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Resumo: Este trabalho busca investigar as relagbes entre a linguagem musical, sua
prética, e os territdrios conformados neste processo, no campo da musica popular
brasileira. Se a linguagem da musica articula elementos bésicos de expressdo musica
em generos, seu uso pelos sujeitos compositores a fim de criar novas cangdes atualiza e
territorializa tais elementos. A andlise do uso dos elementos da linguagem utilizados em
determinadas can¢es, em comparagdo com outras que constituem o género musical do
qua faz parte, pode se transformar, portanto, em procedimento metodolégico para a
compreensdo de espacos e teritdrios urbanos. O presente texto trabalhara tal
perspectiva a partir do disco “Correio da Estacdo do Bras’, composto por Tom Zé no
ano de 1978.
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I ntroducao:

Uma das principais expressoes da cultura popular brasileira se manifesta na
musica. Variada e diversa, a Mdusica Popular Brasileira, ou MPB como €
tradicionalmente conhecida apresenta-se principalmente sob a forma da cancéo,
“oscilagcdo entre canto e fala (TATIT, 2004,p.43). Este cancioneiro apresenta uma
grande diversidade de géneros musicais, como o0 samba, o forr, o sertangjo, etc.,
oriundos de diversas regides do pais, cunhados pela diversidade de povos que habitaram
o Brasil.

Esta variedade de ritmos, no entanto, N0 permaneceu presa & seu espacgo de
origem ao longo do tempo. Durante o processo de modernizacdo do pais, 0s géneros
musicais se difundiram pelos estados brasileiros. Além disso, o pais recebeu de maneira
bastante positiva durante todo o século XX e inicio do XXI o cancioneiro internacional,
provenientes, sobretudo da Europa e Estados Unidos. Estes fenGmenos possibilitaram o
encontro de musica das mais diversas matrizes culturais. Tal encontro foi visto pelos

brasileiros de maneira diferente ao longo do tempo. Mas, sga de maneira hogtil, sgja
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positiva, 0 encontro constantemente apresentou um potencial criativo para 0 campo da
musica popular brasileira.

“Na musica brasileira, a estratégia de misturar elementos se constituiu numa
vertente fundamental de construcdo identitaria e estética, desde os artistas
ligados a0 movimento Tropicalista até os grupos de pop naciona que
elaboraram géneros propositalmente misturados, cujo exemplo paradigmatico é
0 ‘mangue-beat’ popularizado por Chico Science.” (TROTTA, 2005: p. 4)

Se 0 encontro de ritmos variados propiciou a mistura de géneros musicais, ta
fenbmeno se manifestou de formas variadas, dependendo da época em que ocorreram,
dos musicos que a promoveram, etc. Mas falo € que em grande medida as
transformacgtes pelas quais a MUsica Popular Brasileira passou no decorrer do tempo
devem muito aos encontros com outros ritmos, sgjam nacionais sgjam internacionais,
ocorridos em sua historia. Tais mudancas, no entanto, nunca se deram de maneira
brusca. Foram operadas ao longo do tempo por meio da prética musical que a cada nova
cancdo atualiza os repertérios tradicionais disponiveis aos compositores, bem como se
apropria dos “novos’ ritmos a que se tem acesso por meio do encontro de culturas,
encontro este que acontece sempre localizado espacial e temporamente. E a este
fendbmeno que o presente estudo voltard seu olhar. Para tanto, buscaremos analisar o
disco “Correio da Estacdo do Bras’ gravado pelo compositor bahiano Tom Zé no ano de
1978.

A producéo ereproducéo cultural: usos e apropriacoes da cultura.

Muitos e inesgotévels debates foram realizados acerca do tema da cultura no
ambito das Ciéncias Sociais. Sao diversos os conceitos e acepgdes nos quais o termo é
utilizado dentro da literatura do campo. Aqui ndo cabe debater qual destas acepcdes € a
mais adequada para a compreensdo do fendbmeno da cultura, que se apresenta de forma
complexa na contemporaneidade, com interface junto a éreas, assuntos e campos 0s
mais diversos da ciéncia. Apesar disso, estas acepcdes 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). Ela se constitui como um repertorio tradicional compartilhado por
individuos de um mesmo povo, ao mesmo tempo que cria e sustenta lacos identitarios

entre estes individuos. Mas também traz em s implicita a idéia de que a cultura so faz



sentido para o grupo de individuos quando praticada no cotidiano, quando aplicada em
suas vidas.

