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“Pense que eu sou um caboclo tolo boboca
Um tipo de mico cabega-oca

Ragquitico tipico jeca-tatu

Um mero nimero zero um z¢ a esquerda
Pateta patético lesma lerda

Autdmato pato panaca jacu

Penso dispenso a mula da sua 6tica
Ora va me lamber tradug¢do inter-semiotica

Se segura milord ai que o mulato baido
(ta se blacktaiando)

Smoka-se todo na estética do arrastdo.”

Tom Z¢ (Esteticar)



RESUMO

Esta dissertagdo busca realizar uma investigacdo da producdo literomusical do cantor e
compositor baiano Tom Zé. Busca-se analisar sua obra sob o prisma dos Estudos Culturais e
de perspectivas tedricas contemporaneas tendo como termos-chave o conceito de “entre-
lugar” e o de intertextualidade com o objetivo final de apresentar o artista como um novo tipo
de intelectual, o “intelectual analfabeto”. Para tanto, os trés capitulos desta dissertacdo
dialogam com as ideias de pensadores como H. Bhabha, E. Said, A, Huyssen, Linda
Hutcheon, A. R. de Sant’Anna, Silviano Santiago, J. P. Sartre, A. Gramsci e J. Benda, entre
outros.

Palavras-chave: Tom Zé. Intelectual. Literatura. Musica.



ABSTRACT

This dissertation aims to make an investigation of the literary-musical production of Baiano
singer and songwriter Tom Zé. His work is analyzed through the perspective of Cultural
Studies and of Contemporary Theory, having words such as intertextuality and “in-between”
as key terms with the final objective of presenting this artist as a new sort of intellectual, the
“illiterate intellectual”. In order to do so, the three chapters of this dissertation dialogue with
the ideas of thinkers such as H. Bhabha, E. Said, A. Huyssen, Linda Hutcheon, A. R. de
Sant’ Anna, Silviano Santiago, J. P. Sartre, A. Gramsci and J. Benda, among others.

Key-words: Tom Z¢. Intellectual. Literature. Music.
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INTRODUCAO

Tom Zé¢é, ou Antdnio José Santana Martins, mais conhecido como cantor e
compositor, ¢, na verdade, um “multiartista” cuja obra singular certamente merece ser
estudada. Pretendemos fazer um estudo da obra literomusical de Tom Z¢ sob o prisma dos
Estudos Culturais e de outras perspectivas contemporaneas tendo como termos-chave o
conceito de “entre-lugar” (Silviano Santiago) e o de intertextualidade. O objetivo final €
apresentar o artista como um novo tipo de intelectual, o “intelectual analfabeto”, termo
cunhado pelo proprio artista em estudo.

E provavel que a escolha de um musico cause certa estranheza a alguns ao ser objeto
de estudo da literatura. No entanto, vale lembrar aqui, em primeiro lugar, que Tom Z¢
também ¢ escritor, pois escreve artigos constantemente; além do fato de um compositor ser
um escritor também. Também, tomando como base os Estudos Culturais — entendidos como
uma tendéncia da critica literaria contemporanea que prima pelo dialogo com diversas areas
do saber e pela valorizagdo da voz dos marginalizados e das minorias — ¢ natural
encontrarmos aproximagdes entre musica e literatura que permitem analisar a primeira como
parte da segunda. E, para que ndo percamos a literatura como a plataforma de estudo,
preferimos delimitar nossas consideragdes, restringindo-as as letras de Tom Z¢ e a sua estética
composicional de um modo geral. Sendo assim, embora fagamos algumas referéncias a parte
nao-verbal da musica, ndo trabalharemos com teoria musical.

Reforgando as conexdes entre literatura e musica, lembramos que, dentre as varias
acepcdes da palavra “literario”, segundo Telenia Hill (1983, p. 21-23), encontramos o
significado de “gerar”, “fabricar” textos. A arte literaria, assim, seria uma espécie de
concretizagdo de uma esséncia complexa e polissémica. A musica, por analogia, pode ser
interpretada como uma realizacdo fisica de ideias e conceitos estéticos. Emil Staiger, em
Conceitos fundamentais da poética (1975), vé o artista literdrio como um grande
manipulador, além de afirmar que as proprias letras complexas de uma variedade de artistas
podem ser elevadas ao status de poesia. Staiger também considera que ndo sé a letra, mas sua
jungdo com a melodia perfaz o milagre da lirica (o que justifica ndo desconsiderarmos
totalmente a melodia quando das andlises aqui apresentadas).

De fato, ha muitas relagdes entre literatura ¢ musica: ambas trabalham a sonoridade
das palavras e se desenvolvem no tempo (diferentemente das artes plasticas, por exemplo). A

palavra “lirica”, por exemplo, vem do fato de poemas serem acompanhados de um



instrumento musical, a lira. Ariano Suassuna, em seu [niciagdo a estética (2009), por
exemplo, fala da possibilidade da presenga literaria de sentimentos e expressdes na musica. A
partir de uma perspectiva historica, pode-se encontrar mais convergéncias que remontam as
origens da literatura ocidental, como ¢ o caso da literatura grega, em cujas origens ha uma
associagdo com a musica e a danca. Muitas obras épicas, por terem sido compostas antes da
invencao da escrita, foram conservadas gracas a transmissdo oral por meio de poetas-cantores
(aedos).

A literatura também tem sido objeto de inspiragdao da criacdo musical. No caso
especifico da literatura brasileira e sua associacdo a musica, € interessante notar que, a partir
de década de 1960, deslocou-se de seu cenario habitual (o livro), passando a circular por meio
de outras formas de comunicacdo, especialmente pela musica popular, haja vista a relagdo
entre o concretismo e os tropicalistas. Affonso Romano de Sant'Anna, em um texto de 1978,
admite a musica haver passado a tema de estudos literarios devido, principalmente, a uma
expansdo da area de interesse dos professores e dos alunos, além de uma confluéncia entre
poesia e musica acentuada pela migracao de poetas ao campo musical e de musicos que se
impregnaram de literatura em suas composicdes musicais, operando um transito livre por
esses dois campos. Na verdade, outras conexdes poderiam ser tracadas entre a musica (ndo s
enquanto letra, mas também enquanto melodia) e a literatura, mas isso foge a nosso escopo. O
que importa nesta dissertagdo ¢ lembrar que a musica aqui ¢ defendida como objeto legitimo
de investigagdo dos estudos literarios.

No caso especifico de Tom Z¢, podemos encontrar muitas conexdes entre a literatura
propriamente dita e a sua produ¢do musical. Além de compositor musical, o artista escreve,
quase diariamente, um blog através do qual compartilha com seus leitores suas opinides sobre
politica, arte, literatura e diversos outros assuntos. Além disso, ele escreve artigos para
revistas e jornais de todo o mundo. Muitos de seus escritos, inclusive, encontram-se
reproduzidos em seu livro Tropicalista Lenta Luta, de 2003. Sua relagdo com a literatura,
como serd mostrada no primeiro capitulo desta disserta¢do, ndo para ai. A literatura possui
grande influéncia tanto na sua formag¢ao quanto na sua produc¢ao artistica.

Sendo assim, sob a 6tica da literatura, esta dissertagdo se propde a estudar a
obra musical de Tom Z¢, com prioridade dada as letras. Como em sua obra Tom Z¢ visa a
desapropriar certos discursos de seu contexto original para entdo ressignifica-los em um
processo de apropriagdo parodistica, termos como “entre-lugar”, “hibridismo”,

“modernidade” e “pos-modernidade” aparecem com frequéncia na analise de uma forma de



fazer arte que converte Tom Z¢é em um modelo diferente de intelectual: o intelectual
analfabeto.

Para alcancar tais objetivos, ¢ proposta aqui uma viagem ao centro da obra de
Tom Z¢é que se inicia no Capitulo 1 desta dissertagdo. Nele, ¢ abordada sua formacgao
enquanto artista e intelectual. Por certo, querer falar da obra de Tom Z¢ sem mostrar as
influéncias que o ajudaram a moldar sua obra e os deslocamentos multiplos vividos pelo
poeta-compositor seria algo impensavel, pois as experiéncias por ele vivenciadas se
converteram em elementos que, como demonstraremos, marcaram sua obra de forma muito
distinta e peculiar.

Sendo assim, no primeiro capitulo, a proposta ¢ fazer uma apresentagdo de
Antonio José Santana Martins, esse intelectual-musico-escritor também conhecido como Tom
Z¢. Assim, a jornada comeca a partir de uma perspectiva histérica, mencionando momentos
da vida de Tom Z¢ desde os tempos de sua cidade natal, Irard, com sua cultura fortemente
oral, at¢ a mudanga para Salvador, a faculdade de musica e, finalmente, a sua fixacdo em Sao
Paulo, perpassando as fases pré-tropicalista, tropicalista e pos-tropicalista. Da primeira dessas
fases foi feito um recorte de momentos que influenciaram a técnica de composicao e a
proposta artistica de Tom Zé, enquanto que na fase tropicalista evidencia-se o referido
movimento — e seus agentes —

como um dos responsaveis por uma abertura cultural no cenario artistico nacional.
Nessa parte da dissertagdo, pedimos licenca ao compositor-intelectual em estudo e
promovemos certo afastamento intencional do tema central, com o objetivo de refletir sobre
algumas caracteristicas do movimento que influenciaram sua estética composicional. H4 um
retorno ao tema central da dissertacdo quando nos referimos a fase pos-tropicalista, ou seja, o
periodo mais maduro da producao de Tom Z¢. Ela ¢ brevemente citada nesse capitulo com o
intuito de concluir a parte historica. O sustento teorico desse capitulo compreende autores
especializados em musica geral e MPB, como Cldudio Coelho, Christopher Dunn, Carlos
Calado, Celso Favaretto ¢ J. Eduardo Homem de Mello. Ideias de autores como Stuart Hall,
Theodor Adorno, Walter Ong, Silviano Santiago ¢ Miriam Volpe também contribuiram para a
tessitura desse capitulo.

No Capitulo 2 desta dissertagdo ¢ mostrado, analisado e exemplificado o processo de
criacdo e composi¢ao de Tom Z¢, o qual contribui imensamente para entendermos seu projeto
artistico-politico. Também ¢é abordada a pratica discursiva e a postura do artista-intelectual
exemplificada nas letras de suas “descanc¢des”. Serdo abordados conceitos como parddia,

pastiche, apropriagdo, hibridismo e intertextualidade em uma tentativa de delimitar e



compreender a “estética do arrastdo” e o novo acordo tacito proposto por Tom Z¢é. A nosso
ver, esses pontos levantados sdo extremamente importantes para a compreensao de sua obra,
para que culminemos com a figura do “intelectual analfabeto" (objeto do capitulo seguinte). A
sustentagdo teodrica principal baseia-se nos pensamentos de Linda Hutcheon, Affonso R. de
Sant’Anna, Fredric Jameson, Mikhail Bakhtin e Michel Foucault, além de Homi K. Bhabha,
Andreas Huyssen, Silviano Santiago, Walter Benjamin e Luiz Tatit.

No capitulo final desta dissertacdo Tom Z¢ ¢ finalmente apresentado como um
“novo” tipo de intelectual. Para tanto, iniciamos o mesmo com um breve historico das varias
acepgoes do termo ao longo do tempo, mostrando a evolugdo do intelectual de acordo com as
proprias mudancgas da “classe” e mudangas politicas. Em seguida, apresentaremos defini¢des
do termo intelectual elaboradas por autores de renome como A. Gramsci, Julien Benda,
Jeremy Jennings & Russel Jacoby, Edward Said e Jean-Paul Sartre e discutiremos qual ou
quais seria(m) o(s) papel(eis) do intelectual segundo esses autores. As criticas que comumente
sdo feitas aos intelectuais também fazem parte deste capitulo como forma de enriquecer as
discussoes sobre a figura do intelectual. Finalmente, apresentamos o modelo de intelectual
"analfabeto” ao qual corresponderia Tom Z¢. Além dos livros dos autores supracitados, como
nas demais partes desta dissertagdo, buscamos em CDs, DVDs, entrevistas e websites sobre
Tom Z¢é complementos e um enriquecimento de nossas consideragdes para que, do amalgama
dos trés capitulos, sejam tecidas as conclusdes desta investigacao.

A metodologia deste trabalho envolveu uma minuciosa e sistematizada
pesquisa bibliografica e musical (CDs, DVDs e discos) para a elaboracdo de propostas
analiticas a respeito do tema através de métodos descritivos e comparativos, percorrendo as
etapas de levantamento e andlise de bibliografia tedrica, literaria, musical e critica utilizadas
como suporte para as analises posteriores. Nem todos os componentes da discografia de Tom
Z¢ foram “visitados” quando da composi¢ao desta dissertagdo, mas grande parte da mesma foi
estudada para os propositos aqui pretendidos. O critério de escolha foi o da representatividade
das cangdes (ou diriamos “descangdes”, para ja adentrar o universo composicional de Tom
Z¢). Também, devido ao fato de ndo haver suficiente material publicado sobre o compositor,
varios websites foram consultados durante a composi¢ao da dissertacdo, especialmente os
links encontrados no site pessoal do artista (conectando principalmente a reportagens e artigos
sobre Tom Z¢), além de uma busca abrangente de sites diversos relacionados ao tema e ao

artista.



2 FABRICANDO TOM ZE

2.1 IRARA E A ORALIDADE NA MUSICA DE TOM ZE

Ao longo dos proximos paragrafos, procuraremos relacionar alguns eventos pontuais
da trajetoria de vida do artista/intelectual Tom Z¢ com sua produgao literomusical, mostrando
como esse artista veio a ser. Apesar de considerar que a biografia de um autor/compositor nao
necessariamente “ajuda a explicar” sua obra (BARTHES, 1988), procuraremos mostrar que,
neste caso, conhecer a historia de vida de Tom Zé — e como foi moldada sua técnica de
escritura — € extremamente importante para lancar luzes sobre sua producdo artistica. Esta
consideracdo baseia-se nas ideias de Stuart Hall e do socidlogo Pierre Bourdieu. O primeiro
afirmou que “um trabalho estético ¢ também fruto da percepcao, da visao de mundo e, porque
ndo dizer, da identidade do individuo que o realiza” (HALL, 2005, p. 9). O segundo afirmou,

em seu As regras da arte, que

E preciso perguntar como (o artista) chegou a ser o que foi (...) sendo dadas sua
origem social e as propriedades socialmente constituidas que ele lhe devia, pode
ocupar ou, em certos casos, produzir as posi¢des ja feitas ou por fazer oferecidas
por um estado determinado do campo. (BOURDIEU, 1996, p. 244).

Assim sendo, vejamos uma biografia critica formada por fragmentos significativos
de sua vida, de sua formagdo cultural e sua trajetoria até o ponto em que ele tem sua volta
triunfal legitimado pela critica internacional, “pois ¢ sabido que a familia, a escola e mais
recentemente a midia, cada um a sua maneira impde, homeopaticamente um sistema integrado
de referéncias e padrdes identitarios” (BOURDIEU, 1996, p.9).

Tom Z¢ nasceu em Irara, cidadezinha do sertdo baiano, em 1936. Decerto ele nao
teve uma infancia pobre, como muitos de sua terra natal, devido a um bilhete premiado de
loteria. Ademais, era filho de um comerciante, tendo sua infancia diretamente ligada a loja do
pai e aos tipos nordestinos que passavam por ela. “O balcdo da loja do meu pai foi a
universidade mais sofisticada que ja frequentei” (DUNN, 1994, p. 116). No entanto, seu status
financeiro ndo o impediu de ser um garoto como os demais nem de se identificar com as
pessoas de 14. Na loja de seu pai, por exemplo, Tom Z¢ pdde ter acesso a um leque bastante

variado de pessoas, experiéncias e vivéncias que viraram fonte de inspiragao.



Irara, ainda naquela época, era um pequeno povoado do interior com forte cultura
oral, pois muitos de seus habitantes ainda eram analfabetos. Além disso, a transmissdo da
cultura pela oralidade ja era um habito herdado dos povos que 14 se estabeleceram, como os
arabes. A transmissdo marcadamente oral da cultura acabou por influenciar o modo como
Tom Z¢ percebia o mundo. Afinal, as antigas historias — na verdade mais um amontoado de
narrativas e ritmos que se propagavam de boca em boca e passavam de mao em mao —, eram o
que havia de mais importante no rico imaginario cultural daqueles nordestinos.

Tom Zé constantemente refere-se a transmissao da cultura e a troca de informacgdes
por meio da oralidade dizendo que Irard ainda se encontrava a época em uma era “pré-

gutemberguiana”, ou seja, anterior a prensa.

Espero que seja facil para os leitores imaginar um mundo onde o ouvido era mais
importante do que a vista. Por exemplo, 1) a janela para o mundo eram as
conversas depois do jantar, principalmente se apareciam visitas de outras cidades
ou tipo que viajavam; 2) a alfabetizagdo era um know-how diletante a que
submetiam alguns filhos de ricos (ndo todos) e que depois, por desuso, podia até
ser esquecido. Ai entdo que nesse universo acabava de chegar a luz elétrica, dando
um salto de quinhentos anos no tinel do tempo e trazendo para nossos “jantares”
viajantes sonoros como Nora Ney ¢ Antonio Maria, magicamente reduzidos ao
mesmo corpo... Olhe, era muito UFO para minha cabega! (ZE, 2003, p. 92-93,
grifo nosso).

Nesta citagdo, vemos a atengdo que Tom Z¢é chama para sua origem “analfabeta”,
fato que discutiremos em nosso terceiro capitulo. Foi via esse mundo “analfabeto” que as
primeiras informagdes culturais chegaram a Tom Z¢é. Uma andlise das letras do compositor
mostra como essa cultura marcadamente oral de Irard se fez presente em sua obra, seja nas
tematicas, nas escolhas lexicais, no tom conversacional e natural de suas letras, ou mesmo no
privilégio que ele da aos sons do dia a dia (os quais insere em suas musicas).

Um bom exemplo do tom conversacional de suas letras estd em Lavagem da Igreja
de Irara (do 4lbum Correio da Esta¢do do Bras, 1978) que, além disso, estd “recheada” de
refroes de cantigas de roda, o que refor¢a a questdo da oralidade em sua obra: “(...) Pulo pra
Rua de Cima. / valei-me Nossa Senhora / arrepare o remelexo / que entrou na roda agora. /
Arriba a saia, peixdo / todo mundo arribou, vocé ndo (...)”. Aqui, além das marcas do discurso
oral e do 1éxico tipico do sertanejo, temos referéncias aos costumes e festejos do povo de
Irard. Essa musica fala de uma festa folclorica durante a qual as ruas da cidade sdo lavadas e
as lavadeiras entoam canc¢des. Outros eventos, como a “Festa do Cruzeiro”, também sao
mencionados na cang¢do, costumes imortalizados na letra da musica de Tom Zé. Nesta, como

em muitas de suas cangdes, percebemos a for¢a do folclore nordestino:



Em 1960, sem nem imaginar o que estava fazendo, abri o cddigo genético do
folclore, que ¢ uma espécie de receptaculo sagrado, religioso: abri e coloquei
personagens vivos do cotidiano de Irara. Hoje muitos estdo mortos, voltaram ao
universo da religido. Abri o mito cristalizado e implantei os personagens: minha
mae de santo, dona Melania, sinha Inacia, Z¢ Tapera, que soltava foguete em todas
as festas populares — enquanto a banda de barbeiros tocava Zé Zé Zé Popo.’

A fala do compositor nos mostra, além da grande influéncia de sua cidade natal em
seu imagindrio, uma caracteristica importante de suas letras: a linguagem coloquial e
descompromissada aliada a captagdo das vivéncias mais proximas e imediatas das pessoas de
sua comunidade. Poder-se-ia considerar suas letras, assim, como as de uma literatura de
“natureza desliterarizante” (CALEGARI, 2010, p. 3-4), que ¢ uma pista do “entre-lugar”
ocupado por sua obra — no sentido utilizado pelo critico Silviano Santiago em O entre-lugar
do discurso latino-americano (primeiro capitulo do livto Uma literatura nos tropicos,
de2000), segundo o qual o termo “entre-lugar” pode ser entendido como um movimento de
desvio da norma que instituimos também como /ocus de enunciagao. Calcado no pensamento
pos-estruturalista, o autor fala da busca da América Latina por um lugar no mundo da cultura
e da literatura. Ao mesmo tempo em que nds, latinoamericanos, repetimos o que vem do
estrangeiro, do colonizador, somos diferentes, contestamos e contrariamos. Somos o local da
enunciagdo do “entre-lugar”. O desejo desse autor seria o de uma (re)valorizagdo daquilo que
¢ diferente e pluricultural, eliminando do discurso literario valores como unidade e pureza.

Outra cancdo que pode ser destacada por apresentar marcas da oralidade ¢ Passagem

de Som (Jogos de Armar, 2000):

Al6! Tem som aqui neste microfone?
Quanta microfonia!

1, 2, 3, som, experiéncia

1, 2, 3, som, experiéncia

Al alé som

O cio do som

Alb al6 som

O vinho do som

Al alé som

A caixa de som om om

A caixa de som om om

Bota um pouco mais de agudo

O uso do tom conversacional nesta can¢do ¢ tdo natural que, em alguns de seus

shows, Tom Z¢ tocou essa musica enquanto a platéia se acomodava nos assentos e, para

' ZE, Tom. Seu piroca. Boas penadas. Limpidez mio dupla. Disponivel em
<http://tomze.blog.uol.com.br/arch2009-05-24 2009-05-30.htmI>. Acesso em 15 set. 2009.



muitos, a can¢do passou despercebida enquanto tal. Muitos acreditaram tratar-se mesmo de
uma passagem de som. Nota-se nessa estratégia do compositor uma forma de “sacolejar” o
publico, de provocar novas sensagdes — 0 que ¢ uma constante em sua obra.

Na verdade, além das letras de suas musicas, Tom Z¢ utiliza marcas tipicas da
modalidade falada da lingua como estratégia literaria em outros de seus escritos: blog, artigos,
e textos diversos, muitos dos quais podem ser encontrados em seu livro, Tropicalista Lenta
Luta (2003). Seu blog, ¢ bom salientar, atua, entre outras coisas, como uma espécie de
paratexto de suas cangdes, onde ele as comenta e as debate com os leitores. J& em seu livro,
Tom Z¢ apresenta uma coletdnea de 25 textos de sua autoria que se assemelham a um bate
papo desses que se tem com um conhecido na porta de uma venda ou boteco, como podemos
ver no excerto reproduzido abaixo, do texto intitulado Jorge Amado, que havia sido

inicialmente publicado no nimero 48 (ano 4) da revista Bravo!, datada de setembro de 2001:

Corre um boato: Jorge teria morrido no més passado. Ndo sei, a gente vai
acreditando em tudo que passa na televisdo... Ja houve casos, muitos, de noticias
semelhantes seguidas de desmentidos. O proprio Jorge ¢ testemunha de que
Quincas Berro D’Agua, seu chegado, teve falsa morte divulgada. Vadinho, o
primeiro marido de Dona Flor, morrido e sacramentado, gozava de boa satde e
continuava passando por cima da “vitva”. (...) Por enquanto, ndo acredito e
desconfio. (ZE, 2003, p. 117).

Nota-se no trecho um tom notadamente prosaico, demonstrando uma aproximacao da
escrita com a fala, em uma atitude de libertacdo da escrita nobre e de oposicdo ao
“beletrismo”, trazendo para a literatura as imperfeicdes de um intelectual “analfabeto” (que
sera comentado no terceiro capitulo), ou aspectos do mundano, da espontaneidade, do

NA

simplorio e do feio. Esse “arrastdo” em direcdo a lingua ordindria também aproxima a
escritura de Tom Z¢ das praticas modernistas. Sendo assim, vejamos mais detalhes sobre a
oralidade nas letras deste compositor.

Enquanto a escrita ¢ geralmente vista como algo elaborado estruturalmente, mais
complexo, formal e abstrato do que a fala, esta Gltima normalmente ¢ percebida como sendo
concreta, contextual e estruturalmente simples (MARCUSCHI, 1989). Essa divisdo, hoje, nao
¢ mais tdo nitida, contudo. Geralmente considera-se que ambas, apesar de suas caracteristicas
proprias, estdo em constante interacdo. As mensagens enviadas por programas de conversagao
online, como o MSN, por exemplo, sdo um exemplo de marcas do falar em textos escritos.

Nos escritos de Tom Z¢é encontramos diversas marcas da modalidade oral. Essas

marcas podem ser morfossintaticas, como, por exemplo, o emprego de particulas sem

contetdo significativo propriamente dito (como “¢€ que”), emprego do presente do indicativo



com sentido de futuro, uso do pretérito perfeito em vez do mais que perfeito e a tendéncia ao
analitismo (“vou fazer” e ndo “farei”). Quanto a marcas léxico-semanticas, temos, por
exemplo, expressoes tipicas do discurso oral (“sem essa”), expressdoes com constituintes de

A%

valor semantico indeterminado (“ndo sei qué”), coloquialismos, elementos faticos (“¢”, “ahn”)
e expressoes de situacdo (“entdo”).

Podemos perceber que, embora Tom Z¢ se utilize de procedimentos caracteristicos
da modalidade falada informal, a mensagem se torna literaria pela forma como ele conjuga
esses e outros elementos linguisticos e, também, pelos questionamentos levantados, a sua
critica social. Vejamos o exemplo abaixo, do texto Na Prisdo Entre Coturnos, que
encontramos no livro Tropicalista Lenta Luta: “Olhe, conviver com Caetano era assim de
prazer e pavor. Tanto que, quando o levaram preso, eu tive uma convicgdo louca: ‘Eles
querem & ficar com ele! Querem ¢ estar e té-lo perto.” Que bobagem essa minha, ndo é?” (ZE,
2003, p.84). Aqui temos diversas marcas nitidas do discurso oral, como “olhe”, “assim”,
“tanto que”, “€”, “essa’”.

A utilizacdo de elementos da comunicagdo oral na literatura produzida por Tom Zé
(textos e letras) pode ser vista ndo s6 como uma expressao que reflete o jeito de falar do
artista (e do sertanejo), mas, mais ainda, como uma estratégia que objetiva envolver o
leitor/ouvinte e embutir as mensagens poéticas desse autor. A incorporacdo intencional e
profusa de marcas de oralidade em Tom Z¢ aproxima o escritor do publico leitor/ouvinte e
acaba por criar uma espécie de simulacao de realidade cotidiana que atrai o leitor/ouvinte.
Isso remete ao pensamento de Walter Ong. Em seu Oralidade e cultura escrita (1998), Ong
fez uma revisdo a respeito do entendimento da identidade humana ao falar das tecnologias de
escrita em especial. Ele comenta como passamos de uma sociedade oral para uma que
produzia manuscritos; analisa o advento da imprensa e o da coletivizagdo das obras; e termina
por observar que, com o computador e a Internet, nos encontramos em uma nova fase: uma
segunda oralidade que incorpora elementos dos modos quirografico e oral. Para Ong nao
haveria, hoje, uma oralidade que ja ndo tenha sido afetada pela escrita e pelo texto impresso.
Em Tom Z¢, poder-se-ia dizer, no entanto, que ha um movimento em um sentido oposto: a
escrita afetada pela oralidade.

O traslado entre elementos orais em textos escritos na obra de Tom Z¢é coloca sua
escritura em uma posi¢do intermedidria ou, porque nao dizer, coloca-a em uma espécie de
“entre-lugar”, como ficard evidenciado no capitulo seguinte desta dissertacdo. Se
considerarmos que Tom Z¢ desloca, descentra e desconstr6i a forma de composi¢ao de um

texto escrito ao incorporar elementos da modalidade oral, ele acaba por tirar ou mudar de



lugar a técnica de escritura de suas musicas e textos, o que marca o “entre-lugar” ocupado por
suas composigoes.

Ao nos debrucarmos sobre as cangdes de Tom Z¢, vemos que em muitas delas ha
uma histéria sendo contada, uma narragdo. Marcas do discurso narrativo também sdo uma
forte caracteristica de seus artigos e textos. Se considerarmos que o ato de narrar ¢ a maneira
mais comum e eficiente de transmissdo e perpetuacdo das tradigdes e conhecimentos das
sociedades em que a oralidade ¢ sua principal forma de representagdo, fica ainda mais clara a
op¢ao de Tom Z¢ por essa forma de compor.

A oralidade marcante da escritura de Tom Z¢ pode mascarar, para os mais
desavisados, todavia, a complexidade das letras, textos e dos temas por ele abordados. Na
verdade, sua aparente simplicidade, provavelmente um resquicio do jeito de ser do nordestino
do interior e da cultura oral na qual foi criado, se configura como uma técnica de composi¢ao
que pode, inclusive, ter fins “didaticos”. Tom Z¢ almeja o esclarecimento de seu publico,
como deixa claro em muitas entrevistas. E seu caminho ¢ o método socratico da conversa, ndao
o método “jesuitico” da cancdo de protesto (como ficara evidenciado mais adiante).

Retornando a Irara: além da forte cultura oral, havia naquele lugar s6lidos resquicios
da cultura mogérabe. Os mocéarabes eram cristdos ibéricos que viviam sob o governo
mugulmano mouro. Apesar de seus descendentes ndo se converterem ao Isla, eles adotaram

elementos da lingua e cultura 4rabes. Nas palavras do proprio artista,

encontramos esses oito séculos de cultura no sertanejo analfabeto. Seus
antepassados chegaram ao Brasil nos séculos 16 e 17. No Nordeste e nos Gerais,
empobreceram, tornaram-se analfabetos, mas tanto amavam a heranga mocarabe
dos avds que comegaram a dangar cultura, cantar cultura, falar cultura. E a ler
conceitos metafisicos nos eventos do dia-a-dia; a fazer pentimento, sobrepondo a
dura paisagem nordestina chaves de conhecimento esotérico.’

Como vemos na citagdo, a cultura mogdarabe ¢ mencionada como de grande
influéncia na cultura daquele povo e provavelmente influenciou Tom Z¢é em sua paixdo em
cantar e falar de cultura, além de enxergar a realidade através da metafisica e manter uma
rela¢do de grande proximidade e familiaridade com a tecnologia (assunto que retomaremos no
Capitulo 2). Inclusive, Tom Z¢ atribui seu uso do portugués aos arabes. Segundo ele, o
portugués falado em Irara era aquele resultante da dominagao arabe (século VII até o XV).

“Enquanto da Franga para cima a Europa foi educada pelos barbaros-cristaos, os portugueses

> “ARTIGO E FESTIVO, NAO E SERIO”, diz Tom Z¢. O Estado de S. Paulo. Sio Paulo, 9 mai. 1999.
Disponivel em http://www.tomze.com.br/art45.htm Acesso em: 01 fev. 2010.



foram educados pelo povo mais culto daquele tempo: o povo éarabe, que tinha uma filosofia
desenvolvida, tinha uma metafisica complexa, arquitetura, matemadtica, medicina” (COELHO,
sem data). Assim, a estética de Tom Z¢ (e a de muitos compositores nordestinos, segundo o

mesmo) possui muitas caracteristicas advindas da cultura arabe:

A cangdo que se canta no interior ainda tem muita coisa do chamado microtom, da
chamada microtonalidade, que o II Concilio de Trento expulsou do Ocidente,
porque a Igreja precisava de uma musica diaténica: Do - ré - mi - ré - d6 - mi -do6 -
si - do... (solfejando), para poder fazer um cantochio, e todos os fié¢is poderem
cantar juntos. Uma musica microtonal é impossivel de se cantar junto, é uma
musica pessoal. Ora, o Deus cristdo ndo admite um contato pessoal com ele, pelo
menos das comunidades que a Igreja queria formar na época. A Igreja, naquele
tempo, precisava muito de comunidades cantando a mesma cangdo e tal. O II
Conflito de Trento expulsou a microtonalidade, passou se a ter a escala diatonica.
Até certos intervalos da escala diatonica foram proibidos, escrito no papel “o
tritono € o diabo”. A dissonancia ja é o pecado, a microtonalidade ja é o pecado,
mas o tritono ¢ o diabo em si. O tritono ¢ a quarta aumentada ou quinta diminuida...
Do - Fé# (solfejando) Isso era proibido na musica da Igreja e proibido na musica
erudita. Entdo, pode-se dizer que o maior compositor do Ocidente em toda a sua
Historia é o proprio Concilio de Trento. A can¢do microtonal tinha muito isso de
cantar, por exemplo: aqui, entre um intervalo de D6 para Do#, eu tenho quatro
comas e meia.

Como se vé na fala acima, a musica de Tom Z¢ possui aproximagdes com a forma
composicional privilegiada pelos arabes. Percebemos uma fuga ao comum, ao canone. Sua
musica denota uma visdo muito pessoal marcada pela dissonancia. Mas as tradi¢gdes catdlicas
também se encontram em suas cangdes, mostrando o carater hibrido de sua estética
composicional que prima pelo didlogo cultural.

Tom Z¢, ainda menino, assistia a muitas apresentagdes de um tipo de representacao
operistica conhecida como “cheganca” (além da chegancga, ao longo de sua carreira, Tom Z¢
também releu baides, emboladas e sambas rurais). Por meio dessa manifestacdo cultural, os
nordestinos de fé catdlica seguiam uma tradicdo de representacdo de lutas entre portugueses e
mouros quando da invasdo dos mugulmanos na Peninsula Ibérica. Essas tradi¢des marcaram
Tom Z¢é que, a época de sua participagido no CPC (Centro Popular de Cultura)®, fez parceria
com Jos¢ Carlos Capinam, compondo cangdes inspiradas no folclore (como Bumba meu boi)

e na cheganca.

> COELHO, Luiz Alexandre. Todos os tons de Tom Zé. In: Revista Backstage. Disponivel
em: <http://www.tomze.com.br/ent].htm>. Acesso em: 23 abr. 2010.

* O Centro Popular de Cultura era uma organizagio associada 8 UNE (Unido Nacional dos Estudantes) que tinha
0 objetivo de criar e divulgar uma arte popular revolucionaria de resisténcia e contracultura.



Também os trovadores que por Irard passavam (nos anos 1940 e 1950) deixaram suas
marcas em Tom Z¢, especialmente em seu gosto pela aliteragdo (vide a letra de Jimmi Renda-
se) e a onomatopéia (muito presente no CD Dang¢-éh-sd, a exemplo das silabas percussivas
que formam onomatopéias diversas, além de vocalises e ruidos) e em suas satiras ao cotidiano
do brasileiro. A influéncia desses cancionistas ¢ comentada pelo professor Christopher Dunn
em seu artigo Senhor Cidaddo e o Androide com Defeito: Tom Zé e a Questdo da Cidadania
no Brasil. Segundo o estudioso, esses cancionistas tradicionais “trabalham com um repertorio
permanente de cangdes, introduzindo variagdes nas letras € nos arranjos de acordo com o
contexto e a situacdo imediata. Da mesma forma, muitas das composi¢cdes de Tom Z¢ sdo
contingentes, temporarias e incompletas” (DUNN, 2007, p.153). Em seus shows, Tom Z¢
revitaliza suas cangdes, variando as letras ou mesmo as explicando de modo diverso do que
havia feito em outras apresentagdes ou entrevistas. Sendo assim, vé-se ai mais uma pista sobre
o0 posicionamento da obra de Tom Z¢é em um “entre-lugar”: podemos dizer que os signos em
sua musica estdo em constante transito, nunca se fixando em um s6 ponto.

A critica social da realidade vivida (e sofrida) pelo sertanejo ¢ uma tematica que
marca a composi¢ao de Tom Z¢é. De modo geral, este compositor busca formas musicais
tipicas do nordeste também para tratar desses temas. O “desafio”, uma forma de cantar muito
comum no nordeste, envolve um duelo musical entre dois violeiros que mutuamente
rebaixam-se. Esse estilo tradicional nordestino herdado dos darabes (via colonizacao
portuguesa no Brasil) também influenciou Tom Z¢é em suas composigdes, como se pode
observar na cancao Desafio do Boia-Fria, do dlbum No Jardim da Politica (1998). O dialogo
tipico do género aqui ¢ travado entre um boia-fria e um fazendeiro, desvelando os problemas
de conflitos de terra e de status quo nessa parte do pais. Essa can¢do foi, mais tarde, re-escrita
por Tom Z¢é no CD Jogos de Armar (2000) com o titulo de Desafio, desta vez falando do

doutor e do homem. Vejamos trechos das letras:

Desafio do Béia-Fria

Patrdo:

Meus senhores, vou lhes apresentar
uma gente ndo sei de que lugar,

uma coisa que imita a ra¢a humana:

eis aqui o trabalhador da cana.
Pois agora eles s6 querem falar
em direitos e leis a registrar,
imagine a confusao que da!

(...)

Boéia-Fria:

Mas o traquejo da lei e do direito

Desafio

Doutor:

Meus senhores, vou lhes apresentar
A figura do homem popular,

Esse tipo idiota e muquirana

E um bicho que imita a raga humana.
(...)

Veja o pobre de hoje: quer tratar

Do direito, da lei, ecologia.

E na merda que eles vdo parar

Ou na peste, maleita, hidropisia.



nao degrada quem dele se apetece O homem:

pois enquanto se nutre de respeito Mas o Direito, na sua amplitude

¢ o trabalhador que se enobrece. Serve o grande € o pequeno também.
Além disso quem chega-se a virtude

Além disso quem chega-se a virtude E da lei se aproxima e se convém

e da lei se aproxima e se convém Ta mostrando ao doutor solicitude

ta mostrando ao patrdo solicitude Por querer o que dele advém.

por querer o que dele advém.

Além da substituigdo das personagens ‘“‘patrdo” por “doutor” e “bodia-fria” por
“homem”, nota-se a transferéncia da situagdo rural para a urbana. Além disso, o bdia-fria &
reduzido a um quase-humano e o homem a um animal, na segunda letra. Estes dois buscam
seus direitos, fato que ¢ criticado pelo patrao/doutor, e acreditam na for¢a do trabalho honesto.
Como se pode observar, Tom Z¢ retoma a tematica da exploracdo do trabalhador,
parafraseando, ou, nas suas palavras, “plagiando” a si mesmo.

A afirmagdo das origens aparece em muitos outros momentos de sua obra. No album
Estudando o samba (1976) pode-se observar, por exemplo, na cancdo Ma, a primeira do
mesmo, uma polifonia sobre um ostinato’. Ouvem-se nessa cangdo vozes nasaladas, marcas
do interior do Brasil. Um olhar mais atento sobre sua obra nos faz perceber o ponto de vista
peculiar que a sua origem, a de um lugar do sertdo nordestino brasileiro, lhe confere. Outra
cancdo com o ‘“cheiro” e o “sabor” das suas origens ¢ Maria bago-mole, sua primeira

composi¢ao:

Guilherme se requebra
Rufino bota pé
Euclides morde o brago

Das Dores fala so

Jodo ré diz que é vivo
Em dom do e é dado
Germino o curador
Por Dalva foi surrado
Lucinha sobe e desce

Tiririca bole bole

° Ha definigdes variaveis para o termo. De modo geral, concorda-se que seja padrio, motivo ou frase musical
repetido, em uma mesma altura, em uma cangdo. Presentes em composi¢des classicas, podem se comparar aos
riffs de musicas populares. Muito utilizado no jazz e na musica barroca. Um bom exemplo de ostinato é a musica
Bolero, de Ravel.



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

Recheada de humor e teatralidade, a cangdo fez muito sucesso entre os amigos e
conhecidos de Tom Z¢. Os habitos dos moradores de Irara e de “doidos” que por 14 passavam
sao descritos; além deles, ha a “personagem principal”, Maria Bago-mole, uma “moga” que
iniciava os rapazes da cidade nos prazeres do corpo. O sucesso da can¢do levou Tom Z¢ a

cogitar a carreira musical, como ele revela em seu livro:

O sucesso de “Maria Bago-Mole”, que toda a cidade aprendeu de repente e passou
uma tarde cantando na rua, deu-me num calafrio, uma intuicdo: um dia vou ter de
enfrentar um palco. Diante dessa conclusdo, tomei uma providéncia radical: entrei
numa Universidade de Palco, a mais categorizada: o conhecido e popular “Homem
da Mala”. (ZE, 2003, p.41).

Os “homens da mala” a quem o compositor se refere na citagdo eram os vendedores
ambulantes, artistas que precisam ganhar o espaco da rua e transformé-la em palco. A
conquista da atengcdo do publico sempre foi muito importante para Tom Z¢. Sua estética
composicional foi em muito afetada pela realizagdo de que a musica depende de um publico
ouvinte. E por isso que ele procura, a todo 0 momento, criar na cangdo — e também fora dela,
com sua performance de palco, como veremos no Capitulo 2 — formas de prender a atencdo de
quem o ouve/assiste e novas formas de percep¢do da sua obra.

Na verdade, Tom Z¢, enquanto um sertanejo radicado em Sao Paulo, sempre sentiu
na pele a condi¢do de “estrangeiro” no sentido que vemos em Kristeva e em Tzvetan Todorov
em seu O homem desenraizado (como veremos no Capitulo 2). Apesar de longe
geograficamente de Iraré, esta nunca saiu de dentro de Tom Z¢. Um dos questionamentos de
Kristeva em seu Estrangeiros para nos mesmos (1993) € o de como € possivel a integracdao do
estrangeiro sem a rejeicao ou anulagdo de sua base cultural. A “estrangeiridade” de Tom Z¢
vai além do sentido de deslocamento geografico. E um modo de se expressar que denota suas
origens a0 mesmo tempo em que ele se identifica também com o novo local de moradia. Tom

Z¢ se mostra apaixonado pela cidade de Sao Paulo, declarando-lhe amor. A letra da cangdo

% Também conhecida como Os doidos de Irard, a letra dessa misica foi feita a partir de personagens folcloricas
que eram reconhecidas por todos em Irara por suas “manias incomuns”. Foi censurada pelo padre da cidade, que
pediu ao pai de Tom Z¢ para retirar a cangdo do repertdrio da filarménica. Esse evento foi chamado por Tom Z¢é
de “Al Zero” da cidade. Ndo ha registro fonografico da cang@o. A letra foi obtida em 12/01/2010 no site
http://www.repom.ufsc.br/repom4/contraponto.htm.



Sdo, Sao Paulo (gravada no CD Imprensa Cantada, 2003), por exemplo, uma critica as

contradigdes da modernizagdo brasileira, marca a dualidade do estrangeiro que ao mesmo

tempo em que ndo ¢ de la e se assusta com a cidade, se identifica com a mesma e sua

confusao:

Sdo, Sdo Paulo meu amor
Sao, Sao Paulo quanta dor
Sao oito milhdes de habitantes
De todo canto em acao

Que se agridem cortesmente
Morrendo a todo vapor

E amando com todo 6dio

Se odeiam com todo amor
Sao oito milhdes de habitantes
Aglomerada soliddo

Por mil chaminés e carros
Caseados a prestacao

Porém com todo defeito

Te carrego no meu peito

Sao, Sao Paulo

Meu amor

Sdo, Sdo Paulo traz uma cronica dubia, uma relacdo de alumbramento ¢ medo

que o nordestino vive com a cidade’, apontando seus paradoxos e idiossincrasias (“amando

com todo 0dio/Se odeiam com todo amor”), a relagdo com o consumismo capitalista

(“chaminés e carros caseados a prestacdo”) e com o avanco urbano (“flores de concreto/ céu

aberto ninguém vé”) e a relagdo da cidade com o trabalho (“O pais todo de férias/E aqui ¢ s

trabalhar”). A letra antitética mostra o conflito de amar uma cidade com tantos defeitos, e com

ela identificar-se. Tais sentimentos ficam, também, evidentes, na cancao Menina Jesus (do

album Estagdo do Bras, de 1978):

Valei-me minha menina Jesus, minha menina Jesus,

minha menina Jesus, valei-me.

S¢é volto 14 a passeio, no gozo do meu recreio

S6 volto 1a quando puder comprar uns 6culos escuros. Com um relogio de pulso
Que marque hora e segundo, um radio de pilha novo, cantando coisas do mundo —
pra tocar.

La no jardim da cidade, zombando dos acanhados, dando inveja nos barbados e
suspiros nas mocinhas....

Porque pra plantar feijao, eu nao volto mais pra la, eu quero € ser Cinderela, cantar
na televisdo....

Botar filho no colégio, dar picolé na merenda, viver bem civilizado, pagar imposto
de renda,

Ser eleitor registrado, ter geladeira e TV, carteira do Ministério, ter CIC, ter RG.

7 Anos depois a mesma tematica foi revisitada por Caetano Veloso com Sampa (Uns, 1983).



Benga, mae. Deus te faca feliz, minha menina Jesus e te leve pra casa em paz.
Eu fico aqui carregando o peso da minha cruz no meio dos automdveis, mas
Vai, viaja, foge daqui que a felicidade vai atacar pela televisdo

E vai felicitar, felicitar, felicitar, felicitar até ninguém mais respirar.

Acode minha menina Jesus, minha menina Jesus, minha menina Jesus, acode.

Menina Jesus ¢ mais um olhar do migrante nordestino sobre a vida na cidade grande.
Nela, um migrante conta seu sofrimento na metropole e sua impossibilidade de voltar para o
sertdo sem antes conquistar os beneficios de quem faz a vida na capital: um radio de pilha, um
relogio de pulso e um par de oculos escuros. Voltar sem essas coisas seria como um atestado
de derrota. Na cang¢do ainda desfilam outras conquistas da civilizagdo: filhos no colégio, titulo
de eleitor, picolé na merenda, imposto de renda. Também se percebe o deslumbramento do
artista com o sonho de “ser Cinderela” e cantar na televisdo. Na letra vemos, nitidamente, o
uso de um cddigo linguistico tipico do nordeste (“valei-me”, “acode”, “benga’) misturado as
referéncias a cidade e a vida do sujeito da cidade grande. Mais uma vez, a questdo do “entre-

lugar” aparece. Assim como na letra de Sdo, Sdo Paulo, vé-se uma tensdo entre as “duas

identidades” de Tom Z¢&: o sertanejo e o habitante da cidade grande. Como disse Stuart Hall,

A identidade plenamente unificada, completa, segura e coerente ¢ uma fantasia. Ao
invés disso, a medida que os sistemas de significagdo e representacdo cultural se
multiplicam, somos confrontados por uma multiplicidade desconcertante e
cambiante de identidades possiveis, com cada uma das quais poderiamos nos
identificar — a0 menos temporariamente (HALL, 2005, p.13).

Da mesma forma, como aponta Hall, que podemos nos identificar, mesmo que
temporariamente, com ambientes culturais diferentes, o nordestino Tom Z¢ se identificou com
a Sao Paulo, mas ndo deixando de ser um migrante, pois seu ponto de vista ¢, claramente, o
do migrante, que se percebe em suas letras. Assim, o lugar do compositor pode ser tido como
um espaco mediano entre a metropole e o sertao.

Depois de se mudar para Sao Paulo, Tom Z¢ adotou a cidade. O caos, a correria, a
vida da cidade grande passaram a constituir um novo elemento que ele acrescenta a sua obra,
como ficara evidenciado mais adiante. Em uma de suas letras, Identificagcdo (gravada
primeiramente para o album Nave Maria, de 1984, e que foi mais tarde rearranjada para
Imprensa Cantada, de 2003), percebe-se claramente a preocupagdo com a questdo da

identidade:

Identificag¢dao Identificagdo
RG 1231232 Sao Paulo
CIC 743748747-00



ISS 1231558-06

INPS 452749-748

Ordem dos Muisicos do Brasil 0840 Bahia
CGC 958.74210000-001

Titulos protestados, 7

Impulsos de medo, 1.106

Sintomas neuroticos, 36

Horas semanais de catequizagao pela TV, 16

Nessa letra, Tom Z¢ faz referéncia irdnica a documentos emitidos pelo Estado que
supostamente definem a identidade do sujeito. A medida burocratica procura dar conta de
“explicar” a pessoa tanto em sua classificagdo na sociedade enquanto membro funcional,
como também as suas func¢des bioldgicas, seus pensamentos, suas necessidades afetivas e seus
desejos de consumo, etc. Trata-se da existéncia humana resumida em ntimeros e estatisticas.

A ligacao forte com Irara e seus tipos e costumes ¢ um dos tragos que, associado a
valorizacdo de nossa cultura e arte, esta presente na obra de Tom Z¢. Um exemplo ¢ O

abacaxi de Irard, do album Tom Z&°, de 1972:

Minbha terra é boa,

plantando da

o famoso abacaxi de Irara.
Minbha terra é boa,

plantando da

o famoso abacaxi de Irara.
Moga emperrada namora

€ 0 Noivo ndo quer casar

se apega ao bom Santo Antdnio
¢ 0 noivo este ano ainda vai pensar...
Falou, véio

da um chéa de abacaxi

de Irara

que € pro noivo se animar.

