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CULTURAS HiBRIDAS, UM GRANDE PLEONASMO?
Danilo Santos de Miranda

Em um mundo em que nacionalismos sao revividos e se reforcam iden-
tidades e fronteiras — fisicas e simbodlicas — como resposta a inseguranca
ontolégica advinda do cosmopolitismo e da globalizagao, o tema do hibri-
dismo cultural ganha relevo. Ainda que se reconhecam as desigualdades
de poder economico, social e politico e, por consequéncia, a disparidade
das capacidades de grupos influenciarem outros culturalmente, os inter-
cambios culturais, alguns vistos como bastante improvaveis, ocorrem,
com frequéncia, dando ensejo a manifestagoes culturais que enriquecem
nosso repertorio.

Muito do que se convencionou chamar de cultura erudita, cultura po-
pular e cultura de massa, e a propria distingao entre esses termos, é ideo-
l6gico. As instancias legitimadoras, como a critica, a imprensa, a academia
e os proprios artistas, convencionam, segundo seus interesses, os padroes
de bom gosto e de respeitabilidade no campo cultural. Desta forma, e du-
rante muito tempo, a dita cultura erudita, produzida e veiculada em de-
terminados espacos institucionalizados como academias de arte, museus
e teatros, fo1 vista como a “verdadeira” cultura, de bom gosto, hierarqui-
camente superior a uma cultura popular vista como vulgar, rudimentar e
simploéria, quando nao criminalizada, em uma visdo elitista e muitas ve-
zes eurocéntrica.

Em determinados momentos politicos, porém, seja na formacéao e in-
dependéncia de Estados nacionais, seja em revolugoes, seja em ditaduras,
a cultura popular foi valorizada pelo Estado para reforcar o nacionalismo,
legitimar regimes e abafar conflitos sociais. Ao mesmo tempo, a cultura
popular é também invocada como resisténcia a um suposto imperialismo
cultural estrangeiro visto como pernicioso.

Se Noel Rosa queixou-se de forma ironica da contaminagdo que o ci-
nema falado teria trazido para a lingua portuguesa e para o samba, parte
da esquerda brasileira dos anos 60 do século passado, alinhada a cancao
de protesto e a ideia de uma musica popular brasileira, chegou a marchar
contra a guitarra elétrica, vista como imposi¢ao da cultura de massa. Nes-
sa logica, enquanto a cultura popular seria auténtica, pura e refletiria os
valores do povo brasileiro, a cultura de massa, em uma acepg¢ao fortemen-
te influenciada pela Escola de Frankfurt, seria homogeneizadora, descar-
tavel, de baixa qualidade, movida apenas ou principalmente pelo intuito
de lucro da industria cultural.

A dinamica social mostra, todavia, que a interacao entre as ditas cul-
turas erudita, popular e de massa transcende divisdes estanques. Se a



cultura popular se apropria de elementos da cultura erudita, ainda que
na forma de parddia, a cultura de massa influencia a cultura erudita e a
cultura popular e, a0 mesmo tempo, se vale da primeira para se legitimar
e se nutre da segunda para ganhar penetracao social. Estudos culturais
defendem que o receptor de uma mensagem nio é um objeto passivo, ma-
nipulado pelas elites culturais ou pela induastria cultural. Da mesma for-
ma como uma mesma manifestac¢io cultural sera ressignificada a partir
dos valores de cada grupo que entra em contato com ela, a cultura estran-
geira ¢é deglutida, hibridizada com elementos locais e vertida, gerando algo
novo, em um processo de antropofagia cultural.

Sendo assim, o termo cultura hibrida aparenta ser no fundo um
grande pleonasmo, uma vez que uma cultura pura, auténtica, corresponde
mais a um discurso ideoldgico do que ao que vemos na realidade. Ademais,
uma cultura pura seria uma cultura estatica, morta, pois é da natureza
da cultura a permanente transformacgao. Entusiasta da diversidade cultu-
ral, o Sesc Sao Paulo procura a quebra da dicotomia entre cultura erudita
e popular, reconhecendo o mesmo valor em ambas. E assim que cabe tanto
uma Bienal de Arte Naif quanto um Festival de Musica de Camara.

Como instituicao voltada a educacao niao formal, o Sesc Sao Paulo exer-
ce, ainda, o papel de mediador cultural hibridizador, colocando em contato
publicos e artistas de origens, trajetorias, identidades e gostos diferentes.

Ao longo do ano de 2015, sob a coordenacio do professor da Escola de
Comunicacao de Artes da USP Walter de Sousa Junior, o Centro de Pes-
quisa e Formacao organizou um grupo de estudos que tinha como objeto
as diversas faces do hibridismo cultural. Os artigos que integram este
dossié sao de autoria de alguns dos participantes deste grupo e resultado
dos debates travados em seu ambito. O coordenador e organizador, Wal-
ter de Sousa Junior, problematiza os conceitos de cultura erudita, cultura
popular e cultura de massa e suas inter-relacoes em quatro matrizes cul-
turais brasileiras: musica, dramaturgia, narrativas populares e humor.

Arlete Fonseca de Andrade, partindo do pensamento filos6fico da an-
tiguidade e dos estudos culturais contemporaneos, aborda concepgoes his-
toricas e culturais do riso, cultura popular e a contribuicao de periddicos
brasileiros publicados entre os anos de 1910 e 1920, com destaque para
O Sacy, fundado por Cornélio Pires, e O Pirralho, fundado por Oswald
de Andrade. Milton Fabio Baungartner analisa situacoes em que a musi-
ca brasileira da Epoca de Ouro navegou no sinuoso amalgama da entao
chamada musica “séria” e da nascente musica popular urbana e, por fim,
como a industria cultural dela se apropriou, estereotipando-a e divulgan-
do-a ao publico consumidor, principalmente por meio do radio.



Danilo Cymrot analisa os fatores que contribuiram para a incorpora-
¢ao da cangao rancheira mexicana na musica caipira brasileira, a partir
de fins da década de 50 do século passado, e a no¢do que cantores sertane-
jos da década seguinte formulam atualmente sobre o que seria sertanejo
de raiz. Por fim, Joao Paulo Guadanucci fecha o dossié com a producao ar-
tistica Certos mal-entendidos, que mescla textos e ilustracoes, discutindo
a cidade, memoria, patrimonio cultural, espacos de cultura, critica, cultu-
ra erudita, popular e de massa.

Na sec¢ao Gestao Cultural, publicamos quatro artigos de ex-alunos do
Curso Sesc de Gestao Cultural, que resultaram dos trabalhos de conclusao
do curso. A edicdo traz também trés artigos inéditos sobre temas relacio-
nados ao campo da educacao e da cultura. O professor Antonio Pedro Tota,
em seu artigo América, Américas: modernizagdo e paradigmas, questiona
até que ponto a ideia de modernizacao, bandeira levantada pelos norte-a-
mericanos na primeira metade do século XX, podia ser entendia como si-
nonimo de americanizacao. O professor Jaime Ginzburg articula em seu
artigo observacoes sobre filmes que apresentam cenas de violéncia e acon-
tecimentos politicos recentes, desenvolvendo uma reflexao sobre violéncia,
cultura e politica. A contribuicao de Mariana Aldrigui busca consolidar as
diferentes abordagens sobre o turismo urbano, apresentando a evolucao
do conceito e as caracteristicas que o distingue do turismo convencional.

Nesta edicao, Francisco Humberto Cunha resenha o livro de Isaura
Botelho, Dimensées da Cultura: politicas culturais e seus desafios, publi-
cado pelas Edi¢oes Sesc. O artista plastico, compositor e escritor Nuno Ra-
mos ¢é o entrevistado. Por fim, no campo da ficcdo, Mariana Carrara nos
leva ao intrigante ambiente de um museu de Histéria Natural.
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HIBRIDISMOS NA DINAMICA DAS NEGOCIACOES
SIMBOLICAS NAS MATRIZES CULTURAIS BRASILEIRAS
Walter de Sousa Junior!

Coordenador do Grupo de Pesquisa sobre
Culturas Hibridas do CPF/SESC? S&o Paulo

RESUMO

O hibridismo cultural envolvido no processo cultural brasileiro foi de-
terminante na constituicdo de boa parte de suas matrizes culturais. A
influéncia mutua entre elementos da cultura erudita, da cultura popular
e a cultura de massa nos legou expressoes artisticas que nao comportam
rétulos definidores nem julgamentos que as tornem isoladas. Este artigo
se dedica a analisar os principais suportes tedricos sobre esse processo,
além de se deter em quatro matrizes culturais brasileiras: musica, drama-
turgia, narrativas populares e humor. Trata-se ainda de um resumo das
atividades e discussées realizadas durante os encontros do Grupo de Pes-
quisa sobre Culturas Hibridas do Centro de Pesquisa e Formacao do Sesc.

Palavras-chave: hibridismo cultural, cultura brasileira, cultura po-
pular, cultura de massa

ABSTRACT

The cultural hybridism involved in the Brazilian cultural process was
determinant in the constitution of a good part of its cultural matrices.
The mutual influence between elements of erudite culture, popular cul-
ture and mass culture has bequeathed to us artistic expressions that do
not carry definitive labels or judgments that make them isolated. This
article is dedicated to analyzing the main theoretical supports about this
process, as well as focusing on four Brazilian cultural matrices: music,
dramaturgy, popular narratives and humor. It is also a summary of the
activities and discussions held during the meetings of the Research Group
on Hybrid Cultures of the Sesc Research and Training Center.

Keywords: cultural hybridism, Brazilian culture, popular culture,
mass culture

1 Professor Doutor em Ciéncias da Comunicacio pela Escola de Comunicacoes e Artes
da Universidade de Sao Paulo - USP.

2 Este trabalho néo teria sido conduzido a contento, ndo fosse o esforco de Andrea
de Aratdjo Nogueira, gerente do Centro de Pesquisa e Formacao do Sesc Sdo Paulo,
que acolheu a proposta de trabalho, e de Danilo Cymrot, pesquisador da mesma
institui¢do que deu apoio operacional ao grupo, além de participar dos encontros.
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O processo cultural brasileiro nasce mestico e se desenvolve na mes-
ticagem. Mesmo aquilo que nos fazem aprender como uma “tradigao ge-
nuina” é fruto da mistura de elementos oriundos das matrizes culturais
europeias, africanas e indigenas — depois, acrescentam-se outras, asiati-
cas e americanas — e que se consolidam como a expressao de determinados
tempos e espacos. A cultura de massa tem por mecanismo misturar ainda
mais, o que, para diversos autores se trata de degradar as varias matri-
zes. Por conta disso, geram-se juizos de valor que, geralmente, recorrem
a divisao classica criada por pesquisadores e que marcam uma clara divi-
sao social. Cultura erudita, entao, é entendida como a burilada, complexa,
canonica, enquanto a cultura popular é a organica, simplista, que carece
de ser protegida para nao degenerar. E a cultura de massa, que hoje da a
liga a esses universos distintos, surge como a expressao que, ao entender
a cultura como produto, é incapaz de gerar sentidos de identidade social.
Certamente sao visoes distorcidas de processos culturais complexos. Para
desfazer esse senso néo tao comum, ja que algumas dessas visoes sdo am-
paradas por farto referencial tedrico, este artigo se dispoe a analisar de
que maneira essas divisées se constituiram e a lancar novas formas de
entender quatro matrizes culturais brasileiras: a musica, a dramaturgia,
as narrativas populares e o humor.

A NECESSIDADE DA CISAO

O contexto histérico da Era Moderna (final do século XVIII e inicio do
século XIX), com a ascensio da sociedade burguesa e a urbanizagao dos
grandes centros europeus, aponta para a iminéncia do processo de interli-
gacao das cidades por meio de estradas e a disseminacgao do conhecimen-
to através da impressao de livros. Na visao de alguns intelectuais, isso
colocaria em risco de influéncia cultural as comunidades rurais onde até
entdo predominava a chamada cultura popular tradicional, termo usado
pela Antropologia e pela Historia para se referir as culturas rurais que
apresentam como caracteristicas comuns a pratica cultural cotidiana e
espontanea, o seu carater coletivo e tradicionalista garantidos pela trans-
missao oral entre geracoes, sua abrangéncia local e sua funcao agregadora
de identidade. Essa percepc¢ao fez com que esses intelectuais, notadamente
de certa periferia cultural europeia (Alemanha e Espanha) e depois dos
paises centrais (Inglaterra, Franca e Italia) passassem a se interessar
pela cultura popular por seu exotismo em relagdo a cultura erudita, pas-
sando a guarda-la, coleciona-la e, por fim, protegé-la de “contaminacgao”.

O colecionismo de objetos artisticos adquire fei¢cées de movimento cul-
tural durante a ascensao do projeto do Romantismo, a partir de motiva-
coes estéticas (revolta contra o classicismo e seu artificialismo artistico),
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intelectuais (reacado contra o Iluminismo, visto como francesismo) e poli-
ticas (ascensdo do nacionalismo, busca por uma consciéncia nacional ba-
seada no povo, ou seja, uma transicao do que é cultura regional para o
nacional).

A descoberta do povo como fonte de preocupacoes culturais é movida
pela idealizacdo de uma cultura que guardaria uma pureza original per-
dida por conta dos movimentos artisticos eruditos e que manteve sua sim-
plicidade natural na criacao coletiva. Alias, trés sio os fatores que fundam
os mitos sobre a cultura popular (seguidos de argumentos desconstrutores
entre paréntesis):

1. Primitivismo: As expressoes coletadas datariam de um periodo pri-
mitivo e se mantiveram intactas ao tempo (embora a cultura popular te-
nha de fato uma histoéria);

2. Comunitarismo: As criagdes populares sdo coletivas (embora a
transmissao de uma tradicdo nao iniba o desenvolvimento de um estilo
individual);

3. Purismo: As pessoas incultas, os camponeses, os que viviam perto
da natureza estavam isentos da cultura erudita (embora i1sso subestime
a interacdo entre campo e cidade, e entre as culturas popular e erudita).

Esses fatores acabaram por alicercar condi¢ées culturais que se tor-
naram os pressupostos iniciais, na virada do século XIX para o XX, da
chamada cultura de massa. A primeira delas é a disting¢do entre cultura
letrada, classica, erudita, produzida até ali por uma elite antes eclesiasti-
ca, depois ligada a nobreza, e a popular, primitiva e passivel de ser “salva”
pela intelectualidade (portanto pela cultura erudita), que passara a usa-la
como referéncia para a sua propria producao cultural. A segunda é o esfor-
co de intelectuais pesquisadores da cultura popular em definir um método
para a coleta, a classificacido e a preservacao das manifestacées (imate-
riais) e dos artefatos (materiais) populares, dentro de um pretenso campo
cientifico batizado de folclorismo. No Brasil, esse ramo de pesquisa arregi-
mentou diversos intelectuais de varias origens, sendo os dois grupos mais
influentes os que estiveram ao redor de Silvio Romero (romanticos da ge-
racao de 1870) e de Mario de Andrade (modernistas da Semana de 1922).

DESCONSTRUINDO A CISAO

O decorrer do século XX viu surgir intelectuais dedicados a entender a
formacao da cultura popular anterior a Era Moderna, desempenhando es-
forgos tedricos para analisar fenomenos historicos em que trocas difusas
revelaram um tramite constante entre os dois blocos cindidos.
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A reconstituicdo da histéria do moleiro friulano Menocchio a partir de
dois processos inquisitorios do século XVI, feita pelo historiador italiano
Carlo Ginzburg, por exemplo, conseguiu mapear seu acesso aos livros im-
pressos que disseminavam a cultura letrada, antes restrita as abadias,
nas aldeias mais distantes. A questao central para Ginzburg é entender
até que ponto a cultura das classes subalternas estava subordinada a cul-
tura erudita, ou seja, se de fato somente a classe dominante cabia elaborar
aspectos culturais, enquanto as classes subalternas cabia difundir esses
aspectos, promovendo a sua deterioracido ou deformacio.

