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Este trabalho tem o intuito de compreender as relaches comunicacionais e de
sociabilidade existentes entre as praticas musicais e os espacos de sua execugdo. A
musica como fato de cultura, permite conceber a linguagem musical como um conjunto
de regras de composi¢do, que abrange elementos sonoros e extra-sonoros — sociais,
imagéticos, comportamentais, urbanos e rurais — compartilhados e usados na vida
cotidiana dos grupos ou individuos que os praticam. Assim, toda mdusica, seja ela na
forma de cancdo, dpera, sinfonia, ou ritual religioso, traz em si marcas de seu espaco de
execugdo, 0 que permite ao ouvinte escutd-la como paisagem sonora destes lugares. O
disco Correio da Estacdo do Brds, composto pelo misico baiano Tom Z¢&, em 1978, que
aqui analisaremos € exemplar da rede de significados constituida no referido bairro. A
regido, situada na zona leste da cidade de Sdo Paulo, recebeu intenso fluxo de migracao
nordestina a partir de meados do século XX, o que se refletiu em caracteristicas ndo s
visuais, mas também de sua organizacdo — fato que se intensificou durante a década de

1970.

Palavras-chave: Bris, can¢do, género musical, paisagem sonora, territorio.



Abstract:

This paper is intended to understand the communicational and sociability relations
between musical practices and the spaces where they are played. Music as a cultural fact,
allows us to conceive musical language as a group of compositional rules,
comprehending sound and non-sound elements — social, imagetic, behavior, urban and
rural — shared and used on the quotidian among groups and individuals who practice
them. So, all kinds of music; a song, opera, symphony, or religious rituals, brings itself
marks of the places it is played, what allows us to hear it as its soundscape. Here, we
analyze the record, Correio da Estagcdo do Brds, composed by Tom Zé, a Brazilian
composer from Bahia, in 1978, as an example of the meaning net, which was built on the
referred neighborhood. The region, situated on Sdo Paulo’s east zone, received an intense
migration flux, originated by the northeast of the country, beginning in the middle of the
20th century. This fact was reflected in its characteristics, not only visual but also

organizational, which became more intense in 1970’s.

Key Words: Bras, song, musical genre, soundscape, territory



Pequeno Percurso peias Paisagens Sonoras do Bras:

Meu pai sempre me dizia
Meu filho tome cuidado
Quando penso em meu futuro
Nio esquego o meu passado
Paulinho da Viola

Danca da Solidao

Este trabalho investiga as relagdes entre a linguagem musical, sua prética, € os
territérios conformados neste processo, pela musica brasileira popular (ULHOA, 1997:81), a
partir do disco Correio da Estacdo do Brds, composto por Tom Z¢&é no ano de 1978.
Concebemos a musica como uma linguagem, que articula elementos bésicos de expressao
sonoros € extra-sonoros, bem como suas formas de utilizacdo e rituais de execucdo, em
géneros. Partimos do pressuposto de que a pratica por parte de sujeitos e coletividades —
instrumentistas ou publico — a fim de criar novas cangdes, ou executar antigas, atualiza e
territorializa tais elementos. A andlise do emprego de componentes da linguagem utilizados
em determinadas can¢des, comparados com outros que constituem o género musical do qual
fazem parte, como procedimento metodolégico permite a compreensdo de espagos e
territorios urbanos neles inscritos.

Tom Z¢ foi um dos musicos de destaque que surge, tem seu momento de apogeu e, em
seguida, queda no cendrio da musica brasileira popular da década de 1970. Antonio José
Santana Martins, nasceu no ano de 1936, em familia emergente de Irard, pequena cidade do
interior da Bahia, nas proximidades de Feira de Santana e Alagoinhas — seu pai, é de origem
humilde, mas, em finais da década de 1920, ganhou o grande prémio da loteria federal,
tornando-se, assim comerciante. Seu interesse por musica vem desde crianca, quando
compunha cang¢des e tocava violdo. Em 1962, ja com 26 anos, Tom Z¢ é aprovado em
primeiro lugar nos exames vestibulares e ingressa na primeira turma da Escola de Musica da
Universidade Federal da Bahia. Nesta época estuda com o musico erudito e professor H. J.
Koellreuter. Forma-se em 1967 e no ano seguinte ingressa no movimento contra-cultural e
musical do Tropicalismo, ao lado de Caetano Veloso, Gilberto Gil, Maria Betanea, Gal Costa,
Nara Ledo, Rogério Duprat e os Mutantes.

Na virada de 1969 para 1970, o movimento Tropicalista se desfaz. Tom Z¢€ inicia,
entdo extensa pesquisa musical, seja para a construcdo de instrumentos inusitados, seja na
pesquisa das formas tradicionais dos ritmos da musica popular em todo o pais. Seus discos

comecam a atingir, entdo, baixa vendagem e a carreira do compositor entra em franco
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declinio. Devido ao nimero reduzido de discos vendidos, Tom Zé é obrigado a gravar com
menos freqiiéncia durante a década de 1970 e no inicio dos anos de 1980, cai num total
ostracismo. Até que no ano de 1990 € redescoberto pelo musico norte americano David
Byrne, que langa uma compilagdo de seu trabalho chamada The Best of Tom Zé. Sua carreira
retoma folego e o artista volta entdo a langar novos discos com musicas inéditas € com boa
repercussdo na critica especializada e no mercado. Em 2000, seu primeiro disco e grande
parte de sua obra durante a década de 1970 € relangada em CD.

Correio da Estagdo do Brds foi o penudltimo disco gravado por ele antes de ser
esquecido pela industria fonografica. J4 desgastado pela baixa vendagem de suas gravacoes —
no trabalho anterior Estudando o Samba, desabafa ao sambista carioca Elton de Medeiros,
parceiro daquele momento, que ‘“se este LP ndo circulasse, teria que abandonar o lado de
pesquisa de seu trabalho” (ZE, 1976) — Correio apresenta pouca experimentacio sonora; ao
contrdrio de suas gravagdes anteriores e da imediatamente posterior, Nave Maria. Assim,
apresenta poucos recursos de producdo: sua gravacdo foi realizada apenas com baixo,
teclados, violdo, viola, cavaquinho, guitarra, violao de sete cordas, um naipe percussivo,
bateria e coro. Estdo ausentes aqui orquestra, naipes de metais e cordas e instrumentos por ele
inventados, sonoridades costumeiras em outros trabalhos.