Além da referéncia irbnica a Cangdo do Exilio e o intertexto com a carta de Pero Vaz
de Caminha (“em se plantando tudo da”), notam-se, aqui, héabitos locais, como a liga¢dao de
mogcas catdlicas com o Santo Antdonio casamenteiro ¢ os remédios caseiros, em uma batida
que mistura pop e o caipira. Esses elementos revelam uma constante no trabalho do musico: a
saudade da terra natal e a reafirmacdo de suas raizes. Podemos dizer que Irard volta ao
cancioneiro de Tom Z¢ constantemente (/,2,3 Identifica¢do e Lavagem da Igreja de Irara sao
outros exemplos), revelando um apego do nordestino desterrado que olha para onde ndo pode

mais voltar, um dilema encontrado frequentemente em suas composi¢des. Na cangao

¥ Esse album foi relangado em 1984 pela gravadora Continental com o titulo Se o caso é chorar.



propriamente dita, Tom Z¢ relembra os remédios naturais e as simpatias, comuns em sua terra
natal, através de um milagroso abacaxi que tem poderes afrodisiacos.

Como visto acima, a presenga constante de Irard na obra do desterritorializado Tom
Z¢ reflete sua preocupagdo com a afirmagdo do local. Canclini (2005, p.48) afirma que a
desterritorializacdo ocasiona fortes tendéncias de reterritorializacdo. E € na cidade grande que
Tom Z¢ sente essa necessidade e realiza a sua conexdo Irard-Viena, ou seja, promove um
intercambio entre culturas distintas, o que mostra, mais uma vez o “entre-lugar” de sua obra.
Mas, agora, passemos a ver outro ponto importante para conhecer melhor Tom Z¢: suas

leituras.

2.2 O LEITOR TOM ZE

O escritor, nas palavras de Silviano Santiago (1978), ¢ um “devorador de livros™,
um leitor por exceléncia. Tom Z¢ ndo foge a essa regra. Suas leituras variadas lhe permitiram,
como veremos, transitar entre variados campos do conhecimento, sempre com espirito
polémico e critico, extraindo conceitos e ideias de seus contextos originais e relacionando-os
a outros contextos. A consequéncia se fez na forma de uma obra hibrida e, insistimos, uma
obra situada em um “entre-lugar”. Sendo assim, como se formou o leitor Tom Z¢ e de que
forma suas leituras aparecem em sua obra, compondo o seu modelo de intelectual? Vejamos a
partir de uma perspectiva biografica entremeada com algumas de suas letras.

Entre Irara e Salvador, ele foi um bom aluno no ensino fundamental, embora fosse
abandonando os livros no ginasio. Muitas vezes, o garoto ficava de castigo trancado na
biblioteca do avd com os livros da escola. Sempre precavido, o0 menino levava revistas para a
biblioteca e as colocava entre as paginas dos livros, fingindo, assim, ler os grandes classicos
que ali se encontravam. As revistas lidas por Tom Z¢ provavelmente agugaram seu gosto pela
cultura pop, como podemos observar, por exemplo, na letra de Parque Industrial (sua

contribui¢do para o album-simbolo do Tropicalismo, Tropicalia ou Panis et Circensis, de

1968):

’ Embora a imagem de um leitor voraz possa contrastar com a expressdo “intelectual analfabeto”, ¢ interessante
ressaltar que o termo “analfabetismo” do modelo intelectual de Tom Z¢é ndo deve ser tomado em sua acepgio
literal, como veremos no capitulo final desta dissertagéo.



Retocai o céu de anil

Bandeirolas no cordao

Grande festa em toda a nagéo.
Despertai com oragdes

O avango industrial

Vem trazer nossa redencéo.

Tem garota-propaganda
Aeromoca e ternura no cartaz,
Basta olhar na parede,

Minha alegria

Num instante se refaz

Pois temos o sorriso engarrafadao
Ja vem pronto e tabelado

E somente requentar

E usar,

E somente requentar

E usar,

Porque ¢ made, made, made, made in Brazil.
Porque ¢ made, made, made, made in Brazil.
Retocai o céu de anil, ... ... ... etc.
A revista moralista

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

Porque pode derramar.

Esta letra, calcada da pratica modernista da mistura de elementos, fala, na realidade,
do individuo na condi¢do pds-moderna: um sujeito submetido a um bombardeio macigo e
aleatorio de informagdes parcelares que nunca formam um todo. Na cancdo véem-se
elementos constitutivos da “civilizagdo” e suas consequéncias: industrias, aeromogas,
cartazes, revistas, em um deboche 4cido de uma €poca transitoria, da modernizagdo que o pais
estava vivendo desde a década de cinquenta, lembrando o tempo todo que somos na verdade
um pais provinciano travestido de universal'’,

Com o tempo, os gibis foram se acabando e 0 menino ndo teve alternativa: comegou
a ler os livros da biblioteca do avo. Foi entdo que Tom Z¢ travou conhecimento de diversos
classicos da literatura, com os quais misturou hero6is de histérias em quadrinhos. A partir
dessa mistura, aliada a um profundo desinteresse pelas formas tradicionais, foi comecando a

.. . (11
ser moldada a técnica musical de Tom Z¢é .

Um dos livros que mais chamou sua atengdo foi Os Sertoes, de Euclides da Cunha:

1 . o . . . . . .

? Vide analise mais completa quando discorremos sobre o disco Panis et Circensis.

11 r . . A . ~ y e . . .
Essa técnica teve grande importéncia na formagdo da estética tropicalista, como veremos adiante.



Aquelas partes interminaveis... Para vocé olhar era bom, nao é? Entdo, comecei: os
“terrenos terciarios - o inicio de “A Terra”. Quando o viajante se aproxima, parece
que os contrafortes da Serra do Mar se tornam uma barreira para que ele nao tenha
acesso ao continente. Mas 14 vou eu saltando, até chegar em “O Homem”. Ai, foi
uma coisa! No balcdo da loja, eu lidava com aquela criatura. E ndo podia pensar
que ia ver uma descricdo de algo que estava tdo perto de mim. Porque livro,
naquele mundo nosso, s6 falava de lugares distantes, coisas remotas. De subito, em
certo ponto, comecei a desconfiar. Ja deu aquela tremedeira nas pernas, nido €?
“Esta falando de uma coisa que eu conhego.” (ZE, 2003, p.237).

Como se percebe, Tom Z¢ sentiu uma identificacdo imediata com seu povo e sua
terra. Ele percebeu, entdo, que as coisas do Brasil também podiam ser tema de literatura, de
arte. Muito provavelmente, foi a partir desse momento que Tom Z¢ se deu conta de que o
Brasil —ou ndo apenas o Brasil, mas qualquer coisa — poderia muito bem ser tema das historias
e, consequentemente, de sua musica.

Em diversas entrevistas, Tom Z¢ faz referéncia a obra de Euclides da Cunha e de
como ela o influenciou. As conexdes de seus escritos com essa grande obra de nossa literatura
sdo tdo fortes que o estudioso de literatura brasileira Demétrio Panarotto dedicou seu livro
Qual sertdo, Euclides da Cunha e Tom Zé a procurar pontos de convergéncia entre esses
autores. Nesse livro, ele demonstra como aparece a figura do sertanejo nos dois autores.
Segundo ele, ambos, Tom Z¢ e Euclides, falam do sertanejo como um excluido, um
abandonado que ¢ tratado pelo poder constituido como uma “coisa” (PANAROTTO, 2009, p.
29). O autor aponta a linguagem poética do sertanejo em Tom Z¢é e Euclides como heranca
dos trovadores ou poetas provencais que viviam uma segunda Idade Média, a “idade média do
sertanejo” (Ibidem, p. 40).

E na obra de Euclides da Cunha que Tom Z¢, ainda segundo Panarotto, “reconhece
este sertanejo a partir do olhar do outro, isto €, para além do olhar que ele mesmo tinha para
com o sertdo”. Nesse momento, “suas can¢des ultrapassam as fronteiras das caracteristicas
musicais, poéticas, ritmicas do sertanejo e se chocam com o urbano, com o civilizado”. Tom
Z¢, auto-assumido como um “japonés” da composi¢ao — referéncia ao seu arduo e meticuloso
trabalho — teria descoberto em Euclides a poesia do sertanejo: “a espontaneidade forte dos
improvisos” (PANAROTTO, 2009, p. 62-64 passim).

Nao s6 a Literatura Brasileira, mas a literatura mundial esta presente na obra de Tom
Zé. Em seu CD de 1992, The Hips of Tradition'?, langado no mercado americano com o

“patrocinio” de David Byrne e sua gravadora, a Luaka Bop, Tom Z¢ cita, em comentarios no

2.0 titulo do CD que, em portugués, foi traduzido como As Ancas da Tradi¢cdo, é bem irdnico e revelador. A
ideia € chacoalhar a tradigdo, combaté-la.



encarte, muitas de suas referéncias como compositor. Encontram-se meng¢des a Homero,
Cervantes, Guimardaes Rosa, William Faulkner, Arthur Clarke, Thomas Mann, poetas
concretos brasileiros, o autor de livros infantis Elifas Andreato e uma tese do escritor polonés
de ficgao cientifica Stanislaw Lem.

O choque entre o civilizado e o urbano que Tom Z¢ percebe ao ler Os Sertoes, aliado
a um segundo choque, na faculdade de musica, quando dos ensinamentos do professor
Koellreutter sobre vanguarda musical resultariam, para Panarotto, em uma obra hibrida
(conceito a que em mais de um momento neste trabalho fazemos mengdo), “gerando uma
movimenta¢cdo repleta de elementos misturados que podem ser percebidos em varios
momentos do conjunto de composi¢des” de Tom Z¢ (PANAROTTO, 2009, p. 65). No
entanto, consideramos que seria do amalgama das diferentes experiéncias vividas em Irara,
Salvador e Sdo Paulo, somadas as leituras diversas e diversificadas as quais Tom Z¢ teve
acesso que se forjou sua técnica, resultando nessa obra com caracteristicas hibridas'’,

Segundo Panarotto, o que Tom Z¢ realiza ¢ uma

mistura intensa entre o regional/popular ¢ o erudito, em que os versos se estruturam
de maneira classica (verso nobre), no entanto repleto de contrastes dentro de sua
propria estrutura, quando erudi¢do e neologismos dialogam com varias palavras
enunciadas de uma forma que lembra a maneira de falar do sertanejo, a fala
popular sertaneja, sem a constru¢do formal da gramatica entre pronincia e escrita —
entre elas: faiscd, encontra, novilha, cinegd, esquentad, oio —, criando um jeito de
cantar que remete a certos cantadores nordestinos: uma mistura de elementos
modernos ¢ arcaizantes que criam uma massa sonora instigante ¢ que nos conduz a
repensar a ideia de moderno, em especial quando este acontece fora de um lugar
oficial. (PANAROTTO, 2009, p. 71).

A fala de Panarotto chama atencdo para uma caracteristica importante da obra de
Tom Zé: a equalizacdo entre elementos eruditos e populares, uma pratica tipica do
Modernismo. Além disso, o autor ressalta outro ponto interessante que comentamos aqui em
alguns momentos: o “entre-lugar”. Como ele mesmo afirma, as composi¢des de Tom Z¢ se
caracterizam por ocuparem uma posi¢ao fora do lugar oficial.

Retornando ao nosso viés biografico: desde os tempos dos castigos na biblioteca do
avd Tom Z¢é comecgou a estabelecer uma relacdo constante com a literatura, seja brasileira,
seja universal. Tom Zé, na verdade, ndo perde oportunidade de fazer citagdes de grandes

pensadores e de ilustres escritores da literatura mundial. Em um show, por exemplo, ao

" A nogio de hibrido referida por Panarotto e por mim baseia-se na proposta de Homi K. Bhabha, encontrada no
livro O Local da Cultura, cuja base seria o conceito de differance proposto por Jaques Derrida. Sobre o hibrido
em Tom Z¢, ver o Capitulo 2 desta dissertag@o.



praguejar contra o espirito de Carlos Mardel sobre a expulsdo dos arabes da Europa,
substanciou-se no pensamento e nos escritos de Ortega e Gasset, Camdes, Peirce, Aristoteles,
Thomas Mann, Fernando Pessoa e muitos outros.

Por diversas vezes Tom Z¢ também recorre a literatura para se explicar. Ao discorrer
sobre o seu CD Estudando a Bossa (2008), ele se utiliza de seus vastos conhecimentos de

literatura:

Agosto, 1958. Para descrever a chegada daquele disco de Jodo Gilberto em nossas
vidas posso pedir ajuda a literatura ou a via direta do folclore. Neste existe a
expressdo “ouvido de tuberculoso”. Pois bem, a BN instalou em minha geragao, em
termos estéticos, uma espécie de percepgdo de tuberculoso. Quanto a literatura, ela
tem 3 ou 4 situagdes-limite do ser humano comparaveis aquele fendmeno por que
passamos: O cha de tilia com Madeleine de Proust que, atuando no hipotalamo,
“fotografa” em nos com a concisdo de uma capsula e a rapidez de um raio — toda a
historia do samba, em sua complexidade que envolve cidade e sertdo. A conversa
de Hans Castorp com Claudia Chauchat que Herbert Caro, ao poér Thomas Mann
em portugués, teve a sabedoria de ndo traduzir do francés, para que todos nos o
facamos. E uma febre-de-bacilos que aquela situagdo instala em nosso
discernimento, tal qual Chega de saudade + o violdo de JG. Ovidio expondo a
metamorfose de Dafne, perseguida por Apolo, na mitologia grega. A mutagdo da
jovem inglesa na Gruta de Marabar criada por E.M. Forster em Passagem para a
India. O deslumbramento do leitor quando e como lhe é revelado o sexo de
Diadorim em Rosa. Diadorim me ¢ particularmente atraente porque o homem
brasileiro se tornaria muito mais feminino por causa da BN. Refiro-me a um tipo
de divisdo das responsabilidades civis que, praticada entre o homem ¢ a mulher
baianos, da a esta mais espago de atuacdo nas decisdes do casal e da sociedade e
oferece aquele a vantagem de poder existir e viver numa leveza vantajosamente
mais feminina.'*

Além das citacdes de leituras que vemos nesta citacdo, encontramos em Tom Z¢ uma
forma distinta de experiéncia literaria propiciada pela Internet. Em seu blog, Tom Z¢
compartilha da leitura de livros com os seus leitores. Um dos livros, por exemplo, foi Raizes
do Brasil, de Sérgio Buarque de Holanda. No site, ele vai, dia a dia, postando suas impressoes
da leitura. Os leitores do blog, por sua vez, acompanham a leitura e opinides de Tom Z¢é. A

titulo de exemplo, reproduzimos abaixo excerto do referido blog:

Sérgio Buarque liga as associacdes entre pessoas, no Brasil, a sentimentos e
deveres — trago que se v€ no universo familiar, todos sabemos — nunca por
interesses e ideias. E o que o leva ao conceito de homem cordial, regido por afetos.
Se fosse poesia lirica, seria bonito, mas a vivéncia coletiva também ¢ épica, exige

14 MEDAGLIA, Julio. Estudando Tom Zé. Disponivel em
<http://www.tomze.com.br/pestudandob.htm>. Acesso em 01 fev. 2010.



outra justica. Ndo tenho medo de ter errado ao colocar justica neste final de frase.
Acho que esta certa, a palavra. Afetividade pode ser ilusionismo."

Os leitores do blog, além de acompanhar a leitura, também tecem seus comentarios,

que sao apreciados por Tom Z¢:

Oi, pessoal. Vou incentivar vocés para essa leitura dando-lhes uma isca pendurada
no anzol: No Brasil a inteligéncia é usada como “prenda de saldo” em vez de
ferramenta para o trabalho e a descoberta. Com isso, aprecia-se uma espécie de
culto no qual a inteligéncia, em vez de reunir os homens, os separa. Sérgio
Buarque discute que, desde tempos imemoriais, o ato de pensar é exercido por nos,
ibéricos, como se fosse um privilégio pessoal e classista. Isso dificulta o uso do
pensamento como instrumento partilhado para a organizacdo dos homens. Nos
mesmos, que escrevemos em jornais, as vezes nos sentimos como “bardezinhos”.
(...) Ja estamos lendo o livro hd um més. Estou me lembrando de visitas ao
camarim nos finais de show. Vocés fazem comentarios interessantes, alguns
brilhantes, sobre assuntos do blog. Espero que agora fragam esses comentarios
para o blog. De mansinho, vocés estabelecerdo a agora, praca de discussdo
ateniense.'’

O gosto por formas mais recentes de experiéncia literdria em nada apagam sua
paixdo por formas populares, como € o caso do cordel. A literatura de cordel também teve
grande influéncia na obra de Tom Z¢é. As narrativas tradicionais e fatos circunstanciais do
cordel aparecem em diversas de suas musicas. A tematica satirica e a critica social de suas
cangodes certamente se devem, mesmo que em parte, a influéncia do cordel. Um bom exemplo
¢ a cancdo A Chegada De Raul Seixas E Lampido No FMI, de Jogos de Armar (2000). As
conexodes com o cordel aqui estdo ndo s6 no tema — € muito comum na literatura de cordel
falar da chegada de Lampido ao inferno; , mas, para Tom Z¢, como ele mesmo diz no video
de Jogos de Armar, o inferno hoje ¢ o FMI. A can¢do, cuja letra reproduzimos em parte

abaixo, ainda conta com instrumentagdo e vozes que lembram as can¢des do cordel:

E Raul, Raul, Raul,

E Raul Seixas, é Lampido
Chegaram no FMI

Que nem tentou resistir

E Rau, Rau, Rat,
Lampido nao anda s6
Trouxe Deus e o diabo

' ZE, Tom. Show Santo André hoje. Comentando mais “Raizes”. Disponivel em
http://tomze.blog.uol.com.br/arch2010-02-14 2010-02-20.html Acesso em 12 jun. 2010.

' Trecho do blog de Tom Zé disponivel em http://tomze.blog.uol.com.br/. Os comentarios dos leitores podem
ser acessados em <http://navblog.uol.com.br/comment.html?postFileName=2010 02-20 10 31 45-5196235-
0&idBlog=2295372>.



Raul, a terra do sol

Lampido com o clavinote
Raul trouxe o Y1é Ai E
Tiraram os colhdes do rock
Enrabaram o ié-ié-ié.

Além de falar de Irara em suas cangdes, percebemos aqui um gosto por formas
literomusicais tipicas do nordeste, como as quadras do cordel que vemos aqui. Provavelmente,
foi dai que surgiu sua pratica de cavar noticias das coisas que ocorriam em volta e coloca-las
em suas musicas (0 que resultaria em sua “imprensa cantada”, que veremos mais adiante).
Notamos, também, um intertexto com Glauber Rocha, diretor de Deus e o Diabo na Terra do
Sol (“Trouxe Deus e o diabo / Raul, a terra do sol”) e, € claro, ao mais famoso folheto sobre o
rei do cangago, A Chegada de Lampido no Inferno, de José Pacheco. A mistura do roqueiro
(Raul Seixas) e do cangaceiro (Lampido) parece inusitada, mas ¢ uma espécie de
modernizagdo do costume da literatura de cordel haver encontros inusitados entre figuras
misticas e personagens do sertdo. Amparados por suas armas, Lampido e Seixas derrotam o
“inimigo”, o FMI (uma alegoria para o diabo?), e ddo uma “surra” no estrangeiro
(representado pelo rock e o ié-ié-ié). Esta cancdo pode, entdo, ser interpretada como uma
alegoria para a assimilacdo antropofagica do estrangeiro como forma de vencé-lo.

Vimos, aqui, a forte conexdo de Tom Z¢é com a literatura. Na verdade, muito da
relagdo de Tom Z¢ com a literatura se solidificou quando do periodo em que ele participou do
movimento tropicalista, como veremos nos itens deste capitulo em que o referido movimento

¢ tratado. Mas, primeiramente, vejamos como a musica passou a fazer parte de sua historia.

2.3 A MUSICA VEIO PARA FICAR

Foi em uma tarde quente de Irard que Tom Z¢é descobriu a musica como meio de
expressdo. Ele se encontrava em uma praga, observando de longe as meninas da cidade,
quando se aproximou um amigo que veio em sua dire¢do trazendo um violdo na mdo. Ao

tocar algumas notas, Tom Z¢ teve um lampejo e percebeu o que queria fazer na vida:



Aquele pequeno contraponto do primeiro grau, nota / contra nota, aquilo foi tdo
lindo que eu esqueci as mogas — Deus que me perdoe. Dizem que quando vocé
mata uma formiga preta o dia escurece, o dia escureceu pra mim aquele dia. '’

Comprou, entdo, um violdo, e foi aprendendo a toca-lo. Sentia que tinha muitas
deficiéncias no manejo do instrumento. Procurou, entdo, criar uma forma propria de usa-lo.
Foi nesse momento que uma importante caracteristica de sua obra comegou a se materializar,

a ideia de um artista “com defeito”, incompleto:

Como eu nao tinha habilidade pra fazer cangdes bonitas pra namorada e tal, meu
desafio era passar trés minutos na frente de uma pessoa, com o violdo na mao,
fazendo qualquer coisa que interessasse a pessoa. Dizendo qualquer texto, com
uma musica primaria. E, afinal de contas, foi esse tipo de método que acabou
prevalecendo o resto da minha vida. (ZE, 1996)."®

Além da sensag¢do de incompletude que vemos nesta fala do compositor, o trecho
acima denota outra caracteristica marcante de Tom Z¢, a tendéncia a ser performatico. Em
seus shows isso fica extremamente claro, pois ele usa roupas especiais que sdo incorporadas a
interpretagdo das musicas, além de objetos cenograficos inusitados (como um esmeril) dos
quais ele se vale para prender a aten¢do de seu publico.

Adolescente, Tom Z¢é mudou-se para a capital do estado, Salvador, onde seu
interesse por musica aprofundou-se ainda mais. Resolveu reduzir suas deficiéncias tomando

aulas de violdo e, mais tarde, entrando para a faculdade.

Eu trabalhava no CPC (Centro Popular de Cultura) como diretor de musica. E
entdo ali com o Capinam, o poeta, Elemésio Sales, nos elaboramos o “Bumba Meu
Boi”, a “Chegancga”, varios outros espetaculos, pecinhas de cordel, cangdes pelas
ruas, nas passeatas. O pessoal do CPC me deu o conselho para eu estudar musica. E
acabei indo parar na Escola de Musica. A gente era analfabeto. Praticamente em
um ano tinha que aprender todas aquelas coisas, solfejar, ler um pouquinho de
musica, teoria musical e fazer o vestibular."”

Assim Tom Z¢€ iniciou sua educagdao formal em musica. Ao mesmo tempo, ele foi
conhecendo melhor as obras de compositores populares como Jackson do Pandeiro (artista

paraibano conhecido por seu habito de misturar diferentes referéncias culturais) e Luiz

Gonzaga, que muito o influenciaram em sua carreira. Além desses, o folclore local, as

' Entrevista com Tom Zé no DVD “Jogos de Armar” (2003).
' 0 TROVADOR ELETRICO - 1996. In:  Revista  Graffiti.  Disponivel em
http://www.graffiti76.com/entrevista_01.htm. Acesso em 01 fev. 2010.
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cancdes das lavadeiras a beira do rio, os sambas de roda, as cangdes dos violeiros e dos

grandes cantores da Radio Nacional sdo influéncias sentidas em suas composicdes.

Mais tarde, Mr. Z¢ descreveu sua musica como um difundido equivoco. “Na
verdade, sou compositor de uma sé peca”, afirmou. “Tento repetir uma cangao que
ouvi quando crianga, a cangdo das lavadeiras de Irara. Foi a primeira musica que
ouvi. Mas todas as vezes que tento compd-la cometo erros, portanto continuo
tentando.”.

A mengao as lavadeiras de Irara ¢ uma constante nas entrevistas, nos shows € no
livro do cantor. Esse “som da cidade” de Iraréd é, para ele, a condi¢@o final de sua carreira.
Segundo Tom Zé¢, quando ele for capaz de finalmente reproduzir o som do ambiente e das
lavadeiras que ele escutava na Fonte da Nag¢do em Irara ele se sentird satisfeito como
compositor e poderia encerrar sua carreira.

Tom Z¢ fez vestibular para o (entdo) inovador curso superior de musica. Passou em
primeiro lugar na Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia (o que lhe rendeu uma
bolsa de estudos), onde foi pupilo de Ernst Widmer (composi¢do/estruturacao), Sérgio
Magnani (instrumentacdo), Walter Smetak (violoncelo), Yulo Branddo (contraponto) e do
dodecafonista Hans Joachim Koellreutter (historia da musica).

E bom salientar que Koellreutter utilizava técnicas tradicionais europeias aliadas a
outras influéncias de locais onde esteve. Da India absorveu a musica microtonal, que utilizou
em muitas de suas composic¢des. Ele chegou a misturar tecnologia eletronica, serialismo e
harmonia actstica as influéncias da musica brasileira, criando um estilo unico de composic¢ao.
E nitida a influéncia que ele teve em Tom Zé ndo s6 na questdo das misturas, mas também no
uso de novas tecnologias para compor. Ja Smetak, conhecido por sua excentricidade, era um
apaixonado pela musica microtonal e foi, segundo os proprios tropicalistas, uma das grandes
influéncias deles. Criou e adaptou muitos instrumentos para a execu¢do de musicas
microtonais, o que € uma clara influéncia em Tom Z¢, visto que ele também criou diversos
instrumentos com objetos inusitados. Outra influéncia de Smetak foi sua paixdo pelo resgate

da musica dos excluidos e sua fusdo com elementos classicos europeus.

Nossa escola era um experimento de desculturagdo (...). 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 musica do
ministério da Educagdo, independéncia que praticou com cuidado e perseveranga.
(ZE, 2003, p. 51).

2 PARELES, Jon. Tecendo um Contraponto de Idéias. In: New York Times online. Disponivel em
<http://www.tomze.com.br/art53.htm>. Acesso em: 01 fev.2010.
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O processo de desculturacao referido por Tom Zé na citagdo ¢ um conceito proposto
pelo psicanalista e etndlogo hingaro Georges Devereux. Este seria o processo de perda ou de
destruicao do patrimdnio cultural, o que pode incluir apenas alguns elementos culturais ou até
mesmo toda uma cultura. O processo pode acontecer de um modo imperceptivel — como € o
caso da constante evolucdo e renovagdo da lingua — ou pode acontecer de modo traumatico,
como em situagdes de exterminio e genocidio, que visam a acabar com todo um povo e sua
cultura, ou a “molda-los” para a escravatura. Todavia, o sentido usado por Tom Z¢ ¢ de um
despojamento dos canones musicais. Nao que eles nao fossem aprendidos na faculdade, mas
havia a liberdade de ignora-los e a de criar algo realmente novo. Ele aprendeu violino, viola,
violoncelo, composi¢do, harmonia, contraponto e muito mais. Além dos classicos, travou
conhecimento da musica universal; por exemplo, os ritmos africanos que servem de base para
grande parte da producdo musical brasileira. Foi nessa época que conheceu e comecou a se
inspirar nos trabalhos dos compositores John Cage e Charles Ives, assim como influenciou-o a
musica folk’’ e funk. Uma clara influéncia de Cage em Tom Z¢ estd no CD Dang-éh-sd, pois o
trabalho daquele compositor envolvia o uso de ruidos na composi¢ao musical, algo que vemos
em diversas cancoes nesse CD.

Sob a tutela tedrica de Koellreutter e Widmer, Tom Z¢& incorporou a sua musica
conceitos modernistas e de contracultura, unindo elementos de musica classica e/ou erudita a
outros de vanguarda, e a cangdes populares e folcloricas. A cangdo Se o Caso é Chorar
configura-se como um bom exemplo de mistura entre classico e popular. Nela, a harmonia ¢
formada pelo “Estudo No. 2”, de Chopin. A letra ¢ uma colagem de cang¢des populares de
amor (que retomaremos no Capitulo 2): percebem-se nela, por exemplo, versos de Lupicinio

Rodrigues, Herivelton Martins e muitos outros.

Hoje quem paga sou eu

o remorso talvez

as estrelas do céu
também refletem na cama
de noite na lama

no fundo do copo

rever os amigos

me acompanha

0 meu violao.

! Embora haja varios conceitos relativos a miisica folk, aqui a entendemos como um tipo de miisica popular com
base em musicas tradicionais. Nos anos de 1960, Joan Baez e Bob Dylan foram notaveis expoentes do estilo. No
Brasil, podemos citar Bambu, Cartola ¢ Agua de Moringa.



Nos anos de 1960, quando ainda estudava na Universidade da Bahia, Tom Z¢ ganhou
certa popularidade no meio artistico gragas a um repertdrio de cangdes satiricas e irreverentes
que compunha, como em alguns trabalhos para o CPC, em que chegou a fazer parceria com
outro futuro tropicalista, Jos¢ Carlos Capinam, letrista e poeta famoso nos anos de 1960, co-
autor de Soy Loco por Ti America (com Gilberto Gil) e Papel Maché (com Jodo Bosco), por
exemplo. No CPC ndo ficou muito tempo, pois sua investida no folclore foi considerada
repetitiva por seus colegas.

Em 1967, em meio a época dos grandes festivais, concorreu com “A Moreninha” no
IIT Festival da Musica Popular Brasileira (TV Record, 1967) e ganhou o primeiro lugar no IV
Festival de Musica Popular Brasileira (também da TV Record) com a cancao Sdo, Sdo Paulo,
Meu Amor, interpretada por Marilia Medalha. Com Rita Lee, compds uma de suas melhores
cancgoes, 2001, ficando em quarto lugar na competi¢ao e levando o prémio por melhor letra.

Aos poucos, o jovem Tom Z¢ foi conhecendo diversos estilos musicais que o
inspiravam, como os icones da musica Jimi Hendrix, The Beatles ¢ Bob Dylan, além dos ja
citados compositores John Cage e Charles Ives.

Voltando no tempo um pouco, mais precisamente ao inicio da década de sessenta:
Tom Z¢ havia conhecido Gil, Caetano, Bethania e Gal e, juntamente com eles e outros
amigos, criou um movimento estético-musical que abalou as estruturas da MPB e que ficou

conhecido como Tropicalismo. E sobre ele que discorremos em seguida.

2.4 TROPICALISMO, ESTETICA E MIDIA

Ap6s uma projecao do filme “Moleques de Rua”, um curtametragem de Alvinho
Guimaraes, Tom Z¢ foi apresentado formalmente a Caetano Veloso por um amigo em
comum, o jornalista e cineasta Orlando Senna. Estas foram as primeiras impressdes que

Caetano Veloso teve de Tom:

Tom Z¢ tinha grande prestigio entre os artistas que eu conhecia (...) todos me
falavam dele. Quando afinal nos conhecemos, ele me cativou pelo seu ar sertanejo,
por suas observagdes pseudo-bem-humoradas expressas em um sotaque rural que
mais realgava do que escondia a elegancia classica de seu portugués culto e correto.
(VELOSO, 1997, p. 276).



Na verdade, Tom Z¢& conheceu Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa ¢ Maria
Bethania no espetaculo Nos, Por Exemplo n° 2, encenado no Teatro Castro Alves, em
Salvador. Com esse grupo, ele foi a Sao Paulo encenar Arena Canta Bahia, dirigida por
Augusto Boal, e gravou o album definidor de um novo movimento musico-cultural,
Tropicalia ou Panis et Circensis, no ano de 1968.

Sua tnica musica no album foi Parque Industrial, faixa cinco do disco, uma espécie
de hino pseudo-ufanista e anti-industrial que criticava o consumismo, as aberragdes do
capitalismo e a massificagdo cultural. Embora cantada coletivamente, a interpretacdo da
cangdo ficou por conta da lideranga de Gilberto Gil. O titulo da cang¢ao foi “plagiado”22 de um
livro de Patricia Galvao, a Pagu, lider comunista e agitadora cultural nos anos de 1920 e 1930.

Parque Industrial reproduz o ambiente de um coreto de praca onde temos um retrato
satirico e debochado do Brasil, misturando bandeirolas no quintal, céu de anil, aeromogas,
cartaz, jornal popular, a lista dos pecados da vedete e o estrangeirismo “Made in Brazil”. No
arranjo, nota-se o som do clarinete fazendo uma interven¢ao comica, como que reproduzindo
uma trilha sonora de um filme tipo chanchada, acentuando o tom de parddia da letra. Quando
o coro canta “Made in Brazil”, o trombone faz os primeiros acordes do Hino Nacional.
Caetano canta com trejeitos de caipira o trecho “a revista moralista...” para acentuar a critica e
a satira pretendida por Tom Zé¢é. Gilberto Gil faz uma homenagem ao “malandro” Carlos
Imperial gritando ao fundo “vamos voltar a pilantragem!” e aplausos sdo ouvidos ao fim da
apresentacao. Nesta cancdo, como em muitas no Tropicalismo, tem-se uma descontinuidade
do fio narrativo-descritivo da cangdo. A “historia” ¢ “contada” quadro a quadro, como em
flashes. O arranjo brincalhdo acentua a sagacidade da letra com seu tom jocosamente
triunfalista, com o estilo marchinha militar permeando a cangdo e intensificado no refrdao. A
cangao reflete a rica textura de sons encontrada no disco como um todo.

Os tropicalistas sdo alguns dos artistas mais representativos da atmosfera cultural
vivida no Brasil a época. Ainda em inicio de carreira na musica popular, eles seriam
rapidamente integrados aos debates e as polémicas, trabalhando e convivendo com o teatro de
Arena, o concretismo, o cinema novo ¢ a MPB. O Tropicalismo também foi um movimento
que compartilhava a posi¢do defendida pela esquerda de que a obra de arte devia ter por
objeto a realidade brasileira e estar associada as lutas por mudangas revoluciondrias, tendo

construido, no entanto, uma versdo menos combativa desta posi¢cdo, pois propunham uma

22 S Loz , . o~
O plagio, para Tom Z¢, ¢ uma técnica de composigdo.



revolucdo mais ao nivel comportamental (o desbunde), enquanto que a esquerda propunha
uma revolug¢do social.

Com a imposi¢ao da censura a produgdes artisticas (em 13 de dezembro de 1968) e a
ditadura militar, muitos artistas foram presos e mais tarde se exilaram, como Veloso e Gil.
Tom Z¢, por sua vez, incursionou mais profundamente em musicas mais bizarras e suas
apresentacdes evoluiram, resultando em uma musica caracterizada pela assimilacdo de uma
série de estilos justapostos de uma nova forma, geralmente causando choque nos ouvintes.

O movimento que ficou conhecido como Tropicalismo, Tropicéalia, ou Movimento
Tropicalista (1967-1969), teve grande impacto nas artes brasileiras, acabando por definir um
novo padrdo estético para a producdo musical artistica brasileira feita a partir desse momento.
Isso se deu pelo fato de esses artistas criarem uma justaposicao das culturas rural e urbana ao
fundirem todo e qualquer género de influéncias, mesmo as que, a primeira vista, parecessem
impensaveis, como a fusdo de Rhythm & Blues com Samba (Mutantes); Baido com Soul (Tim
Maia); Rock’n’roll com Bossa Nova (Rita Lee) e Cangdo Italiana (Roberto Carlos); baido de
Luiz Gonzaga com Elvis Presley (Raul Seixas); Musica Indigena com Heavy Metal
(Sepultura); e Maracatu com Hardcore (Chico Science e Nagdo Zumbi).

Um movimento musical como o Tropicalismo ¢ bastante diferente de seus
contrapontos literarios, por exemplo. Em outros campos™ artisticos, os movimentos sio
geralmente ancorados por um texto escrito conhecido como manifesto. Foi através das
cancoes, dos albuns, dos shows e das entrevistas que o Tropicalismo foi tendo seus contornos
definidos. Mas o marco inicial foi o dlbum Tropicdlia ou Panis et Circensis (1968). E bom
também lembrar que, apesar de sua curta duragdo, o Tropicalismo aconteceu ndo somente na
musica. Ele se estendeu as artes plasticas, ao cinema e ao teatro, sem mencionar a moda,
configurando-se em algo maior que passou a ser chamado por alguns estudiosos de
Tropicalia. Aqui chamaremos de Tropicalismo o movimento musical e de Tropicalia a
ramifica¢do para outras areas da cultura.

No momento em que a musica popular caminhava para um esgarcamento entre o
suposto comercialismo descompromissado da Jovem Guarda e a volta dos grandes cantores,
do samba-jazz ou do banquinho e violdo, é que surgem as composigdes tropicalistas. Se
analisarmos os panoramas musical e cultural do pais antes e depois desse movimento, ficam
nitidas as suas marcas. Atentemo-nos, portanto, as questdes: mas, entdo, o que foi o

Tropicalismo? O que ele representou?

 Novamente, no sentido usado por Bourdieu (1992).



Segundo Zuleika de Paula Bueno, em seu ensaio Geléia Geral, Tropicalismo e a

modernidade brasileira, 0 movimento:

Envolve diversos elementos residuais em suas obras, tais como as constantes
referéncias a simbolos da cultura popular, bem como imagens construidas pela
cultura dominante por meio da literatura, além de citagdes de uma cultura
emergente no cenario brasileiro da época: a cultura de massa. **.

O Tropicalismo, com suas guitarras elétricas, influéncias nacionais e internacionais, €
o conceito de “som universal”, foi uma contestacdo as posi¢des da esquerda revoluciondria,
apesar de ambos (a esquerda e o Tropicalismo) partilharem da posicdo de que a obra de arte
devia ter por objeto a realidade brasileira e estar associada as lutas por mudangas
revolucionarias como uma reacdo ao regime totalitarista da época, muito embora o
movimento tenha recebido criticas que o acusavam de colaborar com o sistema ou de ndo ser
engajado o suficiente. A maior parte dessas criticas vinha do CPC, cuja ideologia preconizava
uma arte ideologicamente comprometida, afirmando que “fora da arte politica ndo ha arte
popular” (MARTINS, 1979, p.67). A estética proposta pelos CPCs, que culminaria na
“cancdo de protesto”, tinha uma funcdo estratégica no campo musical de levar a Musica
Popular a um nivel de participagdo tal que a tornaria, efetivamente, palco e palanque de
discussdes sociais, engajamento politico e recrutamento revolucionario. A musica deveria ser
pensada e discutida, “abrir os olhos” do povo, esclarecé-lo e guid-lo para a revolucao. Assim,
instaurou-se uma tensdo entre o CPC e a Tropicalia. De um lado da disputa havia os poetas
engajados politicamente, ligados aos CPCs; e, do outro, os poetas de vanguarda, a exemplo
dos grupos neoconcretos, € os tropicalistas. Aqueles do lado do CPC criticavam os
tropicalistas, cobrando uma atitude mais engajada, afirmando que estavam desperdicando sua
influéncia sobre o publico com banalidades e que deveriam conscientizar as massas.

Interessante, também, vermos a questdo das divisas entre a alta arte e a cultura de
massa em associa¢do ao Tropicalismo. Cré-se que a alta arte € aquela que critica o mundo fora
de seus limites, mas o acesso a esse tipo de arte, até certo momento, era restrito a uma elite. A
alta arte burguesa e tradicional, com o advento de novas tecnologias, a reprodutibilidade
técnica e os mass media, passaria, entdo, a concorrer com uma cultura popular. Para Huyssen
(1999), o Pés-Modernismo, por romper com os pressupostos vanguardistas € modernos ainda

calcados no “grande divisor”, teria conseguido legitimar verdadeiramente a cultura popular.

** BUENO, Zuleika de Paula. Geléia Geral, Tropicalismo e a modernidade brasileira. Disponivel em:
<http://www.fkb.br/arquivos/arquivo4.doc>. Acesso em: 12 dez. 2009.



Com a insercdo cada vez maior das classes populares como agentes de um processo que
envolve uma série de usos e apropriagdes, o resultado primeiro foi uma fluidez entre a alta
arte e a cultura de massas e, mais tarde, a quebras das barreiras entre elas. A visao de Huyssen
representa uma oposi¢ao a divisao defendida por Adorno (1985), que procurava separar essas
formas de arte em esferas distintas.

Segundo o socidlogo francés Pierre Bourdieu, em As Regras da Arte, hé diferenca
na recepg¢ao desses dois tipos de producao artistica:

Enquanto a recepcdo dos produtos ditos “comerciais” ¢ mais ou menos
independente do nivel de instrugdo dos receptores, as obras de arte “puras” sao
acessiveis apenas aos consumidores dotados de disposi¢do e competéncia que sdo a
condigdo necessaria de sua apreciacdo. (BOURDIEU, 1996, p.169).

Bourdieu, em seu livro inicialmente publicado na Franca em 1992, aponta para a dita
“simplicidade” da arte popular (ou “comercial”), a qual, segundo se cré, ¢ capaz de ser
compreendida por qualquer pessoa, independentemente do seu grau de instrug¢do; enquanto
que a alta arte (ou “pura”) seria entendivel apenas para aqueles mais instruidos. Neste livro,
Bourdieu demonstra sua preocupacao quanto ao que legitima social e culturalmente o gosto
artistico em uma determinada época, ou melhor, como a dominagdo econdmica e social de
uma classe também se manifesta culturalmente. Sua perspectiva ¢ complementada pelo
pensamento do pesquisador argentino Diego Fischerman, em seu Efecto Beethoven, que
também fornece uma avaliagdo das diferencas entre as artes ditas “pura” e “burguesa”, mais

especificamente no campo musical:

A distingdo entre musica cldssica e popular, na verdade, nunca esteve vigente,
exceto para estabelecer precisamente questdes de valor e, desde entdo, a
superioridade de uma sobre a outra, de acordo, esta claro, com os parametros de
apenas uma delas. H4 uma determinada ideia de complexidade associada ao valor
da musica classica que € utilizada como um argumento, mas que ndo se estende a
toda a musica consumida como classica nem toda a musica que o mercado chama
de popular. No entanto, acima dessa condi¢cao de profundidade beethoveniana que
estaria definindo a superioridade de umas musicas sobre outras, ainda prima, para
grande parte do publico, a velha questdo de classe. > (FISCHERMAN, 2004, p. 37,
traducdo nossa).
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La distincion entre musica clasica y popular, en realidad, nunca tuvo vigente, salvo para establecer

precisamente cuestiones de valor y, desde ya, la superioridad de una sobre la otra, de acuerdo, claro esta, con los
parametros de una sola de ellas. Hay una cierta idea de complejidad asociada al valor de la musica clésica que se
esgrime como argumento, aunque no alcanza a toda la musica consumida como clasica ni la diferencia de toda la
musica que el mercado denomina (popular). Pero, por encima de esa condicion de profundidad beethoveniana
que estaria definiendo la superioridad de unas musicas sobre otras, todavia prima, para gran parte del publico, la
vieja cuestion de clase.



Talvez uma das grandes vitorias dos Tropicalistas repouse justamente na mescla de
um estilo critico que foi capaz de atingir as massas, ajudando a firmar o rompimento a que
nos referimos anteriormente. Eles foram bem sucedidos em despirem-se do manto negativo
conferido a arte de massa, sabotando a diferenciagdo entre as artes culta e de massa (popular).
O esmaecimento da dicotomia alta-baixa arte consolidou-se no Pdés-Modernismo. Como disse
Andreas Huyssen: na cena cultural contemporanea, “onde havia o grande muro modernista,
que costumava manter os barbaros do lado de fora e a cultura do lado de dentro, protegida, ha
hoje apenas um terreno movedigo que pode se mostrar fértil para alguns e traigoeiro para ou-
tros (HUYSSEN, 1999, p.61).

As agoes de Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa e Tom Zé, ao lado de Os
Mutantes e Beat Boys, do maestro Rogério Duprat e de Nara Ledo em direcdo a dissonancia, a
uma renovagao do conceito de musica popular funcionaram, naquela época, como uma
espécie de “virus” com que seus pares deveriam ou se deixar infectar ou extirparem-no. Suas
acdes, estimuladas pelo empresario Guilherme Araujo e efetivas nas frentes midiaticas da
época (radios, programas de televisdo, noticias “plantadas” em jornais etc.), foram
responsaveis por uma espécie de remanejamento de posturas, posi¢des € perspectivas no
campo musical, ou seja, entre o “bom gosto” da esquerda engajada e “brasileira” e o
“comercialismo alienado” dos grupos e cantores “colonizados” (no sentido de reprodutores de
formas musicais americanas e italianas) da Jovem Guarda.

As aproximagdes entre Gilberto Gil, Caetano Veloso, Hélio Oiticica, Glauber Rocha,
José Carlos Capinam, Rogério Duarte e Torquato Neto levaram as composicdes € as posi¢des
tomadas pelos musicos — representantes do Tropicalismo musical e midiatico — a um
aprofundamento do confronto cultural e do enfrentamento ao espirito acomodado da classe
média brasileira as portas do “milagre econdmico” militar. Se, de um lado, o contato dos
musicos com os concretistas os estimulava no caminho do uso dos jogos de linguagem em
suas composicdes, outros nomes ligados cada vez mais a uma pratica cultural radical os
estimulavam a se aproximarem do submundo carioca e de uma contracultura que comegava a
circular no pais.

O concretismo, um dos movimentos vanguardistas, teve forte relagdo com a musica
tropicalista, especialmente no que tange sua preocupagao em inovar a linguagem. Nele vemos
a busca da incorporacdo da arte (musica, poesia, artes plasticas) a estruturas matematicas
geométricas. Para os concretistas, a arte ¢ autbnoma e, em sua forma, remete as da realidade.
Por isso, pode-se dizer que as poesias concretas, por exemplo, estariam cada vez mais

proximas das formas arquitetonicas ou esculturais. Na literatura, suas principais



caracteristicas seriam o banimento do verso, o aproveitamento do espaco do papel, a
valorizacdo dos contetdos sonoro e visual e a possibilidade de diversas leituras através de
diferentes angulos. A partir dos anos de 1960, houve envolvimento com temas sociais. Sobre
a relagdo com o concretismo, temos em Tom Z¢é um dos maiores entusiastas desse tipo de
poesia, tanto que criticos chegaram a chamar suas composi¢des de “poemusica” (AVILA,
1973, p.4). Na verdade, Tom Z¢ fez uso de técnicas da poesia concreta em diversas cangoes,
como Um a e um o (do mesmo album), Menina, amanhda de manhd (do album Estudando o
Samba, 1976).

Vejamos a letra de Cademar:

cadé mar
cadeé

0 cadé mar
ria que ndo vem.

Esta cancdo, composta em parceria com o poeta Augusto de Campos para o album
Todos os Olhos (1973) tem, em sua letra, uma frase basica fragmentada em grupos fonémicos
(“O 6 cadé mar/ia que ndo vem”), um procedimento tipico do concretismo. O efeito geral é o
de uma hesitacdo mental, ou talvez o de uma conversa que se ouve. A cancdo pode ser
interpretada como um reflexo da desconjuntada vida urbana, que ¢ contrastada com o
movimento primitivo do mar. O ritmo vai aumentando e diminuindo, ficando mais alto e mais
baixo, do forte ao pianissimo, fazendo reflexo para as ondas do mar, em uma justaposi¢ao de
samba de rua com poesia concreta.

Os jogos linguisticos da poesia concreta podem converter-se em veiculo de produgao
de humor, como ¢ o caso de Jimmy, renda-se (do LP Tom Zé, 1970), que, da forma como ¢
pronunciado, soa como o nome do guitarrista Jimi Hendrix. Outros exemplos nessa cancao
incluem “Bob dica, diga”, “Billy Harley e Rolleyflex” e “Janis Chopp”, que se aproximavam
dos equivalentes fonéticos Bob Dylan, Billy Holiday (ou seria Bill Haley?) e Janis Joplin. O
humor presente na letra desta cangdo tem carater ironico. Nela, os nomes de artistas norte-
americanos sdo transformados em expressoes banais e itens de consumo da vida cotidiana no
Brasil para produzir o humor pretendido.

Voltando a0 movimento tropicalista como um todo, podemos afirmar que, com seu

rico e hibrido imaginario, as letras desses “centauros invasores” (para usar um termo de



Theodore Rosnak, 1972) rejeitavam a discursividade e sintaxe tradicionais, privilegiando uma
linguagem hibrida e rica tanto na letra como na musica. Os exemplos disso sdo muitos.
Vejamos alguns: a musica-titulo, Panis et Circense(i)s (Gilberto Gil — Caetano Veloso), em
proposital mau latim — a “inestimavel colabora¢ao de todos os erros”, uma referéncia a
Oswald de Andrade —, em uma inesquecivel interpretacdo dos Mutantes, fala do desejo de
liberdade, usando a sala de jantar como uma alegoria dos costumes “congelados”. Em
Miserere Nobis (Gilberto Gil — Capinam), ha elementos sacros — 6rgao, sinos — e profanos —
marcha militar, por exemplo — efetuando uma contundente critica ao conformismo. O “mau
gosto” intencional da lirica e quase uma trova medieval de Corag¢do materno (Vicente
Celestino) vai a contramdo, como uma alegoria do proprio movimento Tropicalista. A
melancolia dessa cangdo ¢ reforcada em Lindonéia (Gilberto Gil, Caetano Veloso), inspirada
em um quadro de Rubens Gerchman, Lindonéia, a Gioconda do Suburbio, que retrata uma
jovem pertencente a uma massa conduzida pela Induastria Cultural.

