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CONFUSING TO CLARIFY: A FEW BRECHTIAN PROCEDURES IN TOM ZE
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Resumo: Este artigo observa a presenca de um efeito de distanciamento no disco Estudando o samba (1976), de Tom Z¢, pela

analise de das cangdes “T6” e “Ui (vocé inventa)”. Esse efeito, que identificaremos através de paralelos com a obra de Bertolt

Brecht, colabora para a constru¢ao de um ponto de vista de outsider, o qual formaliza a posi¢ao marginal ocupada por Tom Z¢é no
mercado fonografico a época.

Abstract: This article observes the presence of a distancing effect in the album Estudando o samba (1976), by Tom Z¢, through the
analysis of the songs “T6” and “Ui (vocé inventa)”. This effect, which we will identify by making parallels with Bertolt Brecht’s
work, helps the construction of na outsider point of view that formalizes the marginal position in the phonographic market occupied
by Tom Z¢ at the time.
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Lan¢ado em meio ao chamado “ostracismo” vivido por Tom Z¢ ao longo da década de 1970,
o album Estudando o samba (1976) desdobra a guinada em dire¢do ao experimentalismo iniciada
no antecessor Todos os olhos (1973). Mais do que isso, o0 movimento iniciado no disco de 1973 e
aprofundado em Estudando o samba é o de construir um ponto de vista de outsider em relagao a MPB?,
que formaliza a posi¢ao marginal ocupada por Tom Z¢ no mercado e a partir do qual o compositor
observa e comenta criticamente a MPB e o proprio mercado, como quem os vé “de fora”. Parte da
construcdo desse ponto de vista se da através do experimentalismo musical, que busca se distanciar
das formas consolidadas da cang@o popular®. A parte de que trataremos aqui diz respeito a presenga
de um efeito de distanciamento em Estudando o samba, alcancado por alguns procedimentos que
chamaremos de brechtianos, os quais complementam e se articulam com os momentos de maior

experimentalismo do disco.

1 Mestre pelo Instituto de Estudos Brasileiros da Universidade de Sdo Paulo (IEB-USP).

2 Por MPB, entende-se aqui uma certa fragdo da cang@o popular brasileira, que se formou a partir de um deslocamento do lugar social da cangao
no Brasil iniciado com a bossa nova e cristalizado ao longo dos ano 1960 com a cangdo engajada e o tropicalismo. Alguns dos expoentes dessa
fragdo, que se institucionalizou como setor dindmico da industria fonografica na década de 1970, sdo Chico Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil
e Milton Nascimento. Ver Marcos Napolitano (2002, 2010) e Marcia Tosta Dias (2008).

3 Sobre os procedimentos especificamente musicais do projeto estético de Tom Zé, ver Leonardo Bomfim (2014), Guilherme Freire (2015) e
Leilor Soares (2019).
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Nao se pretende afirmar que houve uma influéncia direta e consciente da obra de Bertolt Brecht
em Estudando o samba, mas explorar algumas similaridades entre certas técnicas de distanciamento
do teatro épico e procedimentos utilizados por Tom Zé. Salvo engano, a primeira a sugerir tal
aproximacao foi Patricia Gongalves (2018), ao analisar a construcao literaria do relato autobiografico
do compositor iraraense, intitulado Tropicalista lenta luta (2003), no qual a autora nota a busca por
um leitor “atento, participante, critico” (2018, p. 67). Um dos elementos formais do texto que apoiam
a percepg¢do da autora € a presenga de uma série de rubricas teatrais que interrompem com frequéncia
a narrativa autobiografica. Na primeira parte do relato, as rubricas “falam de um publico que, a
medida que 1€ o livro, deglute pedagos do narrador-personagem” e a suspensao que elas promovem
abre espago para uma “reflexdo estética e teatral interna ao relato” (2018, p. 67). Também nessa
parte, ha um trecho que se intitula “brincadeira-brecht”. Ao notar essa mencao aBrecht feita por Tom
Z¢, Gongalves afirma que o compositor intui um parentesco em sua férmula cancional-teatral com a

técnica do distanciamento brechtiano, que também se faz presente no relato autobiografico:

Por essa ‘brincadeira-brecht’ o narrador se aproxima ainda uma vez de seu leitor-ouvinte, criando para
ele uma situacdo de distancia narrativa, colocando sua narragao a servigo de sua propria critica, quando
estabelece a falsidade do improviso de suas quadrinhas e, no limite de sua propria narragdo (2018, p.

70).

Em Brecht, o efeito de distanciamento, também chamado de estranhamento ou desnaturalizagao,
busca, ao introduzir a distancia narrativa na peca por meio de uma série de técnicas, em oposi¢do a
identificagdo dramatica, manter o publico lucido diante do espetaculo, com uma atitude critica em
face aos acontecimentos. Em que pesem as consideraveis diferengas entre Brecht, Tom Z¢ e seus
respectivos projetos, a comegar pelos paises, contextos historicos e pelo fato de que um fazia teatro
e o outro faz musica popular, chamam a aten¢do algumas afinidades eletivas. Parece ser essa mesma
atitude critica a buscada por Tom Z¢é em seu publico, como vimos acima, tanto em sua cangao,
como em seu proprio relato autobiografico e em ambos o compositor se utiliza também de técnicas e
recursos para tal, que por sua vez também produzem efeitos de distanciamento. No disco Estudando
o samba, o distanciamento advém: do carater de estudo do album, que faz com que, antes de ser um
disco de samba, ele seja um disco sobre samba e também sobre bossa nova, MPB e tropicalismo, em
que as cangdes comentam a si mesmas;da distancia ironica tomada em relagdao ao padrao de “belo”
representado pela MPB musical e poeticamente e da articulacdo, relacionada a todos esses elementos
e que ja apontamos acima, de um ponto de vista exterior 8 MPB, o qual formaliza a posi¢do de Tom
Z¢ na estrutura do mercado.

