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RESUMO

Este trabalho procurou pensar o lugar (Tom) de Tom Z¢é na musica popular brasileira; um
lugar nem sempre facil de detectar, talvez um “entre-lugar” que, permitiu olhar para Tom
Z¢ a partir da idéia de hibrido que se acomoda neste terceiro espaco do qual nos fala
Bhabha a partir de Derrida. Para tanto, fazem parte (desta dissertacdo) quatro capitulos nos
quais procurei posicionar Tom Z¢é e apresenta-lo dialogando com a linha tedrica na qual
trabalhei - Bhabha, Derrida, Foucault, Barthes, Delleuze, Bataille -, mas, antes de qualquer
coisa, apresentar Tom Z¢ dialogando com o préprio Tom Z¢ e com os didlogos que fazem

parte do universo deste sertanejo de Irard-BA que adotou Sao Paulo para morar.



ABSTRACT

This paper tried to think Tom Zé’s place (Tom ) in Brazilian popular music; a place not
always easy to define, maybe a “in-between place”, that, however, allowed us to look at
Tom Z¢€ from the hybrid idea that accomodates in this third space that is referred by
Bhabba, from Derrida. With this objective, there are four chapters in this dissertation in
which I tried to locate Tom Z¢é and put him dialoguing with the theoretic line in which I
worked with - Bhabha, Derrida, Foucault, Barthes, Delleuze, Bataille, etc -, but, before
anything, to present Tom Z¢é dialoguing with Tom Zé himself and with the dialogues that

are part of the universe of this simple man from Irara -BA that adopted Sao Paulo to live.
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CAPITULO I



1.1 Um Olhar (Primeiro)

Filha da prética/Filha da tatica
Filha da mdquina/Essa gruta sem-vergonha
Na entranha/N3o estranha nada

(Tom Z&)

Quem € Tom Zé&? O que é Tom Z€? De onde vem Tom Z€? Por que fazer uma
dissertacdo de mestrado sobre Tom Z¢&? Qual o lugar (se é que hd) de Tom Zé na musica
popular brasileira? De que forma € possivel pensar a condi¢do de Tom Zé& no cendrio da
musica popular brasileira? Pode-se pensar em exclusdo? Se for possivel, Tom Z¢ se exclui
ou ¢é excluido? Mais do que isso, se essa exclusdo se evidencia, quais sdo os elementos que
promovem o apagamento do nome de Tom Zé no cendrio da musica popular brasileira? Se
esse apagamento realmente ocorre, e se mais tarde € possivel perceber que o nome de Tom
Z¢ volta a aparecer, ser iluminado, de onde vem a luz (holofote) que ilumina esse novo

momento da carreira de Tom Z¢? Quais sdo os elementos que promovem o retorno de Tom



7€ a esta cena? Serd que Tom Z¢ realmente retornou a cena? Ou essa luz que ilumina Tom
Zé ilumina fora de cena? A margem? Margem ou marginal? Talvez, borrado? Fora de foco?
Na penumbra? Algumas questdes, por ora levantadas, se tornam possiveis, e acredito que
outras tantas se tornariam, a partir deste objeto de pesquisa que atende pelo nome de Tom
Z¢&. Para muitas destas interrogagdes, quicd, as respostas estejam colocadas e as discussoes
ndo teriam mais o menor sentido ou, algumas dessas perguntas, as que ainda estdo sem
respostas, por mais que sejam discutidas, permanecam a luz da interrogacdo. Além disso,
por que ndo pensar que algumas dessas perguntas ndo necessitam de resposta — o que
colocaria em interrogacdo a prépria dissertacdo? Desta forma, a intencdo deste trabalho,
muito mais do que responder a essas perguntas e, assim sendo, colocar uma outra verdade
ao lado de tantas outras que se apresentam canonizadas, consagradas, normatizadas, prontas
para serem consumidas, muito mais do que responder essas perguntas, que se tornam
possiveis a partir deste objeto de pesquisa que atende pelo nome de Tom Zé, este trabalho
pretende criar um campo tedrico (rede), no qual Tom Z¢ (como uma forca) possa transitar,
atravessar estes varios espagos nos quais, de uma forma ou de outra, Tom Z¢ estd/esteve
presente/ausente, fez ou ainda faz parte. A intenc@o é perceber quais operacdes se tornam
possiveis e quais redes se formam a partir do nome Tom Z¢. Para tanto, utilizar o nome de
Tom Zé& como uma forca, um nome que abriga sobre o seu dorso uma “obra”; da mesma
forma, pensar nas letras e miusicas (algumas) que fazem parte deste universo e que

caracterizam a “trajetéria” de Tom Zg¢.



1.2 Um Segundo Olhar (Primeiro)

“Nenhuma cultura € jamais unitdria em si mesma, nem
simplesmente dualista na relacdo do Eu com o Outro.”

(BHABHA,2003:65)

O campo no qual esse trabalho pretende se inserir para pensar Tom Z¢é € o campo
da diferenca cultural, a partir da argumentacdo de Homi K. Bhabha, em “O Local da
Cultura”, que se ap6ia no conceito de diferenca (différance)' pensado por Derrida. Bhabha
aponta para o que considera uma possibilidade de pensar a cultura em um campo tedrico
que veja a questdo cultural para além da autoridade colonial (pds-colonial), numa tentativa
de libertar a discussdo cultural de um regime de escravidao sem criar (apresentar como
alternativa) um outro regime que, de uma certa forma, a escravize como o anterior.

Antes de apoiar a argumentacdo na nocdo de diferenca cultural, Bhabha distingue
diferenca cultural de diversidade cultural®: “a diversidade cultural é um objeto
epistemologico — a cultura como objeto do conhecimento empirico —, enquanto a diferenca
cultural é o processo da enunciacdo da cultura como ‘conhecivel’, legitimo adequado a
constru¢do de sistema de identificacdo cultural”. Tangenciar a discussdo, tendo como ponto
de apoio a diversidade cultural, seria uma forma de continuar legitimando o solo comum do
enredo colonialista ou, de outra maneira, seria uma forma de continuar abarrotando de

vinténs os cofres modernistas. Bhabha considera ainda que ‘“a diversidade cultural €

' “A différance que tantos comentdrios provocou imprime o valor diferencial antes mesmo que as oposi¢des
bindrias se estabelecam, pois o termo marca sua diferenca para com a différence, esta dltima se guardando
ainda para uma légica opositiva. A quase inven¢do de um novo termo significa desde logo que € impossivel,
dentro da légica da identidade em que nos situamos, entender uma diferenca sem oposi¢do pontual entre os
‘diferentes’. Por natureza intraduzivel em outra lingua, différance fere o codigo ortogriafico francés com a
substitui¢do proposital do e de différence por um a que a rigor s6 é percebido visualmente, na escrita em
sentido restrito. Um a que se escreve, e portanto se 1€, porém que ndo se pronuncia, inverte o valor da
representacdo da fala pela escrita, obrigando a recorrer a esta ultima para re-conhecer a estranha diferenca, e
nesse re-conhecimento € toda uma experiéncia outra que se dispde”. (NASCIMENTO,1999:144).

> BHABHA,2003:63



também a representacdo de uma retdrica radical da separacdo de culturas totalizadas que
existem intocadas pela intertextualidade de seus locais historicos, protegidas na utopia de
uma memoria mitica de uma identidade coletiva dnica™. Para tanto, como possibilidade,
apresenta um terceiro espaco, um “entre-lugar”, para pensar a enunciacdo a partir do
conceito de diferenca cultural que, para Bhabha, ‘“concentra-se no problema da
ambivaléncia da autoridade cultural.” Acrescenta, ainda, que “a razdo pela qual um texto ou
sistema de significados culturais ndo pode ser auto-suficiente € que o ato de enunciacao
cultural — o lugar do enunciado — é atravessado pela différance da escrita”.’ Este lugar do
enunciado seria atravessado pelo “fio cortante da traducdo e da negociagao” e, este fio, que
promove o atravessamento, representaria o ato da enunciacdo cultural, um terceiro espaco.
Um espago marcado pelas “contradi¢des” que regem o mundo, que procura se distanciar
das verdades absolutas criadas pelas mesmas pessoas que falam com o interesse de
autorizar o discurso de quem esta falando, ou ainda, autorizar o discurso daquelas pessoas
que estdo “proximas” de quem fala e, por estarem “proximas”, defendem com veeméncia as
formas arbitrdrias, muitas vezes por ndo as compreenderem e, assim sendo, ndo
vislumbrarem outras opg¢des, outras vezes, talvez, na sua grande maioria, por se esconderem
sob o manto dos interesses que assinalam cada situacio: “E apenas quando compreendemos
que todas as afirmagdes e sistemas culturais sdo construidos nesse espago contraditério e
ambivalente da enunciacdo que comeg¢amos a compreender porque as reivindicagoes
hierdrquicas de originalidade ou ‘pureza’ inerentes as culturas sdo insustentdveis, mesmo
antes de recorrermos a instincias histéricas empiricas que demonstram seu hibridismo™.
Nesse momento reforco a intencdo — ja pronunciada no inicio do paragrafo
anterior — de pensar este objeto de pesquisa, que atende por Tom Z¢€, neste campo tedrico,
do qual nos fala Bhabha, pautado pela diferenca cultural — esta “différance da escrita” que

atravessa o ato de enunciagdo cultural ou, de outra maneira, mas com a mesma finalidade, o

3 Idem

* A idéia de “entre-lugar” se faz presente no texto “O Entre-Lugar do Discurso Latino-Americano” de
Silviano Santiago - Uma literatura nos Trépicos. Em outro momento, que interessa a discussio proposta, Ratil
Antelo, no texto “Antonio Candido y Los estiidios Latinoamericanos”, aproxima a no¢do de entre-lugar de
Silviano Santiago (versdo pds-estrutural) com a de hibridismo de Homi Bhabha (versdo pds-colonial). “Nas
andlises de Bhabha, mas também nas de Silviano, o cardter hibrido designa sempre uma liminaridade
simbdlica. Afirma dualidade de perspectiva e representacdo, significando, simultaneamente, materialidade
discusiva e vazio da linguagem”. (ANTELO,2001:141)

> BHABHA,2003:65

* BHABHA,2003:67

10



lugar do enunciado que € atravessado pela “différance da escrita”. Ou seja, a possibilidade
de olhar para Tom Z¢é como uma for¢a que atravessa esses varios campos enunciativos que
compdem o que eu (aqui) chamo de a “trajetéria” de Tom Z¢: uma for¢a que também pode
ser vista como um “Plagicombinador”’ neste momento, me apropriando (plagiando) de um
termo que Tom Z¢ utiliza no encarte do disco Com Defeito de Fabricacdo. O
Plagicombinador ¢ uma espécie de recusa a idéia do “autor (compositor) Deus”, “onde o
traco do que € recusado ndo € reprimido, mas sim repetido como algo diferente — uma

mutacdo, um hibrido”.®

“O hibrido, nesses casos, € sindbnimo de matéria sem identidade e pulsao
acéfala. Nao se confunde, a rigor, com o heterogéneo. A heterogeneidade
cultural é premissa transculturadora que opera com a nog¢ao de
diversidade entre culturas, diversidade essa controlada por limites
disciplinares ainda inequivocos. O hibridismo cultural, entretanto,
trabalha na esteira da no¢do de diferenca. A heterogeneidade € tributéria
do universalismo comparatista; o hibridismo, no entanto, do culturalismo

globalizado™.’

Prontamente, o termo Plagicombinador procura espaco e se insere no bojo da
discussdo. Se Nietzsche sugere a morte de Deus e Barthes a morte do Autor—Deule, Tom
Z£&, no texto do encarte do cd “Com Defeito de Fabricacao”, sugere a morte do compositor
(Deus). Talvez o compositor (Deus e o autor-Deus) nunca tivesse existido ou, ainda, nao
passasse de uma mera especulacdo um pouco mais duradoura que se cobria sob 0 manto da
tradicdo. No entanto, a morte, que poderia ter sido anunciada, acontece como algo natural.
Nao foi pensada, planejada, muito menos algo mirabolante aconteceu. Morreu, a principio,

0 que ndo tinha mais vida ou, talvez, vida nunca teve. A morte, desta forma, simplesmente

" Termo extraido do encarte do disco (CD) Fabrication Defect, langado primeiramente nos Eua e Europa,
mais tarde lancado no Brasil com o titulo “Com Defeito de Fabrica¢do”. Produzido por: Bryan Martin.
Producdo Brasileira: André Abujamra e Gilberto Assis.

* BHABHA,2003:162

’ ANTELO,2001:141

10 «“Sabemos agora que um texto ndo é feito de uma linha de palavras a produzir um sentido tnico, de certa
maneira teolégico, que seria a ‘mensagem’ do Autor-Deus, mas um espago de dimensdes mdltiplas, onde se
casam e se contestam escrituras variadas, das quais nenhuma € original: o texto é um tecido de citagdes,
saidas dos mil focos da cultura”. (BARTHES, Roland, 1988:68-69)
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se anuncia como vida. Nas palavras de Deleuze e Guattari, ao se referirem a morte de Deus,
me parece, a idéia se apresenta de uma forma mais eficiente: “Deus, tal como o pai, nunca
existiu (ou entdo foi had tanto tempo, talvez no paleolitico...). S6 se matou o que desde
sempre esteve morto. Os frutos da noticia da morte de Deus suprimem tanto a flor da morte

»11 Ppara Tom Z¢, como em Barthes e Nietzsche, Deleuze e

como o rebento da vida
Guattari, o compositor ndo deixa de existir, por isso pode ser substituido, neste caso
especifico, pelo que Tom Z¢é chama de “Plagicombinador”, ou “Estética do Pligio”, ou
ainda “Estética do Arrastdo”, em texto presente no encarte do cd, Com Defeito de

Fabricacao:

“Estética do Pligio — A estética de Com Defeito de Fabricacdo re-utiliza
a sinfonia cotidiana do lixo civilizado, orquestrada por instrumentos
convencionais ou nao: brinquedos, carros, apitos, serras, orquestra de
hertz, ruidos das ruas, etc., unidos a um alfabeto sonoro de emocgdes,
contidas nas cangdes e simbolos musicais que marcaram cada passo da
nossa vida afetiva. A forma € dangével, ritmica, quase sempre A-B-A .
Com coros. Refroes e dentro dos parametros da miusica popular. O
aproveitamento desse alfabeto se dd em pequenas células, citagdes e
plagios deslavados. Hoje, também pelo esgotamento das combinacdes
dos sete graus da escala diatonica [mesmo acrescentando alteracodes 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”.'”

O texto do encarte do cd aponta para um cendrio multifacetado, aparentemente
sem referenciais. Nao que as referéncias nao existam; estdo presentes, todavia camufladas.

Quem sabe esse seja um dos pontos interessantes da discussdo: a importancia dada a essas

' DELEUZE, Gilles e GUATTARI Félix, 1966:111
"2 Texto presente no encarte do cd Com defeito de fabricagdo.
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“referéncias” € o que precisa de um outro tipo de interpretacdo, pois a Estética do Plagio,
ou Estética do Arrastdo, nem sempre permite e, em alguns casos, ndo deseja que essas
referéncias sejam reveladas, pois muitas vezes esse jogo ocorre inconscientemente. Ou
ainda, a Estética do Pldgio apresenta uma nova alternativa de leitura para isso que
costumeiramente se chama de referéncias e que, nas palavras de Deleuze e Guattari, pode
ser visto como uma formacdo de redes. A rede, como a Estética do Pl4gio, descaracterizaria
a hierarquia histérica dos acontecimentos, apresentando como alternativa um universo
desterritorializado em que os acontecimentos se sucedem sem colocar como relevante o
acontecimento que precede o acontecimento ligeiramente sucessivo.

O plégio deliberado, ou arrastdo sonoro — como o préprio Tom Z¢ nos fala em
uma nota de rodapé do préprio texto — tem origem na “técnica de roubo urbano inaugurada
nas praias do Rio de Janeiro”. Emerge como uma forma de se apossar de algo
sorrateiramente, sem a necessidade de revelar o que foi “furtado”, muito menos, onde esse
“furto” se originou. A “Estética do Plagio”, ou “Estética do Arrastdo”, nos revela um
universo no qual as relagdes de poder parecem ter sido desconstruidas, ou ainda,
desterritorializadas (mas que sempre se reterritorializam), e aquilo que a sociedade
convencionou chamar de “compositor” parece ter perdido as forcas, necessita (re)carregar
as baterias, ou, quem sabe, ndo faz mais sentido na forma como foi ‘“concebido”
inicialmente. Afinal de contas: O que é um compositor? Qual a fun¢do de um compositor?
Para que serve um compositor? Para perguntas como essas, de repente, é possivel obter
respostas no famigerado mundo da industria fonogréfica, que faz questio de manter o
“status” do mundo autoral; também se torna possivel obter respostas, para as perguntas
acima, naqueles nomes que atendem prontamente ao chamado e que como “compositores”
tiveram os nomes construidos pela opinido publica (com o apoio da industria fonografica)
para serem endeusados, venerados, paparicados (egos inflados), tratados como “deuses
(p6s)modernos” que, em defesa das proprias “conquistas”, continuam alimentando o bom e
velho conceito modernista (sem querer promover, neste momento, uma discussdo entre a
idéia de moderno e pés-moderno). O que ndo parece ser o caso do plagicombinador Tom
Zé. E possivel pensar que o “flerte” por parte da inddstria cultural (em relacdo a Tom Z¢)
tenha acontecido, e porque nao, continua (e vai continuar) acontecendo, mas as

caracteristicas do trabalho de Tom Z¢é até o momento o colocam em um outro universo, um
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universo que comunga'’ com o pensamento de Deleuze e Guattari, ou seja, amnésico,
esquizofrénico, ou ainda, acompanhando Bhabha, um hibrido, mas, que, independente do
termo, ndo alimenta a idéia do compositor-Deus. Talvez seja importante retomar a idéia de

hibridismo que, nas palavras de Homi K. Bhabha,

“representa aquele ‘desvio’ ambivalente do sujeito discriminado em
direcdo ao objeto aterrorizante, exorbitante, da classificacdo parandica —
um questionamento perturbador das imagens e presencas da

autoridade.”'

A partir do momento em que se torna possivel perceber que a idéia do
Plagicombinador, anunciando a morte do compositor, se acomoda no mesmo universo da
morte de Deus, me parece possivel pensar o Plagicombinador como um transgressor' .
Afinal de contas, o Plagicombinador, como o transgressor, se volta contra as amarras que o
prendem (o limitam), que cerceiam o pensamento, € busca uma alternativa para voltar a
respirar. Todavia, essa (re)volta nao se dd em um sentido dialético. O sentido estd para além
da dicotomia, pois “a transgressdo nao profana um objeto aurdtico ja que tudo perdeu
qualquer espécie de aura na sociedade contemporanea. Desaparecido todo limite para o
ilimitado e ndo havendo limiar para o exterior, a transgressdo situa a experiéncia no

216 A morte de Deus, ou a

recOndito da interioridade, onde a morte de Deus € 1’evénement
morte do compositor, vista como um acontecimento, ou ainda, como algo ilimitado, que
nao cessa de transgredir: “A Transgressao dos limites €, simultaneamente, ilimitada (porque
a morte estd em toda parte) e infinita (porque a morte € ines gotzivel)”17

Tom Z¢ transgride os limites, promove atravessamentos que podem se dar através
das letras/musicas ou, daquilo que se costumou a chamar de “obra”, ou mesmo, de Tom Z¢

em movimentos sutis, transgressoes, différances, procurando fugir de possiveis cooptacdes

" Na teoria e na prética, estou pensando no texto do encarte do cd “Com Defeito de Fabricagio” como um
fragmento tedrico, e nas letras/musicas como se Tom Zé& colocasse em pratica este fragmento. Ou ainda,
pensando o “fragmento tedrico” como uma forma de “comungar” com uma prética que jd acompanhava Tom
V43

" BHABHA,2003:165

" E quando falo em Transgressdo, me refiro ao conceito que Foucault desenvolveu no “Preficio a
Transgressao”, a partir do conceito de transgressao de Bataille, pingado do livro “O Erotismo”.

'9 ANTELO, Raiil,2003:16

'7 ANTELO, Raiil,2003:123
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supostamente sugeridas pelas forcas que estruturam as “ordens culturais”. Nao apenas de
cooptacdes, mas daquilo que Flora Siissekind sugere em ‘“Literatura e Vida Literdria —
Polémicas, didrios & retratos” que, pensando em uma politica nacional de cultura do
regime militar dividida em trés momentos, sendo que o que caracteriza o terceiro momento,
a partir do inicio da década de setenta, seria uma estratégia do governo baseada em “um
habil jogo de incentivos e cooptag()es”lg. Talvez seja irrelevante, mas me parece necessario
reforcar que este jogo de incentivos e cooptacdes se dd em um momento especifico do
regime militar — mas nao inicia ai, € muito mais antigo —, que vai do inicio da década de
setenta até aquilo que se apresenta, ja no inicio da década de oitenta, como um momento de
abertura politica, culminando com o movimento pelas Diretas Jd. Nao que este jogo de
incentivos e cooptagdes se encerre neste exato momento, creio que o jogo permanega e,
talvez, a partir deste momento, seja necessdrio reavaliar as estratégias de incentivos e
cooptacoes.

Acompanhando o pensamento de Flora, no que tange as cooptacdes, e debrugando
o olhar sobre Tom Z¢, aqui como um mero exercicio, seria possivel pensar que 0 momento
em que o termo Tropicdlia da indicios, durante a década de setenta, de estar sendo cooptado
pelas normas que regem a “ordem cultural brasileira”, ¢ o momento no qual, sutilmente,
Tom Z¢ esta se “afastando”, ndo apenas do termo Tropicdlia, mas dos demais nomes que
permanecem como remanescentes, digamos que “exclusivos”, do termo. Melhor: talvez,
ndo seja um afastamento do termo Tropicélia, mas do “rétulo” Tropicalista. Quem sabe,
esse movimento de Tom Z¢, se afastando, possa ser visto como um atravessamento
(différance), ou ainda, como nos fala Foucault — em “Prefacio a Transgressdao” — um ato
Transgressor em um movimento de “ténue memoria”. Seria possivel pensar que Tom Z¢
estd tentando se desvencilhar de um possivel rétulo (“ismo”), ou ainda, de uma possivel
cooptacdo, e por que nao, tentando fugir deste “habil jogo de incentivos”, sugerido por
Flora Siissekind.

Talvez, o movimento sugerido pelo texto no pardgrafo anterior, uma leitura
transgressora de um dos momentos da trajetéria de Tom Z¢, tentando se desvencilhar de
uma possivel cooptacdo, de um possivel rétulo, talvez esse movimento seja de uma sutileza

tamanha que faz com que se torne dificil detectar o momento exato em que 0 mesmo

18 SUSSEKIND, 1985:22
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aconteceu. E possivel perceber que o afastamento (apagamento) de Tom Zé do “ismo” que
se acomoda ao lado do termo Tropicélia ocorreu; todavia € dificil precisar o momento exato
que se inicia este sutil afastamento. Agora, muito mais do que um mero exercicio, me
parece que o jogo, do qual nos fala Foucault “dos limites e da transgressao”, ocorre em
varios momentos da trajetéria de Tom Z¢, mas em especial, se torna evidente a partir (da
capa) do disco Todos os Olhos, de 1973". Ainda, se torna possivel pensar que, a partir
deste disco, o afastamento de Tom Z¢é do rétulo Tropicalista esteja acontecendo. O disco a
que me refiro traz na capa a foto do anus de uma modelo e, sobre 0 mesmo, uma bola de
gude. Muito mais do que driblar ou burlar a censura, Tom Z¢, através de um ato
transgressor (vanguardista talvez?), fazia circular em um meio repleto de normas e
restricdes uma foto que, sem a presencga da bola de gude, ndo circularia de maneira alguma.
Uma bola de gude, aparentemente “inofensiva”’, como elemento de transgressdao ‘“‘as

b

normas” do regime militar e do conservadorismo social. Normas que reprimiam
(censuravam) o uso de palavras, expressdes, quanto mais imagens, que se referissem (ou
sugerissem) a sexualidade. Inocentemente, a bola de gude sugeria, a partir do nome do
disco, um “olho” de vidro (que ndo vé&), mas ao mesmo tempo impedia de perceber a que
“olho” realmente a foto se referia. Uma transgressdao que ndo permitiu que os 6rgaos
federais de censura (Ordem das Leis) a percebessem e, desta forma, impedissem que a

mesma pudesse circular. Neste momento seria possivel pensar que, na condicdo de

1 Ver a “Histéria do olho” e “O anus Solar” de Georges Bataille. O disco “Todos os Olhos” de Tom Z¢, nos
permite pensar em uma relacdo com o livro “A Histéria do Olho” de Bataille, ou ainda, do mesmo autor, “O
Anus Solar”, em que a idéia de atravessamento (différance), do qual nos fala Bhabha, se faz presente nos dois
casos, porém de maneira distinta. Bataille, em “A Histéria do Olho”, pensava o branco do olho, ou seja, esta
parte do olho que ndo vé, que ndo enxerga, em uma relacio muito préxima com a cegueira (sem deixar de
lembrar do convivio de Bataille com o pai que ndo enxergava). O branco do olho (que ndo via), ainda, em
relacdo com o branco dos culhdes do touro e com o branco do leite (liquido seminal). A imagem do olho do
toureiro sendo atravessado pelo chifre do touro (ou “O cdo Andaluz”, Buifiuel, em que, na primeira cena, o
olho ¢ recortado por uma gilete), o esperma que em uma relagcdo sexual pode vir a gerar uma outra vida, mas
que em uma relagdo anal morre antes de ao menos gerar a possibilidade, remetendo a idéia (conceito) de ser
descontinuo que Bataille ird desenvolver mais tarde em “O Erotismo”. Em Tom Z¢é o que promove o
“cegamento” (atravessamento) € representado por uma bola de gude. Uma bola de gude que pode ser pensada
préxima a iris do olho, como, também, préxima de um olho de vidro, um olho que ndo vé (como o de
Bataille). Um olho que muito mais do que ndo ver, impede que quem o olhe perceba o que se esconde por trds
deste olho, desta imagem. Mais do que isso, a necessidade de que uma outra forca intervenha para que seja
revelado o que se esconde por trds deste olho de Tom Zé, no caso, especifico, um 4nus. Anus que em Bataille
se encontra em primeiro plano, se insinua, se mostra, enquanto que, em Tom Zé, se encontra escondido,
mesmo depois que esta forgca externa, me refiro ao ex-Talking Heads David Byrne, atue e revele do que se
tratava.
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Transgressao, a idéia perde um pouco o folego, afinal de contas, foi necessario que alguém
revelasse a acdo para que a mesma se tornasse conhecida, ou melhor, foi necessario que
uma outra for¢a atuasse para que se reconhecesse no ato os elementos transgressivos;
todavia, € neste momento que entra em cena um outro elemento, a peculiar ironia de Tom
7€ como quem debochasse do olho (de vidro) da censura federal que muitas vezes perdia o
foco: em alguns momentos via o que ndo existia, em outros fazia vistas grossas, mas em
alguns casos o “ponto cego” autorizava.

Se desta leitura emerge o elemento irdnico, nao se pode deixar de salientar que o
jogo escorregadio da ironia apresenta véarias facetas, e o jogo irOnico utilizado por Tom Z¢
para driblar as normas do regime militar ndo dribla apenas a censura militar; ironicamente,
além da censura militar, dribla também a imprensa especializada da época que parece
ignorar o material. Parece ébvio que ndo € a capa de um disco que ird definir se 0 mesmo
pode ou ndo circular nos veiculos de comunicacio, portanto, torna-se necessario observar
que o universo musical do disco Todos os Olhos apresenta uma série de experi€ncias que,
de uma certa forma, sdo amplificados no disco seguinte, Estudando o Samba, de 1976.
Experiéncias musicais nas quais se torna possivel observar a utiliza¢do de alguns elementos
com caracteristicas vanguardistas (sejam as vanguardas musicais do inicio do século XX,
sejam as neo-vanguardas da metade do século), que aos poucos vao sendo hibridizadas as
demais experiéncias musicais de Tom Z¢, sejam elas as de caracteristicas urbanas, ou
mesmo, a rica bagagem do interior do Brasil — hibridizacao esta que procuro dar atencdo
um pouco maior nos proximos capitulos.

Neste momento, me parece importante apontar que os didlogos que aconteceram
entre os Tropicalistas e os concretistas a partir da metade da década de sessenta ganham
novo folego neste trabalho de Tom Zé. Se por um lado é possivel apontar o disco de 1973
como um disco no qual Tom Z¢é se afasta do rétulo Tropicalista, por outro é possivel
perceber, no mesmo disco, que Tom Z¢ continua buscando experi€ncias que apontam para
a Tropicalia como algo em aberto, € ndo como um termo fechado em torno de um rétulo.
Situacdo esta que Tom Z¢, mais tarde, precisamente em 2003, evidenciard no Livro
“Tropicalista Lenta Luta”, no qual aponta a Tropicdlia ndo como uma verdade
intransponivel, nem mesmo como um movimento que tenha findado em uma data

especifica e para o qual as pessoas, saudosistas ou ndo, volta e meia acendam uma vela e
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comemoram o aniversario de sua morte, mas aponta para a Tropicdlia como algo que, para
ele, ainda esta em movimento.
O diadlogo com os concretistas parece se confirmar no disco de 1973, Todos os

”20, e, ainda, na

Olhos, que traz uma parceria de Tom Zé e Augusto de Campos, “Cademar
capa interna, o poema visual “Olho por olho”, de 1964, de Augusto de Campos. A
participacao de Augusto de Campos no trabalho de Tom Z¢ havia tido um capitulo anterior
no disco Se o caso é chorar, de 1972, no qual participa na des-can¢@o “Senhor Cidadao”,
declamando um poema’' que, muito mais do que uma introducdo A mdsica, se amalgama 2
proposta pensada para ela.

A parceria de Tom Z¢ com os Concretistas no disco Todos os Olhos apresenta um
outro capitulo. Em entrevista concedida por Tom Z¢& a Arthur Nestrovski e Luiz Tatit,
entrevista que compde o livro “Tropicalista Lenta Luta”, Tom Z¢ fala da participag¢do de

Décio Pignatari como mentor da famigerada idéia da capa do disco®. Abaixo um pequeno

trecho da entrevista em que o didlogo se dd em torno da capa do disco de 1973.

AN - Podemos voltar ao Décio? Vocé nao quer contar como foi a
histéria da famosa capa [de Todos os Olhos]?

TZ - Foi ele quem deu a idéia. Pensei que fosse desistir daquilo [a foto
que parece um olho, mas na verdade é uma bola de gude num dnus],
porque no principio achei muito perigoso. Claro que a gravadora nunca
poderia saber de nada; a historia so foi publicada por David Byrne na
contracapa do disco The Best of Tom Zé.

NA - E de quem € o famoso anus?

% «“Augusto deu dica criativa pra letra de Cademar por isso entra de parceria nessa misica” — Tom Zé no
encarte do disco.
21Atrocaducapacaustiduplielastifeliferofugahistoriloqualubrimendimultipliorganiperiodip1astipubliraparecipro
rustisagasiimplitenaveloveravivaunivoracidade

city

cite (CAMPOS, Augusto, 2000)

2 Créditos também presentes no encarte do LP: “A criacdo da capa é de Décio Pignatari, Marcos Pedro
Ferreira layout e arte-final”.
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TZ - Ah, era uma modelo. Antes da bola de gude, que foi uma solucdo
final, o Décio um dia me ligou, depois que eu jd estava até esperangcoso
de ele ter se esquecido, ligou e disse assim: “Tom Zé, jd tenho algum
material, o pessoal ld na agéncia fez algumas fotos.” Eram closes ainda
ndo radicais, via-se parte do bumbum da moca, parte das pernas, parte
dos proprios orgdos genitais — tudo muito acanhador para mim. Eu
tinha que fazer o papel de civilizado. “Muito bem... Este dngulo aqui... o
enquadramento... a luz...” Tudo mentira. Eu estava era com vergonha.
Por fim, ele propos a idéia de um close mdximo. No fundo, acho que
Décio tinha esse dilema: como botar isso na rua? Uma banda, naquele
ano, tinha cantado num show a palavra ‘seio’, e foi presa na descida do
palco. So pela palavra ‘seio’...

LT - Era outra época mesmo.

TZ - E esse cu ficou na praga da Repiiblica! A gente ia ld visitar.
Naquele tempo, realmente havia esse sentido de rebeldia, de dar um
cascudo na visao militar do mundo e do Brasil, ndo é? A gente tinha um
prazer imenso de ir ld e ver aquele cu na praca da repiiblica — mas isso

, .. . 23
entre nos, aqui muito familia.

Além da lembranca do nome de Décio Pignatari como o mentor da capa e, porque
nao, da possibilidade de repensar a importancia do nome de Décio para a realizac¢do do feito
(ndo seria Décio o transgressor?), é possivel perceber na fala de Tom Zé uma certa
“rebeldia” Tropicalista (me refiro ao termo nao ao rétulo) acompanhada de uma peculiar
dose de ironia, neste caso em relagdo a estrutura familiar: “A gente tinha um prazer imenso
de ir 14 ver aquele cu na praca da republica — mas isso entre nés, aqui muito familiar.” Ou
mesmo, a ironia em relacdo ao mundo considerado “civilizado”, visto que Irard, cidade
natal de Tom Z¢, ficava no distante interior da Bahia, muito préximo a Canudos de Antonio

Conselheiro: “... tudo muito acanhador para mim. Eu tinha que fazer o papel de civilizado.”

» Tom Z§ paginas 229 e 230

19



CAPITULO II
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2.1 Um Olhar (Segundo)

Virios sao os textos (livros) que abordam o tema Tropicdlia: tanto os do final da
década de 60, enquanto o termo dava o ar da graga, quanto aqueles publicados no decorrer
da década de 70, momento em que ja dava sinais de estar sendo “canonizado”, todos dao
énfase especial para aqueles nomes que sdo considerados os lideres do movimento, no caso,
Caetano Veloso e Gilberto Gil, colocando os demais a uma condi¢do marginal a esses dois.
Ou, ainda, seria possivel pensar como alternativa, por que nao, que os demais, alguns, por
niao comungarem de algumas opinides levantadas, se colocaram a margem em relacdo aos
outros ou, mesmo, a margem em relacdo a forma como o assunto estava sendo abordado.
Abordagens que sdo refletidas pela qualidade do trabalho de Caetano Veloso e Gilberto Gil,
mas, também, pela exposi¢do maior destes nomes e, como conseqii€éncia desta exposi¢ao,
prisao e exilio, o que os tornou alvos preferenciais das criticas. E neste momento estou
pensando tanto na critica por parte daqueles nomes que se identificaram com a Tropicdlia e
perceberam a importincia desta, como na critica daqueles nomes que se opunham as
caracteristicas que popularizaram o Tropicalismo.' Torna-se possivel, entdo, perceber que a

Tropicélia’, ainda que apresentasse uma proposta que, aparentemente, tinha a intencdo de

' E possivel citar os livros: “Balan¢o Da Bossa e outras bossas” de Augusto de Campos (1972.); “Tropicélia
Alegoria, Alegria” de Celso F. Favaretto (1979); e o texto “Cultura e Politica, 1964-1969” de Roberto
Schwarz (1971); ou, ainda, “Tropicdlia — A Histéria de uma Revolucdo Musical” de Carlos Calado (1997);
Navilouca (1972).

? Parece-me necessario, de saida, apontar uma idéia que considero fundamental para a discussdo (e sobre a
qual voltarei a falar na seqii€éncia do trabalho): a diferenga que estabeleco entre o termo Tropicalista, que se
refere a um movimento que teve inicio, meio e fim no final da década de 60, e a forma como Tom Zé, que
também participou deste movimento, olha para o termo: como se fosse algo ainda em movimento. Um olhar
que ¢é possivel perceber no decorrer do trabalho deste artista, e que se tornou evidente a partir do livro
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ser desierarquizada, evidenciava hierarquias no momento mesmo em que acontecia.
Hierarquias que, de uma certa forma, ndo deixavam de ser reforcadas pelos membros que
fizeram parte do movimento como uma espécie de autodivulgacdo. Basta lembrar o disco
Tropicdlia 2, lancado em 1993, em que Caetano Veloso e Gilberto Gil se retinem (ou sdao
reunidos?) e lancam um disco comemorando os 25 anos de Tropicdlia. Se pensarmos pelo
viés da industria cultural, o disco corrobora o sucesso (de publico) que os dois alcangaram e
mantiveram (durante e) apds a Tropicdlia, como, também, € possivel pensd-lo como
resposta (e refor¢o) a idéia de Tropicdlia que circulou na imprensa (e no imaginario dos
brasileiros) durante as décadas de 1970 e 1980: se até aquele momento a discussdo
apontava quase que exclusivamente para os nomes de Caetano Veloso e Gilberto Gil, esse
disco de 1993 faz o mesmo movimento, ou seja, aponta e refor¢ca o nome dos dois. Aqui €
possivel abrir um outro paréntese, afinal de contas, esta relagcdo permite outra pertinente a
abordagem, ou seja, aqui emerge a possibilidade de discutir a “memdria”: aquilo que surge
para comemorar algo (datas, acontecimentos, nomes), para ndo deixar que esse algo caia no
esquecimento (musealizagdo), serve, a0 mesmo tempo, para apagar (enterrar) algo; um jogo
de cara ou coroa em que as pessoas t€m que escolher entre um e outro: para se lembrar de
alguma coisa, ha que se esquecer de outra. Interessante, ainda, perceber como Tom Z¢ nao
aceita o outro lado desta moeda, ou seja, em nenhum momento faz o papel do esquecido, do
injusticado. Fecho o paréntese.

Aqui, procuro deter o olhar em um livro langado na década de noventa, “Avant-
Garde na Bahia” (1995), de Antonio Risério, e entender a auséncia de Tom Z¢, em especial,
na discussao promovida por esse autor. Vejam que Tom Z¢€ poderia estar no mesmo campo
de discussdo proposto por Risério, todavia, depois da leitura, uma série de perguntas se fez
possivel. Entre elas, por que Tom Z¢é ndo aparecia em um livro que procurava pensar a
influéncia da Universidade Federal da Bahia na Tropicdlia € no Cinema Novo? Afinal de
contas, o histérico musical de Tom Zé o colocava no mesmo universo da discussdo
proposta: estudou musica na Universidade Federal da Bahia durante o periodo abordado
pelo livro; foi aluno dos professores que projetaram e deram notoriedade ao curso (H. J.

Koellreutter, Walter Smetak, Ernest Widmer, Piero Bastianelli, Yulo Branddo, Jamary

“Tropicalista Lenta Luta”, de Tom Z¢, langado em 2003. Livro que, por vdrias vezes, auxiliard nesta leitura e,
assim sendo, voltard a aparecer na continuidade dos capitulos.
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Oliveira, Ainda Zolinguer e Edy Cajueiro); foi membro fundador do Grupo de
Compositores da Bahia (musica erudita), ao lado de Milton Gomes, Lindebergue Cardoso,
Rinaldo Rossi, Nicolau Kokron e Ernest Widmer; e, ainda, como se nao bastasse,
participou do movimento Tropicalista. Parecia ébvia a presenca de Tom Z¢& nessa
discussao; entretanto, surpresa: Tom Z¢ ndo estava. No entanto a auséncia de Tom Z¢ gerou
outras alternativas para pensar a propria situacdo, pensar o proprio Tom Z¢€: se ele ndo esta
neste universo proposto por Risério, em qual universo seria possivel Tom Zé? Mais do que
isso, quais sdo os elementos que o diferenciam, que criam uma espécie de singularidade, a
ponto de ser necessario buscar um outro espaco para discutir Tom Z¢? Ou ainda, se Tom Z¢
destoa dos demais, em que Tom Z¢& destoa? Serd que esse ponto que o afasta ndo € o
mesmo que o aproxima dos demais no primeiro momento? Talvez, as respostas para tais
perguntas permitam localizar o lugar de Tom Z¢, e identificar qual € o Tom de Tom Z&.

Para tanto, me parece necessario fazer uma abordagem do livro (““Avant-Garde na Bahia”).
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2.2 — O Livro

Como ja disse, o livro de Risério se propde a pensar a influéncia exercida pela
Universidade Federal da Bahia, sob o comando do reitor Edgard Santos’ , na vida cultural
baiana. Marcelo Carvalho Ferraz (na nota prévia do livro), referindo-se ao final dos anos
cinqiienta e inicio dos anos sessenta, vé este momento, por que nao, classifica-o, de “Era
Edgard Santos”, pela importancia que o reitor teve nas transformagdes culturais que
ocorreram e se sucederam, ndo apenas na capital baiana, mas (com reflexos) no pais inteiro.
Em especial, a influéncia deste momento em movimentos como o Cinema Novo e a
Tropicélia.

Antonio Risério, desde o comeco do livro, deixa claro que a abordagem se dara
em torno da importancia do trabalho realizado por Edgard Santos e de como esse trabalho
“criou naquele momento baiano, entre o final da década de 1940 e o inicio da de 1960,
antes que a classe dirigente brasileira exercitasse seus musculos no espetidculo grotesco de
mais um golpe militar, um °‘ecossistema’ propicio ao aparecimento, a formacdo e ao
desenvolvimento de uma personalidade cultural criativa que se encarnou em artistas-
pensadores como Caetano Veloso e Glauber Rocha™.* Neste primeiro momento do texto,
Risério aponta os nomes de Glauber Rocha e Caetano Veloso por considera-los relevantes,
ou, até, os nomes mais importantes, produzidos naquele universo, para o cinema e para a
musica popular brasileira, e evidencia que a leitura se dard a partir destes. Ainda no
primeiro capitulo, “Uma provincia Planetaria”, Risério aponta alguns nomes que
contribuiram para as constantes transformacdes vanguardistas que ocorreram em solo

baiano, como, também, a importancia destes para o que Risério chama de uma constelagao

? “Em 1954 o reitor Edgar Santos caprichou no capricho de ter na Bahia o que naquele tempo era uma das
melhores escolas de miusica do mundo. E exacerbou-se em capricho ainda mais caprichado trazendo
Koellreutter para fundd-la. Cometendo a “impostura sociolégica” de manter, num pafs pobre e num estado
miseravel, trés eficientes escolas de arte: Musica, Teatro, e Danga. A Universidade fez muitas greves contra
as verbas “perdidas” e “desperdicadas” nessas escolas. Esse criminoso procedimento politico e social teve um
leque de conseqiiéncias culturais as mais enriquecedoras para as décadas seguintes na vida de Babhia,
repercutindo no Brasil, como se sabe.” — (Tom Z¢& pagina 54)

* RISERIO, 1995:13
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de nomes que, de uma certa forma, sio influenciados direta ou indiretamente por idéias de

“vanguarda’:

“Derrotar a provincia na propria provincia parece ter sido, de fato, a
palavra-de-ordem geral, atravessando geragdes e as inevitdveis
diferengas e singularidades dos agentes transformadores. Numa férmula
concisa, a provincia se pensou planetdria: informacgdes de — e para —
todos os lugares. Este € o tempo em que a vida baiana estd marcada pelas
idéias e pela acao de Koellreutter, Lina Bo Bardi, Yanka Rudzka, Ernst
Widmer, Martim Gonsalves, Carybé, Agostinho da Silva, Mério Cravo,
Nelson Rossi, Machado Neto, Milton Santos, Walter da Silveira, Pierre
Verger, Clarival Valladares, Didégenes Rebougas, Vivaldo da Costa
Lima, Anton Walter Smetak. Mais imediata, pela distancia geogréfica,
mas nem por isso menos intensamente, do ponto de vista de seu influxo,
por Jorge Amado, Dorival Caymmi, Jodo Gilberto. E este é também o
tempo em que principia a luzir a constelagdo de Glauber Rocha, Waly
Salomdo, Caetano Veloso, Carlos Nelson Coutinho, Duda Machado,
Jodo Ubaldo Ribeiro, Rogério Duarte, Roberto Pinho, José Carlos
Capinan, Gilberto Gil. Dai que se credite corretamente, na conta dessa
estacdo de efervescéncia e entusiasmo povoada por sonhos e projetos de
transformag¢ao do pais e do mundo, a origem ultima de sublevagdes que,
como o Cinema Novo e a Tropicdlia, alteraram irreversivelmente a

. . . 5
paisagem cultural em nossos alegres tristes tropiques.”