Em Bat Macumba (Gilberto Gil — Caetano Veloso), estabelece-se claramente a
ligagdo com o concretismo € com a antropofagia, misturados ao elemento sincrético da

macumba e a cultura pop (Batman):

Batmakumbayéyé batmakumbaoba
Batmakumbay€yé batmakumbao
Batmakumbayé€yé batmakumba
Batmakumbayéyé batmakum
Batmakumbayé&yé batman
Batmakumbayé€y¢€ bat
Batmakumbayéyé ba
Batmakumbayéyé
Batmakumbayé

Batmakumba

Batmakum

Batman

Bat

Ba

Bat

Batman

Batmakum

Batmakumba

Batmakumbayé
Batmakumbayéyé
Batmakumbayéyé ba
Batmakumbayéyé bat
Batmakumbayéyé batman
Batmakumbayéyé batmakum
Batmakumbayéyé batmakumbao
Batmakumbayéyé batmakumbaoba



Esta letra ¢ uma clara mostra da influéncia concretista no Tropicalismo, dados os
recursos semanticos, sintaticos, morfoldgicos, lexicais, fonologicos e graficos e a
portabilidade de mensagens (cuja decodificacao necessita de reflexdo superior a uma leitura
primeira e descompromissada). Na letra, vemos o formato de um “K”, ou também, uma asa de
morcego em pleno voo, abrindo-se e fechando-se (bat em inglés). A grafia do nome da
musica, inicialmente, era com “C” (no encarte do disco Tropicdlia), foi alterada, colocando-se
um “K” no lugar. Segundo Gilberto Gil (1996), isso se deve ao fato deles verem que o poema
formava um K e porque o uso dessa letra dava uma ideia de consumo, de musica pop,
moderna e internacional — uma estranheza que se unia a outra, a presenca de “Batman”. Sobre

essa cangao e a questdo da antropofagia, continua Gil:

O Caetano ¢ eu sentados no chao do apartamento dele, na Avenida Sdo Luis, centro
de Sao Paulo, compondo a misica: o que a gente queria, hoje me parece, era fazer
uma can¢do com um distico que fosse despida de ornamentos e possivel de ser
cantada por um bando ndo musical, algo tribal, ¢ que, por isso mesmo, estivesse
ligada a um signo da nossa cultura popular como a macumba, essa palavra nacional
para significar todas as religides africanas, ndo cristds, e que ¢ um termo que
Oswald de Andrade usou (GIL, 1996, p. 98).

Em uma aproximag¢do com a literatura, podemos perceber que muitos foram os
recursos linguistico-literarios utilizados pelos tropicalistas. O pastiche, por exemplo, pode ser
visto tanto no nivel intertextual quanto no sonoro. Caetano utilizou-se desse recurso com
frequéncia. Ao retirar textos de seu uso habitual e colocéa-los em outro contexto, descentraliza-
os e ressalta o aspecto ridiculo. Um bom exemplo disso pode ser visto na ja citada cangdo
Coragdo Materno, a qual faz uma parddia do estilo ultraemocional de Vicente Celestino. A
enumeragdo cadtica® foi outro recurso bem utilizado pelos tropicalistas, como se pode ver na
marcha Alegria, Alegria (do dlbum Caetano Veloso, 1968), a qual também ¢ conhecida por
sua lisérgica fragmentacdo de imagens e sensac¢des, em uma estrutura cinematografica, como
disse Décio Pignatari ("letra-cAmera-na-mao")”’.

A alegoria ¢, no entanto, e muito provavelmente, o recurso mais utilizado pelos
tropicalistas. E bom lembrar que Walter Benjamin (1984) ja propusera uma associagdo entre a
alegoria (barroca) e a fragmentagdo caracteristica da modernidade. Cantinho revela tal

conexao: “Unidos pela concepcao barroca da historia, unidos igualmente por um saber que

ndo ¢ capaz de encontrar a sua saciedade, auto-absorvendo-se nessa remissao infinita que nao

% Aproximagio de elementos dispares em um mesmo contexto.
*’ Disponivel em <http:/pt.wikipedia.org/wiki/Alegria, Alegria> Acesso em 21 fev. 2010.



7", Para Benjamin, a

conhece o seu repouso, a alegoria barroca ressurge na modernidade
alegoria seria o discurso por meio do outro com o intuito de promover um desmascaramento.
A canc¢do Made in Brazil, de autoria de Tom Z¢, por exemplo, possui uma descrigdo alegdrica
de uma festa popular que revela uma critica a industrializacdo e a suposta modernizacao do
Brasil. Nessa musica ha um jogo que ndo exclui o contraditorio nem privilegia uma
determinada verdade.

Outros recursos comuns a esses artistas sdo, entre outros: antiteses, paradoxos,
antimetafora® e linguagem de fresta®. Esses recursos apontam para as influéncias que
marcaram esses artistas, como a ja citada poesia concreta, o discurso populista do Violao da
Rua (Cadernos de poesia langados pelo CPC), o Grupo Tendéncia (de Affonso Avila), o
Cinema Novo e o teatro contemporaneo, a Bossa Nova e o kitsch (entendido como a cafonice
da cultura brasileira enfatizada pelos tropicalistas), entre outros. O gosto pelo kitsch ¢€
comentado por Fredric Jameson, segundo o qual, no pés-modernismo, haveria “um fascinio
pela paisagem degradada do brega e do Kitsch” (JAMESON, 1997, p. 28). Sendo que a arte
nesse periodo reflete o capitalismo tardio, a sociedade de consumo, os mass media e a falta da
individualidade, ha uma certa decadéncia que resultaria nesse gosto pelo kitsch pelo fake.

Podemos, entdo, dizer que essa mistura tropicalista visava, fundamentalmente, ao
contato com uma nova concep¢ao do popular na cultura brasileira. Nao mais o popular ligado
as “massas revolucionarias”, mas sim ao popular da nova Industria Cultural — paradas de
sucesso, capas de revista coloridas, programas de televisado, textos de Edgar Morin e Marshall
McLuhan, pastiche, kitsch e experimentacdo. Assim, esse movimento incentivou a quebra do
cerco do “bom gosto” existente dentre as elites artisticas e intelectuais da época, abrindo
espaco para outros tipos de producdes artisticas.

Em suas cangdes e atitudes, eles souberam como ninguém ‘“‘apaziguar” o conflito
entre a “arte pura” e uma ‘“arte burguesa” (comercial) que surgia amparada por novos
paradigmas aliados a uma reconfiguragdo do campo cultural brasileiro influenciado pela
comunica¢cdo de massas e uma Industria Cultural cada vez mais desenvolvida e pujante.
Percebe-se que, ao lado da regeneragdo do tecido da MPB, foram as estratégias de
langamento, circulagdo e reproducgdo dos interesses profissionais dos musicos que balizaram a

atuacgdo do grupo baiano e de seus parceiros. Nao € a toa que o empresario Guilherme Araujo

¥ CANTINHO, Maria Jodo. Modernidade e alegoria em Walter Benjamin. In: Revista de cultura. N. 29.
Fortaleza, Sdo Paulo, out. 2002. Disponivel em <http://www.revista.agulha.nom.br/ag29benjamin.htm> Acesso
em 23 abr. 2010.

» Na quebra do desdobramento natural do sentido ideolégico, pelo imprevisto se instaura o aparentemente
absurdo.

3 Interrupgio do pensamento, deixando interrogagdes suspensas.



¢ citado diversas vezes como um dos responsaveis por toda a movimenta¢do e ocupacgdo de
espagos obtida pelo movimento.

A reivindicacdo de uma realidade brasileira, latino-americana, cafona e
subdesenvolvida, mas, ao mesmo tempo, aberta, renovadora e universal foi a base da reflexao
estético-ideoldgica do movimento musical e ponto central de conflitos com todos os outros
grupos que atuavam no mesmo espacgo de acdo. De todos os musicos tropicalistas, Tom Z¢ ¢
visto pelo professor americano Christopher Dunn como o mais cético em relacdo a cultura de
massa nos anos de 1960, pois ele mostrou como o consumismo, apesar de ter tido um
importante papel na constituicdo do cidaddo moderno, o havia igualmente limitado (DUNN,
2007, p. 154).

Segundo Almeida,

Na inclusdo com a Industria Cultural essa nova configurag@o de idealizar a politica
veio a se manifestar numa explosiva capacidade de provocar areas de atrito e
tensdo ndo apenas no plano especifico da linguagem musical, mas na propria
exploragdo dos aspectos artisticos que envolviam o movimento.”'

Surgindo a partir da musica popular, a palavra “Tropicalismo” (ou “Tropicélia”)
também passa a ser utilizada, aos poucos, para definir um movimento amplo de renovacao em
diversos espacos de producdo cultural. Embora tenha durado pouco, o Tropicalismo foi
fundamental na abertura da musica brasileira para todas as suas possibilidades. “Pode-se
afirmar que o tropicalismo atingiu no Brasil a autonomia da cang¢do, estabelecendo-a como

. ’ . [ 2
um objeto enfim reconhecivel como verdadeiramente artistico.”

Essa expansdo — que se
inicia de forma jocosa e hoje esta sendo debatida nas academias — demonstra que ndo foram
apenas as iniciativas de Caetano Veloso, Gilberto Gil, José¢ Carlos Capinam, Rogério Duprat,
Tom Z¢ ou Torquato Neto na area da musica popular brasileira que deram inicio a esse
processo de renovagao cultural. A incorporagdo de trabalhos realizados em diferentes areas na

fundacdo de um “cénone tropicalista” indica que, anos antes, a busca por uma arte a0 mesmo

tempo radical e popular ja florescia em alguns trabalhos que marcaram época.

3! ALMEIDA, Emanuelle de Souza Silva. Tropicalismo: uma porta aberta para a pos-modernidade no Brasil. In:
Escrita - Biblioteca virtual de escritores. Disponivel em
<http://www.escrita.com.br/escrita/leitura.asp?Texto ID=7518>, Acesso em 12 dez. 2009.
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2.5 O EXiLIO MIDIATICO POS-TROPICALISTA E A VOLTA POR CIMA

Como os outros baianos envolvidos diretamente com o tropicalismo, Tom Z¢ surgiu
de um ambiente cultural semelhante ao de Caetano Veloso e Gilberto Gil, e suas influéncias
também foram os cantores folcloricos, Luiz Gonzaga, Jackson do Pandeiro, os cantores da
Radio Nacional e, além disso, Tom Z¢ tinha também um fascinio e admiracdo pela Bossa
Nova. O que difere o artista dos demais do grupo baiano ¢ o fato de que ele teve uma
formacdo musical distinta das outras personagens desta historia. E, talvez mesmo por isso,
Tom Z¢ quisesse seguir outros caminhos.

Ao vencer o Festival de Musica da Record em 1968, Tom Z¢ prometia ser um novo
pop star da nossa musica. Apesar de cangdes como Jeitinho Dela (1969) ¢ Se o Caso E
Chorar (1972) terem alcangado bastante sucesso, o album 7Todos os Olhos (1973) acabou por
langar Tom Z¢é em um abismo midiatico do qual ele jamais imaginou sair. Muitos dos
estudiosos de Tom Z¢ referem-se a esse periodo como uma espécie de exilio involuntario ao
qual o artista foi lancado pela recusa da midia em veicular sua obra.

O termo “exilio” e suas conexdes com a literatura tém sido muito estudados nos
ultimos anos. Segundo o diciondrio Aurélio, o termo denota a expatriacdo for¢ada ou
voluntaria (FERREIRA, 1975, p. 597). Mas podemos entender a palavra em um sentido mais
amplo, como contendo a ideia de afastamento e deslocamento. Edward Said, em seu Reflexdes
sobre o exilio e outros ensaios, apresenta uma visdo bastante interessante dada a sua
experiéncia de vida. Primeiro, nasceu na Palestina sob jugo britanico, depois foi estudar no
Egito também colonizado. Sendo de uma familia de arabes cristaos, Said se sentia deslocado
nesse pais de maioria mugulmana. Mais tarde, foi aos Estados Unidos para continuar os
estudos, onde também se sentia como um exilado em um lugar onde os arabes sdo o “Outro”.
Este ponto privilegiado de um ser constantemente entre culturas pode ser percebido nos
trabalhos de Said. Quando falamos em exilio, geralmente nos referimos aqueles escritores e
artistas que foram, especialmente por motivos politicos, exilados de seus paises por algum
tempo. A literatura de exilio seria, assim, aquela produzida sob o impacto desse
deslocamento.

O exilado, por ser um ente entre culturas, teria um ponto de vista Unico. Para Said, o
exilio pode ser um lugar também de liberdade de pensamento e critica, de aprendizado e
enriquecimento, o lugar da transformacao. Segundo ele, “porque o exilado vé€ as coisas tanto

em termos do que foi deixado pra tras e o que estd realmente aqui e agora, hd uma dupla



perspectiva que nunca vé as coisas de forma isolada” (SAID, 2003, p. 60). Ele complementa:
“isso significa que uma ideia ou experiéncia ¢ sempre contraposta a outra, fazendo com que
ambas seja iluminadas, algumas vezes, por uma luz nova e imprevisivel” (SAID, 2005, p. 60)
Nestas falas, Said mostra a vantagem da visao do exilado, chamando-a de contrapontistica, ou
seja, uma posi¢do em que ambos os ambientes sdo vividos, reais, ocorrem juntos como um
contraponto. Sendo assim, podemos considerar que os “exilios” experimentados por Tom Z¢
contribuiram para sua formagdo artistica, sua “mirada estrabica” (PIGLIA, 1990, p. 62),
conferindo-lhe um olhar muito peculiar e uma liberdade criadora que atribuem caracteristicas
distintas 8 mesma.

Contudo, sabendo que Tom Z¢ nunca foi para outro pais em situagdo de exilio, cabe
a pergunta: que exilio € esse de que falamos nesta dissertacao? Naturalmente, o exilio ndo ¢
apenas uma separagao fisica. H4, na verdade, muitos tipos de exilio, como o que poderiamos
chamar de exilio interno, aquele em que os autores se sentem estranhos a sociedade a qual
estdo inseridos. Outros tipos de exilio, se fossemos possivelmente considerar uma tipologia,
poderiam incluir os exilios literais e metaforicos, espaciais e temporais, geopoliticos,
histéricos, psiquicos, ontologicos, metafisicos. Miriam Volpe (2005) ainda propde o “insilio”
e o “desexilio”, em seu livto Geografias do Exilio, em que a autora examina o perfil do
escritor uruguaio Mario Benedetti para chegar a uma reflexdo sobre o papel do intelectual
latinoamericano e seu lugar de enunciagdo. A partir de uma perspectiva do ensaio biografico,
Volpe considerou a trajetoria deste autor a partir dos conceitos de exilio, insilio e desexilio. A
estudiosa trabalhou conceitos de Paul Ilie, em especial, o “insilio”(VOLPE, 2005, p.80),
termo que se refere ao exilio residencial, de cunho sociologico, daqueles que permanecem no
pais e sdo impedidos de viver plenamente. Ilie falava do contexto espanhol franquista, mas
podemos estender o conceito a outros contextos de paises onde regimes de repressdo exilavam
tanto os que saiam quanto os que ficavam. O conceito de exilio interior reflete as rupturas
ocorridas dentro de um individuo, independente do deslocamento espacial. O “desexilio”, por
sua vez (Ibidem, p. 83), foi criado por Mario Benedetti em El desexilio y otras conjeturas (de
1984) refere-se ao desejo de volta, ao sonho de desfazer a alienagao.

No caso de Tom Z¢, temos ai dois tipos de exilio. O primeiro seria esse exilio interno
causado pela sua saida de Irard que culmina em sua radicalizagcdo em Sdo Paulo. O segundo
tipo seria esse exilio forgado ao qual os meios de comunicagao da época o relegaram. Sobre o
primeiro tipo, podemos perceber um pequeno movimento de desenraizagao do individuo que
ocasiona uma fratura identitaria, resultando em um sujeito hibrido (como veremos em mais

detalhes no Capitulo 2). Sua saida do interior da Bahia proporcionou a Tom Z¢ um novo olhar



sobre a condigdo do sertanejo e do brasileiro. O sentimento de auséncia que marca a literatura
do exilio é, em Tom Zg, contrabalangado por seu uso das falas do nordestino, da musicalidade
tipica de sua regido, e de uma série de recursos de que Tom Z¢ langa mao para sempre trazer
Irar4 consigo.

Sobre o exilio for¢ado ao qual Tom Z¢ foi “jogado”, podemos encontrar seu marco
inicial apds o lancamento do album 7odos os olhos (1973). Nesse album, ele produziu um
trabalho que hoje se pode perceber ser muito a frente de seu tempo, talvez por demais
inovador. Diferentemente dos outros baianos, Tom Z¢ ficou em Sao Paulo, permanecendo a
margem da industria da MPB e do cendrio da contracultura, baseados principalmente no Rio
de Janeiro. O que aconteceu ¢ que, nos anos de 1970 e 1980, Tom Z¢ havia avancado ainda
mais seu experimentalismo em albuns relativamente herméticos. Isso ocasionou o desinteresse
do grande publico. Muitos estudiosos de musica atribuem a sua excentricidade o entrave para
que alcangasse o sucesso comercial e midiatico de seus companheiros tropicalistas,
especialmente de Caetano e Gil (CAMPOS, 1993; DUNN, 1994; FAVARETTO, 1996).

No video Fabricando Tom Zé (2007)**, documentario de sua turné pela Europa em
2005, fica claro o ressentimento dele para com os membros comercialmente mais bem
sucedidos que ele, Caetano Veloso e Gilberto Gil, entdo Ministro da Cultura. Ele ndo queria
que seus antigos companheiros tropicalistas fossem entrevistados e, isso feito, desentendeu-se
com o diretor, Décio Matos Junior. No entanto, ao assistir ao documentério, acabou por
mudar de ideia e voltou a falar com o diretor.

De fato, dos antigos tropicalistas, Tom Z¢ foi o unico a ndo abandonar o

experimentalismo, o que lhe custou a fama e ajudou a lanca-lo em seu “exilio”.
9

Em depoimento no filme, Caetano faz um mea culpa desse episodio, responsavel
pelo ostracismo de Tom Z¢é nas décadas seguintes. “Quase o deixamos ser
esquecido, em muito pouca medida pelas caréncias dele, suas incapacidades ou
incompeténcias, e muito mais pela singularidade de sua genialidade.*

Pelo que se percebe, Tom Z¢ buscou a “road less traveled by” (estrada menos
usada), como disse o poeta Robert Frost. Sua fuga da facilidade e acolhimento pelo mercado
resultou na escolha de um caminho mais arduo que o travado por seus colegas tropicalistas e,

talvez por isso mesmo, mais rico. A insisténcia de Tom Z¢&é em avangar seus

3 Vencedor de inimeros prémios, como os de piblico da Mostra Internacional de So Paulo e do Festival do
Rio.

* VITA, Luiz. “Fabricando Tom Zé” desvenda genialidade do compositor. In: Reuters. 13/07/07. Disponivel
em <http://gl.globo.com/Noticias/Cinema/0,,MUL68972-7086,00.html>. Acesso em 13 ago. 2009.



experimentalismos nos faz ver que o tropicalista experimentador nunca deixou de existir em

Tom Z¢. Para Demétrio Panarotto, em sua dissertacao de mestrado,

todas as marcas Tropicalistas perceptiveis no trabalho deste artista, vale frisar, sdo
acrescidas de uma série de outras “Tropicalices” que Tom Z¢é adquire no decorrer
de sua “carreira”, no decorrer de suas exaustivas transpiragdes musicais: € possivel
dizer que elas tangenciam a “carreira” do Plagicombinador Tom Z¢. 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 propria
obra ja aborda essa questdo, dando a idéia de que a luta ainda ndo terminou; ou
seja, a Tropicalia para Tom Z¢é ndo ¢ (era) algo passageiro, e, desta forma, as
abordagens musicais feitas por ele, enquanto Tropicalista, a todo o momento so
retomadas e, com o acréscimo de novas informagdes, se revitalizam.
(PANAROTTO, 2005, p. 29).

Foi apenas depois do “apadrinhamento” de David Byrne que Tom Z¢ desistiu da
ideia de abandonar a musica e retomou a carreira em 1990, lancando o CD The Best of Tom
Zé, mostrando a forca de seu talento e criatividade. Essa compilagdo recebeu aplausos de
criticos musicais norte-americanos € europeus, resultando em comparagdes com John Zorn,
Frank Zappa e Captain Beefheart, e também com o proprio Byrne. Muito provavelmente, o
fendmeno mais notavel da revitalizagdo tropicalista na década de 1990 tenha sido essa
ressurrei¢cao profissional de Tom Z¢.

A volta do “exilio” de Tom Z¢ acontecera por acaso. Byrne desejava conhecer mais
do samba e adquiriu o LP de Tom Z¢ intitulado Estudando o Samba (originalmente gravado
em 1976). Byrne ficou maravilhado e procurou conhecer Tom Zé. Ele gostou tanto da
producao de Tom Z¢ que este foi seu primeiro contratado na gravadora que acabara de criar e
lancou The Best of Tom Zé (1990). O CD — um disco aclamado pela critica, chegando a ser
considerado um dos 10 melhores da década pela revista “Rolling Stone” — foi uma
compilacdo feita pelo proprio Byrne, que escolheu Tom Z¢é como o seu primeiro contratado.
Jornais e revistas do mundo todo, além de publicacdes especializadas em musica no mundo
inteiro, elogiaram o album. Ele chegou a ganhar um prémio de criatividade nos EUA
(Telluride, Colorado) no festival Composer to Composer.

Para Byrne,

Sua musica ¢ diferente de qualquer musica brasileira que j& escutei. (...) Letras
incriveis e, em alguns casos, silabas sem sentido, como se ndo pudesse encontrar
palavras melhores para articular as influéncias que se amontoam fora de sua janela
em Sdo Paulo. E um homem pobre do nordeste que vé a cidade grande com os



olhos e ouvidos de um poeta. Sua musica descobre beleza em lugares estranhos e
nos da esperanga.’~°

O “aval” da imprensa estrangeira — enquanto detentora do poder hegemonico do
saber ¢ do bom gosto, resgatou Tom Z¢é de seu “exilio” e fomentou produgdes e estudos
diversos interessados em analisar a produgao artistica de Tom Z¢é. Bons exemplos disso sdo os
lancamentos dos documentarios Tom Zé, ou Quem Ira Colocar Dinamite na Cabe¢a do
Século, dirigido em 2000 por Carla Gallo, e de Fabricando Tom Zé, de Décio Matos Jr.,
realizado em 2006.

Em 1991, Tom Zé gravou The Hips of Tradition, fez inumeras apresenta¢des no
Brasil e no exterior e ganhou muitos prémios de renome. Uma de suas grandes obras, Com
defeito de fabricagdo, ¢ langada em 1997. Tom Z¢ recebeu em 2000 o troféu Cidadao-artista
pela sua atuagdo publica, ética e interesse critico pelo pais. Isso instigou o relangamento de
cinco discos antigos nesse mesmo ano. Jogos de Armar (Faca Vocé Mesmo) saiu também em
2000, embora seu DVD tenha sido langado em 2003, mesmo ano do CD Imprensa Cantada.
Seguiram-se mais apresentacoes pelo pais e no exterior, onde se consagrou.

Por Jogos de Armar, Tom Z¢ foi considerado pela imprensa estrangeira como o “Pai
da Inven¢do”, pois, entre outras coisas, ele “reinventa” a musica ao langar dois CDs que
podem ser tocados juntamente de forma que o ouvinte “monte” o seu CD. Isso confere
experiéncias unicas a cada pessoa. Esses jogos e combinagdes sao o que ele chama de “jogos
de armar”.

Em 2005 veio Estudando o Pagode - Segregamulher e Amor. Depois veio o
inusitado Dang-&h-S4 (2006) e, em 2008, seu mais recente CD, Estudando a Bossa, que
completa a trilogia de Estudando o Samba (1976) e Estudando o Pagode (2005).

O ressurgimento de Tom Z¢ resultou em novos rumos para a musica brasileira no
exterior. O publico fora do Brasil passou a notar a diversidade de nossa MPB e a consumir
mais de nossa producdo musical. J& os brasileiros passaram, pouco a pouco, a notar esse
importante tropicalista negligenciado durante anos pela industria fonografica e pela midia e
muitos artistas passaram a ter em Tom Z¢ inspiragao e referéncia em producdo musical, como

¢ o caso de Arrigo Barnabé e Walter Franco.

% GALILEA, Carlos. Ojos y oidos de poeta. In: El Pais.es. 3 out. 2004. Disponivel em
<http://www.tomze.com.br/art138.htm>. Acesso em: 12 jan. 2010, tradug@o nossa.

3% Su musica es diferente de cualquier musica brasilefia que yo habia oido. (...) Letras increibles y, en algunos
casos, silabas sin sentido, como si no pudiese encontrar palabras mejores para articular las influencias que se
amontonan fuera de su ventana en Sdo Paulo. Es un hombre pobre del nordeste que ve la gran ciudad con los
ojos y oidos de un poeta. Su musica descubre belleza en lugares extraios y nos da esperanza.



2.6 ROTULOS? NAO.

Ao debrucar-se sobre esta dissertacdo, o leitor certamente percebeu as varias
mencdes ao Modernismo e ao Pos-Modernismo, o que pode ter gerado questionamentos
quanto ao nosso posicionamento em relagdo a questdo de onde “encaixar” a obra de Tom Z¢.
Primeiramente, quando nos propusemos a analisar a obra de Tom Z¢ e sua estética, partimos
do ponto de vista de teorias criticas contemporaneas que privilegiam a intertextualidade, e o
Po6s-Modernismo surgiu como uma plataforma adequada. No entanto, o termo “pos-
moderno”, embora largamente utilizado nos meios académicos, ainda se presta a inimeras
confusdes e controvérsias. Jameson, um dos autores mais respeitados no que tange as
discussdes sobre o pds-moderno, afirmou que este “ndo € algo que se possa estabelecer de
uma vez por todas e, entdo, usa-lo com a consciéncia tranquila” (JAMESON, 1997, p. 25). Ao
mesmo tempo, a leitura dos itens anteriores deste capitulo deixa claras ligagdes com o
Modernismo, especialmente se analisarmos a fase tropicalista do compositor. Assim,

pensamos ser interessante fazer uma breve discussdo a este respeito.

Como afirma o jornalista Rodrigo Herrero:

A Tropicalia retomou o que os modernistas comecaram a fazer e que ninguém
nunca havia tido coragem de tentar: usar elementos dos mais variados, dos arranjos
mais diferentes, desde o classico ao baido, acrescentando também elementos pop,
usando nas letras diferentes colagens visuais e discussdes estéticas, além de
pensamentos revolucionarios.’’

E corrobora a mestre em literatura Julia Andrade:

em musica, o tropicalismo opera a mistura da Bossa Nova e dos ritmos tradicionais
brasileiros com o pop internacional das guitarras; incorpora linguagens da literatura
e do cinema em happenings que desconstroem hierarquias e a delimitacdo dos
campos institucionais das artes. Ao misturar diferentes signos artisticos em
montagens alegoricas disparatadas e absurdas, o tropicalismo afirma as
contradi¢cdes culturais como indice da modernidade ndo apenas brasileira, mas
latino-americana. Assim, atualiza a idéia de que o arcaico e o moderno formam,
entre nés, uma dualidade integrada e problematica, mas com for¢a de emblema em

7 HERRERO, Rodrigo. A Retomada Antropofigica da Tropicalia. Disponivel em:
<http://www.rabisco.com.br/44/tropicalia.htm>. Acesso em: 12 mar. 2010.



toda a América Latina, pois a hibridagdo ¢ e foi, desde sempre, nosso processo
cultural constitutivo.*®

Vemos, pela fala de Herrero, que uma das caracteristicas mais marcantes do
Tropicalismo — a mistura de diversos elementos — o conecta de forma definitiva a estética
modernista, além de mostrar como sua musica € devedora da literatura. Ele também destaca a
questdo do rompimento com os padrdes, o que afina 0 movimento ao espirito revoluciondrio
modernista. O primeiro rompimento de Tom Z¢ seria com o padrdo cancional brasileiro que
exigia vozes potentes, com vibrato e impostacdo, € os temas eram quase exclusivamente sobre
amor ¢ relacdes amorosas. A tematica social da realidade brasileira de suas cangdes se
aproxima de obras da segunda e terceiras fases do Modernismo. Também, o rompimento
linguistico proposto por Tom Z¢é em suas letras quando do uso da linguagem simples e da
forte presenca da variante caboclo-sertaneja da lingua portuguesa o liga & geragdo modernista
de 1950 e 1960.

Gilberto Gil, corroborando com a visdo de que o poés-moderno ndo seria uma
negacao do Moderno, talvez seja quem melhor define o posicionamento do Tropicalismo em

um “entre-lugar” mediando esses dois momentos:

Eu costumo dizer uma coisa que pode soar leviana ou irresponsavel, do ponto de
vista intelectual, mas que eu acho que tem alguma pertinéncia: o tropicalismo ta ali
na fronteira como o ultimo movimento modernista, pertencendo ao universo
modernista, e o primeiro pos-modernista. Pertencendo exatamente a esse universo
da fragmentagdo, da pulverizagdo, que ¢ um dos tragos caracterizantes do que se
chama pos-modernista.”

Emanuelle Almeida também situa o Tropicalismo como um momento de passagem
entre o Modernismo ¢ o Po6s-Modernismo: “A transicdo do Modernismo para o Pos-
. . . . . . 40 ,
Modernismo se evidencia no Tropicalismo € no Movimento do Poema-Processo.”” Até

porque o Pés-Modernismo ndo nega inteiramente o modernismo, mas, como afirma a autora,

¥ ANDRADE, Julia Pinheiro. Miisica e sociedade, cangio popular e cultura de massas: a experiéncia urbana do
tropicalismo e do rap na cidade de Sdo Paulo (Brasil). In. CONGRESSO DA ASSOCIACAO NACIONAL DE
PESQUISA E POS—GRADUACAO EM MUSICA, 17., 2007, Floriandpolis. Anais... Disponivel em:
<http://www.anppom.com.br/anais/anaiscongresso_anppom_2007/etnomusicologia/etnom_JPAndrade.pdf>.
Acesso em 1 fev. 2010.

% CANDIDO, Livia. Memorias do Tropicalismo. In: Publique! N. 189, 2007. Disponivel em:
<http://publique.rdc.puc-rio.br/jornaldapuc/cgi/cgilua.exe/sys/start. htm?infoid=571&sid=20&tpl=printerview>.
Acesso em: 23 abr. 2010.

* ALMEIDA, Emanuelle de Souza Silva. Tropicalismo: uma porta aberta para a pés-modernidade no Brasil. In:
Escrita - Biblioteca virtual de escritores. Disponivel em
<http://www.escrita.com.br/escrita/leitura.asp?Texto ID=7518> Acesso em 12 dez. 2009.



“O que ele faz ¢ dar ao modernismo uma interpretacdo livre, examinando criticamente, e
procurando descobrir suas glorias e seus erros.”*'

Apesar da mistura de elementos ser uma caracteristica que aproxima mais do
Modernismo a estética de Tom Z¢, ¢ importante salientar que esta mistura se da como uma
forma de didlogo entre culturas e estilos onde ndo hé relacdo de dominancia. Salles aponta
que “O Po6s-Modernismo abre (...) a possibilidade de convivéncia entre estilos considerados
excludentes entre si e a desconsideracao de uma postura hierarquica entre estilos” (SALLES,
2003, p.59), o que mostra que a técnica composicional de Tom Z¢, no que tange a questdao das
misturas, na verdade tende mais para o pés-moderno.

Almeida atenta para o fato de o fim do Tropicalismo ter ocorrido quando o pais

passava pelo descobrimento do pés-moderno:

O movimento, libertario por exceléncia, permaneceu por pouco mais de um ano e
encerra contido pelo governo militar, com o exilio de Gil e Caetano, em dezembro
de 1968. No entanto, o Brasil ja se encontrava tatuado para sempre pela descoberta
da pos-modernidade e dos tropicos.*

J& no inicio de sua carreira, e, para sermos mais precisos, em seu primeiro disco, 7om
Zé, de 1968, o compositor ja apresentava afinidades com a antropofagia modernista das
décadas de 1920 e 1930 pela devoragdo e incorporagao de diversas tendéncias vindas do
exterior e de ritmos regionais brasileiros. Além disso, opgdes textuais como o coloquialismo,
a condensacdo imagética e o olhar irdnico sobre a realidade nacional, outros legados
oswaldianos, ja faziam parte do repertorio tropicalista*. Como um todo, o disco tem algo do
cronista nordestino deslumbrado (mas também critico) com a cidade grande. Transito,
shopping centers, capitalismo, televisdao, consumismo, referéncias urbanas, tudo entra em
cena. Sdo Sdao Paulo (vencedora do IV Festival da TV Record), musica composta em
atmosfera roqueira, ¢ uma cronica detalhada da vida na moderna capital paulista. Namorinho
de portado critica a classe média paulista e a hipocrisia da mesma. Camelo retrata a vida desses
trabalhadores urbanos. Ndo buzine que estou paquerando fala do homem de negodcios/robd
que ndo para para viver a vida. Sabor de Burrice, Ultima can¢do do disco, ¢ uma critica

contundente a falta de visdo e a preguica da fuga do pensamento 6bvio e fabricado em grande

*' ALMEIDA, Emanuelle de Souza Silva. Tropicalismo: uma porta aberta para a pos-modernidade no Brasil.
Escrita - Biblioteca virtual de escritores. Disponivel em
£12ttp://www.escrita.com.br/escrita/leitura.asp?Texto_ID=7518 Acesso em 12 dez. 2009.

Idem.
* PERRONE, Charles A. Pau-Brasil, Antropofagia, Tropicalismo e Afins: o legado modernista de Oswald de
Andrade na  poesia e  cangdo  brasileiras dos anos  60/80. Disponivel  em:
<http://tropicalia.uol.com.br/site/internas/leituras_gg antropofagia3.php>. Acesso em: 12 dez. 2009.



escala pelos mass media. Ironicamente, Tom Z¢ escolheu uma batida mais simples para esta
cang¢do, em ritmo sertanejo.

José Miguel Wisnik, em seu livro o Coro dos contrarios (1983), identificou o recurso
da bricolagem como um procedimento modernista. Esta ¢ uma caracteristica muito marcante
na estética composicional de Tom Z¢ e dos demais tropicalistas. Vimos que este movimento
apresentava uma visdo do Brasil como um universo inesgotavel de informagdes culturais que
poderiam se misturar. No entanto, ¢ bom lembrar que ¢ um procedimento modernista que ja
antecipava o Pos-Modernismo, como assinala Gelpi (1990). Para este autor, o esforco
centripeto do Modernismo em unir os fragmentos em uma bricolagem coerente da lugar ao
que chamou de estética da fragmentacdo e descontinuidade pos-moderna. A bricolagem de
Tom Z¢, embora modernista “de nascimento”, ¢ pds-moderna no sentido de ser uma
apropriacao reciclada de uma mistura de estilos propiciada, em especial, por uma adesao
entusidstica as novas tecnologias. Como afirma Salles sobre o campo musical brasileiro, o
“Pos-Modernismo foi alavancado pelo ‘advento de novas tecnologias que alteraram a relagao
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entre arte e sociedade’”. (SALLES, 2003, p.19) A “contextualizagdo da ciéncia na cultura, ou
nas culturas, ¢ fundamental para a efetiva no¢ao de ‘despedida’ da modernidade e ingresso na
pos-modernidade” (Ibidem, p.28).

Travassos considera que, no campo musical, o Modernismo tentou resolver as
tensdes da dicotomia entre erudito e popular pela mistura desses elementos. Santuza Naves,
por sua vez, considera que os musicos dessa geracao “mostram-se bastante presos ao registro
erudito e tendem a incorporar preferencialmente as pegas folcloricas, rejeitando, por questdes
programaticas, a musica popular produzida pela midia — o ‘popularesco’”**. Tom Z¢,
diferentemente, cria, em seu caldeirdo musical, misturas mais amplas do que a maioria de seus
contemporaneos, incluindo, de forma natural e mais arriscada, o uso da tecnologia em suas
composi¢des (como mostraremos no Capitulo 2).

Com o Modernismo Tom Zé também tem em comum a pratica da antropofagia®, a
constru¢do de um projeto literario (ou melhor, literomusical, em seu caso), a unido de
elementos de musica erudita e de vanguarda as cancgdes populares e folcloricas, sua ligacao

com o0 concretismo, a experimentacdo, a ruptura com a forma, além da liberdade de criagao

artistica e a presenga do cotidiano e do prosaico. Outros dois pontos de convergéncia com o

“ NAVES, Santuza Cambraia. Da Bossa Nova a Tropicalia: Contengo e excesso na musica popular. In: Revista
Brasileira de Ciéncias Sociais. N. 43, V. 15.S30 Paulo, Junho 2000. Disponivel em:
<http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0102-69092000000200003 &script=sci_arttext>. Acesso em: 01 fev.
2010.

* Muito embora haja autores que hoje analisam a antropofagia oswaldiana como um gesto pés-moderno avant
la lettre. (JEUDI, 2007; PRYSTHON, 2002).



Modernismo estdo no uso do coloquialismo nas letras de Tom Z¢é e na valorizacdo dos
defeitos. Oswald de Andrade, no “Manifesto da Poesia Pau Brasil”, de 1824, fala da lingua
sem arcaismo, natural. Ele menciona a “contribui¢ao miliondria de todos os erros” (TELLES,
1976, p. 1).

Apesar das muitas aproximagdes com o movimento modernista, Tom Z¢, todavia,

ndo se identifica como “moderno”, como revela em entrevista:

Um jornal de Boston, por exemplo, comentou que quando eu mando um disco para
14, eles se ddo conta de que os americanos ndo conhecem a chave do Modernismo.
Ora, eu nunca fiz Modernismo, o que eu faco ¢ aquilo que eu sei fazer, isto &,
organizar sistemas que estdo principalmente no passado, eu me alimento na musica
do passado. Nao invento novidade nenhuma. (INFORMATIVO ABRAMUS, 2008,

p.5).

O compositor atenta para uma questdo importante: a relacio com o passado. Nao
identificamos na obra do compositor a negacdo do passado tipica da primeira fase do
modernismo. Ao contrdrio, a relacdo de Tom Z¢ com o passado € reverente no sentido de que
o passado atua como matéria-prima de suas plagiocombinacdes (vide Capitulo 2).

As letras de Tom Z¢ se prestam a inimeras interpretacdes, at€ mesmo por parte do
proprio compositor, o que evidencia uma caracteristica tipica do P6s-Modernismo: “A arte se
torna um texto que pode ser reescrito ou reinterpretado” (SALLES, 2003, p. 59). A
intertextualidade, outro aspecto que trataremos no proximo capitulo, ¢ mais um elemento de
aproximagdo de Tom Zé com o poés-moderno. Segundo Roseane Yampolschi, “o uso da
intertextualidade na composicdo parece corresponder a uma nova sensibilidade estética no
contexto da musica pés-moderna” (YAMPOLSCHI, 2006, p.5).

Nesta breve andlise calcada, principalmente, nas diferengas esquematicas entre
Modernismo e P6s-Modernismo propostas por Hassan (1985, p. 123-124) e Salles (2003),
percebemos que, a0 mesmo tempo em que ha muitos pontos que podem ligar a obra de Tom
Z¢ a praticas modernistas, ha pontos que as afastam, visto que sua obra ndo apresenta, em
primeiro lugar, caracteristicas modernistas importantes como a questdao da obra acabada e a
no¢do de criacdo e totalizagdo. H4 também muito mais pontos de aproximac¢do com os
procedimentos de escrita do pés-moderno. A questdo da participacdo — por exemplo, Tom Zé
convidar o publico a escrever a obra com ele — marca definitivamente uma tendéncia mais em
direcdo ao pos-moderno. Além disso, a “descriacao” promovida pelo novo acordo tacito da

“descanc¢do”, a polimorfia, a imanéncia o uso da intertextualidade e o jogo, por exemplo, sdo



muitos dos elementos comumente associados ao Pds-Modernismo que podemos facilmente
encontrar na obra de Tom Z¢.

Neste trabalho, por considerarmos que ha mais elementos de conexao entre a estética
tonzediana e a do P6s-Modernismo, preferimos analisar sua obra por este viés, especialmente
por trabalharmos com a questdo da intertextualidade em sua forma composicional. No
entanto, visto o exposto acima, ndo estamos afirmando que sua obra deva ser restrita a esta
interpretagdo. Na verdade, vemos a obra de Tom Z¢ como em uma posicao fronteiri¢a entre
esses dois estilos de época, o que mais uma vez remete ao conceito de “entre-lugar”. Este
conceito pode ser uma plataforma mais consistente para o eterno dilema de enquadrar o
indefinivel Tom Zé. Assim, passemos a conhecer melhor a plagiocombinagido tonzediana

para, mais tarde, apresentar seu modelo de intelectual.



3 CONHECENDO TOM ZE

3.1 TOM ZE, O “PLAGIOCOMBINADOR”

3.1.1 Plagio, parddia, pastiche etc.

Tom Zé sempre afirmou ser um “plagiador”, pois se considerou incapaz de ser
“original”, de criar algo novo. Muitas de suas letras, realmente, se valem de elementos vindos
nao s6 de outras cangdes, mas também de outros meios, como jornais, ou mesmo de coisas
que viu, ouviu ou leu. Mas sera mesmo que o artista ¢ apenas um mero plagiador? Certamente
que ndo. Entdo, como caracterizar suas composicdes? Para entendermos e analisarmos a
técnica composicional de Tom Zé, cabe, primeiramente, compreender o que faz de uma obra
um plagio de outra, assim como conhecer outros termos que podem lancar luzes sobre essa
discussao.

A pratica de utilizar (e alterar) textos de outros autores remonta a Antiguidade
classica, quando a copia das grandes obras era ndo s6 uma homenagem, mas o recomendado.
Os escribas, por sua vez, ja operavam modificagdes nos textos por eles copiados. Sdo Tomas
de Aquino e Santo Agostinho, por exemplo, ndo se viam como autores, mas como
realizadores da palavra de Deus (o que conferia autoridade a seus textos). No entanto, na
concepcao atual, o plagio tem um carater de enganacdo, pois uma pessoa faz uso das palavras
de outrem (heteroplagio), apropriando-se indevidamente delas, fazendo-as passar por suas, o
que caracteriza uma desonestidade intelectual. Pode-se também copiar a si mesmo, repetindo-
se em diversos textos (autoplagio), mas apresentando os trechos copiados como novos. Em
Ladrées de palavras, Michel Schneider aponta o momento em que o plagio deixou de ser

necessidade para se tornar uma infimia:

Remonta ao comego do século XIX, por volta de 1810-1830, a passagem do
‘plagio’ em sentido amplo, pratica difundida (comunidade de temas,
obrigatoriedade de formas, legado da tradi¢do), ao plagio em sentido estrito (roubo
de um texto): o plagiario aparece na cena literaria. (SCHNEIDER, 1990, p.42).

O termo “plagio” vem do latim “plagiu”, passando pelo grego “plagios”, que

significa “trapaceiro”, “obliquo”, “indireto”. Percebe-se ai a conexdo do termo com a

inten¢cdo de enganar o receptor de determinada obra. A legislacdo brasileira condena o ato



plagiador na forma da lei n® 9.610 de 19 de fevereiro de 1998, que concede direitos legais e
morais ao autor de fato e penalidades ao infrator. Quando comprovado o plagio, a obra
plagiadora tem sua veiculagdo interrompida e o plagiador devera pagar uma multa caso nao
providencie a remo¢ao da mesma. O autor de fato pode, dependendo das circunstancias,
reivindicar ressarcimento por danos causados a si.

Como ficara cada vez mais evidente neste capitulo, Tom Z¢é ndo ¢ nem de longe um
simples plagiador. Em primeiro lugar, porque ele sempre faz questdo de mencionar as fontes e
referéncias em seus trabalhos. Em seus shows, o compositor muitas vezes interrompe suas
cangOes para contar de onde retirou tal trecho, dando nome do(s) autor(es) original(is) e, as
vezes, mais detalhes sobre a(s) obra da(s) qual(is) retirou a letra, harmonia ou outros
elementos de suas cangdes. Nao hd, portanto, de sua parte, a minima inten¢ao de ludibriar, ja
o descaracterizando como plagiador.

Mas, entdo, como classificar sua técnica de composicdo? Alguns termos que se
podem propor sdo a parafrase, a parddia, o pastiche e a apropriagdo. Faz-se, portanto,
necessario que entendamos muito bem o que esses termos ensejam na busca de uma
denominacdo mais adequada as cangdes de Tom Z¢, ou, como ele mesmo as chama, as
“descangdes” (que trataremos logo em seguida).

A parddia compartilha com o plagio a apropriagdo da voz de outro (MACHADO,
1999). Mas as diferengas sao inimeras. O termo advém do radical odos, remetendo a ode, a
qual ¢ definida como sendo “uma composi¢do poética de carater lirico, composta de estrofes
simétricas” (FERREIRA, 1999, p. 1433). O radical para, por sua vez, se associa aos conceitos
de contraste, oposi¢do ou pode ser entendido como “ao lado de”, remetendo a um paralelismo
entre as obras. Para que fiquem mais claras as distingdes, vejamos o que a professora
canadense e critica literaria Linda Hutcheon esclarece em seu A Theory of Parody (1985). No
livro, a autora promove uma abordagem interdisciplinar do conceito de parddia, cujo
entendimento configura-se como algo fundamental para a plena compreensdao de diversas
formas de arte, desde a literatura até a musica, as artes plasticas até a arquitetura.

Segundo Hutcheon, a parddia é uma modalidade discursiva cujas origens podem ser
tracadas na Antiguidade, passando pela Idade Média e se consolidando como modo de
constru¢do do discurso na poés-modernidade. Aristoteles, na Poética, atribuiu a origem da
parodia a Hegemon de Thaso (séc. V a.C.), que transformava poemas sublimes em comicos.
No entanto, Hipponax de Efeso também costuma ser apontado como precursor da parddia.
Na Grécia, uma parodia era um poema narrativo que imitava o estilo e a prosodia dos épicos,

mas com leve teor satirico. Na Idade Média, com todo o cerceamento caracteristico da €poca,



a parddia sobreviveu, principalmente, a custa da parddia sacra (forma “legalizada” de parddia
naqueles tempos). Até a fase renascentista, a parddia ainda se encontrava ligada ao
carnavalesco devido a sua conjugacao ao riso. Haveria, ai, uma espécie de emancipacao social
via celebracdo do riso na qual a vida cotidiana seria reconfigurada de forma alegodrica (e o
carnaval seria sua manifestacdo mais intensa). Entdo, vemos a parddia como carnavalesca no
sentido de ser ela uma “contraven¢do” as normas, um desvio, uma dessacralizacdo, podendo
até a obra parodiadora se tornar mais famosa do que a parodiada. Um bom exemplo disso na
literatura europeia ¢ O Engenhoso fidalgo Don Quixote de La Mancha (volumes publicados
em 1605 e 1615), de Miguel de Cervantes, uma obra que ficou tdo grandiosa que suplantou
em reputacdo aquelas que parodiava: as histérias de cavaleiros errantes. Poder-se-ia citar,
também, diversas parddias (e parafrases) que ja foram produzidas a partir da Cang¢do do Exilio
de Gongalves Dias como exemplos em nossa literatura.

De um modo geral, os criticos literarios concordam com Hutcheon no que tange a
larga utilizacdo da parodia pelas correntes literdrias surgidas no séc. XX. Segundo Affonso

Romano de Sant’ Anna:

Desde que se iniciaram os movimentos renovadores da arte Ocidental na segunda
metade do séc. 19, e especialmente com os movimentos mais radicais do séc. 20,
como o Futurismo (1909) e o Dadaismo (1916), tem-se observado que a parddia ¢é
um efeito sintomdtico de algo que ocorre com a arte de nosso tempo.
(SANT’ANNA, 1988, p.7).