Nas cangdes que aqui analisaremos, o distanciamento também se relaciona com a maneira como
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Tom Z¢ as canta.Voltando para seu relato autobiografico, Tom Z¢ procura mostrar, através de anedotas
sobre suas tentativas fracassadas de cantar, tocar violao e produzir cangdes, que a deficiéncia esta na
origem de sua atividade artistica desde a juventude. A alegada incapacidade do iraraense de produzir
uma cancao que estivesse de acordo com os padroes da época o levou a buscar uma “descangdo” ou
“anticancdo”, o que envolvia “renunciar a beleza — beleza ligada a tudo que era do canto e do cantar”
(2003, p. 17). Ao analisar esse ato de cantar e essa beleza dos quais ele busca se distanciar, Tom Z¢
contrapde-se essencialmente a duas coisas: uma determinada maneira “expressionista” de cantar,
que o iraraense ¢ capaz de identificar com precisdo e descrever com termos técnicos, mas nao ¢ (ou
diz ndo ser) capaz de reproduzir € o “amor” como assunto por exceléncia das cangdes. Além disso, o
compositor busca também se desvencilhar do efeito causado pela combinacao desses dois elementos,
que ele chama de “transe dramatico” (2003, p. 20). Para construir sua “descan¢ao’ que renunciasse a
todos esses elementos, Tom Z¢ afirma que precisou, entre outras coisas, encontrar um novo “acordo
tacito”. Tal ideia parte da percep¢ao de que havia algumas regras implicitas na relagdo entre cantor e
espectador/ouvinte que protegiam o primeiro e davam apoio a seu modo de cantar, visto como uma
encenacao. Desse modo, para colocar em pratica sua maneira propria de cantar e fazer cangoes, o
primeiro passo seria trocar as regras dessa relagdo, “substituindo a empatia gerada pela emogao” e
rompendo “o elo forjado pela dramatizagdo expressionista” (2003, p. 22).

Antes de entrarmos na analise de “T6”, cabem alguns comentarios acerca de seu papel no interior
de Estudando o samba, o qual é pensado aqui como um album, no sentido forte da palavra, como um
todo coerente e orgénico, cujas cangdes individuais possuem uma certa autonomia, mas que, ao se
juntarem passam a compor uma narrativa ou mensagem maior*.“T6” se constitui na quarta faixa do
LP, o que ¢ de especial interesse, ja que as trés faixas anteriores sao justamente as mais experimentais
de todo o disco do ponto de vista musical e formam uma espécie de triade programatica do ponto de
vista estético-musical de Estudando o samba, ou a “tese” do disco, como afirma Christopher Dunn
(2018). Assim, a primeira faixa “Ma” tem sua estrutura dada pela sobreposicao tensa e repetitiva de
ostinatos, recusando a movimentagao harmonica e apresentando o nascimento de um neném, que pode
ser entendido a0 mesmo tempo como o nascimento do samba e do préprio disco, com seu projeto
estético proprio. A segunda faixa se constitui numa versao de “A felicidade”, bossa nova conhecida
de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, com a formula de compasso alterada, sobrepondo paradigmas
ritmicos bindrios e ternarios. Ja a terceira, “Toc”, parte de um paradigma ritmico caracteristico do
samba carioca para ir desarticulando-o pela introdugao de elementos aleatorios tanto ritmica quanto
timbristicamente, com sons de enceradeira, maquina de escrever, liquidificador, buzina, gravacdes
de gritos, grunhidos, pessoas falando e transmissdes de radio.Se o disco comega nos primoérdios
do samba, retratados em “Ma” pelo coro de lavadeiras, passa pela bossa nova, tida como grande

salto modernizador ndo s6 no samba como na can¢ao popular brasileira em geral, em “Toc” temos a

4 Ver, sobre isso, as reflexdes de Marcia Tosta Dias (2012) e Lorenzo Mammi (2014).
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desagregacio quase completa tanto do samba como da propria forma da cangdo popular. E como se
o disco tragasse uma linha que vai do nascimento do samba nas tradi¢cdes orais da Bahia, passa pela
bossa nova e chega a uma desagregacao extrema da cangdo, sempre com a reposi¢ao das tensoes entre
arcaico ¢ moderno, o que parece revelar um esfor¢o no sentido de desarticular tanto a forma perfeita
da bossa nova como a forma agressiva do tropicalismo, talvez as duas bases daquilo que veio a se

constituir na MPB.

“Tﬁ”

ApOs esta trinca que apresenta musicalmente a proposta estética de Tom Z¢, a quarta faixa,
“To”, apresenta a “explica¢iio” verbal dessa proposta. E relevante o fato de que se trata de uma cangéo
bastante convencional do ponto de vista musical, de forma ABAB e com estruturas harmonicas,
melodicas e ritmicas comuns ao samba. Justamente o fato de se tratar de uma cang¢do convencional
faz com que “T0” se destaque e apareca, de certa forma, como uma surpresa depois das trés primeiras
faixas. Mais do que uma surpresa, “T0” ¢ uma interrupgao. As trés faixas anteriores trabalham com
a sobreposicao de estruturas ou imagens antagdnicas a partir de um ponto de vista que parece se
colocar como exterior, ficando dificil de especificar onde ele se situa. Um dos principais elementos
para produzir esse efeito € o fato de Tom Z¢, de certa forma, ndo aparecer nas trés faixas: em duas ele
ndo canta (“Ma” e “Toc”) e na outra ele canta palavras que nao sdo dele e que entram na obra como
uma imagem que ¢ relativizada pelo procedimento empregado (“A felicidade”). Diante disso, “T6”
se constitui no momento em que Tom Z¢€ interrompe a sequéncia de experimentos, justamente apos o

mais radical deles, e diz algo pela primeira vez como Tom Z¢.

Entrando no contetdo daquilo que Tom Z¢ diz nessa primeira aparicao, fica claro que ele esta
falando sobre os proprios procedimentos utilizados nas faixas anteriores e que “T0” figura como uma
espécie de manifesto de Estudando o samba. Depois de mostrar a estética proposta, o compositor para
a demonstragdo para explica-la ao publico. A letra, como ja foi notado em diversas ocasides, explora
uma série de ideias antagdnicas, ou seja, faz verbalmente o que as anteriores fizeram musicalmente.

Observemos mais de perto como se dé essa exploragdo de ideias antagonicas na letra:

T6 bem de baixo pra poder subir
176 bem de cima pra poder cair
16 dividindo pra poder sobrar
Desperdicando pra poder faltar
Devagarinho pra poder caber

Bem de leve pra ndo perdoar
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16 estudando pra saber ignorar

Eu t6 aqui comendo para vomitar

Eu to te explicando
Pra te confundir
16 te confundindo
Pra te esclarecer
16 iluminado

Pra poder cegar
16 ficando cego

Pra poder guiar

Suavemente pra poder rasgar
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 t6 me despedindo pra poder voltar