“O que ai se chama sabedoria, define-se como trampolinagem, palavra que um
jogo de palavras associa a acrobacia do satimbanco e a sua arte de saltar no
trampolim, e como trapacaria, astlcia e esperteza no modo de utilizar ou de
driblar os termos dos contratos sociais. Mil maneiras de jogar/desfazer o jogo
do outro, ou sgja, 0 espaco ingtituido por outro, caracterizam a atividade, sutil
tenaz, resistente, de grupos que, por ndo ter um proprio, devem desembaracar-se
em uma rede de forgas e de representactes estabelecidas.” (CERTEAU, 1994:
p.79)

Tal prética se remete atodo tempo ao repertorio tradicional que parece dar forma
edistinguir culturas diferentes. Mas esta mesma prética atualiza o repertério tradicional,
readequando-o as especificidades dos novos tempos, modificando-o com relacdo ao que
era. A prética cultural, por meio de processos de producdo e reproducdo atualiza um
repertorio tradicional de uma cultura e em consequiéncia produz novas manifestacoes,
expressoes, textos e obras que podem ser acessadas por outros individuos e, com o
decorrer do tempo, incorporaremse ao que aqui chamamos de repertoérios 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 astlcias, seu esfarelamento em conformidade com
as ocasi0es, suas ‘piratarias’, sua clandestinidade, seu murmurio incansavel, em
suma, uma quase - invisbilidade, pois ela quase ndo se faz notar por produtos
préprios (onde teria 0 seu lugar?) mas por uma arte de utilizar aqueles que lhe
s80 impostos. (...) Os conhecimentos e as ssimbdlicas impostos s3o o0 objeto de
manipulagbes pelos praticantes que nd& sSd0 seus fabricantes”
(CERTEAU,1994: pp94-5)

E nesse sentido que a linguagem constitui “uma reserva de ‘distincdes e de
‘conexdes acumuladas pela experiéncia histérica e armazenadas no faar de todos os
dias’ (CERTEAU, 1994: p72). O uso singular pelos individuos da gramética que rege as
conexdes entre os elementos constitutivos desta reserva pode, desta forma, deslocar tais

distingbes e conexdes, reinventando ndo sd os elementos das linguagens, mas também
SEU USO.

A musica como linguagem
Podemos utilizar a mesma légica para pensarmos 0s processos de producédo e

composi¢do musical. Primeiramente, por se tratar a musica de formas, expressdes ou

manifestacOes culturais. Em segundo lugar, pois a forma como se da a pratica musical



opera de forma semelhante aos processos de producéo e reproducdo culturais. Assim
como os critérios que estabel ecem a especificidade de uma dada cultura, a diferenciacéo
entre musica e ruido se da de forma a0 mesmo tempo arbitraria 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 ha entre as notas d6 e mi) é dissonante
durante séculos, com contexto da primeira polifonia medieval e torna-se plena
consonancia na musica tona. (...) 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 inviavel 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 m& ou todo o brago 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 mée e, no entanto, funcionar para o
filho como cancdo de ninar no mundo do ruido generalizado” . (WISNIK, 1999:
p.32)

Como se pode notar, a distingdo que estabelece a fronteira entre misica e ruido
afirma, também, os elementos basicos de linguagem que articulam ndo s a producéo de
novas can¢des, mas também as regras de articulagdo entre os elemertos expressivos de
um dado repertério tradicional musical, as rotinas e rituais referentes a composi¢ao,
execucao e audicdo de uma mUsica, 0S Seus Usos sociais, as fronteiras entre um tipo de
musica e outra, etc.

Da mesma forma como acontece nos processos de producéo e reproducéo
cultural, a composicdo de novas cancBes se da com referéncia a um repertorio
tradicional previamente constituido que cada compositor atualiza ao criar uma nova
obra. O compositor € também ouvinte, e a partir de sua experiéncia cono tal é que
obtém conhecimento de certo cddigo musical, o que o possibilita, posteriormente,
compor suas préprias cangbes. A pratica de composicdo de novas cancbes atualiza,
desta forma, ndo s6 o cédigo musical, mas também o repertério tradiciona referente
aquele tipo de muasica. A obra composta no processo pode vir a apresentar novas
solucdes de encadeamento de recursos musicais expressivos, deslocar 0s usos mais
comuns de determinado tipo de musica, aterar suas rotinas e rituais de execucgéo,
composi¢ao e audicdo, 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 repertorio tradicional musical.

Este, devido ao uso por outros compositores das novas aquisi¢des geradas no processo



de composicdo de novas obras, pode vir a absorver tais mudancas, deslocamentos e
readequacdes, o que leva a sua propria re-configuracdo. E neste processo que 0s géneros
musicais se modificam, re-configuram, ou tornam-se mais abrangentes. E ai também

gue novos géneros musicais surgem.