Walter Benjamin constitui a referéncia metodoldgica, na abordagem das paisagens
sonoras do Brés de forma a ndo encard-las como sistema, paradigma que costuma caracterizar
os estudos da drea. Por ser passivel de tensionamentos operados pela escuta humana, a
paisagem sonora constitui uma rede de relacdes que levam em conta ndo sé os sons mas 0s
sentidos a ela atribuidos por uma diversidade de individuos. Para compreender as paisagens
sonoras assim caracterizadas — e consequentemente o disco Correio da Estagdo do Brds e
cada uma de suas musicas — sem perder de vista sua complexidade, foi preciso encaré-las

como mdnadas, nos termos colocados por Walter Benjamin.

Pensar ndo inclui apenas o movimento das idéias, mas também sua
imobilizacdo. Quando o pensamento para, bruscamente, numa configuragdo
saturada de tensdes, ele lhes comunica um choque, através do qual essa
configuragdo se cristaliza enquanto moénada (BENJAMIN, 1994:231).

O fil6sofo alemao, nos trabalhos Paris, Capital do Segundo Império em Baudelaire e
Infdncia em Berlim por volta de 1900, nos quais analisa a modernidade nas grandes cidades
européias, revela elementos de sua paisagem que permitem delimitar praticas, espagos e
personagens, operacionalizando metodologicamente a nocdao de mdénada. A partir de um olhar

fisitogndmico — “a ciéncia de conhecer o cardter (ndo os destinos aleatdrios) de um ser humano



lato sensu a partir de seus tracos exteriores” (LAVATER apud BOLLE, 1994:41) — sobre
estes elementos urbanos, Benjamin recompde a complexidade apresentada pelas metropoles
européias, em seu momento de consolidagdo da modernidade e do capitalismo. E realiza tal
tarefa por meio de um intenso trabalho de levantamento de fontes histéricas de caréter
variado; compreendendo desde documentos oficiais até relatos de sua propria memoria,
passando pela literatura, fotografias e textos de origem diversa, enfim qualquer documentagao
que diga respeito ao objeto em questdo, posteriormente localizadas temporal e espacialmente,
cruzadas e montadas em um texto que hora assume um carater fragmentario e aforistico, ora
critico e ensaistico.

Gostarifamos de explicitar algumas questdes referentes aos tensionamentos da
metodologia de pesquisa de Walter Benjamin causados pela adaptagcdo por nds realizada neste
trabalho. Duas diferencas bésicas nos ocorrem e cremos que devem ser esclarecidas, a fim de
evitar equivocos e incompreensdes. Em primeiro lugar, gostariamos de ressaltar a diferenca
de materiais utilizados em ambas pesquisas. Enquanto Benjamin parte de imagens e textos —
que podem ser, estes ultimos também transformados em imagens mentais — para reconstituir
as constelacdes formadas nas metrépoles que escolhe como objeto de sua pesquisa, partimos
prioritariamente de sons para realizarmos a mesma tarefa. Muito neste trabalho sera discutido
a respeito das diferencgas entre estas formas especificas de expressdo e algumas interfaces que
permitem o trinsito entre elas serdo explicitadas. Ainda assim, antecipamos alguns
tensionamentos que permitam a ado¢do de categorias analiticas benjaminianas em nosso
trabalho.

Um primeiro ponto a se notar é que ao adotar a fisiognomia como método de trabalho,
Benjamin ndo parte desta concepcdo segundo Johann Casper Lavater, pensador francés do
século XVIII, responsavel por cunhar o termo. Willi Bolle nos explica que a obra de Lavater
ndo chegou a atingir validade cientifica, sobretudo “devido aos tracos ingénuos e a rigidez
classificatdria, além de excesso de teologia e elementos fantasiosos” (BOLLE, 1994:41). Por
iss0, a recepcao desta obra se deu de forma polémica, no entanto inspiradora, exatamente por
apontar didlogos entre modelos cientificos e poéticos de conhecimento. Neste sentido, o
trabalho de Benjamin “remonta aos fisiognominstas do século XVIII, mas, sem divida, tem
pouco a ver com os empenhos mais sélidos de um Lavater ou de um Gall, nos quais, ao lado
da especulacdo e das extravagancias, estava em jogo um empirismo auténtico” (BENJAMIN,
1989:37).

Segundo Bolle, as principais fontes de inspira¢do para as fisiognomias benjaminianas

sdo autores como Goethe, de quem retira as relacdes entre histéria natural e da cultura, bem
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como entre a mentalidade burguesa e a imagem das metrdpoles; Marx, cujo tom satirico nas
criticas a sociedade capitalista foi incorporada em certo ponto da trajetéria intelectual do
filosofo frankfurtiano; e Nietzche, que relembra a importancia do corpo na cultura, fator
esquecido pela filosofia idealista e o materialismo histérico, hegemonicos entre os intelectuais
de esquerda contemporaneos ao autor. Esta importancia do corpo nos trabalhos de Walter
Benjamin também € responsavel pela apropriacdo de idéias da nascente Psicologia do século
XX, de autores como Freud. Este aporte tedrico se manifesta na preocupacao do autor com os
sonhos, neuroses e decepgdes coletivas de toda uma geragdo que viveu os tempos de crise
entre guerras mundiais (BOLLE, 1994:42).