E comum ler sobre esta letra que ela trabalha com paradoxos. Preferimos dizer que ela explora
ideias antagdnicas e as organiza as vezes de maneira paradoxal e as vezes nio. E precisamente essa
organiza¢do que nos interessa aqui. Assim, olhando para a primeira estrofe, vemos que nao ha nenhum
paradoxo: as ideias antagOnicas como baixo/cima, sobrar/faltar, estudar/ignorar ndo se chocam a
ponto de produzirem estruturas ilogicas ou sem sentido. Ao contrario, ¢ necessario estar de baixo para
poder subir e estar de cima para descer. Nesses dois primeiros versos, o sentido ainda ¢ refor¢ado
pela melodia, que sobe do grave para o agudo no primeiro e desce do agudo para o grave no segundo.
Essa forte adequacao de sentido entre melodia e letra nos dois primeiros versos ¢ digna de nota e traz
duas implicacdes imediatas para a cancao: em primeiro lugar, ela reforca o carater de interrupgao por
contraste em relacdo as faixas anteriores. Logo apds o album atingir seu apice de experimentalismo
em “Toc”, com sua estrutura cadtica e imprevisivel, tem-se o final abrupto da terceira faixa, como
se ela fosse efetivamente interrompida por “T6”, que contrasta com “Toc” de todas as maneiras
possiveis, ndo s6 pela estética convencional, mas por apresentar, como vimos, a primeira apari¢ao de

Tom Z¢, que surge dizendo nao dois paradoxos, mas duas obviedades reforgadas didaticamente pela
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melodia, como se introduzisse no disco um choque de normalidade. Em segundo lugar, essa relagao
entre letra e melodia nos dois versos iniciais introduz a metalinguagem como, talvez, a principal
camada de sentido da can¢do, como se a letra falasse da melodia e vice-versa, colocando a cangao

como tema de s1 mesma.

t0 bem
cl
bir de ma
der su
der
baixopra po pra po cair
_ de
t0 bem

Ex. 01: Diagrama das alturas dos dois primeiros versos de “T6”, inspirado no modelo semidtico desenvolvido por Luiz Tatit. Cada
linha representa um semitom da escala cromatica.

4

Apo6s a normalidade desses dois primeiros versos, 0 movimento geral da letra de “T6” € o de
ir reintroduzindo a anormalidade aos poucos. Assim, por exemplo, a ideia de desperdigar para poder
faltar ndo traz algo de paradoxal, mas, talvez, de irracional, avesso ao bom senso, ao passo que nao ha
absolutamente nada de errado com “devagarinho pra poder caber”. Os dois ultimos versos da primeira
estrofe voltam a se referir de maneira mais direta ao proprio disco e aparecem como uma espécie de
antecipagao do refrao, que sintetiza o propoésito didatico-explicativo e autorreferencial de “T6”. Mais
do que isso, o refrao completa o gesto inicial de Estudando o samba, que € o de construir nas trés
primeiras faixas uma atmosfera que, a partir da incorporagao experimental de elementos do samba,
da bossa nova e do tropicalismo, relativiza todas as bases da MPB, consolidada como setor dinamico
do mercado fonografico, naturalizando a transgressao dos padrdes estabelecidos por ela. Se nas trés
faixas iniciais, a transgressao ¢ a norma, a quarta comega com a transgressao da transgressao. Olhando
por esse angulo, a logica perfeita dos dois primeiros versos de “Td” passa a ter algo de paradoxal, pois
salta aos olhos (ou aos ouvidos) nao pela estranheza, mas pela normalidade. Ao analisar a utiliza¢ao
de alguns recursos de distanciamento na obra de Brecht, como a ironia e o grotesco, Anatol Rosenfeld
(2008) diz que Brecht se distancia de outras correntes que também utilizam o grotesco, como Kafka e
o Teatro de Vanguarda, pois, enquanto estes exprimem “através do grotesco a desorientacdo em face
de uma realidade tornada estranha e imperscrutavel”, Brecht “usa recursos grotescos e torna o mundo
desfamiliar a fim de explicar e orientar” (p. 158, grifo nosso). A ideia que orienta o disco Estudando
o samba e que esta resumida no refrdo de “To6” ¢ muito proxima: tornar familiar o desfamiliar e vice-
versa, mas sempre com intengio didatica. E nesse sentido que vale a pena destacar mais uma vez o

fato de que a normalidade inicial de “T0” interrompe justamente 0 momento mais caotico do disco.
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Em vez de aprofundar-se completamente em uma desarticulacdo experimental que poderia levar a
incompreensao, o processo ¢ interrompido e comentado. O comentario, por sua vez, a0 mesmo tempo
em que interrompe a logica musical que estava em curso, verbaliza-a e traz na estrutura da letra algo
daquela estrutura musical. “T6” pode ser vista, assim, como uma exposi¢ao brechtiana do método

empregado em Estudando o samba.

Na sequéncia da can¢do, uma vez passado o choque de normalidade e a verbalizacdo da
proposta, Tom Z¢ passa a explorar, agora sim, paradoxos ao longo da terceira estrofe, como quem
busca mostrar que o sentido s6 pode ser produzido por sua propria subversdao e que o ildgico ¢ o
que ha de mais l6gico. Nao se trata, ¢ bom lembrar, de uma recusa pura e simples ao sentido ou de
um aprego pelo ilogico. Assim como em Brecht, a inversdo do sentido quer revelar que o sentido ¢
produzido dentro de uma estrutura social que esta invertida e que ¢ ilogica. Voltaremos esse ponto
mais adiante.

Ap0s essa estrofe, o refrao retorna e € repetido diversas vezes até o fim da faixa, de uma maneira
que vale ressaltar. Enquanto um coro canta a melodia da cang¢do tal qual havia sido apresentada
na primeira execu¢ao do refrao, Tom Z¢ se desprende desse coro e passa a desarticular a melodia,
explorando intensamente os limites entre o canto e a fala, com varia¢des bruscas de intensidade
¢ passagens também bruscas entre todos os registros da voz, chegando mesmo ao ponto de gritar
as palavras. Temos aqui o aparecimento radical do ultimo dos principais elementos do projeto
estético de Tom Z¢ em Estudando o samba: a sua maneira propria de cantar, aqui levada as tltimas
consequéncias. Tal elemento surge como a desestabilizacdo da normalidade musical que imperava
em “T6”, completando o movimento da cancdo, que vai da normalidade inesperada, passa pela
explicacdo da proposta e acaba com o retorno a anormalidade, que, ao fim desse movimento, tem
seu estatuto alterado pelo choque com a normalidade. “T6” também marca o fim da introdugdo do
“estudo” de Tom Z¢, dessa primeira parte explicitamente programatica do disco, na qual sua estética
¢ apresentada.

“Ui! (vocé inventa)”
Logo mais contaremos
A historia de uma viagem empreendida
Por um explorador e dois explorados.
Vocés olhem bem para o comportamento deles:
Notem que, apesar de familiar, ele é estranho

Inexplicavel, apesar de comum
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Incompreensivel, embora sendo a regra.