O Género Musical

Se a nocdo de género tem sido utilizada para denominar um sem ndmero de
fendmenos, uma propriedade parece ser comum a todas estas utilizagdes. O género é um
conceito utilizado prioritariamente para operar taxonomias. Seu papel é discriminar
categorias, separar objetos nestas para posterior andlise por parte do pesquisador. Seu
objetivo principal parece ser o de estabelecer fronteiras (mesmo que porosas ou
permeaveis, 0 que possibilitaria a sua hibridizagdo) entre objetos diversos. Assim,
podemos falar de géneros para designar suportes (0 género televisvo e 0 género
radiofénico), formatos (0 género jornaistico e o género telenovela, 0 género cancdo ou
0 género 6pera), géneros em conformidade com o0 que o estudo literario no ensino
médio chama de estilos de época (0 romantismo, o0 realismo, 0 parnasianismo, €tc).
Neste estudo utilizaremos a nocdo de género musical de forma bastante semelhante a
utilizada, por exemplo, pela industria fonogréfica para operar separagoes entre diversos
tipos de musica, como 0 samba, o sertangjo, o forro.

Se, como vimos anteriormente, o processo de producéo e reproducdo cultural se
articula em atos de linguagem, cada vez que acessamos o repertorio tradicional de uma
cultura para a prética desta, realizamos, portanto um ato de linguagem. A cada ato de
linguagem o linglista russo Mikhail Bakhtin chama de enunciado. Se o enunciado se
institui, nesta perspectiva como a pratica da linguagem materializada em texto, ta
prética ndo se da de forma aleatéria, afinal “todos os nossos enunciados dispdem de
uma forma padrao e relativamente estavel de estruturacéo de um todo” (BAKHTIN,
1992: p 301). A esta forma padréo que estrutura o todo do enunciado, Bakhtin
denomina géneros do discurso.

Os géneros do discurso congtituemse, portanto, como repertérios de uso da
linguagem, atualizados a cada nova enunciacdo. A prética dalingua ou da linguagem se
utiliza destas formas padréo para se concretizar de forma coerente. Mas, nesse processo

novas formas de utilizagdo destas formas padrdo podem constituir-se, o que gera um



tensionamento do género do discurso utilizado e, por conseguinte, de seu repertorio
tradicional.

Assim como na linguagem falada ou escrita, onde o ato de fala € considerado um
enunciado, na musica, a composi¢do de novas obras é o ato de fala, a prética musical.
Cada um destes atos utiliza-se também de formas padrdo para se organizarem como
todo coerente, o que aqui chamaremos de géneros musicais. Estes constituemse de
elementos minimos de sintaxe e gramética musical, que determinam nédo sO padrdes e
repertorios melédicos e ritmicos especificos, mas também de arranjo e harmonizacdo
destes elementos, bem como seus usos sociais, rituais e rotinas de composi¢do, audicéo
€ execucao.

Mas tais elementos minimos ndo fazem sentido em s, principamente se
observarmos a questdo do ponto de vista do ndo musico, do ndo iniciado. Para este,
apenas o repertério minimo de elementos constitutivos da musica réo faz sentido, ndo
delimita o género musical. O que operata definicdo para o leigo € o conjunto de obras
musicais originadas da pratica da linguagem musical. O conjunto destas institui e
organiza um repertério de obras tradicionais, que chamaremos aqui de corpo cancional,
gue permitem, em seu conjunto delimitar até certo ponto, as estratégias e elementos
expressivos de determinado género musical. Desta forma, cada novo samba composto,
por exemplo, remetese a0 corpo canciona de seu género, ndo s6 como forma de
reivindicar a s pertencimento a um género musical ja estabelecido como forma de sua
difusdo, mas também como forma de organizar-se internamente como um enunciado
coerente. Se cada nova obra remete a seu género musical a0 ser composta, cada nova
aquisicdo alcancada por esta pode reverberar em seu género, por meio da sua
incorporacdo ao repertorio tradiciona ao longo do tempo.

Por outro lado tal dinamica parece relacionar-se ndo sO as dindmicas internas da
prética da linguagem e da producéo de novas obras. Se, como viemos afirmando, a
prética musical se mostra como um tipo de prética cultural, o género musica e seu
repertorio tradicional parecem possuir relages também com a dimensdo social em que
tails processos acontecem. Afinal, “a situacdo social determina que modelo, que
metéfora, que forma de enunciacdo servira para exprimir a fome a partir das diregdes
inflexivas da experiéncid’ (BAKHTIN, 1992: p. 116). A mUsica, por S SO, possui uma
dimensdo social, que pode ser expressa da seguinte forma:

“A escala é um estoque simulténeo de interval os, unidades distintivas que seréo
combinadas para formar sucessdes melddicas. (...) As escalas sdo paradigmas



congtruidos artificialmente pelas culturas e das quais se impregnam fortemente,
ganhando acentos énicos tipicos. Ouvindo certos trechos melddicos [ou
ritmicos, etc.], dos quais identificamos ndo conscientemente o modo escalar,
reconhecemos freglientemente um territorio, uma paisagem sonora, sga ela
nordestina, edava, japonesa, napolitana, ou outra.” (WISNIK, 1989, pp. 71-2)