Nesta amostra de nomes elencados por Risério, como em toda amostragem, alguns

permanecem de fora, e é perfeitamente “natural” que isso ocorra. Mais tarde, em outros

momentos do livro, os nomes de Gal Costa e Maria Bethania ® s30 comentados e, de uma

5> RISERIO, 1995:15

® Os nomes de Gal Costa e Maria Bethania aqui interessam para a discussdo pela importincia que tiveram.
Gal Costa, enquanto Tropicalistas, e Maria Bethdnia, mesmo sem ter uma participacio direta na Tropicilia,
por ser o primeiro nome que migra para o sudeste do pais e conquista espaco substituindo Nara Ledo na peca

“Opinido”.
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certa forma, integrados a esse universo proposto por Risério. Por sua vez, o nome de Tom
Zg€, outro baiano que, apesar da sua participacdo e do seu envolvimento no movimento
Tropicalista, e de ser aluno da Universidade Federal da Bahia e dos Seminarios de Musica
coordenados por Koellreutter, ndo aparece. Vejam que, a principio, como disse
anteriormente, o nome de Tom Z¢€ poderia estar presente nesta amostragem perpetrada por
Risério, ou mesmo, poderia ser lembrado em algum momento do texto, por mais que essa
lembranga se desse por meio de uma nota de rodapé (marginal!?); no entanto, seu nome nao
aparece, ¢ ndo ha uma justificativa aparente (ndo que fosse necessario justificar). O que
ocorre € que o nome de Tom Z¢ parece ser retirado cirurgicamente desta cena, sendo que
nem ao menos € lembrado. Ou melhor, para ndo cometer injustica, o nome de Tom Z¢
aparece uma unica vez. Entretanto, o nome estd escrito de uma outra forma, ndo usual

(talvez primeira):

“De qualquer forma, talvez ndo seja supérfluo lembrar que
Caetano, Gil, Tomzé, etc, tinham atras de si a forca criativa e

a imensa presenca social da misica popular brasileira”.’

A citagdo se dd “quase” de uma forma espectral (ou como uma mensagem
subliminar); o nome de Tom Z¢ aparece do nada, e com a mesma rapidez com que aparece,
desaparece, deixando apenas o rastro, porque nao, como sinal de auséncia. Esse movimento
feito pelo autor do livro permite uma pequena interpretacdo, talvez irrelevante. Risério,
com a mesma falta de convic¢do com que cita o nome de Tom Zé, nega-o, ao citar, como
se, aqui metaforizado e como forma de adornar o campo dialético, de um lado da moeda
estivesse escrito a seguinte frase: “nao podemos deixar o nome de Tom Z¢ de fora”; por sua
vez, da forma como o nome de Tom Z¢ € lembrado, o outro lado desta mesma moeda se
apresentaria desta forma: “olha o Tom Z¢, e agora, o que vamos fazer com ele?”. (Surge,
também, uma segunda alternativa para pensar o texto de Risério, talvez mais irrelevante do
que a anterior; ou seja, o nome, da forma como foi grafado, ndo se refere a Tom Zé. O que,
de uma certa forma, seria 6timo, pois possibilitaria ao texto, ao qual se alinhavava, a

economia das palavras iniciais.)

T RISERIO, 1995:142
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Todavia, continuando a abordagem, partindo da idéia de que aquele rastro pode
ser identificado como sendo o de Tom Z¢, percebam que os apontamentos feitos no
pardgrafo anterior possibilitam outras relagdes. Retomemos o histérico de Tom Zé para
tentar entendé-las: Tom Z¢ € baiano de Irard; migra para a capital, Salvador, ainda na
década de cinqiienta (ao final), onde participa das movimentag¢des culturais, ou mesmo, das
movimentagdes académicas (tinha bolsa de estudos e, junto com Capinam, trabalhava no
CPC); ingressa na Universidade Federal da Bahia e participa dos Semindrios Livres de
Miisica, nos quais torna-se aluno de Koellreutter, Widmer, Smetak, etc.; mais tarde, ja em
Sao Paulo, na companhia de Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa, Capinam, Torquato
Neto, Rogério Duprat, Os Mutantes (Arnaldo Batista, Sergio Dias e Rita Lee) e Nara Ledo,
participa do Movimento Tropicalista e do disco Tropicdlia ou Panis et Circense. Folego!
Todas essas informacdes, em uma primeira leitura, bastariam para que o nome de Tom Z¢
fosse lembrado em um livro que procura pensar a influéncia das manifestagdes de
caracteristicas vanguardistas em nomes que participaram de um movimento cultural, ndo
apenas baiano, como brasileiro, neste caso especifico, a Tropicélia. Serd possivel pensar,
porque nao, que Risério ndo conseguiu perceber (reconhecer) na producao de Tom Zé as
marcas vanguardistas? Ou, ainda, as marcas que Risério reconhecia nos outros trabalhos
como sendo de vanguarda, ndo seriam reconhecidas no trabalho de Tom Zé? De que forma
isso aconteceria? Serd que essa falta de percepcdo do trabalho de Tom Zé ndo € exclusiva
de Risério? E bem provéivel que o relancamento (em 2001) em cd do disco Grande
Liquidagdo, de Tom Z¢€, de 1968, possa ajudar nessa discussao. O texto “Parque Industrial
ou Satyricon de Tom Z¢”, de Carlos Rennd, presente no encarte que acompanha esse
relangamento, ja no primeiro pardgrafo, diz o seguinte:

Esse disco € uma preciosidade, seu relancamento deve ser festejado
como a descoberta de um tesouro — sendo perdido — esquecido: enterrado
e abandonado. Injusta e Injustificadamente abandonado. E no entanto,
trata-se de uma obra-prima — e primeira — de um criador singular, esse
mestre de invencdes e intervencdes artisticas chamado Tom Zé. Um
disco digno de ser enfim reconhecido como representativo do

Tropicalismo, assim como os demais, conhecidos, do movimento: os
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individuais de Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa e Os Mutantes,

além do coletivo.

Claro que nao podemos deixar de considerar que o local de onde fala Carlos
Rennd € o encarte de um disco, um lugar que serve, em especial em um relancamento, para
promover a “obra” que volta a circular. Todavia, as palavras de Carlos Renné ndo podem
passar despercebidas. Afinal de contas, Renné fala em “festejar’, “descoberta de um
tesouro”, “obra-prima”, “mestre de inveng¢des e intervengdes”, “criador singular” palavras
que nos levam a pensar a importancia do trabalho. O jogo de palavras da metade em diante
da citacdo, em especial, nos aponta algo que parece relevante: o disco precisa ser
“reconhecido”, “assim como os demais conhecidos” lan¢ados no final da década de 1960; o
que acaba por reforcar a idéia presente no comeco do texto, de “descoberta de um
tesouro(...) esquecido: enterrado e abandonado”. E possivel perceber, na fala de Renné, um
movimento muito interessante, e, talvez, ai esteja um dos principais problemas que
norteiam a produgdo de Tom Zé: é bem provavel (muito mais do que provavel, possivel)
que a critica, em sua grande maioria, ndo (re)conhecia o trabalho de Tom Zé (sera que hoje
conhece, reconhece, aponta, desata, alarga-se para ele?). Talvez Tom Z¢é tenha passado
despercebido pela Tropicalia (Serd que passou despercebido ou ndo quiseram perceber?).
Alids, de que forma é possivel pensar em um artista que passa despercebido por um
movimento que marca o universo artistico brasileiro e, de uma certa forma, delimita esse
universo, se esse mesmo artista sai do ultimo grande festival promovido na década de
sessenta (Festival da Record) como um dos grandes vencedores da noite?’ Talvez o ndo-
reconhecimento se dé porque o Festival ocorre as vésperas do apagar das luzes promovido
pelo que podemos pensar como sendo o primeiro momento do regime militar (de 1964 a
1868), muito préximo da promulgacdo do AIS, e as atengdes estivessem voltadas com

muito mais forca para o momento politico do que para o artistico. 8

® Vale lembrar a participagio de Tom Zé no Festival da Record de 1968: “Sdo Sdo Paulor”, de Tom Zé,
interpretada pelo préprio Tom Z€, ganha os prémios “Viola de Ouro” e “Sabid de prata”; e “2001” letra de
Tom Z¢ e musica de Rita Lee, interpretada no festival por Gilberto Gil e os Mutantes, chega em quarto lugar e
ganha o prémio de melhor letra. Até hoje, Tom Z¢ reivindica, junto a prefeitura de Sao Paulo, os prémios.

¥ Apenas mais uma interrogacio: Serd que Tom Zé ndo é lembrado porque ndo foi preso e exilado? Ainda:

serd que o exilio, no decorrer das décadas seguintes, serve como alibi (escudo protetor) para alguns nomes
(que foram presos e exilados)?
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A discussao parece nao parar por ai. Tom Z¢, muito mais do que ter feito parte da
Tropicélia, parece ser um dos poucos nomes, quem sabe o tnico, que apresenta, no decorrer
da sua “obra”, caracteristicas proximas de algumas que marcaram o movimento. Como
exemplo, é possivel citar: as mudancas radicais de andamento; a mistura inusitada de
ritmos; os textos musicais (arranjos) que dialogam com o texto escrito (letra) — ou seja: as
colagens, os barulhos, os ruidos, os monossilabos que ndo surgem de graca e estdo sempre
contrapondo e completando a letra; as polifonias; os contrapontos; o deboche; a
irreveréncia; entre outros. No caso especifico de Tom Zé, pode-se acrescentar, ainda, uma
rebuscada ironia na constru¢do dos versos, recheados de coloquialismos que se contrapde a
um texto “poético”, mas ainda assim critico. Por que ndo pensar em Tom Z¢ fazendo uma
ponte aérea musical entre o nordeste brasileiro e a musica erudita: uma ponte aérea Irara-
Viena?

Todas as marcas Tropicalistas perceptiveis no trabalho deste artista, vale frisar,
sdo acrescidas de uma série de outras “Tropicalices” que Tom Z¢ adquire no decorrer de
sua ‘“carreira”, no decorrer de suas exaustivas transpiragdes musicais: € possivel dizer que
elas tangenciam a “carreira” do Plagicombinador Tom Zé&. Mais do que isso, reforcam a
possibilidade de olhar para a ‘“carreira” deste artista, ligando-a as caracteristicas
Tropicalistas que, como ja disse, o proprio Tom Z¢é evidencia no livro langado anos mais
tarde (2003), “Tropicalista Lenta Luta”. O titulo da prépria obra ja aborda essa questdo,
dando a idéia de que a luta ainda ndo terminou; ou seja, a Tropicdlia para Tom Z¢ nao é
(era) algo passageiro, e, desta forma, as abordagens musicais feitas por ele, enquanto
Tropicalista, a todo 0 momento sdo retomadas e, com o acréscimo de novas informacdes, se
revitalizam. Talvez, alcancem um, digamos, “melhor acabamento” — primeiro — no disco
Estudando o Samba. Mas, ndo param por ai, pois é possivel perceber resultados muito
interessantes em outros trabalhos de Tom Z¢, como nos discos Com Defeito de Fabricacao,
Jogos de Armar ou Faca Vocé Mesmo e, mesmo, no disco lancado recentemente,
Estudando o Pagode — Segregamulher e Amor, ou, ainda, nos discos em que a musica faz
par com a dancga, pensados como trilha sonora para o Grupo Corpo: o primeiro em 1997,
Parabelo, feito em parceria com Z¢ Miguel Wisnik e o segundo, em 2002, Santagustin, em

parceria com Gilberto Assis.
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2.3 (Re)visitada

Segundo Celso Favaretto, no livro “Tropicdlia — Alegoria, Alegria”, se referindo a
Caetano Veloso, “(...) é no LP ‘Aracd Azul’ que (Caetano) leva as ultimas conseqii€éncias o
modo de formar concreto, fazendo o mesmo, alids, quanto as experimentacdes musicais.
Neste disco, hd um refluxo do experimentalismo do movimento tropicalista (...)™. O disco
a que se refere Celso Favaretto foi langcado em 1973, e seria o disco em que a Tropicélia
(para o autor) seria revisitada. Parece-me necessdrio citar que o termo “revisitar” é extraido
por Favaretto de uma andlise do disco feita por Antonio Risério. Vamos a citagdo de

Risério:

“Araca Azul é, sem duavida, tropicdlia revisited. Nao revista e ampliada,

mas retomada e clarificada”'°.

Pode-se pensar que Favaretto, avalizado pela fala de Risério, ndo (re)conhecia, no
final da década de setenta, a producdo de Tom Z¢ com a mesma intensidade que nos fala
Carlos Rennd (no encarte do cd relangado), na virada do século, ou, talvez, ndo percebesse
essa producdo. Parece inevitdvel a pergunta: como ndo percebia? Independente disso, se
acompanharmos o pensamento de Favaretto — que parte da idéia da Tropicédlia sendo
revisitada — ao langcar um olhar sobre a obra de Tom Zé, seria possivel citar ao menos dois
discos em que essa mesma situagdo acontece, sé na década de setenta. Estou pensando nos
discos: Todos os Olhos, de 1973, e Estudando o Samba, de 1976. Os demais discos de Tom
78, Se o Caso é chorar, de 1972, e Correio da Estacdo do Brds, de 1978, ainda pensando a
década de setenta, ou mesmo, o disco Nave Maria, de 1984, apresentam, em mais de um
momento, marcas que podem ser pensadas a partir de um universo Tropicalista, ou mesmo

outras marcas, que nao se limitam as usadas enquanto Tropicalistas, que aos poucos foram

’ FAVARETTO, 1979:31
' RISERIO — “O nome mais belo do medo”. In Minas gerais — Suplemento Literério, 21/07/73 pp.4-5.
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sendo incorporadas ao seu trabalho. Contudo, se observarmos que o proprio Tom Zé
assume que, para ele, a Tropicdlia é algo ainda em movimento, a abordagem passa a ser
outra. Qual seria essa outra abordagem? Uma abordagem, talvez, simples, mas que descarta
a Tropicalia como algo revisitado; esse termo nao serve, porque a relacdo de Tom Z¢ com o
movimento Tropicalista é outra. E claro que, 0 movimento, enquanto movimento, terminou,
porém, ndo se pode deixar de considerar que as marcas dele continuam se movimentando
na obra deste artista, continuam dando frutos. Talvez af esteja o grande mérito de Tom Z¢:
hibridizar as informacdes, que se acomodam no campo composicional do artista, oriundas
de varios campos referenciais, sejam eles musicais, textuais, tecnologicos etc. Tom Z¢ nao
resiste ao uso das novas informagdes, resiste sim ao uso indiscriminado destas em
detrimento de outras. Em tempo, por que ndo pensar que Tom Z¢ € quem faz o papel de
resistir a idéia de olhar para a Tropicdlia como um movimento? O que reforca a idéia de
contra-cultura (possivel de ser percebida na carreira deste Plagicombinador) e, mais do que
1ss0, nos d4 a idéia de “anti-movimento”. Vejam que o “anti-movimento”, para Tom Z§,
ndo se resume a uma oposi¢ao (bindria) as idéias deste movimento, mas ao fato de resistir
aos rotulos (padronizagdes) que se acomodaram ao lado da Tropicdlia a partir do momento
em que conseguiram capturd-la como tal. Afinal de contas, se olharmos para a Tropicilia,
talvez, percebamos que ela ndo teve tempo de se formar como movimento.

Mais do que isso, voltando ao texto de Risério, a idéia de que esse “anti-
movimento”, para Tom Zé& (e em sua “obra”), ainda esteja sujeito a desdobramentos, talvez
seja a razdo pela qual Tom Zé nao esteja em um livro que procura abordar um universo no
qual, aparentemente, estaria inserido. Melhor, um universo do qual fez parte. Essa auséncia
permite uma outra leitura da Tropicdlia, muito diferente das abordagens (re)conhecidas —
em especial, diferente da forma como Risério, e tantos outros, analisam o movimento.
Risério, em “Avant-Garde na Bahia”, analisa a Tropicdlia como algo morto e parado no
tempo e, claro, sua andlise parte da leitura permitida pelo movimento até o respectivo
momento em que o livro foi escrito. Uma leitura que, como foi dito, evidenciava os nomes
de Caetano Veloso e Gilberto Gil e colocava o nome dos demais a margem dessa discussao.
E possivel ainda pensar que essa leitura, que foi a ténica das décadas de setenta e oitenta (e,
porque ndo, noventa), e que de uma certa forma canoniza o “movimento”, ndo reconhecia

os demais nomes porque eram eles que se colocavam a margem. Por que serd que se
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colocavam a margem? Talvez porque o ponto de vista destes era diferente, partia de um
outro angulo de visdo. O que permite, antes de tudo, uma outra percep¢ao da Tropicalia.
Nao apenas desta como “movimento”, mas, sim, dos demais movimentos (reflexos) que
esta deflagra durante as décadas subseqiientes. Essa possibilidade de leitura ndo se pauta
pela auséncia como refor¢o da possivel exclusdo de alguém, mas pela percepcao desta
auséncia, simplesmente, como uma outra possibilidade. Especificamente, se Risério, como
tantos, analisa a Tropicdlia a partir de uma leitura fechada (e talvez ndo consiga
(re)conhecer na producdo de Tom Zé as marcas com caracteristicas vanguardistas ou,
mesmo, ndo consiga (re)conhecer os demais movimentos efetuados por Tom Z¢ em toda a
sua produgdo musical, que mantém, como ja vimos, as marcas Tropicalistas), de que forma
seria possivel uma leitura que abordasse os vacuos que foram deixados e permitisse um
outro olhar a respeito de determinados momentos da cena musical brasileira? Em poucas
palavras, de que forma seria possivel uma outra leitura da Tropicdlia? De que forma seria
possivel pensar a obra de Tom Z¢ sendo deslocada desta percep¢do canonizada, sem criar
um outro canone? Talvez a resposta esteja no proprio Tom Z¢. Afinal de contas, antes de
qualquer coisa, ndo € possivel ler, olhar, perceber, analisar, visitar a obra de Tom Z¢&
partindo de um mesmo ponto de observacdo que se olha para a obra dos demais. Da mesma
forma, ndo é possivel olhar a obra dos demais a partir dos mesmos pontos de percep¢ao
possiveis para a de Tom Z§.

Entdo, por que ndo uma leitura da Tropicélia que parta do universo de Tom Z¢, da
bagagem que traz e acrescenta a bagagem dos demais tropicalistas? Quem sabe, uma leitura
da Tropicdlia, partindo de Tom Z¢€, apresente uma outra linha de abordagem da qual faca
parte, como rede (didlogo), nomes como Euclides da Cunha, Jodo Guimardes Rosa,
Graciliano Ramos, Jodao Cabral de Mello Neto, Jodao Gilberto, Luiz Gonzaga, Jackson do
Pandeiro, entre outros. Por que nao uma leitura da Tropicélia, via Tom Z¢, que parta de “Os
Sertdes”, “Grande Sertdo Veredas”, ’Vidas Secas”, ‘“Morte e Vida Severina”, “Bossa-
Nova”, “Assum Preto”, “Sebastiana”, acrescidas do molho erudito e vanguardista da
musica européia, além, é claro, do Modernismo de Oswald Andrade; do Concretismo de

Décio Pignatari, Haroldo e Augusto de Campos; de Gregdrio de Mattos; do i€i€ié dos
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Beatles; dos elementos cafonas (bregas) e de tantas outras informacgdes que sdo usadas

.. . . 11
como referenciais Tropicalistas?

" Uma abordagem que ficard para uma outra etapa, pois, nio existe tempo habil para uma reflexio de
tamanha complexidade.
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2.4 Um Pequeno Olhar no Conceito de Vanguarda

Como o termo Vanguarda estd aparecendo com uma certa freqii€ncia no texto, e
voltard aparecer nos demais capitulos, senti a necessidade de uma pequena abordagem de
sua origem, com a intenc¢ao de localizar e perceber em que universo se da seu surgimento, a
partir da definicdo de vanguarda de Hans Magnus Enzensberger em “As Aporias da
vanguarda”.

O conceito de vanguarda, lembra Enzensberger, provém da profissdo militar:
“vanguarda, parte de um exército em marcha que vai adiante do corpo principal”.12 Uma
guarda de elite é a primeira a avancar, mas também a primeira a combater.”” No entanto, o
conceito de vanguarda migra do denotativo (militar) para o metaférico (as artes) por volta
da década de cingiienta do século dezenove, na Franga. Este mesmo conceito metaférico de
vanguarda permanece sendo usado até o final do séc. XX e inicio do séc. XXI.
Primeiramente, no inicio do séc. XX, seria usado para representar as vanguardas histéricas
européias; mais tarde, para representar as neo-vanguardas (leia-se Peter Biirguer) ou, ainda,
como forma de sinalizar movimentos (ou artistas) que apresentam caracteristicas
vanguardistas. Também, em alguns momentos, € usado indiscriminadamente por aqueles
que se consideram ou se dizem de vanguarda. Afinal de contas, o termo vanguarda carrega
um certo charme e sempre existe quem acredita, por que ndo, que “pertencer a guarda é
uma distin¢do”. Talvez, porque “a guarda € um corpo exclusivo: a barreira que a rodeia a
separa do resto. Toda a guarda, como, também, a vanguarda, se considera uma elite. Seu
orgulho nasce de estar mais adiante e mais longe que os demais, mas também de sentir-se
uma minoria distinta”."*

A vanguarda se diferencia das manifestacdes artisticas por estar (ou se considerar)

a frente do seu tempo (como o corpo militar que esta a frente e € o primeiro a combater, e

'> ENZENSBERGER, 1978:98

3 Segundo Enzensberger o termo guarda foi utilizado pela primeira vez por Napoledo 1°, a guarda se
distinguia dos demais corpos militares “pela origem superior de seus recrutas e pelo brilho especial de seus
uniformes”

¥ ENZENSBERGER, 1978:98
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também a ser combatido). E a primeira a anunciar o futuro, mas esse mesmo futuro por ora
anunciado pode tornar-se, rdpido, o passado. A vanguarda se apresenta como uma
coletividade, mas da metade do século vinte em diante, ou, talvez, a partir do momento em
que, em cada regido, surge aquilo que € conhecido como p6s-moderno, é possivel perceber
caracteristicas de vanguarda em artistas isolados, ndo caracterizados por um movimento ou
por outra defini¢do qualquer que os coloque em uma nog¢ao de coletivo.

A Tropicdlia, em solo brasileiro, se a lermos como ‘“movimento”, ¢,
provavelmente, o dltimo movimento considerado de “vanguarda” (ou com caracteristicas
de ‘“vanguarda”) que consegue atingir os mais variados campos da arte. Agora, se
considerarmos que os irmdos Campos se autodenominam a ‘“‘vanguarda brasileira”,
poderiamos pensar a Tropicdlia, a partir do pensamento de Peter Biirguer, como uma neo-
vanguarda. Na condi¢do de (neo)vanguarda, talvez, tenha acusado o golpe antes: perdeu o
aspecto de novo, deixou de ser novidade. Quem sabe, tenha avancado demais, se
distanciando da retaguarda, criando um vacuo entre os dois corpos, e, em um determinado
momento, tenha precisado de um movimento brusco de recuo para se nivelar novamente,
formando um corpo s6, inserido na “ordem das leis”.

Peter Biirguer nos fala, em “Teoria da Vanguarda”, que “assim como as intengdes
politicas dos movimentos de vanguarda (reorganizagdo da praxis vital por meio da arte) ndo
sobreviveram, dificilmente pode ser ignorado, por outro lado, o seu efeito no plano
artistico”". Portanto, poderiamos pensar que a Tropicélia, como um movimento de neo-
vanguarda, no momento em que foi validada e passou a integrar a “ordem das leis” contra
qual protestava, tenha perdido o sentido que a deflagrou. A atitude politica Tropicalista
acusa o golpe e o que permanece € o ato Tropicalista como proposta artistica. Caetano
Veloso, como um dos lideres do movimento, sempre tentou fugir do “ismo” que insistia em
se aproximar da palavra Tropicélia. Para Caetano o “ismo” estaria rebaixando, ou talvez,
nivelando a Tropicdlia aos demais “ismos” de todos os tempos. Ao que parece, a

Tropicélia, apds ser validada pelas estruturas vigentes, ndao consegue fugir do Tropicalismo.

S BURGUER, 1993:105
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2.5 Estudando o Samba

Aponto o disco de 1976, Estudando o Samba, como sendo o disco no qual o
hibrido (Plagicombinador) Tom Z¢ apresenta uma das movimentacdes — talvez primeira —
mais interessantes. Se olharmos a partir do campo das experiéncias musicais ou, da
pesquisa, € possivel aproximar o disco de um termo utilizado por Augusto de Campos:
Musica de Invencdo. Augusto de Campos ¢ um dos nomes citados como referéncia pelo
movimento Tropicalista, e o termo — Miusica de Inven¢do -, de uma certa forma, aproxima a
Tropicélia das caracteristicas vanguardistas, da mesma forma que serve para aproximar o
trabalho de Tom Z¢ de um universo com interferéncias vanguardistas. Carlos Rennd, que
assina o pequeno texto no encarte do relancamento deste material, em 2000'°, reforga essa
idéia, referindo-se ao disco como uma “obra de invengdo”. E curioso perceber que a
aproximacao se dd através de Rennd, que utiliza o termo de Augusto de Campos, e nao
através do préprio Augusto. Em se tratando de “invencdo”, uma outra aproximagao parece
inevitdvel, no caso, entre Tom Zé e outro mestre das invengdes: Frank Zappa'’.

O original em vinil de Estudando o Samba traz outras informacdes interessantes
em seu encarte para pensar o proprio disco: a preocupacdo de Tom Zé com relacdo ao
préprio trabalho, ou melhor, com a linha de pesquisa deste trabalho. Quem aponta essa
preocupacdo é Elton Medeiros, que assina com Tom Z¢ as des-canc¢des “To” e “Mae (mae

solteira)” e, também, € responsavel pelo texto presente no encarte do disco:

16 S¢rie Dois Momentos (dois albuns em um cd): Tom Zé, Vol. 14: Se o Caso é Chorar e Todos os Olhos; Vol
15: Estudando o Samba e Correio da Estacdo do Brds. A reedi¢do destes dois discos foi produzida por
Charles Gavin (Titas), remasterizados diretamente das fitas originais, e o material foi relancado pela Warner
Music Brasil Ltda com textos de Carlos Renné. Os langcamentos originais sairam pela Continental.

" Mothers of Invention era o nome de sua orquestra. Camille Paglia, no caderno “Mais”, da Folha de Sao
Paulo, de 21/11/2004 — em “O Duchamp do Rock” —, nos fala das dificuldades em classificar, buscar um
espago na musica popular norte-americana para Frank Zappa. Uma dificuldade sentida “por meio de suas
experiéncias na fronteira entre muitos géneros". Tom Z¢ também trabalha na fronteira dos géneros musicais,
todavia inserido no universo da musica popular brasileira. Nos apoiando na fala de Camille Paglia, serd
possivel pensar em Tom Z¢é como “o Duchamp do Samba”?
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“E por af vai indo o Tom Zé: certo do seu trabalho certo, mas nao muito
certo de sua aceitacdo. A ponto de um desabafo — a meu ver, precipitado
— ter-me dito que se este LP ndo circulasse, teria que abandonar o lado

de pesquisa de seu trabalho™'®.

Vejam que o texto de Elton Medeiros nos permite mais de uma interpretacao.
Contento-me com duas, e trago a primeira: Tom Z¢, antes mesmo do lancamento do disco,
tracava um caminho dificil para os anos seguintes ao lancamento de Estudando o Samba.
Talvez, Tom Z¢ percebesse que o universo da musica popular brasileira (critica e publico)
ndo estivesse preparado para a proposta musical apresentada nesse disco. Com isso, ndo
quero dizer que a critica e o publico ndo tivessem capacidade para avalid-lo, mas, quem
sabe, o disco ultrapassasse a discussao em torno da musica popular brasileira (na época),
estivesse “a frente de seu tempo”; desta forma, acredito que ndo foram utilizadas as
ferramentas necessarias para andlise do trabalho, o que reforca a idéia apresentada
anteriormente, de que as pessoas ndo (re)conheciam a produg¢dao de Tom Z¢€: seus discos
estavam sendo lancados e passando despercebidos pelo olhar (ouvidos) da critica e do
publico. A segunda interpretacdo, mais provavel, € a de que, talvez, Elton Medeiros tenha
entendido a proposta musical de Tom Z¢, mas deixou-se levar pela ironia do mesmo. Afinal
de contas, se Tom Z¢ sugere, no “desabafo”, a possibilidade de mudar a linha de trabalho,
no momento em que o artista deixa de estar vinculado a uma gravadora (ou € deixado, o
que neste momento € irrelevante) ndo parece abandonar o lado de pesquisa que caracteriza
seu trabalho — na verdade, mesmo vinculado ao universo fonogrifico mantém essa
abordagem. Uma caracteristica que se torna evidente nos discos lancados por Tom Zg,
depois, digamos, da (re)descoberta feita por David Byrne. Talvez, simplesmente, Tom Z¢
continua sendo musicalmente, se assim € possivel dizer, Tom Z¢: sempre sob um guarda-
chuva repleto de informagdes que procuro pensar neste trabalho como um hibrido.

Como emerge a necessidade de outras ferramentas para pensar o disco Estudando
o Samba, e ndo apenas as ferramentas usadas para ler o trabalho na data de seu lancamento,

a idéia de hibridismo proposta por Homi K. Bhabha (abordagem que farei nos capitulos

'8 Texto escrito em dezembro de 1975 no Rio de Janeiro por Elton Medeiros.
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seguintes) possibilita dirigir ao disco de Tom Z¢& um outro olhar. Nao que as leituras nao
estivessem de bom tamanho. No ensaio “A Liquidificacdo do Sambao-J6ia (para onde vai a
mistura de lirismo com cifrdo)”, de Gilberto Vasconcelos19, o autor reconhece (se referindo
ao disco) que “sua importancia reside no todo, na imagem de conjunto que nos fica depois
de ouvi-lo”. Em outras palavras, estd reconhecendo o disco como uma “obra” e ndo apenas
um ou outro fragmento que faz parte da proposta musical. No entanto, pela circunstancia, o
texto serve como introdu¢@o a uma discussdo que norteava a época, ou seja, a forma como a
inddstria fonografica passava a dar as cartas no universo da musica popular brasileira. A
data do ensaio é marco de 1976, poucos meses apds o langcamento do disco, e os
apontamentos de Gilberto sdo pertinentes, ja que € possivel perceber no disco, nas
entrelinhas, ndo apenas o “estudar o samba”, mas uma forma de pensar a musica popular
brasileira, discussdao que, me parece, permanece atual e evidencia a “jovialidade” do disco.
Entretanto, Gilberto Vasconcelos sente falta da ironia, da parddia, que caracterizou a fase
anterior do trabalho de Tom Zé. Talvez ndo percebesse que a ironia se faz presente como
forma de sublinhar uma transpiragdo inventiva muito mais excitante: a ironia se faz
presente com a mesma intensidade que a invengdo contempla a “obra”. Se, no momento
anterior, a ironia de Tom Z¢€ era mais explicita, neste momento se encontra mais rebuscada,

todavia, presente; consideravelmente presente.

Dando seqiiéncia ao raciocinio, creio que vdrias perguntas podem ser feitas a
partir do lancamento deste disco (em 1976) e de uma leitura com caracteristicas hibridas;
em especial retomando uma linha de pensamento que se faz presente neste texto, talvez a
que mais me intrigue, e creio que nao seja possivel obter uma resposta precisa, pois, neste
momento, ndo passa de uma hipétese: Serd que David Byrne, cidaddo norte americano que
redescobre Tom Z¢, teria a mesma reacdo se ouvisse o disco quando de seu lancamento em
19767 Vejam que Byrne teve contato com o disco apenas em 1990, quatorze anos depois do
lancamento oficial. Reforco: serd que para Byrne o disco de Tom Z¢ causaria 0 mesmo
impacto que causou ou passaria despercebido como passou despercebido por tanta gente?

Serd que o tempo passa a ser fator preponderante nesta abordagem, ou, apenas, pode-se

19 Jornal Movimento de 29/03/76
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pensar que o trabalho permanece com a mesma sensagdo de atualidade que tinha na data de
seu lancamento?

A partir destas perguntas e sem fugir da idéia de que a critica ndo reconhecia o
trabalho de Tom Zé, o disco Estudando o Samba permite uma série de outras relacdes
pertinentes a discussao, em especial, algumas que nos levem a tentar entender o porqué de a
critica ndo reconhecer o trabalho deste artista. Um pensamento em torno do universo
interiorano, uma abordagem feita a partir daquilo que caracterizo como o primeiro campo
de marcas de Tom Z¢é (que abordarei no préximo capitulo) e aquilo que considero como
sendo a principal fissura que ocorre no primeiro momento da trajetéria de Tom Zé: o
advento da energia elétrica mudando a paisagem do interior do Brasil e as conseqiiéncias ou
marcas que esta situacdo evidenciard. Desta forma, os elementos da tradi¢do popular que
marcam presenga no disco de Tom Zé, para os padrées da época, funcionam como se a
mula-sem-cabeca, o boitatd, o curupira, (o saci-pereré”” e todos os outros personagens que
fazem parte do universo da tradicdo popular brasileira), fizessem o caminho inverso ao
caminho realizado pela lampada elétrica. Se a 1ampada elétrica, ao ser acesa, apaga a mula-
sem-cabeca, o boitatd, o curupira, joga-os para um campo escuro, uma condi¢do marginal, o
disco Estudando o Samba, ao ser ouvido, pela quantidade de (des)informagdes presentes,
funciona como se todos esses personagens folcldricos adentrassem a sala de discussdo e
apagassem as luzes dos homens que trabalham na parte de producdo e, em especial, na
parte de divulgacao e promog¢ao de um disco em uma gravadora. Simplificando, funciona
como se esses personagens da tradi¢do popular puxassem o tapete e deixassem esses
cidaddos completamente no escuro, sem ter onde pisar, diante dessa situacdo inesperada.
Voltando-nos para a questdo musical, Tom Zé desloca o Corpo-Cancional tradicional e

propde um outro acordo para atuar com aquilo que considera as des-cangdes’'. O que Tom

20 Olhar para Tom Zé como se ele fosse o saci-pereré que endiabra o tom da miusica popular brasileira (e da
cultura brasileira de uma vez por todas). Afinal de contas, o saci ndo existe, € mito, lenda, conversa pra boi
dormir, etc; Se nds pensarmos em Monterio Lobato, € o saci-pereré que enlouquece o Pedrinho, o0 menino
branco, civilizado e de férias (sempre de férias). Tom Z¢& € mais ou menos isso, ndo existe, é lenda, conversa
pra boi dormir, as pessoas ndo dao (ou ndo davam) crédito; € ele que enlouquece a musica popular brasileira,
branca, civilizada, de férias (sempre)... Quando o Pedrinho (MPB) tinha a certeza de que havia deixado algo
em um determinado lugar, o saci (Tom Z¢&) havia mudado esse objeto de lugar s para brincar com as certezas
do Pedrinho (MPB).

2 No livro “Tropicalista Lenta Luta” Tom Z¢ nos fala de suas dificuldades, de suas deficiéncias, e da forma
como buscou alternativas para ndo desistir da musica. Utiliza as palavras “descantor” e “des-can¢ao” ao se
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Z¢ sugere como “plasmar a cantiga com outra matéria” considero um atravessamento feito
com outras informacdes, ou, simplesmente, hibridizacdo. Esse deslocamento proposto por
Tom Z¢ dificultava seu reconhecimento, a localizacdo de suas referéncias. Nao é para
menos que algumas pessoas vinculadas ao meio musical ndo consideravam o que estava
sendo produzido por Tom Z¢é como musica: Flavio Cavalcante é um exemplo, mas que,
como muitos, nao identificava essas referéncias e, desta forma, afirmava que o que estava
ouvindo “ndo era musica”. Talvez, para os padrdes da época (se considerarmos que Tom Z¢é
estivesse “a frente de seu tempo”), os discos de Tom Z¢& devessem ter sido lancados
acompanhados de um “manual de instrugdes”.

Tom Zé resiste as “novidades”, digamos, mercadolégicas. Talvez os guardides
dos pilares da sociedade ndo conseguiam perceber o motivo de sua resisténcia. Torna-se
necessario, entdo, observar uma questio, que € o ponto que o singulariza: Tom Z¢ resiste a
todo o momento, todavia ndo resiste pelo simples fato de resistir; resiste € nos revela o que
as novas tecnologias vao deixando para trds, o que havia escondido embaixo das
“constru¢cdes modernas” e que aos poucos foi sendo deixados para trds; uma espécie de
“sitio arqueoldgico musical” perdido (enterrado) por essas edificagdes. A forma como Tom
Z¢ resiste ndo traz em si, simplesmente, a inten¢do de substituir aquilo que estava em riste
na sociedade por algo “mais bonito”, “mais novo” ou “mais moderno”, mas para mostrar o
que o tempo fez questdo de apagar. Emerge, entdo, a possibilidade de percebermos o
momento exato em que a padronizacdo acaba por simplificar as coisas, neste caso
especifico, a musica: como a maquina, que é o signo da modernizagdo, realca a
padronizacdo, a mediocrizacdo. Para tanto, podemos pensar que esta resisténcia se torna
necessdria como forma de apontar 0 momento em que isso ocorreu, 0s (VAarios) momentos
em que a musica foi padronizada e recebeu uma roupa bonitinha cheia de lacos (de fita)
para ndo fazer feio ao se apresentar a corte nas festas populares e, vejam, é necessario
lembrar que essa padronizacdo, a que me refiro, muitas vezes, vem acompanhada pelas
marcas, ainda incrustadas em nossa sociedade, da palavra “evolucdo”. Talvez se torne

necessario evidenciar que a resisténcia de Tom Zé nao € marcada por um simples “nao”.

referir, ao que considero, as pequenas maquinas irdnico-musicais por ele compostas. Fala em um novo acordo
tacito entre ele e o publico, isto €, um outro campo, deslocado do padrdo da época, no qual pudesse fazer
circular a sua misica. Adoto (neste trabalho) o termo des-cancdes, ao me referir ao repertério musical de Tom
Z¢, que serd abordado com um pouco mais de calma no terceiro capitulo.
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Tom Z¢ ndo € contra as “novas tecnologias”, apenas ndo aceita a padronizac¢ao proposta por
elas e as absorve colocando-as para dialogar com as demais disponiveis. Desta maneira,
emerge uma outra possibilidade para que possamos olhd-lo como um hibrido. Tom Z¢
coloca em sincronia tempos diferentes: o anacronismo em relagdo com a tecnologia de
ponta, dialogando em um plano horizontal, sem que um tenha necessariamente mais
importancia que o outro.

Retornando ao disco, é possivel perceber mais um tumulto causado por Tom Z¢,
afinal de contas, informava na prépria capa que era um disco de samba; que se propunha a
estudar o samba; um disco que passa por varias vertentes do ritmo citado, todavia, ndo se
restringe ao significado da palavra e agrega a ela uma série de outras informacdes que
tornavam a palavra pequena para sustentd-lo sobre o seu dorso. Neste caso, algumas
perguntas se tornam inevitaveis: de que forma € possivel fazer vender um disco que nao se
pode colocar em uma prateleira sob um respectivo rétulo? Por mais que o assunto abordado
fosse norteado pelo universo do samba, o disco ndo poderia ser visto simplesmente como
um disco de samba. Também, ndo seria possivel colocd-lo em outra prateleira, ou a
prateleira seria simplesmente “outros”? Se pensarmos a partir do campo da industria
cultural, este € o momento em que Tom Z¢ surge como o inclassificavel (!?), afinal de
contas, um trabalho que € feito para estar no campo da “cultura industrializada”, ndo cabe

neste mesmo campo.

Se pensarmos, ainda, amparados pelo rastreamento feito por Renato Ortiz, que a
década de 1970, especificamente no Brasil, € uma década em que a Embratel intensifica os
trabalhos para que todo o lar brasileiro tivesse, ao menos, a possibilidade de ter um radio e
uma televisdo, a idéia de um produto cultural parece apresentar outras formas, situagdo que,
muito mais do que ser evidenciada, chega a saltar aos olhos. Talvez essa situacdo permita
pensar na transformacdo de qualquer objeto (seja de arte ou ndo) em um mero produto de
prateleira. Assim sendo, partindo da dificuldade de colocar Tom Zé sob um rétulo, de que
forma seria possivel fazer com que o disco produzido por Tom Z¢ vendesse e, mais do que
isso, desse o retorno esperado ao investimento proposto? Afinal de contas, a gravadora nao
tem a pretensdo de ser um simples mecenas, precisa, ou melhor, trabalha sob a ética do
retorno financeiro. De que forma seria possivel colocar em uma prateleira um disco que,

acredito, ndo pode ser tratado por um viés de pensamento meramente comercial?
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2.6 - Vamos ao Disco

Estudando o Samba talvez seja o disco mais importante da carreira de Tom Zé. E
considerado o disco que o afasta da cena, e, a0 mesmo tempo, € o disco que faz com que se
aproxime da cena novamente: d4 a Tom Zé a possibilidade de voltar a gravar, mas s6
depois de o ter jogado no que ele mesmo considera um ostracismo (forcado). Tom Z¢
transita pelo estilo que d4 nome ao disco, dando ao samba um certo refinamento. Tom Z¢
hibridiza informagdes. E possivel perceber as informacdes da tradi¢do popular que Tom Zé
carrega desde Irard, a interferéncia de elementos urbanos muito marcantes, como a Bossa-
nova, o Movimento Concreto, o proprio samba, e, ainda, a vanguarda, que se faz presente
muito mais como postura — isso estd no dorso da carreira de Tom Z¢ —, mas que, também,
pode ser percebida enquanto interferéncia musical. Sem contar, € claro, a peculiar ironia de
Tom Z¢, que parece ser mais marcante em des-cangdes nas quais se tem a impressao de que
o hibrido Tom Zé desaparece; ou seja, naquelas des-cangdes em que as experimentacoes,
ou mesmo, as radicalizacdes como recurso, desaparecem e parece sobrar o estilo musical na
sua forma mais crua. A ironia de Tom Z€ transborda e acaba por validar o hibrido Tom Z¢
em um outro lugar. Afinal de contas, se ndo € possivel reconhecer o hibrido na des-cangao,
a des-cang¢do acaba por apontar um reconhecimento no conjunto da “obra”.

Os nomes das letras das des-cangdes, se desconsiderarmos os subtitulos, formam
um poema concreto. E bom relembrar que os concretistas sio uma das referéncias dos
Tropicalistas, e, no caso, de Tom Z¢, € possivel dizer que permanecem niao apenas como
tal, pois, afinal de contas, tanto Augusto de Campos como Décio Pignatari t€m uma
participacdo interessante no disco anterior ao Estudando o Samba, Todos os Olhos. O
concretismo se faz presente com uma certa forca neste trabalho. O indice, que se assemelha
a um poema e aparece na contracapa, € composto por dez monossilabos, sendo que, “Toc”,
antes de ser um monossilabo € uma onomatopéia e, o mais interessante, reforca essa
condicdo: € a unica des-cancdo instrumental, repleta de ruidos que soam como se fossem

pequenos toques atravessando o corpo da musica. Todavia, o indice/poema ndao € composto
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somente por monossilabos, acrescentam-se, ainda, as palavras (versos) “A Felicidade” e

“Indice”. Vamos a ele:

MA

A FELICIDADE
TOC
TO
VAI
ul!
DOI
MAE
HEIN?
SO

SE
INDICE

A segunda faixa do disco, “A Felicidade”, composta por Antonio Carlos Jobim e
Vinicius de Moraes, comeg¢a apenas com o violdo, chamando atencdo para o contratempo
utilizado, de uma certa forma, para simplificar a batida bossa-nova (limpar o campo). A
economia de instrumentos ajuda a reforgar o efeito percussivo utilizado por Tom Z¢é que,
acredito, pode ser feito a partir do simples recurso de abafar as cordas do violdo. Ainda,
esse efeito percussivo, pode ser pensado como (mais) um monossilabo recorrente (no
disco), como letra. Como acontece na primeira faixa do disco, “Ma”, se repete nessa um
adensamento crescente que parece deixar a musica tencionada. Em tom marcial, ocorre a
colagem de um fragmento no inicio que na verdade sé realca o despojamento da des-
cancdo, pois, esse mesmo efeito utilizado, que parece conduzir a musica para um outro
plano, ocorre apenas uma vez, ndo se repete. A des-canc¢ao apresenta um dpice, todavia esse
apice decreta o fim da mesma; as vésperas deste final, ocorre o ingresso de uma percussao
(atabaque, chocalho e tamborim) marcando o compasso e deslocando o ritmo para um

samba; a letra termina com o verso “Tristeza ndo tem fim”, ao final da dltima palavra do
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verso (“fim”) o violdo e o efeito percussivo param e a musica segue com a percussao em
“fade-out”.