Bertolt Brecht

Composta em parceria com Odair Cabega de Poeta, “Ui! (vocé inventa)” ¢ a sexta faixa do
disco, ultima do lado A. A letra da cangdo apresenta a recorréncia de uma estrutura simples que,
como veremos, se reflete na estrutura do arranjo. Trata-se da oposi¢ao entre um “vocé€” e um “eu”,
que se encontram em uma relagdo de dominagdo, na qual o primeiro domina o segundo, de modo
que as acgoes de “eu” sdo determinadas pelas agdes de “vocé”. Quanto a forma, temos uma parte A
cantada duas vezes, uma por Tom Z¢ e outra por um coro, uma parte B cantada uma vez por Tom Z¢
e a repeticao da parte A, novamente realizada duas vezes, com Tom Z¢ cantando a primeira € o coro

a segunda. A letra da parte A diz:

Vocé inventa: ‘Grite!’
Eu invento: ‘Ai!l”

Vocé inventa: ‘Chore!’
Eu invento: ‘Uil”

Vocé inventa o luxo
FEu invento o lixo

Vocé inventa o amor

Eu invento a soliddo

Segundo Luiz Tatit (1986), tanto no canto como na fala, observa-se a presenca de alguém
dizendo alguma coisa de uma certa maneira. No primeiro, a cumplicidade daquele que diz com aquilo
que se diz se da pela melodia enquanto na segunda ela se da pela entoagdo, de modo que a melodia
do canto seria, em certa medida, uma extensdo estetizada da entoacdo da fala cotidiana, na qual
esta implicada a relacdo entre um locutor (aquele que diz) e um ouvinte (aquele para quem se diz).
Nesse sentido, um dos elementos relacionados a eficacia de uma cancdo seria sua capacidade de
criar condi¢des que simulem uma situagdo de fala cotidiana e proporcionem o estabelecimento da
comunica¢ao desejada com o ouvinte. Esse impulso de simular a comunicagao do cotidiano, presente
em maior ou menor grau em qualquer cangao, Tatit chama de figurativizagdo. Uma das maneiras pelas
quais a figurativizacao se manifesta na letra se da quando o locutor da cang¢do instaura nela mesma um
simulacro de sua prépria relagdo com o ouvinte, fazendo com que haja também na letra explicitamente

alguém que fala (e que, nessa relacao simulada, Tatit chama de interlocutor) e alguém para quem se
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fala (o interlocutario). Como se pode ver no trecho transcrito acima, trata-se, aparentemente, de
um procedimento ostensivamente utilizado na letra de “Ui! (vocé inventa)”. No que diz respeito a
melodia dessa parte A, ela parece combinar elementos de figurativizagdo, como os grandes saltos
intervalares destinados as falas presentes na letra: as interjeigdes “ai” e “ui” e os imperativos “grite” e
“chore”, e elementos de tematizagdo, como a reiteracdo da melodia com que se canta “vocé inventa”

¢ “eu invento” nos quatro primeiros versos.

No arranjo, observa-se intensa tematizagdo melddica em toda a parte A. Desde o inicio, o
arranjo tem como marca principal a oposi¢ao entre a viola e o violdo, que corresponde diretamente
a oposicdo presente na letra. Enquanto a viola realiza durante todo o trecho arpejos descendentes de
trés notas, atacando sempre a segunda, terceira e quarta semicolcheias do segundo tempo de cada
compasso, variando de acordo com o acorde, mas sempre seguindo o padrao 5-3-1, o violdo realiza
arpejos ascendentes, também de trés notas, também na segunda, terceira e quarta semicolcheias, mas

do primeiro tempo dos compassos, de maneira a quase sempre espelhar os arpejos da viola.

Ex. 02: arpejos da viola e do violao.

Nas duas vezes em que a parte A ¢ cantada por Tom Z¢, o arranjo tem esses dois instrumentos
acrescidos apenas do baixo elétrico, que ataca regularmente os primeiros tempos dos compassos ¢
da percussio (provavelmente um caxixi), que marca as semicolcheias. E interessante notar que essa
intensa tematiza¢do presente no arranjo nao se destina de forma alguma a demarcar o género, uma
vez que ndo ha nada na estrutura ritmica dos arpejos que remeta necessariamente ao samba, o baixo
reforga os primeiros tempos € ndo os segundos, como seria tipico do género € a percussao ¢ bastante
vazia, com apenas um caxixi. Apenas com a entrada do cavaquinho junto com o coro na repeticao
da parte A, passamos a ter um elemento que caracterize diretamente o samba. Segundo Tatit (1996),
a tematizacdo melddica € propicia para a identificacdo entre um tema musical que se repete e uma
determinada ideia que também se repete na letra. Diante disso, nos parece que todo o arranjo desta
primeira parte da musica tem a fun¢do de tematizar e, portanto, reforcar a relacdo de dominacao entre

“eu” e “voceé” que estd no centro da cangdo. Voltaremos a esse ponto.

Entrando na letra, vemos que essa relagdo ¢ apresentada nos quatro primeiros versos em uma

espécie de didlogo, com duas ordens de “vocé”: “grite” e “chore”, as quais “eu” responde com as
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interjeicdes “ai” e “ui”. Desde esse inicio, coloca-se em questdo o ponto de vista a partir do qual
a letra se estrutura. Como ja vimos acima, a relagdo entre um “eu” e um “vocé€” na cangao tende a
se apresentar como um simulacro da relagao entre o locutor da cancdo, que entra em sincrese com
“eu” e o ouvinte, simulado por “voc€”. No entanto, o que temos nesses quatro primeiros versos nao
¢ exatamente um didlogo entre dois personagens, mas o locutor da can¢ao simulando um dialogo e
assumindo as duas posi¢des da relacao, a fim de apresenta-la. Esse ponto de vista fica mais claro no
restante da letra, que ndo terd mais didlogos, com a relagdo sendo descrita de maneira mais clara pelo
“eu” da cangdo. Nos proximos quatro versos, entra em cena o aspecto econdmico desta dominagao
(luxo/lixo), que chega até a dimensdo afetiva (amor/solidao). Toda a parte A parece deixar claro
que a relacao entre “vocé” e “eu” €, a0 mesmo tempo, de oposi¢do e implicagdo. Assim como nos
quatro primeiros versos as interjeicoes de “eu” sao decorréncias diretas das ordens de “vocé”, o lixo
¢ uma decorréncia direta do luxo e a soliddo uma decorréncia do amor. A relagdo entre os arpejos da
viola e do violao reforca isso na medida em que a reiteracdo de ambos transforma-os em pergunta
e resposta, como se um pedisse o outro. Mas, assim como na letra, ndo se trata de uma via de mao
dupla, hd um sentido determinado na relacdo. Se observarmos que os arpejos do violdo se situam no
primeiro tempo e sdo ascendentes, poderiamos pensar que eles sdo a “pergunta” que pediria como
“resposta” os arpejos descendentes da viola no segundo tempo. No entanto, o fato de o arpejo da
viola sempre antecipar as mudangas dos acordes faz com que ele assuma a posi¢ao de independéncia,
identificando-se com o “voc€” como polo dominante, de modo que os arpejos do violdo decorrem
dele, identificando-se com o “eu” como polo dominado.
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Ex. 03: Transcrigdo parcial da melodia e dos arpejos, com a viola antecipando as mudangas de acorde.