Para analisar o caso de Menocchio, Ginzburg ira langcar mao do con-
ceito de micro-histoéria, ou seja, o entendimento de que um individuo pode
ser interpretado como microcosmo de um estrato social. Assim, Menocchio
revela possibilidades latentes da cultura popular da sua época, uma vez
que na interpretacao de suas elaboracgoes culturais aparecem extratos de
obscuras mitologias camponesas, o radicalismo religioso, o naturalismo
cientifico e as aspiracoes de renovacao social.

Mesmo que Menocchio tenha entrado em contato, de maneira mediada, com
ambientes cultos, suas afirmagdes em defesa da tolerancia religiosa, seu
desejo de renovagdo radical da sociedade apresentam um tom original e
néo parecem resultado de influéncias externas passivamente recebidas. As
raizes de suas afirmacées e desejos estdo fincadas muito longe, num estra-
to obscuro, quase indecifravel, de remotas tradigoes camponesas (GINZ-
BURG, 2008, p. 23).

O tedrico que, na opiniao do historiador, traz uma visdo mais completa
da cultura popular é Mikhail Bakhtin, que aprofundara as investigacoes
sobre esse universo a partir da analise dos livros de Francois Rabelais
(1494-1553), cuja importancia literaria esta no uso das fontes populares,
particularmente do humor popular, para renovar a literatura e fugir dos
canones literarios do século XVI. A base de Rabelais sdo as festas publi-
cas carnavalescas que, na Idade Média e no Renascimento, se opoem ao
carater religioso e feudal. Bakhtin ira ressaltar o papel do Carnaval, da
Festa dos Tolos, da Festa do Asno, assim como de outras oportunidades
de exaltacao coletiva, religiosas ou civis, como ocasioes em que se estabe-
lece uma dualidade do mundo. O carnaval, por exemplo, implica na entra-
da temporaria no reino utépico da universalidade, liberdade, igualdade e
abundancia, onde ha a eliminacao provisoria das relacées hierarquicas.
Estabelece-se uma parddia da vida ordinaria, um mundo ao revés. Nele,
emerge o riso festivo que é popular (todos riem), universal (tudo é comico)
e ambivalente (nega e afirma). Enfim, viver o carnaval de acordo com as
leis da liberdade evoca a ideia de renovacgao universal.

A contribuicao de Bakhtin para o entendimento da cultura popular
sera no sentido de mostra-la como visdo de mundo. Em consequéncia, o
tedrico aponta a transformacao sofrida pela cultura popular na passagem

10
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pelo Romantismo, a perda de sentido e de seu efeito regenerador, sua dilui-
¢ao em direc¢do ao modernismo (que exprime uma visao burguesa), enfim,
todo um esforco politico, social e cultural para conformar o poder trans-
formador do riso. Em sua analise, transparece o conceito de circularidade,
retomado por Ginzburg, pois assim como Rabelais emprega a cultura co-
mica popular na construcao dos romances Gargantua e Pantagruel, seus
personagens vao parar nos festivais populares e nos carnavais.

CULTURA DE MASSA E INDUSTRIA CULTURAL

O advento da industria cultural e da cultura de massa, dois concei-
tos distintos que tratam do mesmo fenomeno, vai interferir na discussao
sobre a cultura popular e a cultura erudita propondo novos suportes teo-
ricos, entre eles o da chamada Escola de Frankfurt, nome genérico dado
ao grupo fundador do Instituto de Pesquisa Social (1923), dirigido por
Max Horkheimer a partir de 1929 naquela cidade. No entanto, por conta
da perseguicao promovida pelo governo nazista, o grupo teve que se des-
locar para os Estados Unidos em 1935, onde se filiou a Universidade de
Columbia. La, se relacionou com o grupo de Paul Lazarsfeld, com quem
colaborou em uma pesquisa sobre a recepcio radiofénica. A experiéncia
leva Horkheimer e Adorno a escreverem, em 1944, o livro Dialética do Es-
clarecimento, em que cunham o conceito de “industria cultural”. Este se
baseia na ideia de producao cultural em massa, processo que conforma a
criacdo simboélica em um produto para atender e sustentar uma estética
consumista. Assim como qualquer outra mercadoria, o produto cultural
deve atender a uma demanda de mercado. Ao impor uma nova estética ao
individuo, a industria cultural promove a sua satisfacao efémera, o que
cria um tipo de dominacao ideoldgica, pois tal processo o torna acritico,
incapaz de fruir da mesma forma como fazia ante os objetos de arte.

A grande discussio que se impde a esse processo é se existe possibili-
dade de uma nova cultura emergir da producao cultural industrial, uma
vez que, segundo os frankfurtianos, ao determinar o consumo cultural ela
se apropria de elementos tanto da cultura erudita como da cultura popu-
lar, com prejuizo de ambos. Ou seja, ela tira a seriedade da primeira e o
elemento natural da segunda, ao passo que transfere a motivacao do lu-
cro as criagoes espirituais. Com isso, a légica industrial contamina a livre
criacao e destrdl a autonomia da arte.

A produgao industrial simbdlica segue o mesmo processo de divisao
do trabalho da producao capitalista. Embora cada etapa possa ser vista
como uma producao individual, ela apenas contribui para a ideologia da
motivacao do consumo. Alids, essa ideologia ndo s6 desumaniza a agao e o
contetido da producao individual (coisificando-a) como torna o artista uma

n
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personalidade. Diante dessa constatacdo, Theodor Adorno aponta a me-
lhor postura intelectual para entender a induistria cultural: ndo se pode
subestimar sua influéncia nem toma-la a sério. Portanto, deve-se interpre-
ta-la criticamente e ndo se curvar ao seu monopolio.

Edgar Morin reflete sobre o problema promovendo uma interpretacao
cultural do fenomeno de massa: ela possui um corpo de simbolos, mitos
e imagens concernentes a vida pratica e a vida imaginaria, que concorre
com as outras culturas. Assim como as duas outras concepcoes, ela agrega
aspectos contextuais da sociedade em que emerge.

A sociedade de massa se integra a uma realidade policultural que a
embebe e é embebida por ela. Talvez por isso os intelectuais a atiram nos
infernos infraculturais ou atribuem a ela um efeito barbitirico que serve
a alienacdo da civilizacdo burguesa, pois tem funcio mercantil e busca
uma atitude consumidora. Essa interpretacao é desagregadora, pois opoe
a cultura culta a cultura de massa em pares antagonicos: qualidade x
quantidade; criacao x producao; espiritualidade x materialismo; estética x
mercadoria; elegancia x grosseria; saber x ignorancia.

Morin analisa o publico a que atende essa cultura de massa. Ao se
dirigir a todos os possiveis consumidores, ela precisa definir um gosto do
homem médio ideal e sistematizar a oferta de variedade do produto cultu-
ral, homogeneizando os contetiddos. Uma forma de fazer isso é facilitando a
comunicacao entre as classes sociais, de modo a impulsionar o processo de
1dentidade dos valores de consumo e criando os valores da classe média,
sem que as proprias classes sociais abandonem a sua heterogeneidade.

Um efeito dessa sistematizacio é a promocao do individualismo. Com
1sso, a cultura de massa transforma os desejos em sonhos e os sonhos em
desejos, pois o individuo procurara consumir sempre mais a sua propria
vida: ele esta ligado ao presente, pois o passado e o futuro néo servem mais.

TRADICAO E MODERNIDADE NA AMERICA LATINA

A cisdo entre uma cultura culta e outra rude, refor¢cada pela leitura
burguesa da Idade Moderna, a revisao dessa divisdo por teodricos do sé-
culo XX que viam trocas circulares entre ambas desde a Idade Média e a
apropriacao das duas no processo de construcao de uma terceira “cultura”,
esta de massa, a lidar com expectativas e sentidos de vida do ser contem-
poraneo, sio interpretacées abrangentes que auxiliam a entender o cena-
rio especifico da América Latina. O principio histérico para essa analise
se apoia no fato de que tais conceitos chegam a regido por meio do proces-
so de colonizagdo, o que gera uma leitura de saida distorcida e descolada
da realidade em que a discussao foi gerada. Como define Nestor Garcia
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Canclini, esse quadro se estabelece na América Latina, onde “as tradicoes
nao se foram e a modernidade ndo acabou de chegar”, o que favorece os
processos de miscigenacao e hibridizacao cultural.

A proposta de Jesus Martin-Barbero para entender esse processo par-
te da analise dos sujeitos e das mediagoes sociais, especialmente das pra-
ticas de comunicacdo, elementos que conformam as matrizes culturais.
E nelas que o tradicionalismo residual das interacdes sociais se encontra
com as novas experiéncias, o que gera negociacoes simbolicas que vao mol-
dar novas identidades individuais e sociais. Essas negociagoes, por sua
vez, sdo guiadas por marcas ideologicas e passam pela conquista de uma
hegemonia definidora das identidades de grupo. Portanto, sdo os campos
de embate simbdlico do processo de hibridizag¢ao cultural. Martin-Barbe-
ro aponta algumas dessas matrizes como formadoras de um mercado de
consumo de bens culturais, ou seja, em um estagio prévio a sociedade in-
dustrial, e que revelam a conquista da hegemonia a partir da adesao vo-
luntaria das classes populares a determinados discursos culturais. Nao se
trata, portanto, de um processo exclusivamente de coercao ou repressao,
embora na maioria das vezes esses mecanismos estejam presentes. Essa
etapa intermediaria entre a cultura popular (folclorica e rural) e a cultura
de massa (produzida industrialmente) que lanca as bases da producéao, da
distribuigdo e do publico da cultura popular-urbana coincide com a passa-
gem da cultura oral para a cultura escrita.

Exemplos dessas matrizes sao a literatura de cordel e o melodrama. A
primeira trata da impressao em edigoes baratas com narrativas de origem
rural, vendidas nos centros urbanos e que exigem a elaboracao de uma
expressao ndo mais calcada na oralidade, sem que, a0 mesmo tempo, nao
disponha de recursos da literatura. Acusada de “rebaixamento literario”
pelo escritor espanhol Lope de Vega, a literatura de cordel desenvolve uma
narrativa estereotipada a partir da mistura dos géneros literarios classi-
cos (comédia, tragédia, drama etc.), além de recorrer ao uso de gravuras
1Impressas em xilogravura. Seu publico aprecia essas narrativas por esti-
mularem a uma identidade de recente nostalgia do campo, o que as tor-
nam fontes de mediacio social.

Ja o melodrama é um género teatral popular que vai se firmar apds
os espetaculos dramaticos baseados em narrativas orais rurais e comuns
nas feiras terem sido proibidos para que os teatros oficiais mantivessem o
monopodlio da fala. A suspensao dessa proibicao em 1806 fez surgir o melo-
drama, género dedicado “aqueles que nao sabem ler”. Reflexo da Revolugao
Francesa, ele surge das paixoes politicas para ancorar sua estrutura céni-
ca e dramatica na emocao. As narrativas melodramaticas sao calcadas em
tipos fixos baseados nas suas figuras corporais e morais, destacando-se o
quarteto: traidor (que personifica o0 mal que seduz a vitima); vitima (que
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encarna a inocéncia e a virtude); justiceiro (que salva a vitima e castiga o
traidor) e bobo (responsavel por promover a distensio da trama com recur-
sos de comédia). Ele possui uma estrutura dramatica esquematica, com
personagens sem complexidade psicolégica, e sempre polarizada na luta
entre o bem e o mal, com a virtude triunfando ao final. Fixa-se como gran-
de matriz cultural a partir da cultura de massa, migrando para novos
meios e expressoes, entre eles o jornal impresso (no folhetim, narrativa se-
riada e fragmentada em capitulos diarios), na radionovela e na telenovela,
sempre mantendo a mesma estrutura narrativa.

Nestor Garcia Canclini corrobora essa analise, estendendo-a a socie-
dade industrial e apontando a necessidade de destruir os trés pavimentos
em que a cultura latino-americana foi dispersada: popular, culto e massi-
vo. Ele parte da ideia de que ha uma heterogeneidade multitemporal em
cada nacao, que enseja imbricacoes distintas entre esses trés pavimentos.
Os confrontos se ddo em trés niveis: moderno x tradicional; culto x popu-
lar; hegemonico x subalterno. Seus efeitos acabam refor¢ando a divisao. Por
exemplo, modernizadores extraem do interesse pelo avanco a sua hegemo-
nia, enquanto o atraso do popular o condena a subalternidade. Se o popular
se moderniza, para os grupos hegemonicos confirma-se que o tradicionalis-
mo nao tem saida; para os defensores do popular, se trata de uma evidéncia
de que a dominacao interfere na cultura e a impede de ser genuina.

Assim, de que forma se dimensiona a adesao do popular ao moderno?
Canclini sugere seis novas perspectivas sobre essa questao e que desfazem
mitos inviabilizadores dessa interacao:

1. O desenvolvimento moderno nio suprime a cultura popular, que é
sempre estimulada pelo mercado e pelos governos;

2. As culturas rurais nao representam majoritariamente a cultura po-
pular, que se perpetua com a urbanizac¢ado e mesmo com a internacionali-
zacao cultural,

3. O popular nao se concentra nos objetos, mas no comportamento so-
cial e nos processos comunicacionais;

4. O popular nao é monopdlio dos setores populares, trata-se de uma
construgao hibrida. Por exemplo, é possivel um grupo nao-folclorico assu-
mir um comportamento folclorico;

5. O popular nao é vivido como complacéncia melancolica com a tradi-
cao. A parddia, por exemplo, subverte a tradicao;

6. A preservacio das tradicoes nao é sempre o melhor recurso para a
sua reelaboracao. Ha sempre a pressao de necessidades economica e iden-
titaria no processo.
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AS MATRIZES

Apesar de termos avancado na discussao das matrizes culturais pro-
posta por este artigo, apresentando argumentos para a compreensao dos
hibridismos culturais na atualidade, é hora de retomar a analise das
matrizes brasileiras, particularmente quatro delas — a musica (o samba
e 0 género caipira), a dramaturgia (a comédia de costumes e o melodra-
ma circense), as narrativas populares (pias e profanas) e o humor (oral
e radiofonico).

A) MUSICA

A chamada musica caipira, com bases musicais e poéticas de origem
rural, ao se estabelecer na cidade como expressao agregadora de carac-
teristicas da cultura do caipira, enseja a formagao de um género musical
dentro daquilo que o publico urbano ira entender sob a légica da industria
fonografica. A principio, ela guarda elementos de identificacdo da popu-
lacao rural que se transferem para a capital, entre eles a transitoriedade
(herdada do nomadismo do indio e da condi¢édo social constante na vida
do caipira mameluco, assentado nas regides limitrofes das sesmarias) e o
seu carater de fronteira (sem ser dono da terra, é sempre expulso, o que o
obriga a se assentar em terras novas em direcao as cidades). Construida
na mancha geografica conhecida por Paulistania (além do interior de Sao
Paulo, avanca ao sul de Minas Gerais, norte do Parana e as vastas terras
de Goias e Mato Grosso) ao longo do processo de colonizacéo e sobrevi-
vente da ocupacao territorial decorrente da proibi¢do do apresamento de
indios, a cultura caipira guardou fortes tracos do colonizador ibérico, do
qual herdou seu principal suporte musical, a viola, e das influéncias in-
digenas (nas dancas de bate-pé e no ritmo) e africanas (nos folguedos de
resisténcia e na percussao).

