores e
também de alguns artistas em suas acdes, ao produzir o disco em questdo Estudando o
samba, Tom Z¢ parece ter se orientado em um sentido um pouco distinto. No momento em
que dedicava um disco inteiro para um estilo musical em alta no mercado, a0 mesmo tempo
praticando métodos experimentais de criacdo artistica e desconstruindo o género em seus
diferentes matizes, o compositor baiano se valia do préprio veiculo (o samba e seu sucesso
no mercado) para lhe tecer uma critica. Deste modo, de maneira semelhante a que Favaretto
(1996: 139) aponta em relagdo aos tropicalistas, Tom Z¢€ parece assumir em sua carreira um
compromisso com a ambiguidade existente entre mercado e critica, na qual a critica do
capitalismo/da mercadoria acaba tornando-se mais um produto pelo seu potencial de
vendas. Com o intuito de ganhar visibilidade se legitimar no campo artistico, Tom Z¢
escolhe justamente o samba e suas peculiaridades litero-musicais justamente para colocé-
las em questdo, realizando musicalmente uma critica das formas padronizadas do género e
produzindo um produto no processo, o LP Estudando o samba; produto este que apresentou
pouca eficiéncia em seu potencial atrativo de consumidores naquele periodo, apesar de suas

qualidades em inventividade e inovagao formal.

III. II1. Os doze estudos

Uma peculiaridade deste disco em relacdo aos de outros artistas e aos do proprio
compositor baiano, é que cada faixa apresenta titulos exiguos (“Ma”, “To6”, “Ui!”, “S6”,
“Se”, “Hein?”, “D61”, “Mae”, etc.). Esta caracteristica indica uma continuidade na carreira
de Tom Z¢ da incorporacdo de elementos da poesia concreta, como a sintaxe nao

discursiva, a explora¢do da silaba, a verbi-voco-visualidade e a concisao vocabular (cf.
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BOSI, 2006), procedimento este ja identificado no disco anterior Todos os olhos 40, Porém,
se esta incorporacdo de processos criativos concretistas se apresentou evidente em apenas
alguns momentos deste disco, em Estudando o samba Tom Z¢ parece ampliar o emprego
deste paradigma nao apenas para o titulo das faixas, mas também nas letras de grande parte
das miusicas, como veremos nas andlises a seguir. Vale lembrar também que, o emprego do
coro nos arranjos das musicas, seja ele responsorial ou ndo, estd presente desde o primeiro
disco de Tom Z¢€ e constitui em um dos elementos da singularidade do seu projeto estético.
Também neste disco ele estd presente na grande maioria das faixas com uma funcdo
planejada no arranjo, algo que destaca a relevancia do papel desempenhado por esse
recurso para 0 compositor baiano.

Na segunda faixa do LP, Tom Z¢ se apropria de uma das cang¢des cldssicas da Bossa
Nova, “A Felicidade” de Antdnio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes, para dialogar com o
subgénero e desconstruir seus padrdes interpretativos e formatos de arranjo consolidados no

mercado. Segue abaixo a transcri¢cdo da letra:

[Refrao] Tristeza nao tem fim

Felicidade sim (2x)

A felicidade € como a pluma
Que o vento vai levando pelo ar
Voa tao leve
Mas tem a vida breve
Precisa que haja vento sem parar
A felicidade do pobre parece
A grande ilusdo do carnaval
A gente trabalha
0 ano inteiro
Por um momento de sonho
Pra fazer a fantasia
De rei ou de pirata ou jardineira

Pra tudo se acabar na quarta-feira

(Refrao)

40 L. . ~ ~
Ver tépico “Dez faixas-desconstrugdes da cang¢do”
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A felicidade é como a gota
De orvalho numa pétala de flor
Brilha tranquila
Depois de leve oscila

E cai como uma lagrima de amor.

A minha felicidade esta sonhando
Nos olhos da minha namorada
E como esta noite
Passando, passando
Em busca da madrugada
Falem baixo, por favor
Pra que ela acorde alegre como o dia

Oferecendo beijos de amor

Tristeza nao tem fim

Logo nos primeiros segundos da faixa, a execucdo de instrumentos de percussao
inusitados em relagcdo as praticas usuais do subgénero, como o tambor d’dgua (moringa
com 4gua no interior), apito e cowbell, e a ritmica livre empregada ja marca a distin¢do do
arranjo da versao de Tom Z¢é em relacdo a Bossa Nova. Com o inicio do canto dos versos,
tal distingdo se plenifica pelo acompanhamento realizado pelo violdo em compasso
composto (3/8), que destoa severamente do compasso bindrio (2/4), de certo modo
transgredindo a base métrica presente desde as origens do samba e um dos fundamentos de
sua estrutura ritmica. Para esta alteracdo métrica, foram necessdrios varios ajustes, nao
apenas na levada do violdo (que se distingue da levada de Joao Gilberto) e subsequente
troca de acordes deslocadas, mas também na melodia. Para adequar a melodia a nova
métrica, como alternativa, em alguns momentos da can¢do Tom Z¢ parece recorrer ao estilo
interpretativo de Joao Gilberto, que aproxima o canto a indeterminacdo da fala, diluindo
assim as subdivisdes ritmicas precisas em favor da prosddia cotidiana, buscando também
deste modo uma solucdo aos deslocamentos ritmicos necessarios ocasionados pela mudanca

do compasso bindrio ao composto.
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Ao longo da maior parte da cancdo, permanece uma linha estética econdmica e
cameristica condizente com a Bossa Nova, apresentando uma intensidade de canto e
instrumentacdo de reduzido volume sonoro. Contudo, no final do primeiro refrdo ocorre
uma intervencdo orquestral de poucos compassos, com metais, caixa de guerra, que
rompem bruscamente com as articulagdes sutis e propor¢des cameristicas tipicas da Bossa
Nova. Outro rompimento com a linha cameristica acontece proximo ao final da musica
ap6s o verso “Falem baixo por favor”’, momento em que integra a execug¢do do
acompanhamento um surdo de marcacgao e tamborim, realizando linhas de condugao ritmica
caracteristicas do samba em compasso bindrio. Neste momento ocorre a criacdo de uma
polimetria devido a sobreposi¢do da métrica composta realizada pelo violdo e a métrica
bindria realizada pelo surdo e tamborim, procedimento experimental este completamente
estranho a Bossa Nova e que transgrediu explicitamente as formas interpretativas e
estruturais consolidadas do samba e seus subgéneros. E interessante observar que a
integracdo do surdo e tamborim permanece mesmo apds o ultimo verso “Tristeza ndo tem
fim”, momento em que o plano musical parece contradizer a mensagem presente no texto.
Ao invés de acabar a musica com um siléncio introspectivo que ressaltaria as tensoes
passionais e confirmaria o prolongamento da tristeza, a versao de Tom Z¢ termina com um
animado batuque de samba, algo que contradiz a ideia do verso final cantado.

Todas estas alteracOes radicais contrastam sensivelmente as formas interpretativas
bossanovistas e traduzem um posicionamento critico consciente de Tom Zé, que se
manifesta no plano estético, ou seja, ao decompor as estruturas basicas (métrica bindria,
instrumentacdo, tipo de arranjo) de um cldssico da Bossa Nova, o compositor questiona o
formato canOnico da cancdo bossanovista a partir do proprio material musical consagrado
de “A Felicidade”, composto por Antdnio Carlos Jobim, compositor considerado um dos
criadores da Bossa Nova. Em outras palavras, Tom Z¢ parte conscientemente do proprio
material candnico e sua representatividade ja adquirida historicamente para questiona-lo,
explorando os limites da canc¢do estabelecidos pelo mercado e pelos agentes do campo
artistico.

De uma maneira similar a cancdo “O riso e a faca” (ja analisada anteriormente), a
quarta faixa do disco “T6” também explora ideias paradoxais/antagdnicas e foi composta

em parceria com o sambista Elton Medeiros. Vejamos a transcri¢ao de sua letra:
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T6 bem de baixo pra poder subir
T6 bem de cima pra poder cair
T6 dividindo pra poder sobrar
Desperdicando pra poder faltar
Devagarinho pra poder caber
Bem de leve pra nao perdoar

T6 estudando pra saber ignorar

Eu t6 aqui comendo para vomitar

[Refrao] Eu to te explicando
Pra te confundir
Eu t6 te confundindo
Pra te esclarecer
T6 iluminado
Pra poder cegar
T6 ficando cego

Pra poder guiar

Suavemente pra poder rasgar
Olho fechado pra te ver melhor
Com alegria pra poder chorar
Desesperado pa ter paciéncia
Carinhoso pra poder ferir
Lentamente pra nao atrasar
Atras da vida pa poder morrer

Eu t6 me despedindo pra poder voltar

(Refrao 6x e fade)

Se no plano da estrutura musical, a canc@o apresenta procedimentos usuais do
género samba, como um arranjo tipico com violdo, caixa executada com vassourinha, baixo
elétrico e coro, além da forma comum ABAB, nos planos da composi¢cdo da letra e da
entonacdo do canto empregada por Tom Z¢ despontam seu cardter experimental.

A

Empregando um jogo de palavras e um tipo de sintaxe incomum, a letra de “Td” parece

destoar dos estilemas composicionais de letras do samba, especialmente se compararmos
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sua estrutura e temdtica com a poética eloquente e emocional dos modelos de cancdo
“tradicional”. Vale notar que a can¢do também apresenta certo trago concretista, uma vez
que apresenta recorréncia das silabas “prd”, “T0” quase sempre no mesmo lugar.

Além de decompor estilemas de letras de samba, o compositor também emprega
tipos de entoacdo incomuns para o género no minuto final da musica. Enquanto o coro
canta a melodia e os versos do refrdo, Tom Z¢ brinca com os limites entre canto e fala,
utilizando variacdes ritmicas, melddicas e entoativas — as vezes empregando
glissandos/microtons ascendentes, outras vezes quase falando e até mesmo gritando os
versos. Como ja comentamos anteriormente na andlise do disco Todos os olhos, a
exploragdo radical dos limites entre canto e fala consiste em um método de
experimentalismo (cf. FENERICK; DURAO, 2010), o qual transgredia certos referenciais
artisticos tomados como legitimos no repertério hegemodnico do periodo.

A faixa seguinte do disco, intitulada “Vai”, foi composta em parceria de Tom Z¢
com Perna e consiste em uma regravacdo da musica presente no disco Se o caso é chorar
(1972), anteriormente intitulada “Menina, amanhd de manha (o sonho voltou)”’. Em sua
letra também identificamos a incorporagdo de elementos caracteristicos da poesia concreta.

Vejamos a seguir:

Menina, amanha de manha
quando a gente acordar
quero te dizer
que a felicidade vai
desabar sobre os homens, vai
desabar sobre os homens, vai

desabar sobre os homens

Na hora ninguém escapa
debaixo da cama ninguém se esconde
e a felicidade vai
desabar sobre os homens, vai
desabar sobre os homens vai

desabar sobre 0s homens.
Menina, ela mete medo
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menina, ela fecha a roda
menina, nao tem saida
de cima, de banda ou de lado.
Menina, olhe pra frente
Oh! menina, todo cuidado,
nao queira dormir no ponto,
seguro o jogo, atencao.

(De manha)

(Repete as trés estrofes acima)

Menina, a felicidade
é cheia de praca,
é cheia de traca

€ cheia de lata

é cheia de graca.

Menina, a felicidade
€ cheia de pano
é cheia de peno
é cheia de sino

é cheia de sono

Menina, a felicidade
é cheia de ano
€ cheia de Eno
é cheia de hino
é cheia de ONU.

Menina, a felicidade
é cheia de an
€ cheia de en
é cheia de in

é cheia de on

Menina a felicidade
é cheiade a

é cheiade e
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é cheia de i

é cheia de o

é cheia de a
é cheiade e
é cheia de i

é cheia de o (6x e fade)

Com uma temadtica romantica e otimista, a canc@o traz uma promessa convicta da
realizagdo plena da felicidade das pessoas, feita por um amante a sua parceira. Nesse
sentido esta musica particularmente ndo se alinha ao pessimismo cultivado na producdo
cultural marginal, que se opunha as circunstincias de opressdo e censura impostas pelo
regime militar. Vale atentar que isso também ndo quer dizer que Tom Zé tenha tido um
posicionamento favordvel ao regime, pois pelo que seus discursos do periodo e sua poética
indicam, o artista se manteve sempre em oposi¢do a qualquer tipo de limitagcdo a liberdade
de expressdo. No arranjo, o acompanhamento de violdo € feito com um tipo diferente de
levada de samba, que € executada do comego ao fim, contando também com intervencoes
de um coral na estrofe dos versos “Menina ela mete medo”. Em depoimento, Tom Z¢ deixa
claro que pensou na levada de violao baseando-se na miusica “Expresso 2222 de Gilberto
Gil, que foi concebida e executada por Vicente Barreto*.

Observando a estrutura da letra, nota-se o que o sociélogo Gilberto Vasconcellos
bem apontou (VASCONCELLOQS, 1977: 76): “Vai” se vale da modernidade poética com o
afunilar progressivo do texto na can¢do. Em outras palavras, se atentarmos a plasticidade da
letra com certa distancia, nota-se de fato um afunilamento, ou seja, os versos vao reduzindo
paulatina e progressivamente de tamanho, até chegar ao fade out com a repeti¢do da sua
forma mais reduzida (“Menina a felicidade / E cheia de a”). Procedimento este que
apresenta bastante similaridade com poemas visuais concretos como “Beba Coca Cola” ou
“Organismo” de Décio Pignatari e que se linha ao projeto estético do disco, uma vez que
decompunha formas tradicionais de composi¢cdo de letras do samba. Neste caso,
decomposicdo realizada através da incorporacdo de procedimentos concretistas, como a

verbi-voco-visualidade.

4 Depoimento de Tom Zé€ consultado no link http://osomdovinil.org/estudando-o-samba/ no dia 30/04/2015.
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Na resenha que publicou sobre o disco, o jornalista Tarik de Souza tece argumentos
levemente criticos sobre este procedimento em particular: “[...] Jogando com o quebra-
cabecas poético de sua irremovivel influéncia concretista, Tom Z¢ as vezes se excede:
“Menina, a felicidade é cheia de pano/E cheia de peno.../E cheia de an/E cheia de en/E
cheia de in/E cheia de on” (SOUZA, 1976: 90). Apesar de ter identificado a fonte criativa
do concretismo e ter compreendido a ideia composicional de Tom Z¢, Souza ainda assim
ndo aclamou a escolha do artista. Diante deste indicio, torna-se plausivel pensar que
procedimentos experimentais como esse possivelmente contribuiram para que o seu
ostracismo tenha perdurado.

Composta em parceria com Odair Cabeca de Poeta, “Ui! (Vocé inventa)” traz outro

tipo de sintaxe incomum para letras de samba. Vejamos abaixo sua letra:

Vocé inventa - grite
Eu invento - ail
Vocé inventa - chore
Eu invento - ui!
Vocé inventa o luxo

Eu invento o lixo

[Refrao] Vocé inventa o amor

Eu invento a solidao (2x)
(Repete primeira estrofe e refrao)

Vocé inventa a lei
E eu invento a obediéncia
Vocé inventa deus
E eu invento a fé
Vocé inventa o trabalho
E eu invento as maos
Vocé inventa o peso
E eu invento as costas
Vocé inventa a outra vida
Eu invento a resignacao

Vocé inventa o pecado
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E eu fico no inferno
Meu deus
No inferno

Valha-me deus

(Repete primeira estrofe e refrao 2x)

Na letra os compositores estabelecem diversas relagdes de causa-consequéncia entre
as acdes de dois sujeitos, mediadas pelo ato de inventar. Enquanto o interlocutor inicia
sempre a primeira acdo, o eu-lirico reage a esta com outra invenc¢ao logo em seguida, as
vezes se contrapondo, outras vezes complementando a primeira. Como resultado, nota-se a
ambiguidade dos significantes utilizados e a indefini¢do interpretativa de uma mensagem
clara nas ideias presentes no texto, que por sua vez ndo deixam de apresentar for¢a de
expressdo poética e artistica. Esse procedimento se distancia bastante do tipo de discurso
empregado em letras de sambas consolidados junto a MPB e consiste em outra maneira
pela qual Tom Z¢ efetuava uma decomposi¢ao do género.

Observando o arranjo da primeira estrofe, nota-se também um tipo de elaboragdo
incomum em relacdo as formas de interpretacdo de sambas. Em vez de marcar o tempo
forte no segundo tempo dos compassos, caracteristica esta basilar na se¢do ritmica do
género, se marca no primeiro tempo, através da nota mais grave executada pelo contrabaixo
elétrico. Desta maneira, o segundo tempo acaba ficando sem nenhum ataque, invertendo-se
assim o tipo de marcacdo de tempo forte usual no género. A auséncia de conducdo de
levada no violdo, que em vez disso, executa frases arpejadas complementares ao lado da

viola, também consiste em um procedimento incomum em arranjos de samba.
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Ex. 14 — Marcag@o forte no primeiro tempo e conducio arpejada no acompanhamento dos versos de “Ui!”
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Iniciando o segundo lado do LP, a cang¢do “D6i” € de autoria de Tom Z¢ e também

apresenta processos criativos concretistas. Em seguida a transcri¢do de sua letra:

Maltratei,
sim, maltratei demais (D6i)
€ machuquei,
quei, quei,
quei, quei,
meu coragao que bate
que bate calado
que bate calado

que bate, bate
(e déi, doi, doi).

[Refrao] bate e déi, doi
que bate e déi, d6i (BIS 3x)
que bate e déi

E, &, teu olhar
E, &, luz do dia
E, &, me dengou
E, &, derretia corrente

E, &, & ventania

E, &, teu olhar
E, &, luz do dia
E, & me dengou
E, &, derretia corrente, & &
Déi, d6i, doi
Doi

éy
éy

(Repete primeira estrofe e Refrao com BIS 6x)

(Coro) D6i, amor
déi comd
0 dobi E doi

amor 6
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doi e déi. (9x e fade)

Enquanto a interpretacdo de Tom Z¢€ e o conteido da cancdo se alinham a poética
emocional de sambas-cangdes, tratando da temdtica da “dor-de-cotovelo”, a forma pela
qual € estruturado nos versos destoa drasticamente das formas mais usuais de composi¢ao
das letras deste subgénero. Além de apresentar frases bastante simples, com um vocabulério
reduzido, nota-se também a exploracdo das silabas, que sdo repetidas frequentemente do
inicio ao final da cangdo, caracteristicas estas recorrentes na poesia concreta. No plano
musical, o arranjo de José Briamonte também escapa de procedimentos mais usuais do
repertério de sambas, uma vez que utiliza coro sem unissonos em alguns momentos, ou
seja, empregando texturas polifGnicas com abertura de vozes e até mesmo canones
imitativos no minuto final da faixa, procedimentos estes mais usualmente empregados na
musica erudita e extremamente incomuns no repertorio de sambas. Especificamente no que
se refere ao canone, nota-se ai um ponto de tensdo entre a tradi¢do oral, que perpassa as
praticas do samba desde suas origens, e a tradi¢do escrita de corais contrapontisticos da
musica erudita. Apesar de estarem sobrepostas na mesma secao da musica, as duas praticas
acabam ndo criando uma relagdo organica entre si e assim reafirmam-se suas diferencas.
Enquanto o contorno melédico apresenta uma sonoridade que remete a melodias
folcléricas, o canone imitativo empregado no coro distancia a escuta deste tipo de
“tradicdo” e de estruturas musicais mais amplamente empregadas em sambas, por fim,

acaba tensionando desta maneira certos padroes de linguagem do género.
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Ex. 16 — Transcri¢do do canone imitativo no minuto final de “Déi”

A faixa seguinte do disco, “Mae (Mae solteira)” foi composta em parceria de Tom
Z¢ com Elton Medeiros e assim como “S6” aborda também em sua letra um tema

recorrente no samba, a soliddo. Segue abaixo sua transcricao:

Cada passo, cada magoa
Cada lagrima somada
Cada ponto do trico
Seu siléncio de aranha
Vomitando paciéncia

Pra tecer o seu destino
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Cada beijo irresponsavel
Cada marca do ciume
Cada noite de perdao

O futuro na esquina
E a clareza repentina

De estar na solidao

[Refrao - Coro] Dorme, dorme
Meu pecado
Minha culpa

Minha salvacao (2x)

Os vizinhos e parentes
A sociedade atenta
E a moral com suas lentes
Com desesperada calma
Sua dor calada e muda

Cada ansia foi juntando

Preparando a armadilha
Teias, linhas e agulhas
Tudo contra a solidao
Pra poder trazer um filho
Cuja mae sao seus pavores

E o pai sua coragem

(Refrao 3x e fade)

Nos primeiros acordes da cancdo, a levada caracteristica de Jodo Gilberto executada
ja marca o dialogismo com o género da Bossa Nova. A incursdo neste estilo se confirma
nos compassos seguintes com a entrada de cordas, flauta, violoncelo, fagote executando
notas longas que se movem por graus conjuntos, ressaltando as tensdes passionais (cf.
TATIT, 1995) e construindo uma textura tipica de arranjos do género. O caréter cameristico
da interpretacdo dos musicos e de Tom Zé também se alinha ao tipo de interpretagao
bossanovista e também reforca a expressividade do sentimento de soliddo presente na letra.

Entretanto, se de um lado o arranjo e a forma de interpretacdo se alinham aos estilemas da

150



Bossa Nova, por outro lado sua temadtica diverge substancialmente do projeto utépico e da
recorrente promessa de felicidade bossanovista (cf. MAMMI, 1992). Ao invés do lirismo
de figuras como o “amor, o sorriso e a flor”, despontam em ‘“Mae” imagens sombrias de
madgoa, dor, ldgrima e soliddo, ao retratar o cotidiano de uma mae solteira. Versos que
fazem uma associacdo metaférica com a aranha, tecendo o seu destino, preparando
armadilhas com teias linhas e agulhas, também escapam do tipo de figurativa poética usual
da Bossa Nova. Além disso, a entrada da bateria e da percussdo (surdo) na secdo ritmica
dos refraes descaracteriza o tipo de acompanhamento bossanovista praticado no inicio da
musica, conferindo a conduc¢do ritmica um cardter mais préximo de samba. Deste modo, a
cancdo se alinha ao projeto estético do disco, uma vez que decompde estilemas tematicos
da Bossa Nova (género derivado do samba), explorando novas possibilidades formais ao
abordar poeticamente as fraquezas e insufici€ncias do seu personagem.

Composta em parceria com o compositor também baiano Vicente Barreto, a cancao
“Hein?” retrata de maneira bem humorada a briga de um casal. Vejamos a seguir a

transcri¢cdo de sua letra:

Ela disse nego
Nunca me deixe s6
Mas eu fiz de conta
Que nao ouvi, Hein?

Ela disse: - orgulhoso
Tu inda vai virar p6
Mais eu insisti

Dizendo - Hein?