Nesse quadro, faz sentido que o arpejo da viola seja descendente e, portanto, o mais conclusivo,
pois ndo se trata de uma relacdo de pergunta resposta, mas de “manda quem pode, obedece quem tem

juizo”. E exatamente isso o que nos dizem os dois primeiros versos da letra da parte B, transcrita a
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seguir.

Vocé inventa a lei

FE eu invento a obediéncia
Vocé inventa Deus

E eu invento a fé

Vocé inventa o trabalho
FE eu invento as maos
Vocé inventa o peso

E eu invento as costas
Vocé inventa a outra vida
Eu invento a resignagdo
Vocé inventa o pecado

E eu fico aqui no inferno
Meu Deus

No inferno

Valha-me Deus

Algo que ainda ndo foi dito ja chamava a aten¢do na parte A e chama ainda mais aqui: a
utilizagdo generalizada do verbo “inventar”. Tal utiliza¢do nos direciona para a desnaturalizagao dessa
relagdo de dominagdo. Assim, todos os elementos envolvidos na dominagdo (lei, Deus, trabalho,
pecado, luxo, amor etc.) aparecem como invengdes construidas para perpetuar esta condicao. Talvez,
se poderia pensar numa espécie de dominagdo humana universal e a-histdrica, pela repeticao sempre
idéntica da forma verbal, que faz com que seu tempo fique um tanto indeterminado, pela generalidade
dos elementos envolvidos e auséncia de referéncias historicas mais especificas. Trata-se, na verdade,
de uma estrutura que ¢ fruto de um trabalho de montagem e que pede decifragdo, tanto em cada um de
seus elementos, como nas relagdes entre eles. Assim, ndo parece for¢ado afirmar que a religiosidade
em questao seja da tradi¢ao judaico-cristd (um Deus Unico, a relagdo pecado/inferno), inclusive com
o “valha-me Deus” no ultimo verso nos aproximando do catolicismo popular no Brasil. Se olharmos
ainda para o elemento “trabalho”, pode-se dizer que o trabalho em si faz parte da condi¢gdo humana
universal. No entanto, justamente por essa universalidade, ndo se pode dizer que o trabalho nesse

sentido universal tenha sido propriamente “inventado” por alguém ou um grupo de pessoas, de
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modo que esse trabalho inventado remete a uma certa configuracao social do trabalho, que envolve,
obviamente, dominagdo. Estamos diante de um sistema de dominacdo que se d4 através de uma
certa organizacao social do trabalho, associada a um sistema legal (lei/obediéncia), uma religiao, que
nos parece justo afirmar que seja crista, com seu codigo moral e que gera uma grande desigualdade
econdmica (luxo/lixo). H4 um outro elemento que, em uma primeira leitura, pode parecer um pouco
deslocado, mas que, caso nao estejamos forgando a analise, nos aproxima de especificar qual sistema
de dominagdo opera nesta cancdo. Falamos da relacdo amor/solidao. Tal relagao parece envolver
também um tipo bastante especifico de amor: trata-se do amor romantico, que como se sabe, envolve
uma concepg¢ao moderna de individuo, sendo caracteristico das sociedades burguesas. Estamos diante
entdo de uma dominagao que parece capitalista, mas isso ainda ¢ pouco. O Gnico momento em que o
“eu” da cangdo se situa um pouco mais ocorre bem no fim, quando o verbo muda e aparece o déitico
“aqui”, em “e eu fico aqui no inferno”. Vemos entao que esse “eu” se encontra em uma situacao de
bastante desespero, na qual lhe resta apenas a expressao de suplica “valha-me Deus”, que, se nao for
necessariamente brasileira, parece ser bastante tipica da lingua portuguesa e fortemente associada ao

catolicismo.

Se formos para a parte musical, observaremos que essa parte B € bastante diferente da anterior.
O arranjo perde os arpejos que tematizavam a relagdo de dominagdo na parte A, o cavaquinho € o
baixo. O violdo passa a tocar uma batida de bossa nova e a percussao passa a ter um surdo marcando
os tempos, com acento no segundo. Em termos de género (ou estilo), passamos a ter uma juncao
curiosa entre um violao a maneira de Jodao Gilberto e uma percussao a maneira da batucada de samba,
que ndo ¢ usualmente utilizada na bossa nova. Esse movimento do arranjo de comegar tematizando a
relagdo apresentada na letra sem nenhuma referéncia direta ao samba, trazer elementos de samba na
repeticdo da parte A com o cavaquinho e o coro, para na parte B caracterizar uma bossa nova com um
elemento da batucada de samba parece partir de uma relagdo de dominacdo em termos mais gerais,
para ir progressivamente situando-a no Brasil, contendo nessa parte B um elemento moderno (violao

da bossa nova) e um elemento tradicional (batucada de samba).

Voltando paraarelagao de dominagao e tentando identificar o que esta por tras dela, ¢ interessante
notar a maneira como Tom Z¢ costuma introduzir essa cangdo em suas apresentagdes ao vivo. Ha
dois registros dela em albuns ao vivo: um em~No jardim da politica (1998) e outro no CD O pirulito
da ciéncia (2009). Em ambos, ela ¢ apresentada como um telegrama feito por Tom Z¢ e seu parceiro
Odair Cabeca de Poeta enderecado ao presidente dos EUA a fim de propor um acordo de paz que
evitasse um possivel conflito militar motivado pela concorréncia comercial entre o forrd brasileiro e
o rock americano’. Ainda que essa introdu¢ao nao exista no disco que estamos analisando, ela oferece

uma chave valiosa para pensar sobre o ponto de vista a partir do qual a cang¢ao € construida: tratar-se-