Assim, o olhar fisiogndmico de Benjamin, lhe serve como método de escrutinio e
especulacdo acerca das imagens que constituem a histdria, arrancadas de seus contextos
especificos pelo pesquisador, como monada. Para o autor, a histdria, contada como foi, vista
como o fluxo linear e continuo do tempo conforma-se como falsidade, na medida que encerra
em si uma empatia com os vencedores da luta de classes. Esta parcialidade Walter Benjamin
vé€ nos bens culturais, cuja existéncia se deve ndo sé “ao esforco dos grandes génios que os
criaram, como a corvéia andnima dos seus contemporaneos” (BENJAMIN, 1994:224). Assim,
a cultura de uma certa época constitui-se como imagem dialética, a partir da qual se pode
perceber seus sonhos e utopias a0 mesmo tempo que suas fantasmagorias, decep¢des, projetos
nao realizados. Compreende-se assim, porque o filésofo considera que todo ato de cultura é
também um ato de barbdrie. Esta idéia de imagem dialética nos leva a forma como Benjamin
compreende o momento histérico estudado, ndo como ponto de passagem entre seu passado e
futuro, mas como um agora, lugar onde a histdria se constréi como experiéncia tnica de um
tempo. Dai a necessidade de, ao se buscar conhecer determinado periodo, imobilizd-lo como
monada. Este procedimento, permitiria recortar o momento nao apenas em suas relacdes com
seu passado, mas também perceber suas conexdes com seu futuro, a serem reconstituidas por
meio da montagem textual das diversas referéncias levantadas, e que dizem respeito as suas
vérias facetas. “O presente determina no objeto o ponto onde divergem sua histéria anterior e
sua historia posterior, a fim de circunscrever seu nicleo” (BENJAMIN, 2006:518).

Certo € que estes procedimentos metodoldgicos encerram em si uma certa crenca ha
poténcia salvadora da critica, o que foi interpretado como messianismo. A parte esta recep¢ao
negativa, acreditamos que a forma como o autor operacionaliza sua critica, possui grande
poder de compreensao das culturas modernas em sua complexidade de relagdes estabelecidas.
Embora transforme seus objetos em imagens, opera, em ultima instdncia, uma critica da

cultura, que devido a esta natureza, pode ser também aplicada ao mundo da musica. Por isso
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encaramos as paisagens sonoras como monadas. Para arrancd-las de seu contexto e
compreender as constelacdes que a conformam, € necessario que o pesquisador adote uma
escuta capaz de esmiugar as paisagens sonoras a fim de, a partir delas, ndo sé reconstituir os
espacos a que remetem, mas também de buscar as relagdes sociais que as constituem.
Encaramos tal procedimento como a forma por nés encontrada de se recolocar a musica como
pratica localizada em espaco flexivel, partindo da prépria peca musical. Dai nosso esfor¢o de
levantamento de um c6rpus de apoio, de importancia fundamental na andlise das cancdes do
disco Correio da Estacdo do Brds.

A segunda diferenca entre o trabalho de Walter Benjamin e o nosso reside no foco de
sua pesquisa. O filésofo frankfurtiano analisa quase que exclusivamente os bens culturais
produzidos pela burguesia. Tal recorte estd intimamente ligado com sua preocupagio, que € a
de compreender os fatos que ocasionaram as experiéncias trauméticas pelas quais passou sua
geracdo: a das duas guerras mundiais, motivadas pelas disputas entre as burguesias nacionais
dos paises europeus. NOs, ao contrario, nos direcionamos para a cultura produzida pelas
classes menos abastadas, oriundas de uma determinada regido do Brasil. Afinal, nossa
intencdo é compreender um espaco que por ela foi ocupado e apropriado, mesmo que o
imagindrio sobre o Brds insista em conferir ao bairro uma identidade ligada aos imigrantes
italianos e ndo aos migrantes nordestinos. Sobre esta diferenca Willi Bolle afirma que embora
Benjamin olhe para os produtos culturais da classe dominante, o faz a partir de um olhar dos
marginalizados e desclassificados que vivem na periferia destas metrépoles. Assim, mostra a
pertinéncia de seus procedimentos na compreensdo de espagos situados em grandes cidades
de paises periféricos do capitalismo, na medida que

Visionariamente, o autor mostra algo que a histéria da segunda metade do
século XX iria confirmar: uma procissio de depauperados e miserdveis
saindo de um sertdo do tamanho do mundo a caminho das grandes cidades,
que simbolizavam riqueza e progresso, a0 mesmo tempo que se transformam
em imensos formigueiros humanos, superpovoados, cada vez mais inchados:
megaldpoles, onde se acumulam o ouro e a sucata da humanidade (BOLLE,
1994:400).

Procedemos de maneira semelhante em nosso estudo sobre o disco Correio da Estagcdo
do Brds. Para compreendé-lo como paisagem sonora do bairro paulista, realizamos o
levantamento de um cérpus de apoio para a pesquisa que inclui outras cancdes € pecgas
musicais, compostas em periodos anteriores ou posteriores ao disco do compositor baiano,
que nos permitiram estabelecer as fronteiras do repertério tradicional por ele trabalhado;

programas de TV sobre o assunto, especialmente o acervo dos programas Ensaio ¢ MPB
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Especial, produzidos pela TV Cultura de Sao Paulo, sob a dire¢cdo do jornalista Fernando
Faro, reunidos na colecdo de discos A Miisica Brasileira Deste Século Por seus Autores e
Intérpretes, lancada pelo Sesc Sdo Paulo'; material bibliografico de cunho académico,
biografico ou jornalistico sobre o tema; listas de cangdes mais executadas em cada ano;
fotografias e pdginas da internet que permitiram visualizar as praticas musicais discutidas, e,
finalmente, material sonoro gravado em uma festa de lavagem de igreja, em Salvador, Bahia.
Estes materiais foram localizados no tempo e espago e cruzados com as cangdes do disco —
que passaram previamente por uma breve descricdo analitica dos elementos de linguagem
musical utilizados, e que permitem ‘“abrir” a moénada analisada, apontando as praticas
culturais a que estdo ligadas — numa montagem que busca em primeiro lugar, reconstituir
espacos do bairro do Brés, para posteriormente buscar estabelecer relagdes entre as praticas
musicais e 0s espagos nos quais acontecem.