O Territério

Mas, por que os elementos basicos articuladores de um género musical possuem
tal poder de nos remeter a certos territorios, ou paisagens sonoras? Acontece que
nenhum ato de linguagem, qualquer que sga sua natureza, nenhum processo de
producdo e reproducdo cultural se da fora de um espaco fisico determinado. Toda
prética cultural acontece localizada geograficamente, e se as possibilidades e limitactes
fisico-geograficas-bioldgicas ndo possuem a capacidade de determinar e constringir a
prética cultural, por outro lado,

“...aterra é a grande estase inengendrada, o elemento superior a producéo que
condiciona a apropriacdo e a utilizagdo comuns do solo. Ela é a superficie sobre
a qua se inscreve todo o processo da producgdo, registram-se os objetos, os
meios e as forgas de trabalho, distribuemrse os agentes e os produtos’.
(DELEUZE e GUATTARI, 1976: p. 179)

E esse processo de producdo cultural sobre um determinado espaco fisico
(atravessado pelos fluxos de possibilidades e limitagbes fisicas, geogréficas e
biol6gicas) que gera o que chamamos territorio. Ao fixar-se sobre um espaco fisico uma
cultura territorializa-se. Deixa-se atravessar pelos fluxos produzidos pela terra, assm
como utiliza-se destes mesmos fluxos e de sua bgica de operacdo para modificar e
reorganizar o territorio. E nesse sentido que muitas vezes, ao escutarmos, por exemplo,
um repente nordestino podemos acessar simbolicamente a dureza da vida em um espaco
semi-arido. Ao mesmo tempo, ao territorializar-se em novos espacos fisicos, a cultura
traz a estes novos territérios elementos provenientes dos espacos fisicos que
anteriormente ocupou e dos outros territorios que anteriormente produziu. A mesma
mulsica nordestina que carrega a dureza do semi-arido brasileiro, traz consigo
reminiscéncias dos ritmos e melodias mouros, trazidos a este espaco pelos portugueses
gue la ocuparam.

O gue marcou a territorialidade nas sociedades pré-capitalistas foi o fato de os
espacos fisicos serem ocupados por um determinado powo, com sua prépria matriz
cultural. Nestas sociedades, o territorio apresenta, portanto, forte capacidade de produzir

lacos identitarios, um povo, uma etnia, uma nacao. E o que Deleuze e Guattari chamam



de maquina territorial, “a primeira forma de socius, a maguina de inscricdo primitiva,
‘megamaquina’ que cobre um campo social” (DELEUZE e GUATTARI, 1976: p. 179).
Por outro lado, o que define a territorialidade nas sociedades contemporaneas é o fato de
um mesmo espaco fisico ser ocupado por populactes de diversas origens culturais. O
capitalismo produziu formas bastante eficientes de desterritorializacdo e
reterritorializagdo da cultura. Se antes tais processos se davam apenas com a literal

mudanca de um povo de determinado espaco fisico para outro, hoje, as redes
comunicativas se encarregam de realizar tal processo sem a necessidade do
deslocamento de grandes contingentes populacionais (ou de sequer algum). E certo que
ainda continuam existindo na contemporaneidade processos de desterritorializacgo e
reterritorializacdo por meio de movimentos migratérios. Mas tais fendbmenos adquiriram
autonomia dos grandes movimentos popul acionais.

Alguns tedricos percebem tal fendmeno como o fim da territorialidade. Para
estes, a presenca da diversidade cultural nos espagos fisicos gerou uma fragmentacéo
dos territérios. O territério em cacos perde assm seu fator de coesdo social, seu caréater
identitario. A fragmentacdo, para estes, acarreta, se ndo em uma perda das origens e
raizes culturais de um povo, pelo menos na confusdo destas com outras matrizes
culturais. Este fendbmeno nos impossibilitaria falar em territorialidade no mundo
contemporaneo.