5 No primeiro registro, o presidente mencionado ¢ Ronald Reagan e no segundo, George Bush.
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ia, assim, ndo de uma denuncia ou de uma descri¢ao da relagao de dominagao, mas de uma proposta,
uma tentativa de acordo do “eu” para com o “vocé”, muito mais poderoso, o que justifica a utilizagao
de “vocé” e ndo “ele”. Ora, como pode o “eu” estar propondo a sua propria exploragio? E a partir
dessa contradicdo que o ponto de vista da cancdo e a profundidade de seu esquema aparentemente
simples se revelam. Podemos dizer que “Ui” apresenta de maneira interessante aquilo que Maria
Rita Kehl (2018) chama de “ponto de vista do cabo do chicote”. A expressao ¢ retirada do romance
Quincas Borba, de Machado de Assis, no qual, a certa altura, o narrador diz que “tao certo € que a
paisagem depende do ponto de vista, e que a melhor maneira de apreciar o chicote € ter-lhe o cabo
na mao”. Nesse sentido, uma das principais caracteristicas do narrador machadiano seria o fato de
ele assumir acintosamente o ponto de vista de quem detém o cabo do chicote, de modo a causar certo
escandalo no leitoré. “Ui”, por outro lado, é, como vimos, cantada do ponto de vista daquele que esta
sendo acoitado, o qual parece consentir com quem detém o cabo do chicote. Cabe entdo questionar
que tipo de formagdo social abarca uma relacdo de dominag¢ao de um grau tal que a parte dominada
aceita a propria exploragdo, a fim de evitar um conflito maior e propde a perpetuacao dessa condigdo

na forma de um acordo.

Voltando para a letra da parte A, observa-se logo no comeco, além da demarcagao imediata das
posi¢des desiguais, de “eu” e “voc€”, um certo sadismo da parte deste tltimo, que faz questao de ver
o sofrimento de “eu”, ordenando que ele “grite” e “chore”, ordens que sdo prontamente atendidas.
Parece se tratar de algo proximo daquilo que Roberto Schwarz (2006) chama de “exercicio do abuso
pelo abuso” (p. 22) e que se constitui, segundo o autor na matéria explorada por Machado de Assis em
outro romance, Memorias postumas de Brds Cubas. Tal matéria diz respeito ao Brasil escravocrata
da segunda metade do século XIX, mas ndo parece ser uma relacdo de escraviddo que opera em
“Ui”. Em linhas muito gerais, 0 que caracteriza essa matéria historica € a incongruéncia entre as
ideias e valores iluministas, que inspiraram em alguma medida a independéncia e a formagdo do
Brasil como Estado-nagao, e a base social brasileira, sustentada pelo trabalho escravo (incompativel
com o trabalho livre e que o desmente) e por relagdes de favor (incompativeis com os principios de
igualdade e impessoalidade da lei e que os desmentem). Nesse sentido, uma das grandes facanhas
de Machado de Assis foi formalizar a desfacatez de uma classe dominante (os que detém o cabo do
chicote) que ostentava os valores ilustrados europeus enquanto mantinha e se favorecia das relagdes
de escravidao e clientelismo’. Esse tipo de relagdo social em vez de entrar em conflito com aquelas
ideias acomodou-se a elas e permaneceu ao longo do tempo, assumindo novas fei¢des conforme os
processos de modernizacao politica e econdmica exigiram. Voltando aos quatro primeiros versos de

“Ut”, essa relagdo de dominacao do “abuso pelo abuso” se parece com as relagdes de dominagdo

6 Para uma anélise formal detalhada a respeito do narrador machadiano, ver Roberto Schwarz (2006).

7 Para maiores consideragdes sobre a importacdo de ideias burguesas em uma estrutura social escravocrata e todas as decorréncias disso, ver, de
Roberto Schwarz, Ao vencedor as batatas (2000), em especial o primeiro capitulo, “As ideias fora do lugar”, e também o segundo ensaio de Que
horas sdo? (1989), intitulado“Nacional por subtra¢do”.

Revista Crioula - n° 26 - Relages entre literatura e musica na produgéo de lingua portuguesa
2° Semestre 2020

CD 119



regidas pelo favor que caracterizam a matéria historica brasileira, nas quais o lado dominado esta
a mercé dos arbitrios e caprichos do mais poderoso. Nao custa lembrar ainda que esse € o primeiro
elemento apresentado da relacdo, de modo a ressoar sobre os seguintes. Assim, antes e acima da lei,
do amor e do trabalho (todos em suas formas burguesas) estao os caprichos daquele que domina.

Enquanto a natureza da relagdo entre “eu” e voc€” comeca a ficar mais clara, ainda ndo se
pode dizer o mesmo sobre o ponto de vista em que se situa esse “eu”’. Com efeito, ele se encontra no
polo dominado de uma relacao estruturalmente desigual e se dirige aquele que o domina propondo
uma acomodacao na forma de um acordo clamorosamente injusto para que seja evitado um conflito.
No entanto, ndo se pode dizer que se trata de um acordo propriamente dito, uma vez que a ideia de
um acordo entre dois sujeitos pressupde um minimo de igualdade, nem que seja meramente formal,
entre as partes. O fato de tal igualdade ndo existir aqui nem mesmo em aparéncia torna o “acordo”
risivel e um disparate. S3o varios os elementos formais da cancdo que jogam luz sobre o aspecto
risivel e, no limite, falso do acordo. Além de todos os elementos absurdos que vao sendo empilhados
como se nao houvesse nada de estranho, ha a reiteracao do verbo “inventa”, que, como vimos, tende
a desnaturalizar cada um dos elementos. Mais do que isso, quem esta desnaturalizando a dominagao
¢ 0 lado dominado que, a0 mesmo tempo em que demonstra notavel clareza e consciéncia acerca dos
aspectos envolvidos na estrutura desigual da relagdo, propde a sua perpetuagio. E interessante, a esse
respeito, a maneira como aparece o aspecto religioso da dominagdo: o polo dominado enxerga com
clareza que Deus, pecado, inferno e “a outra vida” sdo invengdes que produzem nele fé e resignacao,
contribuindo para a producao de um quadro que o mantém no “inferno”. Ao perceber-se no inferno,
a reagdo do “eu” ¢ uma suplica resignada ao Deus que, versos antes, ele mesmo afirmava ser uma
invencao, para entdo recomecar a parte A. Parece seguro dizer que o efeito humoristico causado por
esse acimulo de absurdos € intencional, e sua ironia ¢ reforcada por um elemento fundamental da

estética de Tom Z¢, de que trataremos agora.