Marco do processo de urbanizacao foi a gravagao, em 1929, por obra
do escritor Cornélio Pires, da série de discos em 78 rpm com registro de
duplas do interior paulista e de casos aneddticos contados pelo préprio
autor, que financiou a prensagem e fez a gravadora Columbia entender o
potencial de mercado do género ao comercializar rapidamente as primei-
ras tiragens das gravacoes. Desde as primeiras gravacoes, até o género se
tornar hegemonico cinco décadas depois, a musica caipira percorreu um
longo processo de homogeneizacao cultural. Para isso, passou por longo
periodo de absorc¢ao de influéncias de géneros musicais estrangeiros (gua-
rania paraguaia, rancheira mexicana, bolero cubano, country americano),
processo que foi comprometendo seu papel inicial de suscitar a identidade
do caipira que se urbanizava.
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Além disso, algumas caracteristicas da expressdo musical caipira fo-
ram se perdendo no primeiro momento de urbanizacao, entre elas o acom-
panhamento na viola — instrumento a principio erudito para as ordens
catdlicas e que se popularizou entre os gentios — que é gradativamente
substituido pelo violao e pela guitarra, e o proprio canto em duas vozes di-
ferenciadas por tercas, heranca das festas populares do interior, que perde
forga com o aparecimento de intérpretes solistas.

Ao final do século XX, a musica gravada em 1929 apresentava quatro
ramificacoes: 1. Musica “sertaneja”, que se tornou hegemonica, surgida
das misturas com os géneros de fora; 2. Musica caipira original, mantendo
a tradicao e a forma desde a iniciativa de Cornélio Pires, com raras modi-
ficacgoes; 3. O caipira como referéncia da MPB, expresso na producao dos
cantores Renato Teixeira e Almir Sater; 4. Musica instrumental de viola,
que reconduz o instrumento a sua origem erudita.

Por processo similar passou o samba, género musical transformado em
sintese nacional pelo Estado Novo nas décadas de 1930 e 1940, condi¢ao
que perdura como esteredtipo nacionalista ainda hoje. Embora o termo
samba designe tanto o local onde os populares se reinem para as festas
sociais como a danca (a umbigada do batuque), sua origem urbana envol-
veu a organizacdao em roda com um solista que se alterna improvisando
versos sob a cadéncia da percussao. Esse solista lanca um verso Ginico res-
pondido por refrao do coro. No Rio de Janeiro, a casa da Tia Ciata, da qual
Donga (Ernesto Joaquim Maria dos Santos) era habitué, é apontada como
um dos bercos do género, trazido dos terreiros baianos. L4, na defini¢ao de
José Ramos Tinhoréao, era samba de roda, musica popular, composta por
autores conhecidos e divulgada por meios graficos (partituras). O que o
tornou um género urbano foi o uso de novo suporte técnico, ou seja, o disco
e o radio. Sob grande controvérsia, Donga participa da primeira gravacao,
em 1917, do samba Pelo telefone, assinando como autor juntamente com o
jornalista Mauro de Almeida.

Figura de proa da passagem do terreiro para o disco foi José Barbo-
sa da Silva, o Sinho (1888-1930). Ele costumava dizer que “samba é que
nem passarinho, é de quem apanhar primeiro”. Pianista e violonista, suas
composi¢oes sdo uma mistura de géneros populares, com letras que se re-
ferem a embates particulares na roda de samba. Ao passar suas composi-
¢oes para o disco, a execucao se destaca em oposicao a banalidade da letra,
pois Sinho interpreta as particularidades do ritmo, em especial as sinco-
pas (o prolongamento de uma nota em tempo fraco sobre um tempo forte).

Em 1917, enfim, a Grande Sociedade Democraticos desfila na Aw.
Rio Branco, no Rio de Janeiro, cantando o samba Pelo telefone, registra-
do por Donga. Com finalidade de desfile, o samba ficou mais cadenciado,
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modificando-se mais uma vez. E a fase de Ismael Silva, que enxerta novo
ajuste musical, premido pela necessidade social da agremiacio que, anos
mais tarde, passara a se chamar “escola de samba”.

O samba gravado é um produto musical abrangente, portanto, propi-
cio para compor uma producao fonografica. Embora de inicio a letra perca
para a musica, com provérbios populares chamando a atencao para a vida
social, em breve surgiria o primeiro grande poeta do samba: Noel Rosa.
Branco, estudado, classe média, ele transforma a letra do samba em cro-
nica social urbana.

O samba, no disco, vive do jeito particular de tocar e cantar; ja os com-
positores se ajustam a esquemas musicais. Mario de Andrade afirma que
o samba gravado nasce como sintese, pois registra a musica deslocada da
festa e inaugura uma nova forma de audicio, pois o samba precisa ser me-
morizado e divertir. No disco, mantém-se os elementos estruturadores (a
roda) e atende-se aos critérios de audibilidade de diversao (o mercado). Por
1sso nele se interpenetram o morro e a cidade, o negro e o branco.

B) DRAMATURGIA

Diversos pesquisadores, entre eles o critico teatral Décio de Almeida
Prado, concordam que a comédia de costumes é o inico género com uma
verdadeira tradi¢do nacional. Fruto da escola literaria do Romantismo no
Brasil, importada de Portugal sem o seu viés liberal, este limado pelos in-
telectuais ligados ao Imperador (que iniciam o movimento em 1836 com a
publicagao da revista Nitheroy), a comédia de costumes surge no eferves-
cente cenario teatral do Império. A chegada da familia real portuguesa
em 1808 marca o inicio de um periodo ilustrado, que inclui a inauguracao
do Real Teatro de Sao Joao (1813). Até 1850, a Corte soma mais 23 casas
de espetaculos, a maior parte delas apresentando espetaculos de compa-
nhias europeias.

Nesse cenario, desponta como expoente da dramaturgia da comédia o
autor Martins Pena. Formado na Academia de Belas Artes por empenho
de um padrinho com cargo graduado na alfandega, estreia em 1838 com o
entremez O juiz de paz na roga, que reflete uma série de costumes e vicios
da época: a politica do favor, a corrupcao, o atraso do aparato judicial e a
ma assimilacdo da cultura europeia. Martins Pena revela um olhar inde-
pendente sobre a sociedade brasileira, ndo vinculado ao circulo de amigos
do Imperador, usando a referéncia das representacgoes de rua e da Comme-
dia dell’Arte, género popular europeu.

Sua contraparte é Joaquim Manuel de Macédo, membro do grupo do
Imperador no Instituto Histérico e Geografico Brasileiro, que inaugura o
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romance de costumes com A Moreninha. Passou por todos os géneros tea-
trais e produziu muitas comédias, usando sempre o recurso da analogia
para fazer humor. Também optou por usar o divertimento como forma de
moralizar seus contemporaneos, ou seja, faz a critica dos costumes sem
mexer nos valores basicos, entre eles o escravismo, que nao passa desper-
cebido pelas comédias de Pena.

Este também inova ao incluir em seus textos a festa popular. Alias,
na concorrida feira que antecede a Festa do Divino da Corte, realizada
anualmente no Campo de Santana, a atragao teatral na Barraca do Teles
inclui a encenacao de O Judas em sabado de Aleluia, de Martins Pena,
consagrada tanto no teatro do imperador quanto no pequeno palco da bar-
raca, ambiente frequentado também pelos escritores do circulo romantico,
entre eles Gongalves de Magalhaes, Gongalves Dias, Porto Alegre e Paula
Brito, além do ator Jodo Caetano. Uma brecha de influéncias entre o tea-
tro erudito e o popular, sem a concorréncia de pudores de ambos.

Também, Joao Caetano, que desde 1833 organiza a Companhia Nacio-
nal de teatro com o seu nome, ocupando o teatro de Niterdi, completa seu
repertorio com melodramas franceses e portugueses, género popular que
causava aversao ao teatro classico europeu. Alias, este também se popu-
larizou rapidamente no pais ndo a partir dos palcos, mas dos picadeiros
dos circos, dividindo espetaculos com nimeros de adestramento equestre,
trazidos por companhias europeias influenciadas pelo pioneirismo do sar-
gento da cavalaria Philip Astley, que em 1781 abriu o Royal Circus, casa
de espetaculos que da inicio ao circo moderno. Ao se associar a Franconi,
em Paris, o modelo de Astley passou a incorporar o palco, onde ira se agre-
gar um teatro influenciado pela Commedia dell’/Arte, expressao dramatica
popular do género da comédia. Ele se tornara classico no circo-teatro que
vira para o Brasil e mantera suas caracteristicas basicas: tipos fixos, ro-
teiro minimo, improviso dos atores e flexibilidade do texto.

A renovacio do circo-teatro, com o abandono das pantomimas musi-
cadas e a adogao entusiastica dos melodramas, acontece gradualmente
na virada do século XX, quando companhias estrangeiras no Brasil in-
corporam o género conhecido como a “dramaturgia do espanto”, por falar
nao pelo texto, mas pelo sentimento. Trata-se de género repleto de acao,
recheado de duelos, confrontos, brigas, assassinatos etc. Sua narrativa é
sempre a da exaltacao, pois nela ndo ha o meio-termo, sempre com a vir-
tude triunfando ao final. Ela reflete também uma mutua influéncia entre
palco e livro; neste ultimo caso, a publicacdo compilada de capitulos an-
tes editados em folhetim, ou seja, histérias seriadas que, no Brasil, foram
forma de expressao de autores romanticos, ao contrario do que ocorreu na
Franca, em que havia autores de folhetim distintos dos autores de litera-
tura romantica, que primavam pelo rigor literario formal.
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O circo-teatro brasileiro contou com um acervo precioso publicado sob
a rubrica de Biblioteca Dramatica Popular pela Livraria Teixeira, de dJ.
Vieira Pontes. Desde 1922, a cole¢ao foi publicada em edig¢do barata, com
papel simples e nimero restrito de paginas, com melodramas portugueses
e franceses. O repertorio listado na contracapa da publicacdo dividia as
pecas pelo nimero de personagens masculinos e femininos, para facilitar
a escolha do texto conforme o elenco disponivel no circo.

A estrutura melodramatica incorpora outras carateristicas, entre elas
a presenca do humor dentro do drama, com o comico atuando como agente
de ligacao na trama para promover a distensao dramatica a partir de pia-
das em geral improvisadas, fora do roteiro; e o uso de referencial da con-
temporaneidade, com temas do momento, noticiario, programas de radio
etc. A dramaturgia circense brasileira exprime o predicado de se amoldar
as mais variadas linguagens artisticas e culturais, mantendo um vinculo
profundo e histérico com a musica e o cinema. E capaz de suscitar um tipo
de sociabilidade amparada por um publico popular que pode rir alto e rir
junto, pois o palhaco é seu espelho, sempre no papel do criado nas comé-
dias e nos melodramas.

C) NARRATIVAS POPULARES

A parte dos géneros musicais e teatrais que chegam ao pais com a
transferéncia de uma cultura erudita para a Colonia, a narrativa popular,
uma cultura oral gestada nos anos de ocupacao e também sob a influén-
cia ibérica, guardou especificidades tipicas de matriz cultural. Filiado a
escola folclorista, o pesquisador Oswaldo Xidieh vai analisar as narrati-
vas sobre a vida de Cristo para descobrir que guardam filiagcao aos textos
cristdos canbnicos e ndo candnicos, enquanto abarcam o universo magico
-religioso do caboclo.

A coletanea que o pesquisador promove mostra tracos de culturas an-
teriores ao Cristianismo ou filiadas ao Cristianismo primitivo, entre elas
os evangelhos apdécrifos, que guardam influéncia de narrativas populares
da época, e as referéncias a Jesus presentes no Alcordo. Entre essas ul-
timas aparece Jesus falando como adulto desde crianca e demonstrando
dons carismaticos e curadores (fatos narrados no Evangelho Arabe).

Xidieh conclui que

(...) os tracos e os elementos das culturas erudita e popular podem entrar
em processo mais ou menos intenso de permuta, empréstimo, copia e imi-
tacdo, que podem interagir-se, com maior ou menor intensidade, extensio
e profundidade, dependendo essa situacio ou de fator eventual, precario,
efémero, unilateral e intencional, isto é, das vagas da moda, ou, entio, das
vicissitudes do convivio social (...) (XIDIEH, 1967, p. 85).
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E como se encontram e se influenciam fontes tao diversas e distintas?
O autor ressalta que nessa relacido ha resisténcia cultural, pois esses gru-
pos aceitam regras impostas pelo colonizador sem abandonar seus pro-
prios valores culturais. Ou seja: absorve e retém. Por fim, Xidieh analisa
os estereodtipos socials presentes nas narrativas populares. Percebe que
os papéis dos personagens sao imutaveis, pois s existem bons inflexiveis
e maus irremediaveis. Surgem personagens grotescos e palhacos, herdis
e bufbes, madrastas gananciosas e tipos anénimos que acompanham as
narrativas, identificados por seu status social, entre eles o negro e o baia-
no. Embora de maneira pia, o humor esta sempre presente, dizendo res-
peito diretamente as coisas sagradas.

Personagem por exceléncia das narrativas laicas nativas, o malandro
aparece como mito popular na figura de Pedro Malasartes, “um heréi sem
nenhum carater” (como o Macunaima do modernismo). Ele é subversivo,
persegue os poderosos, se vinga da desigualdade social. Para tanto, ele se
pauta pela ordem. Enquanto os contos populares brasileiros em geral se
encaminham para a ascensao social (moral) do personagem principal, os
de Malasartes sdo ambiguos e mostram o quanto o personagem vive nos
Intersticios, caracteristica de sua malandragem. Relata a narrativa origi-
nal: Pedro e seu irméao Joao sao pobres, seus pais sao velhos, por isso pre-
cisam arrumar emprego; Jodo, o mais velho, vai trabalhar numa fazenda,
cujo dono é um velhaco; por descumprir o contrato de trabalho, Joao vol-
ta sem dinheiro e sem o coro das costas (a paga por quebra de contrato);
Pedro, qualificado como “astucioso e vadio”, decide se vingar pelo irmao
e é quando tém inicio as suas aventuras. Pedro Malasartes se apresen-
ta como andarilho, portanto sem categoria social, enquanto o fazendeiro
esta no ponto mais alto da sociedade. Dessa forma, as relagoes entre os
personagens esta centrada na patronagem. A contrapartida da vinganca
de Malasartes contra o mau patrio faz com que ele use de asticia. Mala-
sartes cumpre as ordens do patrao ao seu jeito, sem quebrar as regras de
contrato. Ao final, o malandro escapa de uma armadilha mas faz o fazen-
deiro praticar um crime, que é pago para que nao va preso. Com isso, Ma-
lasartes volta rico para casa. Eis o paradoxo de Malasartes: ele promove a
destruicao moral do patrao usando os instrumentos de exploracao estipu-
lados pelo proprio, mas com isso ele ndo sai do nivel pessoal da vinganca,
sua acao nao destrodl o sistema (pois ai seria revolucionario). Ele abre bre-
chas no jogo de poder, revelando como poder dos fracos o poder de obedecer
(a obediéncia malandra).