Ao comentar sobre a parddia na literatura mais recente (desde o século XIX, com
exacerbagdo nas correntes do século XX), Linda Hutcheon fala sobre o escopo da mesma.
Segundo a autora, ela pode ser tanto uma forma de homenagem ou releitura quanto irdnica,
jocosa, desdenhosa ou ridicularizante. De qualquer forma, ¢ um género sofisticado que
engendra uma repetigdo (e uma continuidade), mas com um distanciamento critico
(HUTCHEON, 1985, p.6). Nessa repeticdo, a nova obra seria uma revisitacao, inversao ou
transcontextualizacdo de outras, em uma relagdo dialética. E a ironia seria o principal
mecanismo retorico na elaboragdo de parddias (/bidem, p. 31), permitindo ao leitor/ouvinte
decodificar e avaliar. Um exemplo de transcontextualizacdo dado pela autora ¢ O Nome da
Rosa, de Umberto Eco. Essa obra seria um retrabalho de O cdo dos Baskervilles, de Sir Arthur
Conan Doyle, em uma transposi¢ao para o cenario de um monastério medieval.

Segundo Hutcheon:



a parddia ¢ um género sofisticado devido as exigéncias que opera sobre seus
praticantes e intérpretes. O codificador, e depois o decodificador, deve realizar uma
superimposicdo de textos que incorpora o velho ao novo. A parddia ¢ uma sintese
bitextual (...), diferentemente das formas monotextuais como o pastiche, que
enfatizam a similaridade e ndo a diferenca®. (HUTCHEON, 1985, p. 33, tradugdo
nossa).

Como vemos na fala de Hutcheon, a codificacdo e a decodifica¢do das parodias sdo
processos complexos que necessitam de todo um contexto para serem realizados
satisfatoriamente. Os cddigos utilizados nas parddias devem ser conhecidos tanto pelo
codificador quanto pelo decodificador. Em outras palavras, é preciso que haja, por parte do
receptor, todo um repertorio ou conhecimento de mundo que lhe permita decodificar os textos
que estao superpostos. Sant’Anna (1988) trabalha conceitos como parddia, pardfrase e
apropriagdo, acrescentando que a parodia seria uma especializacdo linguistica caracterizada
pelo efeito metalinguistico, pois € a lingua falando de si mesma.

Embora até hoje, dentre as varias acepgdes e usos da parddia, domine o carater
comico da mesma, percebe-se, em muitas obras o viés laudatério, de autorreflexividade e
subversao. Bakhtin atentava para a fung¢ao critica da parddia, aludindo a fun¢do de oposigdo a
uma cultura oficial (BAKHTIN, 1993, p.3-4). Este autor também destacou o papel dialético
encontrado na constru¢do da parddia, que ele chamou de ‘“hibrido premeditado”. Como o
carnaval, a parddia pode desafiar as normas com o intento de renovar (HUTCHEON, 1985, p.
76). Mary Louise Pratt identifica a parddia como um instrumento de didlogo entre culturas,
chamando-a de uma das “arts of the contact zone” (artes das zonas de contato), pelo fato desta
propiciar que grupos oprimidos — ou marginalizados — se apropriem de aspectos das culturas
dominadoras promovendo uma mediacao cultural (PRATT, 1991, p. 4). Para Sant’Anna, “o
que o texto parodistico faz ¢ exatamente uma re-apresentagdo daquilo que havia sido
recalcado, uma nova e diferente maneira de ler o convencional. E um processo de liberagio do
discurso, uma tomada de consciéncia critica” (SANT’ANNA, 1988, p. 31).

Muitas parddias podem ser criadas com o intuito de orientar ou mesmo de
desorientar o leitor (HUTCHEON, 1985, p. 92). Aqui, ha que nos lembrarmos da contracapa
do livro de Tom Z¢, Tropicalista lenta luta (2003). Nela aparecem os dizeres: “td te
explicando pra te confundir / t6 te confundindo pra te esclarecer”. Essas frases sdo, na
verdade, versos da letra de 76, do album Estudando o Samba (1976, originalmente). Tom Z¢

intercala, em seu discurso literomusical, l6gica e anti-légica com o objetivo premeditado de

% Parody is a sophisticated genre in the demands it makes on its practitioners or interpreters, the encoder, then de
decoder, must effect a structural superimposition of texts that incorporates the old into the new. Parody is a
bitextual synthesis (...), unlike more monotextual forms like pastiche that stress similarity rather than difference.



retirar o receptor da posi¢do de mero expectador, realizando o que o autor resume nos
comentarios do DVD Jogos de Armar (langado em 2003) como “despertar o cognitivo da
audiéncia”, recuperando o receptor da lobotomia causada pela cultura de massa, provocando
uma “alegria estética”, um prazer de pensar e, com ele, tornar-se também compositor.
Segundo Sartre, o objetivo do escritor ndo ¢ comunicar um saber, embora ele o faga “por meio
de sua obra, a qual contém o paradoxo que ¢ o homem no mundo e que deve incitar o leitor a
recompoO-la pelo ato da leitura” (SARTRE, 1994, p. 70).

Linda Hutcheon, em outra publicacdo, Poética do Pos-Modernismo, revela que o que
muitos dizem ser o pés-modernismo, em diversas manifestacdes artisticas, “parece ser a arte
paradoxalmente caracterizada pela histéria e também por uma investigagdo internalizada e
autorreflexiva sobre a natureza”. Ela acrescenta que, aparentemente, os principais interesses
pos-modernos seriam os “processos de sua propria reproducdo e recepcdo, bem como sua
propria relagdo parddica com a arte do passado (HUTCHEON, 1988, p. 42). “O paradoxo da
parodia pds-modernista ¢ o fato de ndo ser essencialmente destituida de profundidade, de nao
ser um kitsch comum” (Ibidem, p. 45). O paradoxo estaria, para a autora, no poder da parodia
de conduzir a uma visao de interligagao.

A estilizacdo, por sua semelhan¢a com a parddia, costuma ser confundida com ela.

Sant’Anna cita Tynianov para diferenciar os dois termos:

a estilizagdo esta proxima da parddia. Uma e outra vivem de uma vida dupla: além
da obra ha um segundo plano estilizado ou parodiado. Mas, na parddia, os dois
planos devem ser necessariamente discordantes, deslocados: a parddia de uma
tragédia sera uma comédia (...); a parddia de uma comédia pode se uma tragédia.
Mas, quando ha a estilizagdo, ndo ha mais discordancia e, sim, ao contrario,
concordancia dos dois planos: o do estilizando e do estilizado, que aparece através
deste. Finalmente, da estilizacdo a parddia ndo hd mais que um passo; quando a
estilizacdo tem uma motiva¢do comica ou ¢ fortemente marcada, se converte em
parodia. (TYNIANOV apud SANT’ANNA, 1988, p.13-14)

Outro termo que pode ser confundido com a pardodia ¢ a parafrase. Esta seria o
retrabalho das ideias e do sentido de um texto com outras palavras (o que a aproxima do
conceito de tradugdo, visto que hd uma conversdo das ideias de um autor para outras
palavras). Sobre as diferengas entre parafrase e parddia, Sant’ Anna diz que “falar de parodia
¢ falar de intertextualidade das diferencas™ e “falar de parafrase ¢ falar de intertextualidade
das semelhangas” (SANT’ANNA, 1988, p. 28). Para o autor, a parafrase ¢ um discurso sem
voz. Isso ¢ facil de se compreender se atentarmos para o fato de que nela permanece a voz do

autor do texto parodiado. Na parddia temos uma nova voz que se contrapde a outra.



E bom lembrar que a parddia ndo é exclusividade do campo literario. Podemos
encontrar diversos exemplos em outros campos artisticos como, por exemplo, na arquitetura,
nas artes plasticas e na musica. Esta ultima, inclusive, sempre foi um campo proficuo para a
mesma. Hutcheon afirmou que, “enquanto género, uma parddia musical ¢ um retrabalho
assumido de materiais pré-existentes, mas sem inten¢do de ridicularizar. O New Grove
Dictionary of Music and Musicians define parddia, nesse sentido, como um exercicio
genuinamente recriador de livre variacio” (HUTCHEON, 1985, p. 65, traducio nossa)*’.

Considerando a origem da parddia como uma ode que perverte o sentido de outra
ode, tem-se, entdo, uma afirmacdo do paralelismo da parddia. Esta definicdo implica
considerar a parddia como uma cang¢do cantada ao lado de outra, uma espécie de contracanto.
Com isso, temos indicio das conexdes entre a parddia e a musica. Na musica cldssica, a
parddia era usada apenas como um retrabalho de uma composi¢do em outra, como ocorria
com os motetos (constru¢do musical em camadas independentes), que se utilizavam de
elementos de outras cangdes. No Renascimento, a missa parddia (em que o compositor citava
alguma melodia pré-existente), a missa parafrase (em que um canto gregoriano, muito
modificado, era ouvido) e os oratorios faziam usos extensivos de outras obras vocais. No
inicio do Barroco, a parddia comecou a aparecer até mesmo nas Operas. Atualmente, a forma
mais comum de parddia musical ¢ aquela com intengdo satirica. Diferentemente do plagio, a
parddia ndo seria uma contraven¢do punivel por lei. Segundo a legislagdo brasileira sobre
direitos autorais, Lei No. 9.610/98, Art. 47, as parafrases e parddias que ndo forem
verdadeiras reprodugdes da obra originaria, nem lhe implicarem descrédito, sdo livres.

O pastiche, por sua vez, ¢ um termo derivado do italiano pasticcio, ou seja, uma
massa ou mistura de elementos. No campo literrio, o pastiche designa aquelas obras criadas
por meio da reunido ou colagem de obras pré-existentes. A Merriam Webster’s Encyclopedia
of Literature define o pastiche como uma “obra literaria, artistica, musical, ou de arquitetura
que imita o estilo de uma obra anterior” (1995, p. 862, traducao nossa)*. Sua finalidade pode
ser parodica ou mesmo estética ou ludica. Costuma repousar sobre o termo um carater de uma
obra que ¢ produzida de forma grosseira. No entanto, ha exemplos de pastiches que nada tém
de grosseiro, como Amor de Capitu, de autoria de Fernando Sabino (uma re-escritura de Dom
Casmurro, de Machado de Assis). Segundo Clarice Lotermann, no texto de Fernando Sabino

ndo se observa a diferenca entre textos de que fala Hutcheon. “Muito embora ele tenha

*7 As a genre, musical parody is an acknowledged reworking of pre-existent material, but with no ridiculing
intent. The New Grove Dictionary of Music and Musicians defines parody in this sense as a genuinely re-creative
exercise in free variation.

8 A literary, artistic, musical, or architectural work that imitates the style of previous work.



suprimido algumas partes de Dom Casmurro, Amor de Capitu ndo pode ser considerado como
parddia do texto machadiano e sim como pastiche, pois opera por semelhanga e imitagdo e
nao por distancia irénica e critica” (LOTERMANN, 2003, p. 364).

Também se pode dizer que o pastiche seria a escrita “a maneira de” um determinado
autor. As técnicas mais usadas na composicdo de um pastiche sdo a adaptagdo, que ¢ a
bricolagem — criacdo a partir de fontes e modelos heterogéneos —, a alteracdo de materiais
artisticos de um género para outro — a apropriagdo, o empréstimo deliberado — e a montagem.

Como a parodia, o pastiche por ser uma homenagem ou uma subversao. Hutcheon
(1985), citando Genette (1982), diferencia a parddia do pastiche ao afirmar que a primeira tem
um carater transformador, enquanto que o segundo seria imitativo (HUTCHEON, 1985, p. 38)
Mas isso ndo significa, ela continua, que a parddia ndo possa conter pastiche. Um exemplo
citado pela autora ¢ episodio O gado do sol, de Ulisses (James Joyce), com sua grande
variedade de imitagdes estilisticas. Nesse episodio, Joyce promoveria uma imitacdo de
varios autores, entre os quais podem-se citar Tacito, Salustiano, Mallory, Milton e Swift.

Fredric Jameson, ao comentar sobre o desaparecimento do sujeito individual e da
crescente inviabilidade de um estilo pessoal no mundo p6s-moderno, anuncia a pratica cada
vez mais comum do pastiche. Para o autor, em nosso tempo, ndo haveria, entdo, mais escopo
para a parddia, sendo esta substituida, assim, pelo pastiche. Segundo ele, este ultimo
compartilha com a parddia a questdo da imitagdo. No entanto, o pastiche ¢ uma pratica
neutralizada de imitagdo que nao possui nenhum dos motivos inconfessos da parodia. O
pastiche seria uma parodia branca, “sem olhos”. A presenga do pastiche ¢ vista pelo autor
como um vicio de produtores culturais em um ambiente esgotado que ndo tém outra saida a
ndo ser voltarem-se para o passado, “a fala através de todas as mascaras estocadas no museu
imaginario de uma cultura que agora se tornou global” (JAMESON, 1997, p. 44-45).

Outro conceito que pode langar luzes sobre as composicoes de Tom Z¢é ¢ o de
apropriagdo. Esse termo ndo possui longa historia na critica literaria. Ele adentrou o campo
literario via artes plasticas, especialmente as dadaistas, a partir do ano de 1916. Ha
semelhancas com a colagem, por ser uma reunido de diversos materiais que podem ser
encontrados no cotidiano e que sdo utilizados na confec¢iao de objetos artisticos, o que faz da
apropriagdo “uma critica da ideologia, um retrato industrial do tempo” (SANT’ANNA, 1988,
p.44). Também pode a apropriacdo ser chamada de assemblage, no sentido de reunido e
ajuntamento. Com ela, o artista procura, num gesto devorador, inverter, ou desarrumar, a
normalidade cotidiana, chamando atencdo para alguma coisa e promovendo um

desvelamento, a reversdo de algo recalcado ou oprimido. A apropriacdo pode, entdo, ser



entendida como uma exacerbagdo da parddia. No entanto, ndo se deve confundir esses
conceitos. A apropriagdo nao €, como a parddia, um contra-estilo de escritura; nela, o autor
nao escreve, mas articula, promovendo uma bricolagem do texto de outro. Para Sant’Anna,
por ser situar nao no conjunto das similaridades, ela “¢ uma variante da parddia e tem uma
forga critica. E uma interferéncia no circuito. N&o pretende re-produzir, mas produzir algo
diferente” (SANT’ANNA, 1988, p. 48).

A técnica da apropriagdo (assim como a bricolagem e a assemblage) se relaciona
com a questao do declinio da aura de que Walter Benjamin fala em seu ensaio A Obra de Arte
na Era de sua Reprodutibilidade Técnica, publicado primeiramente em 1936. Prevendo a
ascensdao da Induastria Cultural e a comercializagdo da arte, Benjamin diz que as novas
técnicas de reprodugdo surgidas com o avango tecnoldgico alteraram de forma contundente o
conceito de arte. Com o advento da reprodutibilidade técnica da arte, as obras do passado
perderiam a sua aura, ou seja, o halo que as circunda em uma esfera estética da experiéncia. A
possibilidade de a arte estar ao alcance de todos devido a sua reprodutibilidade faz com que a
arte deixe de ser unica, e perca a sua “aura”, aquele hic et nunc (aqui € agora) que constitui a

autenticidade da obra.

O conceito de aura permite resumir essas caracteristicas: o que se atrofia na era da
reprodutibilidade técnica da obra de arte ¢ a sua aura. Esse processo ¢ sintomatico,
¢ sua significagdo vai muito além da esfera da arte. Generalizando, podemos dizer
que a técnica de reprodugdo destaca do dominio da tradicdo o objeto reproduzido.
Na medida em que ela multiplica a reproducdo, substitui a existéncia unica da obra
de arte por uma existéncia serial. E na medida em que essa técnica permite a
reproducdo vir ao encontro do espectador, em todas as situagdes, ela atualiza o
objeto reproduzido. (BENJAMIN, 1996, p. 168-169).

Percebe-se que, para Benjamin, a obra original carrega toda uma historia, ou melhor,
uma existéncia circunstancial que ndo pode ser produzida novamente, e sim reproduzida, pois
a aura esta na experiéncia individual. Assim sendo, a perda daquele momento em que alguém
se detém diante de uma obra original, e “respira” sua aura, implicaria na “destrui¢do da aura”.
A principal consequéncia da destrui¢do seria a liquidagdo do valor tradicional do patriméonio
da cultura, uma homogeneizagao da diferenca. Nao que Benjamin fosse contra a propagagao
em si. O que ele denunciava era a propagacgdo feita de forma banal, convertendo a arte em
simples produto.

De acordo com Adorno ¢ Horkheimer (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, apud
COHN, 1978), toda reproducao contribuiria para a perda de identidade da originalidade. Isso

se deve ao fato de a reprodutibilidade técnica permitir interferéncias na obra original, desde



alteracdes minimas como cores, luzes ou roupas como outras mais drasticas, como colocar
bigodes na Mona Lisa. Estando a disposicao de uma elite, esta poderia manipular aqueles que
ndo dispdoem de acesso aos originais, criando inumeras coépias, promovendo um
direcionamento da percep¢ao daqueles que t€ém acesso apenas as reproducdes. Quem v€ uma
obra reproduzida teria sua experiéncia modificada pela visdo daquele que a reproduziu. A
reprodutibilidade da obra contribuiria, entdo, para o tolhimento do exercicio de pensar. Sobre
essa questao da manipulacdo ideoldgica e cultura de massa, Umberto Eco, em seu ensaio
Apocalipticos e Integrados (1964), fala de duas vertentes. A primeira seria a dos ultimos
guardides dos verdadeiros valores, ou seja, aqueles que assistem horrorizados a extingdo da
“boa cultura” diante da massificacdo. Esses seriam os “apocalipticos”. Ja aqueles que se
colocariam a favor de tudo que fosse produzido, sem critério € sem senso critico, seriam os
“integrados”, configurando-se como cumplices do assassinato da verdadeira cultura e da
sublime arte.

Enquanto que para Benjamin a reprodu¢do de uma obra de arte seria um
“desempenho artistico” (BENJAMIN, 1996, p. 177), para Barthes, em 4 Camara Clara, a
verdadeira alma estaria na interpretacdo da realidade (BARTHES, 1984, p. 21). O artista ¢
responsavel por organizar simbolos que sdo interpretados pelo receptor. Apesar de esses
autores estarem se referindo a fotografia e ao cinema, o mesmo pode ser discutido em outras
formas artisticas, como a musica. Mesmo se valendo de materiais primarios de outrem, o
“plagiocombinador” Tom Zé¢, como veremos adiante, possui uma sensibilidade que lhe
propicia, transgressoramente, recriar o mundo, criando algo novo, realizando uma outra forma
de autoria, libertando-se de todas amarras que limitam e cerceiam o processo de composicao.

Dito isso, em seguida apresentamos a “estética do arrastdo” de Tom Z¢, uma forma
de compor “menor” (DELEUZE; GUATTARI, 1977), lancando um tipo de can¢do que nao
possui uma “aura” que nos permita vé-la nem como cultura elevada nem como apenas musica

popular brasileira nos formatos convencionais.

3.1.2 — A “estética do arrastdo”

O “plagio” de que Tom Z¢é se acusa foi definido pelo proprio compositor como

“estética do arrastdo”. Segundo ele, esta se configura como uma estética da apropriagdo por



meio de um contrato que ele estabelece com seu publico, um acordo técito, diferente daquele
que os cantores normalmente estabelecem com seus ouvintes. Essa técnica de composi¢ao deu
fama a Tom Z¢ e seu publico hoje ja “espera”, poder-se-ia dizer, encontrar “plagios” em sua
obra.

Antes de mais nada, no entanto, faz-se necessario delimitar o conceito de
“plagiocombinagdo ”, ou de “arrastdo”, que Tom Z¢ cunhou e expds em um “manifesto” (“A
Estética do Plagio”) no album Com Defeito de Fabricagdo (1998). A metafora do arrastdo —
forma de roubo praticada geralmente por jovens e menores de idade em praias — representa
uma criacdo artistica apropriadora que invade, de forma desinibida, cédigos e discursos
anteriores.

Outra maneira de ver o arrastdo seria pelo prisma da antropofagia, no sentido

oswaldiano do termo. Nas palavras de Haroldo de Campos:

[A antropofagia] ndo envolve submissdo (uma catequese), mas uma
transculturagdo: melhor ainda, uma “transvaloragdo”: uma visao critica da Historia
como fun¢do negativa (...), capaz tanto de apropriagdo como de expropriacdo,
desierarquizacao, desconstrucdo. Todo passado que nos € “outro” merece ser
negado. Vale dizer: merece ser comido, devorado. Com esta especificacdo
elucidativa: o canibal era um “polemista” (do gr. Pdlemos = luta, combate), mas
também um ‘“antologista”: s6 devora os inimigos que considerava bravos, para
deles tirar proteina e tutano para o robustecimento e a renovagdo de suas proprias
forgas naturais. (CAMPOS, 1981, p. 12).

Como fica evidente na citacdo acima, o “arrastador” nao se encontra em uma posi¢ao
subalterna ao texto original, mas, por meio de um jogo ludico e antropofagico, subverte as
posigdes ao se apropriar antropofagicamente do outro por meio do arrastdo. Ao tomar esses
elementos emprestados, Tom Z¢ se assume como um “plagiador”. Mas ndo como um simples
copiador. Ele se apropria, canibaliza, reinventa ou, melhor dizendo, recicla todos os elementos
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que utiliza em suas cangdes .

A estética de Com Defeito de Fabrica¢do 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 emogoes, contidas nas cangdes ¢ simbolos musicais que marcaram cada passo
da nossa vida afetiva. A forma ¢ dangéavel, ritmica, quase sempre A-B-A. Com
coros. Refroes e dentro dos parametros da musica popular. O aproveitamento desse
alfabeto se da em pequenas células, citagdes e plagios deslavados. Hoje, também
pelo esgotamento das combinagdes dos sete graus da escala diatdnica [mesmo

* A questdo da apropriagio também remete ao pensamento de Bhabha e seu conceito de hibrido. Segundo ele, o
subalterno, em um processo identitario, procura “apropriar-se ¢ apoderar-se do Outro” (BHABHA apud
SOUZA, 2004, p. 121), como veremos adiante.



acrescentando alteracdes 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 plagiocombinador, processando-se uma entropia acelerada.”

Embora o texto acima, uma espécie de manifesto do plagio, possa sugerir que o
habito das misturas seria algo novo, na musica brasileira a estratégia de misturar elementos ¢
relativamente comum. Ela se constituiu em uma vertente fundamental de construgao
identitaria e estética cujas origens podem ser tragadas no movimento tropicalista até chegar
aos grupos de pop nacional que criam géneros propositalmente misturados. Na verdade, se
formos analisar mais de perto, todo género musical ¢ hibrido. O sertanejo, por exemplo,
possui elementos da musica caipira, do brega e do pop internacional. Assim também ¢ o caso
do mangue-beat, género musical popularizado por Chico Science (TROTTA, 2005, p.4).

O proprio Tom Z¢ descreve sua “estética do arrastdo” como uma “reportagem sobre
o trabalho dos andrdides do Terceiro Mundo, que somos, e nossa relagdo com o Primeiro
Mundo”.”! Para Tom Zé, essa criacdo intertextual ¢ quase sempre um ato de amor, a0 mesmo
tempo em que ¢ humor (lembrando o poema de Oswald de Andrade). O humor parodistico,
por assim dizer, ¢ muito presente nas cangdes de Tom Zé. Em uma de suas cancgdes,
Complexo de épico, do LP Todos os olhos (1973), Tom Z¢é faz um elogio ao poder libertador

do humor na musica:

Todo compositor brasileiro
¢ um complexado.

Por que entdo esta mania danada,
esta preocupagio

de falar tdo sério,

de parecer tao sério

de ser tao sério

de sorrir tdo sério

de se chorar tdo sério

de brincar tao sério

de amar tao sério?

O humor aqui pode ser visto como forma de subversdo da tradi¢do, através da qual
Tom Z¢ satiriza a aura blasé e condena os “sérios” e “engajados” (especialmente os da
esquerda) que repetem a tradicdo cristalizada, uma tradicdo que parece pairar sobre 0s

compositores brasileiros como espectro do passado (“como se algum pesadelo estivesse

%7E, Tom. Com defeito de fabricagio. [Encarte CD]. Nova lorque: Luaka Bop, 1989.
3! ZE, Tom. Grande Liquidagdo. [Contracapa CD]. Sdo Paulo: Sony, 2000. (Regravagio do LP de 1968)



ameagando 0s nossos compassos”). Outra interpretagdo ¢ a de que a “descancdo” seria um
contraponto sarcastico a uma cangio de Caetano Veloso, Epico (do disco Araca Azul, 1973).
O uso do humor parodistico na obra tonzediana leva ao questionamento da func¢do
exercida por esse recurso. Retomando o estudo de Sant’Anna, ¢ bom lembrar o carater
didatico da paroddia, pois o que “ndo se aprende pela tragédia, aprende-se pela comédia”
(SANT’ANNA, 1988, p. 70). Essa visao da fung¢do didatica do humor advém do século XVII.
Nessa €época, uma expressao ficou bem conhecida: ridendo castigat mores (algo como
“corre¢ao dos costumes através do riso”). Pode-se retirar dai a ideia de que através dos textos
de humor, apontar-se-iam e corrigir-se-iam os defeitos humanos. Percebemos claramente em
Tom Z¢ essa vontade de “ensinar”, mas ndo do modo que ele classifica como “jesuitico”, o
qual, para ele, seria 0 método empregado pelas cangdes de protesto. Segundo o compositor, a
“musica de protesto € um método jesuitico, como o que (o educador) Paulo Freire chama de
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‘hospedar o opressor’””. Esse conceito de Freire significa que, ao “hospedar” o opressor em

si, os oprimidos agem como seres duplos, inauténticos (FREIRE, 1987). Enquanto se vive
essa dualidade, segundo a qual ser € parecer — e parecer ¢ parecer com O opressor — &
impossivel haver uma verdadeira libertagcdo, o que nao significa a identificagdo com o opressor.
Reconhecer-se enquanto oprimido ¢ um primeiro passo para a libertacdo. O segundo passo seria
superar a situagao opressora, o que significa o reconhecimento critico da situacdo e uma busca de
uma agao transformadora.

Na cangdo Classe Operaria (do album No jardim da politica, de 1998), Tom Z¢ se
coloca como o cantor hospedando o opressor, como se pode ver na letra que reproduzimos por

completo abaixo:

Sobe no palco o cantor engajado Tom Z¢,
que vai defender a classe operaria,

salvar a classe operaria

e cantar o que ¢ bom para a classe operaria.
Nenhum operario foi consultado

nao ha nenhum operario no palco

talvez nem mesmo na platéia,

mas Tom Z¢ sabe o que ¢ bom para os operarios.
Os operarios que se calem,

que procurem seu lugar, com sua ignorancia,
porque Tom Z¢ e seus amigos

estdo falando do dia que vira

> TOM ZE: O JEITO E "POLITICAR" A MUSICA BRASILEIRA. In: Sindicato dos Radialistas — DF online.
18 de Abril de 2010. Disponivel em:
<http://www.radialistasdf.com.br/site/index.php?option=com_content&view=article&id=580:tom-ze-o-jeito-e-
gpoliticarq-a-musica-brasileira&catid=42:divirta-se&Itemid=71>. Acesso em: 19 abr. 2010.



e na felicidade dos operarios.

Se continuarem assim,

todos os operarios vao ser demitidos,

talvez até presos,

porque ficam atrapalhando

Tom Z¢ e o seu publico, que estdo cuidando

do paraiso da classe operaria.

Distante e bondoso, Deus cuida de suas ovelhas,

mesmo que elas ndo entendam seus designios.

E assim, depois de determinar

qual ¢ a politica conveniente para a classe operaria,

Tom Z¢é e o seu publico se sentem reconfortados e felizes

e com o sentimento de culpa aliviado.

Essa cangdo ¢ parte de um album gravado em um show realizado em 1985 no teatro
Lira Paulista em plena vigéncia da censura, e possui uma das letras mais fortes do compositor.
Nos shows, Tom Z¢é sobe em uma caixa de madeira, microfone em punho e parece discursar.
Aqui, ele renega o rétulo de cantor engajado e se coloca em oposicdo a musica de protesto.
Analisando a letra, pode-se dizer que, muitas vezes, o engajamento ¢ uma forma de nos
sentirmos bem com nd6s mesmos, sem nos culparmos por ndo aderirmos a formas mais diretas
de combate ao opressor. Esse efeito de ironia ¢ alcancado ao fazer uma cangdo com “cara” de
musica de protesto na forma e na interpretacdo, mas que, em verdade, critica essa forma. E o
reductio ad absurdum (prova por contradi¢do), revela o proprio compositor, ou seja, uma
logica reversa que parece elogiar em um nivel, mas que em outro acusa e aponta defeitos,
expondo o absurdo de uma situacao.
Em vez da sobrevalorizagdo do individuo criador, do génio inigualavel, do original,

a nova era preconizada por Tom Z¢ revela uma implicag¢do ideoldgica bastante clara: a de que
a propriedade (leia-se o capital, ou os meios de produgdo) se compara a tradicdo. Essa
proposta remete a questdo do lugar do autor discutida por Barthes e Foucault. Segundo
Michel Foucault em O que é um autor? (1992), na Antiguidade a questdo da autoria ndo era
algo a se preocupar, pois a propria antiguidade de uma obra era sua garantia de autenticidade.
Com o tempo, a figura do autor se firmou e, com o advento da prensa, se consolidou. Foucault
fala da “funcdo-autor”, ou seja, da atribui¢do da autoridade criadora. Essa fun¢do seria
“caracteristica do modo de existéncia, de circulagdo e de funcionamento de alguns discursos
no interior de uma sociedade” (FOUCAULT, 1992, p. 46). Isso quer dizer que o discurso
deveria ser recebido de uma determinada forma e ter, em certa cultura, um determinado
status.

Roland Barthes ja havia trabalhado com o questionamento do mito da originalidade e

da invengdo em seu ensaio 4 Morte do Autor (1988). Para ele, o autor ¢ uma invengdo do


http://www.unicamp.br/~hans/mh/biblio.html#Foucault1992

sujeito iluminista, um produto da sociedade. O autor seria um sujeito social e historicamente
constituido e a obra, ou o produto, seria o proprio ato de escrever. Barthes critica a tirania e a
importancia excessiva que ¢ dada ao autor, além da suposta univocidade do texto. Ele cita
Mallarmé que, segundo ele, previu a necessidade de colocar a linguagem no lugar ocupado
pelo autor.

Barthes considerava que cada leitura deveria atualizar constantemente um
determinado texto, fazendo com este se tornasse um objeto coerente e significativo
(BARTHES, 1988, p.142-148), livre da tirania interpretativa. Afinal de contas, uma unica
interpretacdo seria algo como impor “um limite ao texto” (BARTHES, 1988, p.147). Barthes
acredita que os textos possuem vérias camadas e sentidos que sdo recuperados pelo leitor. E a
lingua que fala, ndo o autor. O texto, para este autor, seria como um tecido composto de
diversas citacdes resultantes de milhares de fontes culturais (intertextualidade). Sendo assim,
o “texto” passa a ser concebido como uma forma processual, de natureza imanente
(lembrando que para Hassan — 1985, p. 123-4 — a imanéncia ¢ uma caracteristica do pds-
moderno).

Esses pontos levantados pelo semidlogo e critico literario francés remetem nao sé as
constantes releituras que Tom Z¢ faz da propria obra (como se ele fosse um leitor da mesma,
ndo seu autor) e da de outros por meio da sua plagiocombinagdo, mas também ao convite de
reintepretacdo que propde. Apesar de a escrita ser um tipo de representacdo que permite uma
fixacdo cristalizada dos signos, em Tom Z¢ isso nao ocorre. Sua obra permite constantes
mudangas e re-escrituras, as quais ele mesmo incentiva ndo s6 com ele mesmo dando
diferentes explicacdes sobre suas letras, mas no convite que faz, especialmente no CD Jogos
de Armar (2000), ao seu publico, para que recrie e ressignifique a sua obra. Nesse processo de
ressignificagdo, o signo perde sua aura e a interpretagdo destitui a atragdo transcendente entre
significante e significado. Com isso, 0 centro passa a ndo ter um lugar natural (ou fixo).

Podemos concluir que, por meio da técnica plagiocombinadora (e da relagdo de co-
autoria que propde a seu publico), Tom Z¢ questiona o papel do autor (ruptura tipica do pos-
moderno). Nao s0 ele reaproveita e ressignifica as palavras de outros, como nos convida a
criar nossas proprias combinagdes, como em um jogo de autoria participativa, um jogo cujas
regras ndo existem (ou até existem, mas podem ser mudadas como melhor couber aos
jogadores). Assim, Tom Z¢ dispensa e contesta a distancia entre autor e leitor. Tom Z¢ liberta
seu texto. E a palavra livre, solta, para quem quiser “pegar” e fazer dela o que bem entender.

Autores como Garcia Marquez (Cem anos de soliddo), Gunter Grass (O tambor) e

Salman Rushdie (Os filhos da meia-noite) utilizam a parddia “para recuperar a historia e a



memoria” e para “questionar a autoridade de qualquer ato de escrita por meio da localizagao
dos discursos da histdria e da ficcdo dentro de uma rede intertextual em continua expansao
que ridiculariza qualquer nogdo de origem tnica” (HUTCHEON, 1988, p. 169). Da mesma
forma pode-se visualizar a obra de Tom Zé¢é. Ele se despe do manto sagrado da autoria,
colocando a linguagem em primeiro plano e o leitor como um construtor de significados. Nao
¢ o tempo da posse, ¢ o tempo do uso, para Tom Z¢. O plagiocombinador imita gestos e
palavras anteriores a ele e seu poder reside justamente na mescla de escritas. E a redencio da
palavra, como disse Walter Benjamin (1996). Muito embora, por outro lado, em vez de falar
em “morte do autor”, poder-se-ia falar de “deslocamento do autor”. O autor, visto dessa
forma, deixou de ocupar uma posicao central, ou o posto de “dono” do discurso, podendo ser
visto agora como ocupando uma posi¢ao intermediaria, ou um “entre-lugar”.

Para entender bem, vamos retomar a fala de Tom Z¢, que atribui sua saida pela
plagiocombina¢do como artificio para escapar de sua alegada “falta de originalidade”. O
artista competiu na TV Itapod no programa Escada para o Sucesso, de Nilton Paes, com a
ironica cancdo Rampa para o Fracasso. A letra da cangdo foi improvisada a partir de
manchetes de jornais que ele separou de acordo com assuntos em blocos de assuntos
defendidos por politicos e outros blocos que denunciavam o ridiculo daquilo. Sua nota
maxima foi explicada pelo jiri como devido & sua “criatividade e personalidade” (ZE, 2003,
p. 45). O compositor sentiu estranheza naquele momento. Ele ndo se sentia criativo, mas um

malandro musical para esconder o fato de ndo ser cantor.

Eu antevia também a deliciosa possibilidade de darem certo varias bifurcagdes
corolarias no modo de compor, que durante as duas semanas de preparagdo
aventara e abandonara. Nesse contexto, as palavras “criatividade” e
“personalidade” eram inadequadas, tal como uma boa roupa de brim macio
dispensa o forro de seda. Como, criatividade? Eu ndo poderia fazer outra coisa
sendo aquilo! Procuratividade poderia ser. Procuratividade. (ZE, 2003, p.45).

A posi¢do de Tom Zé, ou seja, sua “constatacdo” de que lhe faltava originalidade
ilustra o sentimento do colonizado que ndo se identifica como original ¢ que, a0 mesmo
tempo, ndo se sente capaz de produzir algo novo. Mas o que ocorre, de fato, ¢ que Tom Z¢é,
com seus “plagios”, consegue repetir na diferenga. Nao seria o que Santiago chamou de “obra
parasita”, ou seja, aquela “que se nutre de outra sem nunca lhe acrescentar algo de proprio;
uma obra cuja vida ¢ limitada e precaria, aprisionada que se encontra pelo brilho e pelo
prestigio da fonte” (SANTIAGO, 2000, p. 18). A obra de Tom Z¢, em sua antropofagia, se

utiliza do discurso alheio para exercer uma resisténcia. Nas palavras de Santiago:



Entre o sacrificio e o jogo, entre a prisdo e a transgressdo, entre a submissdo ao
codigo e a agressdo, entre a obediéncia e a rebelido, entre a assimilagdo ¢ a
expressdo — ali, nesse lugar aparentemente vazio, seu templo e seu lugar de
clandestinidade, ali, se realiza o ritual antrop6fago da literatura latinoamericana.
(SANTIAGO, 2000, p. 26).

O pléagio promovido por Tom Z¢ o coloca, assim, em uma posi¢cao marginal. Por seu
poder de subversdo, a plagiocombina¢cdo ¢ um instrumento de criagdo contraventor. Sua
alegada incapacidade, no entanto, ¢ uma faldcia, uma falsa submissdao. Tom Z¢ cria uma obra
segunda que subverte a obra primeira em um movimento antropofagico que se configura
como um enriquecimento interpretativo. Ele promove o que Santiago chama de “traducao
global, de pastiche, de parddia, de digressao” (SANTIAGO, 2000, p. 21), ou seja, uma
antropofagia oswaldiana que promove a travessia, a jun¢do, étnica, estilistica e multicultural
que sO ¢ possivel a nds, latinoamericanos. Como o proprio compositor, dependendo das
circunstancias, interpreta suas “descancdes” de forma distinta, pode-se postular que suas
“descangdes” também estejam em constante transito interpretativo. Essa polissemia remete ao
pensamento de Derrida (2002), segundo o qual o texto escrito ndo possui uma interpretacao
latente, definitiva ou correta, isso sem falar que ndo haveria forma de alcangarmos, enquanto
leitores, a “verdadeira” inten¢do de um autor. Tom Z¢ propde um jogo literomusical que
incentiva essa liberdade interpretacional, a pluralidade de sentidos em sua obra, chegando a
propor ao seu leitor/ouvinte que se aproprie dos sentidos € construa sua interpretacao.
Podemos, assim, verificar na escritura tonzediana a différance derridiana, segundo a qual o
sentido seria constantemente diferido e distinguido, inscrito em uma cadeia infinita de
significados que constitui o texto.

O transito de sentidos na obra de Tom Z¢ se liga a outra caracteristica da “estética do
arrastdo”: a noc¢do de incompletude. No primeiro capitulo desta dissertacdo, comentamos
sobre a influéncia da oralidade da cultura de Irard. Em seu livro Oralidade e Literatura 2:
praticas culturais, historicas e da voz (2007), os organizadores Eudes Fernando Leite e
Frederico Fernandes comentam que o texto oral tem por caracteristica, entre outras coisas, o
fato de ser inacabado. Sendo assim, podemos tragar outro paralelo entre o uso de marcas da
oralidade nas “descangdes” de Tom Z¢ e seu carater de “inacabamento”, pois a
“incompletude” do compositor contamina sua obra. E uma obra situada em um “entre-lugar” e
a procura de parada. Uma parada que nunca chega. Como o proprio compositor assume, com
frequéncia, sua cangdo inacabada é, na verdade, uma tentativa constante de reproduzir a

cangdo das lavadeiras da Fonte da Nagao de Irara. Por serem incompletas as “descangdes”, ele



pode “completa-las” a qualquer momento e da maneira que desejar e tantas vezes quantas
quiser. Por isso, vemos seguidas releituras de suas can¢des em varios de seus albuns. Como
exemplo, pode-se citar Ma (de Estudando o Samba, 1976) tem o mesmo ostinato de Nave
Maria (de 1974), Dor e dor (do dlbum Tom Zé¢, de 1972, relangado em 1984 como Se o caso é
chorar) possui a mesma melodia de Jimmi renda-se, e versos de O sandalo (também de Tom
Zé, 1972) sdo revisitados em O gene (do album Defeito de fabricacdo, 1999). Reproduzimos,

abaixo, as letras destas duas ultimas:

O sandalo

Parecido sempre com um machado
Que fere o sandalo e ainda quer
sair perfumado.

E ainda quer

sair perfumado.

Faga suas ora¢des uma vez por dia
e depois mande a consciéncia
junto com os lengois

pra lavanderia.

tengo tengo tem tengo

Tenguem dedem teguem

dedem teguem dedem

O gene

A gente ja mente no gene

A mente do gene da gente
Faca suas oracdes

Uma vez por dia

Depois mande a consciéncia
Junto com os lengdis

Pra lavanderia

Ha que se notar que, ainda que na repeti¢do, ha uma diferenga. Em O sdndalo, a letra
reflete sobre a situacdo de uma pessoa que fez algo de errado e ignora as consequéncias de seu
ato, como se nada tivesse acontecido. Esse ¢ o mesmo defeito encontrado em O gene, que fala
da predisposicao genética do homem por mentir e dissimular.

Retomando a questdo da antropofagia, vejamos Gian Danton em seu livro Cultura
Pop (2000). O autor discute o que seria a cultura “verdadeiramente brasileira”. Uma resposta
apresentada por ele ¢ a assim chamada “antropofagia cultural”. Isso significa que a cultura
que veio de fora foi jantada e digerida por nossos artistas e reformulada em algo novo e nosso.
Um exemplo dado por ele € a quadrilha junina. Ela veio dos saldes europeus, foi assimilada e

modificada por nds, que hoje a identificamos como algo bem brasileiro. Essa mesma



antropofagia ¢ a arma utilizada por Tom Z¢. Sua assimila¢ao das influéncias externas nao &,
de forma alguma, uma subserviente aceitacdo da cultura estrangeira. Como verdadeiro
antropofago, ele se apropria dessa matéria externa, fazendo dela verdadeiramente sua.
Vejamos um trecho da letra de Mamar no Mundo (do album Nave Maria, 1984), que ilustra,

de certa forma, as considera¢des acima:

Oh! mamae,
eu quero € mamar no mundo.

Quero, papai,
saber no fundo.

Negar a boca do pai

para eu mesmo descobrir,
desesperar-me de medo
perante cada segredo

Eu sofro de juventude

essa coisa maldita

que quando esta quase pronta
desmorona e se frita.

Uma analise possivel dessa cangdo estaria em ver um desejo de absorver o mundo, a
cultura do mundo pela antropofagia. O verbo “mamar” expressa essa ideia devido a sua
conotacdo de sugar, absorver o Outro. “Saber no fundo” remete a uma busca por origens,
identidade, busca essa que deve ser trilhada por nds mesmos (“para eu mesmo descobrir’”). A
descoberta ¢ feita pela negacdo do “pai”, o colonizador. Essa negacdo, aqui, seria em um
sentido de uma nao identificagdo, da percep¢do de que ndo somos iguais. A descoberta de que
nao estamos nem la nem aqui seria a causa do desespero referido na letra. Nosso mal seria
nossa “‘juventude”, nossa pouca idade (de povo colonizado), ou historia que, quando achamos
que a sabemos, ela se “desmorona e se frita”, ou, lembrando as famosas palavras de Karl
Marx, “Tudo o que ¢ s6lido se desmancha no ar”.

Nosso contato com o colonizador europeu (e por que nao dizer também o “novo
colonizador”, os EUA?), a exemplo dos codigos linguisticos e religiosos, provocou
metamorfoses e aquisicdes em nossa cultura em que “o elemento hibrido reina” (SANTIAGO,
2000, p. 18), o que joga por terra concepgdes como pureza e¢ unidade. A assimilacdo de
elementos externos em Tom Z¢é nao se configura como uma oposicdo propriamente dita, nem
dependéncia ou relagdo de superioridade/inferioridade em relagdo ao Outro, mas ele propde
um contato e didlogo produtivo entre seu pensamento critico de latinoamericano e elementos

externos. Com isso, as identidades e o discurso de Tom Z¢, no liminar ou no “entre-lugar”,



podem ser vistos como hibridos, mesclados e, por que ndo, em um jogo por vezes
contraditdrio.

Assim sendo, pode-se perceber que os arrastdes de Tom Zé¢, ou seja, sua subversao
do conceito de origem aproxima sua obra da ideia de “hibridismo”, que vemos em Bhabha.
Originario da India e professor na Inglaterra e nos Estados Unidos, Homi Bhabha baseou-se
em sua experiéncia como membro da elite local de uma sociedade colonizada pelos ingleses e
nos pensamentos de Foucault, Derrida, Freud, Fanon e Bakhtin para desenvolver o conceito
de “hibridismo” em seus trabalhos sobre o discurso colonial. O fato de viver em um contexto
em que valores e verdades desiguais coexistiam (o conjunto de valores da cultura
colonizadora e o da cultura colonizada) colaborou para Bhabha realizar seus estudos, a partir
de uma estratégia desconstrutivista, sobre a representacdo do sujeito colonial (a construgdo da
identidade) nas literaturas produzidas pelos colonizadores ingleses e pelos escritores das
colonias. Bhabha considera o hibridismo como uma “problematica de representacdo e de
individuagdo colonial que reverte os efeitos da recusa colonialista, de modo que outros
saberes ‘negados’ se infiltrem no discurso dominante e tornem estranha a base de sua
autoridade — suas regras de conhecimento” (BHABHA, 1998, p.165). O hibridismo se
configuraria, para este autor, como um exagero das ambivaléncias no qual o homem ¢ menos
que um ao mesmo tempo em que duplo (/bidem, p.344). Para Hall, as identidades hibridas
surgiram a partir dos fluxos culturais e identidades compartilhadas, efémeras e flutuantes,
resultantes do fendmeno da globalizagdo. Elas seriam uma mistura de identidades locais e
nacionais e de culturas regionais e mundiais. Isso quer dizer que a fragmentacao da identidade
cultural e o nascimento das identidades hibridas sdo caracteristicas da contemporaneidade
(HALL, 2002, p.25).

Bhabha percebe a existéncia de um processo de negociagdo cultural e de “um modo
de apropriagdo e de resisténcia, do pré-determinado ao desejado” (BHABHA, 1998, p.120),
vendo o hibridismo como uma espécie de abertura de espacos novos de enunciagdo que
redesenham a configuragdo das relagdes culturais, contestando hierarquias de poder. Bhabha
contesta o conceito de uma nagdo homogénea e propde uma re-escrita da historia da moderna
nacdo ocidental a partir de suas margens e bordas, procurando desfazer o eurocentrismo da
narrativa. Considerando que o pos-colonialismo ¢ formado em um processo de enunciacdo de
discursos de dominacdo que ndo seria nem interior nem exterior a histéria da dominacao
ocidental, pode-se dizer que ele ocuparia, para Bhabha, um espago tangencial, um “entre-
lugar”, uma posicdo de negociagdo hibrida, como a que encontramos em Tom Z¢: uma

negociacao entre as muitas tradicdes que compdem nossa cultura e elementos exteriores a ela.



Aliés, segundo o historiador social Marcos Napolitano, haveria na musica brasileira
uma caracteristica hibrida, pois as cangdes seriam, em sua visdo, portadoras “de elementos

estéticos de natureza diversa, em sua estrutura poética e musical”>. Segundo este autor:

O Brasil e a Argentina tém na producdo musical ligada a cangdo popular ou ao rock
nacional, respectivamente, papel decisivo na génese das novas identidades
nacionais hibridas, ndo mais fixas, nem essencializadas, mas marcadas pela
articulagdo do popular, do massivo e do culto, do “proprio” e do “alheio”, da
quebra, enfim, das barreiras asfixiantes criadas por nacionalistas empedernidos,
mas sem cair na também asfixiante aceita¢do cega daquilo que é produzido na
metrépole como o melhor.*

Interessante notar que o carater hibrido, ou posicionado em um “entre-lugar”, da obra
de Tom Z¢, se reflete no proprio locus relegado ao compositor no cenario literomusical
brasileiro. Afinal de contas, mesmo nesse campo artistico o compositor se configura como um
estrangeiro. Sua musica, em muitos momentos, soa estranha para os nossos ouvidos. Assim,
sentimos um estranhamento, um ndo reconhecimento, o que torna dificil de classificar o
compositor e que, provavelmente, ¢ uma das causas de ndo escutarmos suas cangdes nas
radios, sejam elas populares ou nao.

Dois outros fatores também sdo essenciais a discussao sobre a técnica do “arrastdo”
de Tom Zé: o deslocamento e a intertextualidade. Para Sant'Anna (1988), o que h4 de comum
nessas técnicas composicionais, ou variantes textuais, ¢ a questdo do deslocamento. A parddia
seria um deslocamento/desvio completo, pelo seu carater de inversao, de deformagdao. A
estilizagdo seria um desvio toleravel, uma reforma, enquanto que a parafrase um desvio
minimo (pois a parafrase “conforma”). A apropriagdo, por sua vez, também promove um
desvio, ou melhor, um deslocamento em que o objeto ¢ colocado em uma situagdo distinta da
de seu uso comum. Nela, os objetos sdo “re-apresentados” em sua estranhidade.

Segundo a linguista brasileira Ingedore Koch (2003), a intertextualidade ¢,
juntamente a intencionalidade, a aceitabilidade, a informatividade, a coesdo e coeréncia, a
situacionalidade, a progressdo e a repeticdo, um dos principais fatores que compdem a
textualidade. Essa aglomeragao de elementos ¢ o que confere a um texto uma unidade
semantica e comunicativa. Sem eles, um texto seria apenas uma colagem de palavras e frases.