Tal perspectiva nos parece equivocada. Afinal, mesmo que a cidade de Nova
Y ork tenha recebido um grande contingente de imigrantes das mais diversas origens, e
gue estes imigrantes conservem em terras estrangeiras seus costumes e tradicoes do pais
natal, a cidade norte-americana ndo deixou de ser a Big Apple, sede do capita
financeiro e Meca do American Way of Life. A chegada do hip hop e o surgimento do
funk carioca no Rio de Janeiro ndo eliminaram o samba. Pelo contrario, o que acontece
nas soci edades contemporaneas (e as grandes metrépoles parecem ser a quintessencia de
tais fenbmenos) é o surgimento do que Anténio Arantes chama de “territorialidades
flexiveis’. A multiterritorialidade dos espacos urbanos gera locais como, por exemplo a
Praca da Sé, em S&o Paulo, onde

“in0meras categorias sociais ganham expressdo espacia (...), dando dli
visibilidade publica a suas identidades contrastadas e sendo um dos marcos
mais utilizados na construgdo da imagem institucional da cidade, aguela praga
freqlientemente abriga manifestactes politicas de vulto (tal como comicios e
grandes concentragOes populares). Mas, hoje em dia, longe de configurar-se
inequivocadamente como um cendrio préprio para as solenidades de Estado
(...), elase apresenta social e politicamente hibrida. Ao mesmo tempo é cenario



derituais e celebragdes dos poderes politico e religioso institucionais e |6cus da
sindrome de agorafobia (...) a Praca da Sé se repolitiza ao abrigar algumas das
principais tensbes e conflitos sociais constitutivos da vida paulistana atual.”
(ARANTES, 2000: p107)

Os territérios, no mundo contemporaneo, aparecem, assim, como local do
encontro das diversidades. Tal encontro é sempre conflituoso, mesmo que ndo violento.
Deste encontro, as culturas ndo saem ilesas. As pessoas, ao praticarem a cultura em suas
vidas cotidianas a expbem ao contato com outras pessoas e, por conseguinte, outras
culturas. O repertério tradicional se torna disponivel para o outro, que pode entdo
repudia-1o ou dele se apropriar. Em ambos os casos, os conflitos culturais remodelam,
re-configuram, tensionam as matrizes culturais e seus repertorios tradicionais, sgja pela
assimilacdo de elementos culturais do outro, seja pelo recrudescimento e “purificacéo”
da propria matriz cultural como forma de se afirmar frente ao outro. Uma outra
possibilidade é a da hibridizacdo cultural, o que gera novas formas culturais, novos
repertdrios que orientam a acdo dos individuos no cotidiano. De qualquer forma, trata-
se de formas de negociagéo entre culturas. O fluxo entre as formas tradicionais e suas
atualizacbes pode ser percebido por meio das continuidades e transformagdes dos
repertérios tradicionais e de seus usos. Neste sentido, podemos averiguar tal fluxo
cultural nas formas como se ddo as préaticas culturais, bem como nos produtos
simbdlicos resultantes de tais praticas, articulados pela linguagem.

Se faz importante, portanto, investigar as relacOes estabelecidas pela pratica da
linguagem musical, entendedo-a nd0 como uma “gramética’ ou “sintaxe” sonoras
descoladas das realidades sociais nas quais ocorrem. Tal perspectiva recorta a
linguagem em sua prética, buscando compreender de que forma estas insténcias
mutuamente se estruturam e sdo estruturadas. Ainda €, para nos, de fundamental
importancia percebé-la como um sistema organizado de regras e estruturas de expressio
organizadas, mas mais importante é buscar compreender como os individuos que
utilizam tais estruturas se locomovem dentro deles. A linguagem se mostra, portanto um
objeto sempre em movimento, fluxo operado pelos sujeitos sociais, sgja no sentido de
conservar suas bases, de modificé los radicalmente, ou de adapta- las aos novos tempos.

Esta abordagem territorializa a linguagem como prética, procura perceber como
um sistema que se pretende universal para agueles que dela compartilham se manifesta
com nuances, diferencas e até discrepancias, de acordo com o local onde é performado:

podemos perceber, assim, ndo sd as nuances de sotague dentro de uma lingua falada,



mas as diferencas entre 0 samba do nordeste, do Rio e de Sdo Paulo, os diferentes
padrdes ritmicos dos tambores de Minas e de Pernambuco. Podemos perceber também o
caminho inverso: como as huancgas de linguagem conformam diferencas de territorios,
por um lado, ou fendmenos bastante contemporaneos, como as multiterritorialidades.
Neste sentido, o presente trabalho busca perceber os compositores de musica
popular ndo apenas como produtores de bens simbdlicos, mas como ouvintes de misica
popular que a partir desta experiéncia compdem suas proprias cangdes. Ao invés da
imagem, por exemplo, & Pixinguinha, génio do choro, o freqlentador das rodas de
samba na casa de Tia Ciata (TATIT, 2004), onde ndo apenas mostrava seus dotes, mas

apreciava o0 de seus companheiros.