“A Felicidade” € o tnico verso do poema concreto da contracapa que ndo é de
autoria de Tom Z¢€ (e seus parceiros de composicdo), mas niao € apenas iSso que torna a
cangdo especial; essa também destoa por ser o verso mais longo do poema. No entanto,
acrescenta um charme todo especial ao poema, pois a felicidade, que ndo € de Tom Z¢é, mas
de outros compositores, se justifica pelos versos da can¢do que dizem que a “Tristeza ndo
tem fim/Felicidade sim”, como se o que sobrasse para Tom Z¢ fosse a soliddo em forma de

monossilabo, representada pelos versos da des-cangdo “S6™:

na vida quem perdeu o telhado
em troca recebe as estrelas

pra rimar até se afogar

e de SOluco em SOluco esperar
0 SOI que SObe na cama

e acende o lenCOL

SO lhe chamando

SOlicitando

SOlidao

Que poeira leve

SOlidao

Olha a casa € sua

O telefo...

Na faixa “S6 (soliddao)” (de Tom Z¢), nimero dez do disco, a palavra telefone na

. . ~ ~ z b z . [13 2
primeira parte da cancdo ndo € pronunciada até o final — “o telefo...” —, causando um
estranhamento: uma interrupcao abrupta de uma palavra que daria uma seqiiéncia ritmica a
letra. No entanto, na segunda parte da letra, quando a palavra “telefone” é pronunciada por
inteira, dando a idéia de que o telefone havia tocado, a letra se movimenta de outra forma:

quando o telefone toca, a reposta ndo passa de um ‘“engano”, o que refor¢a a solidao
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sugerida pela letra. Em um momento especifico, as palavras que comecam com o
monossilabo “so” ganham letras maidsculas, como efeito poético.

Na faixa nimero doze, “Indice” (de Tom Z¢, Briamonte ¢ Heraldo do Monte), é
outro verso que se diferencia dos demais monossilabos. Trata-se de outra bossa-nova, mas
que apresenta uma curva melddica mais ousada. Percebe-se uma certa radicaliza¢do da
sonoridade proporcionada pelo trabalho com microtonalidades. A letra ¢ composta pelo
nome de todas as outras canc¢des do disco, o que reforca o titulo da musica e a posi¢dao da
mesma como elemento fonografico. No entanto, no encarte, inverte-se a posicdo e a letra
passa a ser a primeira a aparecer. Todos os nomes das musicas sdo citados no contexto
poético da prépria letra, com excecdo da faixa “Toc”, dUnica faixa instrumental, em que a
palavra funciona como um ruido, reforcando a condi¢io onomatopaica da musica e do

disco:

A felicidade

S6 déi

S6 déi se (Toc)
Ma

Mae

To s6

Déi mae hein?

Ui!

A felicidade

S6 déi

S6 déi se (Toc)
Vai mae

To s6

D61 mae hein?

Ui!

A felicidade
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A primeira faixa do disco, “Ma” (Tom Z¢), € uma polifonia sobre um ostinato que
segue, passo apds passo, em um adensamento gradual que se d4 pela entrada defasada das
vozes. E possivel perceber, nas vozes nasaladas, as marcas do interior do Brasil. Mais do
que isso, € possivel perceber a utilizagdo, bem dosada, de elementos folcléricos do interior
do nordeste brasileiro sem o peso e o ranco que parecem acompanhar a palavra folclore,
quando esta € utilizada com a idéia de resgatar algo “genuinamente brasileiro”.

A terceira faixa do disco, “Toc” (de Tom Z¢), me parece aquela em que o hibrido
Tom Zé se apresenta com as melhores vestimentas. E possivel perceber as interferéncias da
bossa-nova, as sonoridades folcléricas e a presenca das interferéncias musicais
vanguardistas. E a tnica faixa instrumental do disco e, também, o dnico monossilabo que
faz parte do grupo de monossilabos que compde o nome das letras que, antes de ser
observado como monossilabo, precisa ser observado como uma onomatopéia. A faixa é um
quebra-cabec¢a no qual Tom Z¢ vai juntando as pecgas, ndo no formato melédico, mas como
fragmentos: como nas duas musicas anteriores a esta no disco, aqui se repete 0 mesmo
procedimento de entrada defasada, porém, enquanto nas outras o acimulo se dd por meio
de melodias, nesta, por sua vez, o acimulo se dd através de fragmentos, toques, notas,
ruidos, etc. (Novamente, emerge a possibilidade de pensar nesses toques como
monossilabos associados aos monossilabos do texto.)

A des-cancdo remete a uma viagem por varios campos de atuagdo vanguardista: a
utilizacdo da imprevisibilidade do rddio como fragmento remete a Cage’’; os ruidos
remetem ao futurismo; a sobreposi¢ao de sons gravados remete a musica concreta que, por

L2
sua vez, remete ao Hertzé >

; a maquina de escrever havia sido usada por Satie em
“Parade”. Em especial, esta faixa apresenta uma certa radicalizacdo na forma como é
composta, mas, mais do que isso, além de apresentar uma solucdo enquanto execucdo, a

musica se resolve (de forma interessante) em um final completamente inusitado.

*2 Cage tém uma peca para radio, “Paisagem Imagindria n2”
23 £ L C . ~ . .

O Hertzé (ou Orquestra de Hertz), o Enceroscépio e o Buzindrio sdo os instrumentos inventados e
construidos por Tom Z¢ - os instronzementos - que foram utilizados na gravacdo (lancado em 2001) do disco
“Jogos de Armar ou Faca Vocé Mesmo” e acompanharam os shows de langcamento. Com os instronzementos
Tom Z¢ volta a trabalhar com a produgdo de instrumentos experimentais, retomando algumas experiéncias
realizadas durante a década de 70 — “incorporando eletrodomésticos, além de instrumentos de trabalho como
o serrote etc.” -, que culminaram com a apresentacdo destes instrumentos no show “Correio da Estagdo do
Bras”, de 1978, lancamento do LP de mesmo nome (Continental).
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Na quarta faixa, “T6” (de Tom Z¢ e Elton Medeiros), novamente a referéncia € a
bossa-nova. O samba entra no refrdo da primeira parte, e, quando se espera que esse
movimento v se repetir na segunda parte da des-can¢do, isso ndo ocorre; a des-cangdo
retorna para bossa-nova e segue assim até o final. A letra se da a partir de uma aparente
oposi¢do de palavras, em que elas parecem nao criar resisténcia uma em relacdo a outra (a
letra dessa des-cancdo recebe mais atencdo no terceiro capitulo).

Na quinta faixa, “Vai (Menina Amanhda de Manha)” (de Tom Z¢é e Perna), a
felicidade volta a ser o tema, em um tom um pouco mais alegre. Novamente, é possivel
perceber a interferéncia concreta.

Na sexta faixa, “Ui!(Vocé Inventa)” (de Tom Z¢ e Odair Cabeca de Poeta), ocorre
um jogo de pergunta e resposta; um jogo muito parecido com uma forma popular de cancdo
nordestina, o repente, que se dd a partir de um desafio entre dois repentistas. O movimento
se repete nas duas partes da des-cancdo e se mantém nao apenas na letra, mas também no
arranjo. Esse mesmo movimento serve para terminar a des-cancdo e, da forma como
termina, lembrar Adoniran Barbosa e Os Demonios da Garoa parece inevitdvel. A letra tem
suas peculiaridades e, com um texto introdutério, essa des-can¢do ganha uma outra

roupagem e integra, também, o disco No Jardim da Politica. Segue a letra:

Vocé inventa — Grite
Eu invento — Ai
Vocé inventa - Chore
Eu invento — Ui
Vocé inventa o luxo
Eu invento o lixo
Vocé inventa o amor

Eu invento a solidao

Vocé inventa a lei
E eu invento a obediéncia
Vocé inventa Deus

E eu invento a fé
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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
Voceé inventa o pecado

E eu fico no inferno

Valei-me Meu Deus

Na sétima faixa, “D61” (de Tom Zé€), é possivel perceber novamente o jogo
polifdnico nas vozes e nos metais. O baixo faz a vez do surdo e parece sofrer na mesma
batida da des-can¢ao. Por que ndo pensar em um corag¢ao pulsando ou, ainda, agonizando,
dialogando com a letra? A des-cancdo, que se utiliza de elementos da tradicdo popular
hibridizados a elementos da poesia concreta, com a presen¢ca marcante de monossilabos,

desencadeia em um samba, que tem a seguinte letra:

Maltratei

Sim Maltratei demais doi

E machuquei, quei, quei, quei, quei,
Meu coragdo que bate

Que bate calado

Que bate calado

Que bate, bate

E déi, déi, doi

Que bate e déi, doéi
D61 amor

D61 com d

O déi, déi
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Amor 6 doi, doi

A faixa oito, “Maie (mie solteira)” (de Tom Z€ e Elton Medeiros), um ‘“‘sambao
classico”, me parece carregado de ironia, assim como a faixa de nimero onze, “Se” (de
Tom Z€), outro samba, porém, este parece calcado na “dor-de-cotovelo”, que, além da voz
de Tom Z¢ e mesmo do arranjo, faz real¢car o tom ir6nico. J4 na faixa nove, “Hein?” (de
Tom Zé e Vicente Barreto), o arranjo de violino, com um contraste de notas longas (sem
harmonia e melodia) e notas picadas, reafirmando a idéia de monossilabos presente neste
disco, acrescenta um toque todo especial a des-cangao.

A capa € outra preciosidade. Os arames-farpados, uma espécie de simbolo do
cerceamento promovido pela ditadura militar, aparecem em primeiro plano, como se
aprisionassem o samba. Se Tom Z¢é quer sugerir que o ritmo se liberte das amarras que o
haviam aprisionado, a capa acaba por corroborar com essa idéia. Vejam que no disco
Estudando o Pagode, lancado em 2005, os arames-farpados voltam a aparecer. Esse disco
permite vérias relacdes com Estudando o Samba, no entanto, a que chamou mais ateng¢do
foi a seguinte: em 76 cerceava-se também o ritmo, mas o arame farpado ndo deixava de
estar diretamente relacionado ao cerceamento promovido pelo regime ditatorial que o pais
vivia. Por sua vez, em 2005, o disco, assim como a imagem do arame, € uma representacao
do (histérico) cerceamento a mulher, ao “ritmo” também, mas ndo podemos abandonar a
hipétese de Tom Z¢€ estar langando seu olhar debochado ao cerceamento travestido de uma

aura democrética, no qual o mundo se embrenhou nos dltimos tempos.
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CAPITULO 3
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3.1 Apenas Tom Z¢

“De vez em quando todos os olhos se voltam pra mim
Esperando e querendo que eu saiba,

Mas eu nao sei de nada,

Eu nio sei de nada, eu nao sei de nada”...

(Todos os Olhos — Tom Z¢€)

“A alegria é a esquizofrenizagdo como processo, nao
0 esquizo como entidade clinica”.

(Gilles Deleuze e Félix Guattari)

O capitulo anterior serviu para posicionar Tom Zé e possibilitar uma série de
alternativas para pensar o préprio Tom Zé¢. Este capitulo se propde a olhar para os
elementos que compdem o que considero o hibrido Tom Z¢, elementos que, uma vez
detectados, permitam olhar para Tom Z¢ a partir do pensamento de Homi K. Bhabha
(hibridismo). Um hibrido que se apresenta repleto de complexidades, as quais, em alguns
momentos, impossibilitam uma localizacdo precisa (ou possibilitam uma localizagao
imprecisa), mas nem por isso impedem que o olhar capture uma quantidade consideravel de
relacOes que nos permitam pensar este hibrido se constituindo a partir de trés campos

referenciais focados em universos culturais bastante distintos. Ndo que isso seja uma regra,
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pois, se assim fosse, seria possivel pensar de imediato, no caso de Tom Z¢, nas excecdes;
ou seria mais facil pensar que o hibrido Tom Zé se caracteriza pelas excecdes, assim sendo,
a possibilidade de regras seria nada mais que a possibilidade de excecdes. Além disso, esses
trés campos de referéncias, aos quais me refiro, podem estar fragmentados em varios outros
campos menores e, dependendo do caso, a unido destes pequenos fragmentos poderia ser
pensada como uma espécie de “bricolagem”, o que ndo destoaria da idéia de hibrido.
Retornando o foco aos trés campos de referéncia inicialmente sugeridos, que, acredito, me
permitem fazer circular o hibrido Tom Z¢€, estes se apresentam da seguinte forma: o
primeiro focado no interior do nordeste brasileiro, mais precisamente Irard-BA; o segundo,
com caracteristicas urbanas, e algumas relacdes que surgem entre as cidades (Salvador e
Sdo Paulo) que marcam a trajetéria de Tom Zé; e um terceiro com caracteristicas
académicas (eruditas), o que permitiria estabelecer relagdes com as transformagdes
musicais propostas pelas vanguardas européias do inicio do século XX, ou ainda, por que
nao, estabelecer relagdes, como diria Peter Biirguer, com as neo-vanguardas (Stockhausen,
Boulez, Cage, etc.) da metade do século, lembrando que estes movimentos vanguardistas
também podem ser vistos a partir de uma caracteriza¢do urbana. Lembro ainda que estas
relacdes com a musica erudita se tornam possiveis, talvez evidentes, em funcdo do
momento académico pelo qual passou Tom Zé e, é claro, a partir da proposta dos
professores com quem Tom Z¢é estudou de 1962 a 1967, periodo da Universidade Federal
da Bahia que Antonio Risério, em “Avant-Garde na Bahia”, aponta como sendo a “Era

Edgard Santos” (mais precisamente, entre o final da década de 1940 e o inicio da de 1960).
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3.2 — O Sertanejo Tom Z¢

Oh senhor Cidadao/ Eu quero saber
Com quantos quilos de medo
Se faz uma tradi¢ao?

(Senhor Cidaddao — Tom Z¢)

Esta etapa do texto tem inicio naquilo que cronologicamente poderia ser chamada
de comeco da trajetéria de Tom Z¢, sem que a informacdo, pelo viés cronoldgico, seja
relevante para pensar as redes por onde circula o hibrido Tom Zé. O primeiro dos trés
campos sugeridos, que caracterizam o universo deste baiano, passa pelo interior do
nordeste brasileiro (e talvez, no interior do nordeste brasileiro, esteja o local do qual o
observador Tom Z¢ extraia e lapide as informacdes mais preciosas para a composi¢ao de
suas des-cancdes), mais precisamente, [rard-BA, muito proximo de Canudos, ou daquilo
que um dia foi chamado de Canudos'. Local que fazia, em outras épocas, parte do
caminho das peregrinacdes de Antonio Conselheiro, das andangas do bando de Lampiao
e Maria Bonita. Um mundo ainda sem energia elétrica, no qual a mula-sem-cabeca, o
caipora, o boitatd, e tanto outros nomes da tradi¢cdo popular nacional, estavam sob os

holofotes do imaginério popular. Um imagindrio recheado de lendas, contos, cantos,

' Vale lembrar que Tom Zé cita com certa freqiiéncia, em entrevistas, a obra de Euclides da Cunha — “Os
Sertdes” — pela forma como a mesma aborda a condi¢do do sertanejo nordestino. A idéia do espelho/imagem
que Tom Z¢ apresenta como alternativa para a elaboracdo de des-cangdes como “Maria Bago Mole”, “Rampa
Para o Fracasso”, “Sdo Sao Paulo”, entre outras, talvez ndo passe de um desdobramento que tenha como foco
primeiro a obra de Euclides da Cunha. Se nas des-cangdes citadas Tom Z¢ busca que as pessoas se
reconhe¢am nos personagens ou acontecimentos relacionados, € possivel pensar que em “Os Sertdes” Tom Zé
se reconhece, e reconhece os seus, como sertanejo. E na obra de Euclides da Cunha que Tom Zé, pela
primeira vez, reconhece a fala do sertanejo, de uma certa forma, sob o cdnone de um livro.
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causos, rezas, etc. Ainda sem a invasao, se assim € possivel dizer, empreendida pelos
veiculos de comunicacdo em massa. Podemos perceber, neste mesmo universo “pré-
moderno”, uma espécie de “Ildade Média Sertaneja”, as primeiras, mas sensiveis
mudancas que ocorrem apds o advento da energia elétrica. Esta luz que, muito mais do
que iluminar, anuncia “tardiamente” a chegada da “modernizacdo” e, no olhar de Tom
Zg€, a percep¢ao das mudangas geradas por essa “modernizacdo”. Isto é, mundos que
estdo sendo hibridizados, que ganham uma leitura critica através da letra — gravada na

década de 90 — da des-cang¢do “Ogodd, ano 20007

A ciéncia excitada

Fard o sinal da cruz

E acenderemos fogueiras
Para Apreciar

a lampada elétrica

(Tom Z¢)

z.

E interessante perceber como Tom Z¢& observa as possiveis contradi¢des geradas
pela modernizacdo, mas ndo se pauta por elas. Muito mais do que pensar em um jogo de
resisténcia entre o arcaico € o moderno, entre o pensamento mitico e a razdo iluminista,
Tom Z¢ re-significa as informagdes para exercer a critica a partir da inversao dos termos.
Desta maneira, no jogo proposto pela letra “Ogodd, ano 2000, a razdo parece subordinada

ao mitico e o moderno subordinado ao arcaico. Ao invés do “moderno” (e da razao

A des-canc¢do abre o disco “The Hips Of Tradition (brazil5 the return of Tom Z¢&)” de 1994. O primeiro
disco de Tom Z¢ langado pela gravadora Luaka Bop, de David Byrne, nos Estados Unidos da América e na
Europa, foi “The Best Of Tom Z¢&”, uma compilac¢do tendo como base o disco de 1976, “Estudando o Samba”,
com o acréscimo de mais algumas des-can¢des. “The Hips Of Tradition” é o primeiro disco que, em estidio,
marca o retorno de Tom Z¢, e ainda sem langamento previsto para o Brasil. Ogodd, segundo a crenca popular
brasileira, € um orixa filho de Xangd: “Xangd Ogod6” danca com um oché em cada mio e o préprio nome é

referéncia ao machado duplo, pois ogodd significa que corta dos dois lados”.
(http://www.mulhernatural.hpg.ig.com.br/trablux/xango.htm)
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iluminista) tentar se livrar do “arcaico” (e do pensamento mitico), ou mesmo, de uma
maneira contrdria, uma resisténcia do arcaico (e do pensamento mitico) em relacdo aquilo
que se apresenta como “novo” (ciéncia), o que ocorre, a partir da re-significagdo proposta
por Tom Z§, € que os pares, arcaico/moderno e pensamento mitico/razao iluminista, passam
a conviver: ndo ocorre a exclusao ou a substitui¢do de um pelo outro, nem a preponderancia
de um em relacio ao outro, apenas a utilizacao das “novas informacdes” dialogando com as
informacdes j4 existentes. A critica de Tom Z¢ ndo € em relacdo ao que se apresenta como
“novo”, mas em relagdo a padronizacdo e a mediocrizacdo que ocorre a partir do uso,
muitas vezes indiscriminado, deste como se fosse a “salvacdo da lavoura”. Afinal de contas,
o uso (indiscriminado) disso que se apresenta como “novo”, que logo precisa ser
substituido por outro “novo”, ndo passa de um mero modismo que, muito mais do que
achar que proporciona alternativas para a musica respirar, simplesmente a aprisiona. Se
Tom Z¢ ndo embarca na légica do mercado da modernizagdo a qualquer prego, é possivel
dizer que a critica de Tom Zé aponta para o encanto proporcionado pelo “novo” e, de uma
certa forma, se dirige as vanguardas, ou melhor, ao encanto, por elas proporcionado, que
ainda reluz no olhar daqueles nomes que se “consideravam de vanguarda”. (O que acaba
por expor as contradi¢des geradas por esta, que combate a frente o que estd atrds, isto €, a
tradicdo; e se contradiz quando deixa de ser “vanguarda” e passa a integrar as fileiras da
“tradicdo”.) Talvez seja possivel formular o seguinte pensamento: Tom Z¢, como um
“Ogodd”, a0 mesmo tempo € e ndo é de vanguarda, utiliza-se dos elementos vanguardistas
em contraponto a elementos ja existentes em seu campo composicional: é como se
utilizasse as novas tecnologias e as colocasse dialogando com a idade-média-sertaneja-de-
Irard (uma prosa arrastada sob a luz de um candeeiro, descascando um fumo de corda e

abanando as maos constantemente para espantar os pernilongos).

No exato momento que Tom Zé propde um didlogo entre tempos distintos que, a
principio, ndo dialogariam, estd propondo uma desierarquizacdo neste didlogo. A tradi¢do
(o canone) deixa de ter importancia, a0 menos na forma que tinha, e o didlogo ndo se dd
mais a partir de uma verticalidade laico-pedagdgica, mas a partir de um campo horizontal
desprovido de hierarquias (rizoma). Desta forma, o resultado destes didlogos, no caso, as
des-cangdes, nem sempre sdo faceis de serem decodificadas por um publico acostumado a

receber informagdes mastigadas.
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Insisto na leitura em torno da lampada elétrica, pois a considero de uma
importancia particular na formacao deste primeiro campo referencial de Tom Z&. E bem
provavel que esta mudanca, posterior ao advento da energia elétrica, se configure no
choque mais expressivo deste primeiro campo; afinal de contas, gera uma fissura, abre uma
fenda, cria um interdito, mais do que isso, permite uma plurificacdo de possibilidades pela

qual Tom Zé pode transitar. Percebam a fala de Tom Z¢:

“Quando botaram energia elétrica em Irard também foi uma emocao.
Porque criancga nao tinha o que fazer. O que fazer com o dia? Valha-me
Nossa Senhora! Um dia é um tormento de vazio. Entdo tudo o que
acontece na cidade € uma grande novidade. Botar luz elétrica em Irar4...
Vocé ficar na janela olhando aquele movimento lentissimo: um dia
chegava gente para cavar um buraco. Um dia botavam ali uma coisa de
madeira deste tamanho, que chamavam ‘poste’. Um dia fincavam esses
postes. Um dia vinham pregando uma primeiras coisas, que futuramente
vao segurar os transformadores. Depois, as linhas de trés fios, da
corrente II mil volts. Fui aprendendo tudo, porque s6 vivia olhando e
escutando(...) E quando a luz estava para inaugurar na cidade — tinha
ouvido dizer que a luz ia ser ligada no sdbado as quatro horas —, entdao
tomei coragem, porque crianca ndo falava com adulto, e perguntei ao
funciondrio. E ele: ‘E, vai ligar as quatro horas.” E eu: ‘A que horas
chega aqui?’ Olha, de Coracdo de Maria para Irard voc€ passava meio
dia viajando. Saia de manha, chegava 14 ao meio-dia. Podia demorar

pouco, mas tinha que demorar alguma coisa! Quando ele me disse:

3 Néo apenas a energia elétrica, mas a relacdo de Tom Zé com a dgua também permite uma leitura entre dois
mundos distintos. Percebam isso na fala de Tom Z¢: “Um belo dia, vou para Salvador e tia Wanda me fala:
‘Lave o rosto ai.” Achei estranho, porque era uma pia sem dgua. Vacilei: ‘Nao tem dgua.’ Ela disse: ‘Olha a
torneirinha ai.” Girei cuidadosamente a alca superior e saiu 4gua. Ndo contei nada a ela, s6 pensei: ‘Puxa vida,
mas que danagd@o!” Depois fui 14 para cima. Quando ia saindo, tia Wanda me disse: ‘Feche.” Voltei e fechei; e
a fonte sumiu, ndo é? Isso realmente... para 0 meu mundo era magica! Uma dgua que estd 14 longe, que voce
vai buscar, pega na fonte, onde estd minando, carrega no jegue, bota dentro de casa para beber. Mas eis que
num contrapasso, olha a dgua vindo por uma pequena torneira ali quietinha e pronta para o inesperado — que
coisa de mundo de conto de fada, ndo é? Que coisa louca, uma torneira e o que era mais ainda de conto de
fada: vocé fecha a torneira, acabou a fonte. A fonte desapareceu. Cadé a fonte? Nao estd mais aqui. A fonte
foi retirada. O encanto do Magico de Oz passou...” (Tom Z¢ paginas 249 e 250)
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‘Chega na mesma hora’, pensei que estivesse zombando e fechando a
conversa. Ja estava segregando crianca. Fiquei triste, porque estava
conseguindo respostas de um adulto, ainda mais um adulto da

eletricidade, ndo ¢4

A partir da fala simples de Tom Zé, é possivel perceber as diferencas (ou
similaridades) entre o olhar do artista e o do sertanejo. Na des-can¢do “Ogodd, ano 20007,
os versos, trabalhados para dialogar com a musica naquilo que Augusto de Campos — em
“Balanco da Bossa e outras bossas” — considera “um trovador delicado, nos seus melhores
momentos, a dificil arte de fustigar o bom-tom e de fundir motz el som (palavra e som),
como queriam 0s provengais, esses baianos do século XII.”S, se contrapoe a fala nua e crua,

ingénua e ironica do trovador sertanejo.

A instalacdo da energia elétrica se caracteriza por uma particularidade a mais,
mas, em especial, se particulariza na forma como Tom Z¢ articula a leitura destes didlogos
e pela forma como estes passam a marcar presenga na trajetéria de Tom Zé. Essas
particularidades, que parecem ser uma constante na trajetoria do artista, ocorrem por que
Tom Z€ ndo nega aquilo que, a cada momento, € apontado como sendo as ‘“novas
tecnologias”, mas, também, nao refuta as informag¢des que eram usadas, muitas vezes como
sobrevivéncia, antes daquilo que se apresenta e se estabelece como “novo”. Trocando em
mitdos — no campo composicional — Tom Z¢ equilibra as informacdes e as desequilibra,
quando e se necessdrio for, estabelecendo dinamicas que potencializam ao ouvinte novas
experiéncias musicais, e a critica, novas alternativas interpretativas. Tom Zé, parafraseando
o proprio Tom Z€, esclarece confundindo e/ou confunde esclarecendo. Nessa “confusio
esclarecedora” que compde o encadeamento dos versos, ou, o encadeamento das particulas
musicais faz com que surja a possibilidade do exercicio da suspeita que, me parece, estd
sucumbindo (ou sucumbiu) diante do nivelamento, padronizacdo, mediocrizagdo

promovidos pelo mercado.

* Tom Z¢, pagina 252
> CAMPOS,1974:335
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A lampada elétrica que depois de acesa provoca mudangas considerdveis na vida
dos moradores deste interior brasileiro (ndo apenas no interior), em especial, na relacdo que
estes moradores tinham com a noite, com o fogo e com a quantidade de lendas que surgiam
e ganhavam vida a partir do momento em que o sol se punha, deflagra outras possibilidades
de leitura. Parece que o fogo, que também servia para iluminar, depois do advento da
lampada elétrica, aos poucos perde essa funcdo, é dispensado, ou melhor, colocado na
marginalidade. Talvez seja possivel dizer que € a luz da 1ampada elétrica que coloca o fogo
da mula-sem-cabeca, do caipora, do lobisomem, do boitatd na escuridao; e as narrativas,
que faziam parte do imagindrio popular enquanto a escuriddo era a rainha da noite, nao
deixam de existir, mas perdem um pouco o seu, digamos, “charme”; afinal de contas, a
partir do momento em que a luz elétrica se acende, € possivel olhar para a mula-sem-
cabeca, o boitatd, o lobisomem, o caipora com outros olhos e perceber de que forma eles
brincavam, se divertiam e faziam parte deste imagindrio. Serd possivel pensar que a luz
tolhe a imaginacao? Serd que o nivelamento em torno da ldmpada, aos poucos, poda o

L. . 6
exercicio da suspeita?

Observem, na fala de Tom Zé, contando a primeira vez que se deparou com a
lampada elétrica, o choque entre esses dois mundos completamente distintos que procuro

apontar no texto:

“Nossa Senhora! Aquela luz sem nenhuma mancha! Porque os
candeeiros nossos sempre tinham uma coisa que nao estava bem, nao €?
A fumaca que subia do préprio candeeiro sujava o tubo. Nunca aquela
luz era perfeita. Eu fiquei extasiado. Crianca ndo se mete em conversa de
adulto, entdo podia sentir a vontade, era uma vantagem. Ai eu me dizia:
‘Meu Deus, vai morrer agora a catapora, a mula-sem-cabeca, o
lobisomem’ — aquelas histérias que me aterrorizavam, principalmente

naquela casa enorme, com piso e forro de madeira, que estalava a noite

® E na escuriddo que as lendas em torno do fogo permanecem vivas, ou melhor, o respaldo dado ao fogo na
escuriddo ganha outras proporgdes e, quem sabe, se torna possivel dizer que as margens [interior do Brasil],
as tradicdes populares sobrevivam diferentemente da forma como estas sobrevivem nos centros.
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toda, esfriando do sol, ndo é? Eu passava horas sem dormir. A noite, era
a hora do terror. Crianca 14 vai dormir as oito horas e sofre a noite toda,
ninguém liga se estd dormindo ou ndo. Vai agora, com uma luz dessa
nio pode aparecer bicho nenhum; porque a luz do candeeiro
bruxuleando, palpitando assim levemente ja era por natureza vizinha da
mula-sem-cabeca, mas essa lampada, absolutamente branca? Nossa
senhora, aquilo foi... Até hoje ainda me lembro daquela cor, daquela cor

que é uma cor que vocé nunca viu antes. Isso que é o inaugural, ndo é2”

E nesse universo, na periferia da periferia da periferiag, repleto, como ja disse, de
cantos da tradicdo popular, cantos religiosos, rezas, lendas que se misturam a cangdes
populares andnimas, ou a nomes populares como os de Luiz Gonzaga e Jackson do
Pandeiro, que € possivel identificar o primeiro campo de marcas (tragos) de Tom Zé.
Marcas muito fortes no campo musical, mas que ndo se restringem a este, basta lembrar a
bagagem de informacgdes internalizadas a partir das fissuras ocasionadas pela época: um
choque tardio entre um mundo pré-moderno, tendo o narrador como fio condutor, € um
mundo moderno em que o narrador passa a ser substituido por um contador de histérias
mecanizado (radio, televisdo, mas, interessante destacar, ainda com caracteristicas

analdgicas).

No entanto, aquilo que se constituird como o segundo campo destas marcas, sé se
torna passivel de identificacdo quando Tom Z¢, em definitivo, deixa Irard e se desloca para

Salvador. Cidade que, de uma certa forma, fazia parte da sua vida, mas que passa a ter uma

" Tom Zé, pagina 251.

¥ Um universo marginalizado pelo préprio contexto geografico brasileiro, e, conseqiientemente, mundial.
Consideremos o Brasil como uma periferia dentro de um universo maior em que a Europa e os Estados
Unidos dividem as “pompas” de centro do mundo; e, ainda, observemos que o Brasil também apresenta um
centro econdmico-cultural (Rio-Sdo Paulo) e que as demais regides permanecem em uma condi¢@o periférica
em relac@o a esse centro que, de uma certa forma, alicer¢a a sociedade brasileira. Sem perder de vista que,
essa periferia, que se caracteriza por estados, ou mesmo regides, também apresenta centros, no caso de Tom
Z¢, a Bahia, representada pela capital Salvador. Na periferia desse centro regional se encontra a cidade de
Irard. A partir dessa observacdo, seria possivel pensar que Tom Z¢, em relagdo ao centro do mundo (onde
Tom Z¢& nascerd novamente para a musica, resgatado por David Byrne), se encontra na periferia da periferia
da periferia. Ou seja, na periferia em relagdo a Salvador, que se encontra na periferia em relacao ao eixo Rio-
Sao Paulo, que, por sua vez, se encontra na periferia em relacdo a Europa e aos EUA.
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outra importancia, agora, no campo artistico. No entanto, s6 deixa a periferia quando, em
Irar4, passa a ser “reconhecido”, tornando-se uma espécie de ‘“centro das atencoes”.
Quando falo “reconhecido”, ndo estou falando necessariamente em reconhecimento, mas
daquilo que, provavelmente, ndo passou de algo momentaneo, quando do ‘“sucesso”
repentino da des-can¢do ‘“Maria Bago Mole”. Mas, por sua vez, pode ter sido esse pequeno
“sucesso”, na periferia da periferia da periferia, que fez com que Tom Z¢ sentisse a
necessidade de se deslocar para Salvador, levando na bagagem (e no olhar) um mundo
consideravelmente diferente do universo urbano. Talvez essa espécie de reconhecimento o
tenha despertado para um outro universo, quem sabe, maior’. Claro que toda vez que surge
a palavra “maior”, também surge a possibilidade de pensar o “conceito de menor”, a partir

de Deleuze e Guattari, e a forma com a qual Tom Z¢ pode estar inserido nesse universo.

° E através da cangdo “Maria Bago Mole” (ainda sem registro fonografico) que Tom Zé comeca a exercitar as
bricolagens que mais tarde se tornaram conhecidas em can¢des como “Parque Industrial” (que integra o disco
“Tropicalia ou Panis et Circense”, e o primeiro disco de Tom Z¢, de 1968, “Grande Liquidacdo™), “Sao Sdo
Paulo” (foi com esta cancdo que Tom Zé ganhou o festival de Musica da Record em 1968, e que integra
também o disco de 1968), entre outras, mas, em especial, Tom Z¢ exercita um outro elemento que ird marcar
o todo do seu trabalho, a ironia, neste primeiro momento tendo como alvo a sociedade Iraraense.
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3.3 — Um pouco de Irard em Salvador e Sdo Paulo

Quem € que agora esta

botando tanto grilo na cabe¢a do século?
O de marré, de marré-de-ci

Quem € que empresta

um travesseiro pra cabeca do século?

O segundo campo de marcas da carreira de Tom Z¢ pode ser identificado em um
universo urbano. O primeiro ponto de parada, em 1960, Salvador-BA. E em Salvador que
Tom Z€ conhece os futuros Tropicalistas: Gilberto Gil, Caetano Veloso, Gal Costa,
Capinam, e o ponto de identifica¢do entre eles, no que tange a questdo musical, passa pela
bossa-nova e, em especial, pelo nome de Jodao Gilberto. E em Salvador, também, que Tom
Z€ ingressa na universidade e se defronta com um universo musical muito diferente do que
até entdo conhecia. Porém, € possivel pensar que, se estas diferencas — entre o meio,
praticamente rural e o meio urbano; e entre o aprendizado (musical) autodidata e o meio
académico — se apresentaram como problemas, estas interrogag¢des se transformaram em
alternativas, e essas alternativas foram incorporadas de uma forma toda peculiar ao trabalho
de Tom Z¢ — ele percebe nas diferengas a possibilidade de estabelecer relacdes. Percebe a
possibilidade de operar uma mesma des-cangdo, estabelecendo um contato direto entre as
informacdes académicas, talvez com um foco maior nas vanguardas musicais, com as
informacdes oriundas do sertdao da Bahia, uma ponte aérea Irard-Viena com escalas em
Salvador e Sao Paulo. Creio que até a forma como essas informagdes eram absorvidas por
Tom Z¢é (na universidade) se dava com caracteristicas bem diferentes: enquanto as
informacdes académicas passavam por um processo, digamos, de aprendizado (técnico)

através de muito trabalho — afinal de contas, sé era possivel entender a atuacdo das
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vanguardas a partir de um entendimento prévio do universo musical que a antecede'® —, as
informagdes musicais oriundas do interior do nordeste brasileiro, por sua vez, eram
adquiridas assistematicamente, sem um processo didético tradicional que amparasse essa
aquisicdo, por mais simples que esse método fosse, todavia também marcada — como no
segundo campo de marcas — pela labuta do artista. As informacdes populares se
apresentavam em estado bruto, mas prontas para serem lapidadas pelo ouvido (e pelo olhar)
de Tom Z€. Entretanto a aquisi¢do deste conhecimento talvez ndo fosse carregada pela aura

que envolve a aquisi¢cdo do conhecimento em um meio académico.

Quase perdi o foco do texto. Deixo a ponte Irard-Viena para depois, € o retomo.
Ainda em Salvador, Tom Z¢ se apresenta em programas de radio e televisdo e no seu
repertério as peculiaridades, enquanto “des-compositor”, que se faziam presentes em sua
cidade natal sdo, de uma certa forma, retomadas. A des-cangdo “A Rampa Para o
Fracasso”, apresentada em um programa de televisdo'’, sugere alternativas, no que diz
respeito a estruturacdo da letra, muito proximas daquelas adotadas pelo musico para a
estruturacdo de uma outra des-cangdo, “Maria Bago Mole”: esta ultima, uma bricolagem
feita a partir de pequenos fragmentos (noticias) extraidos do cotidiano sertanejo, feita a
partir das “manchetes” que circulavam de boca em boca entre os moradores da cidade, na
maioria das vezes protagonizadas pelos personagens reconhecidamente populares de uma

cidade interiorana tratados (carinhosamente) por Tom Z¢& como “Os doidos de Trard”'?.

Guilherme se requebra

Rufino bota p6

' Tentando clarear um pouco o campo, enquanto instituicio académica, era necessario entender o universo
histérico da musica cldssica e perceber a forma como o sistema tonal foi levado ao seu limite maximo para
entender a possibilidade da fissura, quase como uma necessidade, proporcionada pelas vanguardas.

' A des-cancdo “A Rampa Para o Fracasso”, ainda sem registro fonografico, parodiava o nome do programa
onde Tom Z¢ estava se apresentando na TV Itapod, no caso, A “Escada para o Sucesso”. As bricolagens
podem ser observadas como uma dessas alternativas. “(...) Quando o apresentador, todo faceiro no seu
smoking, pergunta o titulo da cancdo — e sendo o nome do programa dele Escada Para o Sucesso -, é
irresistivel responder: ‘Rampa Para o Fracasso.”” (Tom Z¢, pagina 44)

'2 Um ready-mades sertanejo. E interessante perceber que no interior do nordeste brasileiro sem, a principio,
um conhecimento prévio das vanguardas, a des-cancio de Tom Z¢é caminha por um fio com as marcas
vanguardistas de Marcel Duchamp. A des-cangdo “Maria Bago Mole”, ndo apresenta registro fonografico
oficial. (A letra aqui trabalhada é do acervo préprio.)
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Euclides morde o bragco

Das Dores fala s6

Jodo ré diz que é vi

Em don do e é ado
Germino o curador

Por Dalva Foi surrado
Lucinha sobe e desce
Tiririca bole bole

Mas todos passam bem
Com Maria Bago Mole
Maria Bago Maria Bago
Maria Bago, Bago, Bago

Recorri a letra da des-cangdo “Maria Bago Mole” (de Tom Z¢, parceria com Dega
de Braulio) para tentar entender como o procedimento funcionava. “Dona Maria Bago
Mole”, no caso, a personagem, nas palavras (debochadas) de Tom Zé: “senhora pacata e
respeitdvel, era, predestinada e dadivosa, a primeira experiéncia oficial de todo rapaz de
familia em Irard”; “tinha a vocagdo de prestar servicos para a comunidade”; mas deixa
claro, “Dona Maria ndo era prostituta”. A letra cita o nome dos personagens populares da
cidade, cada qual com as suas “maluquices”, todavia, independente da “maluquice” de cada
um, hd outro ponto que os unia: “(...) todos passam bem com Maria Bago Mole”. Em uma
cidade em que as “inauguragdes oficiais” ficavam a cargo do poder publico, a lampada
elétrica € um exemplo disso, “Maria Bago Mole” também era uma espécie de “funciondria
publica” ndo remunerada, responsdavel por “inaugurar as coisas”’, digamos, extra-
oficialmente.

Na segunda, “A Rampa Para o Fracasso” — feita também a partir de fragmentos,
neste caso, manchetes de jornais que abordavam a vida cotidiana dos moradores de
Salvador que, de uma certa forma, circulavam também na conversa dos moradores da

cidade —, como a letra ndo existe mais, ndo ha registro sonoro e restou apenas a fala de Tom
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Zé relatando o fato'’, restou a possibilidade de observé-lo como um “happening”, como um
acontecimento que se sustenta por uma certa dose de rebeldia. Nas palavras de Tom Z¢, o
termo mais apropriado seria, ao se referir a estas des-cangdes, “Imprensa Cantada™, em
especial quando fala que ‘““as manchetes saltavam diretamente dos jornais para a letra da

mudsica...”"

uma referéncia, que parece Obvia, mesmo que inconscientemente, seria o
“Poema Tirado De Uma Nota De Jornal” de Manuel Bandeira'®. Outro termo apropriado
seria: “cancdo espelho/imagem”, que consistia em fazer com que as pessoas se
reconhecessem na cancdo, seja através dos personagens ou dos acontecimentos'’. Essas
duas des-cancgdes, “Maria Bago Mole” e “A Rampa Para o Fracasso”, de uma certa forma,
remetem a uma outra, “Parque Industrial”, que integra o disco marco da Tropicdlia. Talvez
ainda seja possivel dizer que, cada qual com as suas peculiaridades, “Parque Industrial”,
“Sao Sao Paulo”, “Rampa Para o Fracasso” sao filhas diretas de “Maria Bago Mole”. O
ponto que as aproxima, além das bricolagens — isto €, a utilizacdo deste universo
fragmentario — é a observacao dos fatos, aliada a transpiracdo e ironia, que acontecem nas
cidades que, considero, compdem o universo de Tom Zé. O que reforca a idéia de que o
embrido de todo o pensamento de Tom Z¢é continua calcado com muita for¢a no interior do
nordeste brasileiro.

Tom Z¢ desembarca em Sao Paulo em 1967, participa do grupo Tropicalista e do
disco-manifesto “Tropicalia ou Panis et Circencis” com a des-cancdo “Parque Industrial”.
“Parque Industrial” também faz parte do primeiro disco de Tom Zé que, no seu

relancamento em formato CD, recebe um texto de Carlos Rennd apresentando o material

1 “Eu precisava de jornais! Procurei na casa de tio Elisio, em Irard ndo havia banca de revista. No mesmo dia
os trés jornais que achei, e eram da semana anterior, estavam abertos pelo chdo e pelas cadeiras do meu
quarto, alfinetados, pregados, pendurados, recortados. As datas atrasadas ndo criavam problema, porque os
assuntos de interesse publico ndo morrem do dia para a noite.” - Tom Z¢, 2003:39

' Tom Z¢ utiliza o termo “Imprensa Cantada” com uma certa freqiiéncia. Na década de 90 (1999) utilizou
esse nome para um EP lancado pela gravadora Trama com trés faixas. Mais tarde, 2003, Tom Z¢ lanca um
disco, também pela Trama, que recebe o mesmo nome (Imprensa Cantada). Este dltimo, com quatorze faixas,
produzidas por nove nomes diferentes da musica popular brasileira (sdo eles: Décio Matos Jr., Max de Castro,
Jair de Oliveira, Paulo Lapetit, Jodo Marcello, Alé Siqueira, Zé Miguel Wisnik, Carlos Renné, sendo que,
uma delas, € produzida pelo préprio Tom Zé). Funciona como a elaboracdo de um grande jornal em que Tom
Z¢ (Editor chefe) seleciona as cangdes (o tema das matérias) que sdo produzidas uma a uma (colaboradores),
é claro, seguindo e mantendo a 6tica do jornal.

'> Tom Z§&, pagina 39.

