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      O projeto

    


    
      A ideia já existia, mas só começou a ganhar forma a partir de um encontro com Geneton Moraes Neto numa esquina do Baixo Leblon, sábado de manhã. A certa altura do bate-papo eu disse ao jornalista (e amigo) que há muito tempo vinha pensando em montar um banco de dados na internet, onde seria possível compartilhar o conteúdo das entrevistas de O Som do -Vinil, algo que muita gente sempre me cobrou.


      Desde que começou a ser produzido, em 2007, o acervo foi ganhando valor inestimável, fruto da generosa colaboração dos convidados, que revelam histórias sobre suas canções, seus discos e suas carreiras, recompondo nossa história capítulo a capítulo.


      Indo mais longe, afirmei: “nesses tempos em que o espaço na mídia televisiva está se tornando cada vez mais escasso para as vertentes da música brasileira, iniciativas como essa acabam se transformando em estratégicos abrigos de proteção à nossa diversidade cultural, expressa através das artes.  N’O Som do Vinil, quem conta a história da música brasileira é quem a fez — e a faz”.


      Geneton ouviu tudo com atenção, concordou e aconselhou: “você tem que colocar isso em livro também. Pense que, daqui a décadas ou séculos, os livros ainda estarão presentes. Eles sobreviverão, seja qual for a mídia utilizada. Tenha certeza: colocou em livro, está eternizado, é pra sempre”.


      Cá estamos. A ideia se materializou e o projeto que disponibiliza sem cortes, na íntegra, algumas das centenas de entrevistas que fiz neste anos de O Som do Vinil está em suas mãos. Agradeço ao mestre e também a todos que, de alguma forma, ajudaram.


      Aproveite.  Compartilhe.


      Charles Gavin
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      No sulco do vinil

    


    
      Que o brasil não tem memória é uma triste constatação. Maltratamos nosso passado como malhamos Judas num sábado de Aleluia, relegando-o ao esquecimento empoeirado do tempo. Vivemos do aqui e agora como se o mundo tivesse nascido há 10 minutos, na louca barbárie do imediatismo. Esse ritmo frenético de excessos atropela não só reflexões um pouco menos rasteiras, como não nos permite sequer imaginar revisitar aquilo que de alguma forma nos fez ser o que somos hoje. Como se o conhecimento, qualquer que ele seja, fosse tão dispensável quanto aquilo que desconhecemos.


      Esse esboço de pensamento não deve ser confundido com conservadorismo ou nostalgia, mas como fruto da convicção de que preservar e, talvez, entender o que foi vivido nos permite transgredir modismos e a urgência de necessidades que nos fazem acreditar serem nossas. Essas divagações estiveram na gênese do Canal Brasil, inicialmente concebido como uma janela do cinema brasileiro no meio da televisão e, posteriormente, transformado numa verdadeira trincheira da cultura nacional em todas as suas vertentes.


      A música, por sua vez, chegou sorrateira, se impondo soberana como artigo de primeira necessidade, muito naturalmente para um canal chamado Brasil.


      Começamos a produzir programas musicais e shows e a buscar, como havíamos feito com o cinema, uma forma que nos permitisse fazer o resgate do nosso extraordinário passado musical.


      Recorrentemente falávamos do Classic Albums da BBC, pensamento logo descartado pela ausência de registros filmados de nossas clássicas gravações. Mas, como um fruto maduro, esse tema estava não só em nossas cabeças como também em outros corações.


      E foi assim que Darcy Burger nos propôs, a mim e a André Saddy, em uma reunião realizada em meados de 2006, a produção de um programa que viesse a ser o Álbuns Clássicos Brasileiros.


      Diante da constatação da impossibilidade de se reproduzir o modelo inglês do programa, evoluímos para a hipótese de se criar um formato brasileiro, contextualizado por circunstâncias históricas e políticas e depoimentos artistas, músicos e técnicos envolvidos na feitura dos discos, de modo a  viabilizar a elaboração de mais que um programa. Um documentário sobre a produção de cada álbum selecionado. Restava saber quem teria credibilidade suficiente para a condução do programa. E essa foi a mais fácil e unânime das escolhas: Charles Gavin.