Etimologicamente falando, a intertextualidade ¢ composta pelo prefixo inter (significando

>3 NAPOLITANO, Marcos. A musica popular brasileira (MPB) dos anos 70: resisténcia politica e consumo
cultural. In: CONGRESSO DE LA RAMA LATINOAMERICANA DE LA ASOCIACION INTERNACIONAL
PARA EL ESTUDIO DE LA MUSICA POPULAR - IASPM, 4, 2002, Cidade do México. Disponivel em:
;http://www.hist.puc.cl/iaspm/mexico/articulos/Napolitano.pdf>. Acesso em: 01 fev. 2010.

Idem.



entre) e o termo textualidade (text+u+al+idade), ou seja, relativo ao texto. Baseando-se em
Bakhtin, especialmente nos conceitos de polifonia e dialogismo, Julia Kristeva cunhou o
termo, pois percebeu a relagdo dialogica entre os textos, ou seja, que um texto € composto de
outros textos. A apropriagdo do discurso de outros ndo seria vista como uma mudez do autor
do texto segundo, mas como uma mediacdo com seu discurso interior. Para a autora, os textos
sdo sempre plurais, o que, como visto acima, estd em consonancia com o pensamento de
Michel Foucault. A pluralidade ocasiona um desfoque da nocao de sujeito (autor) em direcdo
a ideia de produtividade textual. Assim, Kristeva ataca a ideia de um sujeito fundamentador
(ou melhor, a no¢do humanista de autor). Pode-se dizer, entdo, que a pluraliza¢dao discursiva
promovida pela intertextualidade inerente aos textos promove um efeito descentralizador.

André Valente (2002) vé a intertextualidade como citagdes de outros textos feitas por
um determinado autor que, de forma consciente, tem a intengdo de fazer transparentes para o
leitor as conexdes semanticas entre o texto de sua autoria e os textos com o0s quais este
dialoga. Havendo ou ndo a intencionalidade de tornar visiveis as conexdes com outros textos,
entendemos que ndo ¢ possivel escrever um texto sem deixar nele marcas de outros textos.
Transferindo essas ideias para o contexto musical, ndo seria possivel compor cangdes que
contivessem tragos de outras cangdes ou mesmo de textos literarios? E exatamente isso que
percebemos nas cangdes de Tom Z¢. Nelas, o didlogo com outros textos, musicais ou nao, esta
sempre presente. Caberia ao receptor decodificar e encontrar essas conexdes.

Haveria dois tipos basicos de intertextualidade: a explicita e a implicita. A primeira,
segundo Koch (2003) ¢ aquela em que a fonte ¢ mencionada, enquanto que para Valente
(2002), ela se da quando o autor, a0 compor seu texto, cita uma frase na integra. A paréfrase,
a citagdo direta e o plagio seriam exemplos dessa modalidade. A intertextualidade implicita,
por sua vez seria, nas palavras de Koch, quando ndo ha a mencao da fonte. Valente comenta
que ela acontece quando ha uma citacao parcial ou modificada no texto, havendo alteragdo até
de seu sentido inicial. Pode-se citar a parddia como pertencente a este ultimo tipo. Pode-se,
também, argumentar que a parddia seria um tipo de hipertextualidade, ou seja, um texto (ou
hipotexto) que possui uma relacdo de derivacdo com outro (hipertexto), sendo construido a
partir deste em uma semelhanca diferente, que demanda grande engenhosidade e suscita o
ludico e a carnavalizagao.

Para Genette, haveria cinco tipos de relagdes transtextuais, os quais ele enumerou em
uma ordem crescente de abstragdo, implicacdo e globalidade. O primeiro deles seria a
“intertextualidade”, considerada (com base em Kristeva) como a presenca efetiva de um texto

em outro texto. E a “co-presenga entre dois ou varios textos” (GENETTE, 2006, p. 8),



incluindo a citagdo, o plagio e a alusdo. Depois viria a “paratextualidade”, representada por
titulo, subtitulo, prefacio, posfacio, notas marginais, epigrafes, ilustragdes, notas de rodapé,
etc., “que fornecem ao texto um aparato (variavel) e por vezes um comentario, oficial ou
oficioso, do qual o leitor, o mais purista € 0 menos vocacionado a erudi¢do externa, nem
sempre pode dispor tdo facilmente como desejaria e pretende” (GENETTE, 2006, p. 9-10). A
“metatextualidade” é a proxima categoria. Ela ¢ vista como a relacio critica por exceléncia. E
a relacdo de comentario que une um texto a outro texto. J& a “arquitextualidade” estabelece
uma relacdo do texto com o estatuto a que pertence, incluindo os tipos de discurso, os modos
de enunciacdo, os géneros literdrios etc., em que o texto se inclui, e que torna cada texto
unico. Por ultimo, tem-se a “hipertextualidade”, definida como “toda relagdo que une um
texto B (hipertexto) a um texto anterior A (hipotexto) do qual ele brota, de uma forma que nao
¢ a do comentario” (Ibidem, p. 12).

Apesar de se chamar de plagiador, Tom Z¢ “se contradiz” ao enunciar suas fontes.
Chamar-se de plagiador pode ser entendido, entdo, como um truque do autor que, na verdade,
parece temer que os tracos de outros textos presentes em suas cangoes passem despercebidos
e que ele seja realmente tido como mero copiador. Em suas entrevistas e shows ao vivo, ele
constantemente anuncia fontes de suas cangdes. Pelo menos as que ele percebe
conscientemente. Afinal de contas, ao escrevermos um texto ou ao compormos uma cangao,
podemos ndo nos dar conta de todos os /inks que podem ser tracados. Uma ilustragcdo dessa
questdo no repertério de Tom Z¢ € a cangdo Siléncio de Nos Dois, vencedora de uma
competicdo no programa da apresentadora Hebe Camargo. Na secao “O leitor escreve” do
Jornal da Tarde logo saiu uma acusagdo de plagio de um texto de Garcia Lorca. O proprio
Tom Z¢ chegou a procurar no livro de Lorca algo que justificasse a acusagdo, mas alegou nao
ter encontrado nada. Tom Z¢ teve a ideia, entdo, de fazer uma cancao que fosse toda ela um
“plagio”. Ironicamente, poucos perceberam o artificio. A cancao a que me refiro € Se o caso é
chorar (3 qual foi feita referéncia no Capitulo 1 e retomo agora), ganhadora do mesmo

festival (do programa da Hebe) no ano seguinte.

Hoje quem paga sou eu

o remorso talvez

as estrelas do céu
também refletem na cama
de noite na lama

no fundo do copo

rever os amigos



me acompanha
0 meu violao.
O primeiro verso ¢ de uma cangdo de Herivelton Martins e David Nasser cantada por
Nelson Gongalves. “Remorso” vem da cang¢do homdnima de Lupicinio Rodrigues. “As
estrelas do céu” ¢ uma inversao feita com a cancao de Flavio Venturini, Céu de Santo Amaro,
cantada por Caetano Veloso. E de Caetano a inversdo encontrada no verso seguinte, de sua
cancao De noite na cama. “No fundo do copo” foi retirada da letra de Ari Barroso na cangao
Risque. O verso final aqui mostrado ¢ retirado de Adelino Moreira, em A volta do boémio
(famosa com a interpretacdo de Nelson Gongalves). Como visto anteriormente, a harmonia
vem do Estudo No. 2 de Chopin, que ¢ familiar aos ouvidos brasileiros devido ao seu uso em
Insensatez, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes. A forma da cancao foi tirada de Antonio
Carlos e Jocafi, com sintaxe relativamente obscura para falar do tema de amor e dor

(especialmente a “dor de cotovelo”), como se pode ver ainda mais claramente no refrdo:

Amor, deixei sangrar meu peito
Pra tanta dor, ninguém da jeito
Amor, deixei sangrar meu jeito
Pra tanta dor, ninguém tem peito
Se o caso ¢ chorar...

Nao contente em ser um “plagiador”, Tom Z¢& quer seu publico também o seja. O
subtitulo do album Jogos de Armar, “faca voc€é mesmo”, deixa bem claro isso. Assim, ele
convida seus ouvintes a participarem e a fazerem seus proprios arrastdes. Com o uso do CD
auxiliar, intitulado Cartilha de Parceiros, uma pessoa pode fazer novas versdes das cangdes
do CD principal. Nesse CD, as cancdes estdo decupadas, sem a mixagem final, para facilitar o
processo de reapropriacdo. Algumas canc¢des chegam a incluir letras auxiliares para
“parcerias” diversas. Pode-se, entdo, imaginar infinidades de arrastdes, transformando o

album de milhares de albuns, como se fosse um fractal musical. Como o compositor diz:

La, o embrido de células musicais que podem ser manejadas, remontadas: um tipo
de cangdo-moddulo, aberta a intimeras versdes, receptiva a interferéncia de
amadores ou profissionais, proporcionando jogos de armar nos quais qualquer
interessado possa fazer por si mesmo:

a. uma nova versao da musica, pela remontagem de suas unidades constituintes; b.
aproveitamento de partes do arranjo que foram abandonadas; c. reaproveitamento
de trechos de letra ndo usados nas cangdes, para completa-las ou refazé-las; d.
construg¢do de composi¢des inteiramente novas, com células recolhidas a vontade,
de qualquer das cangdes do disco-mée.”

% 76, Tom. Jogos de Armar. [Encarte CD]. Sio Paulo:, Trama, 2000.



Em entrevistas, Tom Z¢ confessa que ninguém faz nada sem o passado. Partindo dai,
fagamos algumas considera¢des. A plagiocombinacdo, em seu didlogo parodistico entre
passado e presente, remete, entdo, a questdo do Pos-Modernismo. Para Linda Hutcheon, o
passado seria, no Pés-Modernismo, incorporado e modificado, com vida e sentidos novos.
“Como forma de incorporar textualmente a histéria da arte, a parddia € o analogo formal do
dialogo entre passado e presente” (HUTCHEON, 1988, p. 46). Continua a autora: “A parddia
ndo ¢ a destruicdo do passado; na verdade, parodiar ¢ sacralizar o passado e questiona-lo ao
mesmo tempo. E, mais uma vez, esse ¢ o paradoxo pds-moderno. (lbidem, p. 165) A
expressao — ou lema moderno — “Make it new” (algo como “Torne-o novo”, ou “Renove-0”,
em portugués) do poeta e critico norte-americano Ezra Pound parece se encaixar bem a obra
de Tom Z¢ (assim como a do proprio Pound, cuja poesia passou a trabalhar a intertextualidade
na forma de imitagdo, alusdo e citacdo depois da adog¢do do lema supracitado). Quando Pound
falava em renovar, mostrava estar ciente de que as formas de expressao tendem a cristalizar-se
e desgastar-se com o tempo. As obras precisam de novas leituras e novos contrapontos para
que a literatura ndo entre em “piloto automatico”.

Nos mesmos trilhos de Hutcheon segue o pensamento de Ricardo Piglia, segundo o
qual o que ocorre ao escritor em muitas vezes € que ele “sobrevive a custa dos residuos que
for capaz de reaproveitar” (PIGLIA, 1990. p. 62). Mas o que vemos em Tom Z¢ ¢ diferente,
pois ele promove em sua arte uma re-escritura da tradi¢cdo a partir do exercicio da lembranga
de fatos passados, reaproveitando o passado para construir a diferenga. Ele procura, pela
metafora da busca da cancdo das lavadeiras de Irard, um meio para se chegar ao universo
primeiro. Tom Z¢ toma para si toda uma rica bagagem de informagdes e as repotencializa
para “ler” o interior do nordeste brasileiro. E Tom Z¢ promove isso pela reconciliagdo entre
arte e vida, pela recuperacdo de historias diversas e realizando releituras, resultando em uma
reciclagem de historias e memorias. “Eu sou uma pessoa que se alimenta do passado, mas ¢

"6 pois tudo ¢ valido para Tom

tanto o passado da bossa nova, samba-cancdo e do folclore
Zé. Vejamos, entdo, em seguida, a personificacdo desta estética do ‘“‘arrastdo”: as
J 3 b g b p g

“descancdes” de Tom Zé.

6 «A BOSSA NOVA, FEMININA E FRAGIL, CONQUISTOU MAIS TERRAS QUE NAPOLEAO E
NABUCODONOSOR” — DESENTERRANDO UMA ENTREVISTA COM TOM ZE. In: Desova. Disponivel
em <http://desova.wordpress.com/2009/09/14/a-bossa-nova-feminina-e-fragil-conquistou-mais-terras-que-
napoleao-bonaparte-e-nabucodonosor-desenterrando-uma-entrevista-com-tom-ze/> Acesso em 21 jan. 2010.



3.2 A “DESCANCAO” E O ACORDO TACITO

Devido a sua alegada “incapacidade”, Tom Z¢ sempre disse enfrentar um dilema:
como cantar sem ser cantor? Como compor sem ser compositor? Essas davidas acompanham
o artista desde mogo, mas se converterem em sua mais importante ferramenta para a criagao
de um tipo unico de cang¢do: a “descancao”.

Tom Z¢ chama a “descangdo” de uma espécie de “malandragem musical”. Ela € o
resultado, prova “fisica” da sua “estética do arrastdo”, ou plagiocombinacio. E uma nova
forma de se musicar, uma aparentemente descompromissada colagem metalinguistica que
brinca e debocha de si mesma, de uma forma aparentemente despretensiosa e auto-
subestimada. Na verdade, as “descangdes” sdo as evidéncias que nos mostram o
posicionamento estético, ideologico e politico do cantor-compositor e intelectual Tom Z¢é.

Segundo o proprio artista, foi a “descan¢ao” que o permitiu igualar-se aos talentosos

nomes da MPB:

Naquele fim de mundo o 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 tralala. Minha quimera de fazer uma descangao
ndo aludia a cangdo em si, era s6 um artificio para eu poder cantar sem ser cantor.
E, vé 14, era a truculéncia da fera abrindo um buraco no mundo. (ZE, 2003, p. 24)

Como vemos na fala acima, Tom Z¢ procurou fugir das praticas comuns aos
compositores em busca de um novo modelo. Entdo, cabe perguntar como se constroi esse
novo musicar de Tom Z¢é. Pode-se sentir uma heranga tropicalista nessa forma de cancao?
Quais os seus elementos constitutivos? Quais alteragdes (verbais ou ndo) ela propde ao corpo
cancional nacional? Em que a “descan¢do” nega a cangdo como a entendemos? Uma
possibilidade de delimitagdo do conceito esta em primeiro conhecer sua antitese: a cancao
popular brasileira.

A palavra “can¢do” vem do latim cantione, significando “encanto”, “encantamento”.
Para Luiz Tatit, em O Cancionista: Composi¢do de Cangoes do Brasil (2004a), ela pode ser
classificada como “canto falado” ou “fala cantada”. De um modo geral, a forma das cangodes
obedece ao esquema A A B | A A B | AB, em que “A” seriam os versos musicais ¢ “B”
seriam pontes, refrdes ou outros semelhantes, obedecendo a um compasso binario, embora
haja variagdes. As cangdes podem ser de varios tipos: alegres, tristes, lentas, rapidas, baladas,

folcloricas, de lamento, de ninar, a capela (sem instrumentos), etc. Nelson Barros da Costa



considera que “A cang¢do ¢ um género hibrido, de carater intersemidtico, pois ¢ o resultado da
conjugacdo de dois tipos de linguagens, a verbal e a musical (ritmo e melodia)” (COSTA,

2002, p. 107). Martha Tupinambéa de Ulhda fala da relagdo dialética entre letra e melodia:

Na can¢do popular, melodia e letra interferem estreitamente uma sobre a outra.
Existem elementos na letra, especialmente sua qualidade narrativa ou lirica, que
conduzem a diferentes tipos de melodias: existem particularidades na melodia,
especialmente seu contorno melddico e tipos de intervalos empregados que
marcam o carater da cangdo. (ULHOA, 1999, p. 49).

Em seu artigo intitulado Cang¢do popular e ensino da lingua materna: o género
cangdo nos Pardmetros Curriculares de Lingua Portuguesa, Costa (2003) define a cancao
brasileira como Musica Popular Brasileira (MPB), esclarecendo que na cangdo popular ha
uma maior liberdade em relagdo ao grau de fidelidade que se tem a notagdo musical, quando
comparada a musica classica. Por ser uma pratica discursiva literomusical, ela possui gestos
tipicos como a composi¢cdo, a interpretacdo e a gravagdo que, por sua vez, provocam atos
semioticos diversos. Essa riqueza semidtica faz com que a cangdo se preste a transitar em
varios universos textuais.

Tatit identifica a construg¢do da canc¢do brasileira como originada em praticas nativas
(encantagdo, magia, religiosidade e ritos) mescladas a doutrinacdo jesuitica acompanhadas de
uma singela instrumentagdo. Com a chegada dos escravos negros, e sua crescente importancia
étnica (por volta do século XVII), esses seres deslocados utilizavam suas horas de folga para
revitalizar seus batuques que misturavam lazer e religiosidade. “Do popular ao erudito,
passando mesmo pela musica religiosa, o que se verifica ao longo dos quinhentos primeiros
anos de Brasil ¢ uma enorme resisténcia ao excessivamente abstrato e sublime” (TATIT,
2004b, p 22-23). O autor destaca, ainda sobre a formagdo da cang¢do brasileira, a importancia
do “boca do inferno”, o poeta barroco Gregdrio de Matos Guerra, que possuia uma produgao
hibrida entre a literatura e a expressao oral. O poeta teria sido autor de musicas religiosas e
cantos profanos sobre poesias suas (mas que teriam se perdido com o tempo). Comédias
musicadas eram representadas nos teatros, ou casas de opera, ja no século XVII. O aumento
da participagdo de mesticos e brancos das classes inferiores nas rodas musicais dos negros no
século XVIII revolucionou a musica brasileira por proporcionar a “cancionaliza¢do” dos
batuques africanos (TATIT, 2008, p. 25).

A musica de Domingos Caldas Barbosa (1739-1800) representou, segundo Tatit, a
configuracdo do tripé sobre o qual seria erigido no século XX o que entendemos como can¢ao

popular: aparato ritmico vindo dos batuques africanos, uso da fala cotidiana e as inflexdes



romanticas. No século XIX, as modinhas e serestas dominavam a cena com sua sucessao de
declaragdes lirico-amorosas. Segundo Tatit (2008), a cangdo foi aos poucos deixando suas
conexodes com a poesia (poemas musicados) e passando a ter o que hoje conhecemos como
“letra”. Até 1914, a musica brasileira ainda se baseava principalmente em modelos europeus,
embora houvesse tentativas de libertagdo do espirito colonial, que culminaram com um novo
nacionalismo musical de caracteristica ufanista. No inicio do século XX, surgem as bases do
samba nos morros e corti¢os cariocas. Nos anos de 1930, a can¢do se consolidou como a
manifestagdo mais representativa da sonoridade brasileira, com seus chamados a danca, suas
queixas amorosas ¢ a mistura de elementos europeus, indigenas, negros e, em meados do
século XX, da América (como o tango e a musica americana). Na segunda metade do século
XIX, surgiu o Choro (ou Chorinho), uma mistura do “lundu”, da modinha e da danca de saldo
européia. Os anos de 1940 viram surgir o baido de Luiz Gonzaga e, mais tarde, viria o samba-
cancdo. Wagner Ribeiro (1965) aponta que, aos poucos, a musica brasileira foi se
modificando, ora influenciada pela musica europeia (especialmente italiana e francesa) e
estilos novos surgiram, como a bossa nova, a jovem guarda, o rock brasileiro, o pagode, o
sertanejo, 0 rap € muitos mais.

Ao observar os cantores da sua juventude (quando da ascensdo das radios), Tom Z¢é

ficava cada vez mais “ciente” de seus defeitos, pois o cantar da época:

Era um procedimento muito arrebatado. Expressionista mesmo. Vibrato,
empostacao, fermatas. Intempestivamente, o sujeito entrava num transe dramatico:
témporas contraidas, rosto afogueado, olhos vermelhos — uma convulsdo geral,
dedicada ao esforgo de atuar com toda a poténcia da voz. E punha-se a gritar a
plenos pulmdes, “amor” pra 14, “amor” pra ca, que este era praticamente o Unico
assunto das cangdes. Era uma atuagio fora do natural. (ZE, 2003, p. 21).

Assim, o Tom Z¢ decidiu criar uma estratégia para “se dar bem como cantor”, a qual
ele chamou de “limpar o campo”, instaurando um novo acordo tacito (pois havia j& percebido
a existéncia de um acordo tacito na maneira de o publico receber o que vem do artista). O
truque era tetrapartido. Primeiro, ele deveria “mudar o tempo do verbo” (ZE, 2003, p. 21), o
que significava sair do passado e praticar o presente. Isso quer dizer que ele deveria ir de
encontro as cangdes tradicionais brasileiras, as quais tratavam sempre de um passado
cristalizado, das historias contadas. Em seguida, deveria “trocar o lugar no espago” (ZE, 2003,
p. 22), ou seja, falar da sua terra, de Irard, ndo de lugares perdidos em épocas passadas, o que
se configura como uma busca por novas fronteiras para a cancdo. O terceiro passo seria

“achar um novo acordo tacito (ZE, 2003, p. 22), que seria um dialogo entre o (des-)cantor e



ouvinte, ou publico no qual o artista jogaria “um anzol no cognitivo da platéia™’. Tom Z¢é
introduziria, com isso, um “choque de presentidade” em uma cang¢io que conteria um assunto-
espelho, na qual o ouvinte se identificasse como personagem. Por ultimo, “limpar o campo”
(ZE, 2003, p. 22): deslocar o corpo cancional, achar outra matéria-prima, livrando a cangdo da
tematica do amor infeliz e da contaminagdo do passado. Além da nova tematica, Tom Z¢ se
despoja do belo. Segundo o compositor: “para praticar uma “descan¢do”, uma ‘antican¢do’,
eu teria de renunciar a beleza — beleza ligada a tudo que era do canto e do cantar” (ZE, 2003,
p. 17). Dessa forma, Tom Z¢ propde um atravessamento que produziu musicas que nao
“chegam 14”, mas, ao mesmo tempo, “estdo”, como que deslocadas de um eixo central
cartesiano. Assim, como um bricoleur, ele cria um novo acordo tacito com os ouvintes,
composto de cangdes hibridas.

Mencionamos anteriormente neste capitulo a questdao do humor parodistico do qual
Tom Z¢ faz uso em sua obra. Por certo, o carater ludico, o humor e a inversdao do sério sdao
facilmente encontrados nas “descancdes”, sendo esta outra ruptura de suas anticangdes. A
chegada de Raul Seixas e Lampido no FMI (Jogos de Armar, 1978), Curso intensivo de boas
maneiras (Tom Zé, 1968) e Companheiro Bush (Imprensa Cantada, 2003) s3ao bons

exemplos. Vejamos a letra desta ultima:

Se Vocé Ja Sabe Quem
Vendeu Aquela Bomba Pro Iraque,
Desembuche.

Eu Desconfio Que Foi O Bush.
Foi O Bush,

Foi O Bush.

Foi O Bush.

Onde Havera Recurso

Para Dar Um Bom Repuxo

No Companheiro Bush.

Quem Arranja Um Alicate
Que Acerte Aquela Fase

Ou Corrija Aquele Fuso,
Talvez Um Parafuso

Que Ta Faltando Nele
Melhore Aquele Abuso.

Um Chip Que Desligue
Aquele Terremoto,

Aquela Coqueluche.

Se Vocé Ja Sabe etc.

" FABRICANDO TOM ZE. Diregdo de Décio Matos Jr. Sio Paulo: Goiabada Productions, Spectra Midia,
Miquirata Filmes, Primo Filmes, 2007. 1 DVD (90 min.): NTSC, cor, legendado. Portugués.



E clara a critica & politica de George W. Bush quando da invasio do Iraque com o
pretexto de acabar com as armas de destrui¢do em massa. O trecho “Se Vocé J4 Sabe Quem /
Vendeu Aquela Bomba Pro Iraque” lembra o ouvinte a guerra Ira-Iraque, quando os
americanos foram os responsaveis pela constituicdo do armamento iraquiano. O entdo
presidente americano (quando da invasdo do Iraque) ¢ chamado de louco (“Talvez Um
Parafuso / Que Ta Faltando Nele”) e sua administracdo de doente (com “coqueluche™).

Outro exemplo do uso do humor em Tom Z¢ esta em Estudando a Bossa (2008). A
Bossa Nova, um movimento musical surgido em fins da década de 1950, visava a uma
estética do minimo. Uma de suas caracteristicas era a redugdo da batida percussiva de
marcagdo do samba e um som de violao mais silencioso, delicado e sutil. No quinquagésimo
aniversario do movimento, em meio a uma série de homenagens ao mesmo, Tom Z¢ lanca
Estudando a Bossa, completando a trilogia iniciada por Estudando o Samba (1976) e
Estudando o Pagode (2005). Com melodias mais cantaveis do que seu costumeiro, ele
apresenta algo inesperado: treze cangdes inéditas fazem referéncia a outras musicas famosas
da Bossa Nova: O barquinho vira Barquinho heroi; Vocé abusou, O céu desabou; O Pato, O
filho do Pato; e Insensatez, Outra insensatez, Poe!. Este CD ¢ provavelmente a homenagem
mais bem humorada a Bossa Nova. Mesmo com cangdes ao estilo da Bossa, Tom Z¢ insere
nelas sons distorcidos e bizarros contrapostos com os vocais de cantoras como Fernanda

Takai e Z¢élia Duncan.

A forma que o musico baiano utiliza para compor esse verdadeiro estudo ndo
poderia ser menos genial: além de fazer um apanhado histérico e contextual da
época em que a bossa foi criada, ele evoca os grandes personagens e agentes do
movimento, os temas favoritos dos compositores e os estudiosos e detratores do
género. Ha, no entanto, uma grande contraposi¢do entre as interpretagdes vocais de
Tom Z¢ e das cantoras convidadas. Enquanto ele abusa de maneirismos e modos
zombeteiros, as cantoras procuram sempre dar emocdo e sinceridade aos seus
versos, mesmo que as letras sejam de extremo escarnio e ironia. E talvez nesse
antagonismo resida uma das grandes forgcas do disco, pois, ao utilizar vocais
femininos o tempo todo, Tom Z¢ brinca a respeito do excesso de seriedade com o
qual as cantoras contemporaneas interpretam o estilo. Trata-se de uma analise
comparativa, através da qual ele extrai novas possibilidades de interpretagdo da
bossa. Por que insistir no mesmo tipo de execucdo de cinqiienta anos atras? Por que
os temas usuais de sempre? E por que essa pose sisuda, se o assunto € um
“barquinho” e um “pato”?>® .

¥ FILARDI, Thiago. Tom Zé — Estudando a bossa (2008; Biscoito Fino, Brasil). In: A camarilha dos quatro.
17 nov. 2008. Disponivel em: <http://camarilhadosquatro.wordpress.com/2008/11/17/tom-ze-estudando-a-bossa-
2008-biscoito-fino-brasil/>. Acesso em: 20 nov. 2008.



Retomando a questdo do abandono da “beleza”, vemos, ai, um Tom Zé como que
desautorizando a possibilidade do belo no que produz. Ele renuncia ao comprometimento com
a métrica, rima, melodia, ritmo, harmonizacao e instrumentagdo convencionais, negando tudo
0 que era considerado “bom” e “belo” pelos seus pares, criando, assim, um senso estético
proprio e descompromissado com as convengdes vigentes. Sendo assim, ele desloca suas
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““descangdes’™ para um novo campo, com novos valores estéticos, onde as regras do anterior
nao se aplicam.

O “deslocamento do belo” (bom, racional, verdadeiro e bonito) pode ser
acompanhado pelo da propria lingua, que acaba também ela sendo “desterritorializada”. Um
exemplo desse deslocamento ¢ a “descancdao” Jimmy renda-se (do album Tom Zé, 1970).

Vejamos a letra:

Guta me look mi look love me
Tac sutaque destaque tac she
Tique butique que tique te gamou
“Toque-se rock se rock rock me
Bob Dica, diga,

Jimi renda-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

Ie relé reié relé

Nesta letra, a primeira quebra ocorre no uso de repeti¢cdes aliterativas no portugués.
A segunda estaria na mistura com o inglés. Em terceiro, a lingua inglesa também ¢
propositadamente “quebrada”, pois o artista promove uma ruptura com o modo de compor ¢
demonstra uma postura critica a0 que chamo de neo-colonizagdo americana, que nos vende
sua lingua, suas ideias e seu modo de vida como se esses representassem o ideal de felicidade.
Na composi¢do dessa “descangdo”, segundo Tom Z¢, no DVD de Jogos de Armar (2003), ele
foi buscar a mistura na década de 1960, quando em Irard ouviam-se muitos boleros em
espanhol e cang¢des em inglés, que eram cantadas por pessoas que desconheciam o idioma. O
compositor revela ter colocado na “descan¢do” uma espécie de “grafico de diversas linguas”
que resultaria em “proto-linguas, como se fosse um novo indo-europeu”. O trocadilho com o
nome de Jimmy Hendrix no titulo parece ser um aviso, como se dissesse: “eu me apropriei de
sua lingua, fiz dela minha, mexi nela, e ndo dependo de vocé para me dizer como ser ou

compor”.



As quebras que o compositor promove na sintaxe de muitas de suas “descangdes”
talvez sejam reflexo das “quebras”, ou rupturas, que ele teve ocasido de presenciar ou viver.
Tom Z¢ ¢, afinal de contas, um “desenraizado” cuja propria constituicdo enquanto artista
perpassa as cisoes e juncdes de um homem que ¢ a cara do Brasil: uma colcha de retalhos.
Todorov, ao falar do exilado, produz uma imagem que pode ser transportada para a figura de
Tom Zé: “O exilado ¢ um ser cindido em duas metades que descobre possuir uma ‘vida
interior de duas culturas’” (TODOROV, 1999, p. 16). Tom Z¢, na verdade, possui uma vida
interior de varias culturas. Mesmo em Irara, ja era um desenraizado, pois sua condigdo
financeira (o dinheiro ganho na loteria) lhe possibilitou acesso a uma toda uma gama de
informagdes e culturas que seus conterraneos ndo tinham possibilidade de conhecer. Em
Salvador, capital da Bahia, ndo era mais do que um interiorano; em sao Paulo, um nordestino.
Ele nunca pertenceu totalmente a lugar nenhum, embora sempre se identificasse com Irara e
fizesse questdo de afirmar sua origem. Sua propria condi¢do de artista, de escritor, faz dele
um desterritorializado, um desterrado, um estrangeiro em si mesmo. Afinal, como disse o

proprio artista:

O panorama da criagdo ¢ um local onde vocé se encontra totalmente so (...).
Uma pessoa que estiver criando tem de jogar fora tudo que conhece e tudo
que viu. Entdo, eu tenho que me desfazer do serialismo e da tonalidade, da
bossa nova e assim por diante, o Tropicalismo, sambas, rock e musica
folclérica.”

Esse ato de despojamento das suas influéncias e do aprendizado universitario mostra
um desnudamento do compositor, que se afasta de tudo, transformando-se em um
"analfabeto". Se ha um despojamento dessas influéncias, qual seria, ou quais seriam, o(s)
material(is) que Tom Z¢é usa como matérias-primas para as “descan¢des”? Como j& vimos, 0s
“arrastoes” de Tom Z¢ podem ser tanto de classicos como de composicoes populares. Ele ja
“plagiou” O Barbeiro de Sevilha, de Rossini (em O PIB da PIB), assim como Edu Lobo (em
Peixe Viva), Jackson do Pandeiro e Gordurinha (em Chamegd), além de compositores da

periferia de Sao Paulo (no hip hop Cafuds, Guetos e Santudrios). Como ja dito anteriormente,

sua propria obra também ¢ revisitada em suas “descangdes’:

Nem mesmo Tom Z¢ escapa do proprio arrastdo. Seu rock-parddia Jimi Renda-se,
de 1970 (que expressou simultaneamente seu amor por, e distancia geolingiiistica-
irbnica de Jimi Hendrix), e seu jingle dor-de-cotovelo Medo de Mulher, de 1977,

% PARELES, Jon. Tecendo um Contraponto de Idéias. In: New York Times online. Disponivel em
<http://www.tomze.com.br/art53.htm>. Acesso em: 01 fev. 2010.



ganham aqui novas versdes. S3o0 auto-arrastdes que lembram a releitura rock-
tropicalista que Gil submeteu a seu baido-balada Procissdo em 1968.”

Em Jogos de Armar, por exemplo, Tom Z¢ transforma pessoas famosas em
trocadilhos (Jimmy Renda-se), misturando berimbaus a boleros e a musica americana
(Strangers in the Night), canto de lavadeiras de Irar4, cultura érabe, etc., girando um
caleidoscopio musical impossivel de descrever de forma eficaz apenas em palavras. Tom Z¢
tem que ser ouvido.

Fatos corriqueiros do dia-a-dia também podem se converter em material “atil” em
suas composicdes. Em um de seus famosos “plagios”, por exemplo, Tom Z¢ fez uso de
manchetes de jornais para montar uma letra de musica. Esse ¢ o caso da famosa Sdo, Sdo
Paulo. Nessa musica, Tom Z¢ faz um hino a cidade por ele adotada. Mas ha uma dualidade na
cancdo. Ao mesmo tempo em que o artista declara seu amor & mesma, mostra sua visao
critica. Ao mesmo tempo em que hd uma sensacdo de pertencimento a cidade, ha um
estranhamento. Na letra, tem-se a corrida didria das pessoas dessa grande cidade, o caos
urbano, e, a0 mesmo tempo em que ¢ mostrado o lado acolhedor de seus habitantes (menciona
prostitutas, trabalhadores, familias), a letra fala também sobre a soliddo em meio a multidao e
a hipocrisia da classe média a partir do olhar do migrante nordestino situado em uma posi¢ao
periférica (tanto de uma perspectiva da experiéncia pessoal como da coletiva).

O acordo tacito que propiciou a criacdo da “descan¢do” plagiocombinada ¢, na
verdade, um conjunto de acordos que Tom Z¢ vai reformulando e melhorando a medida que
evolui enquanto compositor em sua constante busca da perfeicdo. Mesmo mudando de
lugares, sendo seduzido por novos acordos tacitos, vemos que Tom Z¢ ndo deixou de cantar
Irard (como vimos no Capitulo 1), ndo se tornando, por seu deslocamento, um “desculturado”.
Segundo Tzvetan Todorov, “O que ¢ preciso crer e lamentar ¢ a propria desculturagdo,
degrada¢do da cultura de origem; mas ela talvez esteja compensada pela aculturagdo,
aquisicdo progressiva de uma nova cultura, de que todos os seres humanos sdo capazes”
(TODOROV, 1999, p. 24). Tom Z¢ parece temer esse processo, € talvez seja por isso que faca
questdo de constantemente citar Irard em suas entrevistas e de trazer os sons do nordeste para
suas “descancoes”.

O que Todorov chamou de “transcultura¢do”, ou seja, “a aquisicdo de um novo
codigo sem que o antigo tenha se perdido” (Ibidem, p. 26) parece ser bem aplicado a obra de

Tom Z¢é. O exemplo mais nitido talvez sejam as “descang¢des” do album Correio da estagdo
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do Bras (1978), que refletem o sofrimento dos nordestinos que se instalaram nesse bairro
paulistano. Nas cancdes desse album vemos Sao Paulo como um lugar de desenraizamento, de
novas experiéncias, mas, ao mesmo tempo, de grandes oportunidades. Dentre os tropicalistas,
Tom Z¢ parece ser quem melhor aprendeu as ligdes de assimilagao e apropriacao do novo.
Retomando a definicdo da “descan¢do” — em uma tentativa de delimitd-la — vale
lembrar que Tom Z¢ também a chama de “imprensa cantada”, ou melhor, a can¢do cujos
objetos sdo assuntos, problemas e personagens que pertencem aos temas cotidianos da nossa
cultura, e dos problemas que enfrentamos. Temas como a prostitui¢do infantil (PIB da PIB, de
Jogos de armar, 1978); a perda ou esfacelamento dos idolos (Brigitte Bardot, de Todos os
olhos, 1973); a politica e as guerras (Companheiro Bush, de Imprensa cantada, 2003); a
condi¢do do nordestino na cidade grande (Menina Jesus);, a paz (Urgente pela Paz, de
Imprensa cantada, 2003). Sendo o fato de trazer temas do cotidiano uma caracteristica de
muitos compositores, em que difere a “descan¢do” como imprensa cantada? Segundo Luiz

Tatit:

Pode-se dizer que, ao contrario do procedimento habitual dos cancionistas de
estetizar o cotidiano, Tom Z¢ cotidianizava a estética, inseria as imperfeicoes, as
insuficiéncias, os defeitos. Atingia, assim, segundo suas proprias palavras, o
“acordo tacito”, que sempre sustentou uma relagdo de cumplicidade entre cantor e
ouvinte, e propunha, no mesmo ato, a intervencao de um “descantor”, produzindo
uma “descancdo”, totalmente desvinculada da nocdo de beleza até entdo cultivada.
(TATIT, 2004b, p. 237-238).

Associada ao conceito de pastiche (de que tratamos no inicio deste capitulo), estd a
noc¢do de multiplicagdo, pois um mesmo texto pode ser fonte de muitos pastiches. E, a essa
nocao, ligam-se as ideias da incompletude do discurso e da escrita recriando outras escritas. A
nocao de incompletude nos remete, mais uma vez, ao discurso de Tom Z¢ e sua técnica
composicional. O artista se assume como ser incompleto e imperfeito devido as suas
insuficiéncias como cantor, compositor e instrumentista. Essa “constatacdo” de Tom Z¢
espelha nao s6 o sentimento de incompletude do poeta, mas do proprio brasileiro, da
precariedade permanente de nosso pais, das falsas alegrias e esperangas do nosso povo. E por
1sso que percebemos em sua obra uma constante abertura para mudangas, acréscimos, desvios
e colaboragdes. Suas composigdes sdo imperfeicdes auto-denunciadas e essas qualidades se
configuram como a proposta do artista como uma alternativa “a eficacia do produto ‘bem
acabado’, pronto para o consumo. Era como se os ‘defeitos’ assegurassem uma dinidmica

cultural perdida nos acabamentos ‘perfeitos’ do mercado sonoro” (TATIT, 2004b, p. 238). A



musica inacabada de Tom Z¢, vale dizer, se contrapde as cangdes tropicalistas na medida em
que estas eram criadas como produto acabado, pronto para o consumo.

A ideia de imperfeicdo no conceito de “descangdo” aproxima a estética de Tom Z¢
da ideia de “menor”, vista em Deleuze e Guattari, em Kafka: por uma literatura menor.
Somos o que os autores chamaram de “povo menor”, ou seja, um povo bastardo, inferior,
sempre inacabado, defeituoso, em devir. Assim ¢ a escritura de Tom Z¢, uma escritura em um
constante devir. Ou escritores “menores” como Tom Z¢ seriam, entdo, para esses autores,
“Uma saida para a linguagem, para a musica, para a escritura” (DELEUZE; GUATTARI,
1977, p. 41). Assim vemos a “descangdo” de Tom Z¢é: é uma cangdo da auséncia. E uma
saida, ou melhor, uma alternativa ao lugar comum que se vé no discurso literomusical
brasileiro. Apesar de em seu livro, Deleuze e Guattari estarem falando de Kafka e do
deslocamento linguistico do alemao katkaniano que, segundo eles, seria desterritorializado
por pelas alteragdes sintatico-semanticas introduzidas pelo autor, podemos ver na perversao
linguistica produzida por Tom Z¢é uma semelhanca com a do autor alemdo no sentido de
transgressao, de ato de revolta, sabotagem politica e de resisténcia contra a esclerose da
lingua. A “literatura menor” seria aquela atravessada por um coeficiente de
desterritorializagdo pela politica e por um valor coletivo. A desterritorializacdo, neste caso,
pode ser entendida como a sabotagem da lingua maior em seus cdodigos e suas regras
intrinsecas, deslocando algumas de suas duras relagdes.

Dado o exposto acima, e partindo das explanagdes de Affonso Romano de Sant’ Anna
expostas no item anterior, facamos uma tentativa de defini¢do da “descan¢do”. Poder-se-ia
entender a técnica de Tom Z¢ como uma “apropriagdo parodistica”. Segundo o critico, esta
seria uma subversdo do sentido original do texto, € uma apropriagdo parafrasica, ou seja, um
apoderamento de outros textos como se fossem seus, falando através deles (SANT ANNA,
1988, p. 54-55). Essa definicdo parece encaixar um pouco mais confortavelmente as
composic¢des de Tom Zé, pois, como vimos, 0 compositor se apropria antropofagicamente de
elementos dos mais diversos, desestabilizando, de maneira parddica, as convengoes,
promovendo ressignificagdes em suas composigdes, gerando uma nova forma de composicgao:
a “descancao”.

A guisa de um complemento as consideragdes acima e de um melhor “acabamento”
do conceito de “descancao” e da “estética do arrastdo”, passemos, agora, a entender a relacao

de Tom Z¢ com instrumentos, tecnologia e performance.



3.3 INSTRUMENTOS, “INSTROZEMENTOS” E PERFORMANCE

Provavelmente, uma das caracteristicas mais interessantes da estética composicional
de Tom Z¢ advenha daquilo que alguns poderiam chamar de tecnorastia. Tom Z¢ aparenta ser
um apaixonado pela tecnologia, o que provavelmente remonta ao tempo em que ainda era um
menino em Irard e viu, pela primeira vez, a lampada elétrica, ou seja, uma amostra das
tecnologias de um mundo que a “pré-gutemberguiana” Irard comegava a descobrir. Ele ficou
encantado com o que viu. Em seu olhar, percebeu um dos primeiros passos da modernizagao
de Irard. Uma leitura critica ficou imortalizada na letra de Ogodd, Ano 2000, musica de

abertura do CD The Hips of Tradition, de 1992:

A ciéncia excitada

fara o sinal da cruz

e acenderemos fogueiras

para apreciar a lampada elétrica

A entrada de novas tecnologias €, por vezes, vista como uma substitui¢do as praticas
miticas anteriores. O novo colocaria o velho na obsolescéncia (ou, por que nao dizer, em uma
posi¢do lateral ou marginal). E as mudangas provocadas por essa entrada do novo
promoveriam temor. Esse “medo” ¢ refletido nessa “descancao” de Tom Z¢: “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 toda, esfriando do sol, ndo €?” (ZE, 2003, p. 251) No entanto, percebe-se na letra a
convivéncia entre o novo e o velho, entre a tecnologia e o mitico (representado pelo fogo),
havendo um didlogo entre ambos. Essa convivéncia ¢ espelhada na mistura elaborada nas
“descancdes” desse compositor assim como também no uso de instrumentos novos criados
por ele com outros instrumentos convencionais.

Os novos instrumentos, criados a partir de 1978, foram chamados de
“instrozementos” — instrumentos criados pela fértil imaginagdo de Tom Z¢ a partir de objetos
de uso comum, pois, afinal de contas, ele ¢ um “inventor” por exceléncia. Ele inventa
palavras, conceitos, ideias. E, com os “instrozementos”, atingiu outro nivel de criagdo que
radicalmente diferencia suas “descangdes” das de outros compositores. Para ele, esses sdo os
instrumentos do “analfabeto”, ou seja, do homem com poucos ou nenhum recurso para

adquirir um instrumento “de verdade” — um excluido.



O evento da lampada (que citamos anteriormente) foi crucial na histéria de Tom Z¢,
pois ele representa uma abertura a novas possibilidades de criagdo que sdo proporcionadas

pela tecnologia. Em seu livro, Tom Z¢ fala novamente desse momento:

Quando botaram energia elétrica em Irara também foi uma emogdo. Porque crianca
ndo 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 Irara... 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. (...) Fui aprendendo tudo, porque so6 vivia olhando e
escutando(...) E quando a luz estava para inaugurar na cidade — tinha ouvido dizer
que a luz ia ser ligada no sabado as quatro horas —, entdo tomei coragem, porque
crianca ndo falava com adulto, e perguntei ao funcionario. E ele: “E, vai ligar as
quatro horas.” E eu: “A que horas chega aqui?” Olha, de Coracdo de Maria para
Irara vocé passava meio dia viajando. Saia de manha, chegava la ao meio-dia.
Podia demorar pouco, mas tinha que demorar alguma coisa! Quando ele me disse:
“Chega na mesma hora”, pensei que estivesse zombando e fechando a conversa. Ja
estava segregando crianga. Fiquei triste, porque estava conseguindo respostas de
um adulto, ainda mais um adulto da eletricidade, ndo é? (ZE, 2003, p. 252).

Mas, como comegou a paixao desse compositor por criar novos instrumentos € novos
sons? Um dia, segundo Tom Z¢ em diversas entrevistas, ao ler, em um livro do compositor
experimentalista John Cage intitulado De Segunda a Um Ano (langado inicialmente em 1969),
uma frase do inventor e arquiteto estadunidense Buckminster Fuller que dizia “ndo estamos
no tempo da posse, estamos no tempo do uso”, teve uma ideia. A frase o instigou e ele
resolveu ampliar ainda mais suas pesquisas musicais. A partir dai, teve a ideia de incorporar
ruidos, siléncios, pausas em momentos imprevisiveis e sons inusitados em suas composi¢des.
Como os instrumentos convencionais nao seriam capazes de produzir tais sons, ele resolveu
criar novos instrumentos com aquilo de que dispunha, os objetos do dia-a-dia.

Outra influéncia que podemos citar em relagdo as invengdes de instrumentos deve-se
ao professor de Tom Zé na faculdade de musica, Walter Smetak. Este ultimo, um suico
nascido em 1913 na cidade de Zurique, veio ao Brasil em 1937. No periodo em que lecionou
na UFBA, chegou a criar aproximadamente 150 instrumentos, que eram chamados de
“plasticas sonoras”.

De posse de um gravador digital, Tom Z¢ passou a “chupar” (nas palavras do artista)
instrumentos de discos de musica classica em diferentes frequéncias. Das sinfonias de
Beethoven, por exemplo, ele copiou violinos a 10 mil hertz. J& das Paixoes de Bach, ele
“chupou” coros a 12 mil hertz. Depois disso, cortou e colou manualmente fitas, fazendo com

que os instrumentos soassem ininterruptamente. Finalmente, ele acoplou isso a um teclado.



Quando acionadas, as teclas permitiam fossem feitas interferéncias na estrutura musical das
cangoes. Esse instrumento foi chamado de "Orquestra de Hertz" ou Hertz¢é (Hertz + Z¢€) e
pode ser considerado o precursor do sampler.

O sampler ¢ um equipamento que armazena sons, ou melhor, amostras de sons
(“samples”, em inglés), geralmente de arquivos em formato .wav. em uma memoria virtual e
os reproduz de forma a montar um solo ou at¢é mesmo uma banda completa. Esse
equipamento ¢ responsavel por proporcionar uma revolugdo na musica eletronica devido a sua
manipulagdo sonora. Sobre a diferenga entre o Hertzé e os samplers que conhecemos hoje,

comenta o professor Christopher Dunn:

Um sampler € basicamente um computador que recria digitalmente qualquer som
gravado para reciclar citagdes de forma precisa e planejada. Os produtores e
cantores de rap, por exemplo, “sampleam” gravacdes antigas para homenagear os
grandes papas de funk e soul. O Hertz¢é, por outro lado, joga com o elemento
aleatorio-arbitrario da musica a maneira do compositor iconoclasta John Cage.*'

O sampler toca sempre a mesma coisa a partir do mesmo ponto. O Hertzé, ao
contrario, toca cada hora uma nota diferente, parando em pontos distintos dos 20 minutos
gravados, podendo até compor musicas de improviso.

Além do Hertzé, Tom Z¢ construiu um 6rgao formado de eletrodomésticos. Esse
orgdo ¢ composto de um teclado que aciona maquinas como enceradeiras, liquidificadores,
geladeiras, batedeiras e centrifugas que ele passou a incorporar em suas cangdes. Esse
instrumento foi chamado de Enceroscopio. Nele, microfones de contato captam a vibragao do
metal do eletrodoméstico, € ndo o ruido do motor. Sua historia € interessante. Uma
enceradeira da esposa de Tom Z¢, Dona Neuza, estava com defeito. Ao observar o
comportamento do eletrodoméstico, ele percebeu que se parecia com o som de um
instrumento musical. Entdo, Tom Z¢é pegou outra enceradeira e observou que as duas tinham
sons diferentes, € comegou a experimentar com sua sonoridade. Com ajuda de amigos,
montou o instrumento. A forma torta do instrumento foi inspirada em uma obra do pintor
Pablo Picasso, assemelhando-se a um homem pendente ou a um Cristo crucificado. Tom Z¢
diz que esse formato era para “assombrar a burguesia” (ZE, 2003). Este instrumento produz
um som tao "incontrolavel" que ndo entra nas partituras das suas “descangdes”.