' BANDEIRA, 1983:214

' A idéia que gira em torno da “cancdo espelho/imagem” nos remete ao universo das “bricolagens”, e a
primeira fase do repertério de Tom Z¢, que precede o ingresso na universidade, se da a partir desta idéia.
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com o titulo sugestivo de “Parque Industrial ou Satyricon de Tom Z¢”. A letra é uma
espécie de leitura da situacdo que o Brasil atravessava durante a década de sessenta, em
meio as imposicoes e restricdes feitas pelo regime militar que dava as cartas no universo
politico brasileiro a partir de 1964'®, sem deixar de ironizar a politica desenvolvimentista
que precede o regime militar (década de cinqgiienta, periodo JK). Abaixo, a letra da des-

cancdo “Parque Industrial’:

Retocai o céu de anil
Bandeirolas no cordao
Grande festa em toda a nacdo
Despertai com oragdes

O avanco industrial

Vem trazer nossa redencdo

Tem garotas-propaganda
Aeromogas e ternura no cartaz
Basta olhar na parede

Minha alegria num instante se refaz

Pois temos o sorriso engarrafado
Ja vem pronto e tabelado

E somente requentar

E usar

E somente requentar

E usar

'® O momento que antecede o movimento tropicalista é marcado pelo que Roberto Schwarz aponta como uma
“combina¢@o do moderno e do antigo; mais precisamente, das manifestacdes mais avancadas da integracio
imperialista e da ideologia burguesa mais antiga — e obsoleta — centrada no individuo, na unidade familiar e
em suas tradicdes”. Mais adiante, no mesmo pardgrafo do ensaio “Cultura e Politica”, Schwarz reforca e
amplia a discussdo: “Assim a integra¢do imperialista, que em seguida modernizou para os seus préprios
propdsitos a economia do pais, revive e tonifica a parte do arcaismo ideoldgico e politico de que necessita
para a sua estabilidade. De obstaculo e residuo, o arcaismo passa a instrumento intencional da opressdo mais
moderna, como alids a modernizacdo, de libertadora e nacional passa a forma de submissdo.”
(SCHWARZ,1970:26-27)
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Porque € made, made, made

Made in Brazil

Retocai o céu de anil
Bandeirolas no cordao
Grande festa em toda a nacdo
Despertai com oragdes

O avanco industrial

Vem trazer nossa redencdo

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
Ja vem pronto e tabelado

E somente folhear

E usar

E somente folhear

E usar

Porque ¢ made, made, made

Made in Brazil

(Parque Industrial — Tom Z¢)

Tom Z¢, com bom humor, aos poucos elenca situagdes fazendo uma brincadeira
com o momento brasileiro, onde um possivel “avanco industrial”, que colocaria o Brasil em
uma rota segura, é obtido por intermédio de um “despertar de oragdes” e comemorado em

~ 9

toda a na¢do com “bandeirolas no cordao” (uma alusdo as festas populares ou aos desfiles

patridticos?), com um ‘“‘sorriso engarrafado” que ja vem “pronto e tabelado” e que “num
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instante se refaz”, com a mesma rapidez com que as festas populares mudam os ares nos
arraiais do Brasil. As palavras em inglés do refrdo de “Parque Industrial” — “Made in Brazil
— parecem reforcar a ironia presente nos versos, como se Tom Z¢é perguntasse: o que
realmente o Brasil produz? Sera que a producdo brasileira se restringe a um selo de garantia
“Made in Brazil”, que nem ao menos pode ser escrito na lingua corrente em solo brasileiro?
Afinal de contas, o que é “made”, para Tom Zé, ndo € de fato “made”, ou seja, aquilo que o
Brasil procurava (e ainda procura!?) difundir como “marca de registro” do povo brasileiro —
muito mais do que a cara de um “pais sério” — era a imagem de um povo alegre que esta
sempre com um sorriso possivel de ser requentado a cada instante.

O “Parque Industrial” (Satyricon) de Tom Z¢ ndo passa de um parque de
diversdes, ou seja, deixa claro que ndo é um parque industrial comum em que € possivel
perceber o que estd sendo produzido. Enquanto titulo, a des-cancdo passa uma idéia de
modernizacio; enquanto texto, ndo passa de uma campanha publicitdria. A ironia emana
tanto do titulo, como do texto (musica/letra) da des-canc¢do, e estd diretamente relacionada
com o desenvolvimento da industria cultural tendo no cerne deste desenvolvimento a
publicidade, que Tom Z¢ destaca no decorrer dos versos. Vejam que a letra é da década de
sessenta, década em que a televisdao buscava se estruturar em solo brasileiro. Basta lembrar
que a Rede Globo de Televisao inicia as atividades em 1965. Tom Z¢ ja estd ironizando a

politica da superexposi¢do da imagem:

“Somos um povo infeliz, bombardeado pela felicidade. O
sorriso deve ser muito velho, apenas ganhou novas atribui¢des. 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. (...) Adormecemos em
berco espléndido e acordamos cremedentalizados, tergalizados,
yeéyelitizados, sambatizados e miss-ificados pela nossa propria maquina

deteriorada de pensar”"’.

' Texto presente na capa do disco de 1968, assinado por Tom Zé.
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(Lembro que “Parque Industrial”, versdo do disco Tropicdlia ou Panis et
Circencis, foi produzida por Rogério Duprat — como todo o disco — e a letra é cantada por
Gil, Caetano, Gal e o préprio Tom Z¢, por sua vez, a versdao do disco de Tom Z¢, “Grande
Liquidacdo”, de 1968, a misica foi produzida por Jodo Aradjo.) A mdusica, como a letra,
parece brincar com a situacao brasileira. Uma marchinha popular com constantes insercoes
(colagem) de aplausos, vaias, risos, assovios que zombam e dialogam com as estrofes logo
ap6s serem anunciadas. Quando as vozes parecem apresentar um tom mais sério, a
zombaria se dé através de um teclado soando como se fosse uma trilha sonora de desenho
animado. O mais interessante desse conceito fragmentario € que todas essas colagens,
sejam musicais ou meros ruidos, ndo vém de graca, fazem um contraponto com o texto
(letra), estdo sempre dialogando com o texto ou simplesmente ironizando, neste caso
especifico, as estruturas brasileiras. Verso apds verso, a musica parece nos conduzir a uma
grande festa popular, um circo chamado Brasil — ou simplesmente, “Panis et Circense”.

Tom Zé ganha o Festival da Record de 1968 com a des-cancio “Sdo Sdo Paulo””,
mais uma letra com o humor ferrenho de Tom Zé, em que a ironia destilada expde as
contradi¢cdes da moderniza¢do do Brasil, tendo como pano de fundo, ndo mais Irard, nem
Salvador; agora, Sdao Paulo. No entanto, esse humor ferrenho carregado de ironia é
abrandado no decorrer da propria des-cancdo, e ganha o publico e os jurados porque,
mesmo apos citar uma série de problemas vivenciados no dia-a-dia da cidade, a estrofe

finalizava com os seguintes versos:

Porém com todo o defeito

Te carrego no meu peito.

Os versos sao uma espécie de chavao carregado de ironia. Um “porém” repleto de
sentimentos que anunciam um mundo de defeitos, que ndo impedem que Tom Z¢é, mesmo
com todo o defeito, carregue (a cidade) em seu préprio peito. Versos que, muito mais do

que finalizar as estrofes, anunciam o refrdo carregado de um certo “lirismo brega”, que

20 «Sd0 Sdo Paulo” faz parte do disco “A Grande Liquidagdo”, lancado pela gravadora Rzemblit em 1968,
relancado em 2000 pela Sony Music sob licenga de Gal gravagdes Artisticas Ltda.
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rima “dor” e “amor” e desta forma, com todas essas peculiaridades, a des-cangdo se
transforma em uma espécie de hino da capital paulista. Quem sabe um hino as avessas?

Sera?

Sao Sao Paulo, quanta dor

Sao Sdo Paulo meu amor

O segundo universo de marcas de Tom Z¢é se estabelece a partir de uma relac¢do
que se da entre o artista e estas duas cidades, Salvador e Sdo Paulo, ou seja, a forma como
Tom Z¢ se insere nestas cidades e a forma como (re)colhe (observa) nestes locais matéria
bruta que se transformario em novos trabalhos musicais. E em Salvador que Tom Zé se
aproxima da musica de Jodo Gilberto. E em Salvador, também, que Tom Z¢ adquire a
experiéncia musical com caracteristicas académicas, e vejam que nao era uma “academia”
fincada nos chamados moldes tradicionais, afinal de contas, nem ao menos contava com o
reconhecimento do Ministério da Educacdo, pois, como instituicio de ensino, ndo se
enquadrava no plano de ensino do Governo Federal*'. No entanto, é em Sdo Paulo que Tom
Z& vive os principais momentos de sua trajetdria trazendo, para a pratica, as informacdes
adquiridas no meio académico, hibridizadas as informagdes oriundas do interior do
nordeste brasileiro, hibridizadas, também, as informacdes que Tom Z¢€ capta a partir do
momento em que se transforma em morador primeiro de Salvador, depois de Sao Paulo,
com um pequeno ganho de tempo por parte da cidade de Sao Paulo, afinal de contas é em
Sdo Paulo que Tom Z¢ permanece em atividade até os dias de hoje. O que permite
aproximar nao apenas Salvador de Sdo Paulo, mas incluir no bojo desta discussdo Irard, é
um elemento que Tom Z¢& costuma citar com uma certa freqiiéncia em entrevistas:
“observacdo”. Mesmo “diferentes” e distantes uma das outras, as trés cidades se
transformaram nas principais fontes de material para o trabalho de Tom Zé. E como se Tom
Z¢ montasse um observatério de onde recolhe com o olhar as matérias brutas que,

trabalhadas, aos poucos se transformaram, e ainda se transformam, em musica.

2! “Falo também em contracultura porque o prof. Koellreutter s6 aceitou ir para a Bahia com a liberdade de
ignorar completamente o curriculo oficial do ensino de misica do Ministério da Educag@o, independéncia que
praticou com cuidado e perseveranca. Tanto que, quando os alcancamos, nossos diplomas oficialmente ndo
valiam nada, mas todas as escolas do Brasil lutavam para nos contratar...” (Tom Z¢, pagina 51)
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3.4 Trara-Viena

A gente ja mente no gene
O gene da mente da gente

(Tom Zé com Pedro Braz)

O terceiro campo de marcas que revelam o hibrido Tom Z¢ vem do meio
académico e da percepcdo que precisaria transpirar muito para que o trabalho pudesse
circular no universo da considerada musica brasileira. Nao que esta transpirac¢do tenha sido
adquirida no meio académico, talvez ela o tenha acompanhado desde os primérdios. E
possivel perceber essa transpiracdo, na fala de Tom Zé, no momento em que descobre ndo
ter sido agraciado com aquilo que considerava ser o “phatos de cantor”’, o que nao se pode
deixar de considerar na fala que, ganha contornos ir6nicos; no entanto, independente dos
contornos irdnicos, coincide com o momento em que Tom Zé, seja por necessidade, seja
como alternativa, busca explorar um outro campo de atuacao para as suas des-composicoes.
Este outro campo pode receber o nome de cancdes espelho/imagem, imprensa cantada,
bricolagens, ready-mades, plagicombinac¢des, novo acordo ticito ou, simplesmente des-
cangoes; independentemente do termo utilizado, todos parecem abonar a idéia de hibrido.

Agora, parece importante salientar que, na universidade, a transpiragdo apresenta
um novo retoque, importante para a discussao. Como vimos, em Salvador, Tom Z¢ ingressa
no semindrio de misica da Universidade Federal da Bahia. Teve aula com nomes como os
de Koellreutter, Widmer, Smetak, entre outros, e esse parece ser um momento de
considerdveis mudangas em sua carreira musical, pois foi através do trabalho desenvolvido
pelos respectivos professores que Tom Z¢ teve a oportunidade de se aproximar de um outro
universo musical que lhe era desconhecido, ou seja, se aproximar da musica erudita.

E na Universidade Federal da Bahia que Tom Z¢ tem um contato especifico com a

musica erudita, mas, com énfase nas propostas consideradas de vanguarda: Igor Stravisnky,
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Arnold Schoenberg, Claude Debussy, Erik Satie, entre outros. Uma outra questdo que
parece importante de ser destacada € a €nfase dada as vanguardas, sem que estas propostas
fossem pensadas como normas, ou estilos. Nas palavras de Tom Z¢, “na escola, mesmo o
dodecafonismo e o serialismo nao eram tratados como estilos a serem praticados, mas sim
como estruturas de adestramento, menos viciadas que as velhas linguagens sobrecarregadas
de hipéteses obsoletas™?.

Provavelmente, um choque cultural muito forte. Tom Zé trazia na bagagem as
experiéncias musicais de um artista que até aquele momento hibridizava as sonoridades do
interior do Brasil, ricas em cantos e festas religiosas, uma cultura oral passada de geragao
para geracdo, que compunha a tradi¢ao popular de cada regido. Essa cultura oral interiorana
se confronta com a musica popular brasileira, com caracteristicas radiofonicas, em especial,
com as mudangas que ocorriam naquele momento, como o surgimento da bossa-nova e
todo o requinte desse novo estilo ganhando for¢a na voz inconfundivel de Jodo Gilberto.
Sem deixar de considerar que, enquanto postura, Tom Z¢é apresentava caracteristicas muito
proximas das caracteristicas vanguardistas; talvez as des-cancdes a “Rampa Para o
Fracasso” e “Maria Bago Mole” sirvam como exemplo dessas caracteristicas.

Focando na questdo musical, € possivel pensar que esses dois universos
completamente distintos, o popular brasileiro com caracteristicas interioranas e o
surgimento da bossa-nova, provavelmente promoviam ebulicdes sonoras muito intensas;
todavia, essa constante ebulicdo, apds o ingresso na universidade, choca-se com a
atonalidade proposta por Shoemberg em obras como “Pierrot Lunaire”, as mudangas
ritmicas propostas por Stravinski (leia-se “A Sagracido da Primavera”), bem como a obra de
outros nomes como € o caso de Erik Satie, Varése e Debussy. Esse triangulo de
informacdes, com dois vértices periféricos e um terceiro tocando o considerado ber¢co da
cultura musical européia, irdo dar o tom, o ritmo, compor o hibrido que atende pelo nome

de Tom Zé€.

** Tom Zé, pagina 51. Ainda. Talvez seja necessario citar o porqué da importincia dada a esses movimentos
com caracteristicas vanguardistas, ou seja, em que ponto da discussdo se encontram as transformacgdes
sugeridas pelas vanguardas. Para tanto, Paul Griffiths em — A Musica Moderna — Uma histéria concisa e
ilustrada de Debussy a Boulez — nos apresenta os pontos de relevante importancia em que as vanguardas
sugerem mudangas no universo da musica erudita. Nas palavras de Paul Griffiths “foram todavia a harmonia
de Schoenberg, o ritmo de Stravinsky e a forma de Debussy que maior interesse despertaram e mais
importancia tiveram para os compositores no decorrer do século.” (GRIFFITHS,1998:38) E o despertar dessa
importancia para os compositores ndo apenas do século vinte se dd em especial a partir de obras como “A
Sagracdo da Primavera” de Stravinsky, ‘“Pierrot Lunaire” de Schoemberg e “Jeux” de Debussy.
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Entretanto, vale a pena lembrar que o choque académico foi grande o suficiente
para que Tom Zé, enquanto permaneceu nesse meio, deixasse de lado as atividades de
compositor. Esse tempo gira em torno de aproximadamente sete anos, de 1961 a 1967,
retomando essa atividade, efetivamente, quando migra para Sao Paulo®>. Assim sendo, se
tracarmos um olhar a partir da fala de Tom Zé (como, também, podemos diminuir a
importancia enquanto informacdo e observd-la apenas como mais um jogo ir0nico),
algumas des-cangdes que integram os primeiros discos®* foram compostas em um momento
que antecede o periodo universitario. Desta forma, ainda, é possivel pensar que o hibrido
Tom Z¢, caracterizado a partir dos trés universos relacionados, ocorra efetivamente a partir
dos discos langados durante (a partir) da década de 70: “Tom Z¢&”, langcado em 1970, ou
mesmo, “Se o caso é chorar”, lancado em 1972, sdo trabalhos nos quais Tom Z¢
timidamente sugere mudancas que ganham melhores alternativas em “Todos os Olhos”, de
1973, mas, sem duvidas, sdo evidenciadas em “Estudando o Samba”, de 1976, que pode vir
a ser considerado um divisor de dguas. No entanto, ndo podemos deixar de observar que
“Sao Sdo Paulo”, “Parque Industrial”, “2001” (em parceria com a Rira Lee) foram
compostas depois que Tom Z¢ deixa a universidade e que, mesmo antes do ingresso na
institui¢do universitdria, as des-can¢des de Tom Z¢€ apresentavam marcas que remetem aos
ready-mades duchampianos. Desta forma, como seria possivel pensar o hibrido Tom Zé no
compacto de 65 e no primeiro disco de 68? Ainda, que diferencas sdo perceptiveis em

relacdo aos discos que sucedem os discos da década de sessenta?

Nao estou dizendo que o hibrido ndo se faz presente nestes primeiros trabalhos,
mas que estes trabalhos servem para reforcar e evidenciar o conceito de hibrido e que,
apenas, precisam ser pensados de maneira diferente nos varios momentos da trajetéria de
Tom Z€. Ou seja, no primeiro momento, o hibrido se constitui entre um mundo com
caracteristicas pré-modernas € um mundo sendo modernizado, no citado interior do
nordeste brasileiro: uma primeira fissura que deixa marcas profundas no trabalho de Tom

Z¢, um primeiro ponto no qual é possivel perceber diferencas considerdveis entre dois

3 «(...) apesar disso passaria sete anos sem compor uma sé cangdo, mas estudando misica. S6 voltaria a

compor musica popular em 1968”.
* Neste momento me refiro ao compacto lancado em 1965, pela gravadora RCA, e ao primeiro disco lancado
em 1968, pela gravadora Rozemblit, “Grande Liquida¢do”.
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mundos completamente distintos. Um universo no qual as “differances” ou mesmo as
transgressoes se fazem presentes. O segundo se d4 a partir da incorporacdo ao primeiro
universo que caracterizo de interiorano, dos elementos adquiridos em um universo urbano,
em especial o choque proporcionado a partir da bossa nova de Joao Gilberto (sem se
esquecer do samba), abrindo-se assim uma outra fissura, um outro vao ou, ainda, um
interdito que Tom Z¢ procura transgredir, ou seja, permanece sem adaptar-se aos phdtos
mundanos: um mundo “moderno”, no entanto, ligeiramente atrasado, para ndo dizer sub-
desenvolvido, mas que, sobretudo, procura dar os primeiros passos e dialogar com a
“modernidade” e por que ndo, busca se libertar desta. O terceiro, parte das experiéncias
adquiridas enquanto académico de uma institui¢cao universitdria que apresenta uma proposta
curricular ousada, a partir das idéias do reitor Edgar dos Santos, que cria um meio
(académico) para discussoes, ou melhor, para abordagens que destoam das propostas
académicas, a época, consideradas tradicionais, mas que, nem por isso, deixa de apresentar
todo um histérico desta “tradicao”. Talvez o que caracterize a ousadia destas abordagens,
em solo brasileiro, estd no fato de ndo limitarem o campo de discussdo da musica erudita a
tradicdo, afinal de contas, abrem espaco a musica de vanguarda produzida durante o século
XX. Abordagens que geram uma terceira ruptura e que, de uma certa forma, também
proporcionardo interferéncias na proposta musical de Tom Z¢. Observem, como ja vimos,
que, na pratica, essas interferéncias se evidenciardo nos trabalhos lancados por Tom Z¢ na
década de 70 do século passado, mas ndo se limitam a década citada, pois, de uma certa
forma, essas propostas sdao retomadas nos discos langados durante aquilo que podemos
considerar o retorno de Tom Z¢, que ocorre pelas mdos de David Byrne ja no inicio da
década de 90. Uma outra coisa que parece relevante € que, independente das fissuras
criadas na trajetoria deste artista, Tom Zé parece estar buscando uma forma de entender o
universo primeiro: se apropria de uma bagagem de informag¢do muito rica e as re-
potencializa para ler o interior do nordeste brasileiro. Tom Zé se desloca para esses centros,
todavia desloca a informagdo adquirida nesses centros para ler o interior do nordeste
brasileiro. E como se, com o acréscimo das informacdes académicas, Tom Z¢& nao
procurasse ler a academia a partir de uma d&tica interiorana, mas passa a acrescentar essas
informacdes todas para ler Irard. Ou seja, Tom Z¢€ ndo usa Irard para ler Viena, mas usa

Viena, Sao Paulo, Salvador para (o tempo inteiro) ler Irara.
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3.5 Observagao/Transpiracdo/Ironia

Se voce ja sabe quem vendeu
Aquela bomba pro Iraque, desembuche:
Eu desconfio que foi o Bush

(Tom Z¢&)

O primeiro tridngulo de informacdes que ddo o tom e sinalizam para o hibrido
Tom Z¢€ se constitui a partir da triade interior/cidade/academia. No entanto, o hibrido Tom
7€ ndo se limita ao campo das proprias palavras sugeridas. Afinal de contas, neste caso, as
palavras servem apenas como forma de identificar universos de atuagdo e apresentam,
naturalmente, variagdes no seio das proprias palavras, pois abordam universos que se
encontram em constante movimento. Em outras palavras: os recortes (barreiras) que
dividem as palavras, como, também, dividem uma palavra da outra, ndo passam de uma
divisdo por meio de fios que estdo sujeitos a constantes transformacdes, sujeitos a
constantes atravessamentos. Por que ndo pensar que Tom Zé travestido de Pierrot com
roupas coloridas e sombrinha, a cada musica, transita por estes fios, por esse emaranhado
de informagdes; ou, ainda, pensar nesses fios como uma corda bamba na qual Tom Z¢
procura constante e incansavelmente se equilibrar estando sujeito sempre a pequenos
deslizes ou mesmo pequenos tombos que o reconduzam a um destes campos determinados?
E claro que essas possiveis retomadas de campos especificos ndo estdo marcadas por um
processo de valoracdo, no entanto, permitem, por parte do texto, um outro olhar,
diferenciado, que, todavia, acaba por reverenciar a idéia de hibrido.

Refiro-me as des-cancdes que, em um primeiro olhar, destoariam daquilo que
caracterizo como o hibrido; ou seja, des-cancdes que ndo partiriam de um campo
composicional marcado pela hibridiza¢ido, mas sim de um campo composicional no qual se

torna possivel pensa-las em um lugar especifico; uma espécie de lugar comum. Como
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exemplo é possivel citar as des-cancdes “Mae (Mae Solteira)” e “Se”, do disco “Estudando
o Samba”, dois “sambas classicos” apimentados com uma fina dose de ironia; mas, como
obra, talvez o disco “No Jardim da Politica”, em que a ironia, diferentemente das duas des-
cangdes citadas, parece amplificada®. Esse olhar focado em des-cancdes especificas de
Tom Z¢€ que, em alguns discos, compdem o repertdrio do artista, ao ser deslocado, percebe
estas mesmas des-can¢des no contexto da “obra”, ndo deixa de reverenciar o conceito
tedrico proposto. Com isso, quero dizer o seguinte: se olharmos des-cancao por des-cangao
€ possivel identificar des-can¢des que, isoladamente, destoam das demais e, em principio,
nao seria possivel colocé-las para dialogar com o hibridismo; por sua vez, analisadas no
contexto daquilo que costumeiramente chama-se de “obra” servem para reafirmar o hibrido
Tom Z¢€, pois, afinal de contas, as des-can¢gdes podem ser pensadas como pecas Unicas que
diferem das demais mesmo tendo pontos de aproximacgdo, mas, também, precisam ser
pensadas no contexto em que se encontram inseridas. Quem sabe, essas des-cancdes
focadas em campos especificos surgem apenas como mais uma das dificuldades
apresentadas no contexto da obra, para classificar Tom Z¢, para colocd-lo sob um rétulo
muito mais do que simples, especifico? Tom Z¢, o inclassificidvel? O hibridismo, que
poderia surgir como um rétulo, se apresenta como uma alternativa tedrica que permite
colocar Tom Zé para dialogar com um campo tedrico sem limiti-lo a esse campo, pois a
condi¢cdo que ndo permite meramente classificar Tom Zé fala mais alto que o préprio

conceito, se esse conceito se apresentar engessado, sem mobilidade.

Depois de ter montado o primeiro tridngulo de relacdes daquilo que considero o
hibrido Tom Zé, passo a pensar em um segundo momento que, acredito, se forma a partir
dos seguintes planos: a observacdo, a transpiragdo e a ironia. Plano este que também pode
ser visto como uma triade, mas que ndo mantém as mesmas caracteristicas apresentadas
pelo tridngulo interior/cidade/universidade. Palavras que em alguns momentos do texto

timidamente ja foram abordadas e que retornam procurando espago.

2 Registro de um show ao vivo gravado em 1984, no Lira Paulistana, langado em CD em 1997, tendo como
base dois violdes e as vozes, ndo foi pensado inicialmente para ser um disco e sim apenas um show, no
entanto, na falta de possibilidades de uma instrumentag¢do mais elaborada, Tom Z¢é se ampara em uma ironia
que parece descer do palco e sacudir os presentes.
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A falta de “inspiracdo” é o que obriga Tom Z¢& a buscar um outro campo musical
no qual possa atuar. Tom Z¢ se diz um “observador” que, a partir das observagdes, transpira
com insisténcia para que possa obter resultado. Quem sabe um “Flaneur”, ndo o “Flaneur”
que perambula distraido em meio a multiddo, pois, talvez, isso ndo seja mais possivel,
todavia um outro “Flaneur”, ou um outro olhar sobre o mesmo “Flaneur”, que se utiliza de
um recurso usado pela tecnologia: em especial na utilizacdo do “zoom”, que permite uma
aproximacao do objeto e a0 mesmo tempo a possibilidade do recuo e, mais do que isso, ao
mesmo tempo que permite olhar (ler) o mesmo objeto com uma certa distancia, permite a
aproximacao; tendo sempre neste olhar observador a possibilidade de colher informacdes
que vao dialogar com outras, mas, também, com certeza, vao dialogar com o olhar primeiro
e ajudar a leitura do interior nordestino. A transpiragdo, por sua vez, € a espinha dorsal do
trabalho de Tom Z¢ (e a ironia as juntas), acompanha-o desde o inicio de sua carreira e
estabelece uma parceria — de dependéncia — com o olhar observador do artista. Talvez seja
esse 0 ponto em que se toquem neste didlogo, mas em nenhum momento podem ser vistas
como uma coisa s6. Se a palavra que dialogasse com transpiracdo fosse inspiracdo, ¢ bem
provavel que a relagcdo entre elas seria outra, por que nao, uma relacio dicotdmica. O caso
de Tom Z¢ ¢é diferente, pois a relacdo entre as palavras observacdo e transpiracao passa a
ser outra: as informacdes que Tom Z¢€ observa e que sdo agregadas ao corpo composicional
precisam ser transpiradas exaustivamente para se aproximar de uma alternativa que possa
se transformar em uma des-cancdo. E o constante trabalho do artista, marcado por erros em
uma quantidade muito maior do que os acertos, que d4 a oportunidade, diante do acerto, de
novas alternativas; todavia, o erro ndo € descartado, pois € absorvido como experiéncia,
como experimentacdo de linguagens. Talvez seja possivel pensar que o observador Tom Z¢
¢ o narrador benjaminiano; que a transpiragdo é o que o aproxima da modernidade e
permite incorpord-lo em uma rede de nomes que vai de Poe aos Concretos, passando por
Baudelaire, Mallarmé, Vallery, entre outros.

No entanto, € o elemento irdnico que permitird uma ténue aproximagdo entre os
trés universos citados no primeiro tridngulo de informagdes. Da mesma forma que se
aproxima do Tom Z¢é observador, transpira com Tom Zé. E a ironia que serve como o
amdlgama, que funciona como as juntas de ligacdo que suavizam a relacao entre os campos

sugeridos. Ironia que também se desdobra em alternativas: com a mesma eficicia que serve
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para suavizar a distancia entre os campos da base de Tom Z¢, se torna corrosiva em relagao
a uma estrutura maior constituida, configurada, ordenada. Talvez a ironia esteja presente
em varios momentos da trajetéria de Tom Z¢ de varias maneiras. Da mesma forma que é
possivel perceber a ironia de Tom Z¢, muito intensa, que acaba tendo eco nas estruturas
constituidas, pode-se observar, porque ndo, uma outra situacdo: 0 momento em que o meio,
ndo como resposta, mas como falta de (re)conhecimento da producdo de Tom Z¢, o ironiza.
Aqui, chegamos a um ponto da discussdo talvez complicado: de que forma é possivel olhar
para o elemento irdnico, que tangencia a trajetéria de Tom Z¢, sem cair em um plano de
discussdo com caracteristicas dicotomicas? Creio que, muito mais do que pensar em Tom
Z¢ como produtor desta ironia, € possivel pensar que a ironia emana de Tom Z¢&. Mas de
que forma isso acontece?

Tom Z¢é deixa a margem (Irard) e busca em Sao Paulo (apds ter passado por
Salvador) novas possibilidades de atuacdo no campo musical. Quem sabe, esse movimento
tenha sido uma forma de suavizar essa marginalidade geografica? Em Sao Paulo,
aparentemente, perde essa marginalidade geografica, mas descobre que os tracos que
marcam a histéria desta geografia sofrem, em Sdo Paulo, uma certa marginalizacio™. A
ironia, em Tom Z¢€, ndo era novidade: afinal de contas, j4 se fazia presente em seu trabalho
enquanto morador de Salvador, ou mesmo, de Irard. Muito mais do que um escudo protetor
que pudesse protegé-lo dessa possivel marginalidade, emana de Tom Z¢ como forma de
lidar com as mais variadas situacdes. Essa ironia, a que me refiro, parece amplificada aos
poucos com o passar dos tempos, e a pergunta parece inevitavel: € esse o motivo pelo qual
Tom Z¢ deixa de ser aceito na cena musical brasileira? Parece que a pergunta € mais facil
de ser feita do que de ser respondida, afinal de contas, o proprio Tom Z¢ ndo manifesta essa
situac@o e se coloca na condi¢do de “errado da histéria”, na condi¢do de quem “‘tragou a
estratégia errada”, de quem “optou pelo caminho mais dificil”. Enfim, partindo de Tom Zg,
por que nao olhar para essas falas como mais uma manifestagdo irdnica por parte deste

Iraraense?

2 Mesmo morando em Sdo Paulo, ndo consegue se livrar desta condi¢do marginal que o nordestino carrega
no rosto, nos tracos, nas feicdes. Enquanto morava em Irard, quem sabe, sabia que era marginalizado; em S@o
Paulo, um pouco diferente, sentia no dia-a-dia essa marginalizacdo. Vejam que, nesse deslocamento de Tom
Z¢, é possivel detectar um jogo irdnico acontecendo.
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Agora, antes de mais nada, é através da miusica que Tom Z¢é demonstra toda a
forca de uma manifestacdo artistica, todavia, uma manifestacdo artistica que ndo €
desprovida de um senso critico, que estd conectada com o tempo no qual se encontra
inserida, que resiste sem que essa resisténcia seja meramente bindria, e que acaba por
manifestar-se como uma insatisfacdo em relagcdo as estruturas, a Ordem das Leis. Em parte,
¢ através das des-cangbes que compdem este universo que Tom Zé€ se expressa € o gas
irbnico emana, acabando por abalar as estruturas constituidas.

Vejam que, enquanto Tom Z¢ a todo o momento procura deslocar a discussao,
sendo critico sem necessariamente estabelecer um enfrentamento, a resposta nem sempre se
dd no mesmo plano; afinal de contas, parece ser mais facil conduzir a discussdo para o
plano da oposi¢@o bindria e transformé-la em um cabo de guerra no qual, aparentemente,
sempre hd um vencedor e um vencido, do que desloca-la para além de uma mera oposi¢ao:
a discussdo no campo da oposi¢ao bindria € a discussdo no qual o ato de negacdo serve
simplesmente para afirmar o outro. Talvez, o exemplo mais interessante de como Tom Z¢
consegue deslocar essa discussdo se dd no momento do langamento do livro “Tropicalista
Lenta Luta”: quando, a Tom Z¢, é dada a oportunidade de falar, ele ndo se cala e, em
nenhum momento, faz o papel de vitima, como se fosse necessario o papel do “coitadismo”

para sobreviver.
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3.5 Tropicalismo (O Movimento e Em Movimento)

Eu sofro de juventude

Essa coisa maldita

Que quando estd quase pronta
Desmorona e se frita

(Tom Z¢é com Eder Santoli)

Ao lancar o olhar sobre o livro de Tom Z¢ — “Tropicalista Lenta Luta” —, langado
pela editora Publifolha durante o més de novembro de 2003, ano que marca os trinta e
cinco anos da Tropicédlia, algumas relacdes se tornaram possiveis. Todavia a primeira cena
configurada, a partir deste gesto ocular que corre rapidamente o material e procura
sorrateiramente estabelecer relagdes, possibilitou aproxima-la a uma insistente necessidade,
que acompanha o pensamento ocidental nos ultimos tempos, de comemorar nomes;
personagens, de homenagear datas, fatos. Comemoracdes e homenagens que ganham
destaque mais ou menos desta forma: os dez anos disso, os trinta anos daquilo, os quarenta
e cinco anos daquele outro, e assim por diante.

O quadro (impressionista) por ora configurado como pano de fundo para a cena,
apresenta todos os ingredientes necessdrios para que as homenagens, comemoragdes, se
fizessem presente. Afinal de contas, Tom Z¢ esteve por um longo periodo
(aproximadamente quinze anos) “deixado de lado” do cendrio musical contemporaneo
brasileiro, e retorna a esta cena pelas maos do musico norte americano David Byrne (ex-
Talking Heads), que o coloca em circulagdo no eixo EUA-Europa, para s6 assim, como em

toda provincia, depois de Tom Z¢ contabilizar elogios da critica e de artistas norte-
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americanos e europeus, 0os espacos se abrirem para o artista voltar a circular no cendrio
nacional brasileiro. A toda essa cena aparentemente romantica, de um musico que fora
esquecido, abandonado, excluido, rejeitado, mal-entendido (adjetivos nao faltariam para
tamanho drama), mas que mesmo assim conseguiu dar a volta por cima, acrescenta-se a
expectativa de declaracdes bombadsticas por parte deste artista que, por um motivo qualquer
poderia se sentir injusticado, e agora, nesse momento em que os holofotes se voltam para
ele, resolveria revelar uma opinido “bombadstica” a respeito da musica popular brasileira, ou
mesmo, especificamente, de um movimento que marcou (interferiu) a musica popular
brasileira (Tropicalia). Ainda, atrelada a essa oportunidade de expressar a opinido deste
artista sobre o que antecedeu e como se desenrolou o movimento Tropicalista e suas
respectivas conseqiiéncias, talvez a parte mais importante, a possibilidade de comemorar os
trinta e cinco anos do movimento. Acompanhado por todos esses ingredientes que
compdem a cena, o livro de Tom Z¢ teria tudo para se enquadrar em mais uma “fanfarra”
de comemoracdo dos trinta e cinco anos da Tropicélia, com a volta por cima de um musico
compositor por tanto tempo marginalizado.

Toda essa suposicdo s6 foi possivel até se observar com um maior cuidado o
nome mais importante envolvido nesta histéria, no caso Tom Z¢é que, simplesmente, nao
deu oportunidade para que esta cena fosse configurada. No livro € possivel perceber, pidgina
ap6és pdgina, uma histéria simples narrada com todas as caracteristicas de um trovador
nordestino que soube tirar de suas experiéncias a sabedoria de poucos. Uma ficcdo recheada
de fatos veridicos (ou seria alguns fatos veridicos ficcionalizados?) em que Tom Z¢ dialoga
com seus pares, seu publico, seus parentes, seus companheiros de miusica, seus
compositores, seus autores, com os personagens de seus autores, enfim, dialoga com o seu
mundo, dando voltas no tempo e no espago. Destaco o “Romance da Harmonia Funcional”,
no qual Tom Z¢, através de uma histéria bem humorada, conta como se apaixonou pelo
ostinato”’. Esta é uma das pequenas histérias que se entrelagcam e formam um embrido de
informacdes que vao até o momento em que Tom Z¢& migra a Sdo Paulo para, junto com os
demais Tropicalistas, compor o grupo e evidenciar que, enquanto para muitos, a Tropicdlia

se configura como um movimento parado no tempo, com inicio, meio e fim, rodeado de

*7 Segundo o Dicionario Grove de Misica, ostinato é um “termo que se refere a repeticdo de um padrio
musical por muitas vezes sucessivas.”
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verdades e mentiras, para Tom Z¢ o termo Tropicalista parece ter uma outra dimensao.
Muito mais do que um movimento, se transformou em uma forma de vida. Uma forma
adotada por Tom Zé desde o primeiro momento em que foi fisgado pela musica, 14 no
interior da Bahia, mais precisamente em Irara.

Para tanto, ao adotar o termo Tropicalista para se referir a Tom Z¢, seria
necessario olhar para a carreira do musico baiano como se o termo o acompanhasse desde
os primordios do interesse, descoberta do artista pela musica, até o ultimo disco langado por
Tom Zé no inicio de 2005, “Estudando o Pagode Segregamulher e Amor”. Sendo emergiria
a necessidade de procurar um outro termo que abrangesse o universo musical singular
criado por Tom Z¢ e, desta forma, coloca-lo sob esse teto. Situacdo que este trabalho se

dedica a observar.

Se for natural que as estruturas nio se sintam confortdveis ao serem abaladas e
busquem uma defesa para a situacdo, talvez, se possa pensar que, a partir do momento que
ndo conseguem capturar Tom Zé, procuram reforcar essa possivel marginalidade. Por sua
vez, ndo podemos deixar de observar que, muitas vezes por destoar, ¢ Tom Zé quem se
abriga nesta suposta marginalidade, criando um outro tipo de relagdo. Tom Z¢&, quando
percebe que pode vir a ser capturado, rotulado, pasteurizado, encadernado, plastificado, ou
coisas deste género, foge para a margem. Escorrega pelas maos (derrapa, desliza,
transborda) daquilo que o colocaria como o “bam bam bam do bum bum bum”, e foge para
a margem. Todavia, no momento em que Tom Z¢ se encontra na margem, a Ordem das
Leis, em alguns momentos travestida pela “aura democratica”, exerce a sua autoridade da
forma mais perversa possivel, e muito mais do que reforcar essa marginalidade traz para o
bojo da discussdo um outro elemento: a exclusdo. Esta atitude, por um lado, pode ser
analisada como uma forma natural de defesa do corpo constituido em relagdo a uma
situacdo indesejivel ou, por outro lado, serve para justificar uma possivel intolerancia
diante de provaveis diferencas. Mais do que isso, uma intolerancia em relacdo aquilo que
desconheca. O que reforca novamente a condicdo de Tom Z¢ e surge (novamente) como o
diferente, o inclassificdvel. Neste caso, se € Tom Zé quem nao aceita fazer parte de um jogo
constituido por leis, € claro que a “Ordem das Leis” nao faz questdao que Tom Z¢€ participe

do jogo, pois, afinal de contas, o jogo se diz feito a partir de regras claras que ndo permitem
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possiveis deslizes, possiveis “Transgressdes”. Ou até permite, tornando claro que essas
“Transgressodes’ estdo sujeitas a punig¢oes.

Agora, se olhdssemos pelo viés da “exclusdo”, de que forma seria possivel pensa-
la? A Tom Z¢€ é dada a oportunidade de gravar, de se expressar. Afinal de contas, Tom Z¢
havia feito parte da Tropicdlia, e, por mais que a Tropicdlia tenha enfrentado inicialmente
uma certa resisténcia por parte de vdrios setores da sociedade brasileira, era possivel
perceber, e as gravadoras perceberam, que os nomes que fizeram parte daquele movimento
possuiam, no inicio da década de setenta, um algo a mais que poderia gerar retorno aos
cofres destas estruturas fonogréaficas. Com isso estou dizendo, acompanhando a l6gica do
mercado, que as gravadoras perceberam a possibilidade de investir nos artistas Tropicalistas
e contabilizar lucros e dividendos a partir deste investimento. Neste caso, a repercussao
gerada pelo Festival da Record de 68, festival de que Tom Z¢ saiu como grande vencedor, o
credenciaria a continuar gravando e se manifestando artisticamente: o reconhecimento
como argumento, marketing, publicidade, credenciava Tom Zé a continuar tendo espaco no
“cartel” de uma gravadora. Foi o que aconteceu: na seqiiéncia, Tom Zé grava os discos de
1970, “Tom Z&”, pela gravadora RGE; de 1972, “Se o caso é Chorar”, de 1973, “Todos os
Olhos”, e de 1976, “Estudando o Samba”, todos pela gravadora Continental. No entanto,
acontece algo que as proprias gravadoras sentiam dificuldade em reconhecer, pois, a
postura musical de Tom Zé permanece, nos discos “Tom Z¢” e “Se o Caso € Chorar”, com
caracteristicas muito proximas as apresentadas sob o rétulo Tropicalista. Mas, a partir do
disco “Todos os Olhos”, Tom Z¢ comega a sugerir alternativas musicais que, como ja disse,
ird desenvolver com muito mais forca e propriedade no disco “Estudando o Samba”. E
pode estar neste ponto o “porém” da questdo: O grande paradoxo da trajetéria de Tom Z¢
com relacdo ao termo Tropicalista. Para Tom Z¢, a Tropicélia ndo passava de um embrido
de idéias que ja o acompanhavam desde Irard e que continuariam sendo estudadas
(transpiradas) e colocadas em pratica nos trabalhos que norteiam a trajetéria do musico
durante a década de 70. Nesta década, o hibrido Tom Z¢ nio se contentava com o “rétulo
seguro” no qual estava se transformando o termo Tropicalista, e dava indicios, através dos
discos lancados, de que os terrenos sinuosos, escorregadios, turbulentos da Tropicélia “em
movimento” eram o terreno de Tom Z¢. Neste momento parece necessario diferenciar o que

considero o movimento Tropicalista da “Tropicdlia em Movimento” (lenta luta). Ou seja, a
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partir do proprio Tom Z¢€, procuro duas leituras diferentes para a Tropicélia: Primeira, a
Tropicalia enquanto movimento (movimento Tropicalista) que tem inicio, meio e fim
razoavelmente definidos entre os anos de 1967 e 1968, com uma participacdo fulminante
em festivais e programas de televisao e que acaba por ser reduzida a um termo que, durante
a década de 70, aos poucos vai sendo cooptado por uma Ordem Cultural; segunda, a
“Tropicalia em Movimento”, isto €, se movimentando nos discos de Tom Zé durante as
décadas subseqiientes, ou seja, sem restringir-se aos discos da década de 70 e evidenciada a
partir de um olhar dado pelo livro lancado por Tom Z¢ em 2003, em que o musico,
travestido de escritor, aponta com uma certa clareza que a Tropicdlia, para ele, ndo era algo
fechado sob o signo de uma verdade tropical.

A Ordem das Leis, enquanto a Tropicélia estava em plena atividade, rejeitava o
movimento, pois ndo conseguia perceber referéncias bdsicas que tornassem possivel
trancafid-lo em uma “gaveta de conhecimentos”. Apds o término do mesmo e, mais do que
1ss0, apds perceber a possibilidade de capturar o movimento como um rétulo e enquadra-lo
na respectiva ordem, tinha como interesse capturar, muito mais do que o termo, os nomes
que fizeram parte do movimento. Assim sendo, se tornaria possivel validar o movimento e
os respectivos nomes a partir de um discurso ‘‘catequizante” (quase jesuitico),
tradicionalmente conhecido. Um discurso completamente diferente do discurso
desierarquizante que a Tropicdlia, enquanto movimento, em principio, apresentava. Coisa
que, (essa tentativa de capturar) de repente, ocorre com 0os demais membros desta comuna,
porém, parece ndo ser possivel com Tom Z¢.