Até aqui, deixamos de lado um aspecto importantissimo para abordarmos a complicada questao
do ponto de vista nesta cangdo: a maneira como Tom Z¢ canta toda a melodia. Comegamos a analise
falando da relagdo entre canto e fala porque toda a interpretagdo de Tom Z¢ explora intensamente os
limites entre uma coisa e outra. Isso chega a se refletir nas proprias melodias cantadas por ele. Dissemos
que a melodia da parte A apresenta tragos de tematizacdo e figurativizagdo, mas se compararmos a
mesma parte A cantada por Tom Z¢ e pelo coro, fica claro que o iraraense canta com uma ritmica
menos regular e com saltos intervalares maiores, mais frequentes e mais inesperados, aproximando-
se da indeterminacdo da fala cotidiana e submetendo a melodia as exigéncias entoativas da letra.
A mesma caracteristica se observa em toda a parte B, mas a exploracdo de Tom Z¢ vai muito além
disso. Chama a atencao o tipo de colocagdo de voz com a qual ele canta as notas, buscando uma voz

cotidiana, préxima da fala ou, como se diz, com a voz “fora do lugar”. Dentro dessa colocagdo de voz
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proxima da fala, Tom Z¢é explora uma série de variagdes. Em alguns momentos, coloca bastante peito
na voz; em outros, quebra para o falsete; em alguns, procura trazer marcas da garganta para o som;
ja em outros, busca uma voz anasalada. E possivel identificar ainda a busca por aquilo que Regina
Machado(2012) chama de “voz suja’:

Uma voz “suja” é aquela na qual se ouve, além das alturas expressas pela linha
melodica, um pequeno chiado, uma projecao de ar ou mesmo um ligeiro tensionamento
que resulta numa quase rouquiddo. Por oposi¢do, uma voz “limpa” ¢ aquela na qual se

ouve apenas a pureza das alturas da melodia expressas pelo timbre. (p. 140)

Além disso, a maneira de atingir e deixar as notas ¢ interessante. Tom Z¢é nao economiza
nos portamentos®, glissandos’ e qualquer procedimento que desestabilize as notas. Ora as notas sao
atacadas por baixo, para depois serem atingidas de fato, ora sdo atacadas em cheio e desestabilizadas
depois do ataque. No entanto, Tom Z¢ sempre passa pela nota em algum momento, ou seja, o canto
nunca deixa de ter alturas definidas e, via de regra, passando sempre por notas das triades dos acordes
sobre os quais se encontra a melodia. Ou seja, essa desestabilizacao das notas ndo pode ser confundida
com dissonancia. Trata-se de uma can¢do com pouquissimas dissonancias na harmonia, com diversos
acordes em triades simples e tétrades apenas para aqueles que exercem fun¢do de dominante. A
melodia, por sua vez, respeita rigorosamente as triades e tétrades, procurando ndo se chocar com a
harmonia. A dimensao ritmica do canto de Tom Z¢ também se aproxima da indeterminacao da fala.
De modo geral, ¢ bastante dificil, as vezes mesmo impossivel, determinar exatamente onde caem os
ataques de Tom Z¢ dentro do compasso. Uma das razdes para isso parece ser o fato de que, ainda que
a base ritmica do arranjo se mantenha estavel ao longo da can¢do, Tom Z¢ parece cantar a melodia

em uma espécie sutil de rubato, acelerando algumas palavras e esticando outras.

De onde viria, no entanto, esse canto aproximado da fala? Uma referéncia com a qual o disco
Estudando o samba e todo o trabalho de Tom Z¢ dialogam frequentemente ¢, como sabemos, Jodao
Gilberto, cujo canto ¢ famoso por aproximar-se da fala. Todavia, em Jodo a relagao entre canto e fala
¢ de absoluta harmonia e marcada pela estabilidade, como se nao houvesse conflito algum entre uma
coisa e outra. Como afirma Mammi sobre esse canto, “[o] horizonte ideal do processo ¢ um ponto em
que seja suficiente falar com perfeicao para que a linha melddica brote espontaneamente da palavra,
uma vez encontrada a inflexao e a cor exata de cada silaba” (1992, p. 68). Se o movimento de Jodo
Gilberto ¢ o de buscar uma fala tdo perfeita que se transforme em canto, o de Tom Z¢& parece ser o

oposto: buscar um canto tdo imperfeito que se transforme em fala. Nos termos de Regina Machado

8 “Deslizamento, intencional ou ndo, na mudanca entre uma nota e a que se lhe segue” (DOURADO, 2004, p. 260).
9 “Consiste em saltar de uma nota a outra com pouca ou nenhuma distingdo de sons intermediarios, em uma espécie de longo portamento”
(DOURADO, 2004, p. 148).
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(2012), Joao Gilberto seria um exemplo lapidar de “voz limpa”, em tudo oposta a “voz suja” de
Tom Z¢. Luiz Tatit (2004)ja havia observado isso: “Pode-se dizer que, ao contrario do procedimento
habitual dos cancionistas de estetizar o cotidiano, Tom Z¢é cotidianizava a estética: inseria as
imperfeicdes, as insuficiéncias, os defeitos.” (2004, p. 237-38). Trata-se entdo de uma estética que,
sem ser abandonada, incorpora a si elementos que lhe sdo estranhos, relativizando-se. Em vez do
canto como extensao estetizada da fala, a fala como extensao desestetizada do canto, movimento este

que pressupoe o anterior.

Esse canto “defeituoso” se constituinuma caracteristica importante da estética propria de Tom
Z¢, e ¢ utilizado ndo apenas em “Ui! (vocé inventa)”, mas também em “Do6i”, “T6”, outras faixas de
Estudando o samba em menor intensidade e praticamente em toda a obra do iraraense. Cabe ainda
uma tentativa de especificar que sentidos isso pode assumir. No caso de “Ui! (voc€ inventa)”, parece
haver uma outra referéncia para a aproximag¢ao entre canto e fala. O tom fortemente declamatorio
com que Tom Z¢ canta especialmente a parte B, aliado a certa liberdade ritmica de seu rubato traz
uma associagdo com o canto recitativo, muito usado na musica erudita, especialmente em Operas e
cantatas. Se ndo estivermos enganados, isso nos leva ndo para a dimensao da musica erudita, mas para
um canto com um forte componente teatral'®. Desse modo, os procedimentos enumerados acima, por
meio dos quais Tom Z¢ traz elementos da fala para o canto, parecem se destinar a teatralizar a relacao
de dominagao presente na letra. O cantor assume o papel do “eu” da can¢do como se interpretasse
um personagem, a partir de cujo ponto de vista a relagdo ¢ apresentada, com alta dose de uma ironia
imprimida na voz de Tom Z¢ por sua maneira de cantar. Vimos acima que, quando fala sobre o ato de
cantar em seu relato autobiografico, o iraraense rejeita o canto emotivo, que gera um “transe dramatico”
e propde um novo “acordo tacito” entre cantor e publico com o objetivo de substituir a “empatia
gerada pela emocao” e romper com o “elo forjado pela dramatiza¢do expressionista”. Diante disso,
a constru¢ao dessa maneira defeituosa de cantar constitui-se num dos principais recursos através dos
quais Tom Z¢ busca evitar a identificacdo emotiva no canto, substituindo-a por uma desidentificacao,
na qual o proprio ato de cantar encontra-se relativizado. Se o canto “expressionista” era visto por
Tom Z¢ como uma encenacao, seu canto defeituoso também o €, mas trata-se de uma encenagao que

procura revelar, ao invés de esconder, seu aspecto artificial.