Bras- territério da diversidade

Brés, zona leste da cidade de S&o0 Paulo. Um dos bairros mais antigos de Séo
Paulo faz fronteira com a Mooca, Belemzinho, Aclimagdo. Originalmente (desde
meados do século XVII1I) aregido foi ocupada principalmente por chécaras, propriedade
de parte da populacdo mais rica da cidade. Ao lado de elegantes casas de campo, ja
havia, nessa época, casebres e ranchos, propriedades de pessoas menos abastadas que
tomaram posse ilegal de terrenos devolutos. O nome do bairro deve-se ab nome de um
proprietario, José Bras, de uma das chéacaras da regido, que construiu algreja do Senhor
Bom Jesus de Matosinhos, ao redor da qual desenvolveuse o povoado que daria origem
ao bairro.

Entre meados do seculo XIX e principios do XX, aregido comega a ser povoada,
principamente pelos italianos emigrados. Iniciavamse na regido a construcdo de
fébricas e industrias para as quais tal populacéo vinha para trabalhar. Rosteriormente,
em meados do século XX populacdes de outras origens comegaram a ocupar a regiao.
Eram principalmente nordestinos. Neste momento, as indistrias do bairro ja se
encontravam em decadéncia e a regido caracterizava-se economicamente pelo comércio
popular. As casas, vilas, sobrados e corticos antes embal adas pelo samba a la Demonios
da Garoa, passaram também a escutar forrds, lamentos, cirandas, boleros. Tanto, que
Tom Zé, na contra-capa de seu disco Correio da Estacdo do Brés, escreve acerca da
vizinhanga. “Seu aspecto € de cidade do interior da Bahia ou Pernambuco em dia de
feira. Sotague nordestino, jab4, manicoba, sarapatel, carne de sol, farinha de copioba,

puxa, quebra-queixo, cagués, girimuns, fé, gué, 1& me, né.” (ZE, 1978)



O Brés aparece em finais da década de 70 como espaco marcado pela
diversidade. Embora habitado principalmente pela populacéo nordestina que passou a
ocupar o bairro, o fato de abrigar o comércio popular da cidade traz a regido uma grande
diversidade de pessoas. O que, neste momento, torna a regido singular, diferente por
exemplo do Ipiranga ou Jardins (outros bairros da mesma cidade), ndo sdo as
construcdes ou a paisagem urbana. Outros bairros de S& Paulo guardam as mesmas
caracteristicas arquiteténicas. A singularidade do Brés se d4, entdo, na diversidade de
pessoas e populagdes que o habitam, freqlentam e passam pelo bairro. Junto a tais
pessoas, diversas formas de uso e ocupacdo do espaco, de praticas sociais €, como

resultado destas, de textos e linguagens, sejam escritos, visuais ou musicais.

O Disco Correio da Estacéo do Bras

Em 1978, Tom Zé lanca seu disco, “Correio da Estacdo do Bras’. O dbum foi
composto a partir de pesquisa que permitiu ao autor delimitar musicas compostas e
escutadas no bairro paulista do Brés S8o 11 cangdes pertencentes a diversos géneros
musicais populares do pais, como o repente, o forrd, o lamento, o xote, musica de festa
junina, samba, sertangjo e bolero. Tal variedade de repertério busca dar conta da
diversidade cultural deste bairro paulista que configurouse em sua histéria como
territorio da diversidade, local de encontro de diversas matrizes culturais, sgja anegra, a
italiana, espanhola, a nordesting, etc. As cangdes de “Correio da Estacdo do Brés’
guardam em si uma forte identidade com as estratégias composicionais destes géneros.
Mas, por outro lado, apresentam também marcas do tensionamento provocado pelo
encontro destes géneros musicais com outros que também habitam o espago do Brés. E
um disco, portanto, que traz diversas marcas de seu territorio de origem.

O disco comega com a cancdo que sga talvez a de maior amargor. Um
contrabaixo processado por efeito de delay marca quais seréo as tensbes harmonicas
descendentes de toda a musica, ao que segue o viol&do dedilhando um acorde menor. O
baixo do acorde segue 0 movimento do contrabaixo. Pratos e pequenos sinos de &gua
pontuam uma melodia etérea e o cantor entra ja no refrdo. “Vale-me minha menina
Jesus’ minha menina Jesus minha menina Jesus, vale-me’. A voz € calma e varia
pouco as alturas. Seu movimento tambéem € descendente. O amargor é perceptivel néo
SO na musica, mas também naletra. Afinal, que outro sentimento se pode nutrir por uma

terra a qual sO se quer voltar durante as férias e depois de se conseguir certos bens de



consumo, como relégio de pulso que marque hora e segundo, rédio de pilha e 6culos
escuros?