Esta andlise descritiva serd realizada a partir de nossa propria formacao musical, que
nao depende de uma educacdo formal — com aquisi¢do de capacidades de leitura e escrita na
pauta — mas que pode compreender algumas no¢des musicais, obtidas em treinamento como
instrumentista. Os termos musicais empregados serdo quase sempre de origem ocidental,
mesmo que busquem abordar préticas musicais oriundas de outras culturas. Acreditamos ser
vélida esta terminologia, para o caso de Correio da Estacdo do Brds, por se tratar de um disco
produzido dentro do contexto da industria fonogrifica, por um compositor que recebeu
educagdo formal em musica, de nivel superior, e que, portanto, compartilha e utiliza estes
mesmos termos ao falar de sua pratica como musico.

A musica brasileira ¢ marcada principalmente por certos padrdes ritmicos, de cardter
contramétrico®, herdadas principalmente de culturas negras que chegaram ao pais j4 no
momento de sua colonizacdo. Dentre estes padroes, os que Tom Z¢ utiliza em seu disco, sdo:

o tresillo, ou 3+3+2, bastante presente, por exemplo, nas linhas ritmicas executadas as palmas

" A colecdo A Miisica Brasileira Deste Século Por Seus Autores e Intérpretes abrange oito volumes, cada qual
com 12 ou 13 discos totalizando 200 programas com compositores dos mais variados géneros, épocas e
naturalidades. Deste conjunto, foram recortados para escuta os programas que trazem entrevistados que possuam
alguma relacdo com o universo musical a que pertencem as cancdes presentes no disco objeto de andlise nesta
dissertacdo, Correio da Estagdo do Brds. Foram utilizados também critérios que dizem respeito a relevancia do
miusico no cendrio musical (principalmente para o caso de musicos de samba, pois a cole¢do conta com um
nimero demasiadamente grande de titulos dedicados a este gé€nero musical), o local de seu nascimento e a época
de sua atuag@o no cendrio musical do pafs. Os programas serdo citados pelo nome do jornalista diretor do
programa, seguido pelo ano de publicacdo da cole¢do, do volume em que o programa se encontra e da pagina
onde estdo transcritos os trechos ou cangdes citados nos livros de transcricdes dos programas que acompanham a
série.

> O musicélogo Carlos Sandroni denomina ritmo contramétrico a todo padrdo ritmico em tempo 2/4 cujos
tempos fortes se derem em contagens pares do ritmo (segunda, quarta, sexta e oitava semicolcheias), “a condi¢do
de ndo ser seguida por nova articulagdo na posi¢do seguinte” (SANDRONI, 2001, p. 27).
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em rodas de capoeira; o padrdo que Mario da Andrade denominara ritmo de coco, ou 3+2+3,
presente, por exemplo, nos ritmos de zabumba de baides a la Luiz Gonzaga; e o que o
music6logo carioca Carlos Sandroni chamou de Paradigma do Esticio, ou 2+2+3+2+2+2+3.
Estes padrdes ritmicos possuem caracteristicas polirritmicas, como a das musicas africanas,
apresentando, portanto uma grande circularidade. Este fato faz com que se confundam, muitas
vezes, uns com os outros. Simha Arom (1984), para descrever esta possivel confusao, fala de
uma sensacao comparavel a do viajante de trem que percebe o ritmo das rodas no trilho, mas
que de repente nota o atraso na reiteragdo periddica do som. Utilizaremos, portanto estas
formas numéricas de representacao de ritmos musicais, de acordo com nossa audi¢do, levando
também em conta, para nos certificar do que dizemos, o género musical a que cada cangdo se
remete.

Importante ressaltar que a andlise musical serviu como o primeiro procedimento
metodolégico empregado, a partir do qual encontramos subsidios para operar cruzamentos
que explicitem os locais onde cada musica do disco € possivel de ser praticada, no bairro do
Brés. O texto, apesar de assumir uma certa liberdade estilistica, ndo pretende adotar o carater
aforistico e poético de Walter Benjamin, evitando inclusive comentarios irdnicos que surgem
com certa freqiiéncia nos trabalhos do autor alemdo. Assim, nos limitaremos a cruzar o
levantamento de forma a revelar as constelacdes de sentido com que desejamos trabalhar.
Pudemos perceber cinco categorias musicais distintas, presentes em Correio da Estagcdo do
Brds que nos permitam separar as cangdes de acordo com o seu espago de performance e com

qual paisagem sonora cada uma parece se identificar melhor. Sdo elas: musica de espagos

fechados, nas quais colocamos cangdes que remetem a espacos internos, geralmente

dedicados a diversdo, freqiientados por uma grande quantidade de pessoas, como bailes,

cabarés, forrés e prostibulos; musica das ruas, como aquelas que sao performadas em espagos
publicos abertos, como eixos vidrios, pracas, largos, etc., ou espacos internos que possuem
alguma comunicagdo com o logradouro onde se localizam, permitindo que o som seja

escutado de fora do recinto, como em bares; musicas de sonhos, para dizer de uma musica que

z

pode ou nado ser exteriorizada, mas que cuja principal caracteristica € explicitar sonhos e
desejos de quem canta, bem como suas decepg¢des, o que revela imagindrios bastante intimos

a respeito dos espacos que tematizam; musica de casa, para distinguir cangdes que remetem

ao universo doméstico; e finalmente musica de rddio, para designar aquelas que possuem uma

grande penetracdo neste veiculo de comunicagdo de massa, e que por isso, ainda que possam
ser escutadas em qualquer lugar, nos dao pistas sobre lugares especificos, exatamente porque

baseiam sua grade de programacao em publicos-alvo bem determinados.
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No primeiro capitulo, apresentamos as questdes fundamentais que basearam o trabalho
de investigacdo, a fim de discutir com maior profundidade as bases de nosso problema de
pesquisa, a partir do objeto escolhido — o disco Correio da Estacdo do Brds, eixo que
estruturard as andlises realizadas. Apresentaremos, neste texto, o referencial tedrico utilizado,
buscando tensiond-lo de forma a encontrar caminhos e solu¢des para as perguntas levantadas.