Afinal de contas, a cada disco lancado durante a década de setenta, Tom Zé
procura, muito mais do que amplificar os conceitos apresentados pelo grupo de
Tropicalistas, enquanto Tropicalistas, retomar uma linha de pesquisa (experimental),
acrescentando ao corpo das des-composi¢des um pouco mais das experiéncias musicais
académicas. Para Tom Z¢€, a Tropicdlia ndo serviu, e parece que ndo deveria ter servido,
como uma mera reclamacao de possiveis excluidos que abrem o berreiro porque ndo faziam
parte da “Festa da Musica Popular Brasileira” e, assim sendo, reclamavam porque também
queriam um lugar ao sol. Talvez aqui esteja a grande diferenca do trabalho de Tom Z¢é em
relacdo aos demais. A idéia de Tropicdlia, para Tom Z€, tinha uma importancia nem maior,

nem menor, talvez, “diferente”. Como ja disse no capitulo anterior, 0 movimento de Tom
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Z¢ parte de um outro universo de observacdo que ndo passa pelas observacdes que os
autores usam para se referir ao Tropicalismo. Se a capa do disco os coloca como uma
grande familia, esta mesma familia olha para a Tropicdlia, a partir da década de setenta,
como algo morto, como algo que ja apresentava um fim. Muito diferente do olhar de Tom
7€ que olha para Tropicélia como algo que ainda estava engatinhando. No exato momento
em que comec¢a a tomar formas diferentes nos discos que sucessivamente compdem a
“carreira” de Tom Zé€, cria uma certa inconveniéncia, uma certa instabilidade; afinal de
contas, Tom Z¢ nao veste uma roupa diferente para cada cerimodnia, o “modelo” dessa
roupa pode ser até diferente, mas se mantém enquanto conceito. Acho que nem € preciso ir
um pouco mais longe para dizer que a musica € vida para Tom Zé, e desta forma aproximar
Tom Z¢ dos readymades duchampianos, em especial do Duchamp Dada. Afinal de contas, a
musica faz parte da vida deste artista, e como o préprio Tom Zé revela na contracapa do
livro ao se referir ao movimento por ora discutido: “Nao era musica, era vida”. Quem sabe
nesse momento seria possivel reutilizar o termo usado por Octavio Paz ao se referir a
Marcel Duchamp: “Arte (musica — acréscimo meu) fundida a vida”. Tom Zé ndo se
apresenta para ser comemorado, musealizado, apenas, propde uma reconciliacdo entre arte
e vida. Para Tom Z¢, vida e arte andam juntas, de bragcos dados, ndo sao lados opostos de
uma mesma moeda, ndo formam um cabo de guerra em que se posicionam em lados

contrérios e digladiam-se entre si até que haja um vencedor e um vencido.
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CAPITULO 4
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4.1

“..a diferenca, palavra insistente e muito louvada, vale
sobretudo porque ela dispensa ou supera o conflito.”

(BARTHES, 2003:83)

“... nao se trata mais de reencontrar, na leitura do mundo e do
sujeito, simples oposi¢des, mas transbordamentos,
superposicdes, escapes, deslizamentos, deslocamentos,

derrapagens.” (BARTHES, 2003:83)

Ainda em relacdo a Tom Zé, mais do que isso, em relagdo a proposta de pensar o

trabalho deste baiano de Irard, o que, € claro, ndo passa de uma perspectiva, como varias
outras perspectivas se tornariam possiveis a partir deste objeto; dentro das possibilidades
que podem surgir, 0 que me parece importante evitar, quem sabe, como uma espécie de
“policiamento”, seria construir ao lado de Tom Z¢ verdades as quais Tom Zé parece ter
“resistido” durante sua “trajetoria”. Uma resisténcia ardua, talvez, assidua. Mesmo quando,
depois de muito tempo, a oportunidade de falar aparece e, quem sabe, através desta

oportunidade a possibilidade de produzir “verdades” (me refiro ao livro de Tom Z&,
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“Tropicalista Lenta Luta™"'

, publicado pela editora da Folha de Sao Paulo, Publifolha — uma
editora com o aval de um jornal que tem certo reconhecimento no meio intelectual
brasileiro), Tom Z¢ se mantém Tom Z¢. Tom Z¢ se mantém coerente ao universo no qual
transita; muitas vezes mais irdnico do que coerente, sobretudo quando se contradiz. Muito
mais do que se gabar de possiveis dotes musicais (como compositor) ou de possiveis
reconhecimentos que projetaram seu nome no cendrio internacional, muito mais do que
inflar o proprio ego, Tom Z¢€ nos fala de suas dificuldades e, diante das dificuldades como
musico e compositor de (re)produzir algo sonoramente (esteticamente) “bonito” para os
padrdées da época, das alternativas encontradas nos mais variados momentos, enquanto
artista da miusica e da palavra, para dar seqiiéncia ao trabalho. No texto que abre o livro,

antes de falar destas alternativas, Tom Z¢ fala da primeira crise que assolou sua “carreira”,

mesmo antes de ter iniciado. Talvez, apenas um depoimento ou apenas mais uma ironia:

“Naquele dia desisti de musica. Minha carreira entrou em crise antes de

. . . . ~ 2
nascer. Abandonar foi o que resolvi. Nunca mais fiz uma can¢do.”

Tom Z¢ se refere a primeira oportunidade que teve de mostrar a alguém as
cangdes que fazia, ninguém menos, ninguém mais, que a sua namorada. Passou a tarde ao
lado dela e a voz ndo vinha, talvez, pela propria ansiedade que envolvia a situagdo:
apresentar uma cangdo ‘“‘romantica” para a primeira namorada ou, como diz Tom Z§&, “o
pathos romantico que era o conforme da moda”. Naquele momento, Tom Z¢ percebeu que,
perante as dificuldades que tinha de compor, produzir, ou mesmo, cantar algo ligado a idéia
do “belo” em “arte”, precisaria trilhar outros caminhos para ndo abandonar o sonho de vir a
ser “musico” ja na primeira tentativa, diante da namorada. Essas alternativas surgem

através do que Tom Z¢é chama de des-cangdo e anticanc¢do. Na fala do préprio Tom Zé:

' O livro de Tom Zé lancado pelo Publifolha — Divisdo de Publicagdes do Grupo Folha — sob o titulo de
“Tropicalista Lenta Luta” é composto por alguns textos de Tom Z€ que ganharam as pdginas do jornal (Folha
de Sdo Paulo) durante as décadas de oitenta e noventa do século passado, mais alguns textos recentes,
acompanhados de uma entrevista concedida a Luiz Tatit e Arthur Nestrovski, € um pequeno texto de
aproximadamente sessenta paginas divididas em trés partes, quase que uma apresentaciio informal de Tom Zé
feita por ele mesmo, mais discografia e letras.

2 Idem, p. 16.
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“... para praticar uma des-cancdo, uma antican¢o, eu teria de renunciar a

beleza — beleza ligada a tudo que era do canto e do cantar.” 3

Tom Z€, diante da situagc@o apresentada, estd pensando em uma outra maneira de
fazer cancdo, no caso, uma des-cancdo e, para praticar essa des-cangdo, acusa: teria que
renunciar a idéia de “beleza” que estava envolvida até mesmo em uma simples cantiga. Da
maneira que fala, emerge novamente a ironia de Tom Z€ como se desautorizando a
possibilidade de belo no que produz. Agora, a alternativa de que Tom Zé nos fala, no caso,
as des-cangdes, vai ao encontro da idéia de menor que Deleuze e Guattari desenvolvem no
livro “Kafka por uma literatura menor”, ou seja: Tom Zé comeca a cavar, no universo
musical brasileiro, um espaco no qual possa transitar e fazer com que essas des-cangdes
circulem. Para tanto, nos fala do significado que tinha, para a época (no interior do nordeste
brasileiro), uma cantiga (neste momento, antes da fala de Tom Z¢, me parece necessario
posicionar no tempo esta fala: Tom Z¢€ se refere ao final da década de cinqiienta, inicio da

década de sessenta):

“...0 significado de fazer uma cantiga era cantigar e cantigados estamos.”

“Qualquer ato ou empresa da atividade humana que criasse um tralala

era isso mesmo, queria ser somente um tralald.”

“Minha quimera de fazer uma des-cancdo ndo aludia a can¢do em si, era
s6 um artificio para eu poder cantar sem ser cantor. E vd 14, era a

truculéncia da fera abrindo um buraco no mundo.”

Tom Z¢€ nos fala em des-cangdo e artificio, ou seja, nos fala da des-can¢do como
apenas um artificio para fazer uma ‘“cancdo em si”, para ndo abandonar a possibilidade de
vir a fazer “musica”. Salientamos que a palavra “artificio” tem uma relagdo muito préxima

com as palavras arte e artefato e é bem provavel que, na fala de Tom Z¢, a palavra artificio

3 Idem, p. 17.
4 Idem, p. 24.
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esteja sendo usada para potencializar um outro espago, no caso, o espaco da des-cangao
que, da forma que esta sendo empregado, reforca a possibilidade de ser pensado préximo a
idéia de “menor”. Assim como, também, a idéia presente na fala de Tom Z¢ de que “fazer
uma des-can¢do ndo aludia a cancdo em si”, ou mesmo de ‘“cantar sem ser cantor’, nos
remete a Bhabha (difféerance) e a Foucault (Transgressao). Em outras palavras, Tom Z¢
transgride, cria um espagco de diferenca no qual possa fazer com que as des-cancdes
circulem e, é bem provdvel, que essa desterritorializacdo se reterritorializa por vdrias e
vdrias vezes, da mesma forma com a qual Tom Z¢€ nao deixa de buscar outras maneiras para
desterritorializa-las, transgredi-las, diferi-las. Retomamos a idéia de localizar esse espaco
que — em entrevista concedida a Luiz Tatit e Arthur Nestrovski no livro “Tropicalista Lenta

Luta” — serd possivel perceber em mais de um momento na fala de Tom Zg:

“Meu negdcio era saber que ndo sabia fazer o certo. E quem ndo sabe
fazer o certo, vocé ha de imaginar, fica trabalhando no limite... Tem uma
fronteira aqui: o universo ‘musica’ estd aqui, um circulo, e existe uma
fronteira, com coisas que estdo fora e outras dentro. A pessoa trabalha

nessa fronteira.” >

Quando Tom Z¢ se refere a essa fronteira entre o lado de dentro e o lado de fora
do universo musical estd procurando um outro espaco de atuacdo; o que nos permite pensar
no terceiro espaco sugerido por Bhabha: “ao explorar esse Terceiro Espago, temos a
possibilidade de evitar a politica da polaridade e emergir como os outros de nés mesmos” 6.
No entanto, ndo podemos abandonar ou deixar de olhar para o outro termo utilizado por
Tom Z¢ ao se referir a necessidade de fazer um outro tipo de musica: “antican¢do” — que,
no caso, poderia vir a ser pensado em uma condicdo de “resisténcia’ e, assim sendo, um
retorno ao plano da polaridade. Neste caso, me parece que o proprio Tom Z¢, em uma de

suas expressdes, por que ndo, irdnicas, resolve o problema ao se referir aos temas das

musicas por ele desenvolvidas que, além do humor e dos paradoxos sociais, apresentava:

> Idem p. 227
® BHABHA,2003:69
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“_..um natural engajamento, jd que eu nunca morei em Marte.”’

Por ora, abandonarei o termo “antican¢@o” para trabalhar (plagiar) com o termo
des-canc¢do, que parece se encaixar melhor naquilo que aponto como sendo a “trajetéria” de
Tom Z¢ (conveniéncia? Talvez), ou mesmo, se encaixa melhor nas propostas (estéticas)
sugeridas pelo préprio Tom 74, ou ainda, estd diretamente relacionado com as falas de
Tom Z¢€ nos mais variados momentos de sua “trajetéria”. O termo des-can¢@o nos remete a
um outro plano de andlise, um plano que nos dé possibilidades diversas para olhar a obra de
Tom Z€. Um plano no qual se torna possivel perceber que as des-can¢des de Tom Z¢ nao
resistem, ndo produzem, ndo acumulam. Parece-me que essa falta de resisténcia, e me refiro
a uma resisténcia bindria, mesmo quando da utilizagdo de termos que, em principio, seriam
pensados em oposi¢cao (antitéticos), pode aqui ser pensada através do refrdo da cangdo

“T6”9,

T6 bem de baixo
Pré poder subir
T6 bem de cima
Pré poder cair”

(Tom Z¢)

E possivel perceber que o fragmento da letra (des-can¢do) de Tom Z¢, acima
mencionado, muito mais do que procurar dizer (explicar) algo, se coloca a partir de
antiteses, gerando uma série de “contradicdes”. E bem provével que seja neste espaco de
enunciacdo da ambivaléncia e da contradicdo, do qual nos fala Bhabha, que se torne
possivel olhar para Tom Z¢é num gesto em direcdo ao conceito de différance. Quem sabe
seja necessdrio reforcar: € possivel dizer que a contradicdo se da a partir de antiteses, no

entanto, o jogo das palavras ndo cria “resisténcia polar”. Se a antitese nos permite pensar

" Idem p. 48

¥ Me refiro 2 “Estética do Pldgio” ou “Plagicombinagdo” do disco Com Defeito de Fabricagdo, e ao disco
“Jogos de Armar — Faca Vocé Mesmo”, outro disco com uma estética muito marcante, no qual Tom Z¢
(re)cria instrumentos utilizados por ele na década de 70: Enceroscépio e Buzinério

? Cancido do disco Estudando o Samba de 1975
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em uma relacdo na qual as palavras se colocam em condi¢ao de resisténcia uma em relagao
a outra, ela nos remeteria a um plano dialético, no entanto, ndo € o que ocorre: as palavras
estdo presentes no mesmo campo de enunciacdo, mas ndo resistem umas as outras. O
primeiro verso da letra de Tom Zé, no caso, “Td bem debaixo”, ndo resiste ao segundo
verso, ‘“Pra poder subir”. Da mesma forma, o terceiro verso “T6 bem de cima”, ndo resiste
ao quarto verso, ‘“Pra poder cair”. Ou ainda, muito mais do que no resistir, a preposi¢ao
“pra” indica qual movimento poderd acontecer, ou seja, a queda acontece para quem estd
por cima ou, o ato de subir, para quem esta por baixo — sem que esse movimento funcione
como uma regra, ¢ sim como uma condi¢do. Independentemente disso, pode criar uma
surpresa para o ouvinte que ndo espera que quem esteja bem acima esteja preparado para
cair.

Continuando, € possivel perceber que a letra desta des-cancdo de Tom Zé, pelo
menos neste fragmento, se apresenta constituida de antiteses que ndo criam resisténcias
entre si. Uma palavra ndo nega a outra e, se ndo nega, pode-se dizer, acompanhando
Bataille: cria uma relacdo de dispéndio. Se a palavra (bem de cima) negasse, ndo
vislumbrasse a possibilidade natural (de quem esta por cima) que seria a queda, esse ato
que se caracteriza como uma negacao, automaticamente, autorizaria um outro lado, no caso,
um lado afirmativo (bem de baixo). Esses dois lados entrariam em uma constante briga
(resisténcia), um para subir e o outro para descer. No entanto, ndo € o que ocorre: a
expressao “bem de baixo” ndo aparece como resisténcia, aparece, sim, no verso anterior,
como possibilidade. A idéia de dispéndio surge a partir de uma leitura do que seria o jogo
dicotdmico que, para Bataille, se apresenta da seguinte forma: no mesmo momento em que
ocorre a negacdo, a afirmagdo emerge para resistir a esse ato que a nega e vice-versa. Mais
do que isso, o ato de negagdo autoriza e reconhece o valor que a afirmacdo possui. Desta
forma, “a negacdo dos outros, ao final, torna-se negacido de si mesmo”'’. Ao negar e
afirmar o outro, € a0 mesmo tempo negar a si mesmo, estd estabelecido um limite. Nas

“H - Assim

palavras de Bataille, “quem admite o valor do outro se limita necessariamente
sendo, essa relagdo dicotdmica cria um eterno cabo de for¢as que produzem disputas muitas

vezes ‘“‘catastréficas” em busca do “poder”, em busca de uma possivel “verdade”, e de cada

10 BATAILLE,1987:165
' BATAILLE,1987:161
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um desses lados, irredutivelmente, se utilizam muitas vezes da forca, para fazer valer o que
consideram que seja uma verdade. Recorro a Foucault, novamente, que, no livro “Em
Defesa da Sociedade” — Curso no Collége de France (1975-1976) —, na aula de 14 de
janeiro de 1976, procura estudar o ‘como do poder’, esquematizado a partir de um

“triangulo: poder, direito, verdade”.

“Quero dizer o seguinte: numa sociedade como a nossa — mas, afinal de
contas, em qualquer sociedade — multiplas relacdes de poder perpassam,
caracterizam, constituem o corpo social; elas ndo podem dissociar-se,
nem estabelecer-se, nem funcionar sem uma produc¢do, uma acumulagdo,
uma circulacdo, um funcionamento do discurso verdadeiro. Ndo ha
exercicio do poder sem uma certa economia dos discursos de verdade
que funcionam nesse poder, a partir e através dele. Somos submetidos
pelo poder a producdo da verdade e sé podemos exercer o poder

mediante a producao da verdade.” 12

Foucault estd pensando o poder e a producdo da verdade para a manutengao deste
poder. Foucault também fala que para que haja o “exercicio do poder” € necessdria “uma
certa economia dos discursos de verdade”, e quando fala em economia, me parece que esta
falando em actimulo. Producdo e acumulo de verdade que caracterizam o poder e que
autorizam o discurso de quem fala. Muito préximo da palavra autoridade se encontra uma
outra palavra, autoritarismo. Autoritarismo que pode ser pensado em vérios segmentos do
“corpo social”, seja no campo militar (texto de Foucault), ou mesmo, em alguns casos,
especificos, no campo intelectual. Refiro-me as polémicas (em solo brasileiro) produzidas
pelas discussoes intelectuais na década de setenta, como nos fala Flora Siissekind: “No caso
das polémicas, como ja se observou, a ado¢do de esquemas autoritdrios de discussdao
intelectual. Esquemas que repetem, no campo da cultura, uma linguagem autoritiria como a
do préprio regime militar, sem espacos para didlogos, sé para duelos, e incapaz de ouvir

falas contraditérias sem extermind-las”". Flora Siissekind nos fala das polémicas e de um

2 FOUCAULT,1997:28
13 SUSSEKIND, 1985:72
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certo autoritarismo que se configura a partir da dificuldade (de uma parte) da critica
brasileira em ouvir o outro. Talvez essa metafora (militar e intelectual) seja batida, mas
vamos em frente: talvez essa incapacidade de “ouvir falas contraditérias sem extermind-
las”, de que nos fala Flora Siissekind, (re)produza no campo intelectual uma espécie de
autoritarismo militar. Flora Siissekind estd pensando em uma certa, digamos, “necessidade”

e - 14
da critica de produzir “verdades”

. Essa producdo de ‘“verdades” se dd a partir das
discussdes bindrias, nas quais a critica se vé envolvida, por meio de uma certa
intransigéncia (divergéncia), que nao deveria ter como fim (ou como intengdo) o
apagamento do outro (que fala). No entanto, acompanhando o pensamento de Flora
Siissekind, a producdo de “verdades” no campo intelectual, muitas vezes com a inten¢do de
autorizar, (também) produz os seus préoprios autoritarismos. Acumula, economiza,
estabelece os limites (interditos) a partir daquilo que, em principio, impede, muito mais do
que o atravessamento, a presenca do outro. Cria interditos que ndo sdo eternos, talvez ai
esteja 0 momento em que a critica passa a respirar novos ares, afinal de contas, “nio existe

15
"2, Recorro a Barthes:

interdito que ndo possa ser transgredido
“A antitese € o combate de duas plenitudes postas, ritualmente, frente a
frente — como dois guerreiros armados: a antitese € a figura de oposi¢cdo
determinada, eterna, eternamente recorrente: a figura do inexpidvel.
Qualquer alianga dos dois termos antitéticos, qualquer mistura, qualquer
conciliacdo, numa palavra, qualquer passagem através do muro da

. Lo s 1
Antitese constitui uma Transgressao”. 6

Talvez tenha feito uma volta muito grande para retornar as antiteses, mas me

parece necessario reforcar a idéia de transgressdo a que me refiro, que procuro operar no

'* Uma opinido que ndo deixa de ser polémica, ou melhor, quem sabe, gerou polémicas no momento em que
foi pronunciada. Mas, muito mais do que ser polémica, acusou a necessidade da critica discutir o lugar do
intelectual. Estou pensando no texto de Beatriz Sarlo, “Cenas da Vida Pés-moderna — intelectuais, arte video-
cultura na Argentina”, em que Beatriz Sarlo procura pensar a questdo: “Sentiram-se livres perante quaisquer
poderes; cortejaram todos os poderes. Entusiasmaram-se com as grandes revolugdes, mas também foram suas
primeiras vitimas. Sdo os intelectuais: uma categoria cuja prépria existéncia € hoje um problema”.
(SARLO,1997:164)

" BATAILLE,1987:59

' BARTHES, 1970:27-28
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texto: transgressao que nao se reduz a um plano simples (moderno) de observagao, plano no
qual, ap6s o momento em que o ato transgressivo tenha acontecido, a punicdo seria uma
forma mais do que 6bvia de limitar o transgressor as leis que regem o corpo social, ou
ainda, impedi-lo, talvez coagi-lo, tendo como agravante a reincidéncia, pois esta estaria
sujeita a uma puni¢do ainda maior. O ato transgressivo, apds ocorrer, ndo se limita
necessariamente as amarras que se apresentam com a inten¢do de limitd-lo novamente, ou
seja, a transgressao ocorre, ultrapassa um limite e a partir do momento em que as amarras

se fecham o ato transgressivo imediatamente recomega a acontecer:

O jogo dos limites e da transgressdo parece ser regido por uma
obstinacdo simples: a transgressdo transpde e ndo cessa de recomegar a
transpor uma linha que, atrds dela, imediatamente se fecha de novo em
um movimento de ténue memoria, recuando novamente para o horizonte

do intransponivel.'’

Retomo a letra de Tom Z¢. A letra é constituida de palavras que sdo colocadas em
uma condicdo antitética; no entanto, a falta de “resisténcia polar” entre os termos que se
encontram em condi¢des, aparentemente, opostas nos permite pensar que as palavras, apos
cada movimento, atravessem o muro que as limita e, ao atravessarem o muro, produzam
como efeito, uma transgressao, pensada aqui a partir da idéia de Foucault, que refor¢co: “A
transgressdo ndo é a negacdo do interdito, mas o ultrapassa e o completa”'®. O verso nio se
limita ao sentido inicial, mais do que isso, cria uma relacdo de dependéncia com o verso
seguinte que o atravessa € a0 mesmo tempo o completa e nem por isso se limita a0 novo
campo que se constitui. Esse movimento que ocorre entre os versos da letra da musica de

3

Tom Zé, esse atravessamento, pode ser pensado como “um puro espaco de différance,
instancia em que as diferencas ndo se anulam mas s3o redimensionadas, como termos
. 1 . ~

diversos de um mesmo elemento”"’. Sem perder de vista os termos Transgressdo e

Différance, que voltardo a aparecer na seqii€éncia do texto, neste momento volto a focar o

" FOUCAULT,2001:32
8 BATAILLE,1987:59
 NASCIMENTO,2002:119
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olhar na des-can¢ao “T6” e me aproprio de um outro fragmento da letra, colocando-o em

evidéncia para dar continuidade ao raciocinio:

To estudando

Pra saber ignorar
Eu t6 aqui comendo
Para vomitar

(Tom Z&)

Percebe-se por este outro fragmento, que 0 mesmo movimento feito por Tom Zé
no fragmento anterior volta a acontecer, ou seja, 0 primeiro verso, acima citado, ndo resiste
ao segundo®’. O ato de estudar, que poderia representar a aquisicio de conhecimento, nio
restringe uma outra possibilidade, talvez batida, de que é estudando que se descobre o
quanto pouco se sabe. Entretanto, no terceiro e quarto versos, Tom Zé nos apresenta, além
da possibilidade de olhar o movimento como transgressivo, uma outra possibilidade de
leitura. Uma leitura que, em primeira mao (me refiro ao terceiro verso: “Eu td aqui
comendo”) o aproximaria da antropofagia oswaldiana, revista por uma 6tica Tropicalista
(sem esquecer da diluicdo concretista). No entanto, a0 mesmo tempo em que o ato de
comer, de devorar, o aproxima de Oswald de Andrade, logo em seguida, no caso, o quarto
verso (“Para vomitar”), conduz a uma outra possibilidade: o regurgitar. Quem sabe, em
Tom Z€, possa emergir o ruminante nietzchiano que, apés mastigar o alimento por horas e

21
horas, o coloca para fora™ .

T6 te explicando
pra te confundir

td te confundindo

* Quando falo em resistir, estou me referindo a uma resisténcia bindria e ndo a um deixar-se levar pela
situacdo. Considero a resisténcia de Tom Zé em um outro plano, que pretendo discuti-lo melhor no decorrer
do texto.

! Ver o texto de Rail Antelo “Politicas Canibais: do antropofagico ao antropoemético”, presente no livro
Transgressdao e Modernidade: “(...) para ndo nos recluirmos em uma teologia bindria, € necessdrio praticar
antropoemia na propria antropofagia e destacar que a economia do ser, em que ela se assenta, ndo propde uma
identidade coesa mas uma identidade dobrada ou fissurada”. (ANTELO, 2001:273)

95



pra te esclarecer
to iluminando
pra poder cegar
to ficando cego
pra poder guiar.

(Tom Z¢)

Os versos “td Iluminando/pra poder cegar e to6 ficando cego/pra poder guiar” nos
remetem a discussao do terceiro capitulo — em torno da lampada elétrica — em que a luz, da
mesma forma que ilumina, pode apagar determinadas coisas; € nos remete, também, a
pardbola do cego que guia. Por sua vez, os versos “t0 te explicando/pra te confundir e t0 te
confundindo/pra te esclarecer” foram utilizados por Tom Z¢ nas orelhas do livro
“Tropicalista Lenta Luta”, versos estes que, em forma de borddo, ja haviam sido usados
anteriormente. Refiro-me ao borddo utilizado durante anos pelo comunicador de televisdao
Abelardo Barbosa (O Chacrinha): “Eu ndo vim aqui para esclarecer, eu vim aqui para
confundir”, provavelmente furtados (estética do arrastdo) da letra da musica “T6”, de Tom
Z&. Se for possivel pensar que a cooptacdo se da de varias formas e a qualquer momento,
como seria possivel pensar o momento no qual Chacrinha se utiliza de um fragmento de
uma des-can¢do de Tom Zé€, modifica-o e o lanca em um outro campo? Para tanto, é
necessario observar as modificacdes empreendidas pelo Velho Guerreiro: enquanto o
movimento de Tom Z¢ permanece o mesmo, ou seja, com as mesmas caracteristicas
abordadas nos fragmentos anteriores; as modificacdes feitas por Chacrinha imprimem as
palavras um tom pessoal que ndo existia no momento anterior: “eu ndo vim para”, “eu vim
para”, bem diferente da sutileza imprimida por Tom Z¢; enquanto para Tom Z¢é o que
explica confunde e o que confunde explica, criando um jogo de palavras que nos remete ao
campo das possibilidades, no bordao usado por Chacrinha, da forma como é usado, parece
evidente um outro campo de atuacdo, de uma certa forma, mais centrado. Seria possivel
pensar essa apropriacdo de um fragmento como uma cooptagdo? Talvez, O Velho
Guerreiro, como Tom Z¢, apresenta, neste momento, as mesmas caracteristicas de um
Plagicombinador? Se permanecermos com a ultima hipétese levantada, ou seja, olhar para

Chacrinha como um Plagicombinador, que parece mais interessante, € possivel perceber
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(detectar) o momento o qual um fragmento de uma des-can¢do de Tom Zé estd sendo
apropriado pelo Velho Guerreiro. Ainda, perceber que o “plagio deslavado”, sugerido por
Tom Z¢&, ocorre de Tom Z¢& para com os outros, mas também, pode ocorrer em relagdo ao
préprio Tom Z€, desconstruindo a idéia autoral e evidenciando o universo hibrido e versatil
nao apenas de Tom Z¢, como do préprio Chacrinha. Mais do que isso, neste caso, perceber
que as relagdes permanecem a partir da idéia de rizoma de Deleuze e Guattari. (Vale
lembrar que o Chacrinha era citado como referéncia pelos Tropicalistas.)

No caso de Tom Z¢é, o termo Plagicombinador € o que permite pensar que isso que
se acostumou chamar de “obra” se deu a partir de apropriagdes (plagios deslavados) e que,
de uma certa forma, sdo essas apropriacdes que caracterizam o universo hibrido de Tom Zg¢,
ou, ainda, que a condi¢@o hibrida do Plagicombinador Tom Z¢ torna possivel olhar para as
des-can¢des, ou mesmo, para o agrupamento destas (obra) como se fosse um grande
formigueiro e, por mais que um pedago deste formigueiro, neste caso, um pedago das des-
cangdes (ou mesmo uma delas) venha ser apropriado (em outros momentos cooptados), o

formigueiro ndo deixa de existir, pois se reagrupa e retorna ao que era antes:

“Um rizoma pode ser rompido, quebrado em um lugar qualquer, e
também retoma segundo uma ou outra de suas linhas e segundo outras
linhas. E impossivel exterminar as formigas, porque elas formam um
rizoma animal do qual a maior parte pode ser destruida sem que ele

deixe de se reconstruir.” >

Tom Z¢, como um formigueiro (rizoma) delleuziano que se reconstitui por uma ou
outra de suas linhas. Olhar Tom Z¢ a partir de uma condi¢do rizomatica, € o que permite
reforcar essa condi¢do descentralizada, desterritorializada, hibrida de Tom Z¢; mais do que
isso, é o que impossibilita colocd-lo sob o signo de uma verdade, ou mesmo, pensar o
universo cultural, a partir de Tom Z¢, como uma verdade intransponivel.

Com um olhar sobre as alternativas criadas por Tom Z¢ para poder cantar mesmo

sem ser cantor, no caso, as des-canc¢des, vemos que estas podem funcionar como linhas de

22 DELEUZE Gilles, GUATTARI Félix - Mil Platos Vol. 1 -, 1996:18.
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fuga, que o colocam em uma constante condi¢do marginal, constantemente deslocado de
um eixo principal, algo como um “tornar-se menor”. O que permitiria, desta forma,
aproximar Tom Z¢ de um outro conceito de Deleuze e Guattari: a idéia de menor. Por que
nao “Tom Zé por uma musica menor’? No livro “KAFKA por uma literatura menor”,
Deleuze e Guattari estdo pensando, a partir de um universo literdrio sem deixar de pensar
nas outras possibilidades, a condi¢do de menor. Quando se referem a Kafka, o aproximam,
também, do universo musical menor, daquilo que consideram a ‘pequena musica’. “Kafka

também é a pequena musica, uma outra, mas sempre sons desterritorializados...”*:

Eis af os verdadeiros autores menores. Uma saida para a linguagem, para
a musica, para a escritura. O que se chama de pop musica pop, filosofia
pop, escritura pop: Worterflucht. Servir-se do polilingiiismo em sua
prépria lingua, fazer desta um uso menor ou intensivo, opor o carater
oprimido dessa lingua a seu cardter opressor, encontrar os pontos de nio-
cultura e de subdesenvolvimento, as zonas lingiiisticas de terceiro
mundo por onde uma lingua escapa, um animal se introduz, um
agenciamento se ramifica. Quantos estilos, ou géneros, ou movimentos
literdrios, mesmo bem pequenos, s6 t€ém um sonho: preencher uma
funcdo maior da linguagem, fazer ofertas de servico como lingua do
Estado, lingua oficial (a psicandlise hoje, que ser quer amante do
significante, da metafora e do jogo de palavras) Ter o sonho contrério:
saber criar um tornar-se-menor. (H4 uma oportunidade para a filosofia,
ela que por muito tempo formou um género oficial e referencial?
Aproveitamos o momento em que a antifilosofia quer ser hoje linguagem

de poder).**

Tom Z¢€ ndo € uma metifora de um musico. Acompanhando o pensamento de
Deleuze e Guattari, e pensando em Tom Z¢ inserido na musica brasileira, ele se encontra

nesse universo como estrangeiro, ou seja, estd inserido na musica popular brasileira como

2 DELEUZE Gilles, GUATTARI Félix,1977:41
>* DELEUZE Gilles, GUATTARI Félix,1977:41
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estrangeiro. Tom Z¢ cava, dentro da linguagem musical brasileira, uma espécie de lingua
estrangeira. Isso acontece somente a partir do momento que € possivel olhar para as des-
cangdes que constituem o universo de Tom Z¢ e perceber que este universo € tnico. Vou
um pouco além, creio que € possivel dizer que o universo € Gnico porque as des-cancdes
sdo Unicas. Sao dunicas, porque transbordam, derrapam, escorregam, se encontram
deslocadas. Ao escutd-las percebe-se que nao se transita em um terreno comum, que esta se
transitando em um terreno escorregadio, sinuoso, um terreno no qual os mais precavidos
precisam ficar atentos para niao serem surpreendidos, ou, simplesmente deixar que a
surpresa se apresente. Uma miusica que em muitos momentos soa estranha para os ouvidos
dos proéprios brasileiros que nem sempre reconhecem nessa musica os elementos que a
colocariam nas prateleiras de classificacdo como musica brasileira. Por outro lado, até pode
existir o reconhecimento de elementos ‘“brasileiros” misturados a uma série de outros
elementos (académicos, etc.), no entanto, essa mistura de ritmos, sons, informacoes,
descaracteriza a possibilidade de apropriar-se destes e colocd-los em uma das gavetas do
conhecimento, pois estes ndo se apresentam sob o signo de um rétulo ja conhecido.
Entretanto, € a partir dessa falta de informagdo, pronta para ser consumida (mastigada,
pasteurizada, rotulada), que se evidencia o hibrido que atende pelo nome de Tom Z&.
Talvez uma outra coisa possa ser dita: em alguns momentos, nem mesmo quando Tom Z¢
canta, é possivel reconhecer este cantar simplesmente como “musica brasileira”, pois
mesmo quando a voz se apresenta (emerge) também se apresenta desterritorializada. (O que
permite amplificar o raciocinio e olhar para Tom Zé como menor inserido em um universo
ainda maior que o universo brasileiro.) Para exemplificar cito a des-cancdo “Peixe Viva (I1é-

Quitingue)” 2

composta em parceria com Z¢ Miguel Wisnik e que faz parte do disco “Jogos
de Armar” ou “Faca vocé Mesmo”, um dos momentos nos quais é possivel perceber,
através da linguagem usada por Tom Z€, esse processo de desterritorializa¢dao da lingua ao

qual o texto se refere:

I€ quitingue lelé

» “Peixe Viva (I&-Quitingue)” faz parte do disco “Jogos de Armar ou Faca Vocé Mesmo” lancado pela
gravadora Trama
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Lambaio enguia curima
Lambaio enguia curima

Lambaio enguia vermeio

I€ quitingue
1€ quitingue
1€ quitin

Gue 1€ quitingue 1€

I€ quitin

1€ quitin

Ainda seria possivel citar “Jimi Renda-se””°, de Tom Zé em parceria com Waldez

também do disco “Jogos de Armar” ou “Faga vocé Mesmo”:

Guta me look mi llok love me
Tac sutaque destaque tac she
Tique boutique que tique te gamou

Toque-se rock se rock rock me

Bob Dica, diga,

Jimi reanda-se

Cai cigano, cai, camoni boi
Jarrangil century fox
Galve me a cigarrete

Billy Halley Roleiflex

Jani chope chope chope chope

O Jani chope chope

26 «Jimi Renda-se” faz parte do disco “Jogos de Armar ou Faca Vocé Mesmo” também lancado pela

gravadora Trama.
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I€ relé relé

Se a desterritorializagdo realmente ocorre, como acredito que sim, é possivel
perceber que se apresenta diferenciada de um exemplo para o outro. Creio que as palavras
de Deleuze e Guattari possam me socorrer neste momento: “Uma literatura (musica —
acréscimo meu) menor nao € a de uma lingua menor, mas antes a que uma minoria faz em
uma lingua maior. No entanto, a primeira caracteristica €, de qualquer modo, que a lingua
ai é modificada por um forte coeficiente de desterritorializacdo™’.

Mais uma vez, o termo des-can¢ao utilizado por Tom Zé como uma possibilidade
para que o mesmo pudesse cantar sem ser cantor parece resumir a idéia de menor. Uma
des-can¢do € algo que possibilita cantar sem carregar no dorso o peso da palavra cantor,
mais do que isso, permite compor sem ser compositor. Desta forma emerge, até como
necessidade, uma outra forma de leitura para o trabalho de Tom Z¢, que difere da forma de
avaliacdo do mercado, em especial da forma como o mercado considera uma “canc¢do em

si”. Ao observar o trabalho € possivel perceber que o menor aparece em varios momentos

da trajetéria de Tom Z€. Mas muito mais do que na atitude se apresenta na pratica:

“Vale dizer que ‘menor’ ndo qualifica mais certas literaturas, mas as
condi¢des revoluciondrias de toda literatura no seio daquela que

chamamos de grande (ou estabelecida).”28

Tom Zé desterritorializa a miusica brasileira (porque ndo mundial) e cria uma
musica Unica. Uma musica que ndo carrega e nao € carregada pelos valores praticados pelo
mercado. Uma musica feita em um pais considerado periférico, que fala uma lingua
considerada periférica (sem deixar de perceber que a lingua portuguesa falada em Portugal
também se encontra em uma condi¢@o periférica em relacdo as demais linguas faladas na

2 . c
Europa) ’e que, talvez, posa ser pensada como uma lingua menor, como, também, o

" DELEUZE Gilles, GUATTARI Félix,1977:25
* DELEUZE Gilles, GUATTARI Félix, 1977:28
¥ “Quem é que sabe portugués nesse planeta, fora Brasil, Angola, Mocambique, Cabo Verde, Macau? Vocé
ja nasce, inclusive, com um destino histérico. Ninguém pode criar uma obra tdo forte que, realmente, coloque
o seu idioma, assim, na berlinda das nagdes, isso ai ndo da. Entdo, de repente, alguém diz: o maior poema do
século XX é um poema épico escrito por um basco. Em que lingua? Escrito em basco! Ninguém vai tomar
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contexto musical destas des-cangdes se caracteriza sob a idéia de menor, ou seja, uma
miusica que nido apresenta uma aura (Benjamin) que nos permita pensd-la simplesmente
como uma obra de arte ou como cultura elevada, mas, ao mesmo tempo, que ndo pode ser
pensada (apenas) como musica popular (brasileira) e, muito menos, poderia ser pensada a
partir dos mesmos moldes da musica produzida e consumida como cultura de massa tendo
por trds as caracteristicas da industria fonogréfica. Entdo, € possivel pensar a lingua falada
(letra) e a linguagem musical de Tom Z¢€ como uma lingua, uma linguagem
desterritorializada em relacdo as formas consideradas padrao (digamos que oficial) do
territorio brasileiro. Todos esses elementos marginais (as linhas de fuga) apontam para a
obra de Tom Z€, permitem olhar para Tom Z€ e caracterizar o movimento por ele realizado
como um tornar-se menor. Além disso, por que ndo, pensar o “tornar-se menor’ como uma
forma de resisténcia, a qual ja me referi, que se encontra para além de um plano dialético,
um para além que impossibilita pensar em Tom Z¢ num mero cabo de guerra com uma
outra for¢a qualquer?

Essa espécie de resisténcia que compde o universo de Tom Z¢ me permite, ainda,
pensar (aproximar) Tom Z¢ como um Eric Satie (Satierik) da virada do século vinte para o
século vinte um, inserido em um outro contexto, evidentemente um contexto bem diferente
do universo satiano envolvido com as transformacdes musicais que ocorriam na Europa (e
conseqiientemente no mundo) na virada do século XIX para o século XX, entretanto, com
algumas semelhancas que ndo se resumem as ansiedades mundanas de mudanca de século.
Parece possivel perceber em Tom Z¢& uma busca por alternativas parecidas, para sobreviver
em um universo pdés-moderno/pds-colonial no qual prevalece o conceito mercadoldgico.
Conceito mercadolégico que, de uma certa forma, foi anunciado por Satie a partir do que

993

chamava “musica para mobilidrio””", uma espécie de musica tocada (apresentada) para as

conhecimento do poema, esse cara dangou. Ele deveria ter escrito esse poema em inglés, em russo, em chinés,
uma coisa que tivesse uma melhor cotacdo no mercado internacional. Entdo, vocé é vitima sobretudo do
pedigree histérico, e isso ndo depende de voce.” (...) “O artista sozinho, os artistas ndo podem resolver, a
gente ja nasce numa lingua periférica, escrever uma coisa em portugués e ficar calado mundialmente é mais
ou menos a mesma coisa’; (...) “As linguas amam seus poetas porque, nos poetas, se realizam os seus
possiveis. Um Fernando Pessoa, um Maiakovski, um Pound, um Cummings, um Cabral, um Khliebnikov, um
Augusto de Campos sio poetas que conduzem sua lingua aos extremos limites da expressdo dela, quase assim
na fronteira, no abismo do incomunicavel. Entdo, as linguas amam seus poetas como se fossem seus filhos
mais atrevidos, e os poetas devolvem, evidentemente, aquele amor de filho pela mae, d4 vontade de
estrangular, ndo € mesmo?”. (LEMINSKI, Paulo, 1985:288 e 289)

30 “Mobilidrio: para o olhar, o que nos cerca sem nos tocar. Para o ouvido, o que ‘mobilia’ o tempo sem
organizéd-lo. E, em musica, dois coroldrios: a descontinuidade dos motivos (ja que continuidade supde
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paredes, para as mobilias, para as paisagens. Ainda, se pensarmos na condi¢do, de uma
certa forma, “inclassificdvel” que Satie ocupava para a época, observa-se que € possivel
dizer o mesmo em relacdo a Tom Z¢€. Quando me referi as alternativas encontradas por
Tom Z¢€ e que estas estariam muito proximas das de Satie, que Augusto de Campos

considera “o riso subversivo instilado na musica ‘séria’”>!

, a comparagdo provavelmente
emergiria dos elementos parddicos, do riso e da ironia (estou pensando neste momento na
quantidade de elementos sonoros estranhos para a época utilizados por Satie em “Parade”,
recurso também utilizado por Tom Z¢ na des-canc¢ao “Toc” do disco “Estudando o Samba”)
0 que permitiria, desta forma, olhar para Tom Z¢ como o fez Augusto de Campos em
relacdo a Erik Satie, como o riso subversivo na musica popular (que tem a pretensao de ser)

“séria’:

Todo Compositor brasileiro

E um complexado

Por que entdo esta mania danada,
Esta preocupagdo

De falar tio sério

De parecer tao sério

De ser tao sério

De sorrir tao sério

De se chorar tao sério

De brincar tao sério

De amar tao sério?

Ai, meu Deus do céu,

Vai ser sério assim no inferno!
Porque entdo essa metafora-coringa
Chamada “Valida”

Que néo lhe sai da boca?

Como se algum pesadelo

duragdo, expansdo fora da simples simetria) e sua repeticdo (anulacio expressiva por acumulagdo e. talvez,
efeito de hipnose).”(REY Anne, 1992:97)
' CAMPOS, Augusto, 1998:79
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Estivesse ameacando os nossos
compassos
Com cadeiras de rodas.
E por que entdo essa vontade
De parecer herdéi ou professor
universitario
(aquela tal classe
Que ou passa a aprender com os alunos
- Quer dizer, com a rua —
Ou nao vai sobreviver)?
Porque a cobra
Ja comecou a comer a si mesma pela cauda,

Sendo a0 mesmo tempo a fome e a comida.*>

32 A des-cangdo “Complexo de Edipo” de Tom Z¢, integra o LP Todos os Olhos, de 1973.
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FORMAGCAO E ATIVIDADE MUSICAL DE TOM ZE

1962. Classificado em primeiro lugar no exames vestibulares, ingressa na
Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia.

1964. Bolsa de Estudos da Universidade Federal da Bahia, para o curso
Superior da Escola de Musica da referida Universidade, como prémio pelo
primeiro lugar obtido nos exames finais do Curso Intermediario.

CURSOS :
Histéria da Musica : H. J. Koellreutter;
Violoncelo : Profs. Walter Smetak e Piero Bastianelli;
Composicao : Prof. Ernst Widmer;
Contraponto : Prof. Yulo Brandao;
Harmonia : Prof. Jamary Oliveira;
Estruturacao : Prof. Ernst Widmer;
Piano : Prof2. Aida Zolinger;
Violao : Prof2. Edy Cajueiro.
1965. Desenvolvimento dos Cursos.
1966. Desenvolvimento dos Cursos.

Torna-se Membro Fundador do Grupo de Compositores da Bahia (musica erudita),
ao lado de Milton Gomes, Lindebergue Cardoso, Rinaldo Rossi, Jamary Oliveira,
Nicolau Kokron e Ernst Widmer.

o Participacao no | Grupo de Compositores da Bahia, no Concerto
realizado pela Orquestra Sinfénica da UFBA.

o Participacao no espetaculo teatral Arena Canta Bahia, realizado pelo
Teatro de Arena de Sao Paulo.
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1967. Exames finais para exercicio do Magistério de :

Contraponto;

Histéria da Musica;

Harmonia;

Exames finais de Estruturacao e Composicao.