Segundo analise de Roberto DaMatta, Malasartes se recusa a ser
bandido, valentdo, santo ou messias. Mas o economico se sobrepde ao mo-
ral: ele troca a desvantagem do patrao por vantagem pessoal. Eo tipico
malandro, pois prima por uma existéncia social individualizada e vive so-
mente do presente.
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O mito popular de Malasartes pode ter sido a base para a personali-
dade de Leonardo, do romance Memorias de um sargento de milicias, de
Manuel Antonio de Almeida. Qualificado como romance de costumes (por
antecipar o Realismo), romance de anti-her6i (como o defende Mario de
Andrade) e romance picaresco (encontrando proximidade em Lazarillo de
Tormes, romance anéonimo publicado em 1554), o romance narra a traje-
toria de Leonardo, que, apaixonado, se casa ao final, sendo agraciado com
farta heranca. Na trajetoria, no entanto, usa de astuciosas artimanhas, o
que o aproxima de Malasartes. E esse o seu vinculo com a narrativa po-
pular, pois o romance adentra o campo dos hibridismos. Ele oscila entre
um plano voluntario (costumes da Corte) e outro plano involuntario (tra-
cos semifolcléricos); as influéncias eruditas vém do dominio do Romantis-
mo. Mas a comicidade sofre influéncia ainda do florescimento dos jornais
comicos e da caricatura politica, do entremez de Martins Pena e da poesia
comica de Bernardo Guimaraes. Enfim, pode ser interpretado como um
romance representativo, pois concentra estratos universalizadores (como
os arquétipos de varias culturas e que surgem no popular); assim como
representagoes da vida do brasileiro (realismo social). Memorias de um
sargento de milicias se insere na vasta acomodacao geral que dissolve os
extremos, pois nao exprime uma visao da classe dominante, destoando da
literatura de sua época.

D) HUMOR

A matriz do humor entdo deixa a narrativa popular e é apropriada
pelos campos simbolicos dos meios de massa que se constituem no pais a
partir da segunda metade do século XIX. Embora tivesse inicio em 1823,
com a publicacdo do jornal O Paulista, a imprensa paulistana esperou
mais de década para conhecer seu primeiro jornal irreverente, O Pensa-
dor (1839), que Antonio de Alcantara Machado definiu como “pornografi-
co”’. Suas criticas satiricas eram dirigidas a fé catélica, aos fundos publicos
e aos tipos da cidade.

Em 1844, surgem no Rio de Janeiro os jornais ilustrados, sendo o pri-
meiro deles a Lanterna Magica. A impressao litografica, que possibilitou
a estampagem de imagens desenhadas, s6 chegou a Sao Paulo duas déca-
das depois. O humor literario é inaugurado na capital paulista pelo jornal
Tebyriga (1842), que é processado por publicar quadrinhas satiricas ao
Barao de Monte Alegre.

O viés caricatural dessa imprensa, além de florescer com o desenvol-
vimento tecnolégico da impressao, avanga com a chegada do ilustrador
Angelo Agostini a Sao Paulo, vindo de Paris. Com ele a caricatura pas-
sa a se conformar como corpo do humor jornalistico e vai se desenvolver,
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enfim, com o aparecimento dos dois grandes jornais satiricos do século
XIX: O Diabo Coxo (1864) e o Cabrido (1866), que usam a matéria-prima
do humor cotidiano da cidade e suas transformacées urbanas. O Diabo
Coxo, um jornal dominical ilustrado, durou doze niimeros e contava com a
presenca de Agostini. Suas paginas eram dominadas por intelectuais que
assinavam com pseudonimos — 0S mesmos que escreviam pomposamente
nos jornais do Império — e sua escrita ainda era bem préxima a das obras
literarias.

Outro jornal humoristico foi O Didrio de Sdo Paulo (1865), que se de-
finia como jornal livre. Ilustrado, pretendia-se diario e marcou o inicio dos
anuncios em jornais do género. Mantinha uma singular coluna de corres-
pondéncia caricata (Cartas a Segismundo, um roceiro de passagem por
Sao Paulo). Nessas cartas, ficava evidente o estranhamento entre o colo-
nial (rural) e a influéncia europeia (urbano), expresso em linguagem hu-
moristica propria dos folhetins.

Ja o Cabrido contava com dois grandes ilustradores: além de Agosti-
ni, Nicolau Huascar Vergara. Anticlerical, usava como tema as questoes
urbanas de uma cidade em franca expansao populacional com a chegada
de estrangeiros. A critica também denotava a paisagem urbana em trans-
formacao com o progresso material. Alids, era esse o grande tema da im-
prensa caricata. A aceleracao vira o seu mote, muito porque a chegada do
telégrafo em 1874 impbe um novo ritmo, mais veloz, a escrita jornalistica.
O ritmo da imigrag¢ao também acelera, ampliando a cacofonia urbana. Um
novo jornalismo de informacao aparece no final do século XIX e com ele os
jornalistas substituem os literatos que, junto com os ilustradores de hu-
mor, migram para as revistas.

Uma citagao de Emile Zola resume a interferéncia entre os géneros, a
literatura e o jornalismo, apontando influéncias mutuas e uma visao oti-
mista em relacao a elas:

Se a literatura é uma recreacio das letras, o divertimento reservado a uma
classe, a imprensa esta matando a literatura. Mas ela traz uma outra coisa,
difunde a leitura, conclama um maior nimero de homens a inteligéncia da
arte. A que féormula ele chegara? Eu ignoro. Simplesmente constato que, se
assistimos a agonia da literatura de elite, é porque a literatura de nossas
democracias vai nascer (JANOVITCH, 2006, p. 92).

A fase seguinte, apds o fim da primeira década do século XX, é conhe-
cida como Belle E’poque, periodo em que o jornalismo, a caricatura, a pu-
blicidade e o teatro musicado vao preparar o humor que sera praticado no
disco e no radio nos anos 1930. O inicio da passagem do texto escrito para
o texto radiofonico inclui a necessidade de se criar uma fala rapida e conci-
sa, colada ao dia a dia, e, particularmente, a mistura linguistica das ruas.
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Um personagem que participa desse processo de elaboragao do humor
radiofonico é Aparicio Torelly (depois cognominado Barao de Itararé), hu-
morista gaucho que atua no jornal A Manhd, a partir de 1926, assinan-
do a coluna “A Manha tem mais”. No mesmo ano, ele lanca o semanario
humoristico A Manha. Nele, recorre a diversos recursos humoristicos que
vao do texto literario a oralizacdo: do soneto-piada — forma elevada com
contetido canhestro para criar a parddia — passando pela influéncia do
texto publicitario, pela parddia dos veiculos impressos formais, até alcan-
car a escrita oralizada do falar macarrénico. Nesse processo, ele vai sub-
verter os ditos populares, criar lemas com sentido igualmente subvertido,
tudo para basear um humor que mistura os registros familiares e priva-
dos com as questoes publicas e coletivas. Em sua definicdo, “humorista é
aquele que mostra a metade das verdades”. Embora nio tenha atuado no
radio, o referenciou com o uso de linguagem oral nos seus escritos.

Outros falares carregados contribuem com o humor pré-radio, entre
eles o criado pelo engenheiro Alexandre Ribeiro Marcondes Machado, que
atuou na imprensa humoristica dos anos 1920. Nos anos 1930, colaborou
com o jornal de Aparicio Torelly e, em 1933, langou o Diario do Abaxo
Piques, jornal humoristico que escreveu sozinho e onde fez analises anar-
quicas das questoes urbanisticas. Seu personagem sintese é Jué Banane-
re, italiano que se expressa por meio do dialeto macarronico. Criou outros
personagens de menor expressao, entre eles Salim Gamons (arabe), Teba-
to Nakara (japonés) e Pacheco D’Eca (portugués). Usou-os sempre para fa-
lar de preconceitos sociais em um cenario de construcgao do nacionalismo.

Machado nunca se interessou pela lingua culta. Aproximou-se do tea-
tro de revista (com Danton Vampré), da musica popular e do humor radio-
fonico, tendo deixado algumas gravacoes pela Columbia. Morreu aos 41
anos, antes de alcancar o radio. Seu grande herdeiro em termos de cria-
cao macarronica fo1 Adoniran Barbosa, que, a partir de 1941, apresentou
tipos diversos no radio, entre eles Barbosinha Mal-Educado da Silva, Zé
Cunversa, Giuseppe Pernafina, Jean Rubinet, Moisé Rabinovith, Sinésio
Trombone e Richard Morris.

Esses humoristas revelam o quanto a linguagem humoristica do radio
usou o humor da Belle Epoque e, junto com a musica, ajudou a elaborar
uma lingua peculiar para o préprio meio, e que iria também mudar o jeito
de falar urbano, tanto que foi acusado pela alta cultura de promover “de-
formacoes da linguagem”. O préoprio Mario de Andrade aponta que o radio
possul uma linguagem particular, complexa, multifaria, mixordiosa, com
palavras, ditos, sintaxes de todas as classes, grupos e comunidades. Por
sua vez, o humorista de radio se sustenta como malabarista de univer-
sos heterogéneos, pois subverte a dic¢io inspirada na oratoéria juridica do
speaker (a alma da estacao), cujo icone foi César Ladeira. Em contraparti-
da, oferece ao humor o falar macarronico das ruas.
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Esses sotaques radiofénicos vao se consolidar a partir de programas
antolégicos como o Cenas escolares, de Renato Murce (depois Piadas do
Manduca), de 1936, que vai causar reacoes dos professores e pelas maos
do mesmo produtor, a PRK-20, na Radio Clube do Brasil, que dois anos
depois se transfere da Radio Mayrink Veiga e assume o nome de PRK-30,
com Lauro Borges, que fazia o speaker Otelo Trigueiro, e Castro Barbo-
sa, que dava vida a Megatério Nababo do Alicerce. Este ultimo programa
vai levar as ultimas consequéncias o recurso da paréddia, direcionando-a
ao proprio radio. Dai para a frente, a linguagem do radio vai se tornar o
1dioma nacional.

CONCLUSAO

As quatro matrizes, analisadas sob as abordagens tedricas discutidas
na primeira parte deste artigo, apontam para rupturas continuadas entre
as forcas do subdesenvolvimento em paralelo as da modernizacdo. Com
1ss0, 0 campo social se torna uma arena de negociacao de sentidos em que
transparece a forca das mediagées ante os discursos hegemonicos. Nestor
Garcia Canclini, por sua vez, empresta a ideia de mapa cultural, onde se
localizam as seguintes etapas:

*  Primeira etapa — 1900-1930: Uma massa popular invisivel se ex-
pressa nas manifestacgoes folcloricas;

*  Segunda etapa — 1930-1960: Surge uma preocupacao com a “iden-
tidade nacional”, com o apoio dos meios de comunicacdo de massa.
O populismo se converte em nacionalismo;

* Terceira etapa — a partir de 1960: Imperam a seducao tecnolégica
e a incitacio ao consumo.

E possivel entender, a partir desse suporte metodolégico, o que nor-
teou culturalmente os processos de hibridizagao, seja no campo cultural,
economico e politico das matrizes brasileiras. Foi essa, portanto, a contri-
buig¢ao das discussoes do Grupo de Pesquisa sobre Culturas Hibridas do
Centro de Pesquisa e Formacao do SESC Sao Paulo. A partir dele, os pes-
quisadores conduziram investigacoes proprias, apresentadas como produ-
c¢ao cientifica de conclusado do Grupo.
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DOS 20 PARA OS 30: ORIGEM, CONCEITO E IMAGEM DA
“VELHA GUARDA” DE PIXINGUINHA E ALMIRANTE
Milton Fabio Baungartner!

RESUMO

Este artigo se destina a analisar a origem e aplicacdo do termo “Velha
Guarda”, utilizado genericamente para nominar, de forma ampla, um largo
periodo temporal da histéria da Musica Popular Brasileira urbana, desde seus
primérdios em saraus do fim do século XIX até o advento da Bossa Nova. O ter-
mo chega aos nossos dias sob a aura da tradi¢ao e da pureza nacionalista, onde
pontificam as orquestragoes de Pixinguinha, simbolos fonograficos do periodo,
e Almirante, pioneiro na divulgacao, pelo Radio, daquilo que considerava au-
téntico em musica popular. As engrenagens da industria cultural, no entanto,
exigiam para seu funcionamento e subsisténcia um hibridismo e padronizagéo
do produto entregue ao publico. As circunstancias em que essa produgao ocor-
reu sao um convite para que lancemos um novo olhar, livre de limites nostalgi-
cos, sobre esse importante periodo da musica popular brasileira.

Palavras-chave: Velha Guarda, MPB, disco, Pixinguinha, Almirante

ABSTRACT

This article aims to analyze the origin and application of the term “Old
Guard”, used generically to broadly name a broad temporal period in the
history of urban Brazilian Popular Music, from its beginnings in the late
19th century to the Advent of Bossa Nova. The term comes to the present
day under the aura of tradition and nationalist purity, where they pontifi-
cate the orchestrations of Pixinguinha, phonographic symbols of the period,
and Almirante, pioneer in the dissemination by Radio of what he conside-
red authentic in popular music. The gears of the cultural industry, however,
demanded for their operation and subsistence a hybridity and standardiza-
tion of the product delivered to the public. The circumstances in which this
production occurred are an invitation for us to launch a new look, free of
nostalgic limits, on this important period of Brazilian popular music.

1 Milton Fabio Baungartner é paulistano, nascido em 1971. Possui graduacao em Ra-
dio e TV e especializacdo em Educomunicacio pela ECA/USP. Desde 1996 é técnico
em biblioteconomia na Biblioteca Florestan Fernandes - FFLCH/USP, responsavel
pela manutencao do acervo de Histéria do Brasil. Pesquisador diletante da histéria
midiatica da primeira metade do século XX, possui um acervo de mais de vinte mil
discos, com énfase na producéo das chamadas “Era de Ouro” da MPB e “Era do Ra-
dio” no Brasil em gravacoes de 78 rotacgoes. E também entusiasta e pesquisador de
antigas tecnologias (aparelhos de Radio, vitrolas e gramofones). Contato: relicario-
net@yahoo.com.br
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INTRODUCAO

O surgimento da tecnologia digital de armazenamento e reprodugao
sonora, consubstanciada no Compact Disc — disponivel ao consumidor bra-
sileiro em fins dos anos 1980 —, e da internet, de notavel incremento a
partir dos anos 2000, possibilitaram ao publico em geral o acesso a inu-
meras informacoes, imagens e arquivos sonoros que antes eram privilégio
de grupos esparsos de colecionadores. Estes, em primeira instancia — em
contraponto ao costumeiro desprezo que as multinacionais do disco ddo a
histéria musical brasileira — foram os responsaveis pela coleta e preser-
vacao do material sonoro produzido comercialmente no Brasil desde sua
origem, em 1902, e principalmente, foram os formadores e formatadores
do imaginario popular acerca de determinado periodo de nossa producao
musical, denominado “Era de ouro da MPB”. Essa designacio caminha de
maos dadas com o termo “Velha Guarda”, sendo que a primeira possui um
periodo de prevaléncia mais ou menos determinado e aceito tacitamente,
coincidindo, nao por acaso, com a Era Vargas; a segunda designagao nem
ao menos 1sso. De fato, o leque temporal que contempla o que seria a mu-
sica brasileira de “Velha Guarda” é de tal amplidao no senso comum que
pode abracar desde polcas de Chiquinha Gonzaga do fim do século XIX
até sambas-cancoes dolentes gravados por Altemar Dutra em meados da
década de 1960. E com o que se deparam, na pratica, os frequentadores de
sebos ao dirigirem-se as prateleiras de discos singelamente reservadas ao
que vagamente se possa entender por “Velha Guarda”.

Seis décadas de histéria musical brasileira sao, por si s6, um periodo
excessivamente longo para ser considerado univoco. O que une e cose com
linhas fortes a “Velha Guarda” musical brasileira no senso comum néo é
somente a imagem que a associa a “musica da terceira idade” — de remi-
niscéncia e de saudade — tao profusamente divulgada nos programas ra-
diofonicos noturnos personificados na voz de Rubens Moraes Sarmento,
Padua Reis e outros memorialistas. Antes, a ideia geral era de que essa
época de nossa musica teria sido marcada por uma intensa brasilidade,
por um culto as coisas nossas; que teria sido a expressao cabal do que ha-
veria de mais “puro e singelo” em nossas origens culturais; que teria be-
bido nas mais limpidas aguas de nosso folclore; enfim, que o periodo da
“Velha Guarda” — e dentro dele, a “Epoca de Ouro” — teria sido, sob todos
os aspectos, o que houve de mais “auténtico” em nossa musica popular.
Em contrapartida, qualquer manifestacio artistica contraria aos cano-
nes estabelecidos foi e é vista como uma heresia aos pais de nossa cultura
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popular, ao que foi plantado por Pixinguinha, Noel Rosa, Joubert de Car-
valho, Radamés Gnattali e outros.