No segundo capitulo, realizamos a andlise das nove primeiras cangdes que integram o
trabalho pesquisado, para compreender de que forma cada uma delas, ou grupo de
composi¢des, expressa certos espacos do bairro em questdo, sem fazer qualquer referéncia
direta a eles. O esfor¢o metodoldgico realizado se deu no sentido de, a partir da identificacdao
dos recursos de linguagem musical utilizados, escutar e recompor estes lugares, a fim de
tracar, da parte ao todo, a constelacdo de locais diferentes presentes no Brds, durante a década
de 1970.

Finalmente, no terceiro capitulo, serdo analisadas as duas dltimas can¢des do disco, Ld
Vem Cuica e Na Parada de Sucesso. Se as cangOes anteriores ndo referiam-se explicitamente
ao Braés, estas duas ultimas ndo remeterdo nem de maneira direta as paisagens sonoras do
local. No entanto, acreditamos que sdo possiveis de ser escutadas ali por meio das ondas do
radio. Assim, foi necessdrio, para se chegar a parte da musica neste bairro, passar pelo todo da
musica popular brasileira da época, com o foco voltado para as questdes que as duas pecas
tematizam: o discurso de decadéncia do samba, presente no periodo, e as questdes relativas a
distribuicao e consumo da musica, fundamentais para a compreensdao dos meios de producdo
musical no contexto da industria fonogréfica.

A andlise do disco foi dividida em dois capitulos por um motivo que envolve dois
fatos constatados durante a pesquisa. Em primeiro lugar porque o proprio Tom Z¢€, como
podemos perceber em sua autobiografia, Tropicalista Lenta Luta, realiza uma divisao entre as
nove primeiras cangdes, que constituiriam propriamente o disco em questdo, e as duas
tltimas, consideradas pelo compositor baiano um apéndice ao trabalho (ZE, 2003:184). O
segundo decorre do primeiro e diz respeito as estratégias por ele utilizadas para falar do bairro
paulista nas duas partes do disco, ambas de cariter metonimico, embora em sentido contrario:
enquanto na primeira diz do todo do bairro por meio das partes/can¢cdes que compdem sua
paisagem sonora, na segunda € a partir do todo da musica brasileira que recompde a

sonoridade historicamente associada ao Bras.
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Capituio 1 - A comunicac¢do entre as praticas
musicais e 0s espacgos

Uma das principais expressoes da cultura popular brasileira estd presente na musica.
Variada e diversa, a musica popular produzida no pais apresenta-se prioritariamente sob a
forma da cangdo, “oscilacdo entre canto e fala” (TATIT, 2004: 43). Este cancioneiro
apresenta uma grande diversidade de géneros musicais, como o samba, o forrd, o sertanejo,
etc., oriundos de diversas regides do pais, cunhados ao longo do tempo pela diversidade de
povos que habitou o Brasil.

Esta variedade de musicas, no entanto, ndo permaneceu presa a seu espaco de origem
ao longo do tempo. Durante o processo de modernizacdo do pais, os géneros musicais se
difundiram pelos estados brasileiros. Além disso, recebemos de maneira bastante positiva
durante todo o século XX e inicio do XXI o cancioneiro internacional, provenientes,
sobretudo da Europa e Estados Unidos. Estes fenomenos possibilitaram o encontro de musica
das mais diversas matrizes culturais. Tal encontro foi visto pelos brasileiros de maneira
diferente ao longo do tempo. Mas, seja de maneira hostil, seja passiva, o encontro
constantemente apresentou um potencial criativo para o campo da miusica popular.

Na musica brasileira, a estratégia de misturar elementos se constituiu numa
vertente fundamental de construcio identitdria e estética, desde os artistas
ligados ao movimento Tropicalista até os grupos de pop nacional que
elaboraram  géneros  propositalmente  misturados, cujo exemplo
paradigmatico é o ‘mangue-beat’ popularizado por Chico Science.
(TROTTA, 2005:4)

Se o encontro de musicas variadas propiciou a mistura de géneros musicais, tal
fenomeno se manifestou de formas diversas, dependendo da época em que ocorreram, dos
musicos quem a promoveram, etc. Mas fato € que em grande medida as transformacgdes pelas
quais este campo passou no decorrer do tempo devem muito aos encontros com outras
musicas, sejam nacionais sejam internacionais, ocorridos em sua histéria. Tais mudangas, no
entanto, nunca se deram de maneira brusca. Foram operadas ao longo do tempo por meio da
pratica musical que a cada nova canc¢do atualiza os repertérios tradicionais disponiveis aos
compositores, bem como se apropria de ‘novas’ referéncias a que se tem acesso por meio do
encontro de culturas. Cada periodo de sua histdria apresenta continuidades e transformagdes
com relacdo a seus periodos anteriores e posteriores, materializados simbolicamente nos

elementos de linguagem (sonoros e extra-sonoros) utilizados pelos musicos em sua pratica.
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Tais modificacdes apresentam também intima relacio com os espacos em que foram
operados, de forma que se torna possivel escutar determinados locais a partir de certas
musicas.

E a este fendmeno que o presente trabalho voltard seu olhar. O ponto de partida para
as discussoes e reflexdes que seguirdo serd o trabalho realizado pelo compositor baiano Tom
Z¢€, mais precisamente o disco Correio da Estacdo do Brds, gravado em 1978. Composto de
11 cangdes, pertencentes a géneros musicais variados, tematizara o bairro paulista no periodo
contemporaneo a sua realizacdo — quando o espago caracterizou-se por seu aspecto
eminentemente nordestino — por meio de musicas que se referem ao seu universo sonoro.
Poucas serdo as referéncias literais ao lugar, ainda que, em cada cang¢do, diferentes espacos
que compdem a regido se tornem acessaveis a escuta. Esta obra nos servird ndo apenas como
exemplo para as questdes suscitadas, mas como objeto instaurador da problematica e

perguntas aqui tratadas.

1 - Usos e apropriaGoes da linguagem musicai

(...) Para enquadrarmos os heroéis, temos que deslocar o cendrio/ Visualizemos
uma zona metropolitana de um mercado decadente, ber¢co de um verdadeiro
exército de desajustados batedores/ Becos da fome/ Cassetetes... /
Escopetas.../ Neste ambiente hostil, a senha para a sobrevivéncias consiste
numa resposta equilibrada para um recorrente conflito/ De um lado a duvidosa
e farsesca resisténcia das consagradas tradi¢des, e do outro a perigosa sedugdo
das antenas (...)