[Refrao - Coro] Hein? (8x)
Eu insisto em
Hein? (6x)

(Repete primeira estrofe e refrao)

Ela arrepiou
E pulou e gritou
Este teu - Hein? - muleque

Ja me deu - Hein? - desgosto
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Odioso - Hein? com jeito
Eu te pego - Uil bem feito
Pra rua - sai! - sujeito

Que eu nao quero mais te ver

Eu dei casa e comida
O nego ficou besta
Ta querendo explorar
Quer me judiar

Me desacatar

(Repete primeira estrofe e refrao - 2x)
(Repete segunda e terceira estrofe)

(Repete primeira estrofe e refrao)

Ao lado de “T6”, “Déi1”, “S6”, “Se” e “Ui!”, “Hein?” consolida o paradigma
concretista explorado no projeto estético do disco como uma das maneiras de “estudar” o
samba, de decompor a sintaxe discursiva usual de suas letras, acrescentando outro elemento
criativo, alheio a poética eloquente emocional do género consolidada no mercado. Além da
recorréncia frequente do monossilabo Hein? ao longo da letra, que inclusive sintetiza o
refrdo, sua presenca € destacada, devido ao canto em unissono do coro cada vez que
aparece na musica. O arranjo da musica também contribui para tematizar os monossilabos,
pois a maneira como José Briamonte estrutura ritmicamente o naipe de cordas com o coro e
a acentuagdo da caixeta acaba criando uma espécie de mosaico ritmico, em que cada voz
acentua um lugar diferente do compasso. Tal procedimento cria uma sonoridade peculiar
desta faixa do disco e ressalta uma caracteristica marcante do samba de acentuar os
contratempos e explora também o carater ritmico dos monossilabos.

Assim como Bonfim (2014: 145) aponta, nas faixas seguintes do disco “Sé
(Soliddao)” e “Se” nota-se uma semelhanca na temdtica em suas letras, que retratam o
sofrimento de um homem causado pela sua amada em um provavel termino de relagdo.

Vejamos o primeiro caso:

[Refrao - Coro] Solidao

que poeira leve
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solidao
olhe a casa é sua

o telefo...

Solidao
que poeira leve
solidao
olhe a casa € sua
€ no meu descompasso

o riso dela

[Estrofe] Na vida quem perde o telhado
em troca recebe as estrelas
pra rimar até se afogar
e de Solugo em Solugo esperar
O Sol que Sobe na cama
e acende o lencol
S6 lhe chamando

Solicitando

(Refrao)

Se ela nascesse rainha
se 0 mundo pudesse aguentar
0s pobres ela pisaria
€ 0s ricos iria humilhar.
Milhares de guerras faria
pra se deleitar
por isto eu prefiro

cantar sozinho

(Coro) Solidao
que poeira leve
solidao
olhe a casa é sua
o telefone chamou, foi engano
solidao

que poeira leve
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solidao
olhe a casa é sua
€ N0 meu descompasso-passo

o riso dela (2x e fade)

Analisando as duas musicas em seus diversos planos e comparando com as outras
faixas do disco, talvez possamos afirmar que sejam as que mais empreguem procedimentos
caracteristicos do género samba, como uso de frase de violdo no inicio da musica, uso de
naipe de percussdo (cuica, surdo, tamborim), levada continua de violao do comecgo ao fim,
entre outros. No entanto, apesar da tematica do relacionamento sofrido também se alinhar
aos conteudos passionais recorrentes na producdo do género, a maneira pela qual Tom Z¢
aborda a temdtica na composi¢do da letra de “S6” destoa sensivelmente do tipo de poética
eloquente empregada neste repertério. A escolha de utilizar uma palavra incompleta (o
telefo..), ou de repetir o trecho de uma palavra (0o no meu descompasso-passo / 0 riso
dela)*” consistem em maneiras pelas quais o compositor iraraense inseriu estranhezas na
letra, alinhando a can¢do na proposta artistica do disco e destacando através delas a
singularidade do seu projeto estético.

Na cancdo “Se” por sua vez, em busca de novas sintaxes Tom Z¢ recorre novamente
ao recurso criativo concretista e destoa de certos padrdes de composi¢ao da letra de sambas.

Conferimos abaixo como iSSo ocorre:

Ah! se maldade vendesse
na farmacia
que bela fortuna
voce faria
com esta cobaia
que eu sempre

fui nas tuas maos.

Oh! mulher,

> Neste aspecto particularmente, observa-se um procedimento metalinguistico na cancdo de Tom Zé, pois é
exatamente na palavra “descompasso” que ocorre uma variacdo ritmica na melodia, provocando brevemente
uma sensacdo de irregularidade métrica. Desta maneira, musica e letra se comentam reciprocamente,
conferindo um teor de critica textual na can¢do, além de contribuir no sentido da letra.
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se
porém
se
por qué?
se
de quem?
se

por qué?

se isto for possivel
pois, me contem
como escrever de novo

o jornal de ontem...

se
porém
se
por qué?
se
de quem?
se

por qué?

eu beijaria os pés
da santa mater
€ reescreveria

0 seu carater

(Repete primeira estrofe)

(Repete refrao até o fade)

Como ja apontamos na can¢do “Sé”, nesta can¢do o arranjo também se aproxima do
tipo de arranjo mais usuais de samba, iniciando com frase de violdo e apresentando uma
forma usual ABAB com levada continua no acompanhamento e final realizado com
repeticoes do refrao e algumas variacdes na letra. No entanto se considerarmos esse refrao,

que apresenta o emprego recorrente da conjun¢do condicional “se” em alternancia com
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perguntas, nota-se ai um elemento caracteristico da poesia concreta, novamente alinhando a
canc¢do ao projeto artistico do disco ao descontruir estilemas do samba.

Tal procedimento pode ser identificado também na faixa que encerra o disco,
intitulada “Indice” e composta em parceria de Tom Zé com José Briamonte e o guitarrista

recifense Heraldo do Monte. Vejamos abaixo a transcri¢ao da letra:

A felicidade
s06 doi
s6 doi se (Toc!)
ma-mae

16 s6

(o}

déi mae (Hein?)

ui!

A felicidade
s06 doi
s06 doi
s6 doi se (Toc!)

vai mae

t6 s6
doéi mae (Hein?)
ui!

a felicidade

Como pudemos perceber, a letra se baseia na reunido de todos os titulos dos
fonogramas do disco (monossildbicos ou ndo), como se constituisse um indice remissivo
dos “estudos” realizados sobre o samba. A maneira como Tom Zé combinou as diferentes
partes poderia ter sido realizada de maneira aleatdria sem que fosse construido um sentido
interpretativo. Entretanto, a estrutura que ela apresenta denota escolhas conscientes que o
artista fez, buscando abordar a tematica da solidao/da dor com certa ironia implicita. Nesse
sentido, “Indice” sintetiza o paradigma concretista explorado ao longo do LP, como uma
das maneiras de analisar o samba, de decompor sua sintaxe discursiva usual de letras e dos

titulos de musica.
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No plano musical, a complexidade e a sofisticacdo melddico-harmdnica da musica
contrastam com todas as outras faixas do disco, que apresentam estruturas bem mais
calcadas em relagdes tonais diretas sem empréstimos modais ou notas de tensdo nos
acordes. Tal constatac@o leva-nos a considerar que a parte musical possivelmente ela tenha
sido composta e executada por Heraldo do Monte, instrumentista que apresenta, nas suas
composi¢cOes de seus discos, estruturas melddico-harmoénicas semelhantes.

A seguir, serdo realizadas andlises musicais de “Ma” e “Toc”, por acreditarmos que
constituem as cangdes que mais sintetizam os paradigmas artisticos do nicleo temético, do

projeto estético concebido por Tom Z¢ para disco.

II1. IV. Analise de “M3a”

Como podemos perceber nas andlises realizadas até aqui, em Estudando o samba
Tom Zé d4 continuidade no seu projeto estético experimental praticado no disco anterior
(Todos os olhos), recorrendo a paradigmas criativos da poesia concreta e procedimentos de
vanguarda da miusica erudita na busca por novas sonoridades e novas possibilidades
formais. Analisando o disco em sua totalidade (capas, letras, arranjos, sonoridades) e
concepg¢do artistica, podemos afirmar que a primeira faixa do LP, “Ma”, sintetiza o seu
paradigma artistico central: o estudo experimental do género samba em seus diversos
parametros internos e a decomposi¢do consequente de certos estilemas e formas

interpretativas cristalizados no mercado. Vejamos abaixo a transcricao de sua letra:

Batiza esse neném

batiza esse neném (2x)

Batizado bom

batizado bom (2x)

E, os sambas e arcanjos
0, arua a arruaca
€, a mao da madrugada

0, a lua enluarada
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0 seio, sua sede

é!
€, ma ma ma ma ma ma (BIS 5x)
(Coro repete Ultima estrofe e fade)

Ao abordar a temdtica de um ritual de batismo de um bebé na primeira faixa do
disco, Tom Z¢, ainda que inconscientemente, cria uma associag¢ao entre o inicio da vida de
uma pessoa € o recebimento do seu primeiro nome, com o inicio do disco e sua titulagdo;
Ou mesmo com O momento em que o género samba recebeu sua designagdo primeira.
Alguns tragos na letra como a repeti¢ao recorrente de silabas (“ma”) e de versos (“Batiza
esse neném” ou “Batizado bom”), bem como a auséncia de uma linha discursiva objetiva
remetem a processos criativos de poetas concretistas e destacam esse paradigma criativo
explorado na maior parte das outras letras e titulos do disco.

O arranjo desta musica constitui um ponto de inflexdo na trajetéria de
desenvolvimento do projeto estético de Tom Zé, pois apresenta um tipo de procedimento
composicional que viria a se mostrar recorrente nos seus discos seguintes € que se baseia no
emprego do contraponto. Segundo Tatit (ZE, 2003: 215), em grande parte da obra de Tom
7€ o contraponto parece a forma como o artista pensou a composicao: ao invés de partir da
criacio de uma melodia para depois escolher os acordes mais adequados ou mesmo
inventar uma progressao harmonica e em seguida compor uma melodia que se adeque, Tom
Z¢ parece compor a partir de pequenos modulos (ostinatos) que sdo combinados e
sobrepostos de maneira contrapontistica. Em entrevista concedida a Luiz Tatit e Arthur

Nestrovski, Tom Z¢ descreve com detalhes esse processo criativo:

Eu podia mostrar duas gavetas que tenho aqui, cheias de fitas-cassete. Essa gaveta
€ uma espécie de linha de montagem. A partir de certo momento, eu comecei... Foi
assim: eu tinha uma bateria de samba, em ritmo meio lento ou mais rdpido. E
sentava para compor: botava a bateria de samba, pegava a quinta e a sexta cordas
do violdo e tentava uma pequena frase, um ostinatos. Quando ficava gostoso —
depois eu percebia -, é porque modificava ligeiramente a batida de samba. Dava
alguma coisa diferente; um molho tdo gostoso que eu ndo podia mais abandonar.
Tento fazer assim com os cavaquinhos, um contraponto muito rigido, no sentido
ritmico. O baixo é francamente tonal; embora estabeleca também uma escravidio:
um acorde s6. Em cima dele tento fazer uma coisa exigente ritmicamente. [...] S6 ai
que vou me preocupar com alguma coisa para dizer. E ai que vou tentar fazer a
melodia, tentar cantar alguma coisa. (ZE, 2003: 215)
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Como podemos perceber, através da execugdo simultinea de vdrios ostinatos
distintos distribuidos entre diferentes grupos de instrumentos — guitarra com distor¢ao
dobrando uma frase com o baixo, outra frase dobrada pelo bandolim e viola, frases distintas
em dois coros, além da condugdo da secdo ritmica-, Tom Z¢€ constr6i uma espécie de
mosaico contrapontistico que garante tanto a manutencdo da condugdo ritmica como
também a formacdo de texturas densas e contrapontisticas com diferentes linhas melddicas
soando ao mesmo tempo. Depois do LP Estudando o samba, esse procedimento passa a ser
empregado frequentemente em quase todos os discos seguintes de sua carreira, algo que
indica uma mudanca no projeto estético do artista e a importancia que esse procedimento
passa a ter em sua producgdo. Para citar exemplos, encontramos 0 mesmo tipo de recurso em
diversas musicas como ‘“Pecado original”, “Nave Maria”, “Ogod6 ano 2000, “Defeito 1 —
O Gene”, “Passagem de Som”, “Ave dor Maria”, as musicas do disco Dang:—Eh—Sa‘, entre
outras.

Especificamente em “Ma”, o mosaico inicia com a condug¢do executada pela bateria
e pelo tamborim, que apresentam linhas ritmicas de conduc¢do caracteristicas do género
samba com acentuacdo que se alinha ao paradigma ritmico do Esticio, padrdo ritmico
identificado pelo pesquisador Carlos Sandroni em seus estudos sobre as transformacdes
sofridas pelo samba ao longo do século XX s, Apds o oitavo compasso de conducdo
ritmica, acontece uma intervencdo do coro cantando os primeiros versos seguidos da

execugdo de uma frase dobrada pela viola e baixo elétrico.

0 e e O i e e Y
A — ~
Ex. 17 — Uma das versdes do paradigma ritmico do Esticio

Apo6s a primeira estrofe, a entrada da viola e bandolim executando duas frases com

melodias levemente distintas entre si em isoritmia inicia a sobreposicdo de ostinatos na

* Sandroni afirma que o paradigma do Esticio é um modelo ritmico pelo qual muito se alinharam as melodias
dos sambistas a partir de 1930, momento em que ocorre gradualmente uma mudanca de estilo acontecida no
samba e passou a constituir um verdadeiro ponto de inflexdo na musica popular. Segundo o pesquisador, a
alteracdo ritmica conferia ao samba maior contrametricidade a partir de uma acentuacdo da imparidade
ritmica do género (SANDRONI, 2001: 204).
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musica e o emprego de dissonancias e da estridéncia no arranjo. Vejamos de que maneira

1SS0 acontece na transcri¢ao:

9 [) ] | - | [ |
viola |5 t—+—¢} - | e =
ANS7A 3 1 I P - i
5) o] o] (o] o o o o (o] o
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Bandolim | ey g—¢—7—F- | A
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Ex. 18 — Transcri¢do de ostinatos executados pela viola e bandolim em “Ma” (soa uma oitava acima)

Apesar das duas frases se assemelharem, apresentando unissonos e uso de cordas
soltas na maioria das notas, a alteridade entre elas acaba sendo enfatizada pela dissonancia
presente no intervalo de 2* menor entre F4 e Mi no comego do ostinato, e também no
intervalo de 2* aumentada no segundo tempo do terceiro compasso (D6 e Ré#). Através da
inclusdo de ostinatos e clusters dissonantes como este no arranjo, Tom Z¢ dava
continuidade na pratica de sua poética transgressora, tensionando certos referenciais de
beleza hegemoOnicos da musica popular.

Ap6s quatro repeticdes da frase de viola e bandolim, outro ostinato € acrescentado a
estrutura ritmica ja formada, desta vez executado pela guitarra elétrica com distor¢ao e pelo

baixo elétrico (Ex. 19).

Guitarra N  — . ===:ﬂ
elétrica € — Nbg—J————1l
o e
Baixo >  — Bj_ﬂ‘ - Il
elétrico € -

Ex. 19 — Transcri¢do de ostinato executado pela guitarra e baixo elétrico em “Ma”

Apesar de apresentar passagens cromdticas, alguns acidentes empregados (Mi bemol
e Si bemol) podem nos levar a crer que o0 modo empregado teria sido d6 menor dorico. No

entanto, se considerarmos que, além das frases melddicas dos corais, o ostinato anterior
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emprega o Mi natural, nota estranha a esta escala, percebemos assim que esta musica se
baseia em apenas um acorde, o de dé maior dominante e suas tensdes disponiveis (D# como
nona aumentada e F# como quarta aumentada, p. ex.). A sobreposi¢do dos trés primeiros
moédulos (condugdo ritmica da bateria e percussao, ostinato da viola junto do bandolim e da
guitarra elétrica com o baixo) neste momento conclui a formacdo da base ritmica central
sobre a qual ainda serdo acrescentados gradualmente outros ostinatos a seguir, os quais
tornam a textura da musica cada vez mais densa.

O préximo ostinato a ser sobreposto sobre esta base consiste numa frase melddica
executada por um coro feminino, que traz os versos seguintes da letra da cancdo e
permanece até o final da musica. Observando a transcri¢ao (Ex. 20), notamos que as notas

do seu contorno melddico se adequam a escala do acorde central de d6 maior dominante.

Coro 1

Ba-ti-za-do bom Ba-ti-za-do bom

Ex. 20 — Transcri¢@o do primeiro ostinato de coro em “Ma”

Ap6s duas ocorréncias do ostinato deste coro, um segundo coro feminino se integra
a execucdo da musica dando continuidade a sequéncia dos versos da letra. Sua estrutura
melddica apresenta igualmente notas do acorde de d6 maior dominante, algo que contribui

para o firmar como eixo central da musica. Vejamos abaixo sua transcri¢ao:

9 | 1D X} — '\/ 1 =_F I a — N T Il |
Coro 2 5 : e A
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) I ~ — —
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0, a ru- a aar - ru-a - ca
é, a mao da ma - dru- ga - da
0, a lu-aenlu - a- ra - da
é, 0 se -10 su - a se - de

Ex. 21 — Transcri¢do do segundo ostinato de coro em “Ma”

Analisando sua métrica, nota-se aqui um traco pouco usual se situado no repertdrio

de sambas do periodo, que € o emprego de uma frase de cinco compassos em ostinato, fora
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da quadratura que normalmente predomina nos arranjos do género. Ao sobrepor um
ostinato de cinco compassos sobre uma base ritmica bindria e outros ostinatos com
quadratura regular, Tom Z¢ acaba criando neste momento uma polimetria na musica. O
emprego de polimetrias foi um procedimento bastante recorrente em obras da vanguarda da
musica erudita do século XX*, as quais possivelmente serviram de referéncia para Tom Z¢é
recorrer a tal procedimento. Deste modo, através do emprego de uma polimetria notamos
outra maneira pela qual Tom Z¢€ buscou reproduzir certas sonoridades e efeitos da musica
de vanguarda erudita no campo da musica popular, tensionando desta maneira certos
padrdes de linguagem e conduta consolidados no mercado.

Ao mesmo tempo em que o segundo coro se integra a execuc¢do, sdo iniciadas
também pequenas intervengdes realizadas pelos metais e pelo teclado, que se alternam entre
a execugdo de clusters em notas longas com intervalos de 2* menor; e frases irregulares que
nao sdo repetidas e assim nao formam ostinatos, contudo contribuem com a adicdo de mais
um elemento dissonante na densa textura da musica.

Como resultado do processo composicional — baseado na sobreposi¢@o progressiva e
acumulativa de ostinatos-, e das escolhas realizadas por Tom Z¢ na composicao do material
ritmico-melddico de cada médulo, prevalece no arranjo de “Ma” um crescendo gradual de
estridéncia. Se no inicio a textura € leve e simples, trazendo o mote do disco logo nos seus
primeiros segundos ao caracterizar o género samba apenas com a condug¢do da bateria, com
a entrada dos ostinatos, acrescenta-se gradualmente tensividade na musica. Primeiramente
pelo intervalo de 2* menor entre as frases da viola e bandolim, posteriormente pela nota de
tensdo empregada na melodia dos corais e, por fim, pelas intervencdes executadas pelos
metais e teclado distendendo a escuta com intervalos de 2* menor em notas longas. De certo
modo, o arranjo de “Ma” parece simular o processo observado ao longo do disco
Estudando o samba da desconstrucdo do género samba em seus diversos parametros
internos, com o consequente tensionamento de certos estilemas e formas interpretativas
cristalizados no mercado. Ao invés de harmonias tonais com tensdes resolvidas,
consonancias € uma escuta agradavel, prevalece no arranjo de “Ma” a estridéncia, tensdes

suspensas, intervalos dissonantes enfatizados, que parecem contrariar de maneira

* A titulo de exemplos de obras que trazem o emprego de polimetria, podemos citar “A Sagracio da
Primavera”, “Petruchka” de Stravinsky e também o “Segundo Quarteto para Cordas” de Bela Bartok, entre
outras.
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consciente a padronizacdo e o cardter fetichista de perfei¢do da industria cultural (no
sentido adorniano do termo), o qual visa transformar os produtos culturais brutos em algo

sem falhas e sem lacunas, o mais préximo possivel da perfeicao.

II1. V. Analise de “Toc”

Considerando as publica¢des que trataram do disco Estudando o samba, sejam elas
resenhas jornalisticas do lancamento do LP escritas pela critica especializada ou anélises de
trabalhos académicos de diferentes dreas do conhecimento, nas mengdes realizadas sobre as
faixas, “Toc” desponta quase unanimemente como a musica mais experimental e
emblemadtica do disco entre os autores. Se compararmos 0s seus procedimentos musicais e
sonoridade com os das outras, de fato tornam-se notdveis certas caracteristicas que a
diferem do restante do disco, como o fato de ser a inica musica inteiramente instrumental e
apresentar uma logica de estruturagdo musical substancialmente distinta.

Como Vargas bem apontou (2012: 289), em “Toc” a métrica bindria do samba é
decomposta. A musica inicia com um ostinato executado pela viola de apenas uma nota
(Sol) com uma acentuacdo ritmica alinhada ao paradigma ritmico do Estécio®, que
permanece sem alteracdes ou variagdes até o ultimo compasso, constitui o elo principal
com o género samba e o eixo sobre o qual a musica se desenvolve. Em seguida, iniciam-se
intervencdes de outros instrumentos de corda (baixo, violdo, bandolim, cavaco) que
executam notas em staccato sem formar padrdes ritmicos, contudo dentro do pulso e com
bastante precisdo. Como resultado da falta de constincia e da aparente aleatoriedade das
intervencdes, a ritmica da musica acaba se distanciando das linhas de condugdo
caracteristicas do género ou mesmo de uma organizacdo métrica consistente. A auséncia de
instrumentos que realizam uma funcdo importante de marcac¢do do tempo forte e fraco na
secdo ritmica do samba, como os surdos ou o pandeiro, também contribui para deixar difusa
a métrica binaria (cf. BONFIM, 2014).