Mas entre o sagrado e o profano ha caminhos que podem ser longos
ou curtos, de acordo com a posi¢ao do observador. Neste artigo ndo propo-
mos sermos iconoclastas e desmistificar a aura do periodo; nem ao menos
negar as harmoniosas belezas musicais nele produzidas. Antes, propomos
um outro olhar, ligeiro, procurando analisar situagées em que a musi-
ca brasileira da “Epoca de Ouro” navegou no sinuoso amalgama da en-
tdo chamada musica “séria” e da nascente musica popular urbana e, por
fim, como a induastria cultural dela se apropriou, estereotipando-a e divul-
gando essa producao ao publico consumidor, principalmente pelo radio. O
produto, hibrido, mostrava a méao dupla de uma indudstria que se servia,
desde seus primordios, da producao popular de um modo muito mais sim-
ples e direto, mas ja com varios intermediarios a cobrarem seus quinhoes
rumo ao sucesso. Por outro lado, vivia-se um momento em que o pais con-
solidava sua populacio urbana em detrimento da rural, e o sistema po-
litico tinha o radio e o disco como ferramentas de unido nacional. Dessa
forma, a industria cultural também amoldava suas fontes, condicionando
-as e fazendo-as fornecer matérias-primas cada vez mais apeteciveis, pa-
dronizadas e repetitivas.

Nesse contexto, de que forma a industria do disco formatou em chapas
de trés minutos orquestrados a producao musical que brotava dos compo-
sitores populares? O maior nome do periodo, sem davida, foi Pixinguinha
(1897-1973). Seus ecos e sua imagem chegam até noés plantados, princi-
palmente, pelo trabalho do sempre diligente radialista Almirante (1908-
1980). E os velhos discos — aos quais vamos nos referir com frequéncia
por aqui — chegam aos nossos dias como pecas documentais essenciais por
meio das quais podemos tentar entender melhor o periodo para além da
imagem extremamente nostalgica que dele se criou.

A VELHA GUARDA

Em 19 de marco de 1947, o radialista Almirante (Henrique Foréis
Domingues) estreou na Radio Tupi do Rio de Janeiro o programa “O Pes-
soal da Velha Guarda”, no qual pontificavam Pixinguinha no saxofone e
Benedito Lacerda na flauta em apresentacées ao vivo, com orquestra, no
auditério da emissora. O momento da estreia nio poderia ser mais opor-
tuno: os dois musicos eram uma agradavel excecdo no cenario musical de
entdo: a musica brasileira estava em maré baixa nas radios — mais do que
de costume —, mas eles brilhavam em uma série de discos instrumentais
de choros e polcas que gravavam na RCA Victor. A época de “O Pessoal da
Velha Guarda”, o Brasil vivia o pds-guerra, em que a influéncia cultural
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norte-americana atingia o pais de forma avassaladora: seja pelo cinema,
pela moda ou pela musica. Da mesma forma, a musica latina dava por
aqui passos largos, com o bolero dando as cartas e lentamente distorcendo
e caricaturando o samba-can¢ao na programacao das emissoras.

Almirante, radialista de alta envergadura, procurava de todas as for-
mas resgatar em seus programas o que, em seu entender, havia de mais
auténtico e legitimo na musica brasileira. E um nome bésico quando se
fala em pesquisa da cultura popular. Por volta de 1929, quando iniciava
sua carreira de cantor com apenas 21 anos, nos incipientes radio e disco
de entdo, Almirante (apelido que ganhou quando serviu a Marinha, em
1926) comecou por conta propria a colecionar e arquivar documentos de
toda espécie (discos, fotos, programas de teatro, partituras, etc.), de modo
a obter subsidios para contar a histéria da musica popular brasileira. Vis-
ta aos olhos de hoje, a atitude pode parecer corriqueira, de um cotidia-
no académico. Mas a época nio era. Ao tempo do inicio das pesquisas de
Almirante, o tema musica popular tinha ares de substrato social, de bi-
bliografia quase nula e de pouca seriedade aos olhos da intelectualidade,
sendo Mario de Andrade um caso isolado e atipico nessa seara.

Exemplificando esta situacido de marginalidade, temos a palavra de um
dos pioneiros do samba carioca no século XX, o ritmista Joao da Baiana:

(...) muito samba, muitas festas... agora, era proibido o samba (...) tinha que
tirar licenca com o chefe de policia. Era proibido porque a gente ia para a
Penha, na hora que a gente ia com o pandeiro e violdo, a policia cercava e
tomava o pandeiro. Eu ganhei um pandeiro do senador Pinheiro Machado
para que a policia ndo me perseguisse mais. Ai foi que a policia deixou a
gente tocar pandeiro e fazer o samba, porque quem tocava o samba era ca-
padécio (...) (CONVERSA..., 1972).

O novo pandeiro de Joao da Bahiana seria a prova material das “me-
diagoes culturais praticadas nos anos 1920, entre membros da elite e das
classes subalternas” (FENERICK, 2002, p. 20). O instrumento, com a de-
dicatoria de um senador da republica, seria, a partir de entao, uma espé-
cie de “escudo para as proximas investidas policiais” (op. cit., p.20).

As origens dessa discriminacdo e preconceito sobre o popular sio ex-
plicadas pelo historiador Antonio Gomes, ao citar que:

Durante toda a republica velha (1889-1930) varios foram os esforgos para
negar-se a existéncia de uma populacdo marginal, e (por que nio dizer?)
subalterna, que, vez por outra, tentava de alguma forma se afirmar. As re-
voltas de Canudos e Contestado, ocorridas no Brasil, (no inicio da Republi-
ca Velha), respectivamente no sertdo da Bahia e na divisa do Parand com
Santa Catarina, sdo significativos exemplos desta rejeicdo e resisténcia,
configurando-se espacos de fala destas categorias. O préoprio samba carioca
¢é de certa maneira fruto desta negacio. Ele é nascido no morro do Estécio,
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cuja ocupacgdo, assim como a de outros que estdo localizados ao redor do
“centro” da cidade do Rio de Janeiro, esta diretamente ligado ao violento
processo de exclusao social levado a cabo pelas reformas urbanas coordena-
das pelo entdo prefeito Pereira Passos (...). Tudo isso era a materialidade de
uma légica que negava a possibilidade de uma matriz hibrida na formacgao
cultura e social do Brasil (GOMES, 2014, p. 27).

A explicacao de Gomes combina com a de Jodo da Baiana, porém o mi-
tico ritmista da velha guarda discorda sobre a origem do samba, ao afir-
mar que

depois esse negdcio do samba que saiu do morro...vocés ndo acreditem nis-
S0 ndo...o samba saiu da cidade, da planicie...nés fugiamos daqui porque
a policia perseguia a gente e a gente ia para o morro para fazer o samba
(CONVERSA..., 1972).

O embate morro versus cidade extrapola a mera origem geografica des-
se género para atingir a importante questao temporal: nascido na cidade,
o samba carioca teria seu destaque a partir da primeira década do sécu-
lo XX, nas rodas, nas festas populares, nos primitivos blocos de rua, nas
revistas de teatro; nascido no morro, por outro lado, seu destaque seria a
partir do fim dos anos 1920, ja apoiado pelo nascente radio brasileiro e,
principalmente, pelo incremento da industria do disco. A pendenga musi-
cal atinge magnitude histoérica sob o olhar do fim dos anos 1960 — quando,
logo a seguir veremos, os conceitos de “Velha Guarda” e “Epoca de Ouro”
ja estavam ha muito sacramentados — e envolve nomes maiores da histo-
ria do samba, um da cidade, outro do morro: Donga e Ismael Silva. O jor-
nalista Sérgio Cabral reuniu os dois na SBACEM (Sociedade Brasileira
dos Autores, Compositores e Escritores de Musica) e perguntou qual seria
o samba verdadeiro.

DONGA: Ué, o samba é isso ha muito tempo: “O chefe da policia, pelo tele-
fone mandou me avisar, que na Carioca tem uma roleta para se brincar”.
ISMAEL SILVA: Isso é maxixe.

DONGA: Entao o que é samba?

ISMAEL SILVA: Se vocé jurar, que me tem amor, eu posso me regenerar,
mas se é, para fingir mulher, a orgia, assim néo vou deixar.

DONGA: Isso néo é samba, é marcha (CABRAL apud FENERICK, 2002,
p. 248).

Noel Rosa soube sintetizar esse litigio musical muitas décadas antes,
ja em 1933, em pleno palco dos acontecimentos, com a perspicacia de saber
observar o cenario de seu tempo e saber definir em versos o que os pesqui-
sadores demorariam a enxergar com clareza:
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O samba na realidade,

nao vem do morro nem la da cidade,
e quem suportar uma paixao,
sentira que o samba entao

nasce do coragio

(ROSA, N.; GOGLIANGO, 0., 1933)

O periodo entre o fim dos anos 1920 e inicio dos anos 1930 conheceu
a fase da transicdo entre o que o pesquisador Ary Vasconcelos definiria
nos anos 1960 como “Fase Primitiva” e “Fase de Ouro” da Musica Popular
Brasileira. Nao por acaso, Donga era um legitimo representante primitivo,
enquanto Ismael Silva era da “Fase de Ouro”. As denominagoes temporais
de Vasconcelos foram uma forma bem-sucedida de nao apenas nomear,
mas também criar uma imagem e alimentar os signos através dos quais
aqueles periodos seriam vistos e, principalmente, até hoje, lembrados.

Escrito em 1964, o livro de Ary Vasconcelos, “Panorama da Musica
Brasileira”, abre seus dois grossos volumes com o texto:

Quem encontrar um disco de jazz em algum bau, tenha ele dez, vinte, trin-
ta, quarenta ou mais anos, pode estar certo de que sua identificacdo nao re-
presentara trabalho maior. Se tiver uma boa biblioteca de jazz — e ela pode
ascender a quase trezentos livros — encontrara facilmente a ficha corres-
pondente (...). Se achar, porém, um disco de musica popular brasileira seja
de que época for, mesmo dispondo de uma boa biblioteca especializada — e
ela se reduz a seis ou sete livros que abordam apenas aspectos da mesma e
a seis ou sete capitulos de obras nfo especializadas — ndo conseguira saber
nada além do que esta no rétulo do disco (...). Este é o ponto em que estio os
estudos de histéria da musica popular brasileira entre nés. Estamos prati-
camente na estaca zero (VASCONCELOS, p. 9).

Como se vé, Almirante, a partir de 1929, teve muito assunto e contro-
vérsia para analisar, coligir e arquivar, formando seu arquivo e produzin-
do seus programas, sendo ele préprio um protagonista dos acontecimentos
musicais e midiaticos de seu tempo: amigo e parceiro de Noel, foi seu prin-
cipal biégrafo; colega e contemporaneo de quase todos os grandes nomes
do disco e do radio dos anos 1920 aos 1950; s6 interrompeu — por pouco
tempo — seu envolvimento com o meio quando um acidente vascular cere-
bral o atingiu, em 1958. Abandonou o radio e, a partir de 1965, passou os
ultimos quinze anos de vida como curador do préprio acervo, que foi ven-
dido ao Estado do Rio de Janeiro e deu origem ao MIS-Rd.

Segundo a pesquisadora Giuliana Lima, Almirante trouxe contribui-
coes Inestimaveis ao meio radio, dispensando tratamento especial a musi-
ca popular brasileira, “incorporando aquilo que era considerado de baixo
valor cultural pelos intelectuais da época, isto é, a musica urbana difun-
dida pelos meios de comunicacao de massa” (2014, p. 24).
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Por “baixo valor cultural”, entende-se o que Teixeira Coelho define,
citando Dwight MacDonald, como um produto da masscult — maneira
pejorativa de chamar a “cultura de massa” (COELHO, 1980, p. 14). Se-
gundo MacDonald, existem trés formas de manifestacido cultural: cultu-
ra superior, média e de massa. Da cultura superior, temos como exemplo,
segundo Teixeira Coelho (op. cit.), obras de Beethoven, Proust, Joyce; da
cultura média, ou midcult, temos obras que “remetem aos valores dos pe-
quenos burgueses” (op. cit.): romances de alegorias faceis de José Mauro
de Vasconcelos; casas que imitam o estilo do Palacio da Alvorada; Mozart
executado em ritmo de discoteca (podemos citar também, na contempo-
raneidade, execucoes de André Rieu, que tornou-se Pop Star ao dar ares
classicos as suas execucoes).

Por fim, temos a masscult, talvez a de mais dificil definicdo e exem-
plificacdo, se cedermos a facil tentacido de relaciona-la as classes sociais:
sob esse prisma dogmatico, a “cultura de massa” seria forcosamente infe-
rior as outras culturas. Operarios somente seriam capazes de aprecia-la,
como limite, enquanto classes superiores poderiam navegar livremente, se
o quisessem, para seu deleite, entre o midcult e o masscult.

Teixeira Coelho reprova a indutstria cultural e a midcult,

por explorarem propostas originarias da cultura superior, apresentando
-as de modo a fazer com que o publico acredite estar consumindo obras de
grande valor cultural, como ocorre com filmes como Love Story, ou com a
pasteurizacdo da musica classica ou com romances do tipo classe média. A
masscult, sob esse aspecto, seria grossa mas sincera e sem segundas inten-
¢oes (como um programa dos Trapalh6es) , mas a midcult seria a cultura
desse equivalente ao “novo-rico” que é o “novo-culto” (op. cit. p.19).

Assim, nao é dificil imaginar a situagdo em que a musica brasileira se
encontrava na passagem dos anos 1920 para os anos 1930. Nossa producao
e consumo musicals navegavam oscilantes entre o midcult e o masscult,
na mescla de aspectos folcloricos, populares e eruditos sob os auspicios da
entao nascente industria cultural tupiniquim. Era preciso buscar um pon-
to de equilibrio, um padrao, um produto sem o qual a inddstria — ou, em
nosso caso, os discos —nao sairiam das prensas aos milhares sob a atracao
e para o deleite do consumidor. Esse equilibrio e padrao dariam regulari-
dade de repertorio e sonoridade a produc¢ao musical gravada no Brasil nos
anos 1930, fazendo com que o periodo chegasse aos nossos dias sustenta-
do na lembranca de ter sido a “Epoca de Ouro” de nossa musica popular.
Essa padronizacgao é explicada por Bakhtin ao citar que:

Toda situacdo inscrita duravelmente nos costumes possui um auditério or-
ganizado de uma certa maneira e consequentemente um certo repertério
de pequenas férmulas correntes. A férmula estereotipada adapta-se, em
qualquer lugar, ao canal de interacdo social que lhe é reservado, refletindo
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1deologicamente o tipo, a estrutura, os objetivos e a composi¢ao social do
grupo (BAKHTIN, 1992, p.126, grifo nosso).

O Brasil sofria uma brusca mudancga no sistema de governo; via sua
populacao urbana crescer a olhos vistos; o radio ganhava patrocinio co-
mercial e governamental para se desenvolver e logo tornar-se hegemonico;
o cinema passava a falar e, assim como o disco — sob as maos de empresas
multinacionais —, aperfeicoava-se e tornava-se acessivel ao grande publico.