Ensina Contraponto e Harmonia na Escola de Musica da

Universidade Federal da Bahia.

o Participacao, como violoncelista, na Orquestra Sinfénica da UFBA e
na Orquestra de Estudantes da mesma Universidade.

o Participacao, efetuando resumo explicativo de pegcas musicais, em

concertos realizados em 50 escolas de Salvador- Bahia, executados

pelos seguintes grupos :

O O O O O

Conjunto de Cordas da UFBA.
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DISCOGRAFIA TOM ZE

ULTIMOS TRABALHOS

ESTUDANDO O PAGODE

Segregsamulher e Amor

TRAMA - 2005

IMPRENSA CANTADA 2003
TRAMA - 2003

DVD - JOGOS DE ARMAR
TRAMA - 2003

LIVRO — TROPICALISTA LENTA LUTA
PUBLIFOLHA - 2003

RELANCAMENTOS

TOM ZE - SERIE DOIS MOMENTOS VOL.15

Relangamento em CD de Estudando o Samba, 1975 e de O Correio da Estacdo do Bras,
1978
Continental — 2000
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TOM ZE - SERIE DOIS MOMENTOS VOL.14

Relancamento em CD de O Caso € Chorar, 1972 e de Todos os

Olhos, 1973

TOM ZE
relancamento do LP de 1968
Sony Musicinental — 2000

CDs

SANTAGUSTIN - GRUPO CORPO

Tom Z€ e Gilberto Assis
2002

JOGOS DE ARMAR

edicao francesa

BMG - 2002

JOGOS DE ARMAR FACA VOCE MESMO

TRAMA - 2000

IMPRENSA CANTADA - 1999
TRAMA - 1999

POSTMODERN PLATOS - 1999

Remixes de "Com defeito de Fabricagao'

LUAKA BOP / WARNER
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COM DEFEITO DE FABRICACAO

Luaka Bop / WEA - 1998
TRAMA - 1999

NO JARDIM DA POLITICA - 1998

(documento histérico, Show gravado ao vivo em 1985 no Teatro Lira Paulistana)

(TZ 1073) 1998

No Jardim da Politica (introducao) (Tom Z¢€); voz e violdo : Tom Z¢; violao, Charles...

PARABELOQO - 1997

Fabricado por Microservice

Apoio Ministério da Cultura, Pronac e

Min.das Comunicagdes

GC 003

Tom Z¢ e Z¢ Miguel Wisnik
Grupo Corpo, 1997

20 PREFERIDAS - TOM ZE - 1997
(Coletanea)

RGE 5600 2

PRESTIGIO 7 — 1994
RGE 347.6007

TOM ZE — 1994

Warner Music Brasil Ltda.
Div. Continental 996666-2)
TOM ZE

THE HIPS OF TRADITION - 1992
Luaka Bop/Warner Bros 9 45118-2
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THE BEST OF TOM ZE - 1990

(Coletanea)

Luaka Bop, selo de
David Byrne e

Warner Bros.9 26396-2

LONG-PLAYS

NAVE MARIA - 1984
RGE 308.6062

CORREIO DA ESTACAO DO BRAS - 1978
Continental 1-01-404-177

ESTUDANDO O SAMBA - 1976
Continental 1-01-404-123

TODOS OS OLHOS - 1973
Continental 1012

TOM ZE - 1972
Continental SLP 10084.

Relancado em 1984 com o titulo

"Se o0 Caso é Chorar".

TOM ZE - 1970
RGE XRLP 5351

TOM ZE - 1968
Rozemblit 50010

mono € estéreo
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COMPACTOS

Continental 1 01 101 175 - 1976

Volumes 6, 11, 27 e 36 da cole¢do infantil Taba da Editora Abril, para os quais Tom Z¢
compds, cantou e arranjou temas musicais € atuou. Os nomes das historias e das cangoes
que Tom Z¢& comp0Os para elas sdo:

Malaquias, o Macaco Cismado

Cisma - 1982

A Ratinha Ritinha - O Rock da Ratinha e Roa Comigo, ambas de Fran Papaterra e Sonia
Robatto - 1982

O Mistério de Zuambelé - Samba de Aruanda e Aboio - 1983

Dona Baratinha - Senhora Baratinha (popular) e Pela Janela (Tom Zé-Cristina Porto) -

1983

Continental - 1-01-101-175 - 1975
Soliddo (S6) (Tom Zé)
Mae Solteira (Tom Z¢€ / Elton Medeiros)

Continental 50571 - 1974

Tom Z¢ e Tiago Araripe
participacdo nos dois lados: Tiago Araripe
ladoA: Conto de Fraldas

ladoB: Teu coracdo Bate, o Meu Apanha (Tiago Araripe - Décio Pignatari)

Continental 50560 - 1974

Botaram Tanta Fumaca
Dodo e Zezé (Odair Cabeca de Poeta - Tom Z¢)
Participag¢do: Odair Cabeca de Poeta (Lado B)

Continental 50505 - 1973

Augusta, Angélica e Consolagdo

Quem ndo pode se Tchaikovsky
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Chantecler - C 33.6445 - 1973
Que Bate Calado
O Anfitrido

Arranjo e Regéncia: Tom Z¢

Continental 50426 - 1972

Se o Caso é Chorar (Tom Z¢é - Perna)

A Babd

RGE 70442 - 1971

Irene (Caetano Veloso)

Jimmy, Renda-se (Tom Zé&/Valdez)
Arranjos: Rogério Duprat (lado A). Musicos lado A: Lanny (guitarra); Duprat (piano
preparado com borrachas entre as cordas); Norival (bateria); Claudio (contrabaixo);

Guilherme Franco (percussao).

RGE 70471 - 1971

Siléncio de N6s Dois

Senhor cidaddo

RGE 70414 - 1970
Escolinha de Robé

Ld Vem a Onda (Tom Z€ - Anderson Benvindo)

RGE 70389 - 1969

do V Festival da Musica Popular Brasileira / realizacdo da TV Record
Jeitinho Dela
Bola Pra Frente

Arranjo: Hector Lagnafietta (lado A) e José Briamonte (lado B)

RGE 70375 - 1969

Vocé Gosta? (Tom Zé - Hermes Aquino)
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Feitico

Arranjo: Severino Filho

Som/Maior - SMCS-231 - 1969
lado A Rancho do Caminho da Alegria (Adauto Santos) - 1° Prémio - I Festival da Misica

de Carnaval - Arranjo: Antonio Arruda
lado B Sdo Sdo Paulo, Meu Amor (Tom Z¢)

1° Prémio - IV Festival da Musica Popular Brasileira - Arranjo :Antonio Arruda

Rozenblit 5030 - 1968

Sao Sao Paulo

Curso Intensivo de Boas Maneiras

Rozenblit 5018 - 1968

Nao Buzine que Eu Estou Paquerando

Sem Entrada e Sem Mais Nada

RCA LC 6176 - 1965
Sdo Benedito/Maria do Colégio da Bahia

COMPACTOS DUPLOS

Continental 101201145 - 1976
S6 (Solidao)
T6 (Elton Medeiros-Tom Z¢)

A Felicidade (Antonio Carlos Jobim - Vinicius de Moraes)
MA (MAe Solteira) [Tom Zé-Elton Medeiros]
Compacto duplo do LP Se o Caso é Chorar - 1972

Roda / Fermata - RTE 3072
Ld Vem a Onda (Tom Z€ / Anderson Benvindo)
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Passageiro (Tom Z¢)
Jeitinho Dela (Tom Z§)

Dulcinéia Popular Brasileira (Tom Z¢)

Arena Canta Bahia - 1965
RCA LCD 1135

Contém quatro temas da peca "Arena Canta Bahia":

Viramundo (Gilberto Gil-José Carlos Capinam; ¢/ Maria Bethania)

SdoBenedito (Tom Z¢&; ¢/ Tom Z§)
Roda (Gilberto Gil-JoAo Augusto; ¢/ Gilberto Gil)
Enredo (Piti-Jodo Augusto; ¢/ Piti).

Arranjos e regéncia: Carlos Castilho.

COLETANEAS

Norte Forte - 1980

Continental

Uma faixa com Tom Zé: Se o Caso é Chorar.

XEQUE MATE - Novela (trilha sonora)
"Nancy Olhos Azuis" (Bruno Arelli e Luiz Lacerda / Tom Z¢)

"Dama de Vermelho" (Pedro Caetano / Alcir Pires Vermelho)

Continental, 1976

O ESPANTALHO - Novela (trilha sonora)
"S6 (Soliddao)" (Tom Zé€)
Continetal, 1977

SALARIO MINIMO - Novela (trilha sonora)

"Amor de Estrada" (Tom Z¢ / Washington Oliveira)
GTA - Gravagdes Tupi Associadas S/A, 1978
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MARTINHA - Martinha

"Siléncio de N6s Dois" (Tom Z¢&)

Copacabana, 1971

Quando Os Baianos Se Encontram - 1979

Série "Gala 79" da Som Livre - 4086010

Trés faixas com Tom Zé:
Irene/Jeitinho Dela/Qualquer Bobagem

Tom Z¢, Walter Franco, Walter Smetak e Djalma Correa

Nova Histéria da Musica Popular Brasileira

Hermeto Paschoal, Djalma Correa, Walter Franco e Tom Z¢
"Cademar" e "Toc"

Abril Cultural, 1979

Volume da Nova Histéria da MPB da Editora Abril - 1979

Duas faixas com Tom Zé: Cademar/Toc

Canto Aberto - 1973
RCA 1070154

Inclui 3 faixas com Tom Z¢&: Sao Benedito/ Maria do Colégio da Bahia
e a gravacdo da RGE de Irene, cedida por esta a RCA e a Abril, que desejara usar a
gravacdo de Caetano para seu fasciculo sobre este.

A Philips ndo permitiu por ser o sucesso de Caetano na época.

CAETANO VELOSO - volume 22 da Historia da MPB da Editora Abril - 1971

Uma faixa com Tom Zé: Irene.

Estamos Com Tom Z€ No V Festival de Musica Popular Brasileira da TV Record

1969
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RGE - (edi¢des mono e estéreo)
Inclui as duas composi¢des com que Tom Z¢ concorreu, com 0 proprio:

Jeitinho Dela/Bola Pra Frente (ambas gravadas ao vivo).

COMPOSICOES DE TOM ZE EM PARCERIA E GRAVADAS POR OUTROS
ARTISTAS

Rotas - Manuela Rodrigues

"T6" (Elton Medeiros /Tom Z¢€)
2003

MUTANTES - Mutantes
"2001" (Mutantes / Tom Z¢)
Polydor, 1969

CANAMARE - Banda Canamaré
"La Vem a Onda" (Tom Zé/Adérson Benvindo)
INDEPENDENTE, 1999

TANTAS COISAS - Rebeca Matta

"O Amor é Velho-menina"

BAHIATURSA, 1998

GAROTAS BOAS VAO PRO CEU,

GAROTAS MAS VAO PRA QUALQUER LUGAR - REBECA MATTA
"XIQUE XIQUE"

LUA DISCOS, 2000

ARREPIO - VANGE MILLIET
"NAVE MARIA" (Tom Z¢)
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Dabliu Discos / ELDORADO, 1998

LOVE LEE RITA - Na Ozzetti
"2001" (Mutantes / Tom Z¢)
Dablit Discos, 1996

GOL DE QUEM ? -1995 -1995
Plug(BMG)
Pato Fu

Faixa 9 - Qualquer Bobagem (Tom Z¢ e Os Mutantes).

ANO BOM - VICENTE BARRETO
"HEIN?!"(VICENTE BARRETO / TOM ZE)
Continental/Warner, 1994

DISCO DA MODA - 1993
(RGE)
faixa 1 - Moda do Fim do Mundo - de Tom Z¢, Rolando Boldrin e Svaniek. Boldrin faz

dupla com ele mesmo.

VANGE MILLIET
faixa 8 - Nave Maria (Tom Z¢&)

VICENTE BARRETO - Vicente Barreto

"Hein?!" (Vicente Barreto/Tom Z¢)

DABLIU DISCOS, 2001

NA OZZETTI
faixa 11 -2001
(Rita Lee e Tom Z¢)

TA ASSUSTADO? - 1995
(VELAS Prods. Arts., etc.- 11-VO88)
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TA ASSUSTADO? - Edvaldo Santana
"O Dicionario Faliu" (Edvaldo Santana/Tom Z¢)
VELAS, 1995

SEVERINO
(EMI (892405 2)

SEVERINO - OS PARALAMAS DO SUCESSO

"Navegar Impreciso" (voz e efeitos)
"Musico" (Tom Zé/Bi Ribeiro/Herbert Vianna)
EMI, 1994

SERGINHO LEITE 1984.
(Som Livre-403.6302)

faixa 1 - Lado A. Criser (Thriller). Rod Temperton. Versao: Tom Z¢ - Lula Merctirio -
Quinze Sa Jones - Sérgio Temperton Leite. Com Dollar Jackson e Electric Boogies.

Nota no disco e na contra-capa: "Radiodifusio e execugdo publica proibidas em virtude da
musica ter sido vetada pelo Departamento de Diversdes Publicas da SR do DPF."

Nota na capa do disco: "Ao comprar este disco, vocé € obrigado a levar para casa o grande

sucesso Criser."

LP Aguas e Magoas.
RGE/Fermata 303.0054, 1978.

Odair Cabeca de Poeta e Grupo Capote. Lado A - Faixa 4 - Negra (Vicente Barreto, Tom
Z¢, Fabio Paez).

O FORRO VAI SER DOUTOR - Odair Cabeca de Poeta e Grupo Capote
"Sertdo de Nova York" (Odair Cabeca de Poeta / Tom Z¢)

"O Forré vai ser Doutor" (Odair Cabeca de Poeta / Tom Z¢)
"Luar de I6 16" (Odair Cabeca de Poeta / Tom Z¢)
"Vocé Inventa" (Tom Z¢ / Odair Cabeca de Poeta)
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"A Dor é Curta e 0 Nome Comprido" (Odair Cabega de Poeta / Tom Z¢)
CID, 1976

Odair Cabeca de Poeta e Grupo Capote.

Continental SLP 10132, 1974. Lado A - Faixa 1 - Buxixo na Aldeia (Odair Cabeca de

Poeta, Marinho e Tom Z§). Feliz

GRUPO CAPOTE NO FORROCK —

Odair Cabeca de Poeta e Grupo Capote
"Eu Disse que Disse" (Tom Z¢)
Continental, 1973

Os Brazoes - 1969
(RGE - XRLP 5333)
Faixa 1,lado B - Feitico (Tom Z¢)

GILBERTO GIL - 1969

(Phillips, LP,)

Faixa 7 - 2001 (Tom Zé-Rita Lee)

reeditado em CD em 1993 e também na "caixa" GIL - ENSAIO GERAL

(Universal, 1999)

TROPICALIA OU PANIS ET CIRCENSES

Gal Costa, Rogério Duprat, Gilberto Gil, Nara Ledo, Os Mutantes, Torquato Neto, Caetano
Veloso e Tom Z¢

Philips, 1968

[Relancado em CD pela Universal, 1992]

3001 - RITA LEE
"2001" (TOM ZE / RITA LEE)
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"3001" (TOM ZE, RITA LEE E ROBERTO DE CARVALHO)
UNIVERSAL, 2000

UM TOM DO ZE - Bete Calligaris
Siléncio de N6s Dois (Tom Z€); Cedotardar (Tom Z¢&); Me d4, me dé€, me diz (Tom Z€); Se

0 Caso € Chorar (Tom Z¢ / Perna); Passageiro (Tom Z¢); Vai (Menina Amanha de Manha)
(Tom Zé / Perna); Distancia (Tom Z¢é, Joao Aradjo, L. Marques); O Amor € Velho - menina
(Tom Zé); So6 (Soliddo) (Tom Z€); Valsar (Tom Z¢); Ui! (Vocé Inventa) (Tom Z¢ / Odair
Cabeca de Poeta); O Riso e a Faca (Tom Z¢)

PARTICIPACAO DE TOM ZE EM UI! (VOCE INVENTA)

INDEPENDENTE, 2002

E CACO DE VIDRO PURO - Cascabulho
Lavagem da Igreja de Irard (Tom Zé) (TOM ZE PARTICIPA)
INDEPENDENTE, 2002

JUSSARA - Jussara Silveira -
A Volta de Xanduzinha (Tom Z¢&)
Mainga Discos, 2002

MI CASA, SU CASA - PENELOPE
Namorinho de Portao (Tom Z¢)

Sony Music, 2000

ROSA FERVIDA EM MEL - MIRIAM MARIA
"O Amor é Velho-Menina" (Tom Z¢)
Elo Music, 2000

TA NA BOA... - TIANASTACIA
Faixa 7: Conto de Fraldas
Faixa 10: Conto de Fraldas II
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INDEPENTENDENTE, 2000

NA BOCA DO SAPO TEM DENTE - TIANASTACIA
"Sapo Antunes" (Tom Zé / Beto) (TOM ZE PARTICIPA)
INDEPENDENTE, 2003

BRIZZ1 DO BRASIL - Aldo Brizzi

Down, Down, Down (Aldo Brizzi / Francisco Serrano) - Tom Z€ canta

Gravadora Eldorado, 2002

3.1 - Jair Oliveira

"Pacote Pacato" (Jair Oliveira / Tom Z¢) - Tom Z¢€ participa

Trama, 2003

PARTICIPACOES

CASA DE BRINQUEDOS - TOQUINHO
"0 Robd" (Toquinho / Jodo Carlos) - TOM ZE CANTA

Polygram, 1983

MUSICA POPULAR BRASILEIRA HOJE, vol. 1

"Sdo Sao Paulo, Meu Amor"

CD Folha de S.Paulo, 2003

MUSIQUES - 1998-99
CD da Revista Les Inrockuptibles
Inverno 98-99

France info - fnac

faixa 6 - Defeito7 - Dangar

CANTANDO CONTRA O VENTO - 1998
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CDteca Folha da Musica Brasileira

faixa 5 - Augusta, Angélica e Consolacdo

CANCOES DO DIVINO MESTRE - 1998

faixa 8 - Quem parte na luz, quem parte nas trevas (Tom Z¢ e Rogério Duarte)

O TRIANGULO SEM BERMUDAS -1996 -1996

(disco em homenagem aos Mutantes).
Natasha Records

Faixa 13 - 2001 (Tom Zé/Rita lee).
Tom zé€ interpreta-a ao lado de André
Abujamra e Licia Turnbull.

Disco produzido pela dupla George

Israel/Kadu Menezes .

KARNAK KARNAK - 1995
(TRINITUS 527813-2)

faixa 14 - Cala a Boca, Menina(o)
Dorival Caymmi, voz e fala

(explicagcao Sobre o Cabula Nao Identificado)

SAMPA MIDNIGTH - SUZANA SALLES - 1994
(CAMERATI, TCD 1015-2)

faixa 4 - participac@o vocal de Tom Zé In Sampa Midnight, de Itamar Assun¢ao

Banda Canastra - 1994

CD homonimo, selo Camerati.

Tom Z¢ canta na faixa Andei Pensando (Sérgio Molina-Tata Fernandes)

BICHO DE 7 CABECAS V.1 - 1993

Itamar Assuncdo - Baratos Afins
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E tanta dgua

"UH-OH" - 1992
CD de David Byrne, Luakabop

Faixa 3 - Something Ain't Right - (Vocal effects, prepared pens & whistles;
arranged and conduced by TOM ZE).

Efeitos vocais, canetas preparadas & apitos; Arranjo e regéncia de Tom Z¢é

ROOTS., ROCK AND RHYTHM - 1991

to scratch that itch: a luaka bop
Luaka Bop/Warner Bros 9 26590-2

O FORRO VAI SER DOUTOR
(CID -8012) s/ data

De Odair Cabeca de Poeta e Grupo Capote

Lado A: (faixa 1) Sertdo de Nova York (Odair Cabecga de Poeta e Tom Z¢) com
producdo de Tom Z¢

(faixa 2) O Forro vai ser Doutor (Odair Cabeca de Poeta e Tom Z¢) com
producdo de Tom Z¢é

(faixa 2) O Luar de 16-i6 (Odair Cabeca de Poeta e Tom Z¢)

Lado B: (faixa 3) Vocé Inventa (Tom Zé e Odair Cabeca de Poeta)

(faixa 5) A Dor é Curta e o Nome Cumprido (Tom Zé e Odair Cabeca de Poeta)

com producao de Tom Z¢

CD da LUMIAR DISCOS, LD 07/93

SONGBOOK DORIVAL CAYMMI (30 CD)

producdo de Almir Cedias
faixa 15 - Funeral (Veldrio)
vocal de Tom Z¢

LUMIAR DISCOS, 1993
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TO SCRATCH THAT ITCH - 1991
ROOTS, ROCK AND RITHM

(compilacao - Luaka Bop/ Warner Bros.)

faixa 4 - Augusta, Angélica e Consolacdo

GRAO - 12 POEMAS MUSICADOS

"1991-1992" (poema de Fernando da Rocha Peres e musica de Tom Z¢)

FABRICADO PELA MICROSERVICE
ENCOMENDA DA COPENE PETROQUIMICA NORDESTE S.A.,

SINFONIA BAIANA - SONS DA BAHIA

Orquestra Sinfonica da Bahia

"Parque Industrial" (Tom Z¢)

CANCOES VERSOES - COLE PORTER e GEORGE GERSHWIN
"VOCE E O MEL" (Cole Porter, versio: Augusto de Campos)

IBM Leasing / Lei de Incentivo a Cultura
WEA Music / Geléia Geral, 2000

RIACHAO - Riachio

"Cada Macaco no seu Galho"

faixa: 17

OI - LAURA FINOCCHIARO
"Duelo" (Laura Finocchiaro / Tom Zé) - TOM ZE PARTICIPA
Selo Sorte, Distribui¢do Trama - 2003

MUSICA POPULAR BRASILEIRA HOJE - VOL 1
"Sao Sdo Paulo, Meu Amor" (Tom Z¢§)

FOLHA DE SAO PAULO, 2003
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(PREMIO COPENE DE CULTURA E ARTE) Fabricado pela Microservice
Encomenda da Copene Petroquimica do Nordeste S/A.
faixa 3 - 1991 - 1992, poema de Fernando da Rocha Peres e miusica de Tom Z¢. Voz de

Guida Moura.

CD SINFONIA BATANA
(ORQUESTRA Sinfonica DA BAHIA) - SB 005

SONS DA BAHIA

(Secr. da Cultura e Turismo - fundacdo Cultural)

faixa 5 - Parque Industrial
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ANEXO III
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Entrevista com Tom Z€

Em 1998 o Departamento de Comunicacao da Unoesc, campus Chapecé (hoje,
Unochapecd), promoveu a sétima Semana Cultural e o tema da vez foi o Movimento
Tropicalista. Eu (Demétrio) e Roberto Panarotto, na época, académicos do curso de Letras-
Inglés, mais Girino (Paulo Henrique Denadal), aluno do curso de Artes, nos deslocamos a
Sao Paulo a fim de fazer uma entrevista com Tom Z¢, um dos convidados para o evento.
Melhor: a idéia inicial ndo era bem uma entrevista, apenas uma coleta de material de dudio
e video que pudesse ser veiculado pelas emissoras de radio e televisdo de Chapecd e regido.

A iniciativa se deu porque, em Chapecd, ndo havia material suficiente de ou sobre
Tom Zé que permitisse uma divulgacdo de seu trabalho e, conseqiientemente, da respectiva
“Semana Cultural”.

Depois de umas dezesseis horas de viagem chegamos a Sdo Paulo e fomos
diretamente ao apartamento de Tom Z¢. Eram sete horas da manha quando chegamos com
a intenc@o de aguardar na portaria do prédio a hora previamente combinada. Conversamos
com o porteiro do prédio que fez com que nds entrdssemos para aguardar no hall de
entrada. Sem que soubéssemos, o porteiro comunicou Tom Zé que o aguarddvamos, ele,
imediatamente, pediu para que subissemos.

Simplificando, as sete horas da manha estdvamos no escritério do apartamento
montando a aparelhagem para comecar os trabalhos. Como vocés perceberdo no desenrolar
disso que chamo de entrevista, hd uma certa inexperiéncia de nossa parte na conducio da
mesma (talvez, proposital). Tinhamos um cronograma que ndo foi seguido, e aquilo que
chegamos a pensar que duraria ndo mais que duas horas, se arrastou (para nos, felizmente)
das sete horas da manha até perto da uma hora da tarde.

Acho que, muito mais do que uma entrevista, o que apresento, como anexo deste
trabalho — que até o momento fazia parte do acervo pessoal —, € uma conversa (mantida fiel
a fala de Tom Z¢€) que, pela prépria despretensao, pode ser interrompida varias vezes: seja
para tomar um café, olhar o tempo 14 fora, escutar a musica de Beethoven incessantemente

veiculada pelo caminhdo do gis ou, no nosso caso, escutar a fala de Tom Z¢ que se perdia e
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se encontrava com maestria no curso de suas histérias; sem contar, como que de presente,
algumas cang¢des cantaroladas por ele.

Muitas destas histérias — hoje conhecidas do publico que acompanha o trabalho de
Tom Zé, contadas por ele em varios veiculos de comunicagao (midia falada ou impressa) —,
naquele momento, pelo menos para nds, soava como uma descoberta. Nao a descoberta do
artista, mas a descoberta do jardineiro Tom Z€. Se Alberto Caeiro é o mestre para Fernando
Pessoa, creio que o jardineiro Tom Zé é uma espécie de mestre que, na companhia de
Neusa, aconselhou o caminho deste artista.

Sem mais delongas, vamos a ela:

A Camera € ligada e pega a conversa pela metade. Estamos falando da dificuldade de

encontrar os discos de Tom Zé.

Demétrio — (segurando um disco de Tom Z¢ nas maos) Eram materiais que nao

encontradvamos, fazia um tempo que nds estdvamos procurando...

Girino — Tu pede em lojas especializadas e ndo encontra...

Neusa — A Warner, aqui, ndo fabrica mais...

Tom Zé — Uma vez nds estavamos em uma cidade do interior de Sdo Paulo. Lembra (se
dirigindo a Neusa)? Tinha uma casa de discos e tava tocando musica caipira, a gente passou
em frente, acho que o pessoal tinha ouvido dizer que eu ia cantar 14, e eles me
cumprimentaram — “Oi tudo bem!” — e, eu falei — “O1 tudo bem!” — quando eu voltei tava
tocando um disco meu e eu perguntei — “Aonde vocés acharam este disco?” — “Nds temos”
— Era um “The Best Of Tom Z¢”, de vinil ainda, porque em 90 ainda saia vinil, cd, fita

cassete... E af eu comprei, tinha até a nota dentro (risos).
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Roberto — Tu comprou?

Tom Z¢ — Quando eu acho um disco meu eu compro... outro dia eu comprei o primeiro

disco meu de 68...

Demétrio — Da Rozemblit?

Tom Z€ - Da Rozemblit!

Roberto — Que tu ndo tinha!?

Tom Z¢ — Nao tinha! Eu comprei por sessenta reais...

Neusa — Em Los Angeles tava duzentos o ano passado!

Demétrio — Este mesmo vinil?

Neusa — Este mesmo vinil.

Tom Z¢é — Sabe que tem mercado de musicas antigas, também brasileiras, e de outros paises

nos estados unidos...

Com Defeito de fabricacao

Demétrio — E este ultimo disco que tu esta trabalhando?

Roberto — Este aqui que nds estivamos mexendo? (O Roberto com o boneco da capa do

que viria a ser o cd “Com Defeito de Fabricacao”)
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Neusa — Mas olha que danado!

Tom Zé — Este vai ser o proximo cd. Estamos estudando a capa. Essa € experimental, ta

errada, ndo vai ser assim...

Demétrio — Mas pelo amor de Deus! Nao precisa mudar nada!

Tom Z¢ — Ta errada a traducdo e ndo € pra dizer, que isso é segredo entre nds. Nao € pra

imprensa...

Neusa — Compromisso com o Byrne. Se fala seis meses antes... depois perde o impacto e
alguém pode langar outro na frente com o mesmo nome...

z

Demétrio — Mas “Com Defeito de Fabricacao” € perfeito!

Tom Z¢ — E, mas em inglé€s o nome ta errado...

Chega o café. Uma pequena pausa que retoma com o Tom Z¢ falando da dificuldade de ter

material para vender em show.

Tom Zé - Eles ligaram dizendo que ndo fabricavam quinhentas, sé mil... ai nés trastejamos,
mas pensamos da decepc¢do de fazer show sem disco pra vender... entdo, resolvemos
comprar mil — “Ta bem, faca mil” — Dai, na segunda-feira, o cara ligou aqui de manha —
“Eu to morrendo de vergonha, mas o preco nao é oito € onze” — Af ndo d4, nés desistimos,
nao tem nenhum disco por isso... o tnico disco que estd a venda, agora, € o da RGE “Vinte
Preferidas” — Que € um negdcio que eles fizeram e nunca me contaram que iam fazer nem

nada...

Demétrio - Tu ndo ficou sabendo?

Tom Z¢ — Fiquei sabendo quando entrei na loja.
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Neusa — Tem um disco que € um show no teatro Lira Paulistana. E um disco que chama

“No Jardim da Politica™...

Demétrio - Por acaso saiu uma reportagem na revista Bizz, serd que nao?

Tom Z¢é — Nao saiu ndo... Por que esse disco ndo foi distribuido para a imprensa. E s6 para

vender em show e para amigos...

Demétrio — Esse “vender para amigos” tu quer dizer quanto? O valor?

Tom Z¢ — E 0 mesmo preco...

Demétrio - Estou brincando contigo... (risos)
Tom Z¢é — “Vender pra amigo” no sentido que ndo tem um som absolutamente perfeito e,

provavelmente, nao vai ser encontrado em loja...

Uma outra interrup¢do e Tom Zé retoma.

Tom Zé — A gente tem um problema... Precisar de discos pra uma hora mandar para um
festival de ndo sei aonde na Europa... Ou os caras vém aqui para me entrevistar € nao tem
disco pra dar para o cara levar... E ai fica uma confusdo... O Ismael Lobo com quem eu
cantei anteontem, da Nigéria, que vende disco no mundo todo, foi um drama, porque ele

nao trouxe disco pra vender e eu também nao tinha...

Girino — Qual foi a tiragem do “The Hips of Tradition”?
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& — Na 1 tir. T 0... 1meiro eu sei, 0 segu u nio sel...
Tom Zé — Nio foi tiragem grande ndo... Do primeiro eu sei, o segundo eu ndo sei... O
primeiro disco (“The best of Tom Z¢€”) vendeu quarenta mil — vinte mil na Europa e vinte

mil nos Estados Unidos... No Brasil vendeu uma bobagem. Agora vende mais...

Neusa interrompe mostrando o disco “The Best Of Tom Zé”

Roberto — E uma coletinea?

Neusa — E uma compilag¢io, mas muito bem feita. Quem fez foi o David Byrne...

Tom Z¢é — Praticamente o “Estudando o Samba”...

Demétrio — Foi feita para lancamento fora do Brasil?

Neusa — Isso...
Apos a negociacdao do material e a apresentagdo oficial, afinal de contas ainda ndo

haviamos nos apresentados direito, Roberto, apds ter visto sobre o balcdo uma fita cassete

do Plato Divordk, pergunta:

Roberto — O que tu tem ouvido de musica nova?

Tom Z¢ — nada!

Roberto — nada?

Tom Z¢& — Nao ougo musica popular porque eu perdi o habito quando entrei na escola (se
referindo a escola de musica), e depois nunca voltei a ter o habito... Isso me d4 uma

vantagem na hora que eu trabalho, mas ndo ouco nao é porque eu ndo gosto. Eu fui ver o

show do Ismael lobo e achei lindo o trabalho dele e tal... Quando o David Byrne me da um
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disco pra ouvir, geralmente € uma coisa que ele escolhe com carinho, mas eu nao tenho o
habito de ouvir musica. Eu me lembro, pra contar pra voc€s uma histdria; eu estava na
escola de musica ha uns trés anos, € a escola de musica chamava: “Semindrio de Miusica da
Universidade da Bahia”. Era praticamente um semindrio, porque as pessoas que estudavam
la — eu e a minha turma de dez alunos mais ou menos —, nds viviamos dentro da escola,
inclusive sdbados e domingos... E domingo, que ndo tinha quem abrisse a escola, nds
pagdvamos ao vigia para abrir a escola pra gente. As oito horas entravamos todos, famos
para as nossas salas, a escola era enorme, era um prédio de trés andares com mais de
trezentas salas, sei 14... famos todos para os nossos trabalhos e as dez horas, em ponto, nés
estdvamos 14 embaixo pra ele abrir a porta e sair apoiado. Aquela escola, entdo, era um
verdadeiro semindrio. Porque esse nome foi dado pelo Koellreutter, H. J. Koellreutter, o
famoso professor que ensinou a Jobim, a todos esses musicos, a Rogério Duprat, Cozella,
Sandina Hohagem... Agora ele estd no Brasil outra vez, mas ele tava indo para o exterior,
saiu da escola, entdo o diretor passou a ser o Widmer, que € suico. E Koellreutter achou de
fazer a escola em forma de semindrios. Essa palavra tem uma coisa em estudos que
significa vocé estudar no que vocé pode, se adiantar no que vocé pode e nio tem
problemas, o que vocé se atrasa vocé vai fazendo os exames, vai indo e tal... E com esse
método de escola, porque no Brasil ndo tinha curriculo de escolas de musica que ele
quisesse e, imagina se a pessoas vao se adaptar aos curriculos da escola de musica do Brasil
dos anos 50; entdo, eles jogaram fora os curriculos (do Brasil), tanto € que a escola nao
formava oficialmente ninguém. O seu diploma na escola ndo servia pra nada. Era uma das
melhores escolas de musica do mundo naquele tempo, ndo era apenas do Brasil ndo, era das
melhores do mundo. Tinha os melhores professores da Europa — de tudo — pra quem
quisesse estudar saxofone, clarineta, 6rgdo, cravo, composicdo, contraponto, solfejo —
solfejo ndo, que qualquer pessoa poderia ensinar. Além da escola ter um nome estranho,
nds éramos uns verdadeiros seminaristas, porque nds estuddvamos vinte e quatro horas por
dia. A pessoa normalmente trabalha oito horas, outras oito horas se diverte — vai a um
teatro, val a um cinema... —, nos trabalhdvamos dezesseis horas e dormiamos oito. Menos
de oito porque também passava no bar, tomava uma cerveja, uma cachaca, e tal, éramos uns
meninos; como de vez em quando, famos ver uma namorada, mas ninguém tinha uma

namorada, a namorada era um pentagrama de cinco linhas, ninguém tinha namorada

145



oficialmente, claro que todo mundo tinha algumas coisas, alguma esperanca, e de vez em

quando ia 14 futuca a esperanca...

Demétrio — Como foi a vendagem do disco “Estudando o Samba”, que tu gravou em 75?

Tom Z¢é — Em 1973, quando eu fiz “Todos os Olhos”, aquele disco que tem aquela famosa

capa que o poeta concreto Décio Pignatari... deixa eu pegar as capas...

Pegou as capas dos discos, que servem para divulga-los durante os shows.

Tom Zé — O cu na capa que o Décio fez (mostrando o disco)... E uma capa que saiu no
tempo da censura, que o Décio teve a idéia de botar o cu na capa pra botar um cu na vitrine
e tal, e a censura nao saber; e todo mundo guardou segredo, todo mundo que trabalhou, € o
segredo sO veio a explodir ai no disco americano quando o David Byrne contou, escreveu

que tinha sido feito isso, eu ndo tinha nem coragem de contar.

Girino — E € de quem? (risos)

Tom Z¢é — Af que eu fiquei assustado, vai precisar uma moca pra fazer isso? Uma modelo?
Af o Décio me telefona, tu quer ter cu sem modelo, tu € louco? Quando o Décio mandava
as primeiras experiéncias dessas fotos, a minha tendéncia era ficar com vergonha, ai eu
pensava assim, p0, mas eu ndo posso ficar com vergonha aqui na frente dos intelectuais de
S@o Paulo. Af eu ficava, “ndo, porque essa posi¢do, essa perspectiva e tal”; vai inventar
palavra pra cobrir o acanhamento. E o David Byrne falou isso pela primeira vez na capa do
“The Best of Tom Z¢é”. E um disco (se referindo ao disco “Todos os Olhos”) que nao existe
mais. Foi esse disco que me tirou de circulagdo, coincidentemente, brincalhonamente,

“Todos os Olhos” é o primeiro disco que eu comeco a brincar mais... a fazer a coisa...

Pega o violao
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Tom Z¢ - Eu proponho uma coisa mais oficiosa, uma coisa mais romantica...

Acaba por tocar 2001

Tom Zé — “2001”, Rita Lee e Tom Zé, eu fiz a letra. “Astronauta libertado/ Minha vida me
ultrapassa/ Em qualquer rota que eu faga...”. A Rita fez uma espécie de musica caipira
paulista e eu tinha feito alguns versos que sdo do género de versos do cantador nordestino.

Entao ficou uma coisa meio assim (essa fala acompanhada pelos acordes do violdo):

letra da musica

Prepara-se para tocar “Parque Industrial”

Tom Zé — Eu botei um nome muito complicado, “Parque Industrial”. A musica, que estd no
disco da Tropicdlia, que tem aquela foto em que estdvamos todos nds juntos: eu, Caetano,
Gil, Torquato... o Caetano com a foto da Nara Ledo, que era muito perto da gente,
praticamente fez parte do Tropicalismo; o Gil com a foto do Capinam, que era o poeta da
Bahia; o Rogério com um penico na mao... Enfim, eu fiz uma can¢do que todo mundo
conhece por “Made in Brazil” — até teve um grupo de rock com esse nome nos anos setenta
sob influéncia do refrao dessa musica —, e coloquei um nome muito complicado. Burro que

eu sou botei o nome “Parque Industrial” querendo passar muita informacao.

Retocai o céu de anil
Bandeirolas no cordao
Grande festa em toda a nacao
Despertai com oragdes

O avanco industrial

Vem trazer nossa redengdo

Tem garotas-propaganda
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Aeromogas e ternura no cartaz
Basta olhar na parede

Minha alegria num instante se refaz

Pois temos o sorriso engarrafado
Ja vem pronto e tabelado

E somente requentar

E usar

E somente requentar

E usar

Porque ¢ made, made, made

Made in Brazil

Retocai o céu de anil
Bandeirolas no corddo
Grande festa em toda a nagao
Despertai com oragdes

O 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
Ja vem pronto e tabelado

E somente folhear

E usar

E somente folhear
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E usar
Porque ¢ made, made, made
Made in Brazil

(Parque Industrial — Tom Z¢)

Demétrio — Fale mais sobre a musica “2001”’?

Tom Z¢& — Bom, eu me lembro que fiz a maior parte dos versos, trabalhei uns trés dias na
véspera do carnaval, porque naquele tempo carnaval tinha dia certo de comecar, no
domingo. Na Bahia, hoje, comeca na quarta anterior — ndo quarta de cinzas, quarta de
cinzas acaba, né? —, antes do carnaval. Antes do carnaval, em 1968, eu tinha largado a
escola de musica para vim fazer musica popular, tava sem fazer can¢des a mais de seis ou
sete anos; entdo, quando eu cheguei em Sao Paulo, eu ficava o dia todo tentando fazer s6
musica para fazer um disco. Eu fiz “Parque Industrial” e um belo dia fiz a letra de “2001”.

Eu fiquei muito encantado com a letra e fiz logo uma misica.

Roberto — No inicio ela se chamava “Astronauta Libertado”?

Tom Z¢& — Se chamava “Astronauta Libertado”. Eu nio conhecia o filme do Kubrick. Nao
tinha passado no Brasil ainda o filme “2001”. Porque a Rita sabia da existéncia do filme ou
tinha visto no exterior, alguma coisa assim. A Rita era uma criang¢a neste tempo, mas ela
tinha essa transacao de coisas do exterior, sei 14, ela € filha de americana, inclusive, quando
ela fez a miusica, acho que tinha a ver, ela teve a mesma idéia do Kubrick. Que € essa coisa
formidavel quando o filme corta daquela coisa pré-histérica, que aquele ser humano, proto-
homem, acaba de matar uma criatura com um 0sso como se fosse o primeiro crime da
histéria da humanidade e joga o osso pra cima. Depois, com aquela satisfacio da selvageria
e também de descobrir todas essas transacOes — a nossa histéria € uma coisa muito
complicada, a histéria do homem —, ele joga o 0sso pra cima e no filme tem o osso subindo,
rodando assim e subindo. E quando voc€ vai ter pela primeira vez a impressao da gravidade
— que o osso normalmente deveria ir pelo universo afora — 0 0sso comeca a voltar, e corta

pra estacdo orbital. Talvez seja o corte mais fantdstico da histéria do cinema, o da estacio
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orbital — quer dizer, essa coisa ja super do ano sei 14 o qué€; que a gente pensava que no ano
2001 ia ter um... mas eles estdo construindo agora, jd tem tecnologia pra fazer, ndo sei
quando € que vai ficar pronta, mas sei que ja estdo construindo, que ja tem alguma coisa
que ja vai sair em Orbita —, e nessa hora, a musica que aparece € uma espécie de musica
caipira européia: Danubio Azul. Dantibio nan@nana (canta)... tem até uma letra em
portugués, ndo sei se voc€s conhecem? Tem uma letra que foi cantada em algum momento,
eu sei que na minha juventude eu ouvia isso: Dandbio Azul fiau fiau tarararara, ndo me
lembro da letra. Eu sei que tem esse tal fiau fiau... € ndo sei porque cargas d’dgua, entdo, a
Rita aproveitou a idéia do Kubrick, de na hora que tava falando, como esse texto fala das
coisas todas, “Astronauta libertado/ Minha vida me ultrapassa/ Em qualquer rota que eu
faca/ Deu um grito no escuro/ Sou parceiro do futuro/ Na reluzente galdxia e tal...” € toda
essa coisa assim, daquele tempo, sessenta e oito. Porque o homem pisou na lua em sessenta
e nove, né? Em sessenta e oito era um negdcio sensacional, toda aquela sucessdo de
aproximacao, primeiro homem que fica em 6rbita, depois o cara que sai da nave, depois nao
sei 0 que, a nave que passa pela lua, depois a nave que leva o homem e que volta depois,
finalmente... Toda essa coisa era um assunto palpitante, pelo menos eu era um entusiasta
desses assuntos e queria ver tudo, e tive a infelicidade — fazendo um paréntese — ndo vé a
hora que o homem pisou na lua. Porque foi quando o Caetano e o Gil tinham sido
libertados da prisdo e tinham tido a permissdo de fazer um show para arrecadar dinheiro e
eu tava sentado dentro do teatro Castro Alves naquele dia de 1969... vendo o show dos
meninos € o povo no intervalo — parece que ele pisou na lua entre nove e alguns minutos,
alguma coisa entre oito e dez horas — o show tinha comec¢ado e cheguei na porta e alguém
tava com um radio de pilha. Imagine que o povo da Bahia foi tirado de sua casa na hora que
0 homem pisou na lua, e ndo viu o filme na hora pra ver Caetano e Gil. Eu também fui de
Sao Paulo pra ver o show deles. Gal também foi de Sdo Paulo na véspera deles viajarem. E
eu sai e disse “j4 pisou” — é como falar que ja pousou — e o cara, “ta abrindo a porta para
descer a escada”. O Armstrong e tal. Quer dizer, n6s ndo vimos o homem pisar na lua, nés
que éramos tao interessados, por essa letra vocé€s podem imaginar; eu o mais interessado de
todos que fiz a letra... Enfim, quando eu fiz a letra e fiz uma musica, e nessa tarde antes do
carnaval, vésperas do carnaval eu procurei Gil e Caetano que ainda moravam... se eu nao...

Jj4 moravam no apartamento deles. O Gil no nimero cento e alguma coisa, na Avenida Sao
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Luiz, bem no centro de Sao Paulo; Caetano, eu me lembro, no nimero 43. A gente se
reunia geralmente de tarde na casa do Caetano. Eu como acordo cedo — em vez deles que
acordam somente depois do almogo — eu trabalhava de manha e de tarde ia encontrar com
eles, e as vezes levava um trabalho que eu tinha feito; e essa manha eu levei o “Astronauta
Libertado™, e cantei, e nds todos ficamos felicissimos e comemoramos; € ai eu comecei a
dizer “eu ndo gosto dessa musica”, e convenci eles que a musica ndo era boa. Uma noite eu
e o Caetano passamos a noite toda tentando fazer uma musica, ndo conseguimos. Quando
foi um dia, em novembro mais ou menos, o Guilherme Aratjo, nosso empresario, jogou
uma fita para mim assim, no qual tava escrito “2001”, e me disse, “toma sua musica”, e eu
falei, “minha musica?” Que as vezes eu ndo lembrava alguma coisa, mas eu realmente tinha
razdo, eu ndo sabia do titulo “2001”; e nem sabia que podia ser titulo, nunca tinha pensado.
Af eu botei na radiola e identifiquei a letra de “Astronauta Libertado” e a Rita fazendo o
mesmo percurso que o Kubrick fez e botando uma misica caipira num momento bastante
tecnolégico, no caso, a letra falando em tecnologia que estava acontecendo naquele
momento € que ia acontecer nos anos seguintes; e, entdo, ela fez como uma musica caipira

e cantava no disco.