      Charles, além de sua história bem-sucedida de baterista dos Titãs, realizava também um trabalho abnegado de resgate de uma infinidade de álbuns clássicos da música brasileira. Ou seja, assim como o Canal Brasil vem procurando fazer pelo cinema, Charles vinha, solitariamente, fazendo o mesmo em defesa da memória da música brasileira — o que era, desde sempre, um motivo de respeito e admiração de todos. A sua adesão ao projeto, bem como o respaldo propiciado pela luxuosa participação de Tárik de Souza na elaboração de pautas, deram a ele não só um formato definitivo, mas principalmente o embasamento técnico e conceitual exigido pelo programa.


      Nascia, assim, em julho de 2007, no Canal Brasil, O Som do Vinil.


      O acervo de entrevistas desde então registradas para elaboração dos programas em diversas temporadas é mais que um patrimônio, se constitui hoje num verdadeiro tesouro para todos aqueles que de alguma forma queiram revisitar uma parte já significativa da história da música brasileira.


                                                                                                                                                                                                      Paulo Mendonça 
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      Ficha técnica
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      ESTudando o samba


      Continental, 1976


      Arranjos José Briamonte


      Produção Heraldo Monte



      Técnicos de som  José Antonio (Zé Cafi), Marcos Vinicios (“Só”, “Mãe Solteira”)


      Estúdio de gravação Sonima e Vice-versa (“Só”, “Mãe Solteira”)


      Capa Walmir Teixeira


      Músicos


      Heraldo Violão etc.


      Edson Violão e viola


      Dirceu Bateria


      Claudio Contrabaixo


      Natal Percussão


      Osvaldinho Percussão


      Vicente Barreto Violão e palpites


      Téo da Cuíca Tambor d’água e outros instrumentos de sua riação (em “A Felicidade”)


      Rosário Arregimentação e discursos


      Eloa, Vera, Sidney e Roberto Vozes


      Pessoal de Santana: Santana, Osório, Vilma, Carlos, Celso, Vagner, Puruca (Ou Pituca) Vocais


      Branca de Neve Surdo
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      TOM ZÉ

    


    
      



      



      …Trocou o violoncelo pelo violão, por que?


      Na verdade eu troquei o violão pelo violoncelo. Quando entrei na escola de música em 1962, trabalhava com violão, fazias canções com violão. Tinha descoberto naquela época um método fantástico, do Bandeirantes, um calhamaço enorme, um método ao comprido, em que o Bandeirante ensina não as harmonias de música, mas como harmonizar como a Bossa Nova praticou. E aquilo era um estudo tão sofisticado que na escola de música eu assombrava o pessoal, quando mostrava conhecimentos muito mais avançados daqueles que eles queriam ensinar aos alunos iniciantes de harmonia.


      



      Isso em que ano era?


      Entrei na escola de música em 1962 e o método Bandeirantes eu tinha achado, mais ou menos ali em 61. Era muito interessante o jeito que ele ensinava a harmonizar. Por exemplo, Dó Maior, que a gente aprendia nos métodos comuns: a primeira de Dó, a segunda de Dó, Sol Maior, com sétima. A primeira de Dó, o Fá, que é a subdominante e tal. Ele ensinava que toda canção geralmente saía da tônica pra subdominante, e que você deveria ver os diversos caminhos pra se chegar à subdominante. Ele chegava com a tônica com sétima maior, Dó com sétima maior ou Dó com sexta, ou Dó com sétima e nona, que era o mundo da Bossa Nova. E aí você ia caminhando ou com as relativas, a relativa que, no caso, é Lá menor. Naturalmente Lá menor com nona e sétima. Ou Lá menor com sexta e nona, como caminho de Dó. Tudo com as dissonâncias, pra poder chegar em Fá. Então em cada canção você tem essas alternativas de caminho. Era um método fantástico com todo aquele mundo de dissonância que a Bossa Nova praticava. Eu nunca fui bossanovista, mas, enfim, estudei. E na escola de música eu era um sucesso quando eu chegava com essas alternativas. Que lá era um negócio bem simples: mantenha a nota comum entre o acorde e o acorde que vem. É um negócio bem básico.