Fred Zero Quatro/Bactéria/Goro/Marcelo Pianinho/Xef Tony
Batedores

Muitos e inesgotaveis debates foram realizados acerca do tema da cultura no ambito
das Ciéncias Sociais. S3o diversos os conceitos e acepcdes nos quais o termo ¢ utilizado
dentro da literatura do campo. Aqui nao cabe debater qual destas acepcoes € a mais adequada
para a compreensdo do fendmeno da cultura, que se apresenta de forma complexa na
contemporaneidade, com interface junto a dreas, assuntos € campos os mais diversos da
ciéncia. Cada acepg¢do parece privilegiar os problemas de pesquisa mais afeitos a estas
interfaces, buscando responder questdes também afins a estes campos. Apesar disso, estas
acepcOes parecem convergir atualmente de maneira bastante difundida ou hegemonica, para
um conceito de cultura que a concebe como os modos compartilhados de ser, viver e existir

no mundo de determinados povos (CERTEAU, 1994). Tal concep¢do parece dar conta, ao
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mesmo tempo, das diversas faces da cultura privilegiadas por cada uma das ciéncias que se
debrucam sobre a questdo. Ela se constitui como um repertério tradicional compartilhado por
individuos de um mesmo povo, a0 mesmo tempo que cria e sustenta lacos identitarios entre
estes individuos. Mas também traz em si implicita a idéia de que a cultura sé faz sentido para
o grupo de individuos quando praticada no cotidiano, quando aplicada em suas vidas.

O que af se chama sabedoria, define-se como trampolinagem, palavra que
um jogo de palavras associa a acrobacia do saltimbanco e a sua arte de
saltar no trampolim, e como frapacaria, asticia e esperteza no modo de
utilizar ou de driblar os termos dos contratos sociais. Mil maneiras de
jogar/desfazer o jogo do outro, ou seja, o espaco instituido por outro,
caracterizam a atividade, sutil tenaz, resistente, de grupos que, por nao ter
um préprio, devem desembaracar-se em uma rede de forcas e de
representacOes estabelecidas. (CERTEAU, 1994:79)

Tal pratica se remete a todo tempo ao repertdrio tradicional que parece dar forma e
distinguir culturas diferentes. Mas esta mesma prdtica atualiza o repertdrio tradicional,
readequando-o as especificidades dos novos tempos, modificando-o com relagdo ao que era.
A prética cultural, por meio de processos de produgdo e reproducdo atualiza um repertdrio
tradicional de uma cultura e em conseqii€éncia produz novas manifestacoes, expressoes, textos
e obras que podem ser acessadas por outros individuos e, com o decorrer do tempo,
incorporarem-se ao que aqui chamamos de repertérios tradicionais. Nas palavras de Certeau,
tal uso destes repositorios culturais acontece como:

... uma producdo de tipo totalmente diverso, qualificada como ‘consumo’,
que tem como caracteristica suas asticias, seu esfarelamento em
conformidade com as ocasides, suas ‘piratarias’, sua clandestinidade, seu
murmirio incansivel, em suma, uma quase-invisibilidade, pois ela quase
ndo se faz notar por produtos proprios (onde teria o seu lugar?) mas por
uma arte de utilizar aqueles que lhe sdo impostos. (...) Os conhecimentos e
as simbolicas impostos sdo o objeto de manipulacdes pelos praticantes que
nao sao seus fabricantes. (CERTEAU,1994:94-5)

-

E nesse sentido que a linguagem constitui “uma reserva de ‘distin¢des’ e de
‘conexdes’ acumuladas pela experi€ncia histérica e armazenadas no falar de todos os dias”
(CERTEAU, 1994: 72). O uso singular pelos individuos da gramdtica que rege as conexoes
entre os elementos constitutivos desta reserva pode, desta forma, deslocar tais distingdes e
conexoes, reinventando ndo s6 os elementos da linguagem, mas também seu uso. E
importante ressaltar, neste momento, que Certeau refere-se a linguagem verbal, tomando

como ponto de partida os estudos desenvolvidos nos campos da etnometodologia e sdcio-

linguistica. Transpor a légica de operacdo da linguagem cotidiana do campo verbal para o
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musical exige, assim, cautela e problematizacdo das semelhancas e diferencas entre estas duas
formas de expressao.

O lingiiista José Borges Neto (2005) ressalta, de maneira bastante, pertinente que ao
dizermos que a musica € uma linguagem estamos diante de uma metafora utilizada como
recurso cognitivo para a compreensao de um fendmeno que se dd4 de maneira complexa.
Exatamente por causa da natureza metaférica de tal relagdo, o lingiiista aponta a necessidade
de cautela em sua utilizacdo. Uma maneira prudente de utilizd-la seria operd-la como uma
‘conversa’ tedrica, parte de um estudo mais abrangente sobre “a mente humana e de suas
capacidades inatas” (NETO, 2005:10).

Ricardo Goldemberg trabalha neste sentido, a partir de andlise das similaridades
existentes entre musica e linguagem verbal nas dreas de aprendizagem, leitura, estrutura
formal e neurologia. O autor inicia sua argumentacao ressaltando as similaridades materiais
das duas formas de expressdo: ambas utilizam-se de padrdes sonoros com significados
proprios e ocorrem na dimensao do tempo. Além disso, sdo adquiridas pelos sujeitos que dela
se utilizam de maneira bastante semelhante, por meio de um processo de exposi¢do a
exemplos. Assim, Goldemberg lembra o caso dos educadores musicais, que utilizam, na
contemporaneidade, metodologias apropriadas do campo da psicolingiiistica, privilegiando a
aprendizagem do som antes do simbolo e partindo das formas como as criangas aprendem a
linguagem verbal, por meio da imitacdo dos pais. Este aspecto aproxima-se da visdao
construida por Certeau a respeito da linguagem como prética, no sentido que para criancas, na
aprendizagem tanto da linguagem musical como da verbal, “As suas capacidades perceptivas
precedem as capacidades produtivas, e elas sdo capazes de compreender a existéncia de
construgdes formais antes mesmo de serem capazes de inventarem outras, compostas pelos
mesmos elementos” (GOLDEMBERG, 2005:261).