Aqui podemos encontrar as primeiras pistas do que se trata. “O nordestino que
vem tentar o Sul sd pode visitar 0s seus quando tiver comprado trés importantes
simbolos da civilizacdo: um radio de pilha, um reldgio de pulso e um par de 6culos
escuros’ (ZE, 2003: p. 179). Se a cangdo ndo trazia até o momento nenhuma marca de
sua origem, € agora que tal falta se desfaz. A viola de 10 cordas (instrumento ndo so da
moda caipira, mas de tantos outros ritmos provenientes do nordeste do pais) comeca a
pontuar a melodia. O retirante continua a listar suas esperangas para sua nova vida.
Tudo segue relativamente da mesma forma, somente a dindmica comega a subir, até que
0 volume chega proximo a seu maximo no momento da despedida. “Vai, vigja, foge
dagui/ que a feicidade va atacar pela televisdo...” As violas agora também
acompanham com acordes toda a harmonia da masica. A voz ndo esta mais no nivel da
fala, mas continua a desenhar os mesmos contornos melodicos. A cancdo entdo se
encerra em seu refrdo inicial. Os trés minutos e trinta e cinco segundos passaram,
repetindo-se a mesma melodia, cantada sob harmonia smples, mas investindo na
dindmica como elemento expressivo. Esta finalizado um auténtico, embora talvez néo
t&o convencional, lamento sertango.

A voz volta a cantar um refrdo com pouca extensdo melodica, provavel mente
extraido de repertdrio popular (a cancdo € creditada a Tom Zé e dominio publico), de
forma ralentada. Mas ndo € acompanhada por instrumentos tipicos. Um piano elétrico
faz 0 acompanhamento. Logo em seguida instrumento e cantor se calam para dar lugar
apenas a um violdo que executa 0 acompanhamento tipico do samba: acorde tocado de
forma a realcar os tempos fracos da cancdo e com variagdo de baixo na ténica e quinta
do acorde. Enquanto o refréo identifica o objeto de desejo do cantor — a vizinha, tratada
simplesmente por morena, que pde a roupa para secar na janela e que por isso o faz
imaginala nua — os versos (estes provavelmente compostos pelo compositor baiano)
nos revelam guem canta. Tratase de um estudante universitario, provavelmente
morando fora da casa dos pais, pois ao invés de pagar a mensalidade da escola, compra,
com o dinheiro uma luneta ou bindculo, para entdo melhor poder espionar a vizinha.

Apesar da instrumentagdo incomum (baixo, bateria, viol&o teclado, viola e
percussdon), a cangdo parece encaixar-se no género que Luiz Tatit denomina samba-
samba, género que narra a si préprio, e cujos “personagens sdo encarnagdes do samba

gue, no desenrolar dos fatos ddo demonstracOes vivas da fecundidade do género”



(TATIT, 2004: p. 159). Ta fato pode ser comprovado nédo apenas pelas personagens (a
morena, que ndo deixa de castigar dos instintos mais primitivos do cantor, e o estudante,
gue ndo consegue se desvencilhar de tal pathos nele despertado pela simples presenca
da vizinha), como pela ado¢do de um refrdo do repertério popular, e, principamente,
pelo uso da linguagem musical na composi¢cdo. Enquanto a melodia do refréo, cuja letra
trata da vizinha é composto de forma a realcar a estrutura ritmica da cangdo, por meio
da utilizag&o de pouca variagéo de alturas e por reiteracdo das mesmas notas, as estrofes
tematizam os sentimentos do cantor, por meio de melodias mais soltas, com maior
extensdo e perfazendo desenhos mel6dicos mais sinuosos.

O samba-samba aparece novamente no disco Correio da Estacdo do Bras em
suas duas Ultimas cancdes, La Vem Cuica e Na Parada de Sucesso, ambas composi¢cdes
de Tom Zé e Vicente Barreto, sambista também baiano. A primeira tematiza a
decadéncia do género a época, devido ao fato de que “0 samba caiu na moda/ na esquina
e ha escold’. As personagens sd0 instrumentos tipicos do género, como o tamborim, o
pandeiro, a cuica, reco-reco, etc. Novamente, o acompanhamento ndo é o mais
convencional para o samba, mas recursos expressivos do género sdo largamente usados:
melodias que valorizam a cadéncia ritmica da cangdo, violdo marcando o tempo,
utilizacdo de coro no refrdo como forma responsoria do que é cantado no verso, etc.
Algumas das passagens incluem flutuacbes melddicas sob uma mesma nota bastante
tipicas da bossa nova (como nos versos cantado por Vicente Barreto “uma reza
milagrosal eu ja fiz até promessal/ pedindo a S& Noel Rosa/ Pra socorrer 0 samba
depressa’).