292999

Tom Z¢ - Eu nao sei falar com esse sotaque paulista, porque eu tenho outro sotaque, porque
eu nao falo o portugués de Sao Paulo, assim como vocés nao falam o portugués do RJ.
Dizem que o portugués do Rio de janeiro € o mais brasileiro de todos, dizem... Em 1931 o
Mario de Andrade conseguiu convencer o governo em fazer um congresso sobre a Lingua
Portuguesa e inclusive uma das preocupacdes era estabelecer em qual lugar do Brasil se
falava o que poderia ser estabelecido como o sotaque oficial da Lingua Portuguesa — é claro
que no Rio de Janeiro naquela época ndo falavam com tantos Rs e Ss como falam hoje, eu
penso que, logo em 50, fui ao Rio e ndo falavam assim tdo cheios de Ss — e a lingua que
falavam no Rio de Janeiro foi estabelecida como a lingua brasileira, que ja nao se falava o
portugués como o de Portugal. O que eu falo ndo é a lingua nem de Salvador nem da Bahia
que se ouve nas novelas. Eu falo a lingua do reconcavo da Bahia. Eu falo desse jeito até

hoje. E claro que eu fecho um pouco mais as vogais com influéncia de Sdo Paulo, eu nio
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falo tdo abertamente esse “r”’ francés que se fala na Bahia. Mas eu tenho muita coisa do
interior da Bahia, tanto que, quando em falo na cidade de Salvador, se eu falo alto assim

desse jeito num shopping, de vez em quando alguém olha e diz, esse Tabaréu!

Demétrio — “Qualquer Bobagem” tu também fez em parceria com os Mutantes, ai foi com

os trés (Arnaldo, Sergio e Rita), como € que rolou essa parceria?

Tom Z¢é — Eu morava na pensao ainda, e nés ja tinhamos feito “2001”. Acho que “2001” foi
feito em novembro, e no fim de novembro, ou no comeco de dezembro, eu morava na
pensdo, na Bela Cintra. Eu tava chegando em Sdo Paulo. Teoricamente eu ja tinha quase
um ano aqui, como eu j4 tinha feito “2001” eles comecaram a dizer — “Poxa, podiamos
fazer alguma coisa com Tom Z¢&”. Ai, me mandaram uma primeira parte de musica,
mandaram s6 a primeira parte, aquela mais bonita, aquela com harmonia bem complexa,

bem cheia de semitons; € eu terminei.

Canta

Tom Z¢é — Quando apareceu a bossa-nova, nds todos, que estdvamos ali querendo fazer uma
coisa parecida, nos identificamos imediatamente com aquele som que nds ouvimos na radio
um dia de 1958. Eu tinha vinte anos nesse tempo. Eu ouvi no rddio aquela coisa fantéstica,
na radio Excelsior, todo mundo ficou mudo. Que na verdade era uma tecnologia que estava
se inaugurando. Uma das coisas mais raras do mundo estava se inaugurando. Uma
tecnologia na lingua de um povo subdesenvolvido. E tava se inaugurando, ainda mais
problemdtico, uma tecnologia com raizes de um povo subdesenvolvido. Porque vocé
reconhecia o samba, mas via que aquilo ndo era mais nada, era o mundo de cabeca para
baixo. Era um deus dos acuda. Simplesmente, era Jodo Gilberto cantando “Chega de
Saudade/ A realidade...”. Que hoje é uma musica comum, mas pra nds a hora que apareceu
aquele som diferente, aquela batida de violdao diferente, aquela vés diferente, aquela malha
de relagdes de primeiro grau, que é como se chama isso na semiética, aquele arquétipo
artistico, aquele arquétipo tecnolégico que € uma arte inaugural. Que depois viria

influenciar o mundo todo, a nossa vida toda. E a modificar o homem do Brasil. E a

152



modificar o senso do que € masculino do que é feminino. E a modificar tudo. A gente fazia
alguma coisa, e todo mundo tava tentando fazer aquilo, mas tava ha um ano luz de distancia
daquilo. Mas todo mundo j& queria alguma coisa diferente, todos nds jovens. E ai ja

faziamos coisas semelhantes, uma musica que ndo tinha voz fazendo vibrato, que era toda:

Canta

“Nao gosto de chao descalcado

porque enche de areia o pé do meu bem...”

Tom Z¢€ — Isso era uma musica muito estranha naquele tempo. Uma cancado que eu fiz para

a minha primeira namorada. Chamava-se Dalma.

Girino — Tu ndo quer cantar ela?

Tom Z€ — Eu ndo me lembro!

Demétrio — E ela gostou da musica?

Tom Z¢& — Eu nunca cantei. Eu tinha vergonha. Eu tava comecando a ser compositor. Um

dia eu levei o violdo pra cantar a musica pra ela e ndo tive coragem. E como eu ndo

conseguia cantar, nem pra ela, e talvez, pra ninguém, comecei a fazer musicas de satiras...

Canta

“Guilherme se requebra

Rufino bota pé...”

Tom Z¢ — Isso eu ndo tinha vergonha de cantar pro povo, mas...
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Canta o primeiro verso e diz que nao lembra a harmonia. Tenta de novo

“Nao gosto de chao descalcado

porque enche de areia o pé do meu bem
N3ao quero que nada maltrate ou aborreca
Meu bem neste mundo

Somente que viva sorrindo

Este amor tio profundo”

Tom Z¢ — Essas coisas eu nao tive coragem de cantar pra ela. Uma vez eu levei o violdo...

Uma pequena interrupgio e retoma.

Tom Zé — Tinha rarissimas pessoas, minha irma que era amiga nossa € era a pessoa que
salvou eu e meus irmaos, era a justica em pessoa — ela é do primeiro casamento de meu pai,
e até hoje ela é uma pessoa que rege a harmonia —, e naquele tempo, principalmente, nos
tivemos uma infancia muito problemadtica e tal, era a justica que chegava. Quando ela
chegava da universidade, quando ela chegava para passar as férias em Irard, porque eu sou

do interior da Bahia, né?

Demétrio — Tom Z¢, tu ndo quer ilustrar com uma dessas cancdes, dessas que tu comegou a

fazer?

Tom Zé — Ah sim, eu posso, mas vocés ja t€ém essa, eu ndo lembro das outras, eu comego e
paro, mas eu podia cantar uma can¢do 14 do comeco da minha vida, quando o prefeito era
Z¢ Valverde. Eu comecei e quando eu vi que ndo podia fazer musica para a namorada, fazer
musica bonita, fazer bossa-nova — ai eu ja conhecia a bossa-nova, porque ja era 1958,
porque eu comecei a estudar violdo muito tarde, eu nasci em 1936 e s6 comecei a estudar
violdo e 1953, eu j4 tinha dezessete anos, porque um amigo meu, Renato Martins, tem até o

mesmo sobrenome meu. L4 em Irard quase todo mundo tem o sobrenome parecido. No
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nordeste, ao contrario do sul do Brasil, onde os imigrantes trouxeram milhdes de
sobrenomes — porque na Europa tem milhdes de sobrenomes. No nordeste os sobrenomes
sdo: Santana, Santos, Silva, Pereira, Cerqueira... o sobrenome Martins ja é meio estranho.
Na verdade, meu nome certo nao foi registrado. Meu nome devia ser Antonio José Santana
Cerqueira, porque meu pai € Everton Martins Cerqueira. Ai botaram o nome errado.
Botaram Antonio José Santana Martins. Botaram o nome feminino, como se fosse um
matriarcado. Como se eu tivesse nascido em uma sociedade matriarcal. Que um pouco era.
Porque a sociedade de 14 era bem diferente do sul. As mulheres tinham outras fungdes e
tinham mais participagdo no comando. Tanto que eu ja escrevi até sobre isso no Estado de
Sa@o Paulo. Enfim, ai quando eu vi que ndo era bom pra fazer musica bonita. Eu tentei fazer

uma coisa que era um absurdo, era um desafio, que era o seguinte...

Ah sim, o primeiro amigo que me levou a entrar em musica foi Renato. Ele tocava flauta
antes disso. Ele era uma pessoa curiosa... Renato vivia assim, era meio maluco viu... por
exemplo: eu jogava futebol quando eu era crianga, e ele ficava “Tom Zé, ndo joga com
forca, joga com inteligéncia”. Ele na torcida. O Time de Irard jogando contra o time de
Alagoinhas, e ai os adultos iam ver, nds criangas, jogando contra os meninos de
Alagoinhas, onze doze anos. Af ele virava pra mim e dizia “Tom Z¢, ndo jogue com forca,
jogue com inteligéncia”. Eu ouvindo aquilo e dizendo “que diabos € isso”, eu crianga, “ndo
corra muito que vocé vai cansar’. Eu ndo sei porque ele encarnava em mim, e eu achava
que aquilo era perseguicado, “jogue com a cabeca, deixe os outros correr”. E depois, outra
hora, ele me dizia outra coisa, e através da vida ele ficava me dizendo coisas. E um dia eu
ia descendo, depois do banho, de roupa mudada, moleque de dezessete anos, queria ver as
meninas no jardim da cidade, as cinco horas da tarde, e ele me parou no meio do caminho e
me disse assim: “Tom Z¢€, eu ndo toco mais flauta agora eu toco violdo”. E eu, puxa vida,
agora que ja estou vendo as meninas chegando ali aparece Renato pra me parar aqui no
meio do caminho pra me falar de violdo. Que diabo. E eu tive que dar atencdo a ele. Af ele
botou o pé, assim, encostou o pé junto assim (Tom Z¢ levanta de pé e demonstra como
aconteceu) na janela de seu Z¢ Freitas — uma criatura 14 de Irard —, e eu fiquei assim bem
pertinho dele, arrumou o violao e tocou o dé maior — “Venha ver que violao é muito mais

bonito do que flauta...”
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“Eu ndo quero outra vida
Pescando no rio

De je-re-ré”

Tom Z¢€ — Eu ouvi isso, essa polifonia que a voz faz de-je-re-ré — do si do ré —, e o violao
faz — do si 14 sol —, € isso que é um contraponto da terceira espécie. Que cada nota €
diferente e faz uma melodia diferente. Quando eu ouvi essa polifonia esqueci tudo, esqueci
as meninas, perdi a cabega... — de-je-re-ré -, quando eu ouvi isso a minha vida mudou ali
naquele momento. E aquelas coisas que parece que vocé saiu do mundo e acordou em
algum lugar, “onde é que eu estou”. Nao tem dias que voc€ acorda assim, na casa de algum
parente, ouvindo ruidos diferentes, pessoas falando? Eu ja acordei muitas vezes assim.
Quando era crianga, vocé estd numa casa, de repente tua mae te leva no colo e vai pra outra
casa. Vocé acorda em outra casa € nao sabe onde estd, eu senti mais ou menos isso. E o
mundo fechou como uma mdquina num zoom — Tom Z¢€ olha pra camera e diz, “Fechando
no meu olho, no meu rosto” — como se fechasse a vida toda e nada mais tivesse existido até
aquele momento; e eu ndo tivesse memoria ndo tivesse nada e sé ouvisse aquilo — de-je-re-
ré —, € claro, eu me apaixonei por isso. Eu ndo tinha nenhum... as pessoas diziam que eu ia
ser advogado, talvez porque eu era falante demais. Dizem que os baianos falam muito e

alguns falam mais que os outros...

Girino — Como deu a seqiiéncia depois?

Tom Zé — Naquele momento ali fiquei balancado, mas de todo modo o mundo do momento
logo me tirou daquela coisa. Eu fui ver as meninas, depois eu fui para casa, mas no outro
dia aquela coisa voltou:

Na Na Na Na (melodia — de-je-re-ré).

Tom Z¢ - E claro, eu ndo sabia que era contraponto. Eu nao sabia que era uma polifonia. Eu

ndo sabia que era uma coisa que eu estava ouvindo estereofonicamente. Af eu fui pra casa e
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ja estava mesmo fisgado como um peixe. Que na hora que o anzol pega ele, ele nao tem
mais jeito, ele vai sair da vida para entrar na histéria (Risos). Ele vai ser um nedéfito, um
prosélito de Pedro que era o pescador, né? E Pedro que era o pescador entre os apéstolos,
entdo eu, como peixe, estava “apostovado”, fisgado por essa religido que passei a viver a
partir daquele momento, que € musica. E fui pra casa pensando e no outro dia de manha
procurei Renato — que era dono da Marinetti. Marinetti € o nome de um artista italiano
futurista, que no interior da Bahia, por acaso, é o nome de um pequeno Onibus, de qualquer
onibus... Que em Irard chama Marinetti talvez até hoje. Renato era dono da Marinetti, era
profissional. Ele era um rapaz que gostava de guiar carro, porque os carros ainda eram uma
novidade em Irard. Quando eu nasci em 1936 ndo tinha nenhum, comecou a aparecer
depois. Na minha vida eu vi um carro pela primeira vez; eu vi uma lampada elétrica pela
primeira vez; um dia, ja tinha quinze anos, vi uma televisdo pela primeira vez; um dia, tinha
sei 14 quanto, vi o mar pela primeira vez; quando ja tinha... vi o cinema pela primeira vez...
quando j4 tinha dezessete anos, um cinema bem do tempo de cinema do interior, um motor
14 no fundo popopopo trabalhando para dar o... li um texto pela primeira vez um dia na
minha vida. Porque quando a gente era crianca, tinha uma cultura oral tao forte que vocé
vivia em um mundo que prescindia do alfabeto, era um mundo pré-gutemberguiano, né? E
vocé tinha uma cultura forte, muito rica, muito expressiva, € vocé aprendeu isso tudo até os
sete anos, € aos sete anos € que voceé ia ser alfabetizado. E ai, eu fui para a escola um dia e
li um texto e levantei a cabeca e pensei assim: serd que todo mundo entende tudo que eu to
vendo aqui? Porque o texto dizia que Pedro, Jodo, qualquer nome, uma hora no meio, na
classe, da sala (porque a gente chama sala), pediu a professora pra sair porque tinha um
problema em casa, ai a professora deu permissao e ele se levantou, passou por nés — e eu
dizia, “meu Deus, serd que esses sinalzinhos, que eram as letras, que eu tinha acabado de
aprender a lé-la, sdo capaz de transmitir movimento?” Af dizia 14 no texto, que ele saiu,
tava chuviscando — e eu dizia, “meu Deus, serd que num negdcio escrito vai dizer que
estava chuviscando e eu vou entender que € aquela coisa que eu vejo 14 fora chuviscar?”
Chuviscar era uma coisa que eu conhecia como acontecimento no tempo € no espago, nao
era nada que pudesse estar resumido em uma meia dizia de sinais. Se alguém me dizia a
palavra chuviscar, eu via com a minha imaginacdo de crianca. O chuvisco, ndo assim,

mudo, numa palavra. Eu vejo como o aluno andar pela classe, eu dizia, “meu Deus”... o
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aluno andar é uma coisa tdo problemdtica, que eu tinha mal aprendido a andar, porque a
crianc¢a, naquele tempo, aprendia a falar aos trés anos, aprendia a engatinhar com um e....
Entdo, eu vi as coisas da civilizagdo numa primeira vez. Hoje — o préprio alfabeto que a
crianga nasce ja € quase em contato com isso, com a televisdo — qual € a crianga que vai ter
assombro em ver uma lampada elétrica? E até outras coisas, né? A primeira vez que a
empregada da casa da minha vé meteu a mao dentro da minha cal¢a — porque eu fui futucar
a empregada da casa da minha v6, porque a empregada de 14 falava em mulher, em come
mulher, ndo sei o que, ndo sei o que 14; E af eu um dia sentei com a empregada, eu tinha
nove anos, uma mocinha da roga, naturalmente eu sentei € comecei a tentar pegar nela,
passar a mao atrds dela e tal. E ela entdo, acho que coitada, que menino maluco, que
ousado, deve ter pensado, eu com nove anos de idade querendo pegar nela, passar a mao
nela. Ela me pegou no colo e meteu a mao dentro da minha calga e pegou no chamado sem
0ss0, € eu ndo tava preparado pra isso, porque eu tinha nove anos de idade, e ndo tinha
ainda estas fun¢des. Que quando ela pegou foi um horror, uma dor horrivel que eu senti, e
um mal estar horroroso. Que € o caso de dizer, eu ndo sei, que depois que eu cresci, que eu
tive também essa funcdo organica, como eu tive coragem de deixar alguém pegar. Porque a
primeira vez que pegaram eu tive uma dor tdo grande que podia ter ficado neurdtico? Mas
gracas a deus o chamado pra isso era maior do que qualquer pavor que eu podia ter

pegado...

Roberto — O nome, o apelido vem de quando? Como € que isso surgiu?

Tom Zé — Meus pais conheceram uma pessoa que eles gostavam muito e que o apelido era
Toinzé, como eu sou chamado até hoje pelas minhas irmas: Toin Z¢. E eles entdo tiveram
que botar meu nome igual ao dele — Antonio Jose — para poder me chamar de Toin Z¢&. O
“in” ndo chega ser acentuado. Toin Z¢ é uma palavra que voc€ nio consegue praticamente
escrever em portugués. Se voce escrever “toin”, as pessoas falaram o “in”, s6 que ndo €

assim...

299992
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Tom Z¢ - Entao, voltando, eu tava querendo dizer isso, que tudo na minha vida teve uma
primeira vez. E musica, por acaso, essa coisa da tecnologia musical, porque isso ¢ uma
tecnologia que se desenvolveu a partir do século XI na Europa rica e civilizada, que sempre
foi, desde a idade média. Aquele centro europeu onde o ser humano j4 estava muito mais
desenvolvido. Nesse tempo vocé€ imagina, no século XI, os indios do Brasil nem sonhavam,
nos seu pesadelos que um dia ia chegar aqui esses portugueses. Porque dizem que antes da
Segunda Guerra Mundial os clientes de Jung, o psicanalista, psicoterapeuta, praticamente
contemporaneo de Freud, “inimigo de Freud”, porque eles brigaram muito... O Jung disse
que perto da Segunda Guerra Mundial muitos clientes dele tinham sonhos com desastres,
com muitas pessoas morrendo, a terra tendo problemas gravissimos. Quer dizer, essa pré-
conciéncia que o homem tem e que os indios do Brasil, como qualquer ser humano, deviam
ter, pesadelos — é que tinham pesadelos naquele tipo de vida deles — com alguma coisa que
ia acontecer. Pois a espécie deles iria se acabar como estd se acabando hoje, estd acabada,
que eles eram os donos dessas terras onde nds estamos, principalmente aqui perto do litoral,
e essa coisa ia se acabar, quem poderia pensar nesse desastre. NOs hoje podemos pensar que
alguém vai botar uma bomba atomica que vai acabar com nossa civilizacdo? N&s tivemos
esse medo durante a Guerra Fria, hoje, ainda, agora, houve trés explosdes, mas ninguém
dorme mal por isso. Mas eu quando era crianga dormia (mal) por causa da guerra da
Europa, e depois por causa da Guerra Fria entre Estados Unidos e a Russia. E agora quando
vejo isso, ainda tenho recordagdes... Mas tudo bem, vamos voltar. O pessoal da TV Cultura
diz que eu comego a empinar a raia e solto tanta linha que depois ndo sei mais onde a raia

estd. Eu tava aonde?

Demétrio — Vocé estava falando da tua iniciacdo musical?

Tom Z¢ — Depois desse fato do Renato, eu comprei um violao no dia seguinte. O Renato

era o motorista da Marinetti, o cobrador do Renato, ndo me lembro o nome dele, eu pedi a

ele pra comprar em Feira de Santana, em Irard ndo tinha violao, tinha um outro violonista...

Neste momento passa o caminhdo de géas e chama a ateng¢ao de Tom Z¢.
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Tom Z€ — No outro dia eu dei uma entrevista. Que musica lembra Sao Paulo? Eu falei uma
musica composta no principio do século XXVIII, por um compositor alemio chamado
Beethoven. “Pour Elise” € uma das coisas mais populares que o Beethoven fez. Pois
Beethoven, no seu tempo, digamos assim, quase nao vendia nenhum disco, mas ‘“Pour
Elise” deve ter vendido milhdes de edi¢des, pois a pessoa pra poder ter musica tinha que

tocar...

Roberto — Imagine, hoje até o motorista do gas tem?

Tom Z¢é - Que musica lembra Sao Paulo? “Pour Elise”!

Tom Z¢€ - Eu tinha um amigo que jogava no lateral que se chamava Demétrio, era do time

que eu torcia, o time do meu tio.

Demétrio - Qual era o time que voceé torcia?

Tom Z¢€ - Eu torcia, em Irard, pelo Piraja.

Demétrio - Piraja de Irar4.

Tom Z¢ - Irara tinha Piraja, Palmeiras, Bom Sucesso...

Demétrio - E a nivel nacional vocé torce para que time?

Tom Z¢ - Naquele tempo meu pai torcia pelo Botafogo e eu torcia pelo Botafogo. E 14 s6 se
torcia por time do Rio porque ndo existia Sao Paulo em rddio e em nenhum outro lugar, s6
pegava Radio Nacional, Rédio Tupi e tal. Dizem que Getulio Vargas ndo permitia que outra
estacdo de radio, a ndo ser a Nacional, tivesse 40 mil ou 20 mil KW, porque ele 1a podia

censurar a radio nacional e aqui em Sao Paulo, por exemplo, ele j4 ao tinha tanto dominio

sobre tudo e 14 ele tava ali, pertinho da radio nacional ele podia influenciar.
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Demétrio - Vocé citou o ber¢o da misica, a Europa desde o século X1, XII, XIII pra ca.

Tom Z€ - E que isso ia desembocar nesse contraponto que tava aqui numa musica popular,
(que ja existia até em musica popular) e que isso era uma coisa nova isso, a humanidade
ndo praticou isso desde o tempo em que o primata jogou o osso pra cima l4 no filme do
Kubrick nio. A humanidade comecou a praticar isso a partir do século XIII mais ou menos
no século XIV talvez no século XV, que um compositor chamado Palestrina fez as regras
desse estilo TA TA TA TA. S6 que ja tava fazendo também esse contraponto chamado

florido.

Demétrio - De repente vocé sai do interior da Bahia, Irar4, e tu vai tocar no ber¢co dessa
civilizagdo. Como vocé€ se sentiu, como é que foram as primeiras apresentacdes em nivel de

Europa, como € que foi a receptividade?

Tom Zé - Ah sim. N6s passamos de um mundo pré gutemberguiano, antes de 1485 e vamos
para 1970, quando j4 tinha outras linguagens e onde palavra escrita ndo era o eixo axial de
qualquer coisa cultural. Ja tinha linguagem de televisdo, linguagem de cartaz, linguagem de
propaganda, linguagem de computagdo de dados, fizemos um salto de 600 anos na histéria
esse salto ja tinha acontecido comigo aqui, e, talvez seja esse motivo pelo qual nés que
fizemos o tropicalismo, porque a gente viveu antes, nds que nascemos sem a palavra
escrita, porque os outros compositores que tocam conosco aqui, todos tinham nascido com
apalavra escrita. Primeiro eram mais novos, depois nasciam no Rio de Janeiro, Sdo Paulo,
sei 14 onde... e nds tinhamos nascido no reconcavo da Bahia. Eu, Gil e Caetano nascemos
todos a 50km um do outro formando um triangulo. Eu em Irar4, Gil parece que nasceu em
salvador, mas, foi se criar com um ano de idade em uma cidade que agora eu me esqueco o
nome, mas, mais perto do Sertdo e Caetano em Santo Amaro em Ituagu, e nds todos
nascemos em um mundo pré gutemberguiano, ndo existia o alfabeto o mundo tinha uma
vida, tinha todo o giro, 0 mundo era um mundo mitico do folclore, um mundo do bumba
meu boi. Nao tinha o progresso nesse sentido, o passar do tempo nao tinha esse sentido, era
o passar do tempo de idade média. N6s nascemos ali, tivemos uma cultura fortissima, nao

z

uma cultura... ndo-escrita, verbal fortissima, que é a cultura do nordestino. Eu nio sou
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autoridade, mas, entdo vamos ler Euclides da Cunha — Os Sertdes —, Guimaraes Rosa... para
saber como o homem do nordeste € culto sem ser alfabetizado. E n6s tivemos essa cultura.
E claro, que nds sensiveis a esses ares que vinham do fundo da terra, estdvamos mais...
ouviamos mais dessa cultura e por isso tivemos um choque maior ao nos defrontar com a
civilizagdo, quer dizer, com a palavra escrita, com a lampada elétrica. Porque eu quando vi
a lampada elétrica pela primeira vez, eu tive um alumbramento, eu fiquei extasiado, meu
mundo... enfim, era uma coisa que matava meu mundo, porque eu sabia que a mula sem
cabeca acabava de morrer, o lobisomem acabava de morrer, que as cobras e as ongas que
arranhavam a porta do fundo da minha casa nas minhas fantasias acabavam de morrer,
porque a luz elétrica acabava a noite, quer dizer, € claro que ndo ia acabar a noite de Irard,
14 tinha uma lampada elétrica que ascendeu porque um construtor de Feira de Santana
botou uma casa e um motor atras e botou lampada elétrica na sacada toda. Eu vi uma 1a que
tava na porta do homem. Paramos eu e minha mde e comegamos a conversar e eu crianga
fiquei olhando para aquilo, eu tinha quase 8 ou 9 anos e eu na hora entendi com minha
sensibilidade — e claro que eu ndo sabia descrever nada disso — que ali se inaugurava uma
coisa que para humanidade foi um ... imaginou que nds sabemos de historias e de filmes de
Paris iluminadas por lampides de gis, em Irard era lampido de gds mesmo, querosene,
aquele querosene liquido que o cara passava as 6 horas da tarde acendendo, e fechava o
lampido para o vento ndo apagar onde tinha um pequeno candeeiro e as 11 horas ja tava
apagado e a noite tava escura e dentro da sua casa, para ir de um quarto pro outro ia com
candeeiro ou uma vela ou com alguma coisa lembra aqueles (?) Que era s6 um pavio de
algoddo que se botava numa latinha que fazia a casa toda ficar preta, eu fui criado com isso.
Entdo quer dizer, quando eu vi a lampada elétrica, eu com minha sensibilidade, com
alguma coisa que eu tinha diferente dos outros eu fiquei 1a parado e extasiado e fui pra casa
pensando naquilo porque alguma coisa dentro de mim comecava a vibrar que era o saber
que tudo ia mudar na nossa vida nos éramos indios digamos assim, pessoas da idade média
que ndo tinhamos... isso s6 pra falar da tua pergunta, depois como foi o contato com cada
coisa, eu estudei violdo no método de canhoto que € aquele negdcio 14 que veio com o
violdo quando eu mandei comprar em Feira de Santana em 1957, depois fui para uma
universidade p6s moderna, que aquela coisa que o mundo tinha fabricado tinha inventado o

ocidente fabricou no século XI até o século XIV e que no século XVII teve a primeira
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teoria escrita pelo francés Jean Pierre... agora me esqueco o organista francés que fez a
primeira teorizacio da harmonia a primeira teorizagio dessa coisa tonica DO
subdominante, FA subdominante SOL e a volta para tonica novamente DO, quem fez a
primeira teorizacao disso foi mil seiscentos e tanto — daqui a pouco eu me lembro o nome
do compositor francés, muita gente ja lembrou, que ja ouviu falar, Jean Pierre , estou me
lembrando o primeiro nome que é o mais dificil, o ultimo nome que € o mais famoso eu
esqueci. Tudo bem. Entdo, quando eu fui para uma universidade pés moderna, eu ja fui
para uma universidade onde essa teoria inaugurada em mil seiscentos... essa pratica
inaugurada no séc XV, XVI j4 tinha desaparecido da pratica dos contemporaneos dos
coevos, quer dizer das pessoas que estavam vivas. Mil oitocentos e noventa e tantos... 0
Debusy e o Wagner comegaram a estourar com isso a praticar isso de uma maneira tao
revoluciondria que em 1911 ou 1913 apareceu a primeira coisa sem tonalidade de que & o
“Pierrot Lunaire”, Schoenberg entdo eu ja ia estudar do “Pierrot Lunaire” pra cd que foi de
1913 em diante ja as praticas do atonalismo, do decafonismo, depois do serialismo depois
politonalidade, depois da musica que hoje que talvez tenha escolas ai no sul de musica
eletro actstica e tal. O show que o alemao Stockhausen inaugurou mais ou menos e que os
franceses ja tinham feito uma coisa parecida na década de 40 na chamada musica concreta
francesa. Quando eu fui para uma universidade isso tudo ja era velho, entdo, eu fui para
uma universidade pds-moderna. Eu que sai de um mundo pré gutemberguiano e meu
professor de composic@o nasceu em uma cidade pequena da Suica e ele falava nessa cidade,
como eu falava de Irard e eram duas coisas tdo remotas, depois eu passei por essa cidade
(meu professor morreu ele tinha dois anos a mais que eu e era meu professor. Quando eu
tinha 26 anos e estava na escola de musica ele tinha 28 e era um jovem professor que vinha
formado da Suicga. Professor, regente, compositor que vinha formado da Suica e eu conheci
ele até uns 30 e tantos anos, ai quando eu perguntei a idade dele um dia, ele disse eu tenho
38 anos. Eu falei, pd, professor, eu tenho 36. ele parecia muito mais velho que eu, inclusive
as pessoas da Europa envelhecem com rapidez , talvez, ndo sei, por causa do tipo de raca?
Que o preto, porque eu sou preto, meus bisavos eram negros, dizem preto quando pinta trés
vezes trinta. Quer dizer preto quando fica de cabelo branco tem 90 anos, entdo, como €
mesmo o nome da cidade dele... Aarau quando eu fui cantar em Zurique a primeira em

1963. Eu sei que eu estou estourando no hordrio €, por isso que eu digo que eu quero ir €
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encontrar com vocés. Nao é cantar como uma vedete de televisdo que eu nao sou. Agora
colocando a banda eu posso fazer isso, mas sozinho eu nem posso. Enfim, porque a musica
que eu faco estd quase também numa conversa, ela sai. E disso o que virou musica, foi isso,
esse jeito de pensar. Widmer nunca me disse que a terra dele era Aarau, ele me falou, mas
eu nao ouvi. Nem ele se lembra que era um nome parecido Irard, mas, quando eu cantei em
Zurique que € vizinho a Aarau — que Zurique é praticamente uma cidade enorme, tipo de
Berna na Suica — e os jornalistas me perguntaram o nome da minha cidade, e eu falei que
era Irard e que tinha sido aluno de Widmer, que era Sui¢o, isso era muito importante porque
na Suica ndo tem nada, em Irard tem mais artistas hoje que na Suica. Suica hoje ndo tem
nada. Eles que foram os reis da musica na idade média, no principio do renascimento, no
romantismo e tal, eles todos ali da Europa, hoje ndo tem nada. Alemanha tem Stockhausen,
talvez, tenha outros compositores 14 e tal, na Sui¢a talvez tenha uma banda 14, mas, € menos
conhecida que vocés em Santa Catarina. O fato de ter um compositor baiano que tava la
cantando como se fosse uma estrela do mundo, que era eu, que tinha um professor que tinha
sido de uma cidade vizinha — pequena — ali, era um negdcio muito importante, daf saiu logo
Irard e Aarau, era fantdstico, minha cidade nunca foi tdo querida, eu tenho esses recortes
aqui, Irard e Aarau no palco de nao sei onde... Irara se tornou famosa na Alemanha quando
em Salvador nunca se viu falar em Irara. Irard ndo € nada, Irarad tinha trés mil habitantes
quando eu vivi 14 e fui criancga 14. Eu falei um pouco sobre o que vocé me perguntou, de
uma maneira confusa, mas falei o que era a confusdo entre um mundo 14 de minha infancia

e o mundo que eu fui na Europa.

Roberto - Como foi a tua apresentagdo, a recepcao deles?

Tom Zé¢ - Esse dia foi uma loucura eu tava sem fumar a cinco anos, que a minha satde teve
uns problemas em 1980 eu tinha uns cinqiienta e poucos anos, eu fiz macrobidtica, foi o
que me curou, que a medicina ndo conseguiu me curar. Desculpe aos estudantes de
medicina — meu filho é médico hoje também, ja fez quatro anos de residéncia em
Campinas, Sao José do Rio Preto, agora ta fazendo aqui (Sao Paulo). Quando chegamos 14,
eu estava sem fumar ha cinco anos, beber hd dez anos... fumar e beber que sdo os vicios,

tem outras drogas também mas nem chegava perto. Ou seja, ndo tem saide nem para essas,
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quanto mais para outras. Teve tanto problema nesse nosso show... a Varig quebrou nosso
teclado no transporte — ndo tinhamos pratica, colocamos o teclado numa caixa sem muita
seguranca e quebrou o teclado. O teclado era tdo antigo que na Suica ndo tinha nenhum
mais daquele — DX7 — hoje é antigo até 14 no interior de Santa Catarina, em Chapecd,
ninguém mais sabe o que € um DX7, acha que € um avido. Era um teclado e ndo existia
quem concertasse o teclado nem quem soubesse mexer. A prefeitura de Zurique anunciou
para todas as radios, todos os lugares. Finalmente quando nds acabamos o ensaio geral — os
meninos nao me contaram para eu nao ficar nervoso, porque eles sabiam que eu sou muito
nervoso — eu quando sai do palco sai do ensaio geral, eu s6 vi no dia do ensaio geral, da
passagem de som, veio a noticia que alguém numa cidade a cento e tantos Km — ndo sei se
j4 na Alemanha ou ainda na Suica ou se ja na Itédlia, tudo ali € pertinho — tinha um DX7
novinho que ele era uma espécie de colecionador e que esse cara ia emprestar, mas que sO
estaria 14 na hora do show. Entdo na hora, quando eu entro no palco, estava todo mundo
morrendo de medo, era a primeira vez que a gente cantava no exterior, minha musica nao €
musica pop, quer dizer, tem alguma coisa também. Minha musica € toda em portugués,
mesmo com a banda. Ninguém sabia o que iria acontecer com minha musica. Tinha feito
sucesso o disco nos Estados Unidos e na Europa também, € tanto que tava indo para la.

Uma compilagdo, onde tem “Toc”, e tem tudo isso também, tem "Ma”.

Roberto - Essas musicas vocé esta tocando com a banda?

Tom Z¢€ - Eu s6 posso tocar com a banda. Que s@o musicas que eu ja ndo arranjo a musica.

Roberto - Eu digo, se estd tocando as musicas antigas com a banda?

Tom Zé - E sim, s6 pode ser com a banda. Af nos estdvamos morrendo de medo, os
meninos as vezes brincavam comigo — uns bebiam outros fumavam e tal — ai me disseram
assim... (eu toco com eles até hoje, naquele tempo nds estivamos estreando juntos. Eu nao
tinha banda antes, eu nao tinha nem condi¢des de ter banda, era um artista tdo fora de
circulagcdo que nao tinha nem banda) entdo eu disse a eles brincando assim, se esse show

sair legal eu vou beber — tomar gelada que eu ndo tomava hd dez anos — fumar quando
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acabar o show. Entdo entramos e o show foi um puta sucesso, eu falava um Inglés pior do
que eu falo hoje — que eu nao falo Inglés — s6 dizia 0 nome da musica e perguntava — dai
nasceu uma por¢ao de manhas que eu aprendi, até hoje. Eu pergunto ao povo palavras em
inglés que eu até sei, porque eu sei que isso dd um tipo de (?) Que o publico quer te
socorrer e tal — eu me lembro que 14 eu perguntei como é que se diz programa em ingl€s, e
alguém gritou program mesmo, e eu queria dizer schedule, que era a palavra, eu sabia. Foi
um sucesso eu falando inglés todo mundo morria de rir, que na Europa todo mundo fala
inglés, inglés é uma 2* lingua, 14 por exemplo, falavam francés, alemao e inglés... Todo
mundo sabia. Foi um sucesso as musicas, aquelas musicas tipo “Um A e um O7,
“Cademar”. As pessoas morriam de rir em portugués sé por causa das maluquices que eu
fazia. O pessoal do Brasil que ia tocar nos shows seguintes — era um festival — foi assistir e
no outro dia todo mundo no hotel dizia assim, mas rapaz que loucura que vocé faz. Uma
pessoa bem simples de um conjunto folclérico da Bahia disse assim, vou dizer o que tua
musica € uma coisa que parece brincadeira. Ele deu essa defini¢do. Enfim, e foi o maior
sucesso, e eu fumei, bebi e tomei gelada. Quando eu cheguei os caras da Warner j4 estavam
14 com duas garrafas de champagne geladas. Af a gente pegou copo de champagne, copo de
plastico, copo de papel, tomamos a champagne. Dai eu peguei um cigarro acendi e
resultado: para eu parar de beber, beber eu parei um ano depois, para parar de fumar gastei
quatro anos novamente. Eu doente, com o estdomago fodido, e para parar de fumar foi uma
dificuldade outra vez, e tal. Gracas a Deus agora tem gente que diz assim, eu tenho a graca

que Deus me deu de ndo fumar, e tal.

Girino - Se for bom o show em Chapecé o que vocé vai fazer?

Tom Zé - Eu vou voltar de 14 feliz, porque vocés todos que gastaram, veja quanto
investimento tem no show de Chapecé. E isso que eu também ia contar a vocés, que eu
estava aqui e Neuza me dizia sinais, eu estou sempre sabendo do show que estd rolando, da
fiacdo, eu ndo sei que dia €, ndo sei nada. Mas eu sei que ela ta falando, se for com a banda,
eu canto em lugar grande, se ndo for, ndo da. Eu sei que ela estd dando uma orientacao aos
caras, porque ela ja sabe disso, porque ela passou a trabalhar comigo, porque a gente nao

pode ter empresario, eu € minha mulher somos. Eu sou meu préprio boy, quando tem uma
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coisa para levar aqui eu pego o carro e vou levar, ndo tenho boy. Augustinha, a moga que
trabalha conosco, é que faz o banco pra gente, que antigamente quem ia no banco era eu
mesmo. Agora jd ndo dd mais para ir no banco, entdo, Augustinha faz alguma coisa aqui
perto. Mas do que a gente estava rindo? Ah! Era do show 14 de Chapecé. Como ¢é
comovente para mim aqui dentro de casa, porque eu nao sou um cara que sO pensa em...
tudo que eu fago € na tentativa de agradar, se eu ndo tenho uma mausica feita pra... tipo, a
musica do Caetano € feita para uma massa muito maior. Dizem que quando voc€ aumenta a
informacao voc€ diminui o auditério. Eu infelizmente ndo sei trabalhar daquele jeito. Eu
faco 4 para agradar, eu adoego, fico bom, consigo ndo consigo fazer a musica, invento uma
espécie de uma musica nova — voc€s vao ver, principalmente nos jornais estrangeiros
falando: se voc€ pensava conhecer musica brasileira estd enganado — se vocé€ conhecia
musica brasileira porque vocé conhecia Jobim, Jorge Ben... ndo sei quem, vocé nao
conhece. Vocé precisa ver o Tom Z¢€ que € outro brasileiro — entdo quando eu vou cantar na
Alemanha € um artista que faz uma musica muito diferente da musica do resto do mundo.
Por isso quando vocé€ me perguntou se eu ouco musica, eu nao ougo, € foi um beneficio que
eu tive, porque eu nao sei nada que estd sendo feito no mundo, entdo eu nem me preocupo.
E claro eu vi o Ismael Lobo, por exemplo, tocar. Ninguém sabe quem é o Ismael Lobo. Eu
vi. E um puta de um grande musico da Nigéria, e € claro, toca também na Alemanha, toca
também na Europa toda. Toca nos Estados Unidos. Ele esta aqui por isso, sendo... Aqui ndo
chamavam. Nos somos jé influéncia do que o mundo elege, né? Ninguém foi 14 na Nigéria
descobrir Ismael Lobo para trazer para um festival de musica aqui em Sao Paulo, ndo...
Todo mundo sabe na Alemanha que eu sou um cara que faz musica extremamente
diferente, mas por qué? Porque fez sucesso com um disco que a Warner langou nos Estados
Unidos, e depois fez sucesso na Europa. Nos Estados Unidos chegou a entrar na parada de

sucesso da BillBoard, que € uma espécie de Biblia da histéria da musica universal, né?

Demétrio - Qual foi a musica? Foi “Ogod6”?

Tom Z¢€ - Nao, nao foi. “Ogodo” foi antes, foi o disco todo, 14 ndo bota uma musica como

no Brasil. Foi esse disco aqui: “The Best Of Tom Z¢”, foi esse disco que no tempo era
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também vinil. O show para mim é menos nervoso que uma entrevista, sabe? E outro tipo de

energia, no show acalma, na entrevista excita.

Roberto - Explica um pouco mais como é que funciona esse lance de vocé ter inventado o

sampler? Como € que foi a confec¢ao? Tu tens esse material ai?

Tom Z¢€ - Essa histéria demora um pouco, deixa eu ver se eu resumo rapidamente.

Roberto - Tu tens o aparelho ai?