O pesquisador ressalta ainda que as linguagens verbal e musical apresentam
semelhangas na aquisicao de seus aspectos de performance, na medida que suas capacidades
motoras sdo adquiridas por meio de pritica e treinamento (inclusive no que diz respeito a
aquisicdo da capacidade de prondncia de palavras e estruturas verbais complexas, em
contraposicdo a de execucdo de passagens musicais consideradas dificeis). No que diz
respeito a leitura, tanto palavras quanto musica dependem do agrupamento de unidades
simbodlicas menores e distintas para sua compreensdo. No entanto, trabalham mecanismos
relativamente diferentes de operacdo, na medida em que um texto verbal pode ser lido em voz
alta e compreendido em sua inteireza a partir de uma unica leitura, enquanto uma partitura

necessita primeiramente de uma leitura visual de conjunto, anterior a performance musical
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propriamente dita, a fim de ser compreendida em seus detalhes. Posteriormente, é possivel
fazer uma leitura acompanhada de performance, onde assim como em textos, pode ser
utilizada uma operacdo de “olhar na frente”, tdo eficiente quanto a capacidade de memoria de
curta duragdo do individuo permitir realizar. Ricardo Goldemberg, no entanto, lembra que
esta leitura acompanhada de performance de textos verbais e de partituras acontece de
maneira diferente, principalmente no que diz respeito a movimentacdo do olhar e a atencdo a
detalhes especificos do documento escrito.

No que diz respeito ao ponto de vista neuroldgico, linguagem verbal e musica sdo
apreendidos pelo cérebro de maneira bastante distinta, na medida, que utilizam regides
diferentes deste 6rgdo em sua apreensdo. O autor cita estudos que demonstram que estimulos
verbais pouco interferem na rememoracdo de notas previamente apresentadas a um sujeito e
por ele memorizadas, ao contrario de estimulos de natureza musical. Estes estudos, inclusive
apresentam argumentos de que distirbios que envolvem perda da capacidade de compreensdo
e uso da linguagem verbal pouco afetam as capacidades musicais dos individuos e vice-versa.

Finalmente, no que diz respeito a estrutura formal, Goldemberg ressalta a perspectiva
da musicologia cognitiva, que busca aproximar as perspectivas do lingiiista Noam Chomsky e
do music6logo Heinrich Schenker, partindo do pressuposto tedrico compartilhado por ambos
de que “o comportamento humano obtém de maneira obrigatdria, suporte na capacidade de se
formar representacdoes mentais abstratas e subjacentes” (GOLDEMBERG, 2005:264-5). Esta
semelhangca de pontos de partida aponta para uma distingdo operada por ambos entre os
conceitos de estrutura superficial e estrutura profunda, central na teoria de Chomsky e que
diferencia aspectos formais e abstratos da linguagem verbal para este e musica para aquelel. O
autor coloca que a musicologia cognitiva apresenta desenvolvimentos complexos que buscam
a partir de procedimentos metodolégicos basicos, compreender como as relagdes entre estas
duas formas de estrutura organizam as representacdes musicais de acordo com seu grau de
abstracdo. Para finalizar a questdo no sentido de trazé-la de volta para o problema da
propriedade de utiliza¢do do termo linguagem no campo musical, Ricardo Goldemberg coloca
que:

Possivelmente o aspecto mais pertinente dessa discussdo estrutural é que
musica e linguagem possuem propriedades especificas que demandam uma
organizacdo gramatical complexa. Em fun¢do disso, € licito pressupor que
seres humanos possuem recursos psicolégicos proprios para representar tais
gramdticas que, por sua vez, refletem uma capacidade mental prépria de

' Ricardo Goldemberg ressalta que apesar das grandes semelhangas entre o pensamento de Chomsky e Schenker,
ndo hd indicios de que o primeiro teve acesso as proposi¢des do segundo, realizadas em periodo anterior, no
momento de concretizar seus proprios escritos.
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organizar materiais perceptivos de maneira hierdrquica e independente de
uma expressao literal do mundo exterior. (GOLDEMBERG, 2005:266).

Feitas estas ressalvas, acreditamos ser possivel falar em linguagem musical, de
maneira andloga a quando nos referimos a linguagem verbal, inclusive no que tange a questao
da producdo e reproducdo social da cultura. Afinal, a mdsica, assim como afirma a
pesquisadora Helen Myers a partir do etnomusicélogo Alan Merriam, é cultura (MYERS,
1995:8), ja que estd envolvida em importantes aspectos da vida social de diferentes grupos,
nio s6 como forma de diversdo ou entretenimento, mas também ligada a aspectos da vida
religiosa, ou até mesmo da prépria definicdo do grupo social em si.

Um outro bom exemplo para esta discussdo € oferecido pelo socidélogo americano
Howard S. Becker. Ele conta que durante a juventude tocava em bandas de baile, na cidade de
Chicago. Trabalhava como musico contratado em conjuntos organizados de dltima hora pelos
organizadores destes bailes e festas. Frequentemente, estas bandas eram formadas uma unica
noite com musicos que até momentos antes de iniciarem sua apresenta¢do ndo se conheciam.
Apesar da aparente falta de entrosamento, “Ndo sé come¢dvamos juntos, como também
tocavamos figuras de fundo ajustadas a melodia que algum outro estava tocando e, talvez
mais milagrosamente ainda, termindvamos juntos” (BECKER, 1982:513). Realizavam todas
estas proezas a partir de instantes de conversas sobre o que tinham em comum ou sobre se ja
haviam se cruzado em alguma outra ocasido. Antes de comegar a tocar uma pega, o lider do
conjunto anunciava seu nome e o tom em que seria executada. Becker atribui tal capacidade
aos repertodrios culturais compartilhados pelos musicos em questao.