      



      Aí você foi pro violoncelo, né?


      Na escola de música eu não podia trabalhar com violão, porque na escola de música da Universidade da Bahia você tinha que ser útil. E ser útil é tocar um instrumento qualquer, de forma que, daqui a seis meses, você possa estar tocando na orquestra dos alunos e, em um ano você possa estar tocando na orquestra… tem que ser útil à sociedade! E me disseram: “diga que você quer estudar violoncelo, porque tem vaga”. Eu nunca tinha visto um violoncelo na minha vida. Pediram pra ver minha mão. Eu tomei um susto! O que que tem a ver minha mão? Disseram: “você pode estudar violoncelo, tem uma mão grande, pode alcançar ali com um intervalo grande.”


      



      E aí você passou a estudar violoncelo…


      Passei a estudar violoncelo no princípio com o [Walter] Smetak. Essas coisas que as pessoas confundem. O Smetak estava num tempo que ele ainda não estava inventando instrumento, ele era o luthier da escola. Ainda estava muito quietinho, digamos. Já muito desbocado, muito maluco, mas quietinho. E o Smetak não tinha grande gosto pelos alunos. Veio Piero Bastianelli da Itália. Chegou lá moleque e jovem, com aquela camisa de operário italiano, de pobre, mas que sempre é um luxo, coisas da Itália. Ele era louco pra ter um aluno. Sempre essa coisa do professor querendo ter um aluno. Eu não tinha vocação pra tocar nada. Mas eu tinha interesse, estudava bem. Então ele ficava muito contente comigo.


      



      Koellreuter também estava…?


      Estava em 1961, ainda não era do curso universitário, mas tinha uma aula de história com o [Hans-Joachim] Koellreuter. Vim a fazer em 1964 o vestibular e eu, que sempre fui péssimo aluno em tudo na minha vida, passei em primeiro lugar no vestibular de Música. 


      



      Então não era tão ruim…


      É, porque também não esse era vestibular, hoje, da Fuvest. O Koellreuter desrespeitava, tinha direito de desrespeitar o Ministério da Educação. Só foi pra Bahia com a Escola de Música, porque o reitor Edgar Santos o permitiu dar um pontapé no currículo do Ministério da Educação. Então tudo era por conta dele. O vestibular era dele, ele era que mandava na coisa. Foi nesse vestibular que eu passei em primeiro lugar. 


      



      Isso foi em 1960 e..?


      Em 1964, a revolução estourou e meu emprego… a ditadura, a ditadura. Eu tinha feito o vestibular e não sabia nem que tinha passado, perdi, meu emprego que era o CPC, o Centro Popular de Cultura. Que era uma coisa da universidade, uma coisa de esquerda, que fazia trabalhos de arte pra tocar nos diretórios e também nos sindicatos, nas greves e tal. Naturalmente, a ditadura fechou o CPC, fiquei sem pai, nem mãe. Comentei na escola: “vou embora, porque não tenho dinheiro pra ficar aqui”. A escola me chamou e disse: “é verdade que você vai embora?”. Eu falei: “é”. “Você passou em primeiro lugar no vestibular. Se eu te desse uma bolsa você ficava?” Ah, que benção, eu estudei com uma bolsa, estudei com o dinheiro do governo os quatro anos de universidade.


      



      Quando chegou a notícia do Golpe, Tom Zé? Você lembra…?