Tom Zé - E tdo facil, que eu to falando com o Neto, que é um técnico, um amigo meu af, e
ele vai fazer um pra eu gravar uma coisa que eu vou fazer para outubro, chamado
“Poraqué”, que € um peixe elétrico do Amazonas, e eu vou fazer essas fontes que chama
também Orquestra de Hertz. Foi assim, um dia eu lendo um livro do John Cage,
experimentalista americano, que o Rogério Dupré tinha acabado de traduzir, me deu ainda
datilografado, eu vi uma declaracio do Buckmonster Fuller, o arquiteto que inventou o
prédio sem alicerce, € também um homem multidisciplinar, um artista multimidia, e 14 tinha
escrito assim: nio € tempo da posse € tempo do uso. Da mesma maneira que quando eu vi a
lampada elétrica eu fiquei... — eu ja descrevi isso para vocés — eu fiquei baratinado, eu
fiquei baratinado quando eu li isso também, agora, em 1975, talvez dai eu dizia: que serd
isso meu Deus. Dai eu comecei a perder noite e ai eu comecei a errar. Eu dizia, ja sei, isso
quer dizer que todas as orquestras podem tocar para mim como? Ah! Eu jé sei, eu gravo
todas as orquestras diferentes que eu gosto, por exemplo, qualquer orquestra dessas
famosas dos anos 40, 50, 60, d agora e tal, ou orquestra mesmo sinfénica; eu gravo tudo
numa fita, uma a uma, boto tudo num gravador e no fim ficou assim. Tecnicamente ficou
assim mesmo, mas, quando eu tocava ndo acontecia nada, ai eu ia dormir morrendo de
tristeza, aquele fracasso, aquela coisa, tinha tido trabalho de fazer, todo esse processo que ja
€ quase uma fabricacdo de uma coisa, de pedir a um técnico de me passar tudo numa
caixinha num teclado de silentoque, igual esse negocio de porta, mas, a coisa de porta que
vocé toca e quando solta ele volta porque o teclado € assim, vocé toca e quando solta ele

volta; entdo, daquele silentoque nés fabricamos um teclado com aqueles negdcios de bate e
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volta porque nao tinhamos um teclado pra comprar, ndo sabiamos que tinha. E com aquilo a
gente ligou em cada coisa uma daquelas coisas que eu gravava. E eu depois pude ouvir isso
junto e ndo dava resultado nenhum. Entdo eu fui dormir com aquela tristeza. Tinha gastado
dinheiro, ndo tinha dinheiro, tinha gastado trabalho de amigos, amigos jovens como vocés
que sdo capazes de sair de Chapecd, o que eles praticavam € o que eu praticava, € o que
vocés praticam hoje. Sair de 14, fazer uma viajem de 42 horas para falar comigo. Ora, vocé
veja, eu ouvia falar na minha escola que Bach saia da cidade dele, viajava 100km para ver
um tecladista que tinha vindo da Itdlia e ia tocar. O Bach andava 100km, como vocés
fizeram uma viajem de 42 horas, o Bach andava 80 horas e ia 1a para ouvir. Entao, os meus
professores falavam nisso como um tempo em que €... hoje, voc€ pega e ouve um disco de
um cara que toca na América do Norte, um cara que canta na Nigéria, um cara que canta
em todo lugar do mundo. Entdo, eu errei, errei varias outras vezes, vocés tiveram a idéia do
primeiro erro, eu ia pra cama dormir mal e tal. Até que eu descobri um negdcio, e que
também ainda foi ligado a vérios outros, vé como € o processo de voc€ inventar uma
bobaginha, né? Isso ndo € nada, tem s6 uma brincadeira, vocés sabem porque Zé Miguel
Wisnik, que é meu amigo, tendo conhecido isso na época que eu fiz e depois tendo
conhecido o sampler cinco ou dez anos depois. Nao, Tom Z¢ tinha feito uma espécie de
sampler que até hoje quando eu falo vamos fazer sampler, dizem nao, porque ele ndo faz o
que o seu instrumento faz. O sampler faz, mas sai um som diferente, entdo, tem que
reconstruir meu instrumento para poder tocar cada vez que precisa dele. Hoje a gente
chama de Orquestra de Hertz. E o seguinte, como eu tinha estudado essa historia de Hertz,
que € outro alemdo que nasceu em Hamburgo, onde nasceu também Brahms e Mendelson.
Eu gosto dessa cidade porque o Thomas Mann nasceu em... esqueci agora, que € vizinha a
Hamburgo, Thomas Mann tem um personagem que nasceu em Hamburgo, chamado Hans
Castorp, um personagem da Montanha Mégica, um romance famoso dele. E eu pensava
muito em Hanburgo, quando eu era crianca 14 em Irard e comecei a ler, e depois tive em
Hamburgo e pedi para ver o porto, era a Gnica cidade, as duas unicas cidades do mundo que
eu queria ver alguma coisa, era Zurique porque la tinha uma casa onde Thomas Mann viveu
— vocé ja estd vendo que eu gosto muito de Thomas — Thomas viveu durante a guerra,
escreveu a maior parte de seu trabalho 14, e o porto de Hamburgo que € perto de Lubeque,

que € a cidade dele, que ele descreve muito o porto porque esse personagem dele nasceu 14,
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naquela umidade de Hamburgo, para poder ficar tuberculoso — esse personagem dele era
tuberculoso — e Hans Castorp teve muita influéncia em minha vida por causa de uma coisa:
uma vez ele ouviu a lingua Russa e ficou admirado, ele sendo alemao, uma lingua tdo cheia
de consoantes, quando ele ouviu a lingua russa, que tem tanta vogal em relagdo a lingua
alema, ele ficou admirado. Como € que se falava uma zorra daquela, e entdo ele comeca a
dizer como € que se falava uma lingua dessas sem... porque a lingua alemd t€ém muitos
“ESSES”, t€ém muitas consoantes, € sio muito importantes na lingua alema, e claro que na
Russia tem Karamazov que tem K, tem o diabo, tem todas as consoantes, mas o alemao tem
muito mais. Eu estou falando em Karamazov porque, entdo, esse cara quando disse que nao
entendia como € que uma lingua daquela se sustentava em pé, eu ai disse, entdo como € que
o nordestino se sustentou em pé com um corpo que ndo € alimentado a doze geracdes,
quatrocentos anos. Hd quatrocentos anos que a gente come farinha de mandioca e um
pouquinho miserdavel de carne seca, que ndo da nem 80g por semana. Os pobres 1d vivem
assim. Eu sei porque eu vi as pessoas. Vivem sem saber se no dia seguinte estard vivo.
Cada dia ¢ um novo nascer da vida no nordeste. Entdo, esse negocio que vocés tdo vendo ai
falar, € porque tem televisao, af vai 1a ver quem comeu hoje. De manha, eu vi por acaso na
televisdo ha uma semana: Quem comeu hoje de manha ai? Af na escola levantaram a mao
duas criangas. Comeu o que? Farinha seca com 4gua. Os outros ndo tinham comido, ndao
sabiam se iam comer meio dia, ndo sabiam se estariam vivos no dia seguinte. E assim no
nordeste, essa coisa terrivel, eu vivi l4, para mim isso € uma coisa comum, isso é normal.
Para mim ndo, meu pai tinha tirado a sorte grande na loteria com trinta anos de idade, eu
nasci filho de rico, e eu era alimentado, eu nasci comendo, eu como desde pequeno, mas a
populacdo 14 ndo come a quatrocentos anos hd doze geracdes. Eu como desde pequeno, mas
alguns amigos meus quando eu ia na casa ja era muito diferente. E eu ja rapazinho,
querendo ficar até mais tarde na rua, ndo ia jantar as seis horas, na hora que meu pai
jantava, pra poder ndo deixar as meninas, porque as meninas também ficavam ate 6:30h no
jardim. Dai eu ia comer na casa de um colega, chegava 14 e dizia, po € esse o jantar? Nao se
janta. Mesmo os amigos meus que eram de classe média, digamos assim. L4 em casa se
jantava carne, arroz, feijao... ai, 1a ndo. Eu passava fome praticamente, eles tomavam café
a noite. Tudo bem ninguém esta magro 14, esses sdo os ricos 14, os que tomam café a noite

com pdo, manteiga, biscoito... se na roca vissem isso era uma festa de fim de ano. Na roga
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onde eu fiquei no tempo da revolucdo, porque meu pai me obrigou a fugir de Irard. Irard
ndo tinha nem histdria, diziam que o exército vinha, dai era aquela coisa. “Lampido vem
ai”’, eu ougo desde pequeno, “os nazistas vem ai”’, parecia que aquela guerra na Europa ia
parar 14 em Irard. Eu tinha medo da guerra. Meu avd viu no jornal “os aliados ndo sei de
que” e a gente crianca 14 tremendo de medo daquela guerra, e Lampido também, que
Lampido estava vivo. Af nds estivamos falando do que? Agora vocés ja sabem que de vez

em quando tem que me ajudar a pegar a linha.

Demétrio - Do sampler.

Tom Zé - Ai, depois de vérios erros, eu vou falar uma coisa que quem estuda miusica, ai em
Chapecd, vai entender. Eu falei, serd que se eu fizesse como uma Orquestra de Hertz onde
eu tiro, por exemplo: eu pegava um disco onde tinha um violino bem 14 na 8* posicdo em
diante, geralmente isso ndo tem em musica, tem em musica cldssica s6, e em musica
popular naquelas orquestras tipo Melarquino — que € um arranjador americano de origem
italiana dos anos 30, 40. Dai eu chegava 14 e tirava com um equalizador os graves para nao
vir grave nenhum, eu passava para uma fita s6 os momentos que tinha quase violino s6. O
som ai, eu fazia uma fita onde eu também botava isso um oitava acima — os gravadores tem
aquela rotagcdo 3 e 3% , 4 ndo sei o que 14 e, 7,5, ndo tinha? Os gravadores de rolo antigo? —
Af eu gravava em 4, tanto numa média, e botava em 7,8 a préxima gravacio tocando em
7,8, dai ficava uma oitava acima, daf eu tinha, por exemplo, 12 mil Hertz. Nao sei quantos
mil Hertz depois, a cada orquestra que eu botava, e depois eu botava coisas graves, por
exemplo, contra baixo tocando, tirava trombones em regides graves, gravava mesmo,
gravava coisas e tal; dai, quando eu descobri isso, achei o caminho. Ai, quando eu trazia
quatro tipos de Hertz diferentes. Eu tinha um Hertz grave, e quando botava isso numa
cang¢do popular, isso ficava independente. Eu ai comecei a trabalhar sé na regido aguda de
90 mil ndo sei 14 o que, ai eu tinha varias regides, entende, dai toda a Orquestra de Hertz era
de regides agudas, pelo menos para colocar em cima de uma can¢do que eu mesmo tinha
feito; ai vinha um baixo, uma guitarra, tal, e ai vinham coisas que eu botava na hora e que
eram muito agudas e que nio nove, quando vocé estuda arranjo instrumentacdo na escola,

vocé aprende que numa altura relativa ali do DO 3 ao DO 4, se vocé tem um instrumento
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tocando nessa regidao, um naipe de orquestra, o outro naipe deve saber que vocé estd aqui,
para ndo tocar na mesma regido, se ndo vocé€ ndao ouve nada. Vocé€ aprende isso em
instrumentacdo, porque em instrumentacdo vocé€ aprende como se a orquestra fosse
acustica. Vocé vai escrever musica erudita, por exemplo, para uma orquestra que s6 toca
actustico, se vocé bota melodia numa regido que nao é bem audivel ndo hd quem nao possa
fazer ouvir, ndo € com o microfone, voce€ escreve para uma orquestra acustica, entende? Por
exemplo, os musicos que tocavam ao vivo tinham que tocar bem baixinho para poder ouvir
o cantor, ndo tinha microfone super potente, varias caixas e o diabo para levantar aquilo a
mega sei 14 o que, para seiscentas ou mil e duzentas pessoas ou quatro mil. Nao tinha isso
no meu tempo de crianga nem no mundo da musica cldssica. Entdo, quando vocé estudava
arranjo, vocé estudava arranjo acustico. Vocé sabia que o contrabaixo tinha que tocar ali,
vocé escrevia para contrabaixo o que era possivel ele tocar, também escrevia pro tal e
botava melodia nos instrumentos que podiam fazer melodia, que tinham for¢a. O violino 14
para cima e tal, ai eu me lembrando disso, botava a banda tocando doze mil quatorze mil
Hertz, dai, além de sair esse tipo de som saia uma melodia que ndo tinha nada a ver com a
minha melodia, e ndo sabia que ia combinar quando eu pensei na Orquestra de Hertz, eu
ndo sabia que ia dar certo. O tom vem tdao louco de 14, j4 vinha modificado fora do
diapasdo, ja vem com rotagdes que nao sao exatas para poder ver na tonalidade. Voceé, por
exemplo, grava um disco em D6 maior, uma sinfonia em D6 maior, quando voc€ ouve, se a
radiola de sua casa tiver milimetricamente acelerada — Imm mais acelerada que 33
rotacdes, 33/12 ou 14 —, vocé ndo esta ouvindo D6 maior, vocé ta ouvindo, vamos dizer, em
D6 sustenido maior. No nosso mundo nio tem quarta de tom e D6 e qualquer coisa mais do
que D6 ndo estd mais afinado, dai eu pensava: como que isso que ja passou pelos
gravadores completamente loucos, vai depois tocar com uma banda que estd tocando em
D6. Nao dava esse problema, dai eu tive essa felicidade de acertar sem querer aquele
negdcio, atirou no que viu € matou o que ndo viu. Depois de errar milhdes de vezes eu
descobri um negocio que quando tocava com a banda dava certo. Eu tenho gravacao disso.
Vocé ouvia aquela loucura toda que entrava como se fosse uma banda de Jazz e tocando
coisas mais modernas ali atréds, é claro, que vocé quando tocava 12mil Hertz parava para
tocar 14 mais, vocé tinha aquilo como se fosse um teclado 12, 14, 16, 22, ta ta ta ta, e tudo

isso com o ritmo da melodia, tudo bem, s6 para explicar isso para voces.
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Roberto - Tem gravacao disso?

Tom Z¢ - Tem, tem gravacdo. S6 que em rolo, dai ndo da mais para ouvir; e quando eu
passei para K7, passei eu mesmo aqui em casa com um gravador velho, ficou uma

esculhambacado.

Roberto - Isso dai vocé pensa em relangar, em editar em CD, qualquer coisa assim?

Tom Z¢€ - Nao. Eu posso fazer um pouco, eu fiz um pouco s6 com uns instrumentos de
percussdo no disco do “Parabelo” — que teve 14 no sul, no Rio grande do Sul pelo menos
teve, em Porto Alegre teve, ndo sei se teve em Floriandpolis — o grupo corpo de Minas
Gerais, o balé chamado ‘“Parabelo” que eu e o José Miguel Wisnik escrevemos. Tém
algumas coisas s6 de percussdo, ndo tém outras coisas. Eu vou fazer um trabalho com o

peixe elétrico da Amazonia e eu quero botar alguma coisa de Orquestra (de Hertz).

Roberto - Tem alguma coisa com a sétima ilustrada?

Tom Z¢ - Nao. Agora eu teria, mas precisava explicar ndo da para ouvir. Nesse tempo eu
instalei um som para algumas pessoas ouvirem, o Zé Miguel ouviu, umas pessoas das
gravadoras ouviram e sairam daqui... teve um cara de gravadora que saiu daqui — foi um
tempo delicioso, para voc€s verem como foi um tempo delicioso € a0 mesmo tempo
estranho — o diretor da continental, que era meu amigo, assim um pouco por fora, porque
nenhum diretor de gravadora era meu amigo, alids, diretor de gravadora nao atende telefone
meu, de jeito nenhum, porque pensavam que eu ia apurrinhd-los. E eu nunca aporrinhei
ninguém, nunca me queixei, nunca fui vitima de nada. Mas um dia um quis ouvir € veio
aqui em casa para ouvir. Ele ouviu antes do almogo, passou mal e ndo pode almocar. Ele,
como dono de gravadora, ouvindo aquilo que para Z¢ Miguel era encantador, para ele, ele
sabia que iria perder o emprego se comecasse a ouvir aquilo. Ele reagiu como eu vendo a
lampada elétrica, reagiu como eu vendo a mula-sem-cabecga, chegou e apagou a lampada

elétrica. Para ele o lobisomem apagou a lampada elétrica, apagou a civilizacdo, ai passou
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mal e ndo pode almocgar, ficou doente do estdomago. E claro, isso é 16gico, qualquer pessoa
que estuda psicologia ou psiquiatria ou ja leu alguma coisa, ou até qualquer pessoa que
estuda até medicina, ou qualquer pessoa sensivel a isso vai entender, que uma pessoa, dono
de uma gravadora, amigo meu, vem na minha casa — quer dizer, ir na casa ja € quase comer
a menina, a menina que vai, ja sabe que vai dar, se ndo der quase que vai fazer como o
Maguila (Tyson), 14 puxando o americano que dizem que ele bateu naquela filha da puta 14,
que acabou com a carreira do boxeador, eu ndo sou inimigo das mulheres nio, mas aquela
mulher é uma filha da puta como € que ela vai para o apartamento do Mike Tyson, depois
do Mike Tyson ter comido ela a forca? Puta que o pariu! Como é que ela vai para o
apartamento de um cara daqueles? Ela estd louca €? Aqui os homens - por isso que eu digo
que ndo sou homem, porque se homem for... - também dizem isso, por exemplo, o pessoal
da radio do Osmar Santos, uma grande figura , um grande locutor que teve um desastre esta
até sem trabalhar, eles tém um ditado que diz assim, ajoelhou tem que rezar, isso quer dizer
na lingua deles, por exemplo, que se uma mulher vai no apartamento tem que dar. Para
mim, ndo, ja varias foram, quando eu era rapazinho, foram embora e ndo deram. Acharam
que eu era feio nu e foram embora e eu deixei por isso mesmo. O que eu vou fazer? Vou
matar? Vou bater? Vou xingar? Mas ele diz, um homem comum que nao é Mike Tayson,

diz aqui: ajoelhou tem que rezar.

Roberto — Viu, Tom Z¢, toca mais uma ou duas musicas para gente partir mais pro lado

técnico.

Tom Z¢€ - Onde € que nds estivamos mesmo?

Demétrio - N6s estdvamos falando da questdo do teu amigo da continental que chegou aqui

€ S€ apavorou.

Tom Z¢€ - Ah sim. Isso € lindo, né? Qualquer pessoa — bota um professor de psiquiatria ou
até mesmo de estdmago, que o estdbmago, ele sabe estd perto da cabeca, parece longe, né?
Mas sabe que estd perto. Por isso que eu digo, essa musica que eu vou cantar agora — 6timo

para introduzir essa musica — é a musica dos doidos de Irard. Af eu costumava dizer uma
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coisa que as pessoas até riam, a gente pensava (la em Irard) que o estdbmago... a gente nao
sabia que era por causa dos maus tratos, da vida dificil deles, que eram pessoas pobres — 0
doido nunca € rico, numa cidade do interior, o doido rico vai para o sanatério na pior das
hipéteses, ou € tratado e fica bom — mas em Irard tinha uma cole¢ao de doidos que formava
um pequeno circo publico, vocé sabia como € que aborrecia determinado doido e eles
faziam um espetaculo didrio. Uma espécie de espetdculo circulante didrio, que € assim: as
nove horas, por exemplo, passava o seu Euclides. O Seu Euclides era um doido que se
aborrecia quando vocé comecava a conversar com ele e falava de uma tal noiva que ele
dizia que tinha — coisa que ele imaginava — e dizia que essa noiva era uma prostituta. A{
chegava ao auge vocé ir falando dessa noiva e tal, comegava a botar divida na noiva, e ele
comegava a se aborrecer. Quando vocé dizia que essa noiva era uma possivel prostituta de
Feira de Santana, ele mordia o brago e dizia: ‘isso € uma terra sem policia’. E todo mundo
morria de rir € era uma festa. Essa coisa terrivel, sadica, horrorosa, € era mais ou menos
isso com todos os outros doidos. Alguns ndo faziam grandes espetdculos. O Seu Euclides
era um dos melhores espetdculos. Guilherme era um bom espetaculo também. Entdo € essa
coisa de cidade do interior, daquele mundo pré gutemberguiano, daquele mundo do tempo
redondo, do mito e tal. E eu entdo, 14 vivendo daquele jeito, descobrindo que ndo sabia
fazer bossa nova, que 14, em Irard, apesar da bossa nova ja circular, era um mundo pré
gutemberguiano, ou melhor, eu ji ndo era um pré gutemberguiano, que eu ja tinha
aprendido a ler, ja tinha 17 anos j4 estava no gindsio de Salvador. Nesse ano de 53 eu nao
estudei porque me dava muito mal como estudante de gindsio. Em Irard eu fui muito bom
estudante normal de curso primdrio quando cheguei no gindsio comecei a perder ano.
Cansei de voltar para casa como se eu fosse ser o delingiiente da familia. Meu pai botava a
mao na cabeca. Meus tios, uma vez, me levaram a um psicélogo. Quando uma crianga ia no
psicélogo naquele tempo, estava pra 14 de doida. Psic6logo era um bixo estranho. Mesmo
hoje, em futebol, falar em psic6logo? Comeca a falar mal do diretor do time e tal... Tudo
bem, uma das loucuras que eu fiz na minha vida, inventando assuntos, foi fazer uma cangdo
com todos os doidos de Irard que faziam um espetdculo didrio circulante. Esse circulo
visitante, digamos, como se fosse uma coisa do artista da idade média que ia de palacio em
paldcio. Eles iam de loja em loja recebiam alguma coisa e faziam uma pataquada IA...

alguns cantavam, alguns faziam versos, alguns se aborreciam com alguma brincadeira e tal,
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eles todos estdo enumerados aqui. Todos ja morreram, é claro, eles eram adultos naquele
tempo; eu era rapazinho e eles muito maltratados pela vida como todo nordestino e além de
tudo como doido, né? Vivendo de esmolas e tal, mesmo que, um doido 14 vive melhor que
uma pessoa comum na roca — na roga ja nao € na cidade. Um homem da roca — porque eu
fui para roga e eu sei como é que é —, um doido ja vive melhor, sabe que vai virar e mexer e
vai arranjar o que comer, o que beber, e o doido também € uma coisa que todo mundo
alimenta, tanto o que adoece, quanto o que mata, quanto o que mantém vivo. Entdo, um
belo dia, eu fazendo uma coisa que até o padre achou... “Os Doido de Irard” foi minha
primeira musica censurada, também foi uma das primeiras musicas, e foi a primeira
censurada também, porque o padre e o diretor da banda, que a banda aprende, veja que
coisa fantdstica, eu tive sucesso imediato. A banda aprendeu — e um dia, eu, menininho,
desse mesmo jeito que eu ia e Renato me chamou, que tava na porta do clube que € na
altura do lugar onde Renato me chamou para mostrar a can¢io, o violao — eu um dia estava
de roupa mudada esperando voltar a festa do cruzeiro, que € uma festa tradicional, tem a
lavagem que € a lavagem da igreja, sai o povo na rua cantando, com a banda, cantando

musica de...

“arriba a saia pechano

todo mundo arribou vocé nao”

Tom Zé - A banda toca esse tipo de coisa, e ai um dia eu estava voltando do cruzeiro que é
o encerramento da festa da padroeira, que € segunda-feira, a primeira segunda-feira do més
de fevereiro em Irard, é feriado, é quase feriado, porque tem a missa do cruzeiro que tem
um leilao de gado e volta todo mundo de 14 as seis horas da tarde com uma bandeira da
festa que € uma bandeira se pau imensa, toda de pau, tanto a bandeira como o mastro, e que
vai para casa do presidente da festa do ano seguinte. E essa festa foi crescendo cada ano e
tal, e nesse ano que eu tinha feito a musica dos doidos, j4 era uma festa imensa, um
verdadeiro carnaval. Af eu estava na porta do clube, estou vendo, vi chegar a lavagem, que
era uma coisa comum pra noés, vi chegando todo mundo dancando na frente da banda, a
cidade toda, todo mundo queimado do sol, assim como se fosse alemado que passou a tarde

no sol — porque 14 vocés conhecem bem pele branca como a Neuza, que € minha mulher.
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Neuza € portuguesa, filha — entdo eu estava na porta e de repente eu ouvi uma musica que
eu falei: eu ndo podia imaginar que era a minha musica cantada por toda a cidade e tocada
pela banda. Ai demorou um pouquinho, eu tomei aquele choque, aquela coisa que
estremece vocé todo — porra, € minha musica. Ai vocé comeca a tremer, vocé fica frio, né?
Aquilo na boca da cidade, cantando, a cidade toda ouvindo aquela coisa, todo mundo sabia.
Como € que aprenderam isso? Como é que a banda aprendeu isso? Bom, ndo era de
estranhar, porque trés ou quatro dias antes meu pai recebeu como queixa uma copia dessa
letra escrita a carvao, sabe carvao, aquelas pedras, aqueles pedagos de carvao, alguém
passou uma cépia escrita de carvao, quer dizer, ja estava na casa de alguém que ndo tinha
nem lapis e tinha escrito a carvdo. E meu pai foi 14 me levar, porque levaram para fazer
queixa a ele. Um dos doidos, que era mais perto do juizo, se queixou, os outros pouco
estavam ligando para aquilo. Um dos doidos, que estd na segunda parte da musica que era

curador ...

“um curador de muita fama

que apanhou de ndo sei quem...”

Tom Zé - Parece que a mulher, que também era curadora, e que bateu nesse curador um dia
14, ndo sei porque, ele foi se queixar a meu pai e levou uma cépia escrita. E eu vou cantar
essa musica para terminar e a0 mesmo tempo contar a histéria de minha vida, porque foi
fazendo essa miusica improvavel — agora vocés vao ver e nao vao achar nada de mais, mas,
naquele tempo, quando eu cantava, o povo de Irard que tava acostumado a ver loucuras,
também pro povo de Irard, ndo era nada —, mas quando eu cantei em Salvador, o povo caia
para trds; eu era considerado em Salvador o cara que tinha inventado uma maluquice, e
claro, que eu ndo cantei essa, mas cantei outra. Entdo, eu fiz essa musica, o povo de Irard
ouvia. Agora, vamos cantar porque ja chega de conversa, ja viram como eu falo. Entdo os

doidos todos vao se enumerando ai.
Guilherme se requebra

Rufino bota p6

Euclides morde o brago
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Das Dores fala s6

Jodo ré diz que € vi

Em don do e é ado
Germino o curador

Por Dalva Foi surrado
Lucinha sobe e desce
Tiririca bole bole

Mas todos passam bem
Com Maria Bago Mole
Maria Bago Maria Bago
Maria Bago, Bago, Bago

Tom Z¢ - Maria Bago Mole era uma espécie de primeira experiéncia oficial para todo
menino de familia em Irard. Quando o moleque ia chegando aos 11 anos 12 anos, que ela
via que ia chegando o tempo, ela comecava se aproximar, seu Toim Z¢ pra c4 seu Toim Z¢
pra 14 e acabava comendo a crianga. E entdo, eu repito a musica e conto mais coisas da
Maria, quando chego no fim canto o refrdo de novo e digo: Olhe 14, dona Maria ndo era
funciondria publica, ndo era lotada em nenhuma secretaria; ela tinha a vocacao de prestar
beneficio a humanidade e € fanética por uma inauguragao, ai vou contando coisas da Maria
e repetindo a miusica. E eram essas coisas malucas assim que depois me levaram a fazer o

tropicalismo, isso vai se desenvolvendo, se desenvolvendo...

Girino - Para nés encerrarmos de vez, d4 para vocé tocar uma desse novo material que vem

por ai? Uma dessas cangdes novas?

“ Tenho no peito tanto medo

é cedo

minha mocidade arde
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¢é tarde

se tem bom senso ou juizo

eu piso

se a sensatez vocé prefere

me fere

vem apagar essa loucura

me cura

faz desse momento terno eterno

quando o destino for tristonho

um sonho

quando a sorte for madrasta

afasta

ndo, ndo es o que eu sinto

eu minto

acende-me a loucura

nao cura

deixe que eu haja como louco

que € pouco

nao fale amor ndao argumente

mente
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seja do peito o que me doi

her6i (erra a musica)

se o seu olhar vocé me nega

me cega

me arrebata com um gesto

do resto

no mais horroroso castigo

te sigo”

Tom Zé¢ - Eu errei porque eu fiquei tdo emocionado com a coisa da letra. Vocés viram qual
é o desafio. E fazer sempre o eco da palavra e manter o sentido. Palmas para Chapecé que
veio aqui me repetir histéria que eu s6 vejo contar que existia no tempo de Sdo Sebastido
Bach; viajaram quarenta e duas horas de 6nibus, passaram a noite acordados e vieram aqui

conversar comigo, isso merece ser contado em livro.

Demétrio - Isso vai pra um livro.

Fita 2 - Comeca com Tom Zé falando do contrato assinado com a gravadora
de David Byrne

Tom Z¢€ - Ja estava 14 o disco, eles me falaram sé para assinar o contrato. Dai eu falei
assim: escuta... eles disseram: mas nds ndo achamos ainda quem traduzisse. Eu falei: olha,
o David Byrne ja assinou? — Que era quem eu conhecia naquele tempo — o David ja
assinou? Se ele assinou, eu assino, ndo tem problema nenhum, nao tenho nada a perder e

depois eu confio nele. Dai, depois, mandaram a tradu¢@o, mandaram Neuza traduzir.

Roberto - Fala sobre esse trabalho que vocé desenvolve com o violdo que vocé vem

trazendo a publico?
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Tom Zé - Legal vocé ter lembrado sobre isso. As vezes, as pessoas véem eu cantar assim
como vocés vao ver ai em Chapecd, e vao ver as coisas que eu fiz e compus para cantar
sozinho. A lingua Portuguesa € muito importante, ela é tratada como quem trata uma
pedra preciosa. Eu faco um tipo de trabalho no qual a lingua portuguesa é
cuidadosamente tratada, ndo como se fosse um discurso académico, mas como se fosse
um poeta trabalhando com uma certa rudeza, como se fosse um ferreiro do interior
construindo um arado ou reformando um arado. Entao, esse trabalho que vocés vao ver
aqui, que a lingua portuguesa € tratada com muita finura, muito trabalho, com muito
suor, e tratada com muito esfor¢o e que as idéias, quer dizer, a parte ndo musical, ainda
tipo de idéia transmitida ndo s6 pelo contexto, mas pelo texto, sdo muito importantes.
Quer dizer o contexto que é a maneira de tratar as palavras e o texto quer dizer a
narrativa o tipo de episédio contado que é muito importante. E tem outro trabalho que é
o trabalho com a banda que eu posso... E claro que se eu fosse cantar no exterior um
trabalho onde a lingua portuguesa era a coisa mais importante, ou texto, eu estava
perdido, a ndo ser que eu cantasse em inglés que € a lingua universal da cancdo. Entao,
no trabalho com a banda e no trabalho meu que toca no exterior, e que vocés aqui podem
ouvir em disco, agora tem disco mais ou menos colocado nos meios de comunicacio e
tem disco também nas maos dos meninos que organizaram esse trabalho e do pessoal da
universidade, quem tiver curiosidade pode ouvir, ou, entdo, para o proXximo ano, separa
uma grana, o contrato com minha banda vai ficar mais ou menos dez mil reais no ano
que vem, quer dizer, o preco da banda, ndo € o preco da passagem hospedagem e tal,

leva a banda ai e vé duas horas de espetaculo.

Demétrio - Como € que foi a tua participagdo na tropicalia?

Tom Zé - Bom, o fato de eu ndo ter ... dizem que quem bota pobre pra frente € topada.... e

Deus me ajudou com uma grande topada. Eu quando comecei a aprender violao e descobri

que eu nao tinha habilidade que os mestres tem, nem aquele tipo de inspiracdo para fazer

cancdes bonitas, que fazem envolver o lado emotivo, que fazem aquela espécie de

histéria.... dizem que quando Frank Sinatra morreu ele foi... como € que se chama a musica
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que fica de BackGround nos filmes? A linha? Enfim, a musica de fundo que tem um nome
assim que todo mundo fala. Essa miusica, que é um pouco miusica de fundo da nossa vida.
Eu por exemplo tenho cangdes que eu ouco que eu me lembro que eu tinha quinze anos
quando essa musica circulou, que eu namorava ciclana, depois que eu namorava beltrana.
Beltrana ndo Betania, porque eu namorei com a Gal, mas ndo com a Betania. E tem misica
que é do tempo da Gal, é claro, que eu me lembro, do tempo da Dalma, que € essa
namorada que eu falei para vocés que tocava no servico de alto falante as musicas, enfim,

tem musica que fazem isso, mas e a pergunta foi mesmo qual, Roberto?

Demétrio - Como € que se deu a sua participagdo, como € que voce integrou?

Tom Z€ - Quando eu vi que o grupo baiano que veio para Sdo Paulo, nao podia fazer
musica desse gé€nero, eu era rapazinho e queria fazer alguma coisa na vida, ndo tinha
profissdo definida, nem nada, nenhuma expectativa, ao contrdrio, minha familia achava que
eu ia ser um delingiiente, por outras razdes que fica muito comprido eu explicar aqui, e
entdo eu resolvi fazer com o violdo uma espécie de delinqii€ncia, realmente minha familia
via até razdo; eu comecei a fazer uma musica que nao era feita por ninguém uma musica
que a melodia era bem simples, era s6 um motivo de tocar violdo e de narrar um assunto
que ndo era comum em musica popular: “Os Doidos de Irard”, o prefeito que nao colocou
rua e tal. Que musica satirica existe desde que o mundo € mundo e desde que os trovadores
iam cantar nos paldcios. Mas aquilo ndo era uma musica comum no concerto das coisas de
musica popular. Entdo eu comecei a praticar isso, e isso foi se desenvolvendo. Eu fui pro
gindsio depois pro colégio e eu ia entrar na universidade de direito quando a musica me
puxou e eu acabei estudando musica mesmo. E entdo quando isso foi se desenvolvendo eu
encontrei Gil e Caetano na Bahia, porque um jornalista chamado Orlando Sena — que
trabalhava nos didrios associados, quer dizer, num jornal do Chateaubriand que tem um
livro hoje chamado ‘“Chateau”, voc€s nunca podem pensar quem foi essa criatura —, o
Orlando Sena dizia a cada um de nds, ele praticamente escalou o que seria depois o grupo
tropicalista. Ele dizia para mim: vocé precisa conhecer Gil e Caetano, e isso também ele
dizia a eles. Até que um dia nos encontramos e nos unimos, mais pelas dessemelhancas do

que pelas semelhancas. Quer dizer, cada um de nds fazia uma musica muito diferente,
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juntos ficamos por afinidades outras e juntos viemos para o sul e quando conseguimos
colocar alguma musica nossa no mercado, quero dizer, entre 0s outros compositores como
Chico, Vandré, Edu Lobo, todo mundo que naquele tempo circulava e vérios outros.
Quando conseguimos botar alguma musica no mercado acharam nossa musica tao diferente
que nos separaram e nos chamaram de tropicalista, que no principio foi muito mal recebido
pela esquerda estudantil, pela classe estudantil em geral. Foi chamado de musica alienada,
musica ndo brasileira e tal. E vocés, naturalmente, nem podem acreditar nisso, vao pensar
que eu falei errado, mas nao, € verdade. E foi assim, o Tropicalismo nao foi inventado, nem
ninguém se reuniu para fazé-lo, foram os jovens da Bahia que se uniram por algum tipo de
afinidade, eu acho que entre essas afinidades estd uma coincidéncia histérica, nds trés
nascemos no reconcavo, tivemos um tipo de educacdo semelhante, fomos educados num
mundo ndo pré gutemberguiano, quer dizer, um mundo pré imprensa que era o mundo que
nods viviamos de 1940. Eu nasci em 1936, eles nasceram em 40 e tal. Somos assim coevos e
nascemos a 50km um do outro e depois nos encontramos em Salvador, depois se uniram as
outras pessoas, Gal que uma amiga que danca apresentou a Caetano, que ja cantava — a
familia de Caetano e ele ja cantavam quando criangas. Eu que comecei a fazer musica com
17 anos por descuido, e outras pessoas de perto de nds ali... o grupo que foi fazer show no
Vila Velha foi esse. Depois outros musicos que estavam por perto chegaram, sairam e tal. E
nds trés viemos aqui e encontramos Torquato Neto que por outras afinidades — ele é do
Piaui — imediatamente se juntou a nds; e algumas pessoas firmadas, como a Nara Ledo, que
ja era uma artista desde o tempo da bossa nova, quer dizer, dez anos antes de nds e que
simpatizou muito com o tipo de musica que a gente fazia; e o Capinam que era um poeta da
Bahia muito conhecido do tempo do CPC (Centro Popular de Cultura) — alguém vai
explicar ai pra vocés o que € isso. Enfim, o Tropicalismo foi assim. N6s éramos uma turma
de pessoas amigas que faziamos um tipo de coisa que entre nés mesmos ja era bastante
diferente e que tentdvamos cada hora fazer a coisa mais popular, porque faziamos musicas
imensas, verdadeiras novelas. Principalmente eu. Entdo, juntos aqui em Sao Paulo tentamos
e quando conseguimos botar, a imprensa chamou de Tropicalismo e separou e tal. Af
nasceu tudo isso que vocés véem falar e nds também. Nesse momento em diante € como se
uma ventania, um tornado, tivesse pego a gente e levado para uma direco. As vezes, o que

dita a vida da gente € o que estd fora ndo o que a gente quer.
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Roberto - Vocé é uma das pessoas que se mantém fiel ao estilo tropicalista hoje, vocé
insistiu? Desde o inicio de sua carreira vocé faz basicamente a mesma coisa, digamos

assim. Como € que vocé define esse estilo, essa musica que vocé faz hoje?

Tom Z¢ - Um pouco, voc€s podem até deduzir porque eu quando comecei a fazer musica,
eu ndo sabia. Fazia o que se chama can¢do popular eu sempre fazia o maior esforco para
musica... eu até gosto de dizer que “eu nunca fiz can¢ao”. Tém pessoas que dizem assim: eu
tenho duzentas musicas, quarenta... eu gosto de dizer, “eu nunca fiz nenhuma, eu s6 fiz
tentativas”. E entdo eu sempre faco tentativas da musica ser popular. Como o mercado se
subdividiu no Brasil e no mundo, hoje t€ém uns estudantes universitarios que gostam de um
tipo de trabalho que ndo é o que circula na radio, televisdo. Isso em Chapecé € assim e aqui
em Sao Paulo era assim desde 1970, quando eu deixei de fazer sucesso na televisao. Entao
eu faco sempre esse tipo de musica para esse mercado, para esse publico um pouco menor e
esse publico cresceu muito, principalmente no exterior, e ai eu passei a ser artista
novamente quando eu... durante o tropicalismo eu tentava fazer o mais popular possivel e
consegui. Consegui fazer “Sao Paulo meu amor”, que é quase uma can¢do popular;

consegui fazer jeitinho dela. Posso cantar um pedaco.

Sao Sao Paulo quanta dor

Sao Sdo Paulo meu amor

Tom Z¢€ - Uma can¢do popular como outra qualquer. Naquele tempo era um assunto
assustador fazer uma can¢do com essa cidade. A pessoa ouvia e ndo entendia direito, mas,
como a musica era bonita, tudo bem. Fiz jeitinho dela que foi um sucesso no Brasil todo em

72,73.

A revista provou
O jornal confirmou

Pela fotografia
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Que nos olhos dela
Tem sol nascendo
Mas ndo se explica
Nem se justifica
Porque naqule dengo
Do sorriso dela

A cidade acabou se perdendo

No jeitinho dela
Botei meu passo
No compasso dela
Cai no laco

Do abraco dela
Me desencaminhei
No caminho dela
Eu me desajeitei
No jeitinho dela
No jeitinho

No jeitinho dela

No jeitinho

Tom Z¢€ - Muita gente ouviu essa musica. Quem, em 1973, j4 estava comecando a namorar
se lembra e ja ouviu, que isso foi sucesso, tocou no Brasil todo, no norte e no sul. Ou entdo,
outra coisa que também foi sucesso que é bom lembrar esse tipo de época da minha vida,
que foi quando eu estava dentro do Tropicalismo, mas naquela fase inicial e eu dava vazao
ou me policiava muito para tentar fazer uma coisa popular, um texto que pudesse ser... €
verdade que essa musica que eu vou cantar agora € toda pligio, e ai talvez eu possa cantar e
explicar como € plagio. Mas agora eu vou cantar. Ela fez sucesso no Brasil todo e ninguém

nunca descobriu que era toda plagio. Chama “Se o caso é chorar”

Se o caso é chorar
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Ti faco chorar

Se o caso é sofrer

Eu posso morrer de amor
vestir toda a minha dor

no seu traje mais azul

Tom Zé - agora o refrdo que vocés todos conhecem

amor deixe sangrar meu peito
tanta dor ninguém da jeito
amor deixe sangrar meu peito
tanta dor ninguém da jeito

se o caso é chorar

Tom Zé - Entdo tem a segunda parte. A segunda parte € um plagio mais flagrante ainda,

porque sao todas letras famosas.

Hoje quem paga sou eu

O remorso talvez

As estrelas no céu
Também brilham na cama
De noite na lama

No fundo do copo

Rever os amigos

Me acompanha meu violao

Amor deixe sangrar...

Tom Z¢ - Af vai se repetindo. Essa miusica também foi sucesso, e depois eu, em 1973, fiz

um disco onde a brincadeira, as coisas que me interessavam mais, eram mais praticadas. Eu

186



pensava que ia ser uma felicidade o aparecimento desse disco, ai esse disco me tirou de
circulacdo e ai eu comecei a viver sO da classe estudantil aqui de Sdo Paulo, que ela é muito
numerosa, tanto na capital como no interior. Tanto que eu viajava, de norte a sul de Sdo
Paulo todo ano uma duzia de vezes. E cada cidade, por exemplo, Bauru, quantas vezes eu
fui em Bauru nos anos 70? Eu fui umas dez vezes. Em Presidente Prudente que estd quase a
um dia de viagem daqui, outras dez vezes. Entdo, eu ai tive que voltar a fazer esse tipo de
miusica que vocé€ perguntou, que € esse tipo de miusica diferente que lancei o disco em 75,
com cangdes que iriam sair na América do Norte s6 em 90, e desse disco de 73 também

sairam quatro musicas no disco que fez sucesso nos Estados Unidos em 90.

Girino - Vocé chegou a pensar em parar de fazer musica?

Tom Zé - Quando o David Byrne ia me procurar, ia anunciar que ia me procurar, que a
gente soube pelo jornal, eu e Neuza, minha mulher, ja tinhamos combinado de ir para Irara
e nds trabalhariamos no posto de gasolina do meu sobrinho Deguinha, Deraldo Miranda —
filho de minha irmd Margarida. A Revista Veja uma vez disse que eu ia ser frentista. E
claro que em Irard, vamos dizer, mesmo que eu fosse dono do posto na hora que o fregués
chega vocé atende. Frentista e dono de posto € uma coisa muito semelhante 14 em Irard. E

na verdade eu ia ser um pouco frentista, embora nao fosse ser nem dono de posto.

Girino - Voceé chegou a receber o prémio pelo festival da Record de 19687

Tom Zé - Nunca recebi, so recebi a metade. Ele esta levantando uma brincadeira curiosa:
eu ganhei o festival da Record de 1968, foi minha inauguracdo, foi o que me fez comecar,
porque Gil e Caetano tinham participado do festival de 67 com ‘“Alegria Alegria” e
“Domingo no Parque”. Eu participei do festival de 68. Eu estava na Bahia, na escola de
musica e sO vim em 68, participei do festival de 68, eu cantei “Sdo Sdo Paulo meu amor” e
os Mutantes cantaram “2001” — que € parceria minha com a Rita. Entdo, foi esse ano que eu
nasci pra musica com “Sao Sao Paulo meu amor” e com “2001”, e o prémio da Record era
anunciado cem mil alguma coisa, ndo sei se naquele tempo era cruzeiro ou cruzado, algum

dinheiro daquele tempo. Eu sei que dava pra comprar trés Wolks, que hoje ja ndo existe,
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quer dizer, na forma fusca, mas ainda d4 para calcular o preco, dava pra comprar trés
automoveis, naquele tempo era o automoével que todo mundo andava. Quer dizer, cada
metade do prémio, comprava seis com o prémio. A TV Record me pagou a metade e o
Turismo de Sao Paulo me tomou até o prémio que era um sabid de prata, que eu recebi no
palco da Record. O sabid de prata e a viola de ouro. E o sabid de prata o secretario de
turismo tomou de minha mao na coxia e disse: ndo, vamos fazer uma festa para vocé
receber o prémio. E ai eu perdi o prémio e o sabid de prata e tudo. Dai, depois quando a
gente resolveu cobrar, eles disseram que niao podiam pagar mais, que nao tinham condi¢ao
legal de pagar. Dai eu de brincadeira todo ano cobro da prefeitura de Sdo Paulo o prémio de

“Sao Sao Paulo meu amor”, que naquele tempo incentivou muito o turismo da cidade.

Roberto - Fala a respeito desse seu sucesso no exterior.

Tom Zé - Entdo, a musica que veio a fazer sucesso, estd praticamente em dois discos, ja
estava presente em dois discos. A musica fez sucesso em 90 nos Estados Unidos, o disco
foi langado em 1990, em dezembro de 90 fez sucesso em 91, mas, o disco € de 1973; entao,
tem quatro cangdes, nesse disco americano tem quatro cang¢des do disco de 73 da
Continental, chamado “Tom Z¢ - Todos os Olhos” e as outras can¢des sdo praticamente
todas de 75, chamado “Estudando o Samba”. Essas musicas vieram a fazer sucesso nos
Estados Unidos em 91 e depois na Europa, e entdo eu passei a ser chamado, a ser
procurado, e ai o povo, o pessoal no Brasil comecou a se interessar, ficar curioso do que é
que estava acontecendo, desse negécio de fazer sucesso no exterior e ai eu voltei a circular
cada dia mais. Agora estou indo fazer show até em Chapecd, j4 fiz ai em Lages ha trés anos
atrds, o ano passado estive em Floriandpolis, o teatro quase que quebrou todo, os estudantes
ficaram com tanta raiva, o pessoal da cidade, o pessoal jovem, que geralmente € quem vai a
show meu, apesar de eu j4 ter sessenta e dois anos, ficaram tdo revoltados de ndo poder
entrar no show que queriam quebrar o teatro. Quando o dono do teatro foi pedir que pelo
amor de Deus que ndo quebrassem o teatro dele que era novo, bonito... o teatro chama-se

como?

Demétrio - Teatro Alvaro de Carvalho.
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Tom Zé - Teatro Alvaro de Carvalho. Chamaram ele de pelego, porque ele ndo queria
deixar entrar gente, mas ndo cabiam mais. Entdo, quer dizer, eu agora sou um artista que
circula tanto no exterior como aqui. Tanto que eu espero que todo mundo 14 em Chapecé
esteja 1a pra ndo desmentir os europeus, principalmente no norte da Europa que sdo avés de

vocés a maior parte, né?
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