O que percebemos a partir deste relato € que, assim como os critérios que estabelecem
a especificidade de uma dada cultura, a diferencia¢do entre musica e ruido se d4 de forma ao
mesmo tempo arbitrdria e compartilhada. Segundo José Miguel Wisnik:

(...) o grau de ruido que se ouve num som varia conforme o contexto. Um
intervalo de terca maior (como o que hd entre as notas dé e mi) € dissonante
durante séculos, com contexto da primeira polifonia medieval e torna-se
plena consonincia na musica tonal. (...) Uma balada ‘brega’ pode ser
embaladora num baile popular e chocante ou exdtica numa festa burguesa
(onde pode se tornar frisson chique/brega). Tocar um piano desafinado pode
ser uma experiéncia interessante no caso de um ragtime e invidvel em se
tratando de uma sonata de Mozart. Um Cluster (acorde formado pelo
aglomerado de notas juntas, que um pianista produz batendo o pulso, a mao
ou todo o bragco no teclado) pode causar espanto num recital tradicional,
sem deixar de ser tedioso e rotinizado num concerto de vanguarda
académica. Um show de rock pode ser um pesadelo para os ouvidos do pai
e da mae e, no entanto, funcionar para o filho como can¢do de ninar no
mundo do ruido generalizado. (WISNIK, 1999:32)
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Como se pode notar, a distingdo que estabelece a fronteira entre musica e ruido,
afirma, também, os elementos bdsicos de linguagem que articulam ndo s6 a produgdo de
novas cangdes, mas também as regras de articulacdo entre os elementos expressivos de um
dado repertério tradicional musical, as rotinas e rituais referentes a composi¢do, execucao e
audi¢do de uma musica, 0os seus usos sociais, as fronteiras entre um tipo de musica e outra,
enfim, seus aspectos sonoros e extra-sonoros. Se Becker havia apontado a questdo de que
compartilhamos certos c6digos sonoros como musicais, Wisnik atenta para o fato de que
também levamos em conta para definicdo de uma pratica musical especifica, sentidos gerados
por fontes extra-sonoras que dizem respeito a estas e que delimitam o tipo de relacdo que com
elas estabelecemos.

A pesquisadora inglesa Lucy Green oferece um quadro a partir do qual podemos
visualizar melhor esta diferenca de formagdo de sentidos compartilhados na musica. No
trabalho Pesquisa em Sociologia da Educacdo Musical (1997), inicia sua discussdo a respeito
da formacao do significado musical, estipulando que todo e qualquer individuo encontra-se
localizado dentro de um niimero varidvel de grupos sociais, a partir dos quais extrai diferentes
parametros de relacionamento com a pratica musical. Desta forma, a constru¢do do
significado musical ndo se da apenas a partir dos seus contextos de produ¢do, mas também de
sua circulacdo e consumo. Faz toda diferenga, portanto, se determinada cancdo ¢é
disponibilizada em gravacgdes ou partituras. Se o seu consumo € realizado na comodidade de
casa, ou coletivamente, em apresentagdes ao vivo.

Por outro lado, o significado musical € construido a partir da jun¢do de dois modos de
sentido distintos, a que a autora denomina significados inerentes e significados delineados.
Enquanto a primeira categoria diz respeito aos significados possiveis de serem captados a
partir da materialidade sonora presente na cang¢do em si, a segunda estd relacionada aos
sentidos compartilhados socialmente a respeito de praticas musicais especificas. Desta forma,
enquanto esta se associa as diversas inser¢oes sociais em diferentes grupos sustentadas por um
mesmo individuo, aquela é operada pela competéncia e referéncia apresentada por ele na
tarefa de decodificar significados imanentes a sonoridade de certa peca musical. Estas duas
formas de producio de sentidos a partir da mdsica nunca se dio de maneira isolada. E também
dificil que os sujeitos sejam capazes de distingui-las a cada experiéncia musical vivida. Na
verdade, o que ele acessa conscientemente € uma amalgama dos sentidos inerentes e
delineados.

Assim, da mesma forma como acontece nos processos de producdo e reproducao

cultural, a pratica musical pré-estabelecida, bem como a composi¢ao de novas cangdes se da
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com referéncia a um repertdrio tradicional previamente constituido que cada compositor,
musico, ou coletividade, atualiza ao criar uma nova obra, ou novamente executar uma antiga.
Eles sdo também ouvintes, e a partir de sua experiéncia — entendida aqui nos termos de Walter
Benjamin — como tal € que obtém conhecimento de certo cédigo musical, o que os possibilita,
posteriormente, compor suas proprias cang()es2. A prética de antigas musicas € a composicao
de novas cancdes atualiza, desta forma, ndo s6 o cédigo musical, mas também o repertdrio
tradicional referente aquele tipo de musica. A peca composta ou executada no processo pode
vir a apresentar novas solu¢des de encadeamento de recursos musicais expressivos, deslocar
os usos mais comuns de determinado tipo de musica, alterar suas rotinas e rituais de execugao,
composi¢do e audi¢do, ou até mesmo criar, cunhar novos recursos expressivos.

O decorrer do tempo e a assimilagdo destas mudancas e transformagdes por outros
compositores pode acabar por re-configurar o repertério tradicional musical. Este, devido ao
uso por outros compositores ou praticantes das novas aquisicdes geradas no processo de
composi¢cdo de novas obras, pode vir a absorver tais mudangas, deslocamentos e
readequacdes, o que leva a sua propria re-configuracio. E neste processo que os géneros

musicais se modificam, ou tornam-se mais abrangentes. E ai também que novos géneros

musicais surgem.

2 - 0 Genero Musicai:

Roberto Carlos é o Rei do ié-ié-ié

Jameldo cantando samba faz o morro estremecer
Lia da Ciranda Também € de Primeira

No Baido Luiz Gonzaga

No Frevo Nélson Ferreira

Lia de Itamaracd

Roberto Carlos

Se a nocdo de género tem sido utilizada para denominar um sem nimero de
fendmenos, uma propriedade parece ser comum a todos estas utilizacdes. O género é um
conceito usado prioritariamente para operar taxonomias. Seu papel é discriminar categorias,

separar objetos nestas para posterior andlise por parte d