      Eu morava numa casa comunista. Morava onde tinha Nemésio Salles, ex-secretário geral do Partido Comunista, Carlos Alberto Bandeira, atual secretário geral do Partido Comunista da Bahia, e Geraldo Fidelis Sá, um cineasta maravilhoso, comunista também. Eu era diretor do CPC, profissional do partido, ganhava a vida com o partido. Então na hora que a revolução estourou, no dia seguinte já não tinha ninguém no apartamento. Fui lá pegar uma coisa minha que eu não podia deixar de ter. Disseram: “você é louco, rapaz”. Realmente a geladeira já estava escrita de baioneta “PCB”. Os livros já tinham sido jogados na Avenida do Contorno, porque era ali, quem mora na Bahia vai saber essa geografia. Na Rua Nilton Prado e a frente, teoricamente, do apartamento era Avenida de Contorno, que estava sendo construída. Então o exército parou um caminhão lá embaixo e jogou a biblioteca de Nemésio Salles toda no caminhão. [risos]


      



      Mas você permaneceu lá…


      Sim, com essa ajuda da escola… Engraçado, eu que era profissional do partido, não ter sido perseguido. Descobri que era o seguinte: tinha o IBAD, que era Instituto Brasileiro de Ação Democrática, qualquer coisa assim. Os meninos do CPC, que eram garotos, brigavam com os meninos do IBAD, que eram também garotos da direita. Quando o golpe estourou os meninos da direita tiveram que denunciar alguém, pra poder provar que eram de direita, coitados. Vê que situação terrível. E aí que denunciaram os moleques que brigavam com eles. E eu, como não brigava com eles, nem ligava pra eles, não fui nada. Quando eu fui preso aqui em São Paulo em 1971, muitos anos depois, aqui no DOPS, pensei assim: “porra, vão mandar buscar informação na Bahia”. Não veio nada da Bahia! Não tinha nem ficha!


      



      Você chegou em São Paulo quando?


      Em 1965 estive aqui, cheguei no dia 11 de agosto, uma tarde quente danada e fui fazer com o Boal e com o grupo todo, o baianos todos, o Arena canta Bahia. Eu, Gil, Caetano, Gal, Bethânia e Piti em cima do palco. Isso terminou em outubro, mandaram me dizer: “como é, você vai largar a sua bolsa? Já está dois meses em São Paulo…” O espetáculo também não fez sucesso, voltei pra Bahia pra continuar estudando, isso foi em 65. Em 1967, Caetano foi uma vez lá esporadicamente e me falou: “olha, você fica aqui você se aborrece, mas em São Paulo…” Caetano realmente me trouxe pra São Paulo, me apresentou ao Guilherme, o Guilherme ficou de tomar conta de mim e eu vim definitivamente no dia 2 de janeiro de 1968.


      



      Quando foi a sua participação no Festival?


      Foi em dezembro de 1968. Nesse mesmo ano. Com “São Paulo, meu amor”. E “2001”.


      



      Você lembra como era o ambiente do Festival, como era a competição?