A “Serroteria” ¢ outra de suas invengdes. Ela ¢ uma engenhoca feita com canos de

madeira, PVC e outros materiais que produzem sons inusitados. A “Bexiguinha de dente”,
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ouseja, uma bexiga comum que ¢ friccionada em diversas partes do corpo também faz parte
da nova orquestra de Tom Z¢é. H4, ainda, as canetas Lazzari, um pequeno instrumento feito
com canetas esferograficas, e o “Barulho do rato”, ou “Ruido do rato”. Esta tltima foi outra
invengdo que ele usou no remix de Sean Lennon para a cangao Olho do Lago e na introdugao
de Xigue-Xique no CD Com defeito de fabricagdo, de 1998. Durante uma grava¢do com o
filho de John Lennon, Tom Z¢é, que havia trazido uma furadeira elétrica para o estudio,
comecgou a furar jornais e revistas, além de friccionar a furadeira em um copo de plastico.

Sobre esse momento comenta o jornalista e critico cultural Luis Antonio Giron:

Sean trocou biscoitos ¢ olhares de pasmo com Yokio e aplaudiu da cabine de som.
“Muito legal! Grande idéia! Pena que ndo tenha nenhum fotografo aqui para captar
este momento.” Os sons resultantes do processo foram dos mais suaves, esculturas
timbristicas em homenagem a delicadeza, espalhadas como pontuagdes cadticas.*

O “Buzinorio” € outra de suas invengoes musicais. Sobre esse inusitado instrumento,
Tom Z¢ explica, no DVD Jogos de Armar, o porqué de utilizar algo aparentemente tao

estranho:

Qualquer coisa que tenha uma pequena capacidade de organizagdo pode vir a fazer
parte de uma sintaxe que desencadeia um discurso. Segundo, numa orquestra, os
trompetes, os trombones, todos os instrumentos de... de tubo, com sopro
circulando, ndo sdo muito diferentes deste. Sdo primos bem proximos das buzinas.
E que todos sdo primos proximos da remota tromba de caga, que é um primo
préximo, ainda num patamar mais anterior, do remoto cano, do remoto chifre de
boi (...). O cuidado com elas era que todas elas tenham uma nota, digamos assim,
né? Um ruido, que ndo chega a ser uma nota musical. Um ruido diferente em uma
altura da escala de hertz diferente. O importante é que ndo precisa estar afinado —
ao contrario. Eu sempre tenho o maior cuidado para ndo parecer coisa afinada. E
afinados sdo os instrumentos. Eu ndo quero nada afinado pela escala diatonica. Eu
quero uma coisa desafinada®.

Como percebemos na fala de Tom Z¢, ele vé no Buzinoério (e talvez possamos dizer:
também nos outros “instrozementos”) uma continuacao dos instrumentos convencionais. Para
se ter uma ideia de como ¢ o som dos “instrozementos”, nao ha outra saida senao ouvi-los. O
CD Jogos de armar (2000) é uma boa opgao para se familiarizar com eles, pois esse CD
marca a volta de Tom Z¢ aos experimentalismos musicais e tecnologicos que ele iniciara nos

anos 70, mas que resultaram no ja mencionado “exilio midiatico” do cantor-compositor.

62 GIRON, Luis Anténio. Tom Zé precursor tecno: Co-fundador da Tropicalia leva furadeira para gravagdo.
Disponivel em: <http://www.tomze.com.br/art7.htm>. Acesso em: 12 abr. 2010.

% FABRICANDO TOM ZE. Diregdo de Décio Matos Jr. Sio Paulo: Goiabada Productions, Spectra Midia,
Miquirata Filmes, Primo Filmes, 2007. 1 DVD (90 min.): NTSC, cor, legendado. Portugués.



A inclusdo de objetos de uso do dia-a-dia como instrumentos musicais ¢ um exemplo
de como, para Tom Z¢, o trivial faz parte do mistério da criagdo. 200/, uma cangdo co-escrita
por Rita Lee ¢ Tom Z¢ — um sucesso no festival de musica da TV Record — ¢ um bom
exemplo do uso de novos instrumentos nas “descangdes” de Tom Z¢€. J4 naquela época ele
usou um Theremin® construido pelos irmaos Batista (d'Os Mutantes). Vérias conexdes foram
feitas com os instrumentos comuns a musicos — guitarra, baixo, etc. — com a finalidade de
obter efeitos eletronicos unicos. Os elementos futuristas se encaixam perfeitamente ao titulo
da “descan¢do”, uma alusdo ao filme 2001/: uma odisséia no espago, de Stanley Kubrick.
Esses mesmos elementos sdo contrastados e o efeito de estranhamento ¢ produzido com a
forma de cantar da musica (como “caipiras”). Segundo Tom Z¢, no DVD Fabricando Tom Zé,
Rita Lee, que compds a melodia desta “descan¢do”, seguiu o mesmo caminho de Kubrick, “na
hora de botar uma musica na cena da estacdo orbital, ele bota praticamente uma musica
caipira europeia” (...) “tocada por uma orquestra séria... ele achava que isso acabava sendo um
modernismo, como essas coisas de andar pra tras, vai pra frente, pra tras” (ZE, 2003). Na
letra, como se pode ver abaixo, alguns “eles” (ou “us”) foram trocados por “erres” para dar o

tom caipiresco:

Astronarta libertado

Minha vida me ultrapassa
Em quarquer rota que eu faca
Dei um grito no escuro

Sou parceiro do futuro

Na reluzente galaxia

(...)

Nos bragos de dois mil anos
Eu nasci sem ter idade

Sou casado, sou solteiro

Sou baiano e estrangeiro
Meu sangue ¢ de gasolina
Correndo ndo tenho magoa
Meu peito € de "sar" de fruta
Fervendo no copo d'agua

Também se pode notar nessa letra (vencedora do IV Festival da TV Record em 1968)
uma pista de como esse artista se vé e como compde. Vé-se a conexao entre um ser vindo do
interior, de um lugar praticamente intocado pela tecnologia. Esse sujeito parece ser langado ao

espaco em um mundo novo, pos-revolucdo industrial, e que explora novos mundos no espaco.

% O Theremin foi inventado por um fisico russo (Lev Termen) e ¢ composto de duas antenas que se projetam de
forma que uma controla o som e a outra o volume ou o tom. E o unico instrumento existente que se toca sem o
toque fisico das mdos do musico. TEREMIM (Verbete). Disponivel em http://pt.wikipedia.org/wiki/Teremim
Acesso em 09 set. 2009.



Pode-se dizer que ¢ feita uma analogia como o Brasil, onde o avango tecnoldgico coexiste
com lugares onde a tecnologia industrial parece ndo ter chegado. Segundo depoimento de
Tom Z¢ no referido video, essa can¢do € um retrato do pais, ao mesmo tempo em que fala do
posicionamento tropicalista. Para ele, quem estava se “adiantando” naquele tempo, fazendo
uso de novidades — como faziam os tropicalistas — era considerado alienado.

O eu-lirico da cangdo ¢, ao mesmo tempo, baiano e estrangeiro, solteiro e casado,
nao tem idade (atemporal). Vé-se nesse trecho um ser hibrido que, ao mesmo tempo, se vé em
lugares e posturas tdo distintos. Ele ¢ um ser em um “entre-lugar” que, devido a sua
familiaridade com diversos /loci, se sente a vontade para transitar pelo terceiro espago do
hibridismo (BHABHA,1998) e propor novas formas de se fazer arte. A questdo aqui seria a
mobilidade do local de enunciagado a partir do qual Tom Z¢ se faz ouvir, pois ele reconhece os
sistemas de significagdo como polissémicos e culturalmente situados, promovendo uma
desconstruc¢do do discurso ocidental homogeneizante.

Outro bom exemplo do uso de instrumentos inusitados esta no album Estudando o
Pagode (2005), em que Tom Z¢ utiliza instrumentos e/ou sons formados por sopros em
garrafas, trombone de brinquedo e até folhas de ficus imitando uma biqueira de oboé. “Tom
Z¢ se permite criar, deixando tudo fluir e achando o espaco, a hora e o lugar de cada coisa.
Nada ¢ estatico e tudo ¢ permitido. Intelectual e pop, Tom Z¢é seduz o publico com
facilidade”®. Em Ma e Toc (do album Estudando o Samba, 1976), escutam-se diversos
ruidos, como o de uma maquina de escrever. Sobre essas “descangdes” fala o jornalista Silvio

Essinger:

de um minimalismo orquestrado, repetitivo na aparéncia, com seus monossilabos,
mas organizadas em camadas de sons (inclusive gemidos, ruidos de maquinas de
escrever) que vao se alternando engenhosamente — coisa para muito produtor de
musica eletronica dos dias de hoje ouvir em éxtase.*

Nem s6 de novos instrumentos vive Tom Z¢. O artista também inova no uso dos
instrumentos convencionais. No album The Hips of Tradition (1992), por exemplo, ele
promove um continuum entre o baixo e o violdo. Com isso, esses instrumentos acabam por
perder seus papéis como produtores de harmonia, passando a fazer parte do ritmo. O som do

cavaquinho aparece, também, em momentos inusitados nas “descanc¢des” desse CD, alterando

% EVANGELISTA, Ronaldo. Tom Z¢ derruba as barreiras da 16gica musical em seu show. In: Folha de Séo
Paulo. Ilustrada, s/d. Disponivel em <http://www.tomze.com.br/art153.htm>. Acesso em 01 fev. 2010.

6 ESSINGER, Silvio. Tom Zé - série Dois momentos, vol.15. Disponivel em:
<http://www.tomze.com.br/art65.htm>. Acesso em: 12 set. 2009.



a tonalidade. Com isso, Tom Z¢ promove deslocamentos intencionais que resultam em uma
subversao da forma composicional convencional.

Mas o que representam esses instrumentos na estética de Tom Z¢? Segundo o proprio
compositor, os proprios aparelhos utilizados nas gravacdes sdo censores estéticos®’ . Pode-se
concluir dai que ele busca se libertar também dessas amarras em seu processo composicional.
Decerto, as novas tecnologias costumam provocar mudangas nas formas de arte. Benjamin ja
atentava para a alteragdo que novos meios técnicos impingiam a arte de um modo geral. Para
esse critico, i1sso provoca uma liberagdo da arte para novas possibilidades. Segundo ele, a
“historia de cada forma de arte conhece épocas criticas em que essa forma aspira a efeitos que
sO6 podem concretizar-se sem esfor¢o num novo estagio técnico” (BENJAMIN, 1996, p. 190).

Andreas Huyssen também aborda a questdo da influéncia da tecnologia sobre a arte.
Ele afirma que “nenhum outro fator influenciou mais a emergéncia da nova arte de vanguarda
que a tecnologia, que ndo s6 incendiou a imaginagdo dos artistas (...) como penetrou no
coracdo mesmo da obra” (HUYSSEN, 1999, p. 30). Dai pode-se depreender que a insercao de
novas tecnologias de producao musical geraria novos efeitos, criando novas formas musicais
as quais podemos responder. Benjamin (1996) afirmava que, apds o advento das formas de
reproducdo e manipulagao artistica, estamos hoje aptos a responder a novas tarefas.

Vemos nessa hibridizacdo realizada pelo amalgama de elementos diversos advindos
de varios campos referenciais (musicais, textuais ou mesmo tecnoldgicos) um fator
caracteristico da estética tonzediana. Embora em Benjamin haja uma desconfian¢a em relagao
as novas tecnologias e as consequéncias possivelmente negativas de seu uso, em Tom Z¢
observa-se uma abertura ao didlogo.

E bom ressaltar que a utilizagio de novas tecnologias nas composicdes de Tom Z¢
nao ¢ feita de forma indiscriminada. Ao contrario, a obra deste artista reflete uma hibridiza¢ao
da propria cultura brasileira e parece buscar, com o uso desses elementos inusitados, a
abertura de novos campos de percepcao daquilo que j& conhecemos. Encontramos na obra de
Tom Z¢ uma atitude “herética” no sentido de que ele se recusa ao conformismo das formas
composicionais, rompendo com as normas de producio. E bom lembrar que o termo “campo”
(como cunhado por Pierre Bourdieu) designa os “espagos estruturados de posi¢des (ou de
postos) cujas propriedades dependem das posi¢cdes nestes espagos, podendo ser analisadas

independentemente das caracteristicas de seus ocupantes (em parte determinadas por elas)”

67 COELHO, Luiz Alexandre. Todos os tons de Tom Zé. In: Revista Backstage. Disponivel em:

<http://www.tomze.com.br/entl . htm>. Acesso em: 23 abr. 2010.



(BOURDIEU, 1983, p. 89). Os campos possuem leis gerais invariaveis e propriedades
particulares que se expressam como fungdes varidveis secundarias. Para que eles funcionem
“¢ preciso que haja objetos de disputas e pessoas prontas para disputar o jogo, dotadas de
habitus® que impliquem no conhecimento e reconhecimento das leis imanentes do jogo, dos
objetos de disputas, etc.” (Ibidem, p. 89, grifo nosso). Assim, os atores de um campo, €, no
caso do musical, podemos citar os artistas, o publico, os produtores musicais e as gravadoras,
tém expectativas de como os outros atores agem e procuram sempre impedir que mudancas
ocorram, pois cada um deseja manter sua posi¢ao e poder dentro de um campo. E, quando
suas expectativas se frustram, ha sempre uma reacao.

A frustracdo a que nos referimos acima foi, muito provavelmente, um dos fatores
responsaveis por lancar o nome de Tom Z¢ no ostracismo midiatico, 0 que muitos consideram
lamentével devido a grandeza da contribuicdo artistica de Tom Z¢é. O homem responsavel pela

volta do artista, David Byrne, revela no encarte do DVD Fabricando Tom Zé:

A musica de Tom Z¢ ¢é diferente de qualquer musica brasileira que ouvi até hoje...
Expande incessantemente os limites da cang¢do popular, adotando formas
inesperadas, que nos surpreendem e encantam, com percepcdo aguda dos
acontecimentos. Olha a grande cidade com olhos — ¢ os ouvidos — de poeta.
Descobre beleza em regides estranhas. [Sua musica] Nos da esperanga.®’

O uso da tecnologia em Tom Z¢ se configura como uma apropriacdo dos objetos,
representando um desafio a finalidade destes, transformando-os, de meros objetos do dia-a-
dia, em objetos de arte. Se, como disse Walter Benjamin, as obras de arte produzidas pela
tecnologia de alta reprodutibilidade emanciparam-se do ritual, viraram rotineiras e perderam o
seu hic et nunc, ou seu valor de culto (BENJAMIM, 1993), ¢ plausivel dizer que os objetos
culturais passaram a portar informagdes estéticas, estando plenos de significados e
simbologias com o fim de seduzir e/ou convencer o consumidor a escolher um determinado
produto entre tantos parecidos. Pode-se dizer que o ritmo acelerado da produgdo de objetos
culturais propiciado pela tecnologia e a Induastria Cultural influenciaram a producao artistica
com mudangas e rupturas estéticas muito rapidas, resultando em uma estetizag¢@o do cotidiano,

que surge de uma necessidade da sociedade de eliminar as fronteiras entre arte e vida, fazendo

O habitus, na conceituagio de Bourdieu, ¢ um grande organizador de nossos habitos, é o que dé sentido as
nossas agdes quando estamos em sociedade. E uma matriz geradora de comportamentos, visdes de mundo e
sistemas de entendimento da realidade que se incorpora aos individuos.

% EABRICANDO TOM ZE. [Encarte] Diregdo de Décio Matos Jr. Sdo Paulo: Goiabada Productions, Spectra
Midia, Miquiratd Filmes, Primo Filmes, 2007. 1 DVD (90 min.): NTSC, cor, legendado. Portugués.



com que objetos do dia-a-dia adquiram uma fung¢do artistica. No ambiente pds-moderno,
como nada ¢ mais verdadeiramente importante, tudo adquire importancia.

Mas Tom Z¢, devido a “imperfeicdo” de suas “descancdes”, vai em sentido oposto, o
da “cotidianizagdo da estética”, como disse Tatit (2004b, p. 237-8). Nas palavras do artista:
“Quando se afinam instrumentos como uma garrafa, eu acho uma pena. O, meu Deus! ela (ou
eles) estava tdo bonita desafinada: agora parece uma simples flauta. L4 se foi o mistério.””" .
Percebemos nessa fala a valorizagdo da imperfei¢dao na técnica composicional de Tom Z¢.

Nota-se, também, nesses usos da tecnologia em Tom Z¢, semelhangas com a técnica
da colagem, no sentido explicado por Sant’Anna (1988) visto anteriormente nesta dissertagao.
Essa reunido de materiais diversos que sdo encontrados no cotidiano e que Tom Z¢ coloca na
producao de objetos artisticos seria, partindo das ideias desse autor, uma apropriacao que se
mostra como uma critica a ideologia e a forma usual de compor, pintando um retrato
industrial do tempo em que vivemos. O resultado da colagem tonzediana seria uma nova
sintaxe literomusical, dando outro sentido a cria¢do de cangoes.

Como mencionado anteriormente, a inser¢ao dos objetos de uso comum como
instrumentos musicais pode também ser vista como um desvio, um deslocamento. Esse
movimento da “descan¢@o” de Tom Z¢ tornaria suas composi¢des menos Obvias e imediatas.
E como se tudo na “descancdo” parecesse estar em um Jocus diferenciado, em um “entre-
lugar”.

A performance no palco € a caracteristica final que gostariamos de comentar. Tom
Z¢, com seu senso visual unico, e as licdes aprendidas dos “homens da mala” na praga de
Irara, cria um show ndo s6 para os ouvidos e cérebros, mas também para os olhos. Em seu

livro, Tropicalista Lenta Luta, Tom Z¢, ao comentar sobre sua performance no palco no

programa da TV Itapoa, fala dessa inspiragao nos “homens da mala”:

Planejara fazer do meu corpo um cenario, portando em cada bolso um arsenal de
pequenos objetos, simbolos de assuntos mais importantes na ocasido: os 55% de
analfabetismo revelados pelo Censo, o drama da seca naquele ano, o cruzeiro forte
etc. etc. Uma verdadeira cornucopia cenografica. Mas, como me ensinara o
Homem da Mala, esses recursos s6 vingariam se seu uso fosse propiciado pelo
acaso. (ZE, 2003, p.44).

" PLOFT-DOING-Pifff. In: Revista E. N. 47. Caderno Musica, 2009. Disponivel em:
<http://www.sescsp.org.br/sesc/revistas/revistas_link.cfm?Edicao_Id=103&Artigo ID=1122&IDCategoria=126
1 &reftype=2>. Acesso em 01 fev. 2010.



Em um palco comum, o espago entre artista e publico ¢ delimitado e sua separagdo
bem definida. Na praca isso ndo existe, pois o artista precisa conquistar seu espaco com muita
energia para que o publico perceba que ali hd um teatro, um palco, um espetaculo. Por isso,
ele precisa dar muito mais de si. Nao ha ali o acordo tacito que hd em um palco propriamente
dito. E assim que age Tom Zé em seu palco. Devido as suas alegadas deficiéncias, ele
emprega uma energia extra para tentar cativar o publico. Nota-se, também, que, com sua
performatizagdo musical, Tom Z¢ cria um didlogo com outros campos discursivos da musica,
gerando novos efeitos estéticos.

Na “descancao” Politicar, do disco Com defeito de fabricacdo (1998), por exemplo,
Tom Z¢é usa um terno feito com tiras de velcro, que vai sendo despedacado aos poucos,
enquanto a musica se torna mais agitada. Tom Z¢ apresenta uma musica de oposi¢do

carregada de tons mais agressivos. Vejamos a letra:

Bis Filha da pratica
Filha da tatica

Filha da méaquina

Essa gruta sem-vergonha
Na entranha

Nao estranha nada

Meta sua grandeza
No Banco da esquina
V4 tomar no Verbo
Seu filho da letra

Meta sua usura

Na multinacional
Va tomar na virgem
Seu filho da cruz.

Meta sua moral
Regras e regulamentos
Escritorios e gravatas
Sua sessdo solene.

Pegue, junte tudo
Passe vaselina

Enfie, soque, meta

No tanque de gasolina.

Nesse “arrastdo” de Rimsky Korsakov e de um musico anénimo da noite paulistana,
Tom Z¢ fala dos intelectuais do primeiro mundo, dos economistas e moralistas, dizendo-lhes

onde devem colocar suas ideias. As insinuacdes escatologicas e a violéncia da linguagem



sexual formam uma jeremiada (lamentagdo persistente e inoportuna), refor¢ando a mensagem
do artista.

Em outro momento de seus shows da primeira década do século XXI, Tom Z¢ e o
executante do cavaquinho, Jarbas Mariz, vestem roupas de operarios protegidos por capacetes
de plastico. Eles martelam a cabe¢a um do outro de forma ritmada, como que encenando um
metaforico confronto do samba e do baido. Em seguida, sdo ligados dois esmeris, que sao
usados para tocar agogos enquanto centelhas voam pelo palco escuro. Percebe-se, em especial
nesse momento, que mesmo com objetos normalmente alheios ao cenario musical, Tom Z¢ ¢
capaz de estabelecer conexdes musico-poéticas em sua performance.

Se considerarmos que, segundo Barthes, objetos veiculam informagdes e também se
constituem como ‘“‘sistemas estruturados de signos”, ou melhor, “sistemas de diferengas,
oposicdes e contrastes” (BARTHES, 2001, p.207), é possivel postular que o uso da
performance de palco ¢ um elemento agregador de sentido as “descancdes” de Tom Z¢,
estabelecendo uma relagio com o conteido do que representam. E uma expressio artistica
que reforca o prazer estético e comunicativo da obra musical de Tom Z¢, acentuando o
sentido do olhar e permitindo ao publico captar melhor a atmosfera conceitual que o artista
deseja transpor.

Na apresentacgao da “descancdo” Minha carta (do CD No jardim da politica, de1998,
mas originalmente do LP Correio da Estacdo do Bras, de 1973, em que se chamava A Carta)
vemos a voz do artista representada e cantada, imbricando-se em seu corpo fisico e este no
corpo da musica. O artista vai se desdobrando no palco, tal qual uma carta se abrindo. E a
performance vai em um crescendo intensificado por imagens animalizadas e grotescas

sugeridas pela letra da “descancdo” (como “peru gordo” e “garrote arrepiado”):

Eu preciso mandar noticias
pro coragdo do meu amor
me cunzinhar

pro coragdo do meu amor
me refazer

me sonhar, me ninar, me comer,
Me cunzinhar

como um peru bem gordo
me cunzinhar

como um garrote arrepiado
um casal de pombas

que saiu da sombra.

Me cunzinhar
como um bezerro santo
canario preso



pra limpar o canto
luxa no alpiste
mas o trinado ¢ triste.

Eu escrevo minha carta
num papel decente
quem se sente

quem se sente com saudade
ndo economiza
martiriza

Martiriza o pensamento
eu digo no papel

que o anel

no anel do pensamento
andei duzentas l1éguas
minha égua

minha égua esquipando
0 peito me sacode,
cada golpe.

(..)

Eu preciso mandar
mandar noticia.

Al, ai, ai, ui (repete)

O espetaculo performatico promovido por Tom Z¢ apresenta conexdes com o Pos-
Modernismo. O critico Neal Gabler fala que o pds-moderno seria uma era da predominancia
do espetaculo sensorial e visual (GABLER, 1999, p. 24-5, apud SALLES, 2003, p. 25). A
performance de Tom Z¢ também parece remeter ao conceito de realismo grotesco formulado
por Bakhtin, que se caracteriza por um rebaixamento, ou seja, pela transferéncia de tudo que ¢
elevado, espiritual, ideal e abstrato, para o plano material e o corporal. E bom salientar que o
rebaixamento aqui ndo se refere a uma baixa forma de arte, mas antes a uma ligagdo com a
terra, o ventre, o corpo que se abre ao mundo exterior. Essas “formas do realismo grotesco
que rebaixam, aproximam da terra e corporificam” (BAKHTIN, 1993, p. 20) sdo passiveis de
serem experimentadas ao se assistir a performance de Tom Z¢. Embora Bakhtin fale de
Rabelais e das concep¢des de mundo renascentistas, esse conceito parece encaixar-se na
questdo da performance e da estética de Tom Z¢. Se considerarmos que o corpo grotesco €
incompleto e que sua representacdo alude ao parto, ao comer e ao beber, as conexdes com a
“descancao” citada acima ficam mais claras. Na letra, as referéncias ao ato de cozinhar e
comer, aliadas as imagens animalizadas — outra caracteristica do grotesco bakhtiniano
(BAKHTIN, 1993, p. 276) — e a propria no¢do de incompletude que perpassa a obra de Tom

Z¢ reforgam essa hipotese. O efeito obtido pelo artista com seu uso do grotesco seria o de uma



quebra, ou de desarticulacdo dos canones tradicionais da musica popular, que por tradigdo
busca o belo, o coerente, a perfeicio formal tanto técnica quanto estética. Com seus
instrumentos que chocam o espectador tanto na forma (apolineo) quanto na expressao
(dionisiaco) o artista pretende “libertar-se da camisa-de-forca do metronimico 4/4 rock-pop-

71
box’'”

, cartesiano, aristotélico, linear, diatdnico, para um novo universo de significados e
expressoes artistico-musicais onde Tom Z¢ produz seu repertério e se converte na figura do

intelectual analfabeto. E ¢ esse modelo de intelectual que abordaremos em seguida.

"I Trecho da letra de Chamega, de Tom Z¢é e Vicente Barreto, no album Jogos de Armar, 2000.



4 TOM ZE, INTELECTUAL ANALFABETO

4.1 O INTELECTUAL E O TEMPO

Jamais se insistird o suficiente sobre o nexo relativamente recente entre o
tema dos intelectuais ¢ o problema antiquissimo da relagdo entre teoria e
praxis, entre cultura e politica, entre o dominio das idéias e o puro dominio,
pois € efetivamente incrivel o quanto esta perpetuada, nas discussdes sempre
apaixonadas e muitas vezes acrimoniosas sobre o problema dos intelectuais,
a confusdo entre o significado do substantivo, o Uinico a ser tornado em
consideragcdo, e o significado do adjetivo, em expressdes como trabalho
intelectual, contraposto a trabalho manual, ou profissdes intelectuais,
contrapostas a atividade do artesdo ou a ndo-profissionalidade do operario de
uma fabrica moderna etc. Todas as vezes que vem a discussao a tarefa dos
intelectuais na sociedade.

Norberto Bobbio

Na citacdo apresentada acima, o filésofo italiano Norberto Bobbio (1909 — 2004)
comenta sobre a importdncia de se discutir a questdo do intelectual, de tornar claras as
diferencas entre o substantivo e o adjetivo, assim como a discussdo das tarefas atribuidas a
esta “classe” de seres. Certamente, a discussdo sobre defini¢des, tipos, posturas, etc., dos
intelectuais, tem sido tema de diversos livros, conferéncias e artigos dos mais diversos
pensadores por todo o mundo. Nao pretendemos aqui apresentar todas as posturas, mas apenas
pontuar, por meio das falas de alguns autores, cujo pensamento sobre a questdo do intelectual
teve grande alcance e repercussdo, alguns aspectos sobre o surgimento € momentos-chave na
historia dos intelectuais. Com isso, pretendemos apresentar um pano de fundo para a analise e
o contraste com o intelectual analfabeto de Tom Z¢. Contudo, antes de qualquer coisa,
vejamos como surgiu o termo “intelectual” em sua acep¢ao nominal e quando ele passou a ser
uma palavra de uso comum.

O termo “intelectual” deriva do latim, embora sua origem histdrica ainda permaneca
obscura. Segundo o cientista social Renato Cancian’?, haveria alguns relatos de que a palavra
inteligencija teria sido usada na Russia czarista na segunda metade do século XIX para
indicar um grupo de pessoas que se diferenciava das demais devido ao seu elevado grau de

instru¢do e erudicdo. J& o termo intellectuel, do francés, foi utilizado de forma pejorativa

7 CANCIAN, Renato. o papel social dos pensadores. Disponivel em:
<http://educacao.uol.com.br/sociologia/ult4264u36.jhtm>.Acesso em: 12 dez. 2009.



naquele pais para designar os dreyfusards, signatarios do manifesto em apelo aos valores
humanistas no Caso Dreyfus (que teria acontecido entre 1894 e 1906)”, como foi o caso de
Voltaire e Diderot. Esse grupo de intelectuais se mostrou preparado para intervir na esfera
publica da politica para fazer seu protesto em nome da Justica na tentativa de libertar o
inocente Capitdo Dreyfus. Foi a partir do affair Dreyfus que, como aponta Adauto Novaes',
os escritores/intelectuais passaram a ter grande papel politico.

Inicialmente, o termo “intelectual” traduzia a inten¢do de depreciar aqueles homens
de cultura como figuras destituidas de consciéncia critica em relacdo as necessidades
politicas nacionais. Foi nessa mesma época que, ainda segundo Cancian, o termo passaria a
ser utilizado para designar aqueles que ndo realizavam trabalhos manuais. Hoje em dia,

segundo Norberto Bobbio, de um modo geral, sdo intelectuais

(...) aqueles que em outros tempos foram chamados de sabios, doutos, philosopher,
literatos, gens de lettre, ou mais simplesmente escritores, e, nas sociedades
dominadas por um forte poder religioso, sacerdotes, clérigos. (Nao por acaso,
assim os chamou Benda para poder lhes atribuir a fungdo nobre de custodiar a
verdade acima das fac¢des em luta pela conquista do poder mundano). (BOBBIO,
1997, p 11).

Apesar do uso do termo “intelectual” ser relativamente recente, sua existéncia ¢ bem

antiga, como afirma Bobbio:

Embora com nomes diversos, os intelectuais sempre existiram, pois sempre existiu,
em todas as sociedades, ao lado do poder econémico ¢ do poder politico, o poder
ideologico, que se exerce ndo sobre os corpos como o poder politico, jamais
separado do poder militar, ndo sobre a posse de bens materiais, dos quais se
necessita para viver e sobreviver, como o poder econdmico, mas sobre as mentes
pela produgdo e transmissdo de idéias, de simbolos, de visdes de mundo, de
ensinamentos praticos, mediante o uso da palavra (o poder ideologico ¢é
extremamente dependente da natureza do homem como animal falante). Toda
sociedade tem os seus detentores do poder ideologico, cuja fungdo muda de
sociedade para sociedade, de época para época, cambiantes sendo também as
relagdes, ora de contraposicdo ora de alianga, que eles mantém com os demais
poderes. (BOBBIO, 1997, p.11).

0O caso envolveu Alfred Dreyfus, capitdo do exército francés, numa acusagio de espionagem em favor da
Alemanha, por terem sido encontrados documentos com a sua caligrafia falsificada junto ao adido militar alemao
em Paris. Dreyfus foi condenado a prisdo perpétua. Em 1898, foram encontradas evidéncias de sua inocéncia. No
entanto, o segundo julgamento manteve o resultado do primeiro, provocando a indignagdo de muitos. O
escandalo dividiu a opinido publica entre dreyfusards (a esquerda progressista) e anti—dreyfusards (a direita
conservadora), e surgiram fortes ataques anti—semitas por parte da direita e anti—clericais, a esquerda — por ser
Dreyfus judeu e a Igreja ligada ao Estado. Os debates arrastaram—se por mais oito anos, até o capitdo ser
totalmente inocentado, em 1906 (segundo JENNINGS; KEMP-WELCH, 1997).

™ NOVAES, Adauto. (o) intelectual, hoje. Disponivel em:
<http://www.triplov.com/letras/adauto_novaes/silencio_dos_intelectuais.htm>. Acesso em: 12 abr. 2010.



Como vimos na fala de Bobbio, a existéncia dos intelectuais ¢ muito antiga.
Naturalmente, seria algo inatingivel e improficuo discorrer sobre todos os intelectuais em
todas as €pocas. Assim, para entendermos melhor a figura do intelectual, propomos uma
rapida passagem por alguns momentos pontuais da historia ocidental para vermos algumas
caracteristicas e transformagdes sofridas pela “classe”” de intelectuais.

Nas sociedades primitivas, a figura do intelectual estava representada pelos
eclesiasticos, que dirigiram (a sociedade) ideologicamente por quinze séculos e representavam
organicamente a aristocracia fundiaria. Ao lado deles nasceram também categorias
diferenciadas como os administradores, filosofos, cientistas, favorecidas e engrandecidas
pelos poderes das monarquias.

Na Grécia antiga, uma figura que se destacou por sua intelectualidade foi o filosofo
Socrates. Este, que através do ensino da consciéncia da existéncia social e da aspiracao
politica, tornou-se um “perigo” a sociedade da época e morreu por seus ideais. Como
Socrates, Platdo acreditava na finalidade pratica da filosofia. Mas este intelectual ndo se
limitava ao campo antropoldgico e moral como fazia o primeiro; para ele, a grande ciéncia
resolveria o problema da vida. Aristételes, tutor de Alexandre, O Grande, ensinou a este como
usar a politica e a ética no exercicio do poder. Sua aproximagdo com o poder, no entanto, de
privilégio tornou-se sua desgraga, e o reconhecimento que a ele havia sido dado deu lugar ao
exilio ap6s a morte de Alexandre.

Segundo Alain de Libera, citado por Adauto Novaes, o intelectual medieval seria
definido como “o universitario, um espectador indiferente”’®. Costuma-se associar essa época
como aquela em que ocorre a mercantilizagdo do saber. Os intelectuais da época estavam
ligados ao clero, distantes do povo, em sua constante busca da graca. Assim, a época observa-
se a necessidade de pagamento para obtengdo do conhecimento. O final da Idade Média
presencia a separagdo entre a razdo e a fé e a ligacdo dos intelectuais ao poder das cortes.
Jaques Le Goff afirma, em seu livro Os intelectuais na Idade Média, que foi nessa época que
o intelectual como tipo socioldgico nasceu, o que foi propiciado pela divisdo do trabalho, a
formagao das cidades e a evolugdo escolar (com a inclusdo de estudantes leigos).

No Renascimento (séculos XIV a XVI) aparece a figura do intelectual-génio, aquele

artista que, mesmo dependendo financeiramente de mecenas, tem relativa liberdade criativa

> Colocamos aspas no termo “classe” por concordar com autores como Sartre ¢ Bobbio que consideram que nio
haveria uma unidade suficiente entre os intelectuais que justificasse considera-los uma classe.

76 NOVAES, Adauto. (o) intelectual, hoje. Disponivel em:
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(mesmo que tenha que utilizar-se de subterfiigios para tal). Esse foi 0 momento de liberar o
pensamento da supersticdo, promovendo o rompimento com o pensamento medieval. A
ruptura com a tradi¢do foi, na verdade, para os intelectuais renascentistas, muito importante.
Destacamos, nesse momento histérico, os chamados Humanistas, que viam o homem como
agente das transformagdes. Os intelectuais iluministas tinham como base o racionalismo e
objetivavam a constru¢do de um mundo melhor e perfeito. Houve, por parte dos pensadores
da época, grande preocupagdo com as questdes politicas, sociais e religiosas. Entre eles,
destacamos Voltaire (defensor da liberdade de expressdao), Montesquieu (mais conhecido pela
doutrina dos trés poderes) e Rousseau (que via a vontade coletiva como mais importante que a
individual). Dos trés aqui citados, apenas o ultimo aproximou seus pensamentos dos anseios
populares.

Os intelectuais do século XIX contestaram a excessiva confianca iluminista na razao.
Eles viam o instinto e a for¢a de vontade como as forgas motrizes do individuo. Além disso,
foi nessa época que teorias sociais foram desenvolvidas, como ¢ o caso do marxismo. Derrida
aponta este século como a época de clara divisao entre o trabalho manual e o do intelectual
(DERRIDA, 2004, p. 37), periodo que coincidiria com o reconhecimento do papel do
intelectual na sociedade, segundo este autor.

Russel Jacoby, em seu The Last Intellectuals: American Culture in the Age of
Academy (Os ultimos intelectuais: cultura americana na era da academia), de 1987, realiza
uma critica ao impacto negativo das universidades sobre a independéncia do intelectual
publico (escritores e pensadores). Jacoby fala sobre a questdo dos intelectuais nos EUA e
divide o século XX em trés periodos geracionais. Para ele, a geragdo dos 1900 representaria
os intelectuais americanos cléssicos. Esses viviam pelos livros, artigos e o jornalismo; poucos
ensinavam nas universidades. Ja a geracao dos anos de 1920, em sua maioria, escrevia para
revistas pequenas e ensinava nas universidades que, a época, eram consideradas marginais.

A geracdo de 1940, por sua vez, sentiu o peso da “academiza¢do”. Para esse autor, o
habitat dos intelectuais tem sofrido muitas transformagdes nos ultimos 50 anos. Assim, o
termo “intelectual” acabou por se tornar sindnimo de “professor universitario” que
praticamente escreve apenas para jornais e revistas especializados, formando o que o autor
chamou de “sociedades insulares” (JACOBY, 1987, p. 7).

Edward Said revela que, por volta do ano de 1968, houve um movimento dos
intelectuais para fora das editoras associado a uma migragao para outros campos. Assim, 0s

intelectuais passaram a atuar como jornalistas, apresentadores de programas de entrevistas,



consultores, gerentes, etc. Isso significou um aumento dos “consumidores” das ideias dos
intelectuais (SAID, 2005, p. 66).

Em nossos dias, o intelectual boémio e critico teria, para Jacoby, completado sua
transformagao nos académicos governados pelas realidades da burocratizagdo e a seguranca
empregaticia. Afinal de contas, a vida intelectual esta sujeita ao mercado e as forcas politicas.
Os intelectuais ndo académicos sdo comparados, pelo autor, a uma espécie em perigo de
extingdo cujo habitat havia sido destruido pelo desenvolvimento industrial e pelo monopdlio
do trabalho intelectual efetuado pelas universidades a partir dos anos de 1960.

Sobre o fim do século XX fala a historiadora Helenice Rodrigues da Silva que

(...) o intelectual engajado desaparece da cena publica no inicio dos anos 80, em
razdo mesmo das mudangas de paradigmas intelectuais ¢ das transformagdes
conjunturais. O enfraquecimento das ideologias do progresso ¢ a ascensdo dos
valores individualistas explicam, em grande parte, o final de um modelo de
intelectual que buscava, através de seus atos publicos, aliar moral e politica.”’

Nessa €poca de desencantamentos para com as ideologias, como observa Silva, o
intelectual acaba por afastar-se da politica e a voltar-se para a transmissdo do conhecimento.
Embora Silva fale da realidade francesa, vemos uma consonancia com as consideracdes de
Jacoby sobre o cenario estadunidense, o qual podemos estender a realidade brasileira.

Sobre o intelectual no novo milénio, apresentamos o pensamento de Heloisa B.

Hollanda:

O intelectual ndo esta afinal necessariamente desempregado nesse século XXI. O
que ele deve fazer para garantir sua sobrevivéncia com algum sentido e
positividade €, antes de mais nada, uma bela e urgente autocritica. E, em seguida,
testar novas formas de participagéo e engajamento.”

A autora vé o intelectual de nosso tempo como um intermediario, um intérprete das
demandas e tradutor de culturas cujo papel deve ser renovado. A busca de novas formas
assinalada por Hollanda parece ser uma saida para os dilemas do intelectual contemporaneo
(como veremos mais adiante no pensamento de Kristeva e Jennings & Kemp-Welch). Jean-
Paul Sartre (1905 — 1980) também identifica o intelectual como um ser que vivencia um

dilema. Para ele, o intelectual ¢, contemporaneamente, recrutado nas classes médias e

"7 SILVA, Helenice Rodrigues da. O intelectual, entre mitos e realidades. In: Revista Espaco Académico. N. 29,
Outubro de 2003. Disponivel em: <http://www.espacoacademico.com.br/029/29csilva.htm>. Acesso em: 12 fev.
2010.
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formado pela burguesia para ser um técnico, ou seja, um gerente, ou mesmo um intermediario
das relagdes cuja meta seria o util. Por isso, esse ser vive um enorme dilema: o de ndo
pertencer, ou nem se identificar com nenhuma das duas classes que intermedia. A resolugdo

desse conflito resultaria na transformacgao do “técnico” em “intelectual”.

Produto de sociedades despedagadas, o intelectual ¢ sua testemunha porque
interiorizou seu despedagamento. E, portanto, um produto histérico. Nesse sentido,
nenhuma sociedade pode se queixar de seus intelectuais sem acusar a si mesma,
pois ela so6 tem os que faz. (SARTRE, 1993, p 31).

A fala de Sartre mostra que este pensador entende o intelectual como produto de seu
tempo, o que parece ser justo — pelo menos até certo ponto —, considerando o breve historico
mostrado neste capitulo. Este autor atenta, também, para outra caracteristica importante dos
intelectuais: encontam-se em um “entre-lugar”’; o que, como veremos adiante, ¢ uma postura a
qual corrobora o pensamento de Edward Said.

Como vimos nesse rdpido — e certamente incompleto devido ao escopo desta
dissertacao — histdrico, a figura do intelectual passou por diversas transformag¢des ao longo da
historia da humanidade. Certamente, permanecem, ainda, muitos questionamentos. Como
entendem o intelectual autores como Said, Sartre e Benda? Quais as diferencas entre as
defini¢des de intelectual mais conhecidas? Haveria mais de um tipo de intelectual? Postas
essas perguntas, passemos a ver o que alguns dos grandes pensadores ocidentais que
trabalharam com a questdo do intelectual tém a dizer. Vejamos em seguida, também, uma
tentativa (pseudo-taxondmica) de apresentacdo de uma tipologia dos intelectuais segundo a

visdao de pensadores como Morin, Gramsci, Said, Sartre, Derrida, entre outros.

4.2 QUEM E O INTELECTUAL?

O sociodlogo e filosofo francés Edgar Morin (1921 - ), no inicio do sétimo capitulo de
sua autobiografia, intitulada Meus Demonios, langa as perguntas: “O que ¢ um intelectual?”,
“Quando nos tornamos intelectuais?”. O mesmo responde que somos intelectuais quando
tratamos dos problemas humanos, morais, filos6ficos e politicos. Para esse autor “o termo
intelectual tem uma significagdo missionaria, divulgadora, militante” (MORIN, 2002, p.205).

No entanto, haveria apenas um tipo de intelectual? O que significa ser intelectual?



No primeiro item deste capitulo mostramos a figura do intelectual pontuada em
alguns momentos da historia. Como ficou evidenciado nessa rdpida passagem, em cada
momento e socidedade, surgiam um ou mais tipos de intelectual. Vejamos a seguir o que
alguns pensadores (selecionados pela importancia e repercussao de suas consideragdes) tém a
dizer sobre os tipos de intelectuais. Naturalmente, ndo pretendemos promover uma taxonomia
completa do intelectual, o que fugiria a0 nosso escopo, mas apresentar alguns tipos mais
conhecidos para que no item final deste trabalho possamos compara-los e contrasta-los com o
“intelectual analfabeto” de Tom Z¢. Iniciemos com um autor que ¢ referéncia quando se fala
na questdo do intelectual: Antonio Gramsci.

Segundo Gramsci (1891 — 1937), em The Formation of Intellectuals (A formagao dos
intelectuais, de 2001), hoje, qualquer pessoa que trabalhe em um campo ligado a producao ou
a distribuicdo do conhecimento seria um intelectual. Bellamy participa da visdo de Gramsci,
segundo o qual todos os homens sdo intelectuais, visto que qualquer atividade pratica
pressupde esquemas conceituais por meio dos quais as pessoas se orientam no mundo
(BELLAMY, 1997”, p. 35). Jacques Derrida concorda com tal posicionamento,
especialmente em relacao aos dias de hoje, pois considera que a “alta tecnologia” ou a “tele-
tecnologia”, que governariam todo trabalho, fariam de cada trabalhador um “intelectual”
(DERRIDA, 2004, p.212), pois agora, com o advento das tecnologias de comunicagdo que
permitem acesso de qualquer pessoa que deseje usa-las para se fazer ouvir (como blogs, por
exemplo), todos t€ém como fazer que sejam ouvidas as suas vozes, tornando-as publicas.

Ainda segundo Gramsci, o processo de formagdo dos diferentes tipos — ou categorias
— de intelectuais teve formas distintas. Para ele, ha duas maneiras de surgirem intelectuais. A
primeira forma sobre a qual Gramsci comenta — a dos intelectuais organicos — reflete o fato de
que todo grupo ou classe social andentrando o mundo da producdo economica cria consigo —
organicamente™ — estratos de intelectuais que lhe conferem homogeneidade e consciéncia de

sua func¢do nos campos social e politico (GRAMSCI, 2001, p. 1138).

79BELLAMY, Richard. The intellectual as social critic: Antonio Gramsci and Michael Walzer. In: JENNINGS,
Jeremy; KEMP-WELCH, Anthony. Intellectuals in Politics: From the Dreyfus affair to Salman Rushdie. New
York: Routledge, 1997.

%0 termo “organico” de Gramsci provavelmente deriva da expressdo “solidariedade organica” cunhada pelo
socidlogo francés Emile Durkheim (1858 — 1917) no livio Da Divisdo Social do Trabalho (1893). A
solidariedade seria uma consequéncia da divisio do trabalho, culminando na complementacdo de partes
diversificadas da sociedade. Os interesses complementares criariam um lago social novo com moral propria,
gerando a solidariedade organica. Nessa sociedade, o individuo ¢é socializado porque, embora tenha sua
individualidade profissional, depende dos demais e, consequentemente, da sociedade resultante dessa unido.



Cada grupo social, nascendo no terreno originario de uma fun¢do essencial no
mundo da produgdo econdmica, cria para si, a0 mesmo tempo ¢ de um modo
organico, uma ou mais camadas de intelectuais que lhe ddo homogeneidade e
consciéncia da propria funcdo, ndo apenas no campo econdmico, mas também no
social e no politico: 0 empresario capitalista cria consigo o técnico da industria, o
cientista da economia politica, o organizador de uma nova cultura, de um novo
direito, etc., etc. (GRAMSCI, s/d, p. 7).

Assim, Gramsci identifica esses intelectuais como um grupo dotado de uma fungao
na sociedade: a de conferir legitimidade e homogeneidade a uma determinada classe social,
devendo organizar interesses, conquistar mais poder e obter mais controle para o grupo a
quem pertencem. Segundo esse pensador, o intelectual organico ¢ “o que age, que atua,
participa, ensina, organiza e conduz, enfim, se imiscui e ajuda na constru¢do de uma nova
cultura, de uma nova visao do mundo, de uma nova hegemonia” (RODRIGUES, 2005, p.37).
Richard Bellamy afirma que estes descobririam a verdade por meio do exame dos
pensamentos das pessoas comuns (BELLAMY, 1997, p. 34). Edward Said complementa o
pensamento de Gramsci no que tange a este tipo de intelectuais. Segundo ele, esses
intelectuais tém sua ascensdo (e também sua queda) atrelada a da instituicdo a que se ligam
(SAID, 2005, p. 67), o que faz sentido, considerando a maneira como surgem € sua conexao
com uma determinada classe social.

Nos dias de hoje, poderiamos pensar o intelectual orginico de Gramsci como
alguém sempre em movimento e que procura mudar mentalidades, obter a adesdo de clientes
potenciais, ou a aprovagdo, com a intengao de nortear o consumidor ou o eleitorado, por
exemplo®'. Segundo a visdo gramsciana, todos os que hoje trabalham em 4reas relacionadas a
producdo ou a divulgag@o de conhecimento poderiam ser tidos como intelectuais.

A segunda forma descrita por Gramsci, a dos “intelectuais tradicionais”, se refere a
toda classe que emerge de uma estrutura econdmica pré-existente, que encontra categorias de
intelectuais ja existentes; o que indica uma continuidade histérica, visto que tais intelectuais
se limitam a fazer sempre a mesma coisa. Os eclesiasticos seriam bons exemplos deste tipo de
intelectual, mas podemos também incluir cientistas, padres, advogados, professores, etc.,
neste tipo de intelectual. Eles seriam responsaveis por exercer um monopdlio, inserindo a
ideologia religiosa por meio da filosofia, da educagdo, da moral, etc. Além disso, esses
intelectuais pretendem constituir-se como grupos sociais e profissionais autdbnomos em

relacio a classe dominante. Eles “sentem com ‘espirito de grupo’ sua ininterrupta

1 . . A . .
¥ Benda (1969) também afirmou sobre a importincia para os governos de ter como seus servidores aqueles
intelectuais que podiam ser convocados para consolidar a politica governamental.



continuidade historica” (GRAMSCI, s/d, p. 6), bem como o prestigio publico de sua
ocupacao.