Apés a inclusdo dos instrumentos de cordas no arranjo, iniciam-se novas

intervencoes realizadas desta vez por metais (trompetes, trombones, saxofones, p. €x.) e por

45 . . ~ < .
Para maiores informagdes, consultar a nota de rodapé anterior.
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gravacoes diversas de gritos, gemidos, ruidos de enceradeira, transmissdo de radio, som de
teclas da mdquina de escrever, entre outros, que sustentam o fluxo da misica com uma
variedade de sons até chegar ao final repentino. Em um artigo, Vargas faz uma breve

andlise sobre este procedimento empregado:

A aparente anarquia sonora por conta do non sense da estrutura, da falta de
narrativa harmonica e melddica e da incorporagdo de ruidos traz para a cancdo
popular as experiéncias dos compositores eruditos de vanguarda da primeira
metade do século XX. Essa faixa se constréi e se define pela jungdo de estilemas do
ritmo popular e dessas experiéncias radicais, mesclando os campos da miisica
popular e de vanguarda por meio da experimentacdo do compositor. (VARGAS,
2012: 289)

Em concordancia com o pesquisador, acredito que em “Toc” Tom Zé conceituou
uma légica de estruturacdo musical hibrida, que justapde o paradigma ritmico do samba
com as experiéncias vanguardistas dos concretistas franceses da primeira metade do século
XX, fundamentadas na exploragdo timbristica dos ruidos e sons do cotidiano através da
manipulacdo de fitas magnéticas com a consequente auséncia de uma narrativa harmonica
ou melddica. Ao invés de empregar narrativas mais usuais no campo da musica popular,
como a composi¢do de secdoes bem distinguiveis ou o emprego de refraes/estrofes com um
plano harmdnico e um contorno melédico bem inteligivel, o compositor baiano opta por
desconstruir esse tipo de poética eloquente, estruturando a musica através de intervencoes
irregulares de instrumentos e colagens, enfatizando mais o seu caréter fragmentario cadtico
do que o desenvolvimento de uma narrativa.

Em outra via interpretativa, no documentario Tom Zé ou quem ird colocar uma
dinamite na cabeca do século? é exibido um depoimento do professor e compositor

vanguardista H. J. Koellreutter realizando uma anélise conceitual da musica “Toc”:

Em primeiro lugar ele desenvolve um estilo muito préprio, que funde todas as
caracteristicas que ultimamente surgiram na miusica. Por exemplo, a superagcdo de
certos dualismos como consonéncia e dissonéncia, belo e feio [...] principalmente
também hd um novo conceito de tempo. O tempo existe nessa mdisica, ainda,
porque € uma caracteristica do samba. Mas que no fundo € fluente, € um tempo que
muda constantemente e transforma todos os outros pardmetros de acordo com este
conceito de tempo, que eu chamo de um conceito de tempo quadridimensional, que
ndo € mais o tempo do relégio, rigoroso, € mais emocional. S3o acontecimentos
musicais acausais; a gente sente essa fluéncia livre, emocional. Fiquei arrepiado
com essa musica que ouvi ontem... e, para ser franco, ndo dormi ontem a noite por
causa dessa musica. (GALLO, 2000)
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Com referéncia em teorias de autores da fisica moderna, como o conceito de tempo
quadridimensional, Koellreutter atribui a “Toc” caracteristicas tipicas do repertério de
vanguarda da musica erudita do periodo (superacdo de dualismos consonancia/dissonancia,
belo/feio). O emprego de conceitos da fisica moderna para refletir sobre a musica de
vanguarda consiste o fundamento das teorias da Estética relativista do impreciso e do
paradoxal de Koellreutter, que para compreender o repertério moderno, prop0ds tracar um
paralelo entre a mudanga de paradigmas no pensamento cientifico ao longo da histéria com
as transformagdes estruturais e conceituais na musica erudita.

Em sua dissertacdo de mestrado, Bonfim realiza um estudo mais aprofundado sobre
as teorias de Koellreutter, sobre suas relagdes com a fisica moderna e verifica a hipétese de
que a musica “Toc” se enquadra nos conceitos da Estética relativista do impreciso e do
paradoxal. No entanto, apés o desenvolvimento do estudo, o autor chega a conclusdo de

que

as descrigdes de Koellreutter sobre o conceito de tempo quadridimensional se
mostram um tanto obscuras e seu significado bastante incerto ou dibio em sua
Estética Relativista do Impreciso e do Paradoxal. Por esta razdo, demonstrar com
precisdo, quais elementos musicais determinariam a presen¢a desta no¢do em uma
obra, se torna uma tarefa extremamente intrincada. Diante desta impossibilidade,
me abstive da tentativa de aplicar ou enquadrar a misica Toc, de Tom Zé, nesta
acepcdo do tedrico alemdo. (BONFIM, 2014: 183)

Apesar de reconhecer a impossibilidade da hipétese de associar a musica ao
conceito de tempo quadridimensional de Koellreutter, nas andlises que desenvolve sobre a
musica “Toc” o pesquisador a enquadra em outros conceitos empregados pelo compositor
(BONFIM, 2014: 150), como os da relatividade, da paradoxalidade, da acausalidade e da
imprevisibilidade, e tece argumentos para justificar as associagdes. Particularmente,
considero que abordagens transdisciplinares e o empréstimo de conceitos de outras dreas do
conhecimento podem contribuir sim na melhor compreensao de um fendmeno. Contudo,
avaliando este caso, acredito que a aplica¢do dos conceitos de Koellreutter parece nao ter
alcancado as especificidades inerentes de “Toc”, distorcendo o objeto de estudo.

Primeiramente, as teorias do compositor foram formuladas para se pensar o

repertério da musica erudita de vanguarda, que, comprometida com a abolicdo do sistema
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tonal, a constru¢do de novas sonoridades e um novo discurso musical, passou a
fundamentar o pensamento criativo composicional sobre outros pardmetros musicais e
estéticos, distintos daqueles usuais como a preparagdo e resolu¢do da dissondncia; da
organizacdo em quadraturas; da notacdo em alturas, duracdo definidas e em compassos da
partitura “tradicional” etc. Deste modo, em composicdes da musica erudita moderna, tal
fundamento criativo serve como base na concepg¢do da totalidade da obra, diferentemente
do que acontece no campo de musica popular ou, mais especificamente, na obra de Tom
Z€, que normalmente incorpora processos criativos similares mais para reproduzir um
determinado efeito dissonante do que como um recurso estrutural. Apesar de “Toc”
apresentar um alto teor experimental, por ndo se balizar nos principios tonais de
tensdo/resolucdo e ndo apresentar versos, refrdes ou melodias, pode-se observar que a
musica ainda assim mantém solidamente algumas caracteristicas estruturais da musica
popular em sua concepgao.

Observemos, por exemplo, o conceito de relatividade de Koellreutter que define que
parametros como a altura, a duragdo e intensidade ndo sdo mais “tratados como absolutos e
precisos, mas como dependentes da percepcdo do intérprete e, consequentemente, do
ouvinte” (BONFIM, 2014: 99). Tais caracteristicas fazem sentido se pensarmos em obras
como “Fontana Mix” de John Cage, cuja partitura (Fig. 6) fornece mais uma sugestdo de
expressdo musical do que definicdo de alturas e duracdes, concedendo assim ampla

margem de improvisagao para o intérprete.

Fig. 6 - Partitura de “Fontana Mix” (1958) de John Cage
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Nesse sentido, acredito que “Toc” destoa substancialmente daquelas caracteristicas
destacadas no conceito de relatividade, pois apresenta alturas, duragdes e intensidade
precisamente definidas. Apesar de aparentemente nao ter havido uma partitura que tenha
guiado a execugdo dos musicos, notam-se certos padrdes, como a recorréncia das notas Sol
e Ré tanto no ostinato inicial, como na intervencdo dos instrumentos de cordas; a
recorréncia do uso de contratempos nas intervencdes dos instrumentos de cordas e dos
metais, que se alinham a contrametricidade caracteristica do samba (cf. SANDRONI,
2001); o proprio paradigma ritmico do Esticio presente no ostinato ao longo de toda a
musica. Deste modo, apesar de diluir a métrica bindria do samba e conceder certa liberdade
aos musicos, tal grau de relatividade certamente foi limitado pela escolha de apenas
algumas notas (Sol e Ré em diferentes oitavas), a conformagao do paradigma ritmico do
samba, caracteristicas estas que indicam a definicao de certos parametros de altura, duracdo
e intensidade e que problematizam a adequacao do conceito de relatividade em “Toc”.

Neste capitulo pudemos perceber que, apds a ousadia criativa € a repercussao
desfavoravel causada pelo disco Todos os olhos (1973), Tom Z¢ se distanciou da cena
artistica oficial e passou a atuar em espagos alternativos de menor visibilidade. Devido a
postura contrdria a certos padrdes culturais dominantes e as suas prdticas criativas,
consideradas ousadas, transgressoras e herméticas pela critica especializada, acabou
recebendo o rétulo de cancionista “marginal” ou “maldito”, junto de outros artistas, como
Jards Macalé, Jorge Mautner, Walter Franco, Marcus Vinicius, entre outros. Nesse sentido,
tentamos problematizar as relagdes entre as opcoes estéticas de Tom Zé, sua forma de
atuacdo no mercado do periodo e o segmento conhecido como cultura marginal. Ao
analisarmos estas relacdes, pudemos perceber que, apesar de ter divergido nas teméticas
abordadas em suas cangdes, poucas vezes tratando de violéncia urbana em suas musicas,
Tom Zé compartilhou do mesmo tipo de estratégia de atuacdo e postura underground,
antagdnica aos canones culturais e estéticos daquele periodo. Assim, ao invés de aproximar
o seu trabalho a certos modelos compativeis com o gosto popular, Tom Z¢ optou por se
manter fiel as suas convicgdes artisticas e desenvolveu ainda mais seu projeto estético
experimental nos anos seguintes da década de 1970, justamente em um momento pouco

oportuno para inovagdes musicais no mercado.
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Com referéncia nos seus conhecimentos sobre os procedimentos de vanguarda da
musica erudita, obtidos na sua formagdo académica na UFBA, o compositor baiano
elaborou o projeto da “musica operdria”, empregando ferramentas, maquinas de oficinas e
sons oriundos da execucdo de fitas magnéticas para realizar suas performances. Deste
modo, adaptava um procedimento tipico dos concretistas franceses para universo da musica
popular, projeto este que acabou ndo conquistando grande aclamacao popular ou mesmo a
aceitacdo pela sua gravadora. O conflito de Tom Zé com os funciondrios da gravadora
Continental e o subsequente abandono do novo projeto experimental na gravacdo do LP
Correio da estacdo do Brds reflete a relagdao conflituosa que perpassa a carreira do artista,
situada entre a prética de uma poética transgressora dos padroes e participa¢do no mercado.

Ao cotejarmos andlises académicas, com cangdes de alguns compositores, discursos
proferidos em periddicos sobre o género samba e estatisticas dos discos mais vendidos,
observamos que ao longo da década de 1970 o segmento passou por uma fase de
revitalizagdo e ascensdo de popularidade no mercado. Diante deste fendmeno, diversos
jornalistas, criticos e sambistas apresentaram uma visdo critica comum sobre a
popularizacdo do samba em suas andlises, destacando nas transformagdes correntes do
género, certo processo de padronizacdo, descaracterizacdo de suas praticas originais, perda
de originalidade criativa, massificacdo, fendmeno que associaram ao avangco da
racionalidade mercadoldgica e as estratégias de marketing. Compartilhando da mesma
visao critica, Tom Z¢ por sua vez coloca em questdo justamente nao apenas esses padroes
que se formavam no mercado, mas também aqueles formatos e praticas reconhecidos como
“tradicionais” em certa concepcdo purista do género, adotando-o como fonte criativa para
produzir o LP Estudando o samba. Através da apreciacdo do disco, pudemos perceber que
0 seu projeto estético se baseou em uma proposta experimental de analisar, decompor e
recompor estruturas ritmicas, estilemas melddicos e temdticos, timbres instrumentais e
formas tradicionais de interpretacdo do samba (cf. VARGAS, 2012). Nas breves andlises
das faixas do disco e nas andlises das cancOes “Ma” e “Toc” identificamos algumas
maneiras pelas quais Tom Z¢ desconstruiu certos padrdes de interpretacdo do gé€nero e
adaptou procedimentos musicais da vanguarda da musica erudita ao campo de musica
popular, empregando polimetrias, clusters, gravagdes de sons do cotidiano, tensionando

desta maneira certos padrdes de linguagem e conduta consolidados no mercado.

168



CAPITULO 4.

Do ostracismo brasileiro a consagracao internacional
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IV.1. Expansao do mercado fonografico e globalizacao da indistria cultural

No que se refere ao fendmeno da globalizacdo, diferentes versdes sobre sua origem
despontam dentre os estudiosos do tema. Enquanto alguns a caracterizam como uma
manifestacdo consequente das transformacdes tecnoldgicas e vantagens proporcionadas
pela Revolucdo Industrial, a saber, o barateamento dos meios de transporte e meios de
comunicacdo entre os paises no final do século XIX, outros remontam sua histéria a partir
do periodo das descobertas de novos territérios nas Grandes Navegacgdes dos séculos XV e
XVI, realizadas pelos europeus no intuito de descobrir novas rotas de comercio. De todo
modo, apesar de ndo consistir um fendmeno recente, a globalizagdo somente tornou a ser
um conceito problematizado e debatido em fins da década de 1980, em paralelo a um
conjunto de transformacodes estruturais correntes nos paises desenvolvidos e periféricos.

Ainda que reconheca a dificuldade em precisar uma definicdo de globalizacdo, o
critico literdrio norte-americano Frederic Jameson (2001: 17) destaca que é possivel
observar no mundo contemporaneo cinco planos distintos de globalizacdo: o tecnolégico, o
politico, o cultural, o econdmico e o social, exatamente nesta ordem. Em seu artigo, o
pesquisador Fenerick (2008: 125) realiza uma sintese da caracteristica tendencialmente

predominante em cada um desse plano:

no tecnoldgico sdo marcantes o assombroso desenvolvimento dos novos meios de
comunicacdo e a revolucdo da microinformdtica; no politico, a questdo
predominante € a do Estado-Nacdo (ele ainda existiria? Teria ainda um papel
importante a desempenhar?); no nivel cultural, o aspecto central se coloca na
iminente possibilidade de estandardiza¢do, com culturas locais e tradicionais sendo
varridas do planeta por uma cultura hegemonica (leia-se norte-americana); no
econdmico, observa-se a predominancia do capital financeiro sobre o capital
produtivo; e no social ocorre a mundializagdo da sociedade do consumo,
desenvolvida inicialmente nos Estados Unidos e em outros paises do chamado
primeiro mundo, mas agora se alastrando sistematicamente pelo mundo todo.

Em um capitulo do livro A condicdo pos-moderna, o gebdgrafo britanico David
Harvey por sua vez analisa as transformacdes politico-econdmicas do capitalismo do
mesmo periodo enfocando as relagdes econOmicas. A partir da andlise da repercussio
politico-econdmica de alguns acontecimentos marcantes da década de 1960 e 1970, tais
como a Guerra do Vietna e a recessdo causada pela crise do petréleo, com apoio em

gréificos e tabelas, Harvey identifica no periodo um conturbado processo de reestruturagao
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econOmica e de reajustamento social e politico. Processo este que teria culminado em uma
série de novas experiéncias nos dominios da organizacdo industrial e da vida social e
politica, que por sua vez levaram a passagem para um novo sistema de acumulacdo, que
denominou de regime de acumulacdo flexivel (HARVEY, 1993: 140). Contrap6s o novo
regime ao sistema de producdo fordista antecedente, ao qual o autor atribuiu certa rigidez
devido aos investimentos de capital fixo de larga escala e de longo prazo, aos contratos
formais de trabalho com maior tributagdo e garantias trabalhistas, aos sistemas de producdo
em massa que limitavam muitas vezes a flexibilidade de planejamento e presumiam
crescimento estdvel em mercados de consumo variantes. Assim, nas palavras de Harvey

(idem), a acumulacdo flexivel

¢ marcada por um confronto direto com a rigidez do fordismo. Ela se apoia na
flexibilidade dos processos de trabalho, dos mercados de trabalho, dos produtos e
padrdes de consumo. Caracteriza-se pelo surgimento de setores de servicos
financeiros, novos mercados e, sobretudo, taxas altamente intensificadas de
inovacdo comercial, tecnoldgica e organizacional. A acumulacdo flexivel envolve
rdpidas mudangas dos padrdoes do desenvolvimento desigual, tanto entre setores
como entre regides geograficas, criando, por exemplo, um vasto movimento no
emprego no chamado ‘setor de servicos’, bem como conjuntos industriais
completamente novos em regides até entdo subdesenvolvidas [...], para ndo falar
em paises recém-industrializados

Das consequéncias geradas pelo deslocamento de polos industriais de produgao para
regides subdesenvolvidas, indicou além da intensificacio da integracdo econdmica e
politica entre paises, uma intensa reestruturagdao do mercado de trabalho. Frente a dindmica
e volatilidade do mercado, do aumento da competi¢do, da reducao das margens de lucro, os
empregadores acabaram tirando proveito do enfraquecimento do poder sindical, bem como
da quantidade de mao-de-obra excedente, para consolidar regimes e contratos de trabalho
mais flexiveis, como o trabalho em tempo parcial, o trabalho tempordrio ou subcontratagoes
(HARVEY, 1993: 143). Deste modo, tentavam encontrar alternativas para eximir-se cada
vez mais da carga tributdria presente em garantias trabalhistas previstas por lei.

Apesar de ser uma tese ainda em debate, poucos autores discordam da relacdo
proxima existente entre o enfraquecimento da classe operaria e o emprego do conhecimento
estratégico, das tecnologias de informac@o e comunicacao. Comentando a respeito, Rodrigo

Duarte destaca que
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a globalizagdo € a degeneracdo da classe operdria organizada, que até finais do

N

século XIX era um contrapeso com relagdo a tendéncia internacionalizante do
capitalismo, numa espécie de ‘subclasse’ que ndo dispde mais do relativo poder
politico que chegou a ter e foi tecnologicamente sobrepujada pelos detentores do
conhecimento mais estratégico (tecnologias de informagdo e comunicagdo), que
nos paises desenvolvidos constituem uma nova e préspera classe média.
(DUARTE, 2003: 148)

Outra transformagdo que, segundo Harvey, permitiu superar a rigidez do sistema
fordista pode ser observada na crescente capacidade de manufatura de uma variedade de
bens e precos baixos em pequenos lotes, que possibilitou atender a uma diversidade bem
mais extensa de demandas do mercado, inclusive as mais passageiras. Tal mudanca
possibilitou também uma aceleracdo do ritmo da inovacdo do produto, ao lado da
exploracdo de nichos de mercado altamente especializados e de pequena escala (HARVEY,
1993: 148).

Em um contexto de flexibilidade de mercado, em que a informacao e a capacidade
de tomar decisdes rdpidas num ambiente incerto, efémero e competitivo tornaram-se
decisivos para a realizacdo dos lucros, a corporacdo bem organizada acabou se
beneficiando, uma vez que obteve maiores vantagens competitivas sobre os pequenos
negdcios. Nesse sentido, Harvey aponta que ao invés de diminuir o poder corporativo, a
acumulagao flexivel contribuiu para o aumento da monopolizagdo e levou a macigas fusoes
e diversificacdes corporativas. Para citar dados, somente nos Estados Unidos, algumas
companhias chegam a gastar 22 bilhdes de ddlares comprando umas as outras em 1977; por
volta de 1981, o montante chega a 82 bilhdes, alcancando por fim, em 1985, um
considerdvel pico de 180 bilhdes (idem).

Em uma perspectiva analitica similar deste contexto, Rodrigo Duarte destaca que,
desde 1990, os meios de comunicagdo vém “passando por enormes transformacdes que
correspondem, até os mais infimos detalhes, a movimentos corridos na sociedade e na
politica do mundo ‘globalizado’. Observa-se, por exemplo, uma concentracdo de capitais
enorme nesse ramo, de modo que pouco mais de uma dizia de grandes corporacdes
controlam quase toda a oferta de mercadorias culturais postas a disposi¢do no mercado

mundial” (DUARTE, 2003: 159). Para Duarte, é também notavel nesse contexto

o predominio do mercado norte-americano sobre todos os demais, ndo apenas como
centro produtor e irradiador dos conteiidos consumidos mundo afora, mas também
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como principal mercado consumidor de produtos culturais industrializados. No que
concerne ao primeiro ponto, hd dados sobre o comércio de mercadorias culturais
entre os EUA e a Europa: encontra-se, aqui, um enorme desequilibrio, pois 30% do

2

tempo de transmissdo televisiva na Europa é ocupado com producdes norte-
americanas. Na Alemanha, por exemplo, a ocupacdo na televisdo comercial
chegou, em 1991, a 67% do tempo de transmissdo com produtos importados dos
EUA. Enquanto isso, 90% de todos os programas de televisdo produzidos na
Europa jamais deixaram o seu pais de origem, isto é, tiveram e t€m consumo
apenas local. (DUARTE, 2003, p. 159).

Mesmo na parcela do mercado em que a producao norte-americana nao predomina e
em que também hd uma formacao de enormes oligopdlios dos media, observa-se também
uma tendéncia ao predominio de corporacdes transnacionais que anteriormente atuavam em
outros ramos e que foram vagarosamente redirecionando seus investimentos para o ramo do
entretenimento. Podemos citar casos de conglomerados eletroeletronicos japoneses que se
destacam, como a Sony, Matsushita, Toshiba e outras empresas de telefonia europeias,
como a AT&T, Atlantic Bell, Deutsche Telekom, etc.

Especificamente na industria do disco, observa-se também a formacdo de
conglomerados, concentragdo de capitais e diversificacdo de investimentos. Um exemplo
representativo desse fendmeno é a compra da divisdo fonografica da CBS pela Sony por
dois bilhdes de dodlares, ocorrida em 1989, que concedeu a empresa o novo rétulo de Sony
Music. Pouco tempo depois se aproxima do setor audiovisual, adquirindo também o estidio
cinematografico Columbia Pictures, um dos mais antigos e centrais da producdo de
Hollywood. Além deste caso, Duarte aponta também a fusdo de duas gigantes empresas do

entretenimento, que

temendo a concorréncia desses conglomerados, [...] formaram, em 1989, um
império ainda maior: A Warner Communications foi vendida por 14 bilhdes de
dolares para o grupo editorial Time-Life, constituindo a Time Warner, que se
tornou o maior e mais lucrativo conglomerado de comunica¢des do mundo (seu
canal ‘global’ mais conhecido é a CNN). (DUARTE, 2003: 163)

Em um documentdrio produzido pela TV Cultura, intitulado Os alquimistas do som,
o maestro Julio Medaglia faz uma breve andlise sobre a industria fonografica, que serve

aqui para refletir sobre os efeitos desta larga expansdo na producdo musical:

Na época [anos 1930] o talento nascia naturalmente, nas boates, nos bairros, em
locais absolutamente andnimos... depois, eles [os talentos] ganhavam espago nos
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meios de comunicacgdo, eles eram conhecidos e s6 entdo vinha a gravacdo, que
documentava aquilo e espalhava para o Brasil... Isso ainda aconteceu até o final dos
anos 60.