      Para nós era um mundo, era como a gente chegar em Hollywood. Principalmente pra mim que era caipira. Caetano sempre teve essa visão desde quando fizemos o primeiro show juntos na Bahia, nós todos. Quando eu soube do nome, Nós, por exemplo, tomei um susto. “Nós por exemplo”? Como? Quer dizer que nós também fazemos parte do Brasil? Aqui na Bahia? Caetano é que já tinha essa dimensão da coisa. Enfim, mas pra mim era como chegar em Hollywood, essa cidade imensa. Ainda uma província, mas imensamente grande e chegando, também ao mesmo tempo, a segunda revolução industrial. Que era uma coisa na qual nós tropicalistas iríamos ter um papel muito importante. Porque os compositores brasileiros, vamos dizer, Chico Buarque, Edu Lobo, Geraldo Vandré, Vinicius de Moraes eram todos homens cultos, educados pelos tipos de Gutenberg. Inventados em 1439 ou 35 que Gutenberg registrou a invenção dele. Eu, Caetano e Gil, Capinam, nós, os futuros tropicalistas na Bahia, passamos toda essa época, quando o mundo teve como eixo central de informação cultural, o livro. O livro não fazia parte da nossa formação intelectual. Nossa formação intelectual era Moçárabe. Era da educação, que graças aos sete séculos de invasão árabe na Penísula Ibérica foi transportada com as primeiras bandeiras pro interior da Bahia. E lá a gente tinha contato com uma educação que era a Provença do século dez e onze. Os poetas provençais que eram nossos cantadores. Estavam lá cantando como os provençais: “é um di, é um dado, é um dedo, chapéu de dedo é dedal”. Esse tipo de som que era ao mesmo tempo cantado e significado, não é? Era, por exemplo, a Escola de Sagres, do Infante Dom Henrique. Daí que me perguntavam: “como é que vocês sabiam da Escola de Sagres? Vocês não tinham nem um rio correndo lá!” Em Irará não tinha rio. O único rio de Irará chama-se Rio Seco. Quando chove muito ele corre três dias. Mas tem a dança dramática, chamada Chegança, onde o assunto são astrolábios, quadrantes, sextantes, velas, que a função dramática da peça é expulsar os árabes. Quer dizer, a gente estava com essa educação do século dezesseis. A educação dos navegantes que saíram caminhando ali pela costa da África, até atingir o Cabo da Boa Esperança, o Cabo das Tormentas, o caminho das Índias, que foi isso que também nos descobriu. A gente tinha toda essa educação completamente diferente dos intelectuais. Assim, quando chegamos em São Paulo, estava chegando no mundo, estava chegando no Brasil, estava chegando na América do Sul, a segunda revolução industrial. A primeira revolução industrial foi aquela que multiplicava a força do homem, o músculo do homem. A segunda revolução industrial multiplicava o sistema nervoso. Era a televisão, o processamento de dados, a linguagem do cartaz. E todo mundo que foi educado no mundo literário, como os compositores todos que eu citei, tinham uma espécie de recusa a esse mundo da televisão, do cartaz, da publicidade, do processamento de dados. Mas nós éramos analfabetos! Eles não gostavam nem de televisão, nem de guitarra, também. Pra nós a lâmpada elétrica era igual a televisão. Quando nasci, não havia lâmpada elétrica. Então televisão e lâmpada elétrica são a mesma coisa, são a novidade pra mim. Mas para eles, não, a televisão estava tudo bem, mas da guitarra elétrica, eles eram inimigos. Era uma traição a guitarra elétrica. Pra nós tudo era igual. O computador também era novidade, como a televisão era. Mas pra eles, não, o computador era um bicho que ia invadir e destruir a cultura deles. E pra nós, não, por isso que os tropicalistas imediatamente foram o braço armado da segunda revolução industrial, em vez de reagir contra ela. E isso foi que fez o tropicalismo. É uma das coisas que ninguém fala. Vale a pena registrar aqui, porque é… primeira edição.