Em uma breve analise, percebemos que os primeiros, os intelectuais organicos de
Gramsci, estdo ativamente envolvidos na sociedade, lutando para mudar o pensamento e
expandir os mercados. Os intelectuais tradicionais, contudo, seriam apenas repetidores.
Percebemos que, para Gramsci, os intelectuais seriam uma espécie de massa social dotada de
funcgdes organizativas no campo da cultura, assim como no campo politico. Como vemos em
Gramsci, € em Sartre, ao longo do tempo, observa-se que ha intelectuais que aparecem como
colaboradores do poder e auxiliares na manuten¢do do status quo enquanto que, por outro
lado, sempre existiram aqueles que contestam a ordem e o poder vigente (inconformistas,
instabilizadores).

Jean-Paul Sartre, embora por um caminho diferente do de Gramsci, também sublinha
o carater necessariamente militante da atividade intelectual. Para ele, o intelectual € o homem
que toma consciéncia da oposicdo, nele e na sociedade, entre a pesquisa da verdade pratica
(com todas as normas que ela implica) e a ideologia dominante (com seu sistema de valores
tradicionais). A tomada de consciéncia do intelectual deve, para Sartre, se fazer real no
proprio nivel das suas atividades profissionais e de sua func¢do que, para este autor, nada mais
¢ que o desvelamento das contradi¢cdes fundamentais da sociedade (SARTRE, 1994, p. 30-
31). Sartre considera o intelectual como um ser vivendo uma contradi¢ao. Sua contradigdo se
deve ao fato de ele ser, geralmente, oriundo de um meio que ndao ¢ o mais desfavorecido.
Assim, o intelectual traira sua classe de origem. Por outro lado, as camadas mais populares
ndo se reconhecem nele. Assim, o intelectual enfrenta suspeita dos dois lados. As classes
dominantes o criticam por temerem o efeito de sua critica, e as classes populares se mostram
descrentes de suas palavras. Segundo Sartre, ao mesmo tempo “O oficio de intelectual € viver
sua contradicdo por todos e vencé-la por todos através do radicalismo (ou seja, pela aplicagao

das técnicas de verdade as ilusdes e as mentiras)” (SARTRE, 1994, p.53, itdlicos do autor).

Considerando que o modelo de intelectual de Sartre ¢ um ser em contradigdo,
pertencente a uma classe a quem deve criticar (pois seu background foi nela formado) e
considerado, por isso, suspeito pelas classes trabalhadoras, vemos o mesmo como um
excluido, um exilado. Quando o intelectual toma consciéncia dessa sua contradi¢cdo ¢ que sua
fungdo vem a tona: “ajudar na constituicdo da tomada de consciéncia proletaria” (SARTRE,
1994, p. 47). Para que isso ocorra, ele deve ter uma autocritica constante e fazer uma

associagao concreta ¢ sem reservas com as acoes das classes desfavorecidas; deve vencer sua



contradi¢do pela “aplicacdo das técnicas de verdade as ilusdes e as mentiras” (SARTRE,
1993, p. 53).

Outro autor que aponta para a questdo do desenraizamento do intelectual ¢ Norberto
Bobbio. Para ele, a diferenca entre os intelectuais estaria no grau de ostentacao do isolamento
dos intelectuais (BOBBIO, 1997, p. 35). Mas ¢ Edward Said (1935 — 2003) quem melhor
desenvolve a questdo de o intelectual ser um exilado, um marginal. Em seu Representagoes
do Intelectual, resultado das Conferéncias Reith de 1993 proferidas para a BBC de Londres e
de extensa pesquisa bibliografica, Said discorre sobre os dilemas vividos pelo intelectual. O
autor estabelece, como uma das fun¢des do intelectual, a eliminagdo de esteredtipos e de
categorias redutoras que limitem o pensamento humano e a comunicacdo. Para ele, isso
demanda coragem. Said busca nesse livro as fontes da autoridade e legitimidade intelectual
com uma mistura de liberalismo moderno e pés-moderno com algo mais local. Ele fala do
intelectual — provavelmente partindo de sua experiéncia de vida — como sendo um exilado, um
marginal, um “outsider”. E interessante notar, também, que o intelectual, por sua autoridade,
¢, frequentemente, aquele a quem o povo busca em tempos de repressao e dificuldades, para
que fale por ele. Com o livro, Said contribui para a reflexao sobre o lugar e o significado do
pensamento e da acdo dos intelectuais nos contextos sociais e politicos nos quais se insere.

Mais precisamente sobre a questdo de o intelectual ser um exilado, Said disse que “O
exilio significa que vamos estar sempre a margem, € o que fazemos enquanto intelectuais tem
que ser inventado, porque ndo podemos seguir um caminho prescrito.” (SAID, 2005, p. 69).
Na verdade, ele percebe vantagens nessa posicao, porque o exilado vé “as coisas ndo apenas
como elas sdo, mas se tornaram o que sao” (Ibidem, p.60). Said identifica uma perspectiva
dupla do intelectual que nunca vé as coisas em isolamento. A afirmacdo de Said se liga ao
conceito de “mirada estrabica” postulado por Ricardo Piglia (1990), segundo o qual o
intelectual periférico estd sempre deslocado, de certa forma um exilado nos dois lugares
(centro e periferia), pois ¢ forcado a conhecer a margem e o centro, podendo transitar por
ambos os loci.

Said ainda propde uma divisdo dos intelectuais em “conformados” e

“inconformados”:

Mesmo os intelectuais que sdo membros vitalicios de uma sociedade podem, por
assim dizer, ser divididos em conformados e inconformados. De um lado, ha os que
pertencem plenamente a sociedade tal como ela ¢, que crescem nela sem um
sentimento esmagador de discordancia ou incongruéncia e que podem ser
chamados de consoantes: os que sempre dizem “sim”; e, de outro, os dissonantes,
individuos em conflito com sua sociedade e, em consequéncia, inconformados ¢



exilados no que se refere aos privilégios, ao poder e as honrarias. (SAID, 1996, p.
60)

Said fala dos intelectuais que sempre dizem “sim”, aqueles que se comprometem
com os valores de sua propria cultura e florescem como “consonantes”, sem dissonancia. Mas
sua simpatia vai para aqueles intelectuais que chama de “dissonantes”, criticos das ortodoxias
de suas culturas (SAID, 1996, p. 60). Martin Hollis (HOLLIS, 1997%%, p. 292, tradugio nossa)
considera que, na verdade, o intelectual predileto de Said seria uma mistura de “insider” e
“outsider”. Este estaria em um “entre-lugar” entre a solidao e o alinhamento.

Enquanto Said vé Adorno™ como exemplo de intelectual exilado, Chomsky se lhe
afigura como intelectual combativo e “amador”. Este conceito de amadorismo apresentado
por Said também ¢ visto em Derrida, que considera que os intelectuais devem falar “como
leigos” (DERRIDA, 2004, p. 211). Said vé o dever do intelectual como sendo a busca de uma
relativa independéncia face as pressdes sofridas, advindas de sua contradigdo. Dai, ele
caracteriza o intelectual como um exilado e marginal, um amador e criador de uma linguagem
que busca “falar a verdade ao poder” (SAID, 2005, p.15), pois o intelectual deve representar
um conjunto diferente de prerrogativas. O amadorismo, para Said, seria uma atividade
alimentada mais pelo cuidado e pela afei¢do do que o lucro ou a especializagdo egoista e

estreita (Ibidem, p. 86). Para ele, o espirito do intelectual

como um amador pode transformar a rotina meramente profissional da maioria das
pessoas em algo muito mais intenso e radical; em vez de se fazer o que
supostamente tem que ser feito, pode-se se perguntar por que se faz isso, quem se
beneficia disso, e como ¢ possivel tornar a relacionar essa atitude com um projeto
pessoal e pensamentos originais. (SAID, 2005, p. 86-87).

Assim, Said vé no amadorismo o desejo do intelectual de ser movido ndo por lucros
ou recompensas, mas por amor e pelo interesse por horizontes mais amplos, pela busca de
relagdes para além de linhas e barreiras e pela preocupagdo com ideias e valores apesar das
restri¢gdes de uma profissao.

O afastamento do intelectual ¢ comumente associado a questdo de sua autoridade.
Segundo Jennings e Kemp-Welch, as raizes da autoridade, ou legitima¢ao, do intelectual, sdo

profundas na tradi¢do filosofica ocidental cujo sustento maior remonta ao Iluminismo. Essa
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autoridade possibilitou ao intelectual reclamar uma espécie de insight das relagdes humanas a
partir de uma posicdo vantajosa de alguém que esta afastado da mesma e, portanto, pode
interpreta-la e critica-la.

Ao observar as ideias de Said a respeito do intelectual, percebemos -certo
“retrabalho” da defini¢do classica de Julien Benda (1969), ou seja, o intelectual € visto por ele
como uma espécie de guardido independente do julgamento, cuja lealdade ¢ para com a
verdade apenas. Essa responsabilidade para com a verdade, segundo Jennings ¢ Kemp-Welch
(1997, p.10), pode apenas ser exercitada se o intelectual se colocar a parte da sociedade na
qual ele opera, o que corrobora a questdo do intelectual como “separado” que vemos em Said.
A distancia encerra um relacionamento de contraponto a sociedade pela posicao privilegiada
do “exilado”. Essas posturas se contrapdem a do intelectual organico de Gramsci, o qual
deveria abandonar uma posicao de independéncia (JENNINGS; KEMP-WELCH, 1997, p.
12).

Foucault (1926 — 1984), ao falar sobre o intelectual moderno ideal, lembra um fator
comumente citado pelos pensadores que se dispuseram a discorrer sobre o intelectual: a busca

dos valores universais. Segundo ele, este tipo de intelectual:

ndo ¢ mais o portador de valores universais, ele é agora alguém que ocupa posicdo
especifica, eu diria também estratégica, na sociedade; um combatente pela verdade
ou em torno da verdade; estabelecendo regras (método) para distinguir com maior
precisdo possivel o verdadeiro do falso dentro de uma perspectiva de
verdade/poder.®

Para Foucault, o individuo conhecido como intelectual universal teve seu lugar
tomado pelo especialista, ou seja, alguém que domina um assunto, mas que ¢ capaz de usar
seu conhecimento em qualquer area. Sartre concorda com Foucault quanto a busca do
universal. Segundo ele, o intelectual deve desenvolver “uma agdo pratica de desvelamento ao
combater as ideologias e ao desnudar a violéncia que elas mascaram ou justificam; trabalha
para que uma universalidade social seja um dia possivel, em que todos os homens serdao
verdadeiramente livres, iguais e irmaos, certo de que nesse dia, mas ndo antes, o intelectual
desaparecera (...)” (SARTRE, 1993, p. 40).

Quando perguntado sobre sua defini¢do de intelectual e como a fungdo deste se

alterou com o tempo, Jaques Derrida, no livro Papel Mdaquina (2004), considera que é muito
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dificil definir o que hoje seria um intelectual. Derrida revela que nunca a tarefa de definir o
intelectual se tornou tdo impossivel como agora (DERRIDA, 2004, p. 210). Tipos especificos
de conhecimentos e certas habilidades tém legitimado pessoas como intelectuais por sua
ligacdo com a arte ou poder retorico, uma cultura humanista. Ele identifica, na Franca,
escritores de prosa, engajados, que falam em nome de responsabilidades universais, como
Voltaire, Zola ¢ Sartre como intelectuais dessa sorte.

Julien Benda v€ os intelectuais como um pequeno grupo de “reis-fildsofos”
superdotados € com grande sentido moral, que constituiriam a consciéncia da humanidade.
Estes teriam de ser individuos completos, dotados de personalidade poderosa e em um estado
de quase permanente oposi¢do ao status quo. O autor, apesar de atacar alguns intelectuais em
seu livro, considera que haveria intelectuais verdadeiros. Esses, os clérigos, seriam criaturas
raras, visto que defendem padrdes eternos de verdade e justica. O filosofo Socrates e Jesus sao
mencionados com frequéncia. Outros exemplos mais recentes citados pelo autor sdo Espinosa,
Voltaire e Ernest Renan. Os intelectuais verdadeiros, segundo Benda, seriam aqueles que
tratam de assuntos que ndo seriam deste mundo: “Meu reino nio é deste mundo™’ (BENDA,
1969, p.191, tradugdo nossa). Mas, na época em que Benda escreveu esse livro, ele acreditava
que o apito final havia sido dado. O leigo havia vencido e o intelectual teria sido assimilado. E
isso levaria a uma guerra nunca antes vista entre nagdes ou classes. E bom lembrar que a
época a Itdlia — simbolo de nacdo para Benda — era fascista e crescia; e a revolucdo russa —
simbolo de classe — tinha ocorrido ha apenas 10 anos.

Para Benda, os intelectuais de verdade correm o risco de serem “queimados”,
ostracizados ou condenados. Segundo o pensador, os intelectuais que se engajam na politica
geralmente atraem muito mais critica do que aqueles que se afastam da mesma. Eles sdo
acusados de trair seu papel como guardides independentes da verdade por colocarem seus
talentos a servico dos que estdo no poder. A visdo de Benda do que seria verdadeiramente um
intelectual, como percebemos, ¢ mais afastada da realidade do que a defini¢do de intelectual
de Gramsci — a de alguém que possui uma fun¢@o na sociedade.

Partindo da tese da autonomia relativa da cultura com respeito a politica, Norberto
Bobbio fala de dois tipos de intelectuais, os criativos e os repetitivos, ou seja, idedlogos e

“expertos”:

A distingdo mais corrente ¢ também a mais 6bvia € a que se remete ao critério das
“duas culturas”: de um lado os humanistas, os literatos, os historiadores, de outro,

% My kingdom is not of this world.



os cientistas. Também aparece frequentemente a distingdo entre intelectuais
criativos ou inovadores e intelectuais receptivos ou repetitivos. Uma das
classificagdes mais comumente mencionadas, mas também ela dilatada demais para
ser util, ¢ a proposta por R. Aron em L'opium des intellectuels, de 1953 (para quem
ndo sabe, este 0pio € o comunismo): escribas, expertos ¢ literatos. No contexto em
que se movem as presentes paginas, creio que a distingdo mais oportuna seja a
entre “idedlogos” e “expertos”, que corresponde aproximadamente, embora seja
menos drastica, a distingdo entre intelectuais-filosofos e intelectuais-técnicos,
introduzida e amplamente ilustrada por G. P. Prandstraller em L'intellettuale-
tecnico e altri saggi. (O intelectual-técnico e outros sabios) (1972). (BOBBIO,
1997, p.118).

Bobbio forja essa tipologia por crer que as acepcdes tradicionais de intelectual ndo
seriam operativas em sua analise das relacdes entre cultura e politica. Assim, ele entende por
idedlogos aqueles que fornecem principios-guia, € por “expertos” aqueles que fornecem
conhecimentos-meio. Podemos notar uma certa semelhanga da tipologia de Bobbio com a de
Gramsci, na qual o idedlogo se assemelharia ao intelectual tradicional e o “experto” ao
“organico”. No entanto, o proprio Bobbio adverte que sua distingdo ndo corresponde a de
Gramsci, pois seu critério seria “a diversa tarefa que desempenham como criadores ou
transmissores de idéias ou conhecimentos politicamente relevantes, ¢ a diversa funcao que
eles sdo chamados a desempenhar no contexto politico” (BOBBIO, 1997, p. 72). Como
percebemos, na perspectiva de Norberto Bobbio, o que define um intelectual ndo ¢ tanto o
tipo de trabalho que executa — se manual ou mental —, mas a funcao que exerce na sociedade.

Umberto Eco (1932 - ), em artigo para a Revista Epoca, definiu os intelectuais como
“quem exerce uma atividade criativa nas ciéncias ou nas artes, o que inclui, por exemplo, um
agricultor que tem uma ideia nova sobre a rota¢do dos cultivos” (ECO, 2003, p.22). Eco
ressaltou trés modelos destes. O primeiro seria a personagem Ulisses que, na /liada, assume a
funcdo do intelectual organico de Gramsci que, mais tarde, entraria em crise. O segundo
modelo de Eco ¢ baseado em Platdo, que nomeia os intelectuais como aqueles que possuem
ideias proprias. O ultimo modelo de intelectual é o de Aristdteles, professor e conselheiro de
Alexandre, O Grande. Para Eco, o verdadeiro intelectual deve expressar ideias inovadoras por
escrito, ¢ como um pedreiro que dedica seu tempo livre a ajudar na reforma da sede do
partido. O papel de critico exercido pelos intelectuais também ¢ ressaltado por Eco através da
figura de Socrates. Ele vé o intelectual como alguém que existe para “incomodar”.

Outro tipo de intelectual seria o que Sartre descreveu em seu O que é literatura?
(1947): o intelectual profeta, ou aquele cuja fungdo estaria pautada em “decifrar o presente e
em buscar um sentido a historia” (SILVA, 2002, p.138). O intelectual profeta (ou escritor)

seria um ser sintonizado com seu tempo e cujas palavras, ou siléncio, gerariam repercussoes.



Na verdade, Sartre defende, no livro mencionado, a literatura engajada, ou “utilitaria” — até
mesmo a literatura de ficcdo. Sartre chega mesmo a definir o engajamento do escritor-
intelectual em trés pontos: “sobre o que se escreve?”’, “pra quem se escreve?” e “a quem se
dirige e a quem se escreve?”. As duas primeiras perguntas, ele responde que se escreve sobre
hoje e para hoje (afinal, o escritor ndo deve se evadir do presente). A terceira resposta seria a
de que ele escreve para um grande numero de pessoas.

Uma visdo também comumente associada a figura do intelectual ¢ a questdo de sua

formagao. Para o cientista social Renato Cancian, o intelectual

¢ aquele individuo que adquiriu formacao profissional (geralmente associada a
formagdo de nivel superior) e realiza um trabalho ndo manual, mas também ¢
dotado de um elevado senso critico adquirido mediante o contato com o
conhecimento, participagdo em reunioes, debates e discussdo politica que o
predispde a assumir um posicionamento critico diante da realidade social.* .

Como vemos, o autor baseia suas consideragdes na separacao entre trabalho manual e
intelectual, visdo esta que remonta ao fim do século XIX e ao inicio do século XX.
Percebemos nesta fala a questdo da formagdo do intelectual. Segundo Cancian, o intelectual
adquiriria uma postura critica a partir do estudo formal, provavelmente uma formacgao
universitaria. Esta parece ser uma visdo mais geralmente aceita, pois o estudo formal ¢ visto
como forma legitimadora do poder do intelectual em seu campo de atuacdo.

O que se observa a partir das defini¢des e tipos de intelectuais aqui expostos, além de
muitas outras encontradas em pesquisas nos diversos livros consultados e em websites (que
decidimos ndo citar para ndo estender demasiadamente nossas consideracdes) ¢ que, em
varios momentos da histdria e, especialmente hoje, ¢ muito dificil encontrar uma definig¢ao
acordada para a figura do intelectual. No entanto, de um modo geral, este costuma ser visto
como o individuo cuja atividade, por esséncia, ndo persegue fins praticos, sendo alguém que
possui um espirito critico e um papel publico na sociedade. E justamente sobre esse(s)

papel(eis) que falaremos em seguida.
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4.3 O LUGAR DO INTELECTUAL

Gramsci diz que todos os homens sdo intelectuais, mas nem todos exercem essa
funcao (GRAMSCI, 2001, p.1140). Mas, qual fun¢do — ou quais — seria(m) esta(s)? Deveria o
intelectual assumir um posicionamento politico diante do mundo? Ou ele deve ficar alheio a
esse mundo? Qual seria sua responsabilidade, ou funcao, diante da sociedade? Em suma, qual
o lugar do intelectual? Tendo esses questionamentos em mente, faremos uma breve passagem
pelas falas de alguns pensadores sobre essas questdes.

A partir de uma perspectiva historica, Norbeto Bobbio (1997, p.34) relata as
seguintes posturas que sao comumente associadas a fungao dos intelectuais: a primeira seria a
postura de Benda (1927); a segunda, a de Karl Mannheim (1929); a terceira, a de J. Ortega Y
Gasset (1930); e a ultima, a de Benedetto Croce (1925):

1. Eles ndo deveriam se envolver com a politica, devendo se restringir a tarefa
espiritual, ou seja, os intelectuais sdo, assim, vistos como guardides dos principios e valores
universais, embora afastados do mundo.

2. Os intelectuais deveriam elaborar (teoricamente) a sintese das varias ideologias
que possibilitam novas orientagdes politicas. Assim, teriam uma posi¢do de neutralidade ou
mesmo de altivez, como se estivessem acima dos outros mortais.

3.  Eles deveriam educar as massas, ou seja, ser parte de uma elite que deteria o
poder.

4. Os intelectuais teriam uma fung@o politica, a politica da cultura adaptada aos
tempos de crise. Neste ponto de vista, o intelectual poderia aliar-se a determinadas
organizagoes e isolar-se de outras partes da sociedade.

Sartre (1993, p. 49) identifica 6 funcdes para o intelectual:

1. Lutar contra o perpétuo renascimento da ideologia nas classes populares, ou
seja, quando estas tomam emprestado ideologias burguesas.

2. Utilizar esse saber adquirido nas classes dominantes para elevar a classe
popular, langando as bases de uma cultura universal.

3. Ajudar na formagao de técnicos do saber pratico nas classes desfavorecidas.

4 Recuperar a universalidade do saber, a liberdade de pensamento.

5. Radicalizar a acdo em curso, trabalhando para objetivos de longo prazo.

6

Colocar-se contra todo poder.



Nota-se, portanto, em Sartre, uma preocupacdo com a educacdo das classes
populares com vistas a uma mudanca na configuragdo da sociedade. A liberdade de
pensamento € também lembrada pelo autor, assim como o posicionamento contestador do
poder, devendo o intelectual buscar esclarecer uma relacao pratica entre os meios e o fim.

Gramsci (1999, p.110) considera que caberiam aos intelectuais organicos as
seguintes tarefas para a concretizagdo de uma nova hegemonia:

1. Nao se cansar jamais de repetir os mesmos argumentos e variar literariamente a
sua forma; a repeti¢do € o meio mais didatico e eficaz para agir sobre a mentalidade popular;

2. Trabalhar incessantemente para elevar intelectualmente as camadas populares,
cada vez mais vastas, para dar personalidade ao amorfo e ao elemento de massa, o que
significa trabalhar na criacdo de elites de intelectuais de um novo tipo que surjam diretamente
da massa e que permanegam em contato com ela para tornarem-se os seus sustentaculos. Esta
segunda necessidade, quando satisfeita, ¢ o que realmente modifica o panorama ideoldgico de
uma época.

Gramsci v€ uma funcao didatica no intelectual. Para ele, o intelectual deve se ocupar
da educagdo das camadas mais desfavorecidas de modo que possa promover uma
transformagdo no status quo da sociedade. Edward Said também fala do papel do intelectual
como um inconformado, perturbador do status quo. A tarefa deste seria quebrar os
esteredtipos e categorias redutoras que limitam o pensamento e comunicagdes humanos
(SAID, 2005, p.11). Os intelectuais devem, para este autor, ser questionadores da sociedade;
nao devem ceder a pressdes de grupos especificos. Assim, para Said, o intelectual ¢ um ser
marginal, um exilado e o “autor de uma linguagem que tenta falar a verdade ao poder” (SAID,
2005, p. 15). Mas, o questionar de Said ndo ¢ um “contestar por contestar”. Significa trazer a
tona, ou a memoria, o que pode acabar por passar despercebido.

Semelhante ao pensamento de Said ¢ a fala de Jennings e Kemp-Welch. Para esses
autores o intelectual, também um dissociado, deve se valer de sua autonomia relativa na busca
da verdade (o que remete a questdo da autonomia do intelectual postulada por Mannheim

(JENNINGS; KEMP-WELCH, 1997, p.10). Bobbio apresenta visao semelhante:

A conduta do intelectual deveria ser caracterizada por uma forte vontade de
participar das lutas politicas e sociais do seu tempo que ndo o deixe alienar-se tanto
a ponto de ndo sentir mais aquilo que Hegel chamava de “o elevado rumor da
historia do mundo”, mas, a0 mesmo tempo, por aquela distdncia critica que o
impeca de se identificar completamente com uma parte até ficar ligado por inteiro a
uma palavra de ordem. (BOBBIO, 1997, p.79).



E interessante notar a preocupacdo de Bobbio com o distanciamento critico do
intelectual. O autor vé€ a superacdo deste dilema na aceitacdo da autonomia relativa da cultura
em relagdo a politica. Assim, evitam-se os extremos: a postura do engajamento a qualquer
custo e a atitude do isolamento em torres de marfim. Na verdade, para Bobbio, a primeira
tarefa dos intelectuais deveria ser a de impedir que o monopolio da forca se torne também o
da verdade.

Foucault, por sua vez, também acredita no carater transformador do intelectual, como
revela a famosa frase do filosofo francés: “Mudar algo no espirito das pessoas, esse ¢ o papel
do intelectual”.*” E, no que tange o termo “verdade”, Martin Hollis adverte para a questdo de
a verdade ser algo relativo e local (HOLLIS, 1997, p. 289) Said, em Representagoes do
Intelectual, afirma que ndo ha sistema ou metodologia ampla o suficiente que diga que
“verdades” buscar (SAID, 2005, p. 92). Afinal, cada um em uma visao especifica advinda de
sua experiéncia.

Sartre ¢ forte defensor do engajamento do intelectual, que ndo deve ser neutro
perante a realidade histérica e social. Para ele, o intelectual-escritor engajado ‘“sabe que a
palavra ¢ acdo: sabe que desvendar ¢ mudar e que ndo se pode desvendar sendo tencionando
mudar” (SARTRE, 1993, p. 20). Para este autor, o verdadeiro lugar do intelectual seria
encontrado a medida em que este reconhecesse a propria contradi¢do, realizando uma
permanente autocritica.

A capacidade de distingdo entre o verdadeiro e o falso também aparece como fungao

do intelectual:

A verdade ¢ a verdade para todos. Apesar de haver possibilidade de perspectivas
pessoais e diversidade, podemos apenas propor uma resposta iluminada. Assim, a
tarefa do intelectual é, ainda, expor as falsas reivindicagcdes e promover as
verdadeiras. Diferenciar a verdade do falso ainda ¢ uma tarefa dificil para aqueles
que confiam na luz da razdo; mas ¢ uma tarefa impossivel para aqueles que nao.
Assim, a soliddo dos intelectuais advém de se fazer perguntas incomodas na busca
da verdade. Seu consolo, contudo, ¢ uma fé ¢ uma confianga muatua que as
perguntas incomodas tenham respostas verdadeiras. (JENNINGS; KEMP-WELCH,
1997, p. 299, tradugio nossa).*®
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too many for comfort in the search for truth. Their consolation, however, is a faith and mutual trust that
unwelcome questions have true answers.



Nota-se nessa fala, como também na de outros pensadores, uma conexdo entre o
intelectual ¢ a busca dos valores universais, como a verdade. No entanto, devemos nos
lembrar de que a verdade ¢ um construto das forcas politicas e econdmicas que comandam a
maior parte do poder dentro da rede social. Nao hé verdade essencialmente universal. Trata-se
de uma busca improficua. Para tanto, o intelectual deve resolver essa questdo por meio da
especializacdo, para que possa se conectar com um dos aparatos geradores de verdade.

Percebe-se, nas posturas apresentadas, uma preponderancia da visao do intelectual
como critico da sociedade cuja autoridade para tal estaria em seu posicionamento afastado
desta mesma sociedade. Além disso, o carater transformador ¢ levantado por muitos autores.
Apesar de algumas diferencas em pontos de vista, nota-se uma certa consonancia entre os
autores apresentados aqui quanto ao envolvimento do intelectual com as mazelas dos
despossuidos. Por considerarem os intelectuais como seres de seu tempo, os autores afirmam
que estes ndo devem se abster da sua tarefa politica. Seja exercendo um ou outro papel,
contudo, os intelectuais, como seres contraditorios, ndo gozam de ampla aprovagao, havendo

muitas criticas feitas a eles. Trataremos dessa questao a seguir.

4.4 CRITICO E CRITICA

A figura do intelectual ¢ normalmente associada a sua fungao critica, como vimos no
item anterior. Said registra, na lingua inglesa, por exemplo, at¢ meados do século XX, usos
desfavoraveis de termos como “intelectual”, “intelectualismo” e “inteligentsia” (SAID, 2003,
p. 10). Uma revisao da literatura sobre o tema revela, claramente, que o intelectual tem, ao
longo do tempo, recebido diversas criticas. Vejamos algumas das mais conhecidas.

Em The Treason of the Intellectuals (A trai¢cdo dos intelectuais), Julien Benda
denunciou o que chamou de trai¢do dos intelectuais modernos. O autor inicia seu livro com
uma distingdo entre leigos e intelectuais. Os primeiros ndo conseguem, para ele, ir além de

sua realidade pratica e tomar suas decisdes com base em resultados reais; buscam, pois, a



satisfacdo em interesses temporais. Os intelectuais teriam essa visao que falta ao leigo, e a sua
fungdo seria a de procurar e cultuar os valores universais e abstratos, valores esses que seriam
validos para todas as épocas de uma forma desinteressada e sem uma utilidade pratica.
Contudo, o intelectual teria, segundo Benda, a partir do século XIX, se deixado levar pelas
paixdes leigas, especialmente a paixdo politica. Esses homens cuja fungdo seria defender os
valores eternos e desinteressados, como a justica e a razdo, teriam traido essa fun¢do em
proveito de interesses praticos.

Benda, portanto, criticou a adesdo dos intelectuais as paixdes politicas. Mas, o que
seriam elas? A paixdo politica ¢ resumida pelo autor como sendo constituida de duas
vontades, a saber, o interesse (territorios, poder politico, etc.) e o orgulho (sentir-se distinto
dos outros grupos humanos). Para ele, tais vontades seriam as causas de uns homens se
voltarem contra os outros (como no caso de paixdes raciais, de classe ou nacionais) (BENDA,
1969, p.3). Essas paixdes estariam, finalmente, inseridas nas atividades dos intelectuais em
seus trabalhos enquanto artistas, filésofos, escritores, historiadores, etc.

Para Jacques Derrida, uma nova trai¢do dos clérigos ocorreria se um intelectual
reconhecido tomasse a palavra publicamente sem procurar associar-se aqueles privados do
direito a fala e a escrita, sem exigir isso para eles (DERRIDA, 2004, p. 212). Dai, o pensador
fala da necessidade de se escrever em outros tons, de mudar os codigos, os ritmos, o teatro € a
musica. Este autor, inclusive, alerta para o fato de que hoje os intelectuais seriam vitimas de
perseguicdes. Estes ultimos tém sido criticados tanto pela esquerda quanto pela direita. A
esquerda costuma caracterizar o distanciamento dos intelectuais como elitismo de uma classe
localizada em uma torre de marfim. A direita, por sua vez, acusa os intelectuais de serem
esnobes e anti-populares (o que ¢ um dilema para muitos intelectuais, pois esses teriam de
falar pelos despossuidos, mas sem pertencer a essa classe).

Adauto Novaes também fala de uma traicdo dos intelectuais ao tratar de sua relagao
com 0s novos meios de comunicacdo — em especial os audiovisuais, “aos quais costumam
atribuir equivocadamente sua propria crise € a do pensamento”. Segundo o professor, o
intelectual se submeteu a logica dos meios, “traindo os principios universais de luta da Razao,
da Liberdade, da Justica e da Felicidade”. Eles falam de democracia e descentralizagdo, por
exemplo, mas acham normal, no seu proprio dominio, que o essencial do poder seja
concentrado nas maos de alguns poucos “intelocratas”. “Os ideais de igualdade e justica e o

direito a critica sdo sempre bons para as outras profissdes, nunca para a propria.”™

8 NOVAES, Adauto. o intelectual, hoje. Disponivel em:
<http://www.triplov.com/letras/adauto_novaes/silencio_dos_intelectuais.htm>. Acesso em: 12 abr. 2010.



Jean-Paul Sartre (1905 — 1980), um dos intelectuais mais engajados do século XX,
apresenta, no livro Em defesa dos intelectuais, suas ideias a respeito dessa classe. O livro €
uma coletanea de trés conferéncias que o pensador pronunciou, em 1965, em sua viagem ao
Japao, sobre o papel do intelectual na sociedade capitalista. Para Sartre, os intelectuais viriam
dos especialistas do saber pratico surgidos com o desenvolvimento da burguesia e mais tarde
assimilados pela esquerda. Eles seriam os filosofos, os iluministas do século XVIII. Eles

€rraram ao

ter acreditado que se poderia aplicar diretamente o método universal e analitico a
sociedade em que se vive. [ou seja, os intelectuais entenderam que, dotados de
certos principios basicos, os direitos humanos, a razdo, a tolerancia etc.,
aplicariam-nos ao mundo real e julgariam a sociedade atual. Sartre diz que ha um
erro nisso. Os fildésofos do século dezoito ndo percebiam que...] Exatamente porque
viviam nela, ela os condicionava historicamente, de forma que os preconceitos de
sua ideologia se insinuavam em sua pesquisa positiva e em sua propria vontade de
combaté-los. A razdo desse erro é clara: eram intelectuais organicos, trabalhando
para a propria classe que os produzira, e sua universalidade ndo passava da falsa
universalidade da classe burguesa que se tomava pela classe universal. Assim,
quando buscavam o homem, s6 chegavam ao burgués. A verdadeira pesquisa
intelectual, se pretende livrar a verdade dos mitos que a obscurecem, implica uma
passagem pela singularidade do pesquisador. Este precisa se situar no universo
social para capturar ¢ destruir nele e fora dele os limites que a ideologia impde ao
saber. (SARTRE, 2003, p. 34-35).

Sartre chama a aten¢do uma critica comumente feita aos intelectuais: a de que eles se
metem onde ndo sdo chamados. Segundo ele, a classe de intelectuais seria formada por
pessoas que teriam adquirido notoriedade por trabalhos que dependessem de sua inteligéncia e
que teriam abusado dessa posicdo de notoriedade ao deixarem seu dominio e criticarem a
sociedade e os poderes estabelecidos nela. Esse “pecado” dos intelectuais ja havia sido
comentado pelo historiador francés Tocqueville (1805-1859). Para ele, o problema dos
intelectuais seria o de pensar e escrever a respeito de uma sociedade sem possuirem nenhuma
experiéncia em assuntos publicos. Segundo a visdo de Tocqueville, os intelectuais seriam,
entdo, marginais, por estarem sempre suspensos entre a sociedade real (rejeitada por eles) — e
a sociedade de seus sonhos (utdpica) (TOCQUEVILLE, 1982, p.16).

Norberto Bobbio concorda com Tocqueville quanto aos intelectuais utopistas. Ele

atenta para o descrédito vivido pelo intelectual que deseja mudar o mundo:

¢ licito supor que, se, admitamos, caiu em descrédito o intelectual utopista, que
gostaria de mudar o mundo a sua imagem e semelhanga, passou a ter mais crédito o




intelectual com os pés na terra, que aconselha o politico a dar um passo de cada
vez. Existem ou ndo existem, simultaneamente, intelectuais extremistas e
moderados. (BOBBIO, 1997, p. 14).

Assim, Bobbio fala dos intelectuais moderados, com uma fungdo organica na
sociedade enquanto aponta o descrédito do intelectual utopista que gostaria que o mundo
fosse como ele deseja. Muitos desses intelectuais poderiam ser descritos, em sua critica, como
“reclamadores”. Bobbio fala que alguns intelectuais devem ser desaprovados porque sdo
sempre ‘“contra” (BOBBIO, 1997, p. 10). Para Said, os intelectuais ndo devem ser
“reclamadores” sem senso de humor, e devem possuir auto-ironia (SAID, 2005, p.17). A auto-
critica, como apontada por Said (e por Sartre) ¢ frequentemente apontada como saida
conciliadora dos conflitos do intelectual.

Edgar Morin apresenta outra critica a alguns tipos de intelectuais. Para esse autor,
“Alguns intelectuais sdo obcecados pela criagdo e pela genialidade, egocéntricos e
megalomaniacos, e outros, mediocres e grotescos, procurando por admiragdo (MORIN, 2002,
p.209). Morin atenta, portanto, para o egocentrismo de alguns intelectuais, o que ¢ uma
postura comumente associada a esta “classe”: a de se considerarem superiores, acima dos
demais seres.

Sartre (2003) também aponta que haveria os falsos intelectuais. Como os verdadeiros
intelectuais, eles seriam técnicos do saber pratico. No entanto, sua contestacdao da ideologia da
classe dominante se esgota em si mesma, acabando por mostrar a forga de resisténcia dessa
classe, o que seria, em principio, o contrario do objetivo do intelectual verdadeiro.

O sociodlogo francés Pierre Bourdieu (1930 - ) também expds suas ideias a respeito

do intelectual. Bourdieu ¢ citado por Bianca Wild:

Os intelectuais surgiram historicamente no e pelo ultrapassamento da oposigdo
entre cultura pura e o engajamento; sdo por isso seres bidimensionais; para evocar
o titulo de intelectual, os produtores culturais precisam preencher duas condigdes,
de um lado pertencer a um campo intelectualmente auténomo, independente do
poder religioso, politico econdmico e outros, e precisam respeitar as leis
particulares desse campo de conhecimento. De outro lado precisam manifestar sua
pericia e sua autoridade especifica numa atividade politica exterior ao campo
particular da sua atividade intelectual. Eles precisam permanecer produtores
culturais em tempo integral sem se tornar politicos no sentido profissional do
termo. Apesar da antinomia entre autonomia ¢ engajamento, € possivel manté-los
simultaneamente, quanto maior a independéncia do intelectual com relagdo a
interesses mundanos, a independéncia advinda da sua mestria, tanto maior a sua



inclinagdo a asseverar esta independéncia criticando os poderes existentes e tanto
maior a efetividade simbélica de qualquer posigéo politica que ele possa tomar.”

Bourdieu traz a tona uma questao interessante sobre o intelectual: a independéncia,
ou autonomia intelectual. Com base em uma anélise historica desde o [luminismo até o caso
Dreyfus, Bourdieu argumenta que o intelectual ¢ um ser paradoxal, instdvel e bidimensional
composto de uma mistura de autonomia e engajamento. Sua autoridade seria devida a essa
independéncia dos poderes econdmicos e politicos. Esta autoridade seria colocada a servigo
da coletividade, naturalmente. Vemos, entdo, uma relacio de complementaridade entre a
autonomia e o engajamento em Bourdieu. O reconhecimento adquirido pelo intelectual no
campo artistico ou cientifico lhe confere o “direito” de intervir nas questdes da esfera publica.

Sobre a independéncia do intelectual disse Edward Said que “permanece a questao se
ha ou pode haver algo como um intelectual independente, atuando de forma auténoma”
(SAID, 2005, p. 73). Como vemos, Said questiona a existéncia de um intelectual realmente
independente. Para este autor, o que existe ¢ uma relativa independéncia que seria propiciada

pela atitude amadoristica.

Ja sugeri que, como uma forma de manter uma relativa independéncia intelectual, o
melhor caminho ¢ ter a atitude de amador em vez de profissional. Mas, deixem-me
ser pratico e pessoal por um momento. Em primeiro lugar, o amadorirmo significa
uma opg¢ao pelos riscos e resultados incertos da esfera publica (...). (SAID, 2005,

p.91).

Said conecta, nesta fala, o advogado amadorismo as incertezas e riscos corridos pelo
intelectual. Os riscos vividos por aqueles que se atrevem a defender os valores universais
podem, por vezes, ser grandes demais e afastar os intelectuais de sua missdo. Em um artigo
publicado em 1993, Beatriz Sarlo se propds a analisar criticamente a situacao dos intelectuais
no fim do século XX. Para a autora, essa época foi marcada pelo abandono dos trés nucleos
ideoldgicos e miticos: a revolugdo, as vanguardas estéticas e os intelectuais. A crise do
intelectual se d4 porque este ndo mais se vé como portador dos valores universais. Muitos se
afastaram do espago publico, transformando-se em especialistas de ramos do saber bem
definidos porque pensavam que transgredir significava correr “um risco desnecessario”

(SARLO, 1993, p.5). Assim, esses passariam de criticos a descritores da realidade. Vemos,

%  WILD, Bianca. O intelectual engajado, uma figura em extin¢io? Disponivel em:
<http://www.ciranda.net/spip/article1 774.html>. Acesso em: 19 abr. 2010.



assim, na fala de Sarlo, um critica ao intelectual de hoje. Este teria se tornado um especialista,
ndo mais um critico da sociedade.

George Cotkin, em um dos artigos do livro organizado por Jennings e Kemp-Welch,
discorre sobre a dificil situagdo em que se encontra o intelectual. Segundo o autor, o
intelectual ¢ ora visto como separado, exilado, marginal, e ora considerado como um vendido
(JENNINGS; KEMP-WELCH, 1997, p.248). Mais uma vez, percebe-se que o intelectual ¢
parte de uma “classe” que vive sempre em um “entre-lugar”, em uma situagio limite’' e que,
ndo importa qual caminho siga, ele sempre sera atacado, de um modo ou de outro. Haveria
uma solucao?

Sartre propde a constante autocritica. Bobbio, por sua vez, considera que tanto o
engajamento sem o distanciamento critico quanto o isolamento em torres de marfim seriam
posturas inadequadas ao intelectual. Assim, sugere este autor que o intelectuais evitem os
extremos para solucionar a problematica de sua postura. Essas solugdes, contudo, nos
parecem um tanto simplistas, pois ndo acreditamos que haja, realmente, uma situagao pacifica
para o intelectual. Afinal de contas, a propria relagdo entre moralidade e compromisso reflete
ainda os dilemas da relagdo tensa entre os intelectuais e a sociedade. Toda atividade critica
implica conflito. As escolhas que os intelectuais tém de fazer para exercerem suas fungdes
imbricam-se com a avaliagdo moral de tais op¢des, o que acentua os conflitos vividos pelos
intelectuais. Essa tensdo dilacerante, somada a expectativa em relacdo ao desempenho de sua
fungao, €, na verdade, uma condi¢ao de sua situagao de intelectual, irresolvivel em si.

Esperamos que com estes quatro itens a respeito dos quais refletimos, com base nos
pensamentos de diversos autores, sobre o intelectual através dos tempos, suas diversas
acepgoes, fungdes e criticas sofridas, tenhamos proporcionado o pano de fundo para o item
final deste capitulo, no qual procuraremos falar de um tipo provavelmente novo de intelectual,

o intelectual analfabeto. Passemos a ele.

4.5 O INTELECTUAL ANALFABETO

Para falarmos sobre o que seria o intelectual analfabeto que Tom Z¢ alega ser,

faremos uma coleta de consideragdes de alguns autores citados anteriormente neste capitulo,

°! Esse exilio ndo significa estar completamente cortado do lugar de onde veio. E estar em um “entre-lugar” ou,
como Said o chama, um estado intermediario (SAID, 2005, p.57), nunca desligado de nenhum dos lados.



procurando ver pontos convergentes entre essas posturas e o intelectual analfabeto de Tom
Z¢é. Em seguida, falaremos em que ponto este intelectual difere dos modelos apresentados
nesta dissertagdo para fazermos nossas consideracoes finais sobre o modelo de Tom Z¢. Mas,
antes de mais nada, vejamos dois pontos interessantes. O primeiro € uma breve explanagao
sobre a questdo do escritor ser ou ndo um intelectual. A segunda ¢ a apresentag@o da definicao
de intelectual analfabeto feita pelo proprio Tom Z¢.

Quanto ao primeiro dos dois pontos, vejamos a fala de Jean-Paul Sartre. Este
pensador questiona, na terceira conferéncia de seu livro, Em defesa dos intelectuais, se o
escritor seria realmente um intelectual. Em sua analise, Sartre toma como objeto de estudo o
escritor contemporaneo, cujo material ¢ a lingua comum, usada em todas as proposig¢oes dos
membros de uma mesma sociedade. Segundo ele, o escritor toma para si a linguagem comum,
acrescentando novos sentidos a termos existentes, o que em si ja lhe garante a posicao de
intelectual. Sartre parte do argumento de Roland Barthes ao afirmar que o escritor,
diferentemente do escrevente, ¢ um artesdo que se utiliza da linguagem como desinformacao,
tendo como fim o nao-significante. O objeto literario estaria, para Sartre, “para além da
linguagem” devido ao “siléncio ndo significante encerrado pelas palavras” (SARTRE, 1993,
p.59). O contetido significante da obra literaria, continua ele, pode visar tanto ao objetivo
quanto o subjetivo. Mas desvelar o mundo social ¢ complicado, pois isso suporia um
distanciamento, o que ¢ impossivel, pois somos condicionados pela sociedade. “O escritor
utiliza a linguagem para produzir um objeto de dupla chave que testemunha em seu ser e em
seu fim a universalidade singular e a singularidade universalizante”. (SARTRE, 1993, p. 62)
O escritor “encontra em sua tarefa interna a obrigacdo de habitar no plano do vivido sugerindo
ao mesmo tempo a universaliza¢do (...).” Podemos concluir, com base no pensamento de
Sartre que o escritor ¢ um “intelectual por esséncia”, portanto. (SARTRE, 1993, p. 71-72)
Tomando o compositor musical como um escritor, podemos concluir que as ideias de Sartre
também valem para este.

O segundo ponto que mencionamos ¢ a definicdo de intelectual analfabeto de Tom
Z¢. Passemos a ela. A inspiragdo para a expressdo “intelectual analfabeto” veio, segundo o
compositor, da leitura do livro Os Sertoes, de Euclides da Cunha. Segundo entrevista de Tom
Z¢ no DVD de Jogos de Armar (2003), foi ao ler esse livro que se convenceu ser um

“analfabeto”, definitivamente nordestino.

Tem uma maneira de ver o mundo alfabetizado que é a maneira cartesiana,
aristotélica, euclidiana, tal e tal. E tem uma maneira de ver o mundo que ndo
passou por isso. Dizem que a lingua portuguesa ¢ 14 no poema do nordestino



la...diz que a lingua portuguesa ¢ inculta e bela porque ela ndo passou por essa
influéncia da romanizagdo. Ela foi uma lingua que entrou meio que pelas beiradas
do centro... da espinha dorsal da cultura que vem da Grécia e tal. Entdo, no
nordeste principalmente, ¢ um povo muito curioso que tem uma maneira de viver
quase [indistinto]. E isso Euclides da Cunha descobriu pra mim. Ndo sou eu quem
esta dizendo. O cabloco nordestino ¢ uma criatura que estd eternamente
observando, levando em consideragdo, anotando mentalmente, ja que ele ndo sabe
escrever, que ele ¢ analfabeto, né? Mas ele ama a tal da cultura mogarabe, que ¢ a
cultura dos avos dele e pratica aquilo e codifica aquilo nas paisagens, no
procedimento diario, no trato com os filhos, nas dancgas, no folclore. Sempre a
cultura mogarabe esta fortificada e presente na cabeca do nordestino.

(...) por isso que eu fiquei vacinado contra a cultura ocidental.

(...) Entdo eu ja trazia desde a infancia essa desobediéncia cultural. Entdo, que eu
me dirijo as coisas como um nordestino, como um analfabeto. Tanto que, por
exemplo eu dou Doutor em Musica. Eu tenho cara de doutor? Eu falo como
doutor? Eu, quando converso com vocés, tenho cara de que sou professor de
alguma coisa? Eu fui professor de musica de Universidade da Bahia. Néo tenho a
menor cara disso. Nao € porque eu me faca de analfabeto. Eu SOU analfabeto. (...)
Eu acredito nesse analfabetismo como minha principal qualidade, minha principal
religido. (registro de informagao verbal)’

E a partir de sua posi¢do como analfabeto que Tom Z¢é se coloca no mundo:

(...) E eu me dirijo a tudo como um completo analfabeto. Isso me prejudica, porque
no Brasil...o Brasil ¢ uma terra onde doutor tem muita importancia. E eu sou um
doutor que faco papel de analfabeto, porque a minha Universidade da Bahia era
muito boa. O titulo de doutor dela é muito bom. Mas eu nao uso isso nem no jeito
de proceder, nem no jeito de falar, nem no jeito de abordar o universo da musica,
nem o que ¢ a musica. (...) Porque um musico bom nao vai fazer isso. Nao vai tocar
um instrumento dele. Ele vai tocar trombone, trompete... como é que chama?
Pluriinstrumental. Agora, um analfabeto ndo. Tem que ficar fazendo essas coisas.
Mas eu tenho uma coisa importante nisso. Quero falar agora com os jovens
compositores. E... com as pessoas que sonham realmente em nio fazer musica para
arranjar um casamento, digamos assim. Fazer musica para colaborar com a espécie
humana. Pra sentir cada geracdo que chegar na face da terra. Afirmar sua presenca,
né? Entdo, aos compositores do futuro...eu digo o seguinte: na hora que eu tinha
esse instrumento, mesmo quando eu ndo podia usa-los (sic), eu fui auxiliado por
eles em tudo que eu fiz desde 78 até o ano 2000 na hora do langcamento dele. S6 o
fato dos instrumentos estarem no repertério do meu conhecimento, aumentava a
voracidade com que eu me dirigia aos abismos de querer uma musica que
correspondesse a0 que o meu repertério instrumental incentivava. (ZE, 2003,
negrito nosso)

Como fica claro nas falas do artista, em primeiro lugar, ele se identifica com o
despossuido, o “analfabeto” devido a sua origem humilde e a sua condicao de excluido, a de

um nordestino de uma cidadezinha do interior onde as praticas do modus vivendi ainda se

°2 Informacdo transcrita de JOGOS DE ARMAR. Dire¢io de Fernanda Telles. Sdo Paulo:
Trama, 2003. 1 DVD (158 min.): NTSC, cor, legendado. Portugués.



assemelhavam aquelas da Idade Média, como ele explica pela expressdo “pré-
gutemberguiana” que vimos anteriormente nesta dissertagdo. Na segunda fala, ele mostra que,
na verdade, ele se coloca como analfabeto, como uma estratégia de enunciagao.