Infelizmente, com o passar do tempo, as grandes gravadoras assumiram a
responsabilidade dessa produgdo e, como a mdaquina ficou grande demais, ficou
tudo muito gigantesco, € essa mdquina precisa estar sempre aquecida e sempre
vendendo sem parar... Eles perderam a paciéncia de lidar com o talento, e: ‘vamos
inventar nés mesmos as nossas coisas’. Conclusdo: isso resultou numa produgdo
simpldria, mediocre, que é uma coisa linear, uma coisa melddica, sem
absolutamente nenhum talento... mas que tem uma certa producdo, um certo
melodismo, um invélucro bonito de instrumentagdo e de producdo... € com isso,
esta transformando a musica brasileira atual numa coisa mediocre, mas bem
acabada. (MEDAGLIA, 2003)

Como pudemos perceber, Medaglia atribui como consequéncia da grande ampliacao
da estrutura das gravadoras, uma expansao correspondente da necessidade da realizacdo dos
lucros, que teria levado as grandes gravadoras a prescindir da criatividade, do talento, da
qualidade artistica dos discos em sua produgdo, apesar de manter certo acabamento
adequado aos padrdes do mercado. Assim, para o maestro paulistano, o processo de
expansdo das gravadoras e do avanco dos imperativos mercadoldogicos na atuacdo dos
produtores, teria sido um fator central de uma suposta perda de virtudes da misica
brasileira.

O crescimento das grandes gravadoras e o processo de mercantilizacdo da musica
ndo sdo fendmenos recentes, uma vez que o interesse no lucro sempre existiu desde o
surgimento do mercado fonografico. Contudo, observamos que certos processos se
intensificaram nas grandes gravadoras desde a segunda metade do século XX, como a
crescente racionalizagdo dos mecanismos de sua atuacdo, a sensivel expansdao dos
territérios de atuacdo e do aumento da necessidade de lucros, agora tdo grandes quanto a
propria industria globalizada. Assim, a um grande aumento das proporcdes das majors e do
volume de seus investimentos, corresponde a necessidade de um grande acréscimo do seu
retorno financeiro. Tal necessidade leva consequentemente a novas maneiras de pensar a
escala de vendas dos seus produtos e as estratégias de produgcdo e vendas, inclusive
formatando seus produtos para publicos de diferentes territorios.

No caso do mercado fonografico brasileiro nota-se igualmente um fend6meno de
expansdo principalmente se atentarmos ao volume de faturamento realizado ano por ano

durante o periodo entre 1980 e meados dos anos 1990. Em meados da década de 1970 o
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Brasil se situava entre os cinco maiores mercados do mundo, e, segundo Marcia Dias em
1981 o faturamento conquistado através das vendas foi estimado em 250 milhdes de ddlares
(DIAS, 2000: 78). No entanto, devido a instabilidade econdmica do pais ocasionada por
planos governamentais como o Plano Cruzado (1986) e o Planos Collor I e II (1990 e
1992), a industria fonogréafica nacional entrou na mais grave crise até entdo ja ocorrida
(idem: 106), diminuindo no periodo sensivelmente o nimero de discos vendidos. Depois da
crise, a dinamica do mercado s6 veio apresentar melhorias a partir de 1994, favorecida pela
relativa estabilizacdo da economia e controle dos indices de inflacdo proporcionados pelo
Plano Real e pela consolidacdo do CD (Compact Disc) como formato principal (idem).
Neste contexto favordvel, o mercado brasileiro consegue atingir um volume de faturamento
de 930 milhdes de ddlares e alcanga a cifra de 105,3 milhdes de unidades vendidas no ano
de 1998, passando a ocupar a sexta posicdo no mundo.

Em seu trabalho dedicado ao estudo da industria fonogréafica brasileira, a
pesquisadora Marcia Dias Tosta analisa as transformagdes ocorridas na configuracdo do
mercado fonografico da década de 1990. Comentando sobre as formas de mundializacio da
inddstria fonogréfica, a pesquisadora Mércia Tosta Dias afirma: “nao é for¢oso considerar
que as mudangas na estrutura e na organizacdo da produgdo fonogrifica, que estdo em
pleno curso, sdo uma conseqiiéncia direta do movimento de globaliza¢do que, a0 impor um
rearranjo de todo o processo produtivo, promove fendmenos como o da fragmentacdo da
producdo” (DIAS, 2000: 116). Visando determinados fins como, contratar um produtor
adequado, utilizar um estidio com equipamento sofisticado ou utilizar uma orquestra
reconhecida, tornou-se procedimento comum, especialmente nas grandes gravadoras,
implementar a producdo de um disco em diversas regides do mundo. Assim, a
fragmentacdo do processo produtivo acaba também envolvendo profissionais de diversos
paises, geralmente a partir de uma concepg¢ao unica e clara do produto.

Um exemplo ilustrativo deste processo € indicado pela pesquisadora no caso da
producdo do disco Cangées que vocé fez para mim (1994) de Maria Bethania, narrado pelo

produtor Maynard:

No caso da Bethania, Max Pierre, o meu diretor artistico, deu a ela a ideia de gravar
as grandes musicas do Roberto Carlos, a sua forma. Ela achou boa a ideia. [...] Af,
mandamos os discos para ela, ela ouviu e achou boa a ideia. [...] Af, mandamos os
discos para ela, ela ouviu e escolheu as musicas que gostaria de gravar, e escolheu
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o Guto Gragca Mello como produtor. N6s gostamos da escolha dela. Fizemos um
or¢amento da gravagdo. Precisdvamos saber quem seria o maestro que iria fazer os
arranjos e escolheram dois ou trés arranjadores. [...] Entdo, n6s demos a ideia de
fazer os arranjos de cordas com Graham Piscked, que ja fez arranjos para Paul
McCartney, um londrino, que é meu amigo, e eles acharam que era uma boa ideia.
E os metais, quem vai fazer? Af pensamos que poderiamos fazer os metais com
Jerry Ray, que é um americano de Los Angeles, que faz muito bem esse tipo de
coisa, e ele topou. [...] Entdo partimos para a a¢do. Alugamos um estidio aqui no
Rio de Janeiro, gravaram-se as bases aqui, ela pegou um avido, foi com o produtor,
com as fitas debaixo do brago, para a Inglaterra, gravou as cordas num estidio 14.
Saiu de 14, pegou o avido e foi para Los Angeles e gravou os metais. Tem um rapaz
brasileiro 14 que mixa muito bem, € um grande engenheiro de som, trabalhava na
Som Livre. Ele mixou o disco, ela colocou a voz 14 em Los Angeles e veio embora,
deixando o produtor com o engenheiro de som terminando a mixagem. Terminada
a mixagem, eles masterizaram a fita numa companhia muito importante de Los
Angeles, para que os niveis da mixagem estivessem todos compativeis. Trouxemos
a fita para c4 e mandamos para uma fébrica, para transformarem em CD, cassete ou
LP. (DIAS, 2000: 118)

Como pudemos perceber neste caso o processo de producdo revelou-se
sensivelmente desterritorializado em suas diversas etapas, resultando num trabalho
sofisticado, em suas formas e técnicas mundializadas, e compatibilizado dentro dos padrdes
do mercado internacional. O investimento acabou conseguindo obter o retorno financeiro
almejado, pois alcangou a cifra de um milhdo de discos vendidos, superando a média de
vendas da cantora que permeava cem mil cdpias. A descricdo detalhada da producdo do
disco serve para refletir em que medida as novas condi¢des proporcionadas pela tecnologia
digital, as novas estratégias e técnicas de producdo mundializadas interferem na dinamica
de producao do mercado.

Nesse sentido, Marcia Dias ressalta que ao encurtar as distancias entre paises,
comprimir as relacdes espaco-tempo, as condi¢des técnicas colocadas pela
desterritorializacdo colocam a producdo de mercadorias musicais € a sua difusdao
mundializada em um novo patamar. Em sua andlise, a pesquisadora indica como
decorréncia da universalizacdo das técnicas e da consagracao mundial de férmulas musicais
padronizadas, certa diluicao das especificidades das produgdes locais. Destaca também que
as novas condic¢des fragmentadas do processo de producdo “devem ser vistas também sob a
Otica da segmentacdo do mercado, que, como estratégia fundante da prépria industria
cultural, estd constantemente explorando novos nichos de producdo e consumo” (DIAS,

2000: 119).
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Tal processo de uniformizacdo das técnicas, padronizagdo da producdo e
apropriacdo das especificidades das manifestacdes musicais locais apenas como fator de
distingdo no mercado globalizado e estratégia marketing de divulgagdo do produto, acaba
fazendo com que a nacionalidade do produto deixe de ser uma particularidade. Visando a
ampliacdo de mercados consumidores, parte da produ¢do musical brasileira comega a ser
direcionada de maneira planejada ao mercado internacional. Citando exemplos deste

fendmeno, Dias afirma:

Miisicos locais gravam discos em espanhol, vislumbrando a atuagdo no mercado
latino-americano, e tornam-se muitas vezes grandes vendedores de discos,
sobretudo nos paises participantes do Mercosul. Além de Roberto Carlos e duplas
sertanejas como Chitdozinho e Xorord, outros artistas t€m conquistado o mercado
latino. O grupo brasileiro Paralamas do Sucesso vendeu na Argentina 8 mil c6pias
a mais do que no Brasil, de seu disco Severino (EMI, 1994). No mesmo pais,
Daniela Mercury vendeu 200 cépias de O canto da cidade (Sony, 1994) e a
apresentadora Xuxa vendeu meio milhdo de discos [...] entre 1991 e 1995. (DIAS,
2000: 120)

Como estratégia para inser¢do no mercado internacional, a linguagem da musica
pop e o tratamento técnico em estidios especializados serviram as grandes gravadoras para
conferirem uma roupagem glamourizada em géneros como sertanejo, axé e pagode, criando
produtos caracterizados por padrdes standardizados que “nem mesmo se identifica com a
procedéncia singela do canto caipira, do frevo ou do samba carnavalesco” (TATIT, 2004:
236). Em vez de empregar os recursos tecnoldgicos de maneira a ressaltar as
especificidades dos produtos locais, apropriam-se de suas particularidades e recorrem a
universalizacdo das técnicas e a consagracdo mundial de férmulas musicais padronizadas
para compatibilizar os produtos junto ao mercado de consumo global. Como bem destaca
Fenerick (2008: 133), “falar a lingua do mercado globalizado vem se caracterizando em
explorar as diferencas locais para que elas ndo aparecam como sendo muito distintas do
todo” .

Inserido na mesma tendéncia de desterritorializagdo e com um tipo de estratégia de

apropriacao semelhante, o segmento denominado World Music realiza a iniciativa de trazer

*® Para o autor, o predominio do “trio de ferro” (axé, pagode, sertanejo) no mercado brasileiro nao
representava uma vitéria do consumo de musica nacional diante da penetracdo da misica estrangeira (anglo-
americana), mas sim um sintoma do aprofundamento da decadéncia do gosto propiciado pelo mundo
globalizado (FENERICK, 2008: 138).
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para o grande mercado mundial, artistas e manifestacdes musicais locais de regides remotas
da Africa, Asia, Oceania, entre outros continentes. Fundamentada em grande medida por
discursos de valorizacdo da diversidade cultural, a qual se relaciona com as diversas etnias,
seus simbolos e manifestacdes artisticas, a World Music se vale em sua atuacdo da
valoriza¢do do aspecto local como indice de diferenciacio em um mercado globalizado.
Portanto, “a afirmacdo da localidade pode ser encontrada em praticamente qualquer
lancamento do setor de World Music e raras sdo as meng¢des aos artistas sem que estejam
acompanhadas dos lugares com os quais a esses se atribui relagdo” (NICOLAU NETTO,
2014: 226).

A valorizag¢do do local como caracteristica-base da World Music acabou tornando-
se tema de debate entre pesquisadores, académicos e criticos musicais. Enquanto alguns
autores como Garofalo (1993) argumentam a favor da ideia de que “a industria fonogréfica
flexibilizada e “democratizada”, permite a integracdo de uma producdo diferenciada, com
acento étnico-cultural, confirmando o advento da era do pés-imperialismo cultural, outros
concluem que o investimento na World Music responde simplesmente a estratégias de
prospec¢ao de novos segmentos para producdo e consumo, impingindo-lhe condicdes de
producdo fortemente padronizadas (cf. VICENTE, 1996 apud DIAS, 2000: 122). Por sua
vez, a etnomusic6loga Ana Maria Ochoa percebe essa valorizacdo do local como um
fetiche, afirmando que “o local se converte em fetiche, disfarcando ‘as forcas dispersas de
producdo global (OCHOA, 1999 apud NICOLAU NETTO, 2014: 227). Em um mesmo
sentido argumentativo critico, Arjun Appadurai afirma que “a localidade [...] se transforma
em fetiche, que disfarca as forcas dispersas globalmente que, na verdade, dirigem o
processo de producdo. [...]” (APPADURALI 2005 apud NICOLAU NETTO, 2014: 227).

Além disso, apontam que, em sintonia com discursos de valoriza¢ao das diferencas
culturais que ganharam evidéncia no periodo, como, por exemplo, a Convencdo sobre a
protecdo e promogdo da diversidade das expressoes culturais celebrada pela UNESCO em
2005* (junto aos seus intuitos institucionais de preservacao de patrimonio da humanidade),
o rétulo da World Music parece ocultar em sua atuag@o certo processo de compatibiliza¢do

das manifestacdes musicais e suas praticas originais para os padrdes do mercado, sob a

7 UNESCO. Convengdo sobre a Prote¢io e Promogdo da Diversidade das Expressoes Culturais, 2007.
Disponivel em: http://unesdoc.unesco.org/images/0015/001502/150224por.pdf Acesso realizado em:
04/11/2014.
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justificativa de preservar a diversidade cultural e promover o intercambio entre povos.

Comentando a respeito desta questdo, a pesquisadora Marcia Dias afirma:

De fato, muitos artistas locais conquistam formas de produgdo e difusdo de sua
musica, mas ndo conseguem fazé-lo de acordo com sua producdo original; os
produtos sdo, invariavelmente, vestidos de uma roupagem pop [...] e esse didlogo
com a linguagem instituida pelo mercado ocidental possibilita que ocorra o grande
encontro de culturas, segundo o slogan usado pela inddstria cultural. E o reino da
técnica derrubando as dltimas fronteiras e permitindo as companhias faturarem
mais que um nutritivo segmento de atuacdo. Ao incentivar a produgdo local,
alimentam um espaco frutifero que, além de estimular o consumo, pode fazer
vingar produtos para difusdo no mercado mundial. (DIAS, 2000: 122)

Nesse sentido, Gabriel Cohn aponta uma questdo pertinente sobre esta relagdo entre
praticas musicais locais e gravadoras: “[...] de quem € a iniciativa nesse processo? Dizer
que a fragmentacdo e a heterogeneidade contemporaneas (na medida em que existam)
deslocaram a autonomia e a iniciativa para os individuos e os grupos locais seria no minimo
precipitado” (COHN, 1995 apud DIAS, 2000:123). Por outro lado, se ndo houvesse a
interferéncia do poder econdmico das grandes empresas produtoras de discos, boa parte da
producdo musical dos paises periféricos continuaria excluida do mercado mundial. Para
concluir a reflexao, Marcia Dias sugere que “a andlise dos ganhos e vantagens das partes
envolvidas no processo deve considerar os aspectos musicais, culturas, sociais, econdmicos
e politicos” (cf. DIAS, 2000).

Neste topico, apresentamos brevemente o contexto socioecondmico da década de
1990, bem como certas questdes recentes da cultura contemporanea: as novas
configuragdes que o mercado musical adquiriu nas ultimas décadas sob o impacto da
globalizagdo, associadas ao advento de novas tecnologias de produg¢do. Veremos a seguir
com mais detalhes se e de que maneira as novas configuracdes do mercado podem ter
contribuido para consagracdo de Tom Z¢é no mercado internacional e, posteriormente, para

0 seu retorno a cena artistica oficial em territério brasileiro entre fins da década de 1980 ¢ a

década de 1990.
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IV.II. Consagracao de Tom Zé no mercado internacional: outras possiveis razoes da

valorizacao do seu projeto estético da década de 1970

Como pudemos demonstrar nos capitulos anteriores, devido em grande parte a
ousadia criativa e as convicgdes estéticas experimentais que apresentou em sua atuagao no
campo da cancdo popular, Tom Zé permaneceu afastado da cena artistica oficial e dos
meios de comunica¢do de massa durante um longo periodo situado entre o lancamento do
disco Todos os olhos (1973) e o final da década de 1980. A partir do inicio da década de
1990, a carreira do compositor iraraense iniciou uma nova fase, apds ter sido descoberto
pelo influente artista e produtor escocés David Byrne, ter a coletanea Brazil classics, Vol.
4: The best of Tom Zé — Massive hits lancada pelo selo Luaka Bop e conquistar uma
fervorosa aclamacao de publico e critica no mercado exterior, encerrando os longos anos de
ostracismo no Brasil. Considerando que Tom Zé tornou-se em relativamente pouco tempo
um simbolo da criatividade artistica, da singularidade da musica brasileira e da producao de
vanguarda da musica popular, amplamente festejado por uma estética e por procedimentos
musicais, os quais ele ja esbocava em seus discos anteriores, cabe aqui investigar as razdes
as quais levaram a valorizac@o repentina do seu projeto estético praticado nos seus dlbuns
da década de 1970, justamente os procedimentos musicais 0s quais o haviam levado ao
ostracismo no passado.

Ao consultarmos as publicagdes que abordaram a carreira artistica de Tom Z§,
sejam elas matérias jornalisticas escritas pela critica especializada ou trabalhos académicos
de diversas dreas do conhecimento, nota-se certo consenso de que o motivo de sua
reintegracdo ao mercado nacional e do seu sucesso no exterior da década de 1990 tenham
se dado principalmente devido ao apoio do produtor escocés David Byrne (TATIT, 2004:
238; FENERICK, 2010: 312; LIMA, 2010: 75; LEMOS, 2006: 52).

O relato da descoberta mais popularizado é que, em 1986, o entdo lider da banda
norte-americana Talking Heads David Byrne veio visitar Brasil para apresentar o seu
recém-langado filme True Stories (1986) em um festival de cinema no Rio de Janeiro, o
“FestRio 86”. Interessado pela musica brasileira, Byrne percorreu sebos e lojas de discos na
cidade procurando LP’s para levar para Nova York e, acabou encontrando o disco

Estudando o samba (1976) de Tom Zé por acaso, devido a um descuido do vendedor. De
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volta aos Estados Unidos, ao escutar os discos adquiridos nesta ocasido, Byrne ficou
impressionado pela miusica de Tom Z¢, o que acabou levando-o a contatar o artista
posteriormente para apoiar sua carreira e consagrando-o no mercado internacional
posteriormente.

No entanto, essa histéria tal como foi contada e propagada na midia, além de se
apoiar no fetiche de uma dadiva do acaso/destino, ou seja, de que Tom Z¢ teria sido “salvo”
do esquecimento por mero descuido de um vendedor de discos, oculta na verdade um
aspecto nada ocasional deste fendmeno: uma série de decisdes conscientes, acodes
planejadas e estratégicas tomadas por David Byrne em sua atuacdo como lider do selo
Luaka Bop no segmento de World Music. Ao escolher Tom Z¢, em vez de um intérprete
cancionista ou compositor ja consagrado na histéria da musica brasileira, Byrne o faz
visando atender demandas latentes do mercado internacional, direcionando
estrategicamente seus produtos a um publico alvo especifico.

Deste modo, ndo parece ter sido por acaso que o produtor escoc€s voltou ao Brasil,
em 1988, para produzir o filme 1lé aiyé: The house of life, documentdrio que trata sobre as
praticas do candomblé e sua influéncia na Bahia, exatamente no mesmo ano em que havia
fundado o selo Luaka Bop com o intuito inicial de lancar quatro coletineas de musica
brasileira e compilagdes de miusica cubana no mercado internacional. Na mesma viagem,
Byrne encontrou-se com Tom Zé, e prop0s firmar uma parceria com ele, algo que resultou
em um contrato exclusivo do compositor com o selo Luaka Bop por seis anos (GARCIA,
1991: 78). Nos trés anos seguintes Byrne langou no mercado internacional através do Luaka
Bop os discos Brazil classics 1: Beleza tropical (1989), Brazil classics 2: O samba (1989),
Brazil classics 3: O forro (1991), Cuba classics 1: The best of Sylvio Rodriguez —
Canciones urgentes (1991), Cuba classics 2: Dancing with the enemy — Incredible dance
hits of the 60’s and 70’s (1991).

A atitude de David Byrne de produzir um filme sobre a cultura afro-brasileira, bem
como sua op¢do por um repertdrio brasileiro e cubano para os primeiros discos do selo
Luaka Bop j4 indicam desde o principio a estratégia que pautaria a atividade do selo nos
anos seguintes: atuar no segmento de World Music, trazendo para o grande mercado
mundial, artistas e manifestacdes musicais de diferentes regides do mundo, desde Cuba,

Brasil, Colombia, Venezuela, Peru, México, Bélgica, Inglaterra e até mesmo da Asia. Deste
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modo, o produtor escocés se valia do procedimento basico das gravadoras ligadas a esse
segmento ao buscar simbolos culturais locais como indice de diferenciacdo de seus
produtos em um mercado globalizado e movimentado por discursos de valorizacdo da
diversidade cultural.

Nesse sentido, uma matéria publicada na Folha de Sao Paulo destaca as intengdes de
David Byrne em uma empreitada junto do selo Luaka Bop que trazem indicios do carater

planejado e estratégico de suas agdes:

David Byrne pretende detonar uma possivel nova moda, que ele chama de
“afropean music”, musica afropéia. Estd pesquisando sons praticados pelas
comunidades do Terceiro Mundo na Europa.

[...] [David Byrne] Estd garimpando musica nos Estados Unidos e na Europa para
uma série que o selo Luaka Bop acaba de lancar, intitulada “Adventures in
Afropea” (Aventuras em Afropéia). A colecdo enfoca a nova misica feita em todos
os paises da Europa pelos imigrantes africanos. “A musica 'afropéia’ renova em
relacio a world music. S3o misturas cada vez mais irreconheciveis e
surpreendentes. Até em Portugal estdo fazendo uma mistura muito interessante de
musica angolana, portuguesa e brasileira”. (GIRON, 1993: 5)

Como estratégia para produzir a nova série de discos, Byrne busca manifestacoes
musicais hibridas locais feitas por artistas africanos em paises da Europa como fator de
distin¢do para potencializar a promog¢do dos produtos, destacando em primeiro plano no
discurso o multiculturalismo, as peculiaridades musicais dos povos, a diversidade cultural,
presente na atividade do selo. Portanto, desde o principio a acdo planejada do produtor
escocés parece ter como alvo uma determinada parcela do mercado em que a valorizagdao
do aspecto local tornava-se um atrativo comercial, possivelmente favorecida por discursos
de valorizacao da diversidade cultural.