      Enfim, cheguei aqui em 1968, o ambiente do festival era uma coisa para eles, eles já tinham feito o festival de 1967. Eu também tive uma canção no festival de 67, mas era uma canção velha. O Gil telefonou um dia pra mim falou: “bota aquela música que eu gosto, ‘A Moreninha’”. “… lá perto de casa tinha uma moreninha…” Uma coisa muito velha, mas muito maluca para o mundo da Bossa Nova. Então eu botei essa canção, essa canção entrou no festival. Eu tive aqui no dia que ela foi cantada, mas nem conversei com o arranjador, nem conversei com o cantor, entrei como público. Não tinha nem essa capacidade de me mexer no ambiente. Eu só vim a me mexer no ambiente no ano seguinte, quando fizemos juntos o arranjo de “São Paulo, Meu Amor”, com Damiano [Cozzela], que ajudou muito. E o próprio maestro da TV Record, daqui a pouco eu lembro o nome dele. Lá eu quis mudar algumas coisas do arranjo, ele me ajudou muito as coisas dos metais. Eu quis passar pra um oitavo acima, quando vi que não estava funcionando. O maestro Cyro Pereira, me ajudou muito, aí eu já estava ambientado. Aquelas pessoas já nos cumprimentavam, aqueles heróis; o Chico Buarque, Geraldo Vandré, Edu Lobo. Aqueles heróis pra mim no ano passado que eu só via pela televisão, estavam ali. Eu muito acanhado e tímido, mas eles muito gentis, principalmente o Chico, que é uma pessoa muito carinhosa e, é claro, eu tinha a convivência com meus colegas Tropicalistas, digamos assim — se é que eu sou Tropicalista, pelo amor de Deus. Então no ambiente do festival foi mais ou menos assim. 


      



      Você foi na exposição sobre Tropicalismo no Rio? Nunca tinha visto aquele vídeo onde você tava cantando…


      Tem uma coisa curiosa no “São Paulo, meu amor”. Eu tinha uma noção do que era uma canção e do que era um espetáculo. Mesmo eu nunca tinha cantado com uma orquestra inteira, tinha noção disso pelo fato de fazer canções e levar ao palco. E tinha que fazer o cálculo da orquestra. Teve um momento no ensaio geral que eu entendi que o número ia dar certo. Que todo o planejamento meu com o [Antonio] Arruda, toda aquela ideia. Porque “São São Paulo quanta dor, São, São Paulo meu amor”, agora parece um verso completamente inocente. Naquele tempo era um verso violentíssimo. Porque São Paulo era pra ser desamada, São Paulo meu amor em canção! São Paulo não era pra ser amada, era uma coisa violentíssima, era quase um soco na cara do próprio paulista. É curioso levantar essa questão. Enfim, na véspera, passando o número, quando vi o som da orquestra e eu cantando, lembro-me que eu estava com uma pulseirinha de metal branca. Lembro-me que joguei a pulseira pra cima, assim, até por falar em 2001, o filme, que também era o título de uma canção minha nesse próprio festival, em que parece com aquele corte do Kubrick depois que a criatura mata o outro com o osso, joga o osso pra cima, o Kubrick corta com a Estação Orbital. Mas não me lembrei disso, joguei a pulseira pra cima e falei: “esse número vai dar certo”. Senti que o número ia dar certo. E ganhei o festival! [risos] Com aquelas feras todas! Quando começou a dar o resultado do festival foi engraçado; sexto lugar, eu falei: “porra, será que eu vou tirar quinto?”. Quinto lugar, falei: “puta que pariu eu vou ganhar quarto lugar?” Quarto lugar: “me fudi”. [ri] “Tô fora, não ganhei nada”. Terceiro. Bom, já estava lá distraído, quando Chico de Assis veio me entrevistar, eu falei: “por que que você está me entrevistando?” Aí tive a intuição, eu tinha ganho o festival. Pra vocês terem um ideia, não vou repetir o gesto igualzinho, vou imitar. Minha irmã conta que ela estava com o rádio na mão ouvindo o festival e, quando ouviu anunciar o vencedor, o rádio caiu da mão dela. Espatifou no chão. 


      



      Deu pra comprar um rádio novo pra ela com o prêmio?


      Deu. Na verdade ela comprou camisas pra mim quando eu fui pra Salvador. Você precisa se vestir bem e tal. Comprou lá meia dúzia de camisas boas. 


      



      Aí você permaneceu em São Paulo, praticamente né?


      Permaneci em São Paulo, mas tem outro detalhe. Eu tive imediatamente depois o débâcle, quatro anos depois. O festival foi em 1968. De 1969… 70, 71… até 72 eu fui sucesso. Em 1973, com o disco ­Todos os olhos, eu desapareci.
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      Ouça Todos os olhos no Spotify. 