As falas de Tom Z¢ citadas acima remetem as consideracdes de Sartre. Vimos que
para Sartre (1993), o intelectual se caracteriza por ndo possuir nem mandato ou
reconhecimento. Assim, a partir desse ponto de vista, o autor afirma que o intelectual seria o
mais “desprovido” dos homens, afinal de contas, ndo pode fazer parte de uma elite por nao
possuir um tipo de saber que lhe garanta autoridade (como ¢ o caso do médico) e, em
consequéncia, ndo possui poder. Além disso, como visto anteriormente, as classes mais
desfavorecidas, de quem ele deveria ser o defensor, ou a voz, tendem a desconfiar dele, por
ele ndo “pertencer” a essa faixa da sociedade. A proposta de um “intelectual analfabeto”,
considerando que esta nomenclatura parte do pressuposto de que esse tipo de intelectual seria
parte da classe dos desfavorecidos poderia ajudar a atenuar o conflito do intelectual por
conferir a este a autoridade de falar por seus iguais, pois haveria identificacdo por parte deles.
Mencionamos anteriormente, também, sobre as funcdes do intelectual, e que uma delas seria a

pedagdgica, a de ensinar as classes menos favorecidas.

O manifesto da “estética do Plagio” ndo se pretende novo. Pelo contrario, Tom Z¢
parece afirmar uma posi¢do politica sobre a arte, considerando-a como uma
alfabetizadora das nossas emog¢des, que marca cada passo da nossa vida afetiva.
Ora, com esse alfabeto ¢ que escreveriamos artisticamente o mundo. Entdo seria
impossivel que estivéssemos incorrendo em crime ao acessar nossa memoria e
dispor de suas letras para fazé-lo. (SALVATTI, 2004, p.44).

O intelectual analfabeto seria, entdo, alguém que aprendeu, como outro tipo de
intelectual e, por sua origem, busca trazer a tona os problemas de seu povo, mas falando a
lingua das classes dominantes, atuando verdadeiramente como um mediador que poderia
contribuir para a ruptura do status quo reinante e promover a revolugdo. E interessante notar
que, segundo Sartre, as classes desfavorecidas nao produzem intelectuais, ou seja,
representantes organicos de sua inteligéncia objetiva, “pois € justamente a acumulacdo do
capital que permite as classes dominantes criar e fazer crescer um capital técnico” (SARTRE,
1993, p. 43). Mesmo os técnicos que porventura sejam recrutados nas classes menos
favorecidas acabam por ser integrados pelo novo padrdo de vida que possuem. Um intelectual
organico do proletariado so6 seria possivel com uma revolugao.

No entanto, Tom Z¢ nao € o Unico (e certamente ndo o primeiro) a se caracterizar

como um intelectual analfabeto. O poeta cubano Severo Sarduy (1937-1993) utilizava essa



expressdo para se definir. Para esse escritor, contudo, a expressdo teria sentido distinto do
usado por Tom Z¢. O intelectual analfabeto, para ele, seria aquele que leu pouco e sempre os
mesmos autores que todo mundo 16 (RODENAS, 2008, p. 610). Em comum, as defini¢des de
Sarduy e Tom Z¢ t€ém a questdo da “auto-depreciagdo” que, na verdade, ¢ um truque para
expressar sua identificagdo com os despossuidos.

Também o poeta algarcio Antonio Aleixo foi chamado assim em A Fortaleza que se
Levanta da derrota (2008). Ele ¢ recordado, nessa obra, por ter sido simples, humilde e semi-
analfabeto e, mesmo assim, ter deixado como legado uma obra poética singular no panorama
literario do Portugal da primeira metade do século XX. A inspiracdo de Antonio Aleixo teria
por motivos desde bricadeiras dirigidas aos amigos até a critica sofrida das injusticas da vida.
“E notavel em sua poesia a expressio concisa e original de uma amarga filosofia, aprendida
na escola impiedosa da vida” (DIAS, 1977, p. 42). Em algumas analises, a personagem
Sancho Panga também costuma ser referida como a um “intelectual analfabeto”. No entanto, o
termo aqui se refere a alguém ignorante e cuja cultura é composta da experiéncia herdada do
sentido comum®. Nessas duas acepg¢des, vemos algo em comum com a de Tom Zé. O termo
“intelectual analfabeto”, embora difira da concep¢dao do compositor brasileiro em sua maior
parte, ao fazer referéncia aos conhecimentos adquiridos na “escola da vida”, na experiéncia
primaria, aproximam essas visdes daquela de Z¢é.

Seguindo com a compreensdo do que seria o “intelectual analfabeto” de Tom Z¢,
prossigamos com comparagdes entre o modelo do compositor brasileiro e alguns dos
apresentados neste capitulo, procurando ver até que ponto a concepcdo se assemelha — ou
difere — daqueles.

Retomando o pensamento de Sartre, identificamos outro aspecto de seu modelo de
intelectual ao qual podemos tracar conexdes com o intelectual analfabeto de Tom Z¢: a
questao da incompletude. O intelectual, segundo Sartre (1993, p. 35), esta sempre buscando
uma universalidade inatingivel e, sendo assim, ¢ um ser incompleto, em um constante “entre-
lugar”. Vimos que Tom Z¢ ¢ um artista que se sente incompleto, imperfeito, dai também o
termo “analfabeto” denotando essa incapacidade. Além disso, Tom Z¢é também revela estar
sempre em busca da realizagdo de uma musica que nao consegue fazer (a das lavadeiras de

Irard) — uma musica “universal”, que jamais sera atingida.
b

% CERVANTES, Miguel de. Don Quijote de la Mancha. Literatura espafiola del siglo XVII. Disponivel em:
<http://html.rincondelvago.com/don-quijote-de-la-mancha_miguel-de-cervantes_65.html>. Acesso em 15 abr.
2010.
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Sartre também afirmou que o intelectual “se sente a0 mesmo tempo solidério e
excluido, ja que ali continua em conflito latente com o poder politico: inassimilavel em todos
os lugares. Sua propria classe ndo o quer, assim como ele ndo a quer, mas nenhuma outra
classe se abre para acolhé-lo” (SARTRE, 1994, p.51). Assim, a dificuldade de colocar o
intelectual em um /ocus especifico, postulando seu lugar de enunciagdo como situado em um
“entre-lugar”, também aproxima os modelos de Tom Z¢, Sartre e Said.

A 1deia de Gramsci de que todos os homens sdo intelectuais “abre alas™ para que o

intelectual analfabeto possa surgir.

E preciso destruir o julgamento de que a filosofia é algo sumamente dificil por ser
a atividade intelectual propria de uma determinada categoria de cientistas
especializados ou de filosofos profissionais e sistematicos. E preciso, portanto,
demonstrar que todos os homens sdo filosofos, e definir os limites e as
caracteristicas desta “filosofia espontanea” propria de todos, isto é, a filosofia que
nela esta contida. (GRAMSCI, 1981, p.15).

Para Gramsci, ser intelectual ndo quer dizer possuir uma formagdo académica
especifica, mas sim uma acao social. O intelectual seria certo tipo de agente com a capacidade
de fazer a conexdo entre superestrutura e infra-estrutura, independente de sua escolaridade
especifica. Assim, para o autor, todos os homens sdo fildsofos, porque o ato de pensar ¢ algo
proprio do homem. Também ¢ interessante notar que, na visdo gramsciana, a filosofia ndo ¢é
algo dificil, estd ao alcance de todos. Assim ¢ a musica de Tom Z¢, que fala de questdes
profundas de uma forma extremamente simples, como demonstramos nos capitulos anteriores
desta dissertacdo. Vejamos o exemplo de O PIB da PIB, um “arrastdo” de O Barbeiro de
Sevilha (Rossini) que pode ser ouvida no CD Jogos de Armar (2000):

O governo acha que se ela pega
Uma aidisinha ndo ¢é nada, nada
Passa na vizinha, vai na rezadeira
Pede a benzedeira cha de aroeira
Que esse Produto Interno Bruto
Justifica tudo.

Mesmo na simplicidade das palavras em suas letras, Tom Z¢ trata de temas de alta
complexidade. O intelectual de Tom Z¢ usa a lingua do analfabeto, palavras simples mesmo
quando fala de algo tdo profundo como o problema da prostituicdo infantil, como € o caso da

cangdo citada acima. O uso da fala simples tem a fun¢do de facilitar a comunicagdo do

professor Tom Z¢ com seu publico, colocando-os em uma posi¢ao de igualdade. Como disse



o proprio Tom Z¢, “eu jogo o anzol e puxo a platéia para que ela possa pensar comigo, para
que possa se sentir alegre e raciocinar”’*

Em um momento anterior deste capitulo, falamos da questdo do amadorismo
proposta por Said (2003). O amadorismo defendido por este autor também porta semelhancas
com o intelectual analfabeto. O profissionalismo, ou a expertise, exige que o intelectual esteja
alinhado a uma linguagem correta, que deve citar as autoridades corretas para ser credenciado
por elas. Considerando que Said afirma que a melhor posi¢ao do intelectual ¢ a de amador, ou
seja, a de um ser desvinculado de qualquer institui¢ao ou similar que o impeca de dizer o que
tem para dizer, que o iniba ou restrinja sua liberdade, o termo “analfabeto” objetiva
significado semelhante. O intelectual analfabeto ndo foi educado e preparado por instituigdes,
ndo aprendeu com elas. E um ser livre pensante. Seu analfabetismo o liberta das amarras do
pensamento “cartesiano”, como Tom Z¢ diz em diversas entrevistas e shows.

Outra afirmagdo de Said — sobre o intelectual escontrar-se em uma posi¢do
intermediaria (ou um “entre-lugar”) — aproxima seu modelo do “intelectual analfabeto”.

Vejamos a fala de Julia Andrade quanto a obra de Tom Z¢:

Para compor sua performance, Tom Z¢ tira proveito de um raro duplo ponto de
vista: posicionar-se como musico vanguardista (recém-formado na Faculdade de
Musica da Universidade Federal da Bahia, sob dire¢do de Hans-Joachim
Koellreutter) e como um matuto sertanejo, mais desconfiado do que deslumbrado,
para entdo, impor-se a tarefa critica de ser espelho e devolver a cidade, em musica
¢ em verso, a fisionomia de sua mutagdo. (ANDRADE, 2007, p. 2, negrito nosso).

O intelectual de Tom Z¢ ¢ uma criatura hibrida. Ele ¢, ao mesmo tempo, o matuto, o
analfabeto, mas nao deixa de lado os conhecimentos adquiridos na faculdade de musica e tudo
o que isso lhe proporciona. Este duplo ponto de vista, ou a “mirada estrabica” de Piglia, lhe
confere uma rara perspectiva. Ao mesmo tempo em que fala dos problemas do povo com a
autoridade de quem se faz espelho dele pela postura de analfabeto, com os valores proprios
desta posi¢do, ¢ capaz de ter um segundo olhar proporcionado pela experiéncia académica.
Assim, vemos que o intelectual de Tom Z¢ encontra-se em um “entre-lugar”, no sentido
definido por Silviano Santiago (2000), pois seu intelectual, como o de Said, ¢ alguém em uma
posi¢do ndo provida de fixidez, operador de leitura dupla da realidade como resposta

estratégica ao pensamento colonizador.

' NAVARRO, Kauanna. Um maluco beleza na Virada Cultural. Disponivel em:
<http://www.tomze.com.br/art192.htm>. Acesso em: 01 fev. 2010.



A cangdo 7o, do CD Estudando o Samba (1976), revela posicao de instabilidade, de

temporariedade ou o “entre-lugar” do intelectual de Tom Z¢:

T6 bem de baixo, pra poder subir
T6 bem de cima pra poder cair
T6 dividindo pra poder sobrar
Desperdigando pra poder faltar
Devagarinho pra poder caber
Bem de leve pra ndo perdoar

T6 estudando pra saber ignorar
Eu t6 aqui comendo para vomitar

Eu t6 te explicando pra te confundir,
Eu t6 te confundindo pra te esclarecer,
T6 iluminado pra poder cegar,

T6 ficando cego pra poder guiar.

Suavemente pra poder rasgar

Com o olho fechado pra te ver melhor
Com alegria pra poder chorar
Desesperado pra ter paciéncia
Carinhoso pra poder ferir

Lentamente pra ndo atrasar

Atras da vida pra poder morrer

Eu to me despedindo pra poder voltar

Foi, provavelmente, a forte identificagcdo com a letra desta “descancao” que levou
Tom Z¢ a colocar parte de sua letra nas capas internas do seu livro, Tropicalista Lenta Luta
(2003).

Sobre a posicdo em um “entre-lugar” do intelectual de Tom Z¢, podemos ver, na fala
de Maria Maroca, que, na verdade, esta seria uma caracteristica da intelectualidade brasileira
como um todo. No artigo Transes e transitos: o entre-lugar e a intelectualidade brasileira, a
autora discorre sobre a posi¢do do intelectual brasileiro como sendo “em transito”. Para a
historiadora, o intelectual brasileiro tem como papel o transito entre o proprio e o alheio:
“para que se torne valido nosso pensamento e producdo intelectual, nossos pensadores tém
sido obrigados desde sempre a prever as teorias externas e com elas dialogar em situagdes de
adaptabilidade” (MAROCA, 2005, p. 46). Assim, nossos intelectuais, em condi¢do de
subalternidade, sempre foram presos ao conhecimento vindo da Europa e, mais recentemente,
dos EUA, tendo que fazer o que Maroca denomina “deslocamento intelectual” (a partir do
conceito de “mirada estrabica”, de Ricardo Piglia, ¢ de “entre-lugar”, de Silviano Santiago).
Com isso, os intelectuais brasileiros (assim como os de outros locais periféricos) acabam, na

visao da autora, por participar de dois tipos de relagdes com o panorama intelectual mundial:



a dependéncia e o didlogo. No caso de Tom Z¢, percebe-se, como dissemos anteriormente
nesta dissertacdo, uma relagdo dialdgica que denominamos na expressao “ponte Irarad-Viena”.

A tarefa do intelectual de Tom Z¢, assim, teria duas vertentes. A primeira delas seria
a de expor as variantes formais de uma fonte ocidental, coisa da qual o Doutor em musica se
encarrega; e a segunda tarefa consiste em traduzir essas variantes em uma interpretacdo que
lhes subverte o teor de verdade estanque ou de sacralizacdo original. Realizar uma tarefa
dessa magnitude demanda tanto um grande investimento de leitura (e vimos, no Capitulo 1,
que Tom Z¢ ¢ um avido leitor), além de uma agdo criativa sobre o material lido, pois “o
escritor latino-americano ¢ o devorador de livros (...).” Mas ndo um simples devorador, um
antrop6fago que ndo enferruja “os delicados e secretos mecanismos da criagdo; pelo contrario,
estimulam seu projeto criador, pois € o principio organizador do texto” (SANTIAGO, 2000,
p. 25).

O “analfabetismo” do intelectual de Tom Z¢ também advém, podemos supor, da falta
de um modelo a seguir. Pensando no intelectual brasileiro, a professora e escritora Helenice

R. da Silva diz que:

Sem tradicdo de engajamento, o intelectual brasileiro, que, aparentemente nao
reivindica uma fungéo ética (de consci€ncia moral) parece aproximar-se do modelo
americano [pesquisador, transmissor de conhecimento]. Em geral, a producao de
idéias e a transmissdo do conhecimento sdo tidas como condi¢des ‘“sine qua non”
para considerar como pertencentes & categoria de intelectual.”

Como no Brasil ndo haveria um modelo de intelectual a ser seguido, segundo Silva, o
intelectual de Tom Z¢é ¢ também analfabeto nesse sentido. Diferentemente daqueles
intelectuais da América portuguesa que, segundo Silviano Santiago (2000), acabaram por se
tornar simulacros de suas contrapartes europeias e, numa tentativa de emular essas ultimas,
teriam promovido, assim, um apagamento de suas origens amerindias. Maria Maroca
apresenta ideia semelhante, pois cré que o intelectual brasileiro deve ter consciéncia de que
nossa matriz estaria no exterior ¢ “a no¢do de que nosso conhecimento e experiéncia tém
origem em um ponto externo do qual jamais nos livraremos e que permanece como totem, ou
memoria do exilio” (MAROCA, 2005, p.48). Mas a mesma autora aponta a antropofagia
como a grande conquista do intelectual brasileiro. Tom Z¢ tem consciéncia dessa questdo,
mas entende que se deve promover, na verdade, um didlogo do que vem de fora com o que ¢

proprio da cultura popular do Terceiro Mundo:

% SILVA, Helenice Rodrigues da. O intelectual, entre mitos e realidades. In: Revista Espaco Académico. N. 29,
Outubro de 2003. Disponivel em: <http://www.espacoacademico.com.br/029/29csilva.htm>. Acesso em: 12 fev.
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Olhe, ao falar em plagiocombinagdo posso estar me atrevendo a dialogar com a
tradi¢do da cultura européia, colocando-a no jogo com elementos da cultura
popular do Terceiro Mundo. Colocando as duas no mesmo patamar. Ora, porque
um terceiro-mundista, um andrdide, estd produzindo obras que caberiam, por
tradi¢do, aos primeiros-mundistas, esse androide estd colando, acrescentando
aquela cultura dita superior, “defeitos” jecas, de gente ndo-letrada. Ou seja, ele esta
lhe acrescentando novos significados.”

Vemos que, considerando que o intelectual analfabeto de Tom Zé coloca nos
elementos vindos de fora a sua imperfeicao, promovendo o didlogo entre culturas, ele cumpre
uma fung¢ao de mediador cultural. Tom Z¢ se vale tanto do pensamento produzido no exterior
quanto de elementos de nosso folclore com igual peso, construindo a sua “ponte Irara-
Viena™’. Assim, ele se coloca a parte dessa busca improficua por uma origem eugénica,
banhando-se na riqueza dialogica da mistura e assumindo a condi¢do de hibrido, de receptor,
sem pudores, mas consciente de que ¢ também um criador, de “reinventor”. Talvez seja por
1sso que sua musica seja longeva. Como afirma Nercolini, ser intelectual hoje supde a escuta
da multiplicidade de vozes e culturas e estabelecer a interconex@o entre mundos, espagos,
pessoas que ndo interagem, trocam ou entram em contato’®.

Maroca’’ afirma que a citagdo, nos escritos de nossos intelectuais, funciona como
elemento denunciador de um didlogo desigual, como se ela fosse necessaria para conferir
autoridade ao saber periférico. Tom Z¢, em seus arrastdes, plagiocombinagdes e apropriagdes
das falas dos outros, certamente se vale do pensamento e das palavras de outros, como Santo
Agostinho, Rimsky Korsakov e Tchaikovsky. Estaria, portanto, sua obra em uma relacdo
desigual com aqueles que “plagia”? A resposta ¢ ndo. No caso desse intelectual (como vimos
no capitulo anterior, quando tratamos da estética do plagio), temos uma estratégica de
absor¢do antropofagica do outro. O elemento que vem de fora ndo ¢ usado como forma de
conferir autoridade a suas composigdes. Apesar de haver certa “dependéncia” no sentido de

Tom Z¢ se valer de elementos estrangeiros, sua independéncia se faz por meio da sua

% 7E, Tom. Fabrication defect. Disponivel em http://www.tomze.com.br/art187.htm. Acesso em 12 fev. 2009.
°7 O critico Christopher Dunn aponta Tom Zé como tendo realizado uma contribuigio significativa na dissolugio
das barreiras entre a musica erudita e a popular. Sua “musica popular brasileira de vanguarda” ndo soava como a
MPB pés-bossa nova nem se enquadrava dentro do esquema world music, apesar de ser premiada nessa categoria
pela revista Billboard. A musica de Tom Z¢ sugeria mais afinidades com a musica experimental de Nova York
(DUNN, 2007, p.232).
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estratégia composicional da antropofagia, por meio da qual ele absorve as influéncias e as
retrabalha de forma redentora, como sugere Santiago (2000), exercendo o que Mary Louise
Pratt (1991) considera como a tarefa dos intelectuais periféricos: construir uma ponte cultural,
a qual seria possivel de ser concluida pelas artes pedagdgicas da “zona de contato”. Essas
artes seriam aquelas que conteriam ideias, interesses, historias e atitudes de outros, assim
como experimentos de transculturagdo e trabalho de colaboragdo que sdo vistos nas artes
parodisticas. Como vimos no Capitulo 2 desta dissertacdo, essas sdo caracteristicas muito
fortes da obra de Tom Z¢é. Vemos nas “descangdes” deste artista a estratégia da apropriagao
parodistica e uma busca de colaboragdo com o outro e com seu publico (em especial no CD
Jogos de Armar). O “analfabetismo” de Tom Z¢, associado aos conhecimentos adquiridos
pelo estudo universitario, lhe propiciaram uma visao analitica da musica e da sociedade que
bem poucos possuem (ou compreendem). Seu vasto conhecimento do mundo do analfabeto e
o da academia lhe propiciam fazer musicas que ndo se enquadram em moldes pré-
estabelecidos. Suas interpretagdes de cangdes (suas ou ndo) mostram como essa mistura de
conhecimentos ¢ proficua. Sua interpretagdo da folclorica Bumba meu boi ¢ um bom exemplo.
Tom Z¢ a compara a uma opereta, ou seja, a uma mini pe¢a musical que se apresenta como
uma danga popular dramatica e cujo tema ¢ a divisdo de suprimentos alimentares entre

100 A conhecida O cravo e a Rosa é

diferentes autoridades e a populagdo de uma cidade
interpretada por Tom Zé como uma cang¢do sobre o defloramento de uma jovem. O
despedagar da rosa, a perda das pétalas, seria uma metafora para a perda do himen.
Atoladinha, uma musica funk, para Tom Z¢, possui ondas concéntricas desencadeadas pela
Bossa-Nova em seu refrao ("Atoladinha": "T6 ficando atoladinha / T6 ficando atoladinha / T6
ficando atoladinha"). Neste, haveria, na interpretacdo do compositor, uma mesma frase
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evoluindo em quartos de tom que se oporia a “prisao” musical fundada pelo canto gregoriano

XA

(a escala diatonica). Tom Z¢ classifica o refrdo como um “metarrefrao” por ser tdo carregado
de significados e que poria em xeque todos os refrdes anteriormente existentes'®'.

As intervengdes na lingua portuguesa que Tom Z¢ opera, como vimos no Capitulo 2
desta dissertacdo, o aproximam da visdo de intelectual de Edward Said. Para este ultimo, o
proposito do intelectual € o de fazer avangar a liberdade e o conhecimento humanos. Segundo

ele, saber usar bem a lingua e saber quando intervir nela sdo conhecimentos essenciais aos

' KELLY, Jennifer. An Encounter with Tropicalia's Trickster: The Tom Z¢ Interview. Disponivel em:
<http://www.popmatters.com/music/interviews/ze-tom-060310.shtml>. Acesso em: 11 jan. 2010.

1% A's informagdes sobre a cangio Atoladinha foram tiradas de entrevista de Tom Z¢ a J6 Soares no Programa do
Jo, disponibilizado em 16 de fevereiro de 2009 no Youtube. O Video pode ser acessado em:
http://www.youtube.com/watch?v=hubD31XaHqU.



intelectuais (SAID, 2005, p.20). E bom lembrar, sobre este aspecto, que Said afirma que a
acdo do intelectual se da por meio da palavra. Segundo este autor, o intelectual deve
reinventar a palavra, pois, na condi¢ao de exilados da mesma, como citamos anteriormente (e
repetimos agora) “o que fazemos enquanto intelectuais tem de ser inventado porque nado
podemos seguir o caminho prescrito” (SAID, 2005, p.69). O intelectual, para este autor, deve
fazer da lingua a sua, imprimir-lhe um “som particular”, ou seja, uma perspectiva tnica, como
¢ o caso das “descancoes” de Tom Z¢é. Em uma atitude desconstrutora, suas musicas brincam
com a lingua portuguesa e com outros idiomas (como vimos em Jimmi Renda-se). Apesar de
se chamar de “analfabeto” (o que consideramos ser uma falacia do “descantor” Tom Z¢),
vemos que este possui vasto conhecimento do idioma. Caetano Veloso fez uma observacao
sobre o portugués correto de Tom Z¢: “Quando nos conhecemos, ele me cativou pelo ser ar de
sertanejo, por suas observacdes pseudo-mal-humoradas expressas num sotaque rural que mais
realcava do que escondia a elegancia classica de seu portugués culto e correto.” (VELOSO,
1997, p. 276).

Vemos que Tom Z¢ transita pelos mundos do analfabeto e do “culto” com a mesma
destreza, o que lhe confere caracteristicas que o distinguem dos demais compositores, como
Caetano nota nesse mesmo livro ao falar da “excepcionalidade” e “sofisticagdo” do matuto
Tom Z¢. Vemos que o hibrido Tom Z¢ realiza uma desconstru¢do da forma de compor que ¢
possivel aqueles que conhecem bem a matéria que utilizam. Para desconstruir ¢ necessario
conhecer primeiro.

A desconstru¢do ¢ um movimento arriscado de Tom Z¢ que se da por meio da
criacdo de novas formas de se compor e a criagdo de novas linguagens literomusicais (o que
lhe causou problemas como o ostracismo midiatico de que falamos no Capitulo 1, por
exemplo). Afinal, como disse Said, o risco ¢ “uma condi¢do da marginalidade” (SAID, 2005,
p. 63). Derrida também fala dos riscos. Para ele, os intelectuais devem abandonar os
horizontes e critérios seguros, as normas e regras e os desconstruir (DERRIDA, 2004, p.213).
Julia Kristeva concorda com Derrida. Também para ela “O intelectual de hoje, se tem uma
razdo de ser, ¢ na medida em que ele confirma e propaga diferencas; o que acontece — de
forma tragica — é que a diferenga € vista como uma dissidéncia que passa também pela
pesquisa de formas e linguagens novas.” (KRISTEVA, 1977, p2).

Said considera, em adi¢do, que o intelectual ndo atua como um pacificador nem um
criador de consensos, mas sim como alguém que empenha todo o seu ser no senso critico, “na
recusa em aceitar formulas faceis ou clichés prontos, ou confirmagdes afaveis, sempre tao

conciliadoras sobre o que os poderosos ou convencionais t€ém a dizer e sobre o que fazem”



(SAID, 2005, p. 35-36). Jennings e Kemp-Welch véem, inclusive, uma vantagem nessa
postura. Segundo os autores, essas formas alternativas de expressdo possibilitam aos
intelectuais falar e relacionar-se com uma audiéncia mais ampla (JENNINGS; KEMP-
WELCH, 1997, p. 15).

Como percebemos na falas de Said, Derrida e Kristeva, estas ilustram uma
caracteristica do processo compositério de Tom Z¢&, como vimos nos capitulos anteriores. O
artista efetua transgressdes na lingua, e também na musica, processando intervengdes sem se
importar com os ditames do campo musical, realizando uma obra transgressora.

A desconstru¢do promovida por Tom Z¢é em suas composi¢des demonstra uma busca
por uma desautomatizacdo e um desvelamento. Afinal de contas, como revela Umberto Eco,

102
2102 vemos

“o intelectual tem de ser a consciéncia critica do grupo. Ele existe para incomodar
na obra de Tom Z¢ uma relagao critica entre a cultura, as ideias e a politica, como advogava
Gramsci em sua descri¢do do intelectual (2001). Também € possivel tragar conexdes com a
visdo de Beatriz Sarlo. Segundo Nercolini, no primeiro texto de Tiempo presente (2001), Las
formas del honor, Sarlo procura apontar caminhos para o intelectual hoje, vendo uma conexao
entre o papel do intelectual e o da arte: “desordenar a vida, indo contra a logica do mercado e
das instituigdes, e questionar aquilo que se cré seguro ou conveniente, inclusive em si,
chamando-o a examinar suas proprias certezas com a mesma tenacidade com que julga a dos
outros™'®.

Na musica de Tom Z¢ encontramos uma quase indistingdo entre o som e o ruido.
Estes, que sdo frequentemente produzidos pelos “instrozementos” (ou pelos instrumentos
convencionais usados de forma diferente), somados as letras “encharcadas” de criticas sociais,
revelam a aptidio de Tom Z¢ pelo incomodo. Ele incomoda a todos: politicos, criticos
musicais, colegas musicos e at¢é mesmo a seu publico. Mais uma vez, encontramos nessa
caracteristica do compositor Tom Z¢ ligagdes com o intelectual de Said. Para este autor, “O
que o intelectual menos deveria fazer ¢ atuar para que seu publico se sinta bem: o importante
¢ causar embaraco, ser do contra e até mesmo desagradavel” (SAID, 2005, p.26-27, tradugao

nossa).'*

102 ECO, Umberto. A fungdo dos intelectuais. In: Epoca, 3 de fevereiro de 2003, p. 22, 23, apud SILVA,
Helenice Rodrigues da. O intelectual, entre mitos e realidades.In: Revista Espaco Académico. N. 29, Outubro
de 2003. Disponivel em: <http://www.espacoacademico.com.br/029/29csilva.htm>. Acesso em: 12 fev. 2010.

1 NERCOLINI, Marildo José. O intelectual latino-americano hoje - Caminhos e descaminhos. In:
CONGRESSO BRASILEIRO DE HISPANISTAS, 2, 2002, Belo Horizonte. Disponivel em:
<http://www.proceedings.scielo.br/scielo.php?pid=MSC000000001200200030004 1 &script=sci_arttext>. Acesso
em: 01 fev. 2010.

19 < east of all should an intellectual be there to make his/her audiences feel good: the whole point is to be
embarrassing, contrary, even unpleasant.”



Uma observacdo final parte de Adriane Vidal Costa. A historiadora revela que,

segundo Bernard-Henri Lévy, em O século de Sartre: inquérito filosdfico,

se fosse preciso (...) Sartre “eleger um género nobre por exceléncia, se fosse
absolutamente necessario nomear o género em que estdo ilustradas” as “virtudes de
finitude, de imediatismo, de inscri¢do no presente, que sao as virtudes da literatura”
que ele chama de engajada, esse género “seria o jornalismo”. (COSTA, 2009, p.3)

Essa fala remete-nos a expressdo utilizada por Tom Z¢ para descrever sua obra:
imprensa cantada, que ¢ também o nome de um album seu langado em 2003. O artista explica

0 que seria a imprensa cantada € como comegou a compor assim:

Quando eu passei a conhecer melhor o violdo percebi que era incapaz de
acompanhar uma bossa-nova ou de fazer uma cangdo bonita para a namorada.
Entdo cheguei a seguinte conclusdo: ndo interessa o que vou fazer, eu era feio, ndo
era tipicamente branco, nem dominador, € a0 mesmo tempo precisava arranjar
alguma coisa para me afirmar como gente. Entdo eu disse: eu tenho que prender a
atengdo das pessoas por trés minutos pelo menos. Comecei a fazer musica falando
de Irara, o calgamento das ruas, os doidos da cidade, e por ai. Essa musica que fiz
sobre os doidos de Irard foi o meu primeiro grande sucesso. A banda de Irara
incluiu a musica no seu repertorio, o povo todo cantando. E na semana seguinte, o
padre proibiu. Conheci a censura quando crianga, logo aos 17 anos. Ai comecei a
fazer cangdes sobre a vida diaria. A tal imprensa cantada. (PINTO, 1999, p. 214).

No album de 2003, as “descangdes” de Tom Z¢ sdo, na verdade, uma compilacdo de
comentarios e reflexdes sobre os fatos cobertos pelos meios de comunica¢do de massa que lhe
chamaram aten¢do. Neste album estdo “descancdes” produzidas por diversos produtores
musicais que sdo chamados por Tom Z¢ de “jornalistas” que saem a caga de reportagens,
trazendo, cada um deles, uma interpretacdo distinta do mundo. Podemos destacar
“descangdes” como Companheiro Bush, uma critica a atuagao politica do entdo presidente dos
EUA quando da Guerra do Iraque. Outro destaque ¢ Vaia de Bébado Nao Vale, uma
“descancao” na qual ha uma referéncia ao controvertido episddio envolvendo Jodo Gilberto

quando da inauguracdo do Credicard Hall'®®

. O que este artista nos oferece neste CD pode ser
visto como a tradug@o em verso sonoro dos editoriais de jornais, mas de uma perspectiva nada
objetiva de um “jornalista que canta”. Essa operagdo confere a sua obra uma verdade e uma
profundidade novas advindas de uma perspectiva bem peculiar.

Como vimos neste capitulo, o intelectual analfabeto de Tom Zé compartilha de

caracteristicas de diversos modelos de intelectual na visdo dos autores estudados no que tange

1 Jodo Gilberto, um dos pais da bossa nova, rejeitou a acistica do teatro. Reclamou do eco no palco e, em troca,
ganhou apupos de parte dos 4.500 VIPs que assistiam a apresentagao.



ao que seria um intelectual as suas fungdes. As maiores semelhangas, como vimos ao longo
deste capitulo, estdo com o modelo de Said, pela postura contestadora e incomoda de Tom Z¢,
sua militancia (também presente no modelo de Morin), a preocupagao em falar pelo povo, seu
julgamento independente. Além disso, sua colocacdo como um exilado e um amador que
busca trazer a tona o que pode passar despercebido também o aproxima deste modelo (e do de
Bobbio), embora a condi¢do marginal apare¢a nas falas de mais de um pensador. Com
Gramsci a maior semelhanga estd em na funcao didatica atribuida pelo pensador italiano. Seu
espirito transformador o aproxima do intelectual de Foucault e de Eco. Este tltimo, por sinal,
atentou para a questdo da atividade criativa dos intelectuais, que ¢ um ponto essencial ao
intelectual de Tom Z¢.

No entanto, onde residiria a peculiaridade deste intelectual analfabeto? A
caracteristica mais interessante deste intelectual ¢, em primeiro lugar, sua condicdo de
“analfabeto”. Este termo possui uma conotacdo que o difere dos demais, aproximando a figura
do intelectual a daqueles a quem defende. O termo também denota uma nogdo de
incompletude do artista que renega a todo tipo de acomodagao estética ou criativa, e se coloca
como imperfeito, sujeito a acidentes e a irregularidades em seu caminho, criando uma obra
em constante releitura (ao contrario do que impde a indistria fonografica, uma cangdo como
um produto intacto). O intelectual analfabeto tem defeitos, ¢ defeituoso como nds (subalternos
pos-coloniais). Seu defeito tem a forma de sua estética plagiocombinadora. Com suas
inovagodes ludico-estético-musicais e suas apropriacdes parodisticas o intelectual Tom Z¢
escreve um texto que transita em outros, promovendo um didlogo com o mundo escrito em
uma lingua liberta. Sua assimilagdo do outro ndo se d4 de forma passiva, mas sim original,
promovendo o didlogo. O intelectual analfabeto ¢ aquele capaz de trazer para a musica
popular a filosofia e a politica, estabelecendo /inks entre livros e cancdes e entre as chamadas
“alta” e “baixa” culturas por meio de elementos que podem vir das identidades culturais dos
paises hegemonicos e ser incorporados aos “defeituosos oprimidos”, que agora os deglutem e
os usam como armas. Assim como o termo “intelectual analfabeto” encerra um amalgama de
elementos que sdo aparentemente dispares, sua obra reflete seus extremos. Sua conjugacao de
simplicidade (expressa na sua postura de ‘“analfabeto”) e sofisticagdo (nos trocadilhos,

dissonancias, politonalidade, inveng¢des, intertextualidade, etc.) nos redime e nos resume.



CONCLUSOES

Nosso trabalho teve o intuito de propor um olhar sobre a técnica de escritura de letras
das cangdes, ou melhor, das “descancdes” de Tom Z¢é como uma proposta estética que o
caracteriza como um novo tipo de intelectual, o intelectual analfabeto. Para tanto, no primeiro
capitulo desta dissertagdo mostramos, pelo viés biografico entremeado por rapidas
consideragdes sobre a obra do artista, como a figura do compositor/intelectual Tom Z¢ veio a
ser, o que justificamos pelas falas de Stuart Hall e Pierre Bourdieu. Assim, nossa viagem
poética teve inicio na cidade natal do artista, Irard, e seguiu mostrando as vérias vivéncias que
influenciaram seu processo de composi¢do, o qual esperamos ter mostrado ser destoante das
formas tradicionais de composicdo literomusical, tanto na tematica, na linguagem, e nas
misturas ritmicas quanto no uso de instrumentos inovadores.

De Irard, Tom Z¢é herdou seu “analfabetismo” e a “simplicidade complicada” da
tessitura de suas musicas, trazendo para o universo literomusical o nordeste, seu povo, sua
cultura oral e mogarabe, além da técnica de performance de palco aprendida com os “homens
da mala”. O investimento no codigo linguistico calcado na tradi¢do e cultura do nordeste
brasileiro marca, nas descan¢des de Tom Z¢, o lugar da individualidade e coletividade dessa
cultura como uma resposta as vozes que a subestimam. Suas leituras na biblioteca do avo
abriram as portas para uma multiplicidade de influéncias que vao desde a literatura europeia
até as revistas em quadrinhos. As mudancas para Salvador e para Sdo Paulo representaram
alteracdes profundas em seu modo de ver o mundo e de compor. Na primeira cidade Tom Z¢
aprofundou seus conhecimentos formais sobre musica, o que o fez reconhecer melhor suas
deficiéncias, e 1a conheceu seus primeiros parceiros musicais. Na segunda, tornou-se cidadao
do mundo e incorporou a cidade grande a seu corpo composicional.

Durante o Tropicalismo, como mostramos ainda no Capitulo 1, Tom Z¢ se mostrou
como uma figura distinta dos demais, insistindo na experimentacdo, o que, como vimos, lhe
custou a fama por um bom tempo. Na verdade, talvez por isso mesmo Tom Z¢é possa ser
percebido como o mais tropicalista dentre eles. Com o movimento estético-musical, surgiu
um Tom Z¢ que entendeu a necessidade de abertura para o mundo na forma de um dialogo
entre culturas em uma posicao de equilibrio, repensando o Brasil e sua identidade em outros
parametros, afirmando o local pela devoragao antropofagica do outro.

O periodo conhecido como o exilio midiatico do compositor representou um

momento singular para o artista. As mesmas razdes que fizeram com que ele deixasse de



aparecer nos mass media foram as razdes de sua volta: suas experimentagdes musicais, ou
seja, a dimensdo investigativo-laboratorial da musica. Tom Z¢ cada vez mais produzia
musicas isentas das imposi¢des promovidas pela industria fonografica. Mas tudo mudou
quando foi “resgatado” quase acidentalmente por David Byrne e o mundo pdde (re)conhecer
Tom Z¢.

Tendo apresentado o compositor no primeiro capitulo, passamos a andlise
propriamente dita de sua obra. Como neste trabalho estudamos Tom Z¢ pelo prisma da
literatura, restringimos nossas consideragdes as letras de suas descangdes. Contudo, um
problema que se apresentou inicialmente quando da andlise do corpus (descangdes de
diversos de seus CDs, em especial Com Defeito de Fabricagdo, de 1998, e Jogos de Armar,
de 2000) foi o de encontrar uma corrente tedrica que pudesse dialogar com o0 mesmo, pois a
obra de Tom Z¢ tem uma natureza escorregadia que nao se presta a “aprisionamentos”. Ao
observarmos algumas caracteristicas do corpus, o Pds-Modernismo parecia ser uma
plataforma adequada para estudar sua obra, especialmente por ser um fendmeno que, como a
obra de Tom Z¢, ¢ cheio de contradigdes, por vezes subvertendo os mesmos conceitos que o
definiram. Tom Z¢ ¢ po6s-moderno na medida em que sua obra promove conexodes entre a
mesma, o mundo e a historia. No entanto, este se mostrou parcialmente inadequado, pois hé
também uma forte presenga de elementos modernistas na obra de Tom Zé.

O mesmo problema se apresentou quando da tentativa de classificar a estética da

NAY

plagiocombinacao, ou “estética do arrastao”. Por ser uma forma de compor que privilegia a
intertextualidade, propusemos termos como parddia, parafrase, pastiche e apropriagao
(baseando-nos especialmente nos trabalhos de Hutcheon e Sant'Anna). Nenhum deles se
mostrou adequado a todos os casos, muito embora nos pare¢a que a apropriacdo parodistica
seja uma definicdo mais proxima da pluralidade de estratégias de escritura utilizada por Tom
Z¢. Sendo assim, consideramos que sua op¢do por seguir um caminho proprio, contrario a
corrente do corpo composicional brasileiro, o coloca em uma posicao intermediaria.

O termo “entre-lugar” passou, entdo, a se configurar como uma opg¢ao para tentar
entender suas hibridas descangdes. O “entre-lugar” de Tom Z¢é estd nas letras recheadas de
referéncias intertextuais, nas misturas ritmicas, na propria posi¢do de Tom Zé enquanto artista
frente a midia (elogiado pela mesma embora suas musicas ndo sejam tocadas nos programas
de radio ou de televisdo) e até mesmo na propria figura do intelectual analfabeto.

Consoante com as ideias tropicalistas, mostramos no segundo capitulo que as

descangdes de Tom Z¢é propdem o fim da hierarquia entre alta e baixa arte, transitando em

uma trilha intertextual que conjuga simplicidade e sofisticagdo, brincando com a ideia de



género, de autoria, de originalidade e com a seriedade. Com sua técnica do “arrastdo”, Tom
Z¢ desmonta e remonta o mundo, questionando toda e qualquer forma de amarra ao processo
de composi¢ao, especialmente no que tange a questdo da originalidade. Ele nos mostra que o
original €, na verdade, produto de empréstimos, € que o texto resultante dos arrastdes possui
diversas camadas formadas por fragmentos de textos anteriores. A desconstru¢do de Tom Z¢
estd ndo somente na forma de compor a letra, mas nas misturas ritmicas e de estilos, sejam
eles aparentemente dispares ou ndo.

Embora nosso foco tenha sido as letras das descangdes de Tom Z¢, ndo pudemos
deixar de enriquecer nosso estudo com um item sobre a relacdo de Tom Z¢ com tecnologias
de producdo sonora, tanto no uso ndo ortodoxo de instrumentos tradicionais como na criacao
de seus “instronzementos”, o que o converte em um dos melhores artesdos da tecnologia da
musica. Tanto nas misturas encontradas em suas letras, como também nas mesclas ritmicas e
no uso inventivo dos instrumentos, vemos como o hibrido Tom Zé se converte em uma obra
também hibrida (conceito de H. Bhabha) que promove o didlogo entre o novo e o antigo.

Sempre um inconformado, quando achamos que ja ouvimos e vimos tudo de Tom
Z¢, ele aparece com algo novo. Assim como sua técnica musical evoluiu, suas letras
experimentaram muitas transformacdes ao longo do tempo. Das musicas engracadas que
falavam de sua terra e sua gente, ele passou a criticar o regime totalitario a que o Brasil estava
submetido, langando farpas também para as classes privilegiadas e denunciando diferencas
sociais. Mais tarde, a partir dos anos 80, vemos um Tom Z¢ que trabalha mais com temas
como diferencas de sexo e classe, exclusdao social ¢ controle de natalidade e, mais
recentemente, apareceram em suas descancdes os excluidos e marginalizados.  Extraindo
aleatoriamente elementos do grande acervo de ritmos e melodias mundiais, e também de sua
propria tendéncia para a angulosidade e a dissonancia, este bricoleur foi bem sucedido em
criar um novo acordo tacito com seu publico e uma nova forma de compor.

Usando um discurso de logica e anti-logica, mostramos um Tom Zé que usa
metaforas e facécias para compor cangdes irOnicas, pungentes € inventivas em um processo
incessante de “inacomodacao” estética e criativa. Sua “descanc¢do” é uma anti-cangdo, ou
uma canc¢do inacabada que se presta a um processo infinito de releituras construtoras.
Intertextualidade, erudicdo, cultura popular, trocadilhos, invencdo, experimentacao, liberdade,
performance, o som do campo, a musica da cidade, o passado, o presente, etc.: esses sdao
apenas alguns dos ingredientes presentes na alquimia que ¢ a escritura de Tom Z¢.

No capitulo final desta dissertacdo tragamos um novo caminho teérico em busca de,

juntamente com o conhecimento da obra do artista, compreender o que seria o intelectual



analfabeto de Tom Z¢. Sendo assim, mostramos, inicialmente, a evolucao do intelectual
através do tempo. Vimos que, em seu surgimento, a figura do intelectual apresentava-se
vinculada ao poder e que, mais tarde, ha uma especializagcdo da classe intelectual, que passa a
receber por seu trabalho. Observamos que no Renascimento o intelectual passou a ter relativa
liberdade criativa e que os intelectuais iluministas visavam ao melhoramento do mundo,
embora ainda distantes dos anseios populares. O século XIX viu o reconhecimento do papel
do intelectual na sociedade, enquanto que o século seguinte presenciou a migracao dos
intelectuais para a academia, e muitos deles passaram a ser professores universitarios. Ja o fim
do século XX marcou uma diferenciagdo das profissdes dos intelectuais. Jornalistas,
apresentadores de programas de entrevistas, consultores, gerentes, etc., também passaram a
ser considerados intelectuais. No novo milénio vemos os intelectuais buscando formas
alternativas de atuagdo, mas geralmente se caracterizam como intérpretes das demandas da
sociedade.

Além do historico da figura do intelectual e de consideracdes sobre o(s) papel(eis)
deste, apresentamos tipos diferentes de intelectual e suas fungdes na visdo de diversos autores
de renome — como Gramsci, Julien Benda, Sartre, E. Said e Eco — para que pudéssemos
comparé-los e contrasta-los com o modelo de intelectual de Tom Z¢, o intelectual analfabeto.

Como percebemos ao longo da feitura desta dissertagdo, Tom Z¢ se concebe um
simplorio interiorano, habitante de um Brasil que ¢ pobre, feio e analfabeto, embora na
verdade seja um homem culto e doutor em musica. Sua musica ¢ “defeituosa”, incompleta,
feita em um pais periférico, que fala uma lingua considerada periférica. Dai o termo
"analfabeto" que ele usa como uma auto-defini¢do. Na verdade, seu alegado analfabetismo ¢
uma faldcia para justificar sua atitude libertadora. Ser analfabeto, em seu caso, ¢ ser livre o
suficiente para despojar-se de toda e qualquer amarra que cerceie a inventividade criadora.

O analfabetismo de Tom Z¢, concluimos (conforme exposto ao final do capitulo
trés), € passivel de ser visto como uma metafora para um estrangeirismo, ou exilio da propria
lingua. Seu idioma ¢ a lingua liberta. Seus instrumentos sdo os objetos do dia-a-dia. Sua
melodia é a musica do mundo. Suas can¢des ndo sdo cangdes, sao descangdes. Sua matéria € o
lixo sonoro da vida didria.

Assim como o herdéi “com defeito” de Mario de Andrade (Macunaima), o intelectual
analfabeto de Tom Z¢ ¢ defeituoso — ¢ pobre, feio, incompleto. Seus defeitos tém a forma e o
tamanho de sua “estética do arrastdo”: a apropriacdo ¢ a reciclagem de uma variedade de
elementos a sua disposi¢do. Esses elementos podem vir dos paises hegemdnicos, ou do

interior nordestino brasileiro, podem ser parte de nossa tradi¢ao literomusical ou cultural ou



mesmo de inovagdes. Ritmicamente falando, seu trabalho se apropria e desconstréi géneros
como o samba, a bossa nova, a musica folk, o forrd, o pagode, o rock e qualquer outro género
que instigue seu senso criador. O intelectual analfabeto de Tom Z¢, por ser um ente hibrido,
tem nesse “entre-lugar” que ocupa a dupla visdo, a liberdade e a capacidade para transitar em

mundos diferentes, atuando como intermediario do didlogo entre culturas.
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