A 1niciativa do produtor escoc€s ndo estava isolada e acontecia em um momento
bastante favordvel, uma vez que no comeco da década de 1990 formava-se solidamente um
mercado, na Europa e nos Estados Unidos para o setor nascente da World Music, contando
com estruturas medidticas bem marcadas (como as revistas fRoots e Songlines; os sites
Mondomix e World Music Central); festivais (como o Womad); feiras (Womex); diversas
gravadoras (Piranha, Musik, World Circuit, Crammed Disc, Real World, Stern’s,
Putumayo); programas de radio (BBC 3, Multikulti); prémios (Womex Award, BBC Radio

3 Award, Grammy) e artistas de sucesso, assim como apontou o sociélogo Michel Nicolau
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Netto em seu livro O discurso da diversidade e a World Music (NICOLAU NETTO, 2014:
219).

Se considerarmos as transformagdes estruturais politicas e econdmicas mundiais
apontadas por David Harvey em A condicdo pos-moderna, o surgimento do segmento de
World Music também pode ser interpretado como uma consequéncia de uma segmentacao
trazida pelo regime de acumulagcdo flexivel, em que o acréscimo da capacidade de
manufatura de uma variedade de produtos e precos baixos em pequenos lotes, teria
possibilitado atender a uma diversidade bem mais extensa de demandas do mercado. Teria
possibilitado também uma aceleracao do ritmo da inovacdo do produto, junto da exploragao
de nichos de mercado altamente especializados e de pequena escala (HARVEY, 1993:
148). Assim, a necessidade de diversificac@o e flexibilizacao de investimentos no mercado
corresponderia a necessidade da criagdo de produtos com maior indice de inovacdo e
diversidade em pequenos lotes, gerando deste modo a busca por signos culturais locais e a
necessidade da segmentac¢do do mercado.

Tendo em vista o contexto de novas configuracdes do mercado globalizado e novos
processos de segmentacdo subsequentes, cabe neste trabalho refletir em que medida a
valorizagdo do aspecto local fomentada pelo setor de World Music e por discursos de
valorizac¢do da diversidade cultural podem ter contribuido para a consagracdo de Tom Z¢€ e
seu projeto estético experimental no mercado internacional.

Ao que tudo indica o compositor se beneficiou diretamente desta nova tendéncia,
pois além de ter conquistado sucesso justamente através de um selo especializado no
segmento de World Music, o Luaka Bop, seus procedimentos experimentais transgressores
(uso de ruidos, clusters, atonalismos, sons guturais, polimetrias), que no passado o teriam
levado ao ostracismo, acabaram tornando-se um simbolo de distingdo no mercado
globalizado; uma singularidade local contraposta a certa homogeneidade gerada por
processos de padronizagdo de praxe do mercado.

Nao por acaso o ressurgimento de Tom Zé na cena artistica “oficial” acontece com
esta associacdo ao segmento de World Music, assim como podemos ver a seguir em

matérias de periddicos:

Além dos concorrentes ao Grammy Milton Nascimento e Dori Caymmi, a world
music brasileira tem duas grandes estrelas no nivel da musica para exportagdo: o
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cantor e compositor Tom Z¢ e o grupo de percussdo Olodum. [...] J4 Tom Z¢é, que
pensava em largar a musica depois de vdrios anos ignorado pelas gravadoras, foi
parar na praia da world music por acaso. Em viagem pelo Brasil, David Byrne foi a
uma loja comprar discos de samba e levou, por descuido do vendedor o LP
Estudando o Samba (1976) [...]. Assombrado com o que ouviu, resolveu langar, no
ano passado, uma coletdnea com musicas do compositor no mercado americano. O
disco recebeu criticas elogiosas de toda a imprensa americana e européia, abrindo o
mercado internacional para Tom Z¢ e criando uma enorme expectativa em torno do
novo LP que estd sendo gravado no momento pelo compositor. A volta de Tom Z¢é
¢ uma das coisas boas da onda de world music - que, exotismos & parte, tem pelo
menos esses dois méritos: renovar a musica pop com uma lufada de ideias e
encerrar a aposentadoria for¢ada de um bom compositor brasileiro. (LIMA, 1992:
96)

[...] os maiores sucessos alcancados pela gravadora Luaka Bop foram os dois discos
de Tom Z¢&. O primeiro, [...] uma coletdnea (“Brazil Classics - The Return of Tom
Z¢”), foi elogiado pela critica, apesar de ndo ter tido repercussdo no Brasil. O
segundo, “The Hips of Tradition”, jd estd nas paradas de world music desde o seu
lancamento [...]. (GIRON, 1993: 5)

[...] Tom Z¢, alids, € o primeiro contratado do selo e deve gravar um album
novinho em folha até o ano que vem. Por enquanto, ele aproveita o status de
superstar da world music com criticas bem mais que simpéticas em revistas como
Rolling Stone e a inclusdo na lista de mais vendidos da Billboard. (JOE, 1991: 89)

Nas trés matérias fica clara a associacdo de Tom Z¢ ao setor de World Music feita
pelos jornalistas, que destacam também como funcido do novo segmento “renovar a musica
pop com uma lufada de ideias”, ou em outras palavras, trazer diversidade para certa
estagnacdo presente na musica pop. Comentado a respeito desta fungdo, em seu livro que
trata sobre o segmento, Nicolau Netto destaca que “a valorizacdo do local se dd em
oposicdo a certa percep¢cdo de homogeneidade empreendida pelo imperialismo cultural, em
um momento, e pela globalizagdo em seguida” (NICOLAU NETTO, 2014: 221). Em outras
palavras o local se colocaria contra o global, assim como o particular se colocaria contra o
universal, o que € dizer que o particular seria encontrado nos locais. Seria no local, nas
acoes sociais localizadas, que as diferencas seriam produzidas, assim como Netto bem
aponta (idem). Dessa forma o local se torna indice privilegiado de diferenciacio no

segmento de World Music *®.

“* Em seu trabalho produzido sobre o tema, Nicolau Netto apresenta uma andlise que indica um aspecto
similar no que se refere a concentracio de capital. Apés verificar dados como as listas dos 10 selos que mais
figuraram discos no World Music Charts Europe, associagdo que recebe de listas das musicas favoritas de
especialistas do rddio de 25 paises europeus, o pesquisador percebe que, entre 2008 e 2010, apenas um selo
ndo tem sede nos Estados Unidos ou Europa. Desta maneira, nota-se que enquanto o conteido vendido se
pauta pelo conteido marcadamente global e multicultural, as empresas produtoras e o ptblico consumidor sao
predominantemente localizados nos Estados Unidos e Europa (NICOLAU NETTO, 2014: 229).
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Assim, se antes na década de 1970 o experimentalismo radical praticado por Tom
Z¢ era recebido como um hermetismo desnecessdrio e equivocado, na década de 1990
acabou se tornando um atrativo em um mercado globalizado, em que a universalizacao das
técnicas e a consagracdo mundial de férmulas padronizadas (cf. DIAS, 2000) atuavam na
direcdo de certa homogeneizacdo dos produtos. Nesse contexto, ndo apenas Tom Z¢, mas
produtos experimentais em geral podem constituir em um investimento oportuno, se
considerarmos sua distingdo no mercado entre os produtos padronizados. Tal tipo de
producdo se apresentaria assim como ‘““a oferta de um fetiche mais misterioso que o outro, a
oferta de uma mercadoria pela qual ainda ndo havia nenhuma procura reconhecida”
(SANGUINETIL 1970: 261).

Ao ter simpatizado com as praticas experimentais de Tom Z¢ e decidir langar discos
com sua musica no mercado exterior, David Byrne parece ter seguido o seu know-how
como produtor e agente da industria fonogréfica, possivelmente tendo como alvo suprir esta
demanda latente do mercado internacional por procedimentos musicais singulares. Em um
depoimento presente no documentério Fabricando Tom Zé, o produtor escoc€s justifica sua

opg¢ao por Tom Zé:

DB - Muito dos brasileiros com quem eu converso aqui, em Nova lorque, quando
eu lhes disse que eu estava lancando discos do Tom Z¢, a reacdo deles foi: - Por
que Tom Z¢? No6s temos essa belissima musica, cantores maravilhosos, poetas,
cantores cldssicos, tantos deles... Por que escolhe justo este? Por que vocé quer
trabalhar com esta pessoa estranha? Por que ndo um de nossos intérpretes cldssicos
da MPB, ou alguém assim?

E eu respondi: Bom.. eu acho que foi porqué as pessoas conhecem alguns destes
outros artistas, eles tem mais oportunidades. E eu achava que, de certa forma, Tom
Zé tinha uma ligagdo maior com a cena “underground” nova-iorquina.* (MATOS
JR, 2006)

Apesar do risco de fazer um investimento em um artista em esquecimento, 0
produtor escocés ainda assim manteve sua convicgao, talvez por vislumbrar possibilidades
de mercado consumidor, como a citada “cena underground nova-iorquina”. A aposta de
Byrne acabou obtendo consideravel €xito, uma vez que os discos de Tom Z¢ causaram uma
repercussdo bastante favordvel de critica e publico e alcancaram uma cifra de vendas

expressiva tanto nos Estados Unidos como na Europa e outros paises. A coletanea Brazil

49 ~
Tradugdo nossa.
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Classics, Vol. 4: The Best of Tom Zé — Massive Hits (1990), por exemplo, no periodo de
lancamento alcangou a cifra de quarenta mil cépias vendidas no mercado exterior, enquanto
que no Brasil apenas atingiu mil e setecentas cépias vendidas (cf. ZE, 1992). Assim, pode-
se dizer que ndo apenas Tom Z¢, mas a Luaka Bop por sua vez também se beneficiou
consideravelmente com o investimento nos discos do compositor baiano.

Nesse sentido, acredito ser valido sim considerar que o apoio de David Byrne e seu
capital cultural contribuiram decisivamente para a consagracdo de Tom Zé no mercado
internacional. Entretanto, para compreender este fendmeno de uma maneira mais
abrangente e menos mitica, é preciso reconhecer o papel desempenhado pelas novas
configuragdes da industria fonogrifica assumidas sob o impacto da globalizacio, que levou
a novos processos de padronizacio e segmentacao do mercado, entre outras mudancas.

Caso nao houvesse a presencga de discursos de valorizacao da diversidade cultural ou
mesmo uma tendéncia de busca e apropriacdo de simbolos locais por selos e gravadoras
atuantes no segmento de World Music, talvez David Byrne ndo tivesse tido a necessidade
de produzir discos para o selo Luaka Bop, de lancar coletaneas com musicas de Tom Zé ou
de compositores cubanos, de vir ao Brasil para dirigir um documentdrio ou mesmo buscar
géneros/artistas em diversos continentes para lancar no mercado internacional. Em
concordancia com Tatit (2004: 237), acredito que a valorizacdo do projeto estético
experimental de Tom Z¢ consiste em um fendmeno caracteristico do final do século XX;
em grande medida tributdrio das transformacdes oriundas dos processos de globalizacdo e
das novas tendéncias trazidas pelo segmento de World Music e suas estratégias de distingao

dos seus produtos e de atua¢do no mercado.

IV. III. O defeito como distin¢cao no mercado globalizado: o caso do disco Com defeito

de fabricagdo

Assim como ja destacamos no primeiro topico deste capitulo, alguns pesquisadores,
jornalistas e criticos musicais tém uma visdo critica do segmento de World Music e
apontam que, em alinhamento com discursos de valorizacdo das diferencas culturais que

ganharam evidéncia no periodo, o rétulo da World Music parece ocultar em sua atuacio
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certo processo de homogeneizacdo e compatibilizacdo das manifestacdes musicais e suas
préticas originais para os padroes do mercado, sob a justificativa de preservar a diversidade
cultural e promover o intercambio entre povos.

Pudemos demonstrar anteriormente que desde o principio a carreira artistica de Tom
7€ manteve-se marcada por uma relagdo conflituosa, situada entre a pratica de uma poética
transgressora dos padrdes e participagdo no mercado. Apds o apoio de David Byrne e a
subsequente consagracdo no mercado internacional, em grande parte tributdria das novas
configuragdes da industria fonografica globalizada, Tom Z¢& passa a ocupar espagos
prestigiados de atuacgao e ser associado ao segmento de World Music. No entanto, a atuagio
do compositor iraraense parece acontecer com um sentido distinto em relagdo a certas
tendéncias deste segmento.

Em seu estudo sobre a industria fonografica brasileira, a pesquisadora Mércia Dias
avalia a dimensdo das mudancas que estavam em processo em meados da década de 1990
no mercado brasileiro, decorrentes da sua grande expansdo e da ampliacdo conjunta da
necessidade de vendas nas grandes gravadoras. Apds citar alguns exemplos de discos que
obtiveram expressiva repercussdao comercial de géneros como axé, sertanejo e pagode,

Marcia Dias afirma que

[...] em tempos de mundializacdo, nunca se consumiu tantos produtos de musica
brasileira. Mas esse alto consumo, com propriedade, ndao expressa o dinamismo e a
intensifica¢do de préticas culturais, nem tampouco aponta para a ocorréncia de um
movimento cultural que dota o cendrio de efervescéncia e criatividades musicais,
ou ainda, para a flexibilizagdo das condi¢des de competigdo no mercado. Ao
reiterar e repetir, insistentemente, as férmulas consagradas, o ritmo que embala os
movimentos da sociedade global parece definir uma trilha sonora para esse final de
século em que os multiplos sons, estilos, géneros, agentes, lugares e autores
parecem entoar, na realidade, uma tnica cangdo (DIAS, 2000: 170)

Mesmo atuando no mercado fonogréfico global, caracterizado pelo monopdlio de
poucas gravadoras e grupos empresariais que cuidam principalmente de seus interesses
financeiros, fazendo com que a cultura passe a “ser hierarquizada ndo mais de acordo com
suas vendas, mas conforme sua capacidade de vender’, Tom Z€ se consagra,
contraditoriamente, através de sua criatividade e singularidade musical que incorpora a

imperfeicdo explicitamente na sua estética, renegando os padrdoes da musica de consumo e
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prolongando o gesto tropicalista ao colocar a arte em posi¢dao de confronto com seus limites
através do experimentalismo.

Concebido em contraposicdo as tendéncias homogeneizantes do mercado
internacional e ao mesmo tempo realizando uma critica aberta ao capitalismo global, o
disco Com defeito de fabricagdo (1998) condensa as ideias artisticas de Tom Z¢ e consolida
0 seu projeto estético, desenvolvido e amadurecido no seu periodo de marginalidade. A
capa do disco exibe uma caricatura do artista como se fosse uma espécie de androide,
exibindo uma desconstrucdo sua, com formas desproporcionais, cores contrastantes,
apresentando costuras e parafusos nos seus bracos e trechos-chaves das letras das musicas

escritas.
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Fig. 7 — Capa do disco Com defeito de fabricagdo (1998)

Na ficha técnica do disco, encontram-se textos repletos de metaforas, que delineiam

a concepcao artistica construida. Segue abaixo a transcricdo de um deles:

O Terceiro Mundo tem uma crescente populagdo. A maioria se transforma em uma
espécie de ‘androides’, quase sempre analfabetos e com escassa especializagdo para
o trabalho. Isso acontece aqui nas favelas do Rio, Sdo Paulo e do Nordeste do pais.
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E em toda a periferia da civilizacdo. Esses androides sdo mais baratos que o robd
operdrio fabricado em Alemanha e Japdo. Mas revelam alguns ‘defeitos’ inatos,
como criar, pensar, dangar, sonhar; sdo defeitos muito perigosos para o Patrdo
Primeiro Mundo. Aos olhos dele, nés, quando praticamos essas coisas por aqui,
somos ‘androides” COM DEFEITO DE FABRICACAO. Pensar sempre serd uma
afronta. Ter ideias, compor, por exemplo, é ousar. No umbral da Histéria, o projeto
de juntar fibras vegetais e criar a arte de tecer foi uma grande ousadia. Pensar
sempre sera. (ZE, 1998)

A figura do androide, simbolo do individuo automatizado e sem autonomia, &
utilizada aqui como representag¢do da populacdo de baixa renda das periferias de Sao Paulo,
Rio de Janeiro, do Nordeste e também de toda a periferia da civilizagdo. Por terem menor
custo que o robd operdrio, os “androides” seriam entdo utilizados e manipulados
sistematicamente pelos paises economicamente desenvolvidos como mao de obra barata
com o intuito de obter maior lucratividade. Contudo, Tom Z¢ afirma que estes “androides”
possuem “defeitos” inatos, como criar, pensar, dancar e sonhar, que sdo indesejados e até
mesmo perigosos para os interesses das multinacionais. E possivel entio, compreender os
“defeitos” como uma representacdo das atividades criativas da populagdo de periferia, que
quando praticadas, tensionam os padrdes racionalizados de conduta que caracterizam a
sociedade capitalista contemporanea.

A partir dessa concep¢do de defeitos, o conjunto das musicas com a capa produz
uma significagdo geral alegérica, que remete tanto a uma critica aos mecanismos de
manipulacdo do modo de produgdo capitalista (incluindo a cultura de massa), como
também ao fetiche de perfeicdo da industria cultural. Assim, todas as faixas do disco sdo
nomeadas com a palavra “defeito”, comecando por “Defeito #1 — O Gene”, e seguindo na
sequéncia: “Defeito #2 — Curiosidade”, “3 — Politicar”, “4 — Emeré”, “5 — O Olho do
Lago”, “6 — Esteticar”, “7 — Dangar”, “8 — ONU, Arma mortal”, “9 — Juventude Javali”, “10
— Cedotardar”, “11 — Tangolomango”, “12 — Valsar”, “13 — Burrice” e, por ultimo, “14 —
Xiquexique”. Cada faixa do disco representa entdo um “defeito” dos “androides” e a
maioria das letras apresenta uma critica, ainda que escondida nas entrelinhas, a uma
determinada institui¢do ou a um determinado aspecto da sociedade.

Tom Z¢ se coloca neste disco como um dos “androides” do terceiro mundo que fez
um disco “com defeito de fabrica¢do”. Contudo, a producdo do disco envolveu uma ampla
equipe de profissionais musicos, artistas, engenheiros de som e diretores de arte, além de

equipamentos e estruturas de producdo de varias regides do mundo, inclusive de dois
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estidios muito bem equipados de Nova York — Excello Studios e Kampo Audio.
Considerando a tematica do disco e as circunstancias do seu processo de producio, nota-se,
portanto, certa ironia implicita no titulo do disco, pois as musicas passaram sim por um
tratamento técnico de um estidio especializado, que procurou aproximar a tensividade das
estridéncias e dos ruidos aos padrdes técnicos e sonoros aceitdveis pela industria cultural.

No artigo Cancdo, estidio e tensividade de 1990, Luiz Tatit afirma que vivemos na
fase do homem de estidio, um profissional que através do processo de mixagem, ‘“‘visa
dominar os efeitos de tensividade, bem como os de des-tensividade, por intermédio dos
recursos ininterruptamente aprimorados da eletronica” (TATIT, 1990: 44). Tatit ainda
completa a descricdo: “Ele sabe o que deve ser gravado, conhece os recursos disponiveis,
prevé o que vai soar com nitidez no final do processo de producdo técnica do disco e tudo
isso em sintonia com os parametros de selecdo das radios de grande audiéncia, o que ja
garante, de antemao, a viabilidade comercial do produto” (TATIT, 1990: 43). Deste modo,
€ possivel identificar no disco de Tom Z¢& uma dialética entre o projeto da perfeicao da
industria cultural, que se expressa nos resultados dos trabalhos de mixagem com processos
de equalizacdo, distribui¢do de timbres no espago sonoro, reverberacdo, etc., e a
manifestacdo de uma estética da imperfei¢do presente no uso de sons ruidosos e estridentes
incorporados aos arranjos.

No documentério Tom Zé ou Quem ird colocar uma dinamite na cabe¢a do século?
produzido por Carla Gallo e lancado no ano de 2000, sdao exibidas cenas de um
procedimento criativo do compositor de Irard, realizando experimentos musicais com um
baldo de sopro e uma furadeira, e em seguida um depoimento do proprio Tom Z¢
explicando como o homem de estidio corrobora com o fetiche da perfeicao na inddstria

cultural:

Mas hoje tem um inimigo muito grande dessas brincadeiras. Sdo os masterizadores.
Vocé chega 14 e grava uma borrachinha dessa [baldo de sopro] ou entdo um
instrumento barbaro como esse [furadeira]. Eles gostam de sons de bonitos. Entio,
eles vao usar todos os aparelhos que eles tem a disposi¢do para transformar esse
som bdrbaro, animal, feio, horroroso e, por isso mesmo lindo... para transformar
isso num violino. (GALLO, 2000)

A experiéncia pessoal de Tom Z¢é se mostra aqui, como uma referéncia relevante

para refletir sobre o carater fetichista de perfeicdo da industria cultural e para “localizar em
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que nivel e em que medida as transformagdes sociais e as inovagdes tecnoldgicas e
mercadoldgicas incidem sobre as obras e sobre os seus atores” (TATIT, 1990: 43). Como j4
se sabe, Tom Zé se utiliza de experimentalismos com ferramentas industriais e outros
objetos, como procedimentos criativos do seu projeto estético, colocando a arte em posi¢ao
de confronto com seus limites na tentativa de descobrir algo inovador. O ato de Tom Z¢
gravar o som de uma furadeira, normalmente desagradavel de se ouvir devido aos ruidos e a
estridéncia, vai de encontro a atividade do homem de estidio e o pde em situacdo de
conflito com ele para que consiga manter a imperfei¢do e a integridade de sua expressao
artistica. E possivel afirmar entdo que o homem do estidio estaria, de certo modo,
limitando a liberdade da escolha estética do artista visando padronizar o produto para o
mercado, atuando assim como uma espécie de censor estético ao tentar transformar sons
imperfeitos em algo sem falhas e sem lacunas, o mais préximo possivel da perfeicao.

Um exemplo ilustrativo desta atividade restritiva do homem de estidio e da relacao
conflituosa estabelecida entre o projeto estético imperfeito de Tom Z¢€ e os parametros de
perfeicdo da industria cultural pode ser encontrado em um relato recente de Tom Z§,
comentando a respeito da lista de “problemas” e “defeitos” identificados pelo técnico

responsavel pelo tratamento do disco Tropicdlia lixo logico (2012):

TZ - Pessoal, o disco Tropicdlia lixo 16gico tem inven¢do, para nao sé interessar,
mas manter interessado quem ouve. Pessoas acreditadas e maravilhosas falaram
muito bem. J4 o técnico, durante a fabricacdo, teve muitas ddvidas e fez uma lista
do que ele achou que eram problemas e “defeitos”. Conservo cuidadosamente a
lista que ele mandou. [...] Aqui vai a luta do técnico com as invengdes do disco:

01- Toques de celular no final

02- Fx termina abruptamente / Ruidos de boca

03- Fx termina abruptamente / Ruidos no final

04- Fx termina abruptamente / Ruidos no final

05- Fx termina abruptamente / Vozes no final

06- Fx termina com corte no fade out.