      



      Vamos falar dele. Você desapareceu por que com Todos os olhos?


      É bom mostrar uma coisa anterior para as pessoas…. “São Paulo, meu amor” nunca foi sucesso fora de São Paulo. “… São, São Paulo quanta dor…” Isso não foi sucesso fora de São Paulo. O sucesso foi uma canção do festival seguinte, do ano seguinte, “O jeitinho dela”. Deixa eu ver só se consigo tocar um pedacinho. “… a revista provou, o jornal confirmou, pela fotografia aqui nos olhos dela, tem sol nascente. Mas não se explica, nem se justifica, porque naquele dengo do sorriso dela, a cidade acabou se perdendo…” Como é Tom Zé, agora? “…no jeitinho dela botei o passo, no compasso dela caí no laço, no abraço dela…” “Jeitinho de dela”: isso foi sucesso no Brasil todo. E principalmente, no disco seguinte, uma música que é toda plágio “Se o caso é chorar” “…te faço chorar, se o caso é sofrer…” Essa música é toda plágio. Se você quiser eu conto depois como é. Essas músicas fizeram sucesso, mas, em 1973, o disco Todos os olhos me tirou completamente de circulação. Eu pensava que aquele disco iria me botar em circulação, porque era um disco foguento, cheio de malandragem e até com coisas que hoje fazem sucesso, como “Augusta, Angélica e Consolação”. Mas a coisa já era um pouco conceitual, no que eu iria trabalhar assim, daí por diante. E a ideia de ser um pouco experimental, um pouco brincalhão. “… de vez em quando todos os olhos se voltam pra mim e lá do fundo da escuridão esperando e querendo que eu seja um herói. Mas eu sou inocente, eu sou inocente, eu sou inocente…” Essas coisas assustaram e o disco sumiu, e me tirou de circulação. Praticamente no ano seguinte, ninguém sabia mais de mim, não se falava mais, não era chamado pra lugar nenhum, não tocava em lugar nenhum, desapareci de circulação.


      



      O que a imprensa disse sobre esse disco?


      A imprensa falou bem. Da imprensa não tenho queixa. Aliás, eu não tenho queixa de nada. Tenho queixa de alguns erros de estratégia. Porque pense bem… Por exemplo, uma pessoa que tinha saído de uma escola de música, que era doutor em música, como eu sou. Ou então eu era… que já abandonei esse negócio há muito tempo. Que fazia coisas sofisticadas. “Se o caso é chorar”, por exemplo, um dos plágios é o “Estudo número dois” de Chopin com o qual eu fiz a harmonia. É verdade que essa harmonia… “… se o caso é chorar, te faço chorar. Se o caso é sofrer, eu posso morrer de amor. Despir toda a minha dor, no seu traje mais azul. Restando aos meus olhos o dilema de rir ou chorar…” É claro que quem trabalhava com isso tinha uma expectativa que eu, pelo menos, faça alguma coisa de experimental, mas vá nessa direção. Chame um quarteto de cordas, faça uma coisa sofrida, faça uns sambas desse tipo, mas aí eu entrei com: “… de vez em quando todos os olhos se voltam pra mim…” Pronto, é como eu digo: eu compro chapéu, Tom Zé vende chapéu. Então vou lá comprar um chapéu, porque ele fabrica chapéu. Quando chego lá o cara não acha chapéu, acha cachecol. Não, não, cachecol eu não quero, eu quero chapéu. Aí eu fui completamente abandonado e esquecido por um disco que era até melhor do que os outros. E que depois veio a ser parte do disco The Best of Tom Zé, que foi um dos melhores discos….. O problema foi esse choque. Em vez de fazer uma coisa intermediária, meio clássica, continuar fazendo um samba romântico…. Eu teria público, teria aquela coisa toda, todo dia na Hebe Camargo, todo dia no programa daqui, dacolá, na televisão. Aí parei de ser chamado.
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