Temos entdo uma relagdo de dominagao violenta colocada na forma de um acordo impossivel
(mas possivel) no qual a parte dominada tem a palavra e narra os termos do acordo, demonstrando a
um s6 tempo enorme consciéncia de sua condi¢do € um conformismo maior ainda, revelando a ironia

10 Cabe lembrar aqui da convivéncia e proximidade de Tom Zé com Augusto Boal. No show No jardim da politica(1984), posteriormente langado
em CD em 1998, Tom Z¢ faz a seguinte meng@o a Boal ao apresentar a cangéo “Minha carta”, a qual antecede “Ui! (vocé inventa)”: “Quando eu
cheguei aqui em Sdo Paulo, eu convivi com uma pessoa maravilhosa, o Augusto Boal, no Teatro de Arena. Ele gostava de dizer a gente assim:
‘Olha, quando vocés olham até pra Lua, vocés estdo fazendo politica!” Isso porque ele ja sentia que no ambiente que ele tava trabalhando - era
eu, Gil, Caetano, Gal - ele sentia que era uma turma mais ou menos de ‘Divino, maravilhoso’ e tal, entdo ele ficava dando umas ligdezinhas”.
Cabe lembrar também que Arena canta Bahia ndo foi o unico trabalho de Tom Z¢ como ator. Ele trabalhou, por exemplo, durante seus anos de
ostracismo, mais precisamente em 1975, em uma montagem da pega Rocky Horror Show, com dire¢ao de Rubens Correia, no Teatro da Praia, no
Rio de Janeiro.
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do conjunto, a qual ¢ reforcada por uma maneira de cantar que relativiza o proprio ato de cantar e
busca evidenciar que o “eu” da can¢do ¢ um personagem e que tudo se passa como em uma cena.
Ao mesmo tempo em que Tom Z¢ mostra estar assumindo um papel em uma cena, no interior da
propria can¢ao, como vimos, o “eu’ assume o papel do “vocé€”, com o qual também nao se confunde.
Tomados em seu conjunto, esses procedimentos t€ém o efeito de apresentar brechtianamente um
aspecto corriqueiro da realidade social — uma relagao entre explorador ¢ explorado —, de maneira a
mostrar que ele ¢ estranho apesar de familiar, comum apesar de impossivel e, acima de tudo, uma
construgdo historica. A montagem dos elementos que compdem a dominagao contribui para o quadro.
Apesar de muito simples a primeira vista, ela busca dar luz a relagdo inseparavel que leis, religido,
trabalho e até o amor possuem com a exploragdo economica'', além de apontar para a maneira como

tal dominacao se d4 no Brasil, com a pratica do “abuso pelo abuso”.

Vimos acima que a cangdo “T6” joga com a aproximacao de ideias antagdnicas de maneira
a produzir as vezes paradoxos, as vezes contrassensos, as vezes obviedades, mas sempre um efeito
de estranhamento, que desfamiliariza o familiar e familiariza o desfamiliar, realizando verbalmente
o que as faixas anteriores realizavam musicalmente. Nesse sentido, “Ui (vocé inventa)” completa o
movimento iniciado em “T6”. Todos esses recursos de distanciamento na obra de Brecht se destinam a
cumprir um imperativo de revelar algo sobre as reais dindmicas que envolvem as relagdes capitalistas,
desnaturalizando aquilo que nelas tende a se apresentar como universal ou natural e mostrando seu

carater historico, situado e construido. Segundo Anatol Rosenfeld,

[o] tornar estranho, o anular da familiaridade da nossa situagdo habitual, a ponto de
ela ficar estranha a nés mesmos, torna esta situa¢do mais conhecida e mais familiar. O
distanciamento passa a ser entdo nega¢do da negacdo; leva através do choque do ndo
conhecer ao choque do conhecer. Trata-se de um actimulo de incompreensibilidade
até que surja a compreensdo. Tornar estranho é, portanto, a0 mesmo tempo, tornar

conhecido (2008, p. 152).

A diferenca entre “T06” e “Ui (voc€ inventa)” esta naquilo a que se refere o distanciamento. Na
primeira, Tom Z¢ esté tratando de seus proprios procedimentos musicais e apresentando-os ao ouvinte.
A intengdo parece ser a de relativizar samba, bossa nova, tropicalismo e MPB, todos consolidados
como ramos importantes e legitimados da can¢ao popular brasileira, e nos quais Tom Z¢ ndo se insere,
para mostrar a linguagem proposta pelo compositor, que se constrdi aproveitando os elementos desses

estilos a partir da elaboragdo de um ponto de vista de outsider. Em “Ui (vocé€ inventa)”, por outro

11 Roberto Schwarz lembra, ao analisar Brecht, que “o escandalo inicial da critica materialista (...) esteve em afirmar que o capital, que é uma
relagdo de classe, ¢ o segredo e a chave da sociedade burguesa, inclusive de seu direito, do estado, da moralidade e da cultura. Longe de serem
incondicionadas e de promoverem a universalidade humana que proclamavam, estas esferas formariam sistema com a exploragdo econdmica, a
qual, uma vez reconhecida pelos explorados como um fato de classe, sem caugdo divina ou natural, estaria com os dias contados” (1999, p. 144).
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lado, talvez se possa dizer que a aproximagao com Brecht ¢ ainda mais oportuna, pois nao se trata de
falar sobre musica. O que se apresenta com distanciamento e “acimulo de incompreensibilidade” ¢
uma relagdo de exploracao, o que coloca como alvo do distanciamento justamente a “nossa situagao
habitual”. Ao mesmo tempo, os dois procedimentos se aproximam. Em “T6” (e nas trés faixas
anteriores), ao falar sobre musica, colocando-se fora de estilos consagrados no mercado e propondo
algo diferente, Tom Z¢ também desvela algo sobre a “nossa situagao habitual”, talvez até de maneira
mais forte do que em “Ui (vocé inventa)”, a saber, a falsidade da ideologia largamente difundida de
que “ha espaco para todos no mercado”. Em “Ui (vocé€ inventa)”, por sua vez, embora ndo se esteja
falando de musica, um recurso indispensavel para compor o quadro da relagdo absurda e apresenta-la
com ironia ¢ de ordem musical: o canto defeituoso, que, como vimos, aparece pela primeira vez no

disco exatamente em “T0”.
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