07- Risadas no final

08- Fx termina abruptamente / Apitos no final

09- Fx termina abruptamente / Toca e para 3 vezes / Vozes no final
10- Instrumento no final

11- Fx termina abruptamente / Instrumento no final
12- Fx termina abruptamente

13- barulhos de boca / Estalo em 0:36

14- Fx termina abruptamente / Indios no fim

15- Fx termina abruptamente /
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Ainda que Tom Z¢€ ndo tenha musicas vinculadas a programacdo de rddios de
grande audiéncia, sua obra passou pelo mesmo filtro estético operado pelo homem de
estidio. Consciente do papel do seu projeto estético, o compositor de Irard incorpora
propositadamente sonoridades “imperfeitas”, que se opdem aos processos de padronizacao
musical — necessdrios para compatibilizar os produtos com o mercado de consumo —,
tencionando a dindmica mercadoldgica da indudstria fonogrifica e tecendo (em sentido
figurado) um elogio a imperfeicao.

O disco Com defeito de fabricacdo foi o primeiro de Tom Z¢ a ser listado entre os
dez melhores por dois criticos de jazz e musica pop do periddico The New York Times,
obteve classificacdo de quatro estrelas da revista Rolling Stone e também recebeu criticas
favoraveis das publicacdes Spin, Village Voice e Billboard (EUA, “Les Inrockuptibles”),
fatos que revelam o grau de consagracdo que o artista obteve no mercado internacional.
Consagracdo esta em certa medida tributdria da opgdo estética consciente de Tom Z¢é por
empregar as imperfeicdes como fonte criativa, as quais provavelmente serviram como um
fator de distincdo em um mercado globalizado, em que a universalizagao das técnicas e a
consagracdo mundial de foérmulas padronizadas atuavam na dire¢io de certa

homogeneizacdo dos produtos (cf. DIAS, 2000).

IV.1V. “Estética do plagio”, “plagicombinacoes” e as faixas-defeito

Na contracapa do disco Com defeito de fabricacdo (1998) encontra-se um texto
intitulado “A Estética do Plagio”, que revela alguns parametros criativos seguidos por Tom

7€ na concepgao do aspecto musical das faixas do disco. Segue abaixo a sua transcri¢ao:

A Estética de Com Defeito de Fabricagdo re-utiliza a sinfonia cotidiana do lixo
civilizado, orquestrada por instrumentos convencionais ou nao: brinquedos, carros,
apitos, serras, orquestra de Hertz, ruido das ruas, etc. , junto com um alfabeto
sonoro de emogdes contidas nas cancdes e simbolos musicais que marcaram cada
passo da nossa vida afetiva. A forma € dangdvel, ritmica, quase sempre A-B-A.

 Comentirio de Tom Zé retirado de uma postagem feita em seu blog. Disponivel em:

http://tomze.blog.uol.com.br/arch2012-07-22 2012-07-28.html [Consulta: 04 dez. 2014]
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Com coros, refries e dentro dos parametros da musica popular.

O aproveitamento desse alfabeto se dd em pequenas “células”, citacdes e plagios.
Também pelo esgotamento das combinacdes com os sete graus da escala diatdnica
(mesmo acrescentando alteragdes e tons vizinhos) esta pratica desencadeia sobre o
universo da musica tradicional uma estética do plagio, uma estética do arrastdo.
Podemos concluir, portanto, que terminou a era do compositor, a era autoral,
inaugurando-se a Era do Plagicombinador, processando-se uma entropia acelerada
(ZE, 1998)

A “Estética do plagio” e o neologismo “plagicombinac¢des” podem ser entendidos
como uma justaposi¢do de citacdes da ‘“‘alta” cultura europeia com musica popular
brasileira. Entende-se aqui alta cultura europeia por musica erudita de vanguarda — mais
precisamente, os concretistas franceses de 1950 (como, por exemplo, Pierre Schaeffer), que
compunham com base na manipulacdo de fitas magnéticas, criando montagens com
gravacdes dos sons do cotidiano (como vassouras em friccdo com o chdo, um trem
percorrendo os trilhos, agua escorrendo da torneira) modificados e reorganizados
sistematicamente (GRIFFITHS, 1998: 146). As pequenas unidades de citacdo escolhidas
por Tom Z¢ sdo reunidas, em processo semelhante a colagem, o que denota o cardter
fragmentado da plagicombinacio. E interessante notar também que o fato de ele declarar-se
um plagiador boicota automaticamente qualquer tentativa de atribuir a sua musica
autenticidade e originalidade.

No texto, quando Tom Z¢€ comenta a respeito do “esgotamento das combinagdes
com os sete graus da escala”, cita um marco da histéria da musica ocidental que foi o
esgotamento das possibilidades formais da tonalidade na segunda metade do século XIX
(SOCHA, 2009: 97). Como alternativa ao problema do esgotamento, Tom Z¢é propde a
estética do pldgio enquanto processo criativo para a concep¢do de cada faixa do disco, ou
seja, em cada musica o compositor baiano promove um “arrastio’’ estético”, apropriando-
se ideias oriundas da cultura europeia e brasileira. Desenvolvendo ainda a ideia de
intertextualidade, ao afirmar que terminara a “era do compositor”, a “era autoral” no final
do texto, Tom Z¢ problematiza a questdo dos direitos autorais’*, colocando em cheque a

importancia atribuida ao autor, como responsdvel unico de um determinado produto

>! Entende-se por arrastio a modalidade de assalto coletivo, praticada por um grupo numeroso de ladrdes,
geralmente em ambiente urbano, que rouba as pessoas e os espagos por onde se desloca.

> Para mais consultar mais informagdes sobre a questdo dos direitos autorais sugiro o segundo capitulo do
livro Indiistria fonogrdfica: um estudo antropologico, escrito pela pesquisadora Rita C. L. Morelli.
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cultural, como expressdao decantada de sua personalidade. Nesse sentido, em uma matéria

de jornal do periodo o compositor baiano desenvolve um argumento critico a respeito:

Até um determinado momento, um minueto era tanto melhor quanto mais se
assemelhasse ao modelo basico dos minuetos. Quem inaugurou o conceito de autor,
palavra que vem de autoridade, como o entendemos hoje, foi Beethoven; a
humanidade tem cultivado o Deus de Abrado e o Ego de Beethoven (...) Se vocé
toma 200 sambas, 199 deles ndo precisariam de assinatura, pois sdo iguais entre si e
iguais ao modelo do samba; no entanto, temos a cultura da autoria. (DIAS, 1999:
185)

Apesar de ser uma discussdo pertinente e interessante, ndo cabe a este trabalho
entrar no mérito da questao de direitos autorais. Interessa-nos aqui apenas compreender o
sentido de acdo de Tom Zé ao conceituar uma estética baseada no plagio, incorporando
ideias de outros artistas, escritores e personalidades como fonte criativa em sua producdo e
também como meio de questionar a idealiza¢do de artistas como génios criadores e Gnicos
responsaveis pela producao artistica de grande repercussao.

O disco traz como a primeira faixa “Defeito #1: O Gene”, musica composta em
parceria de Tom Z¢& com Pedro Braz e descrita na contracapa como um “arrastdo de Santo

Agostinho”. Vejamos abaixo a transcri¢do de sua letra:

[Refrao] A gente ja mente no gene

A mente do gene da gente (2x)

Faca suas oracoes
Uma vez por dia
Depois mande a consciéncia
Junto com os lengbis

Pra lavanderia (2x)

(InterlGdio e repete o refrao 3x)

Por meio de um embaralhado jogo de palavras com sonoridades préximas, Tom Zé
estabelece relacdes entre mentira, gene, mente e gente apenas trocando a posi¢do das
palavras, caracteristica esta andloga a processos criativos empregados na poesia concreta.

Em seguida faz um plédgio dos seus préprios versos “Faca suas oragdes / uma vez por dia /
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Depois mande a consciéncia / junto com os lengdis / Pra lavanderia”, ja utilizados
anteriormente nas musicas “Escolinha de rob6” do segundo LP Tom Zé (1970) e “O
sandalo” do terceiro LP Se o caso é chorar (1972).

Segundo o pesquisador Silva, a referéncia ao padre-filésofo Santo Agostinho tem
uma relacdo direta com a temdtica dos defeitos no disco. O autor aponta que para
Agostinho a vontade humana € livre e pode querer o mal, “pois é um ser limitado, podendo
agir desordenadamente, imoralmente, contra a vontade de Deus. A férmula agostiniana em
torno da liberdade em Adao — antes do pecado original — é: poder ndo pecar; depois do
pecado original é: ndo poder ndo pecar; nos bem-aventurados sempre serd: nao poder
pecar” (cf. AGOSTINHO, 1972). Deste modo, a vontade humana, depois do pecado
original, j4 é impotente € sem a graca divina. Assim, segundo Silvio, através da letra da
musica Tom Z¢€ “coloca a questao filoséfica, que, no fim e ao cabo resume o nicleo do
disco: o homem (“‘com defeito de fabricacdo”), perante Deus ou diante de si mesmo”
(SILVA, 2005: 123).

Quando atentamos para a sonoridade da bateria, percebemos, logo na primeira faixa
do disco, dois momentos claros da atuacdo do técnico de estidio na sonoridade do disco.
Nos dez primeiros segundos da musica, a bateria tem um determinado perfil de equalizacio
das diferentes pecas, que € sensivelmente alterado logo que a guitarra comeca a tocar. O
segundo momento € na ultima repeticdo do verso, apds uma ponte instrumental, quando a
maior parte dos instrumentos para de tocar e sobra apenas o canto de Tom Z¢ e a bateria.
Neste ponto, o timbre das pecas da bateria muda de uma maneira peculiar devido ao uso de
filtros de processamento, ativados apenas por 10 segundos, até que os outros instrumentos
voltem a tocar. O timbre da bateria com os filtros remete a uma sonoridade caracteristica de
baterias e percussdes de musica Techno.

A segundo faixa do disco foi composta em parceria de Tom Z¢é com o compositor
Gilberto Assis, recebeu o titulo de “Defeito #2: Curiosidade” e foi descrita na contracapa

como um “Arrastdo de Alfred Nobel e de sua dinamite”. A seguir a transcri¢do de sua letra:

Quem é que ta botando dinamite
Na cabeca do século?
Quem é que ta botando tanto piolho

Na cabeca do século?
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Quem é que ta botando tanto grilo
Na cabeca do século?
Quem é que arranja um travesseiro

Pra cabe...

(Solo de bandolim)

Quem é que arranja um travesseiro
Pra cabeca do século?

Pra cabeca do século?

A letra consiste em um plagio da prépria musica de Tom Z¢, “Baba”, presente no
disco Se o caso é chorar (1972) e se baseia apenas em perguntas, algo que reforca o sentido
de curiosidade colocado no titulo da musica. Assim, para compor a nova musica, Tom Z¢
modificou os versos, elaborou um novo arranjo, ambientando o ouvinte “nas periferias da
civilizagdo” com a ritmica caracteristica do género baido e atribuiu como processo criativo,
um “arrastdao” de Alfred Nobel, inventor da dinamite. Os questionamentos nao tém uma
resposta imediatamente 16gica e também ndo sugerem uma resposta, o que faz com que o
ouvinte seja requisitado a refletir sobre possiveis respostas.

Em relacdo ao plano musical, uma caracteristica marcante é o emprego do som de
uma voz jocosa ao longo de diferentes secoes da musica, como se fosse o som de alguém
brincando com uma crianca. Tal sonoridade se assemelha ao tipo de som explorado na
composi¢do “Sequenza III” de Luciano Berio para voz feminina, onde se desenvolve um
tipo diferente de notacdo musical, com simbolos e legendas especificas para sonoridades
produzidas com a boca e de gestos cé€nicos. O uso de vozes “faladas” do cotidiano ja foi
apontado anteriormente neste trabalho, encontra-se desde o primeiro LP do artista e
constitui uma das maneiras pelas quais Tom Z¢€ inseriu “imperfei¢cdes” no disco, que
destoam dos padroes estéticos consolidados no mercado.

Trazendo um neologismo em seu titulo, na terceira faixa-defeito do disco
“Politicar”, o compositor iraraense explora construgdes criativas baseadas na linguagem

ofensiva de xingamentos. Vejamos abaixo a sua transcricao:
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[Refrao - Coro] Filha da pratica
Filha da tatica
Filha da maquina
Essa gruta sem-vergonha
Na entranha

N&o estranha nada (2x)

Meta sua grandeza
No Banco da esquina
Véa tomar no Verbo

Seu filho da letra

Meta sua usura
Na multinacional
Va tomar na virgem

Seu filho da cruz.

Meta sua moral
Regras e regulamentos
Escritérios e gravatas

Sua sessao solene.

Pegue, junte tudo
Passe vaselina
Enfie, soque, meta

No tanque de gasolina.

(Repete o Refrao, Introdugéao e fim)

Através de uma ideia engenhosa, na qual se mantém a parte inicial de xingamentos e
troca-se apenas a ultima palavra, Tom Zé& conserva a sonoridade e o sentido ofensivo das
sentencas, porém atenua e altera sutilmente o sentido da expressdo. Através desse
procedimento, o compositor baiano tece criticas a politica do pais no periodo, a usura de
banqueiros e aqueles que seriam os “patrdes do primeiro mundo”, algo que reforca o nicleo

tematico central do disco, destacando o protesto politico como um dos defeitos dos
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androides e problematizando criticamente as relagdes de poder estabelecidas entre grandes
corporacdes e paises periféricos.

No plano musical destaca-se o acompanhamento de samba-rock executado nos
refrdes por guitarra elétrica, baixo elétrico, teclado e bateria, com acentuagao e condugio
ritmica semelhantes as encontradas nas musicas “Maria Fumaca” e “Metalurgica” do disco
Maria fumaca (1977) do grupo Banda Black Rio e “Guanabara” do grupo Dom Salvador e
Abolicdo. Um outro tipo de condugdo € construido na estrofe do verso “Meta sua moral /
Regras e regulamentos” em que ndo € executado nenhum instrumento de percussdo e
nenhum tipo de levada, mas uma textura polifonica com diversas frases distribuidas entre
os instrumentos de cordas, que juntas formam a harmonia implicita na melodia e criam um
carater calmo e intimista contrastante com o vigor e suingue das outras secoes.

A faixa seguinte “Defeito #4: Emeré” foi composta em parceria com José Miguel
Wisnik e, na contracapa do disco, Tom Zé destaca que realizou um arrastao “dos cantos de
trabalho de uma escravatura anterior, conforme o Brasil bucdlico que as esquerdas
queriam” (ZE, 1998). Dentro do contexto do disco, é possivel afirmar que esta misica
representa um dos “defeitos” antigos dos “androides” — a heranga do periodo de escravatura
que o pais teve. Com o som de uma ferramenta martelando um pilao do comego ao fim, a
musica simula um canto de trabalho e ao longo de sua execucdo, o entoar de uma melodia
por Tom Z¢ junto com sons de piano e uma rabeca fazem intervencdes que ddao forma ao
arranjo. O resultado é uma canc¢do, que ndo tem letra e destoa dos padrdes standardizados
da cancdo de massa devido a auséncia de polarizagdes climax/anticlimax, auséncia de
refrdo e também devido ao uso explicito de ruidos.

Com o titulo “Defeito #7: Dancgar”, esta faixa do disco foi composta através de
plagicombinacdes feitas da obra de Jorge Luis Borges, Caetano Veloso e Gilberto Gil. Em

seguida a transcricdo de sua letra:

Dancar escreve
Um traco leve

0 verbo de Deus be-a-ba

A pele tensa

Papel-imprensa
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O pergaminho do jaguar

Para pisar
Golpes de ar

Desembaragam-se linhas

Alinhavar
Paixoes e ais

Diagonais agonias

O menina que danca se (Vocé for)

PernambuCatarinAmaraliNatal (Também vou)

0 menina que danca se (Vocé for)

Que'sse cané de ou certd namo (Também vou)

Vocé for

Também vou

Andar com pé eu vou

Que o pé acostuma a dangar

Ao longo da letra, Tom Z¢ descreve poeticamente o ato de dangar, empregando para
isso alguns neologismos no processo. Na lexia complexa do primeiro verso (“Dancar
escreve’”), Tom Z¢ relaciona as palavras dangar e escrever, sugerindo que a escrita também
vem da danca. Em seguida, o autor relaciona a imagem de linhas, conferindo um aspecto
visual das relagdes sociais e sentimentais que sdo construidas entre os que dancam —
“alinhavar paixdes e ais, diagonais agonias”’. No verso seguinte, Tom Zé& recorre ao
neologismo, criando uma nova palavra por aglutinacdo que designa quatro lugares
diferentes ‘“PernambuCatarinAmaraliNatal” — Pernambuco (estado nordestino), Santa
Catarina (estado da regido sul), Amaralina (praia baiana) e Natal (capital do Rio Grande do
Norte) — e que gera uma sonoridade peculiar.

No que se refere ao plano musical, depois da introduc@o nota-se o emprego do som
de uma furadeira em isoritmia com o bumbo no segundo tempo do compasso para

executando o ritmo nordestino xote. Com esta ideia musical, o compositor de Irard
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promove uma justaposi¢ao de elementos do folclore (xote) com a alta cultura (uso de sons
do cotidiano do concretismo franc€s) e incorpora uma sonoridade ruidosa, “imperfeita” ao
arranjo, destacando a natureza polissémica presente na temdtica do defeito e tencionando
parametros de beleza estabelecidos pela industria fonogréfica.

A faixa-defeito seguinte “Defeito #8: ONU, Arma mortal” foi composta em parceria
de Tom Z¢é com o musico compositor André Abujamra e foi assinada no encarte como um

arrastdo “de Martinho da Vila e do estilo pagode”. Segue abaixo a transcri¢cdo de sua letra:

No reco-reco U.N. ONU
Teleco-teco ONU U.N.
Nesse pagode U.N. ONU
Naquele rock ONU U.N.

Uma ONU pra manter a paz

E a turma 14, que turma,

Fabrica armas mortais
Fuzil, metralhadora, cruzador
No squindo, squindo, do
Bazuca, bomba, tanque arrasador

No squind6, squindo, do

Na primeira estrofe da misica, Tom Z¢ emprega um procedimento comum em suas
musicas, que € explorar a percussividade da prontncia que algumas palavras t€m no intuito
de criar um efeito ritmico interessante ao canto. Neste caso, Tom Z¢€ utiliza a sonoridade
das palavras “reco-reco”, “Teleco-teco”, “ONU” e ressalta o cardter sincopado da ritmica
de samba presente desde a execug¢do da introdugdo. Tal processo criativo tem certa
recorréncia na obra de Tom Z¢€ e foi praticado em diversas outras musicas, como “Ogodd
ano 20007, “Fliperama”, “Nave Maria”, “Neném gravidez”, “O pao nosso de cada més”,
entre outras. O arranjo também ressalta 0 mesmo carater sincopado do samba em mosaicos
ritmicos, empregando sons nasalados de cantores de maneira percussiva para formar uma
acentuagdo tipica do género, procedimento este bastante incomum em relagdo as suas
caracteristicas estilisticas e que consiste outra maneira pela qual Tom Zé explorou os

limites da canc¢@o e seus formatos consolidados.
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Em “ONU, Arma Mortal” a critica a Organizacdo das Nac¢des Unidas (ONU) fica
evidente desde o titulo da miusica até o contetido da letra. Em 1945, ap6s o fim da Segunda
Guerra Mundial, os paises aliados fundaram a organiza¢do, com o objetivo de deter guerras
entre paises e promover a paz mundial. Quando observamos o titulo da musica “ONU,
Arma mortal” percebemos que Tom Z¢ relaciona a sigla da organizagdo com a expressao
“arma mortal”, o que constitui uma critica direta a sua funcao pacificadora. Deste modo, ao
longo da letra parece fazer alusdo a contradi¢do do propdsito da organizacio: buscar a paz
com armas, isto é, mobilizar for¢cas militares e arsenais com o intuito de manter a paz.

A nona faixa do disco tem o titulo “Defeito #9: Juventude Javali” e foi assinada por
Tom Z¢& como um arrastdo “de Tchaikovsky (concerto para violino em ré maior) e das

antifonas e do falso bordao da Idade Média”. Segue abaixo a transcricao de sua letra:

Vinho das pernas abertas

Molha o altar das ofertas

Gritos, esperma e algema
Furia de pura alfazema

de pura alfazema
Lua no quarto do cio - oh!
Timida fruta, nudez - pudor
Ténis e tetas, licor - cor

Medo, cu doce, querer - pavor

Se na juventude ja vem tudo javali

0 afoito desse coito é coisa que ja 1a vi, la vi, 1a vi

Baco, buraco, curva, uva que ja colhi

Meta-micose coga, cada um cuide si de si, de si

(Repete as trés Gltimas estrofes)

Lua no quarto do cio - oh!

Timida fruta, nudez - pudor
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A letra desta musica € um exemplo da desconstru¢do que Tom Z¢€ efetua na poética
eloquente da cang¢do, pois todo o significado dela ndo estd totalmente contido na unidade
musica-letra e por isso necessita de elementos externos para compreendé-la em sua
totalidade. A relacdo do titulo “Juventude Javali” com a conotagdo sexual dos versos sé
pode ser compreendida se o ouvinte tiver uma informacdo incomum para a cultura
brasileira, de que o animal Javali € um simbolo da sexualidade na mitologia ndrdica. Deste
modo, a sexualidade da juventude representa no disco mais um dos “defeitos” da populacao
de periferia de Terceiro Mundo. O emprego de expressdes pornograficas sem ambiguidades
como ‘“pernas abertas”, “gritos, esperma e algema”, “o afoito desse coito” e o seu uso sem
pudor, j4 transgridem por si padrdes de beleza da industria cultural.

Ao considerarmos o material melddico-harmonico apropriado por Tom Z€, oriundo
de um concerto de Tchaikovsky, e a maneira pela qual a melodia é cantada por Marle
Oliveira — sem uso e sem qualquer inten¢ao do uso da técnica de canto erudito —, podemos
notar certa ironia no plano musical. A escolha estética consciente de Tom Z¢é em escrever
uma letra repleta de referéncias erdticas e conferir um tratamento popularesco tosco para
um rebuscado material meldédico-harmdnico erudito da alta cultura europeia é sintomadtico e
sugere, de certo modo, uma dessacraliza¢iao da cultura de musica erudita. Nesse sentido, o
tratamento culto e despudorado da sexualidade da juventude parece questionar a aspiracao a
certo romantismo idealizado, a pureza das relacdes e problematizar o culto da musica
erudita, enquanto legado da racionalizagdo das préaticas culturais dos paises de primeiro
mundo.