O pesquisador Francisco Rocha assim fala sobre o periodo:

A partir de meados dos anos 1930, esta em marcha a conformacdo de uma
sociedade de massa no pais (...). Nesse contexto, apresenta-se como para-
digma do desenvolvimento nacional. Vale lembrar que, durante a primeira
republica, concep¢des ruralistas tém presenca marcante na enunciac¢io do
projeto nacional. Com a derrocada do modelo agrario-exportador nos anos
1930, a énfase desloca-se para a valorizacio da sociedade urbana, plena de
dinamismo, em detrimento de um Brasil agrario “atrasado” material e cul-
turalmente. A partir do Estado Novo, é fortalecida uma concepgao de pais
identificada com a urbanizac¢do. Na década de 1950, a representacio do ur-
bano corresponde a hegemonia de um discurso que articula modernizagio,
nacionalismo e urbanizag¢ao no ambito do pensamento do Estado brasileiro.
A construcao de Brasilia, no final dessa década, representa a sintese dessa
visdo (2012, p. 24).

Paralelamente ao nascedouro do samba e seus conflitos morro versus
cidade, vivia-se na virada dos anos 1920/30 o que o professor Vinci de Mo-
raes chamaria de “dilema da cultura brasileira” (LIMA, 2014, p.12) onde
o conceito de “musica séria”’ chocava-se com o popular, visto como mera
“diversao” e “descompromisso”. A cultura brasileira a época “comecava a
se transformar em suas estruturas arcaicas e rurais, modernizando-se ra-
pidamente pelas ondas radiofonicas sem passar por aquelas mediagoes e
transicoes sociais mais lentas” (op. cit. p.12).

Era um choque de imagem entre o que o Brasil efetivamente era e o
que as nascentes classes médias urbanas imaginavam — ou queriam e es-
peravam — que ele fosse. Ou ainda, a incomoda convivéncia entre o que
entendia-se por “popular” ou “folclorico” e como esse material seria apro-
veitado pela entdo nascente industria cultural sob comando, em grande
parte, de maos estrangeiras, posto que estas deveriam levar em conta,
segundo José Ramos Tinhorao, “a psicologia dos povos dos paises subde-
senvolvidos, todos muitos ciosos de suas bisonhas tradicoes, por forca de
sentimentos nacionais ligados a seus antigos movimentos de libertacao
nacional (1969, p. 64, grifo nosso).
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O deslocamento demografico para as grandes cidades criava um novo
publico consumidor de produtos, inclusive de musica. Esses produtos de-
veriam, portanto, ser apeteciveis ao publico e adequados a manutencao e
sobrevivéncia da industria cultural, ndo sem, primordialmente, soluciona-
rem o “dilema” que assolava o ouvinte da época:

Na verdade, o ouvinte de radio em comegos de 30 vive um conflito. O radio
lhe fora apresentado como simbolo de status e erudicio, e de repente...como
explica um ouvinte: “psycologicamente falando, o ouvinte de radio é um
typo interessante. Se faz parte da alta sociedade, recebe em casa o gran-fi-
no, mantém o receptor na dpera, conversa acerca de Verdi. Mas, quando as
visitas se retiram... “No tabuleiro da bahiana tem...” (Nosso Século, 1980,
v.3, p. 62).

O célebre programa humoristico de radio PRK-30, de Lauro Borges
e Castro Barbosa, procurava, a sua maneira, ridicularizar uma situacao
que, ao que parece, perduraria: “Atencao amigo ouvinte, acabaram de ou-
vir o nosso programa de musica fina... passemos a audi¢dao do nosso pro-
grama de musica grossa, tao grossa que € capaz de nao passar pelo fio do
microfone... (Assim era o radio, [s.d.]).

O radio de entao se via forcado a popularizar seu conteido para cobrir
os custos que uma programacao dita “culta”, a base de éperas, concertos
e conferéncias — sonho do antropdélogo Roquette-Pinto —, era incapaz de
manter. As “radios-clubes” ou “radios-sociedades” deram lugar as radios
comerciais, em especial apds o decreto 21.111, de 1° de marco de 1932, no
qual Getulio Vargas permitia, em definitivo, a veiculacdo de publicidade
através do veiculo. A programacao da época era alimentada sobretudo por
discos, ficando o horario noturno — nobre — para os “programmas de stu-
dio”, com musica ao vivo — orquestras, conjuntos, cantores — e esquetes
teatrais.

A convivéncia entre os diversos elementos da linha de producgao da
induastria cultural da época (compositores, editores, intérpretes, agentes
teatrais, gravadoras, emissoras) estava longe de ser pacifica, conforme de-
monstra esta carta de 1932, escrita pelo incansavel Almirante a SBAT
(Sociedade Brasileira de Autores Teatrais), entao responsavel pelo recolhi-
mento dos direitos autorais sobre as execugoes de discos nas radios:
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Figura 1 — Carta de Almirante a SBAT (p. 1)

(Disponivel em fiocruz.br/radiosociedade)
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Figura 2 — Carta de Almirante a SBAT (p. 2)

(Disponivel em fiocruz.br/radiosociedade)

Na carta, Almirante reclama que as emissoras nio pagavam direi-
tos autorais sobre a irradiagao de discos, pagando — quando muito — ape-
nas as transmissoes “ao vivo’, 0 que representava uma pequena parte
da programacado. A SBAT — fundada em 1917 — tratava basicamente dos
interesses teatrais, cujos direitos — em um pensamento elitista — eram
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considerados significativamente como “grande direito”. A musica, e prin-
cipalmente seu segmento popular, eram tratados como “pequeno direito”,
para além do que esse termo tenha de pejorativo. Em outras palavras: os
direitos autorais sobre irradiagdoes musicais eram mal pagos, acentuando
ainda mais a aura de marginalidade e, por que nao dizer, “romantismo”
que cercava a producao musical de 1920/1930, 1lustrada no senso comum
da imagem boémia que se tem do Café Nice: compositores como Noel Rosa
batucariam caixas de fosforos enquanto compunham, desinteressadamen-
te, sambas entre copos de cerveja.

Mal pagos realmente eram, mas o “romantismo” nao ia muito além
disso, embora visdes imprecisas da “Epoca de Ouro” tenham subsistido
até mesmo por elementos contemporaneos a ela, como Antonio Pinheiro
da Silva, balconista da loja de discos “Ao Pingiiim”, no Rio de Janeiro. Pro-
curando acentuar o papel histérico de sua classe, ele afirmou em entrevis-
ta concedida em 1977: “No fundo, a gente determinava o sucesso. O Radio
se limitava a reproduzir as musicas que ndés emprestavamos aos progra-
madores” (In: CABRAL, 1990, p. 68). A mesma visao ingénua e nostalgi-
ca daquela época é compartilhada por Orlando Silva, para muitos um dos
maiores cantores brasileiros de todos os tempos. Em entrevista concedida
em 1973 o cantor entra em contradi¢ido com a opinido de Pinheiro da Silva:

Lembro-me de 1939, quando gravei de um lado a “Jardineira” e do outro
“Meu consolo é vocé” e ful para Javari, no interior do estado do Rio. (...)
Estava com a minha canequinha de leite num estabulo, quando o pessoal
da fazenda, roceiro mesmo, veio me procurar para dizer que nunca tinha
escutado coisa tdo bonita na vida. E que ja estava tocando no radio. Anti-
gamente nao tinha esse negdcio de pedir favores aos programadores, nio.
A radio tocava o suplemento mensal da gravadora, sem que ninguém pre-
cisasse ficar com o disco embaixo do braco nos corredores. Nao havia disc-
Jjockey, programa especial nem programadores (In: VIEIRA, 2004, p. 91,
grifo nosso).

Nao por acaso, essas entrevistas foram concedidas em meados dos
anos 1970, quando personagens do periodo da “Epoca de ouro” ja se en-
contravam distantes do palco dos acontecimentos ou, no dizer mordaz de
Luis Antonio Giron, “agradavelmente fossilizados” (GIRON, 2001), o que
tornava a interpretacao da “Velha Guarda” cada vez mais nostalgica e
distorcida. Ao contrario do que se pensa comumente, a “matéria-prima”
musical pagava seu quinhio monetario a cada fase da industria cultural,
e com o radio ndo poderia ser diferente:

37



REVISTA DO CENTRO DE PESQUISA E FORMACAO / N2 4, maio 2017

Dos 20 para os 30: origem, conceito e imagens
da “Velha Guarda” de Pixinguinha e Almirante

TABELLA DE PREGOS

1) Annuncios e reclames intercalados nos numeros de
programmas que ndo sejam os dos concertos vocaes e
instrumentaes, normaes oﬂ especiaes, serdo cobrados ao
prego minimo de 108000 por 20 palavras.

2) Annuncios e reclames intercalados nos numeros dos
programmas de concertos vocaes e instrumentaes, normaes
ou especiaes serdo cobrados & razdo de 1008000 por 40

palavras.
3)  Cada hora de concerto reclame custara Rs. :000$000

4)  Os discos de phonographo serdo irradiados ao prego de
2$000 cada um.

5)  As conferencias, reclames descriptivos, chronicas - re-
clame, discursos de propaganda etc. serdo cobrados

a prego convencional,

Figura 3 — Tabela de precos de veiculacdo da Radio Sociedade do Rio
de Janeiro no inicio dos anos 1930.

(Disponivel em <fiocruz.br/radiosociedade>)

Pela tabela, vé-se que mesmo a Radio Sociedade PRAA de Roquette
Pinto nao estava a salvo de cobrar, seja pela transmissao de concertos,
conferéncias ou “discos de phonographo”. E o fazia ao custo de 28000 (dois
mil réis) cada um, uma quantia relevante por apenas trés minutos de
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transmissio de uma face de disco. Cobrava-se o equivalente a um quilo de
carne de primeira qualidade em 1931, enquanto uma empregada domésti-
ca recebia por meés apenas 1203000 (cento e vinte mil réis) (Nosso Século,
1980, v.3, p. 151).

Assim, vemos a importancia capital que o disco assumiu na historia
da musica popular brasileira a partir do surgimento da gravacao elétrica,
com maior fidelidade sonora (no Brasil, em 1927), e de sua divulgacéao atra-
vés do radio. Para atender ao publico consumidor e manter a audiéncia e o
lucro, as gravadoras (as maiores, Odeon e Victor) contrataram elementos
que soubessem vestir as gravagoes com orquestragoes que harmonizassem
o popular e o erudito ao gosto do ouvinte. E o fizeram chamando a nata da
época: na Odeon, o diretor artistico era Eduardo Souto, velho divulgador
de antigos ranchos carnavalescos e editor musical. Sem preconceitos, sob
sua direcao, a Odeon gravou, na voz de Francisco Alves e outros, os sam-
bas do novo estilo do Estacio que hoje sdo considerados o nascedouro do
samba brasileiro tal e qual o conhecemos. Dentre eles, a ja citada obra de
Ismael Silva e Nilton Bastos, “Se vocé jurar”.

Paradoxalmente, essas gravacoes foram, em grande parte, realiza-
das com acompanhamento da orquestra Pan-American, uma jazz-band
de repertério cosmopolita que realizava suas apresentagoes no elegante

Cassino Copacabana e tinha por regente o judeu-russo Simon Bountman
(GIRON, 2001).

A gravadora Victor (depois RCA Victor) iria mais além, contratando,
em 1929, para diretor artistico o violonista Rogério Guimaraes e para
orquestrador Pixinguinha, este por 1:200$000 (um conto e duzentos mil
réis) por mes, um excelente salario, comparavel, a época, ao de um médico
bem estabelecido (Nosso Século, 1980, v.3, p. 151). Pixinguinha era des-
prendido de assuntos financeiros, mas, tal como um doutor, soube encon-
trar o tratamento exato, o ponto de equilibrio para as gravacoes de musica
popular de entao.

A contratagdo de Pixinguinha pela Victor representou a solugdo para um
problema que a musica popular brasileira, em geral, e o samba, em par-
ticular, enfrentavam nas gravadoras, cujas orquestras eram geralmente
dirigidas por maestros estrangeiros, e constituidas em boa parte de ins-
trumentistas também estrangeiros. No inicio da sua carreira, o compositor
Ary Barroso foi um dos primeiros a protestar, ndo por xenofobismo, mas
pela falta de bossa dos maestros e dos musicos para tocar a musica nacio-
nal. Basta ouvir gravacoes feitas na época para observar que as orquestras
ndo percebiam sequer que o samba havia mudado, que pouco tinha a ver
com o ritmo amaxixado da década de 1920 (CABRAL, 1997, p. 127).
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Vindo da escola dos chordes tradicionais e experiente em escrever para
metais e bandas, o flautista Pixinguinha era um musico absolutamente
senhor de sua técnica, embora em 1929 tivesse apenas 31 anos de idade
e fosse considerado um veterano entre seus colegas de profissao, pois ini-
ciara a carreira por volta de 1911. Em 1922, Pixinguinha esteve na Eu-
ropa e na Argentina com seu grupo “Os Oito Batutas” (na Franca, “Les
Batutes”) onde travou conhecimento com as ultimas novidades em maté-
ria de jazz. Meses depois, em sua volta ao Brasil, passou também a tocar
saxofone e a utilizar bateria em seus grupos instrumentais, entre eles a
Orquestra Tipica Pixinguinha-Donga. E foi esse grupo, acrescido de Joao
da Bahiana, Bonfiglio de Oliveira, Wantuil de Carvalho e outros, que Pi-
xinguinha formou para gravacées na Victor o Grupo da Guarda Velha, em
1931, e a orquestra Diabos do Céu, em 1933, praticamente com 0s mesmos
elementos:

Pixinguinha abrasileirou as orquestragdes de forma tdo nitida e radical
que se pode dizer, sem qualquer medo de errar, que foi ele o grande pioneiro
da orquestracdo para a musica popular brasileira. A cangdo carnavalesca
deve a ele uma boa parcela do seu éxito, ao escrever arranjos com destacada
participacdo da orquestra, criando introducoes que ficaram famosas (como
a de O teu cabelo ndo nega, por exemplo) e encontrando solugoes inventivas
para as musicas mais simples, ao utilizar muito bem a percusséo e ao va-
riar na base de modulacgées (op. cit., p. 127).

O nome “Diabos do Céu” é facilmente identificavel por ser uma inver-
sao do titulo — certamente proposital — do filme “Anjos do Inferno” (Hell’s
Angels) (EUA.), drama de guerra de 1930, dirigido por Howard Hughes,
estreado no Rio de janeiro, no Cine Capitélio, em 18 de maio de 1931 (A
Noite, 14 mai. 1931, p.5, disponivel em <www.memoria.bn.br>). A origem
do nome “Grupo da Guarda Velha”, no entanto, é de elucidacao controver-
sa. Segundo Sérgio Cabral,

Guarda Velha era uma expressio ja incorporada ao linguajar do povo para
identificar manifestacoes tradicionais, coisas antigas. O quartel da Guarda
Nacional instalado no local onde, mais tarde, foi construida a Avenida 13
de maio, no centro do Rio de Janeiro, ganhou esse nome de Guarda Velha.
O mesmo nome passou a designar depois uma marca de cerveja (...) Assim,
Pixinguinha, entdo com 34 anos, e seus companheiros, ao darem o nome de
Guarda Velha ao conjunto, queriam vé-lo comprometido com a musica tra-
dicional (1997, p. 133).

A pesquisadora Virginia Bessa, ao contrario, afirma que:

O nome “Guarda Velha” deu origem a inimeras discussoes entre os pesqui-
sadores. Muitos tendem a associa-lo com a expressio “Velha Guarda”, uti-
lizada para identificar os bastides da tradi¢gdo musical do pais. No entanto,
é pouco provavel que musicos entdo na faixa dos 30 anos atribuissem a si
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mesmos esse papel. Embora assumissem uma funcéo de preservadores dos
géneros musicais brasileiros, faziam-no através de uma musica que, apesar
de tradicional, também era “nova”, estilizada (2010, p. 197).