Ja “Na Parada de Sucesso” parece quase contradizer a cancao anterior. Explicita
trés vertentes do samba, cada uma ligada a uma classe socia especifica. Claro, o
primeiro lugar € um tipo de samba, o La-ra-la-i4, que estéd naboca de todo o povo e é“o
Messias dessa era’. Cada um dos tipos de samba € denominado por uma onomatopéia
correspondente. A cangdo esta estruturada de forma a dar contornos musicais mais
precisos a cada um dos trés tipos de samba a medida que cada um é citado pela letra.
Assm, a cangdo iniciase apenas com voz, violdo e pequenas intervencdes de
cavaquinho ao falar do terceiro lugar entre os tipos de samba — 0 nand de nana, mais
afeito a boémia. O acompanhamento de tamborim entra ao ser mencionado o lere-ie-ié,
segundo lugar, samba de gente gré-fina, “que assanha na festal e ndo va na seresta’.
Finalmente a cancdo explode com a entrada do restante da instrumentacéo (bateria,

baixo, teclados, etc) ao ser citado o la-ra-ra-ia



“Pecado, Rifa e Revista’ pertence a dasse dos sambas responsorios, como o
partido ato, entre outros. Nao possui, hovamente, instrumentacdo totalmente tipica
deste tipo de samba (é tocado com voz, violdo, pandeiro, bateria, baixo e viola de 10
cordas). Sua letra organiza-se de forma que o refréo funcione como resposta as estrofes
e trata 0 tema da pobreza e falta de oportunidades com que nascem os pobres frente aos
mals ricos.

“Amor de Estrada’ € um bolero cantado pelo cantor e por um coro. Possui refréo
cantado em portugués pelo cantor e em espanhol pelo coro. A cada estrofe cantada pelo
cantor, o coro responde com uma frase. A cangdo utiliza varios recursos do bolero:
melodia com grande variagdo de altura, utilizacdo de coro, a lingua, o solo de violdo,
perpassando varias notas da escala em diversas extensdes/alturas como introducédo da
cancgdo. “Carta’ fala da soliddio daguele que nd mora mais em sua terra de origem. E
mais uma can¢do em tom menor. O canto é executado quase como choro. Sua melodia
pouco varia durante toda a duracéo da cancdo que possui dois momentos apenas, uma
com acompanhamento de bateria e outra sem. A parte do acompanhamento de bateria
acelera a medida que é executada. Junto ao acelerar, 0 cantor aumenta a poténcia de sua
voz e a dindmica acompanha os dois movimentos.

“Correio da Estacdo do Bras’ emularia um repente qual quer, ndo fosse pelo solo
de contrabaixo elétrico que invade a cancdo a medida que esta se aproxima do fim —
neste momento o cantor improvisa seu cantofaldo. A personagem da cangdo é um
daqueles escritores de carta para analfabetos, a semelhanca da personagem interpretada
por Fernanda Torres no filme “Central do Brasil”. “Pecado Original” trata do mesmo
tema de “Pecado Rifa e Revista’, mas agora em roupagem de repente. O
acompanhamento possui mais instrumentos que o de “Correio da Estagdo do Bras’ e a
letra também é canto-falada. A poténcia vocal imposta aqui € maior.

O forro tipico de festas Juninas parece ser 0 género evocado por “Lavagem da
Igrejade lrard’. A imagem dafesta é dada ndo s6 pelaimagem da escada daigreja a ser
lavada, mas também pelo ritmo, por refrées que novamente remetem ao dominio
popular, como “Arriba a saia, peixdo/ todo mundo arriou, vocé ndo” e “Pé dentro, pé
foral quem tiver pé pequeno va embora’ (este dltimo também utilizado por Gaetano
Veloso em uma cangdo de seu disco “ Transa’), e pelas referéncias as saias rodadas e ao
tecido fazenda. O acompanhamento além de conter instrumentos tipicos do forrd, possui
também arranjos de sintetizadores emulando instrumentos de sopro bastante

semelhantes as flautas. O mesmo uso dos sintetizadores pode ser encontrado em “A



volta de Xanduzinha’, um xote lento, onde o piano eétrico utiliza recursos ritmicos e
harmonicos de acompanhamento como se quisesse substituir a tradicional sanfona.

Estas séo as cancdes do Bras. O Brés se configura como o bairro da diversidade
em Sdo Paulo, territério de encontro do samba, da musica nordestina, da cancdo pop
internacional. Este encontro € conflituoso e produtivo. As pessoas de proveniéncias
geogréaficas diferertes tém contato com repertdrios cultuais de outros povos e passam a
ter disponiveis para sua prética cotidiana elementos de culturas que ndo sdo as suas. Ao
praticar a vida cotidiana, os individuos podem, entdo, incorporar elementos
estrangeiros, que anteriormente ndo estavam disponiveis. O resultado é o tensionamento
e transformacéo de sua propria cultura; o repente com baixo elétrico, o forrd de festa

junina com sintetizador, o xote com piano elétrico substituindo a sanfona.
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