A faixa-defeito seguinte “Defeito #10: Cedotardar” foi composta em parceria de

Tom Z¢& com Moarcir Albuquerque e tem a seguinte letra:

Tenho no peito tanto medo,

E cedo
Minha mocidade arde,

E tarde

Se tens bom-senso ou juizo,
Eu piso

Se a sensatez vocé prefere,
Me fere

Vem aplacar esta loucura,
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Ou cura
Faz deste momento terno,
Eterno
Quando o destino for tristonho,
Um sonho
Quando a sorte for madrasta,
Afasta

Nao, nao é isto que eu sinto,
Eu minto
Acende essa loucura
Sem cura
Me arrebata com um gesto
Do resto
Nao fale, amor, ndo argumente

Mente

Seja do peito que me déi,
Heréi
Se o seu olhar vocé me nega
Me cega
Deixa que eu aja como louco,
Que é pouco
No mais horroroso castigo,

Te sigo

Assim como se destaca na contracapa, a construcdo poética da letra € um “arrastao”
estético da poesia “dos trovadores provengais e de seus ecos” e se baseia no uso de rimas
emparelhadas em toda sua extensdo para expressar a dor do eu-lirico. A conotagdo
sentimental e amorosa que perfaz a letra reflete o carater de lirismo, em que Tom Z¢é
baseou-se a partir das cangdes dos trovadores. Em relagdo ao plano musical, executa-se
uma conducdo de tango no violdo como acompanhamento, que junto da entrada do
acordeom e da percussdo, remete a sonoridade de gé€neros sul-americanos na musica e
estabelece uma ligacdo com a cultura de em um pais de Terceiro Mundo. Quando

consideramos o carater dessa sonoridade com o conteudo sentimental da letra e a maneira

de cantar de Tom Z¢, notamos que parece existir uma intencdo de destacar o cariter
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melodramadtico da cultura sul americana também como um dos “defeitos” dos andréides no
disco, como um vestigio do lirismo da poesia provencal na cultura latino-americana.
Assinada por Tom Zé como um “Arrastdo do estilo musical latino e da reductio ad
absurdum do Sermao do Padre Antonio Vieira para Sdo Benedito”, a letra da cancgdo traz
uma perspectiva critica do medo na sociedade brasileira, como uma consequéncia da
desigualdade social e do crescimento da violéncia urbana. Segue abaixo a transcri¢do da

letra:
Rico chega na danca
de braco dado
O diabo enche a panca

de braco dado

0 olho grande e a ganancia
de braco dado
Ao délar reveréncia
todo arriba-saiado
Aos juros, esconjuros

todo calga-arriado

Isso é o tangolomango
O rico hoje, coitado,

E preso, todo cercado
Arrodeado de grades
Porteiro, guarda e alarme
Arranje, Senhor, um porto
Que ele nao 'steja acuado
Com um pouco de conforto
Pra ele estar sossegado
Mas a verba, a verbé, a verbi

A verborrologia dessa politimerdia

[Refrao-Coro] E o tangolomango
E a cardio-filosoporria

E o tangolomango

E é nesse tangolomango

Que me voy pal pueblo (2x)
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E nesse tangolomango
Que me voy pal pue
Que me voy pal pue

Que me voy pal pue (me voy, me voy, me voy)

(Repete as 3 estrofes iniciais)

[Refrao-Coro] E o tangolomango
E a cardio-filosoporria

E 0 tangolomango

E é nesse tangolomango
Que me voy pal pueblo (2x)

E nesse tangolomango

(Convencao final e fim)

Assim como bem apontou Dunn (2009: 233), ‘“’Tangolomango’ traz uma
perspectiva do medo nos ricos (‘o rico hoje coitado / € preso, todo cercado / arrodeado de
grades / porteiro, guarda e alarme’). Essa ‘nova cultura do medo’ ndo decorreu devido a
repressao politica, mas em vez disso, emergiu no contexto do crescimento da violéncia
urbana e brutalidade policial, ligada a privatizagdo da seguranga e justica”. Deste modo,
podemos entender o ‘Tangolomango’ de Tom Zé como uma danca em que a riqueza € a
ganancia vém acompanhadas do medo decorrente da violéncia urbana. Nesse sentido,
fazendo com que o rico tenha que viver, de certo modo, ‘preso’ no proprio domicilio para
conseguir ter sossego.

Percebe-se na letra o uso de neologismos, que € marcante ndo apenas em
“Tangolomango”, mas também em “Defeito #6: Esteticar”, “Defeito #7: Dancar” e diversas
outras musicas ao longo da carreira de Tom Zé e, a maneira como sao criados, constitui
uma das suas singularidades criativas do artista enquanto compositor. Sobre isso, Silva

(2005: 29) afirma:

E a questdo da lingua, a musicalidade prépria a ela, nele adquire um colorido
singular. Pela forma livre como lida, pelos neologismos e palavras com sabor
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estranho a algumas regides do pafs, pelas simulacdes de rezas e choros no meio de
uma can¢do, Tom Z¢€ soube fazer da materialidade de seu idioma, de sua diccdo,

um elemento importante na composicao de sua arte.

Os neologismos sao utilizados normalmente para conferir certa sonoridade musical
ao verso através da criagdo de rimas e/ou criar novos significados para uma determinada
palavra ou prefixo. A alteracdo do sentido das palavras também tem a fungdo de reforcar o
ntcleo de significado concebido para a composi¢ao.

A forma da cancdo tem estrutura simples ABAB, precedida de introducdo e com
final instrumental apds a ultima secdo. Logo na introducdo nota-se uma referéncia ao
subgénero musical latino-americano cha-cha-chd, uma variagdo do mambo cubano. Quando
observamos a conveng¢do ritmico-harmonica do quarto compasso, percebemos que se faz
referéncia a sonoridade do chi-chéd-chd, pois a mesma estrutura de conclusio € utilizada
amplamente em arranjos de interpretes de musica cubana ou sul-americana. Encontramos
sonoridade semelhante nos finais das musicas “La Enganadora” do disco The Perez Family
de Enrique Jorrin, “Buena Vista Social Club” do disco Live at Carneggie Hall do grupo
homoénimo Buena Vista Social Club e também em “Los Marcianos” do disco Orquestra
América del 55 do intérprete Rubén Gonzdlez. A mesma convencdo € utilizada em
“Tangolomango” ndo sé na introducdo, como também em todos os finais dos refraes e no
final da musica, desempenhando assim um papel relevante na sonoridade da musica e uma
funcdo determinada no arranjo.

“Defeito #12: Valsar” foi assinada por Tom Zé como um “arrastdao” de “Ernesto
Nazareth, Zequinha de Abreu e da musica pds-barroca e renascentista italiana, plagiadas
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pela assim chamada ‘musica popular brasileira’ (ZE, 1998). Com esta descricio de plagio,
Tom Zé faz referéncia ao processo historico de formacdo da musica popular urbana
brasileira, ocorrido entre fins do século XIX e primeiras décadas do século XX através da
apropriacao de géneros musicais da musica de saldo europeia por musicos brasileiros, como

Ernesto Nazareth e Zequinha de Abreu. Segue a transcri¢do da letra:

Toma-me valsa
Nua e descalca
Sé em meu corpo

Deus ou José
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Um dois trés, sim
Senhor, oh nao,

Dois trés, pé-ante-pé

Um dois serei
De vinho e pao

Maria em Nazaré

Toma-me valsa
Nua e descalca
Sé em meu corpo

Deus ou José

Nota-se ao longo da letra referéncias a figuras e episodios biblicos, como “vinho e
pdo” que faz referéncia a Ultima Ceia e também “Maria em Nazaré”, mie de Jesus de
Nazaré. Com tais referéncias, Tom Z¢ pode estar aludindo ao legado do catolicismo trazido
pelos colonizadores portugueses. A citagdo dos nomes “Jos€” e “Nazaré” pode se referir
também aos compositores José Gomes de Abreu (Zequinha de Abreu) e Ernesto Nazareth,
como se O compositor contemporianeo estivesse prestando uma homenagem a estes
compositores da musica brasileira. A musica tem melodia e harmonia caracteristicas do
género valsa e junto do acompanhamento executado pelo violdo no estilo de seresta, se faz
referéncia direta ao estilo e estrutura das valsas caracteristicos do inicio do século XX, o
que ressalta a plagicombinacdo realizada por Tom Zé e a ressignificacio do gé€nero
realizada, aqui no disco representando um dos “defeitos” dos “androides” de criar e praticar
géneros musicais.

Na préxima musica “Defeito #13: Burrice”, Tom Zé faz outra versdo encurtada da
musica “Sabor de Burrice” presente no seu primeiro LP de 1968, intitulado Tom Z¢é. O
“auto-arrastdo” teve como referéncia a obra Bouvard et Pécuchet do francés Gustave

Flaubert e a musica caipira. Em seguida, a transcri¢ao da letra:

[Refrao] Veja que beleza
Em diversas cores

Veja que beleza
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Em varios sabores
A burrice estad na mesa

Veja que beleza!

Refinada, poliglota
Anda na esquerda
Anda na direita
Mas a consagracao
Chegou com o advento
Da televisao (BIS 3x)

(Refrao)

Ensinada nas Escolas
Universidades e principalmente
Nas academias de louros e letras

Ela esta presente (BIS 3x)
(DISCURSO POLITICO)

Senhoras e senhores,
Senhoras e senhores,
Se neste momento solene nao lhes proponho um feriado comemorativo para a sacrossanta gloria da
burrice nacional, é porque todos os dias, gracas a Deus, do Oiapoque ao Chui dos pampas aos seringais,

ela ja é gloriosamente festejada, gloriosamente festejada.

A letra da musica dialoga com o romance satirico de Gustave Flaubert, apropriando-
se de uma de suas criticas e trazendo para o contexto do Brasil. Na obra Bouvard et
Pécuchet, conta-se a historia de dois copistas de profissdo, Francois Denys Bartholomée
Bouvard e Juste Romain Cyrille Pécuchet, que se conhecem casualmente, tornam-se
amigos rapidamente e compartilham de um sonho: conseguir largar o trabalho arduo de
copista e se dedicar aos estudos dos altos conhecimentos, cientificos ou ndo. Ap6s Bouvard
herdar uma fortuna como heranga, os dois amigos deixam Paris e mudam-se para uma
cidade de interior para realizarem o almejado sonho. Contudo, o desenvolvimento do
romance mostra que os dois fracassam em realmente aprender algo e acabam expulsos da

cidade pelos aldedes e voltando para Paris para fazer uma mesa/escrivaninha para dois e
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voltar a serem copistas. O fracasso do projeto intelectual de Bouvard e Pécuchet mostra
uma visdo pessimista do mundo, em que a aliena¢do da experiéncia humana sobrepde a
vontade de obter e deter conhecimento.

Tom Z¢& apropria-se da ideia do romance e tece criticas a cultura de massa,
consagrada pelo advento da televisdo e posterior popularizagdo do acesso aos aparelhos
televisores. A ideia de que a “burrice” estd na mesa em “diversas cores e sabores”, denota
uma critica a sociedade de consumo, na qual se vincula uma produg¢do de massa que
desenvolve técnicas de marketing para seduzir os consumidores, mas esvazia o conteido
dos produtos. Também a qualidade do ensino das escolas e universidades € criticada e, em
seguida, em uma simulacdo de um comicio e com tom de discurso politico no fim da
miusica, Tom Zé sugere que a alienacdo prevalece na sociedade brasileira em geral, dado
que as festividades didrias e apelos aos sentidos subordinam a reflexdo critica e a
compreensdo das contradicdes. Seguindo esta linha de pensamento, a faixa “Burrice”
representa a alienacdo, um dos “defeitos” dos “androides”, que se consagrou no pais junto a
consolidagdo dos meios de comunicacdo de massa na década de 1970 e também como um
dos mecanismos de manipulacdo do modo de produgao capitalista.

O arranjo concebido se diferencia sensivelmente da versdo original presente no LP
Grande liquidagdo (1968), uma vez que ndo apresenta guitarra elétrica, 6rgao, ou mesmo
canto de duas vozes em tercas tipico da miusica caipira. Ao invés disso, sdo empregados
violdo de ago, baixo elétrico, teclado e intervengdes de violinos realizando pizzicatos em
pequenos trechos e execucdo de frases melddicas pelos trombones nas estrofes, que
contribuem para criar contraste entre as duas secdes. Além disso, o coral feminino
desempenha um papel fundamental, integrando o canto da melodia principal ndo apenas
nos refrdes, mas também no ultimo verso das estrofes (“Da televisdo” e “FEla esta
presente”).

A tltima musica do disco “Defeito #14: Xiquexique” foi composta em parceria de
Tom Zé& com José Miguel Wisnik e foi assinada como um “arrastdo do fole da sanfona de
Osvaldinho do Acordeom e de todos os sanfoneiros do Nordeste”. Em seguida a transcri¢ao

de sua letra:

Eu vi 0 cego lendo a corda da viola

Cego com cego no duelo do sertao
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Eu vi o cego dando né cego na cobra
Vi cego preso na gaiola da visao
Passaro preto voando pra muito longe

E a cabra cega enxergando a escuridao

Eu vi a lua na cacunda do cometa
Vi o zabumba e o fole a zabumba
Eu vi o raio quando o céu todo corisca
E o tridngulo engulindo faisca
Vi a galactea branca na galactea preta
Eu vi o dia e a noite se encontra
Eu vi 0 pai, eu vi a mae, eu vi a filha,
Vi a novilha que é filha da novilha
Eu vi a réplica da réplica da biblia
Na invengao dum cantador de cienca
Vi o cordeiro de Deus num ovo vazio

Fiquei com frio, te pedi pra me esquenta

Eu vi 0 cego lendo a corda da viola
Cego com cego no duelo do sertao
Eu vi 0 cego dando n6 cego na cobra
Vi cego preso na gaiola da visao
A asa branca a asa branca a asa branca

E a cabra cega enxergando a escuridao

(Repete segunda estrofe)

E-um e-um e-um
Baido de dois
De bim-bom

Baido de um

A musica inicia com o som de balao de sopro friccionado nos dentes e improviso de

sanfona, que aos poucos comecam a formar a secdo ritmica do género forré. Além da

sonoridade da musica e a inflexdo do canto, a composi¢do da letra da musica também

remete ao nordeste — as rimas alternadas (ABAB) utilizadas em uma narrativa que conta as

observacdes e impressdoes metafdricas e as vezes misticas do enunciador conferem ao texto
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uma sonoridade do repente nordestino € uma ambienta¢do no nordeste brasileiro. Assim,
notamos que Tom Z¢ mistura duas células de citacdes do folclore e do concretismo francés
— a sonoridade do baido e do repente, elementos da cultura nordestina, com o som cotidiano
do balao de sopro. Em outras palavras, através de procedimentos experimentais com o
baldo de sopro, Tom Z¢ descobre e traz ao género popular uma sonoridade inusitada dentro
dos formatos consolidados no mercado.

Nos préximos topicos, serdo realizadas andlises musicais de “O Olho do Lago” e
“Esteticar”, por acreditarmos que constituem as cancdes que mais sintetizam os paradigmas

artisticos do nucleo tematico, do projeto estético concebido por Tom Z¢ para disco.

IV. V. Anadlise de “O Olho do Lago”

Destacamos anteriormente neste trabalho que Tom Z¢ também participou do
tropicalismo e compartilhou da mesma aproximagdo com o0s poetas concretistas Décio
Pignatari, e os irmaos Haroldo de Campos e Augusto de Campos, mantendo uma relagao
pessoal proxima prolongada mesmo apds o término do movimento. Observamos que o
artista incorporou processos criativos da poesia concreta na composi¢ao de suas letras, tal
como observamos ndo apenas em algumas faixas do LP Todos os olhos, mas também em
cangdes dos discos seguintes de sua carreira, inclusive na produ¢do mais recente do artista.
No disco Com defeito de fabricacdo (1998) especificamente, € possivel identificar
elementos da poesia concreta em cangdes como “Gene”, “Esteticar” e também, de maneira
mais evidente, em “O olho do lago”, fonograma que consiste em uma versdo da miusica

“No lago do olho” de autoria de Cid Campos.

No lago do olho
de lado no lodo
de olho no lago
no lodo do lago

Lagrima funda profunda lama (2x)

Olho
Lodo
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Lado
Lago

Lama

Explorando a temdtica do lamento, representada aqui pela hipérbole de lagrimas que
formam um “lago” no olho e pelas figuras do lodo e da lama como signos de degradacdo ou
vergonha pessoal, Cid Campos emprega ao estruturar sua letra, a figura estilistica da
paranomadsia para buscar novas relacdes entre as palavras, novas sonoridades e sentidos
interpretativos inusitados, procedimento este recorrente na poesia concreta. Assim, a
sonoridade proxima das palavras olho, lodo, lado, lago, lama servem para criar um efeito ao
ouvinte e evitar formas tradicionais de construcao narrativa.

Além deste recurso criativo empregado na letra de Cid Campos, identificamos outra
incursdo de elementos do concretismo logo na introdu¢do da musica. Na segunda execugao
de acordes no piano (Ex. 22), desponta o som do operar de uma mdaquina industrial que se
destaca na sec¢do pela estridéncia e pelo ruido e pelo seu cardter de som corriqueiro. Como
j4 apontamos anteriormente, Tom Z¢ utiliza tais sonoridades normalmente presentes no
cotidiano urbano com base em procedimentos da musica erudita concreta francesa.
Encontramos sonoridade semelhante na obra concreta Etude aux Chemins de Fer de Pierre
Schaeffer, no qual o compositor utiliza a gravacdo de sons de trens, manipulando e
organizando sistematicamente os sons para compor sua musica. Outra peca importante da
musica concreta que apresenta sonoridades similares € a Symphonie pour um homme seul
de Pierre Henry e Pierre Schaeffer. Nesta sinfonia de doze movimentos, além do som de
maquinas, sdo utilizados também sons de piano temperado e vozes femininas, masculinas e
de criancas de forma a criar uma sonoridade com certa légica musical — apesar de
descontinua, aponta certo senso de organiza¢do. De maneira andloga as obras de Schaeffer
e Pierre Henry, Tom Z¢ emprega sons de maquina e sons comuns na vida cotidiana de uma
maneira musical e assim, adapta um procedimento musical do concretismo erudito para a
musica popular. O compositor de Irard utiliza tais sons de maneira planejada, como um
recurso no arranjo da musica, que sempre antecede o inicio de uma nova se¢ao da musica

(com excec¢do da primeira introdugao).
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Ex. 22 — Acordes executados pelo piano em “O olho do Lago”

E importante destacar também que esse gesto consiste uma maneira pela qual Tom
Z¢ praticou um experimentalismo e empregou um tipo de sonoridade “imperfeita”,
estridente e marcada pelos ruidos. Nesse sentido, ao trazer de maneira explicita uma
sonoridade ruidosa, o compositor sintetiza em “O olho do Lago” o projeto conceitual do
disco, trazendo “defeitos” e “imperfeicdes” para o plano musical de maneira a fazer uma
critica ao fetiche de perfeicdo da industria cultural, tensionando assim padrdes de
standardiza¢do e rompendo com formatos consolidados da cancdo de massa.

Ap6s a introducdo, sdo executadas diferentes se¢des na musica, que foram

organizadas no arranjo dentro da seguinte ordem:

Introducao Parte A — Verso Groove do baixo Repeticao do Verso

8 compassos 8 compassos 8 compassos 8 compassos
Groove de baixo Verso reduzido Introducao Final

8 compassos 8 compassos 8 compassos 4 compassos

Tab. 4 — Organizacdo das se¢des no arranjo de “O Olho do Lago”

No momento em que se iniciam os versos da primeira sec¢do, dois instrumentos de
percussdo, o agogd e o aro de algum instrumento, iniciam a execuc¢do de linhas de
condugdo ritmica (Ex. 23 a 25), que formam juntas a sec¢do ritmica do género samba. A
sonoridade do género fica caracterizada tanto pelo paradigma ritmico e acentuacdo

caracteristica presentes, como também pela escolha de instrumentos representativos do
género.
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Ex. 23 — Transcri¢do aproximada da linha de condugao ritmica executada no agogd em “O olho do lago”
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Ex. 24 - Transcricdo aproximada da linha de conduc¢do ritmica executada em um aro em “O olho do lago”
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Ex. 25 - Transcricdo da linha de conducdo ritmica executada no surdo em “O olho do lago”

No entanto, se direcionarmos nossa escuta para a condugdo realizada por Bryan
Martin no baixo elétrico (Ex. 26) junto dos acordes quartais executados por Gary Negbaur
(Ex. 22), nota-se certa caracteristica hibrida na construcdo do acompanhamento. Ao invés
de uma executar uma linha de condugdo caracteristica de samba, o baixista executa frases
com ritmica e contorno melddico distintos, que remetem mais a uma sonoridade de um
género norte-americano, como, por exemplo, o funk ou o rap. Além da linha de baixo, a
incidéncia dos acordes quartais do piano sempre no primeiro tempo dos compassos em
minimas acaba contribuindo também para diluir a sensacdo ritmica de samba e tornar

marcante o hibridismo presente na condug¢do ritmica.
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Ex. 26 — Transcri¢do da conducdo executada pelo baixo elétrico em “O olho do Lago”

Considerando que a atuagdo dos musicos norte-americanos ocorre ao lado de
musicos brasileiros da banda de Tom Zé na gravacdo desta musica, ndo € de se estranhar

que ocorram hibridismos de musicalidades distintas, os quais refletem por sua vez o
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processo desterritorializado de produgdo ocorrido no disco. A titulo de exemplo, vale
lembrar que foram envolvidos nas diversas etapas de gravacdo, mixagem e masterizacao
quatro estudios no total: dois situados em Sao Paulo (Job Studio e Rosa Celeste) e dois em
Nova lorque (Excello Studios e Kampo Audio). Além disso, foram envolvidos também
profissionais das duas localidades — no Brasil, atuaram como produtores André Abujamra e
Gilberto Assis e, como engenheiro de som, Adriano Cintra; em Nova lorque foi produzido
por Bryan Martin, que também realizou a mixagem e gravacOes adicionais, € também

contou com a dire¢dao de David Byrne e Yale Evelev.