Somos partidarios da opinido de Virginia Bessa, pois o conceito de
“Velha Guarda” para identificar tradi¢ées musicais no Brasil muito deve
a sua consolidacéo ao trabalho posterior de Almirante no radio nos anos
1940, afirmando-se em definitivo a partir dos anos 1950/60, em oposi¢ao
ao surgimento do mercado musical dirigido a juventude, com o rock e, pos-
teriormente, a “Jovem Guarda”.

Ademais, Pixinguinha e seus companheiros eram jovens nos idos de
1930, e tao populares quanto seus colegas da Victor e de outras gravado-
ras. Se seu modo de orquestrar passou a ser tdo imitado — e de fato era,
criando um padrao musical a época —, por que seus rivais também nao se
arvoraram como “Velhos”? Devemos lembrar que o material com que Pi-
xinguinha e seus colegas trabalhavam, apesar de ser brilhante, hoje con-
siderado classico, canbnico e eterno na histéria na MPB era, ao ouvido do
publico dos anos 1930, apenas musica popular para consumo imediato, nas
vitrolas, no radio, nos bailes, com a volatilidade exigida pela cultura de
massa: padronizada e perecivel, em que a obsolescéncia programada de
uma marchinha ou samba era determinada pelo préoximo suplemento, pela
proxima moda, pelo proximo carnaval. E embora Pixinguinha orquestras-
se outros géneros (cancgoes, valsa lentas, batuques, etc.), os sambas e mar-
chas representavam mais de 50% do repertorio gravado na década de 1930
(SEVERIANO; MELLO, 1999, p.86). Dessa forma, cremos que, mesmo
presos as raizes tradicionais, populares e folcloricas, Pixinguinha e seus
companheiros tinham também a preocupacao de oferecer um produto mo-
derno, atraente, facilmente consumivel, assim exigido pela gravadora RCA
Victor, para a qual trabalhavam submetidos a um contrato draconiano.

Da mesma maneira como Pixinguinha e Donga (Ernesto dos Santos)
batizaram, em fins de 1932, sua orquestra com o nome de “Diabos do Céu”,
aproveitando por inversao o sucesso do filme de a¢ao “Anjos do inferno”, é
absolutamente provavel, neste contexto, que tenham nomeado sua primi-
tiva orquestra na RCA Victor como “Guarda Velha”, baseados na musica
tema do filme “O bem amado” (Devil-May-Care) (EUA), de 1929, dirigido
por Sidney Franklin, um drama musical napoleonico estrelado pelo entao
popularissimo astro Ramon Novarro. O filme esteve em cartaz no Cine
Palacio, no Rio de Janeiro, em junho de 1930 (A Noite, 16 jun., 1930 p. 2,
disponivel em <www.memoria.bn.br>). A musica tema de “O bem amado”

chamava-se justamente “March of the Old Guard”, ou seja, a “Marcha da
Velha Guarda”.
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A marca “Diabos do Céu” acabou por pertencer a RCA Victor, que a
utilizou para denominar pequenos conjuntos regionais mesmo apos Pi-
xinguinha deixar a gravadora, por volta de 1941 (VIERA, 2004, p. 180).
A marca “Guarda Velha”, no entanto, foi motivo de pedido de registro no
Departamento Nacional da Industria por seu amigo Donga em 1933 (CA-
BRAL, 1997, p. 133). Curiosamente, o mesmo Donga que em 1916 entra-
ria para a historia ao registrar na Biblioteca Nacional a autoria do samba
de criacao coletiva “Pelo telefone”, o primeiro a obter real consagracao
popular e ser considerado (erroneamente) o primeiro samba gravado.

~SUNIRAGTG De SERVICOS ARTISTICOS LXQLUSIVOS,MIDIANTL HEGALIAS
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3%~ 05 ARTISTAS peloc presente dio £ RCA-VICTOR o direito de em todo e
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6%= Ou 4RTISTAS reconhogem que a ngpma?jo Tepwovrgic ou publicmsfio
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gualguer responssbilidade no 9es0 do ests nio ~char conveniente & publieageo
de algum dlscoe, por elles grevedo,

7%« Uma vez approvedas as musicss grevadas, » RCA-VICTOR obrige-se &
pEAr +08 ARTISTAS, como representsntes do " GAUFC Do CURRD' VI LEA", & Lupor=
‘rmela que fOor previnmente gombinsda comg compensagEo dos servigos artistisos
do referido grupo nr exeocugno des gravagoes.

8%~ .m eoso de qualguer infracgdio nrs condigles estipuledas nas clsu~
sules 1 ¢ 5, os AHTISTAS perderro o direlte ¢ gqualquer compsnsagro que pudesse
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Figura 4 — contrato do Grupo da Guarda Velha com a RCA Victor
(In: CABRAL, 1997, p. 150)
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ARCH OF.THE OrD

VE

Figura 5 — Disco Columbia, gravado em 23 dez. 1929

(Acervo do autor)

Figura 6 — disco Victor, gravado em 23 dez. 1932

(Acervo do autor)
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O modo de orquestrar de Pixinguinha na linha de produgao das gra-
vadoras seguia um esquema que, ao longo dos anos 1930, constituiu-se em
uma “caligrafia sonora” (GIRON, 2001) que tragou o perfil da musica da
época, em especial a dancante e carnavalesca. Segundo a pesquisadora
Virgina Bessa, “no processo de desenvolvimento de uma linguagem fono-
génica” (2010, p. 206) buscou-se um padrao de estruturacao que poderia-
mos resumir da seguinte forma: 1- a orquestra executa a introducio; 2- em
seguida, o cantor e o coro dizem o refrao, seguido da segunda e, eventual-
mente, da terceira parte da letra; 3- a orquestra executa o refrao seguido
da melodia da segunda parte; 4- retorna para o cantor ou coro, que can-
tam o refrao; 5- por fim, a orquestra executa a coda, ou finalizacio, de me-
lodia idéntica a introducao. Nas orquestracoes de Pixinguinha (e depois
de Radamés Gnatalli na Victor), a parte instrumental correspondente ao
item 3 e sua passagem para o 4 era realizada em tonalidade mais alta do
que a do cantor. “Nesses casos, para atingir o novo tom, a orquestra reali-
zava uma pequena ponte modulatéria de quatro a oito compassos” (op. cit.,
p. 206). Esse fo1 um esquema repetido a exaustao, uma formula padrao
de orquestrar centenas de sambas e marchas no decorrer da década. Em
termos técnicos, especificamente sobre a mudanca de tom entre a parte
cantada e a instrumental, é bastante elucidativo o comentario do maestro

Nestor de Hollanda Cavalcanti sobre o arranjo de um samba gravado por
Orlando Silva em 1942:

Na verdade, o titulo da musica é Aos Pés da Cruz, de Zé da Zilda e Mari-
no Pinto.Vi a postagem da prima Ana de Hollanda, e, enquanto escutava a
musica, resolvi brincar um pouco com ela, especulando levianamente sobre
o arranjo. Este é muito bom, feito por quem sabia escrever para a banda
que acompanha Orlando Silva. Mas, como acontece na maioria absoluta
das gravagoes antigas, lamentavelmente ndo ha o crédito para o arranja-
dor. A musica esta em si bemol, modulando para 14 bemol, de forma brusca,
comum neste tipo de orquestragio, para realizar uma parte exclusivamen-

te instrumental. Retorna ao si bemol de maneira mais suave, para a volta
do cantor. Isso é o que esta 14. A especulacao leviana é o que segue.

O tom original em que a musica foi apresentada ao arranjador desconhe-
cido deve ter sido 14 maior. Um dos autores, o Z¢é da Zilda, além de compo-
sitor e cantor, tocava violao. Todo violonista acompanhador prefere tons
como la, mi, sol, ré, dé (maior), porque siao melhores para a ressonancia do
instrumento (mais cordas soltas) e, principalmente, ndo utilizam muitas
pestanas. O tom de 14 maior era bom para o Zé e o Orlando, mas nédo para
a banda. Nosso desconhecido arranjador, como faria todo arranjador, ao es-
crever ja colocou dois bemodis na clave (subindo meio tom), argumentando
para o cantor que daria mais brilho a sua voz e a musica. Orlando Silva
tinha grande extensio vocal, 14 ou si bemol néo faria diferenca para ele.
Z¢é da Zilda nio 1a cantar mesmo na gravacgio. E o pessoal dos sopros néo
teve de encarar trés sustenidos na clave. Enfim, todos ficaram contentes,
nés também. E vivemos todos felizes para sempre! (CAVALCANTI, 2014,
grifo nosso).
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O “arranjador desconhecido e banda” referido por Cavalcanti é, no
caso, o conjunto “Passos e sua orquestra”, nome corriqueiro nos selos dos
discos Victor no inicio dos anos 1940, época em que Pixinguinha abando-
nou temporariamente as orquestragoes e voltava-se ao choro; seu colega
Radamés Gnattali passou a escrever para a gravadora Columbia enquan-
to continuava seu trabalho de regente na Radio Nacional do Rio de Janei-
ro (Vieira, 2004, p. 168).

O arranjo do maestro Passos é um exemplo pratico de que o esque-
ma de criacdo de Pixinguinha inspirou varios seguidores, emoldurando as
composicoes dos anos 1930 e parte dos 1940 dentro dos padrées exigidos
pela gravadora Victor.

As orquestracgoes colaboraram sendo o elo de adorno entre a producao
das classes subalternas e o publico consumidor de classe média, compra-
dor de discos, em um processo que se iniciaria com as orquestracoes de
Pixinguinha em 1929 e teria seu apice dez anos depois, com a orquestra-

cao escrita por Radamés Gnatalli para “Aquarela do Brasil”, nos moldes
das Big-Bands:

Aquarela do Brasil estava sendo feita para o ‘mundo se admirar’ e nesse
sentido atuava emblematicamente no processo de educar e civilizar o sam-
ba, onde as tradi¢bes se modernizavam no proprio discurso musical (...).
Vestir o samba com um smoking musical fazia parte do processo de trans-
formacao do samba em musica civilizada. (FENERICK, 2002, p. 71)

Paradoxalmente, essa vestimenta, somada a perda do “romantismo”
de uma era — exemplificada na criacdo das sociedades arrecadadoras de
direitos autorais a partir de 1942 (UBC, SBACEM etc.) —seriam os res-
ponsaveis pelo fim da “Epoca de Ouro” da musica brasileira, invadida por
falsos valores — principalmente no repertério carnavalesco — avidos pelo
lucro facil que um sucesso no disco e no radio proporcionaria. “Esses fa-
tos mostram muito bem como funcionavam os subterraneos do Café Nice,
as lutas imensas que ali se travavam contra a péssima espécie de gente
que infestava o meio musical” (HOLANDA, 1969, p. 92). Nesse cenario,
varios nomes importantes deixaram de compor ou diminuiram significa-
tivamente sua producao. Lamartine Babo — célebre compositor de dezenas
de marchas orquestradas por Pixinguinha — foi1 um dos que, a partir de
1939, dedicou a maior parte de seu tempo a carreira de produtor radiofo-
nico e foi ser secretario de sociedades de direitos. Ary Vasconcelos, Jairo
Severiano e demais pesquisadores basilares da histéria da musica brasi-
leira sdo unanimes em fixar o ano de 1945 como o fim da “Epoca de Ouro”
da musica brasileira, nao por coincidéncia, o ano da morte do compositor
Custddio Mesquita, aos 35 anos de idade; o ano do fim da Segunda Guerra
Mundial e da queda de Vargas. Ainda segundo Severiano e Mello, “o fim
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deste periodo se da em razao do declinio da maioria dos artistas que per-
tenciam a geracao de trinta, refletindo em seus trabalhos uma insisténcia
no uso de férmulas ja esgotadas. Por outro lado, ndo ha na ocasido uma
renovacao de valores a altura dos que comecavam a sair de cena. Iniciava-
se, entao, a era do baido e do pré-bossanovismo que levaria a MPB a mo-
dernidade” (1999, p. 89, grifo nosso).

CONSIDERAGOES FINAIS

O periodo conhecido por “Velha Guarda” chegou até os nossos dias en-
volto em uma profunda imagem de “inocéncia” e “romantismo”, em que
compositores, musicos e radialistas exerceriam suas fungées por diletan-
tismo. Foi cultuado por programas de radio de sabor nostalgico, em que o
olhar saudosista desassociou a producao musical do periodo de aconteci-
mentos econdmicos e politicos, sem levar em conta que, se o termo “Velha
Guarda” é usado genericamente para designar musicas antigas, o termo
“Epoca de Ouro” vai além de um tempo de genialidade musical. Seu espaco
de tempo (1929-1945), ndo por acaso, esta compreendido entre dois marcos
temporais importantes: a Grande Depressao e o fim da Segunda Guerra
Mundial. Ambos os acontecimentos fizeram com que as multinacionais da
midia (filmes, discos) voltassem seu olhar para o publico consumidor da
América Latina; primeiro para obtencao de mercado (com a vinda de gra-
vadoras estrangeiras para o Brasil), depois com a sua consolidac¢édo (com o
envio de repertorio norte-americano gravado e pronto para distribuicgao).
Nesse interim houve a necessidade de criar um padrao de producao musi-
cal de facil assimilacdo, que mesclasse sem choques o que havia de folclo-
rico, popular e erudito, gerando um produto de grande aceitacgao.

O genial Pixinguinha fez parte desse processo de forma n&o inten-
cional. Embora fosse ligado as raizes tradicionais, ndo era um homem
saudosista, preso as glorias do passado. Nem tampouco um homem que
aspirasse ao futuro, que supusesse que suas composigoes e orquestracoes
seriam cultuadas décadas e décadas depois. Esse culto teria suas bases
fundada por Almirante, que ajudou a criar o recorte e a imagem da ‘Velha
Guarda”. Pixinguinha foi sobretudo um homem de seu tempo, que ajudou
a criar um padrao sonoro pelo qual aquela época tornou-se conhecida e
lembrada. Nao foi o inico mas, sem duvida, foi o melhor.
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Dos 20 para os 30: origem, conceito e imagens
da “Velha Guarda” de Pixinguinha e Almirante
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O RISO, O POPULAR, HIBRIDISMO CULTURAL E A
CONTRIBUICAO DAS REVISTAS O SACY E O PIRRALHO
PARA A CULTURA NACIONAL

Arlete Fonseca de Andrade'

RESUMO

Este artigo pretende abordar concepcoes historicas e culturais do riso,
patrimonio da humanidade, da cultura popular, da hibridacao e da con-
tribuig¢ao dos periddicos publicados entre os anos de 1910 e 1920, com des-
taque para as revistas O Sacy, fundada por Cornélio Pires, e O Pirralho,
fundada por Oswald de Andrade. O referencial teérico partira do pensa-
mento filosofico da antiguidade e dos estudos culturais contemporaneos.

Palavras-chave: riso, cultura popular, hibridacao.

ABSTRACT

This article aims to address historical and cultural conceptions of
laughter, world heritage , popular culture , hybridization and the con-
tribution of periodicals published between the years 1910 and 1920 ,
highlighting O Sacy , founded by Cornelius Pires , and O Pirralho (The
Brat) founded by Oswald de Andrade. The theoretical depart from the phi-
losophical thought of antiquity and contemporary cultural studies.

Keywords : laughter, popular culture, hybridization.