IV. V1. Analise de “Esteticar”

Como pudemos perceber nos textos presentes na contracapa e nos diversos
fonogramas do disco, Tom Z¢ explora a ideia do defeito como representagdo do aspecto
humano, imprevisivel e indeterminado, que por sua vez tensiona os padrdes automatizados
e racionalizados de conduta que caracterizam os modos de producdo da sociedade
capitalista contemporanea. Nesse sentido, ‘“Defeito #6: Esteticar” constitui a chave
conceitual do disco, uma vez que aborda como temadtica em sua letra especificamente as
metéaforas dos defeitos e os conceitos presentes nos textos da contracapa (p. ex. a “Estética
do arrastao/plagio”). Assinada por Tom Z¢& como um “Arrastdo dos baides da roca. Espinha
dorsal”, ela foi escrita em parceria com Vicente Barreto e Carlos Rennd. Iniciemos a

andlise a partir da letra:

Pensa que eu sou um caboclo tolo boboca
Um tipo de mico cabeca-oca
Raquitico tipico jeca-tatu
Um mero nimero zero um zé a esquerda
Pateta patético lesma lerda

Autdmato pato panaca jacu

Penso dispenso a mula da sua 6tica

Ora va me lamber traducao inter-semiética
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Se segura milord ai que o mulato baiao
(té se blacktaiando)

Smoka-se todo na estética do arrastao (2x)

[Refrdo - Coro] Ca esteti ca estetu
Ca esteti ca estetu
Ca esteti ca estetu
Ca esteti ca estetu

Ca estética do plagio-ié (Help Suassuna/Tinhorao!) (2x)

Pensa que eu sou um andréide candango doido
Algum mamulengo molenga mongo
Mero mameluco da cuca lelé
Trapo de tripa da tribo dos pele-e-0sso
Fiapo de carne farrapo grosso

Da trupe da reles e rala ralé

Penso dispenso a mula da sua 6tica

Ora va me lamber traducao inter-semiética

Se segura milord ai que o mulato baido
(t4 se blacktaiando)

Smoka-se todo na estética do arrastao (2x)

(Refrao)

Expressando-se através de uma linguagem mista de oralidades, neologismos, girias
do interior e vocabuldrio formal, em que a constru¢do da letra compde “um jogo de
palavras cantadas ao 1€éu, um jogo sonoro de facil agrado e gracejo sem um qué-nem-
porqué, um trava lingua infantil fora do seu universo” (SILVA, 2005: 113), Tom Z¢é se
coloca explicitamente como um dos androides cheios de defeitos (“Pensa que eu sou um
androide candango doido/caboclo tolo boboca”). Assim, ele constréi certa imagem de
matuto ingénuo e fisicamente defeituoso — inclusive em sua representacdo na capa do disco,
performances de palco, apari¢des na imprensa, rddio e TV — que nada tem a ver com o que
seu discurso e posicionamento consciente indicam (“Penso dispenso a mula da sua 6tica /

Ora v4a me lamber tradugdo intersemiotica”) (SILVA, 2005: 114).
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O convite que Tom Z¢ faz para realizar uma tradu¢do semidtica dele e de sua
musica mostra certo conhecimento que o artista tem sobre as teorias de comunicagdo, a
semidtica, o manejo dos signos e simbolos, e a andlise dos mecanismos de constru¢do de
significados e representacdes. No documentario Tom Zé ou Quem ird colocar uma dinamite
na cabeca do século? de Carla Gallo é exibido um depoimento de Tom Z¢ que evidencia
essa postura consciente do artista e explica também parte do seu processo criativo na

concepc¢do artistica das suas obras:

0 que sdo as palavras, as entonagdes, os encadeamentos sonoros? As palavras tém
significado mais claro, mas as entonacdes também tém e a fisionomia também.
Quando vocé arma todas essas possibilidades semiéticas na direcdo de um nicleo
de significado, ele acaba sendo transmitido a pessoa. O canal se estabelece e do
outro lado a pessoa traduz toda a sutileza que vocé armou. Eu passo a vida toda
perseguindo esses nucleos, essa central atdmica que quando desencadeia é
impossivel evitar o significado (GALLO, 2000)

No disco Com defeito de fabricagcdo parece ndo ter ocorrido de modo diferente, pois
Tom Z¢€ persegue em cada via de expressdo artistica (letras, capa do disco, arranjos,
sonoridades ruidosas, performances) um nucleo de significado comum. Todas as
‘possibilidades semidticas’ sdo consideradas para reforcar a unidade temética dos defeitos,
ainda que em diferentes eixos temdticos e vias de interpretacdo distintas. Por exemplo, os
conceitos de “estética do plagio”, “arrastdo” e “plagicombinagdo” criados e descritos por
ele na capa do disco sao reutilizados também como processo criativo, ndo sé na
composi¢do das letras das musicas (por exemplo, o verso “Ca estética do plagio-i€”), como
também na composi¢ao das melodias, dos arranjos, para reforcar o nicleo de significado do
disco.

Nesse sentido, parece haver certa ironia presente na letra, pois a0 mesmo tempo em
que Tom Z¢€ se coloca como um ing€nuo “jeca tatu”, “cabeca oca”, “caboclo tolo boboca”,
tem plena consciéncia das implicacdes de assumir tais ‘defeitos’ e utiliza tal postura como
expressdo da concepcdo artistica central do disco “com defeito de fabricacdo” e como
recurso para ampliar a natureza poliss€émica do disco, em que um androide defeituoso

“smoka-se na estética do arrastdo”, ou seja, consagra-se com sua atividade criativa de

pensar, compor e ter ideias.
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Segundo o pesquisador Christopher Dunn, em “Esteticar” o eu-lirico assume o
ponto de vista de um nordestino de pele escura que embate um suposto paulistano branco
com preconceitos raciais (DUNN, 2009: 230). Assim, também € possivel entender o
posicionamento do enunciador nesta letra sob uma 6tica critica sociopolitica, pois, como
afirma Dunn, o nordestino migrante representado na letra nao seria uma vitima passiva da
globalizag¢do neoliberal, mas sim um sujeito desafiante que denuncia a discriminacao social
e racial contra o mulato, o caboclo, o matuto ingénuo (DUNN, 2009: 232).

Para situar melhor o leitor na analise a ser desenvolvida, observemos como as

secdes sdo dispostas ao longo da musica na tabela a seguir:

Introducao Primeiro Verso Refrao Repeticao do

8 compassos 32 compassos 16 compassos refrao

16 compassos

Segundo Verso Refrao Repeticao do Convencao Final

32 compassos 16 compassos refrao 4 compassos

16 compassos

Tab. 5 — Organizacao das se¢Oes no arranjo de “Esteticar”

Como pudemos observar, o arranjo foi organizado dentro da forma comum de
cancdes ABB, que se repete uma vez e é precedida por uma introducao e procedida de uma
convengao simples final. Logo no inicio da misica, a levada executada pela bateria com sua
acentuacgdo ritmica destacada no chimbau, junto do dedilhado da condugdo do violdo, forma
linhas de conducdo caracteristica do género forrd, semelhante as presentes em musicas
como ‘“Detrds do meu Quintal” de Dominguinhos, “Forré Pesado” do Trio Nordestino e
“Danado de Bom” de Luiz Gonzaga, fazendo assim referéncia a cultura do nordeste, um
dos lugares destacados por Tom Z¢ como “periferia da civilizagdo” e berco dos
“androides”. Nesse sentido, a escolha do género forrd para a secdo ritmica desta musica
refor¢a o nucleo de significado perseguido no disco e contribui para destacar “Esteticar”

como sua chave conceitual.
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Ex. 27 — Transcricdo da conducdo ritmica de forré executada pela bateria em “Esteticar”

Em seguida, se integra a execucao o coro de vozes femininas, que desempenham um
papel relevante no arranjo da musica. O emprego de coro feminino também € recorrente
nos discos do género forré6 e normalmente cantam a repeticdo do refrdo da musica ou
pequenas frases que comentam algum aspecto da letra da musica. Em “Esteticar” por sua
vez, o coro canta a melodia da introdugdo, pequenas frases que comentam a letra da cangdo

(por exemplo, os versos: “td se blacktaiando” e “i-le-le-i€”’) e os refraes junto com a voz

central de Tom Z§.
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Ex. 28 — Transcricdo da linha melddica cantada pelo coro na introdugdo de “Esteticar”

Vale a pena observar que ao longo da obra de Tom Z¢, o papel que o coro feminino
desempenha no seu projeto estético € bastante e recorrente e tem fungao ndao apenas musical

como também simbdlica. Assim como relata o proprio artista no livro Tropicalista Lenta
Luta:

[...] Entdo eu ouvi, todas as lavadeiras e os aguadeiros cantavam uma inceléncia,
com aquela voz fanhosa, aguda, nua, de muitas dores. E eu, crianca, desprevenido,
desprovido da intercessdo dos nomes, que nos adultos alivia o choque, fiquei ali,
atingido pelo raio, paralisado na trovoada de minha primeira experiéncia estética.

Toda a musica que fago € sempre uma tentativa de repetir o que ouvi naquele
instante (ZE, 2003: 101)
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Percebemos que Tom Zé decide utilizar o coro feminino ndo somente para
desempenhar um efeito musical no arranjo da musica, mas também para remeter a ideia de
coral que formou, a partir de sua experiéncia obtida em Irard com o coral das lavadeiras
locais. Contudo, € importante atentar que o timbre do coral profissional que canta no disco
Com defeito de fabricacdo € bastante diferente do timbre dos corais de lavadeiras
mencionados pelo artista, os quais normalmente tem sonoridade bem mais rispida, ou seja,
sem conhecimento formal da técnica e do uso do aparato vocal e, portanto, com um tipo de

emissao bem distante dos padrdes vocais do mercado.
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Ex. 29 — Transcricdo cifrada da introducdo e se¢do A de “Esteticar”

Ap6s dez compassos de introducdo, iniciam-se os versos da primeira secdo (Ex. 29)

com uma melodia baseada principalmente em notas repetidas € um ritmo sincopado,
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caracteristicas que se alinham ao carater de melodias de géneros de musica brasileira, como
o forr6. Observando a harmonia, constatam-se progressdes simples de acordes dominantes
e subdominantes naturais do campo harmonico da tonalidade de dé maior, sem o emprego
modulacdes. Nota-se apenas um empréstimo modal no uso do acorde de Si bemol maior
(grau bVII), procedimento este consideravelmente comum no repertério de cangdes

nacionais e internacionais.
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Ex. 30 — Transcricdo cifrada dos refraes de “Esteticar”

A secdo seguinte (Ex. 30) consiste nos refraes da cancdo e apresenta progressoes
harmonicas semelhantes aos da primeira sec@o. O contorno melddico por sua vez, apresenta
o mesmo perfil de notas repetidas e ritmo sincopado nos primeiros compassos, porém no
oitavo compasso as seminimas e as minimas empregadas conferem €nfase ao texto do verso
(“Estética do plagio-i€”) e preparam o final do refrdo, bem como a volta a primeira secao.
Avaliando as caracteristicas identificadas nos diferentes planos de “Esteticar” (ritmico,
melddico e harmonico), pode-se dizer que a estrutura musical composta se alinha as
convencdes do género forrd, destacando assim a referéncia a cultura do nordeste e
contribuindo para a associacdo do eu-lirico com a figura do “jeca tatu”, “cabeca oca” e
“caboclo tolo boboca”, assumida pelo cancionista na letra — algo que refor¢a o nicleo de
significado perseguido no disco.

Podemos concluir apds a apreciacdo das capas, letras e sonoridade das musicas de
Com defeito de fabricacdo, que existe claramente um projeto estético concebido por Tom

Z¢ centrado na figura alegérica do defeito. A partir dos textos da ficha técnica,
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identificamos a natureza poliss€émica dos defeitos que, a0 mesmo tempo, critica os
mecanismos de manipulacao do modo de producdo capitalista, e dialoga criticamente com o
fetiche de perfeicdo da industria cultural. Identificamos como fonte criativa das musicas as
“plagicombinagdes”, em outras palavras, justaposicdes de citacdes da alta cultura europeia
com musica popular brasileira como a espinha dorsal da concep¢cdo musical, poética e
critica de cada faixa-defeito. A breve andlise de cada faixa-defeito permitiu identificar
relagdes poéticas e musicais com a unidade temdtica do disco e algumas camadas de
sentido que cada musica tem, revelando uma parte do amplo repertério de simbolos e
signos utilizados, alguns principios causais das escolhas estéticas realizadas por Tom Z¢ e
algumas maneiras pelas quais os experimentalismos e as sonoridades imperfeitas,
contrariaram padrdes de standardizacdo e romperam com formatos consolidados da cangdo
de massa.

Se antes na década de 1970 o experimentalismo radical praticado por Tom Z¢é era
recebido como um hermetismo desnecessario e equivocado, na década de 1990 acabou se
tornando um atrativo em um mercado globalizado, em que a universalizacdo das técnicas e
a consagracao mundial de férmulas padronizadas (cf. DIAS, 2000) atuavam na direcdo de

certa homogeneizacdo dos produtos. Assim como bem destacou Tatit (2004: 239)

[...] era como se o mundo tivesse se curvado diante da singularidade de uma
criacdio que escancarava a imperfeicdo e a incompletude como qualidades

N

alternativas a eficdcia do produto ‘bem acabado’ para consumo. Era como se os
‘defeitos’ assegurassem uma dinimica cultural perdida nos acabamentos ‘perfeitos’
do mercado sonoro. E, de quebra, Tom Z¢ personificava o Brasil — sem qualquer
esteredtipo de ‘autenticidade’ regional — seguindo acintosamente uma trilha
proépria, construida nos vaos desprezados pelas iniciativas internacionais

Tendo em vista as novas configuracdes assumidas pela industria fonografica na
década de 1990 e suas estratégias de atuacdo no mercado sob o impacto da globalizagdo, os
quais tornaram a fragmentacdo do processo de producdo um procedimento comum (cf.
DIAS, 2000), pudemos observar que o disco Com defeito de fabricacdo se insere
especificamente neste novo proceder fragmentado e desterritorializado das grandes
gravadoras, fendmeno este que trouxe consequéncias diretas na concepcao dos arranjos € na
sonoridade final do disco, distinguindo-o de sua producdo anterior realizada em selos

nacionais nas décadas de 70 e 80.
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A consagracdo internacional do projeto estético “imperfeito” de Tom Zé nao
acontece sem o conflito com os técnicos de estudio, sem o tensionamento de padrdes da
cancdo de massa e de procedimentos técnicos de padronizacdo da industria cultural. Uma
vez que a dindmica globalizada da industria cultural pode ser caracterizada pelo esfor¢co de
apropriacdo de simbolos culturais locais com processos de padronizacao, tentamos indicar
neste trabalho algumas maneiras pelas quais Tom Z¢ tensionou tais processos, levando sua

producdo a ser considerada de vanguarda pela critica especializada internacional.
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CONSIDERACOES FINAIS
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Ao longo deste trabalho, tentamos contribuir fornecendo pistas para compreender o
caso problemdtico da carreira de um artista que, a0 mesmo tempo em que rompe
programaticamente com padrdes de linguagem e conduta estabelecidos pelo mercado
fonogréfico, é contraditoriamente integrado ao mesmo. Com base neste aspecto, a produgao
musical de Tom Zé se mostrou como um referencial frutifero para se pensar sobre as
relacdes entre a producdo de cangdes experimentais € a légica comercial do mercado
fonogréfico.

Se no inicio de sua carreira, encontrou espago para iniciativas experimentais junto
ao Tropicalismo e participou no movimento de renovagdo da MPB associado, apds o
término do movimento passou a ter maiores dificuldades de atuacdo, uma vez que se
tornavam cada vez mais limitados os espacos para inovacdes no mercado. Assim como ja
discutimos anteriormente, a industria fonografica encontra no inicio dos anos 1970 uma
hierarquia artistica ja definida, que permitia que as grandes gravadoras pudessem prover a
realizacdo do seu lucro através de casts estdveis que vendiam uma quantidade considerdvel
de discos, em decorréncia perdia-se a preocupag¢do com a busca de novas tendéncias e
novos talentos (PAIANO, 1994: 216).

Assim, pudemos demonstrar nos capitulos 2 e 3, que foi justamente neste contexto
desfavordvel para novas sonoridades e novos artistas que Tom Zé radicalizou os seus
experimentos musicais e poéticos. Através das andlises identificamos algumas maneiras
pelas quais Tom Z¢ desconstruiu a poética eloquente e emocional da cangao tradicional da
MPB e adaptou procedimentos musicais da vanguarda da miusica erudita ao campo de
musica popular, empregando polimetrias, clusters, atonalismos, gravacdes de sons do
cotidiano, sons guturais, vozes esgarcadas, etc. Ao longo dos capitulos, demonstramos que
por ndo ter integrado seu projeto artistico aos canones estilisticos € musicais consolidados
junto a MPB e ter empregado praticas criativas consideradas ousadas e transgressoras frente
a determinados padrdes estéticos de “bom gosto”, Tom Z¢ acabou perdendo seu espaco nos
canais centrais de difusdo, recebendo criticas negativas por jornalistas, criticos e levando-o
a receber a pecha de “marginal” e a procurar gravadoras menores e espacos alternativos de
atuacio.

Ainda no capitulo 3, tentamos problematizar as relacdes entre as opgdes estéticas de

Tom Zé, sua forma de atuacdo no mercado do periodo e o segmento conhecido como
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cultura marginal — identificando afinidades, diferencas e mediagdes estabelecidas entre as
duas partes. Pudemos perceber no capitulo 3, que apesar de seu projeto estético apresentar
pontos divergentes com os de outros artistas associados a cultura marginal, Tom Z¢ parece
ter introjetado o mesmo habitus artistico e compartilhado do mesmo tipo de estratégia
consciente de atuagdo no campo. Ao optar por manter suas convicgdes estéticas, continuar
tensionando certos padrdes de beleza instituidos no mercado e desenvolver ainda mais seus
métodos de experimentacao durante um periodo tdo longo (17 anos), Tom Zé o faz com
uma atitude programadtica, com vistas em um projeto maior de legitimacdo no campo
artistico, o qual se consuma apenas tardiamente (década de 1990).

Deste modo, enquanto seus companheiros baianos (Caetano Veloso, Gilberto Gil,
Maria Bethania e Gal Costa) seguiram desenvolvendo o projeto extenso do Tropicalismo de
incluir o elemento pop na cancdo popular e atuar na faixa de consumo de massa (TATIT,
2004: 237-8), desfrutando de uma grande repercussao dos seus trabalhos de carreira solo na
década de 1970 e consolidando seus nomes definitivamente na memoria formada sobre a
MPB, Tom Z¢ e a faceta mais experimental do grupo (que incluia também Rogério Duprat
e Os Mutantes) desenvolveram o projeto “intenso” do movimento, de cardter
transformador, experimental e radical, e acabaram obtendo menor aclamagdo popular em
suas carreiras, atuando para um publico mais reduzido.

Vale ressaltar aqui que esse tipo de produgdo experimental foi poucas vezes tomado
como objeto de um estudo consistente por pesquisadores™, faltando ainda pesquisas a
serem realizadas sobre a produgdo de artistas como Jorge Mautner, Jards Macalé, Walter
Franco, Hareton Salvanini, Marcus Vinicius, entre outros. Produgdo esta que se distancia
dos canones dos artistas consagrados da MPB (Chico Buarque, Caetano Veloso, Gilberto
Gil, Gal Costa, por ex.) e que é muitas vezes relegada ao segundo plano na historiografia
produzida até entdo sobre musica popular brasileira. Assim, para que se possa ampliar o
conhecimento sobre esse tipo de repertdrio, ndo restringindo pesquisas apenas aos artistas

candnicos e a uma concep¢do linear e “oficial” da histéria da musica popular, faz-se

> Com essa temdtica, podemos indicar aqui alguns artigos de José Adriano Fenerick e Herom Vargas, entre
outras publicagdes. Ver: FENERICK, J. A.; Durdo, F. A. Tom Zé s Unsong and the Fate of the Tropicdlia
Movement. In: SILVERMAN, Renée M.. (Org.). The Popular Avant-Garde. Amsterdam, New York: Rodopi
Press, 2010, v. , p. -.; VARGAS, H. A cancdo experimental de Walter Franco. Comunicagdo e Sociedade, v.
32, p. 191-210, 2010.
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necessario que também sejam investigados os géneros e estilos normalmente
negligenciados pelas publicagdes.

A pesquisa também tentou contribuir no pensamento sobre certas questdes recentes
da cultura contemporanea, como as novas configuracdes que o mercado musical adquiriu
nas ultimas décadas sob o impacto da globalizacdo, e transformagdes de forma e contetido
que a cancdo tem sofrido desde a década de 70, associadas ao advento de novas tecnologias
de producao (NAVES, 2004: 154).

Nesse sentido, considerando que Tom Z¢ tornou-se em relativamente pouco tempo
um simbolo da criatividade artistica, da singularidade da musica brasileira e da producao de
vanguarda da musica popular na década de 1990, amplamente festejado por uma estética e
por procedimentos musicais, os quais ele jd esbocava em seus discos anteriores,
procuramos investigar, no capitulo 4, as razdes as quais levaram a valorizacao repentina do
seu projeto estético praticado nos seus dlbuns da década de 1970. Trabalhamos com a
hipdtese de que esse fendmeno foi possivel num momento em que a industria fonografica e
o mercado de bens culturais adquiriam, especialmente a partir dos anos de 1990, novas
configuragdes sob o impacto da globalizacdo, o que se traduziu em novos processos de
padronizacdo e segmentagdo desse mercado. Com base em matérias publicadas em
periddicos e estudos sobre o mercado fonografico internacional, procuramos demonstrar
que Tom Z¢ acabou sendo favorecido por tais transformagdes oriundas dos processos de
globalizag¢do, pelas novas tendéncias trazidas pelo segmento de World Music e suas
estratégias de atuacdo no mercado, que se valem da apropriacdo de simbolos culturais
locais como um fator de distincdo dos seus produtos no mercado. Tais simbolos locais
seriam procurados mais especificamente por produtores e gravadoras especializadas neste
segmento, como o selo Luaka Bop do produtor escocés David Byrne.

Em linhas gerais, acreditamos que o caso da carreira artistica de Tom Zé e seu
projeto estético experimental, na medida em que tensiona processos de padronizacio
musicais e transgride certos padrdes de beleza da can¢do de massa, servem como um
referencial oportuno para refletirmos sobre o fetiche de perfeicao da industria cultural (cf.
ADORNO, 1980). Ao eleger os ruidos, as imperfeicdes, as insufici€éncias, a ‘“regiao
desprezada pela musica”, como fonte criativa para conceituar o seu projeto estético em toda

sua carreira, Tom Z¢& parece questionar certa idealizacdo dos produtos realizada pelos
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agentes da industria cultural e denunciar uma censura estética que tenta transformar sons
imperfeitos em algo sem falhas e sem lacunas, o mais préximo possivel da perfei¢ao.
Através de suas desconstrucdes e “descancdes”, o compositor iraraense parece almejar
devolver aos ouvintes uma dinamica cultural perdida nos acabamentos “perfeitos” do
mercado sonoro, assim como destacou Tatit (2004: 239), ou mesmo, oferecer algum grau
de resisténcia aos esquemas impostos pelo mercado.

Para longe de esgotar as problematicas envolvidas neste objeto de estudo,
permanecem ainda outras questdes ndo tratadas aqui. Quais as possiveis relagdes entre o
projeto estético experimental de Tom Z¢€ e a ldgica vanguardista? Poderiamos interpreta-lo
como uma pratica vanguardista? Seria plausivel pensar nas desconstrucdes de formas de
interpretacdo e poéticas tradicionais da canc¢do realizadas por Tom Z¢ como uma forma de
ataque a instituicdo arte? Como um meio de questionar o proprio conceito de cangao
enquanto obra de arte (valor usualmente associado a producao da MPB)?

Considerando o que afirmou o historiador Marcos Napolitano (2001: 272) sobre a
institucionalizacdo da MPB — “Como em todo processo de institucionalizacdo de uma
determinada expressdo cultural, a pluralidade e as contradi¢des da experiéncia histérica
tendem a se perder, na medida inclusive que vao se sedimentando no solo da memoria”-,

tentamos através do estudo da obra de Tom Z¢€ revirar este solo.
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