1 Arlete Fonseca de Andrade é graduada em Ciéncias Politicas e Sociais pela Fundacgao
Escola de Sociologia e Politica de Sao Paulo — FESPSP, fez mestrado em Psicologia
Social e doutorado em Ciéncias Sociais, area de concentragdo em Antropologia na
Pontificia Universidade Catélica de Sdo Paulo — PUC-SP, com auxilio da CAPES,
sobre Cornélio Pires e a cultura caipira no cenario hegeménico da cultura brasileira.
Contato: arletefonseca@hotmail.com

48



REVISTA DO CENTRO DE PESQUISA E FORMACAO / N2 4, maio 2017

O riso, o popular, hibridismo cultural e a contribuicédo
das revistas O Sacy e O Pirralho para a cultura nacional

AN |

Sl ¥}

400 cvim ||

= Pasbe, 12 & Vevervins de 1925

ESTA'
NA
HORA...

s el ¢

Vi mrntomly =
N RACY T @ et
T N

T A

e

Figura 1 — Capa da revista O Sacy. Edi¢ao de 12 de fevereiro de 1926.
Acervo da Biblioteca Mario de Andrade.

Tlustracao: Voltolino.?

O riso é uma das expressoes mais antigas presentes na historia da hu-
manidade. Somente o homem dispoe dessa expressado dentre todas as es-
pécies de animais. No entanto, desde os primeiros registros de que se tem
noticia, principalmente na cultura ocidental, seus designios sempre foram
de cunho negativo. Basta analisar alguns textos da antiguidade para per-
ceber a conotacdao marginal que lhe foi atribuida. Um fator que corrobora
¢ o incomodo que sempre despertou nas classes hegemonicas em relacao
aqueles que nao se limitavam a expressa-lo devido a seu viés libertador,
pois, sem esforco, de acordo com Oswald de Andrade, o riso “deflagra um
estado de contencao, dribla o nervosismo, os autoritarismos e a pose. Ins-
taura o insolito, o bizarro, o anormal” (ANDRADE, 2001).

2 Na capa pode-se ler, na parte inferior: Estd na Hora - “Carnavalendo o anno inteiro,
“O Sacy” ndo se encoruja! Faz o ..., a cavorteira, mas a baldes d’agua suja...”
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A notar, varios filésofos gregos, como Euripedes, Homero, Sécrates,
Aristoteles, entre outros, escreveram sobre a natureza do riso. Euripedes,
por exemplo, em um fragmento da “Melanipeia”, refere-se ao riso da zom-
baria e o condena pelo carater maldoso e brutal que exerce sobre aqueles
que nao possuem sabios pensamentos e recorrem a essa forma para se
expressar. Ja Homero o descreve como duro e agressivo, e Socrates, como
1ronico, a servico da busca pela verdade.

Aristételes afirma que o homem “é o Ginico animal que ri” e que “ne-
nhum animal ri, exceto o homem”; “o riso existe nele — e s6 nele — em
estado potencial, mas pode haver um homem sem nunca rir” (MINOIS,
2003, p. 72). O filésofo também menciona em seus escritos que ha pes-
soas que nunca se expressam pelo riso e ndo apreciam brincadeiras. Seu
excesso, adverte, pertence aos bufoes. Assim, o ideal é o riso domesticado
que expressa o equilibrio daqueles que integram a “boa sociedade”. O riso
aberto e escancarado, deve-se deixa-lo em seu lugar de pertencimento, as
classes inferiores. As representacoes comicas também nao sido apreciadas,
pois pertencem a um género literario inferior, diferente da tragédia, que
enobrece o espirito humano (MINOIS, 2003, p. 73). Essa tendéncia ao nao
reconhecimento do humor, da comédia, tem fundamento na natureza pri-
maria do homem - em processo civilizatério - além do aspecto satirico que
dribla situagoes de conflito nas relagoes sociais, no abuso de poder e no au-
toritarismo. Com o decorrer do tempo, o riso passa a adquirir diferentes
conotacgoes, mas o aspecto negativo permanece.

Na Idade Média, por exemplo, ele foi condenado, mas em outra ordem,
associado ao profano, ao pecado, e restrito as camadas populares, permi-
tindo-se evoluir fora do controle hegemonico.

Desde os periodos mais remotos, a histéria nos revela que o homem
estruturou a sociedade — suas relagdes e espacgos socials — em segmen-
tos: dominador/dominado, erudito/popular, urbano/rural, tradicional/mo-
derno, entre outras categorias, pela conquista de poder. Nesse contexto,
ha diversos estudos e diversas correntes tedricas nas ciéncias humanas e
socials que argumentam a respeito; dentre eles, destacam-se os conceitos
de hibridagao® (CANCLINI, 2006) e linguagens (BAKHTIN, 1987), rele-

vantes para entendermos os processos que levaram a tais estruturacoes.

3 “Ha alguns autores que fazem a critica de usar a palavra hibridacéo relativo a so-
ciedade e a cultura, pois mencionam que esta palavra no uso da biologia leva a in-
fecundacéo como é o caso da mula, porém, ha outros autores que mencionam que a
hibridacdo leva algumas espécies de plantas tornarem-se mais férteis e melhorar
sua sobrevivéncia e adaptacgio climatica. No entanto, ndo ha porque ficar preso as
concepcdes bioldgicas. Reproducdo tem por exemplo conotagdes bioldgicas e sociais;
reproducio social, econémica, cultural e de outro, reproducio sexual.” (CANCLINI,
2006).
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Comecemos pela hibridacdo que trata da relacao entre diferentes po-
vos em diferentes territorios, em funcao dos deslocamentos e das rotas
migratoérias e a contribuicao de diferentes culturas nos processos interét-
nicos, cruzamentos de fronteiras que “modificaram conceitos sobre iden-
tidade, cultura, diferenca, desigualdade, multiculturalismo” (CANCLINI,
2006, XVII), e nas linguas, que desde a modernidade coexistem e por isso
nao sao puras. Porém, se o hibridismo cultural contribuiu na inter-relagao
entre diferentes culturas e suas praticas, também resultou em conflitos no
que se refere a ocupacao de espacos de pertencimento, identidade e territo-
rialidade. Os conflitos étnicos e culturais nesta base excluiram populacoes
migratorias do processo de pertencimento e desenvolvimento local — cida-
des, estados, paises, grupos, classes — por grupos hegemonicos, resultan-
do na necessidade de reinventar/recriar o mundo que habitam, com suas
praticas, dimensoes, expressao e convivéncia que muitos estudiosos irao
denominar de popular, e o riso faz parte dessa dimensao.

O filésofo Mikhail Bakhtin, em sua obra A cultura popular na Idade Mé-
dia e no Renascimento, traz um estudo aprofundado sobre a dimensio do
riso, apontando para questoes importantes dos estudos culturais nao explo-
rados, e dira que gracas a sua existéncia “extraoficial”, o riso ira se distinguir
por seu radicalismo, liberdade e lucidez, exercendo sua funcao de forma auto-
noma, liberta do controle das autoridades. “O riso é um mundo complexo que
nos permite penetrar na natureza profunda do ser humano e também da pro-
pria arte e literatura satirica de todos os tempos” (BAKHTIN, 1987).

Bakhtin também analisa a cultura popular e o riso por meio da car-
navalizacao, que tem como mote principal a comicidade como ato de trans-
formacao das relagoes sociais e de poder. Desde os tempos mais antigos, o
riso contempla uma das fontes de inspiracido de uma nova vida cotidiana,
pois o principio carnavalesco ira abolir as hierarquias e nivelar todas as
classes sociais livres de regras e das restri¢gdes sociais convencionais du-
rante sua manifestacdo. Bakhtin nos revela ainda que

Durante o carnaval, tudo o que é marginalizado e excluido — o insano, o
escandaloso, o aleatdério — se torna o centro de toda atencdo nas relagoes
sociais, numa explosdo libertadora. O principio corpéreo material — fome,
sede, defecacdo, copulacido — torna-se uma for¢a positivamente corrosiva, e
o riso festivo celebra uma vitéria simbdlica sobre a morte, sobre tudo o que
é considerado sagrado, sobre tudo aquilo que oprime e restringe (STAM,
1992, p. 43).

Além do carnaval, as lutas de classes, forca motriz das grandes revo-
lugdes, contribuiram para que a cultura popular conquistasse seu prota-
gonismo e sua autonomia, como ocorreu na Revolugao Francesa, com o
colapso e derrubada da monarquia absoluta pelos movimentos politicos,
de massa, e de camponeses. Porém, essa conquista nao impediu deforma-
¢oes do riso popular e da arte satirica com o nascimento do romantismo no
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campo literario do século XVIII, incutindo novamente conceitos e ideias
negativas vindas da estética burguesa da idade moderna.*

Sobre cultura, principalmente o aspecto popular, ha um grande deba-
te e uma série de estudos em diferentes segmentos. No campo literario e
filosofico (BAKHTIN), nos estudos hibridos (CANCLINI) e no histérico
(BURKE). Burke diz que cultura no tempo e espaco é a “cultura néo ofi-
cial, a cultura da néo elite” das classes subalternas, como bem denominou
o filésofo Antonio Gramsci. A nao elite no inicio da Idade Moderna na Eu-
ropa era composta por “todo um conjunto de grupos sociais mais ou me-

nos definidos, entre os quais se destacavam os artesaos e os camponeses”
(BURKE, 2010, p. 11).

O sentido de povo foi descoberto tardiamente pelos intelectuais, entre
o final do século XVIII e o comeco do XIX, sendo necessario ressignificar
o conceito de cultura, pois antes designava “a arte, literatura, musica e
nao seria incorreto descrever os folcloristas do século XIX como buscando
equivalentes populares da musica classica, da arte académica e assim por
diante” (BURKE, 2010, p. 22).

Relativizando tais pensamentos com as transformacées histéricas e
culturais que ocorreram em Sao Paulo no final do século XIX e comeco do
século XX, nota-se que a cidade passava por uma grande transicdo. Ainda
nao deixara de ser provincia, com suas caracteristicas coloniais, mas ja
convivia com a rapida modernizacio e vivéncia cotidiana de uma diversi-
dade cultural decorrente da imigracao, ex-escravos, fazendeiros, caipiras,
intelectuais, artistas, burguesia, politicos, entre outros, como bem descre-
veu Maria Odila Silva Dias sobre o convivio e conflito entre mundos ad-
versos e suas complexidades:

(...) um mundo néo substitui o outro, mas foi sutilmente brotando um de
dentro do outro, sob formas de convivio assiduo, as vezes de concorréncia
aberta, outras de preconceitos disfarcados, porém sobrepostos num entre-
lagar de simultaneidades de tempos sociais que se cruzaram e se urdiram
juntos na urbanizacio incipiente de Sdo Paulo no pré-guerra (SALIBA,
2002, p. 155).

Essa nova dimensao que brota na sociedade brasileira possibilitou
a abertura de um novo espago no pensamento e na criagao sobre a cul-
tura nacional. Nesse contexto de transicdo, temos nas artes expressoes
que fogem da estética burguesa, articulando a irreveréncia do popular
e do folclérico. Na literatura brasileira, por exemplo, encontramos varios

4 A Idade Moderna é um periodo especifico da Historia do Ocidente. Destaca-se das de-
mais por ter sido um periodo de transi¢do por exceléncia. Tradicionalmente, aceita-se
o 1nicio estabelecido pelos historiadores franceses em 29 de maio de 1453, quando ocor-
reu a tomada de Constantinopla pelos turcos otomanos, e o término com a Revolu¢ao
Francesa, em 14 de julho de 1789.
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exemplos no final do romantismo. Memodrias de um Sargento de Milicias,
de Manuel Antonio de Almeida, que originalmente foi publicado em fo-
lhetins no Correio Mercantil do Rio de Janeiro, entre 1852 e 1853, é um
exemplo da linguagem no romance que incorpora a fala da rua, das clas-
ses populares, rompendo com os padroes romanticos que retratavam os
ambientes da aristocracia.

No aspecto folclorico, temos Pedro Malasartes, personagem famoso
nos contos populares da cultura ibérica e brasileira, que personifica o su-
jeito bom de conversa e com “jeitinho” engana as pessoas pelas regites
onde passa. “Malasartes” vem do espanhol malas artes (literalmente, “ar-
tes mas”), que significa “travessuras” ou, no limite, “malandragens”. Além
da literatura, merecem destaque os periddicos na imprensa brasileira que
por meio da satira fazem uma critica ao cenario politico e social da época,
como também as contradi¢oes da existéncia de uma cultura e identidade
nacional, relativizando a consciéncia do homem brasileiro, entre “o que se
pensa’ e “o que se €”.

Sobre a atuagao da imprensa, Burke dira que durante muito tempo
“a imprensa solapou a cultura oral tradicional: mas, nesse processo, tam-
bém registrou grande parte dela, tornando conveniente comecar quando
os primeiros folhetins e brochuras estavam saindo do prelo” (BURKE,
2010, p. 13). Nesse sentido, o comeco da imprensa no Brasil revelou uma
atuacdo importante nas primeiras publicacoes dos folhetins e periddicos
com suas criticas e caricaturas no campo politico e social em relacdo as
classes dominantes.

Em 1822, nasce a primeira caricatura nacional publicada na gaze-
ta pernambucana O Maribondo, denunciando de forma critica pelo viés
da comicidade a situacio colonial no pais e a relagio entre portugueses e
brasileiros.

Descoberta pelo historiador Luciano Magno, esta primeira caricatu-
ra fol publicada as vésperas da proclamacgao da independéncia, e ilustra
um homem corcunda atormentado por um enxame de marimbondos re-
presentando as divergéncias entre brasileiros (os insetos) e portugueses.
Inicia-se, assim, o tom irdnico e critico da caricatura no Brasil. Porém,
acreditava-se até entdo que o marco inicial da caricatura era a de Manuel
Araujo Porto-Alegre, publicada no peridédico Lanterna Mdagica, de 1837.
No entanto, Porto-Alegre é considerado o primeiro profissional do género,
autor, organizador e animador das artes plasticas no Brasil do século XIX.
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A caricatura é uma expressao artistica popular dotada de humor, que

retrata com distorgoes e exageros no desenho situagoes e circunstancias
individuais e sociais em relacao a vicios, habitos e costumes de um indivi-
duo e/ou padroes morais, estéticos e politicos, na intencao de contestar as
contradigoes e imposi¢coes hegemonicas a toda sociedade.

No Brasil, seu surgimento tinha a intencao de ironizar os descami-

nhos da monarquia nas questoes politico-sociais. Na sequéncia da gazeta
O Maribondo, outros periddicos e outras revistas comeg¢aram a surgir, ilus-
trando as ironias no mesmo seguimento dos fatos politicos da época. Até
o nome batizado por seus fundadores tem conotacgio ironica e de palavras

5 Primeira caricatura brasileira. “O Maribondo”, em 25 de julho de 1822, por desenhis-
ta anénimo. Na imagem, um corcunda representa os portugueses, atacado por um
enxame de maribondos: os brasileiros. Trata-se de uma critica politica aos lusitanos
e a situacdo colonial do pais, a dois meses de sua independéncia. A imagem foi desco-
berta pelo historiador Luciano Magno, autor de A Histéria da Caricatura Brasileira.

6 “Tida por muito tempo como a primeira caricatura brasileira, esta charge foi publica-
da por Manoel de Aratjo Porto-Alegre, poeta e integrante do Romantismo. Satiriza a
nomeacédo do jornalista Justiniano José da Rocha para o cargo de Diretor do Correio
Oficial. A legenda comecga assim: “Quem quer; Quem quer redigir O Correio Oficial!
Paga-se bem. Todos fogem?! Nunca se viu coisa igual.” Foi veiculada pelo Jornal do
Commercio em 14 de dezembro de 1837.”
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comuns no cotidiano das classes populares, como se pode notar em alguns
deles: O Carcunddo, O Carapuceiro, A Mutuca Picante, O Maribondo, O
Sacy, O Pirralho, O Mequetrefe, A Careta, Fon-Fon, entre outros.

Esses periddicos sdo o registro dos fatos e contextos historicos, poli-
ticos e sociais de uma época no Brasil. A partir deles, tem-se uma ver-
dadeira cronica da historia tracada com humor por artistas, jornalistas
e colaboradores. Uma maneira de “dar o recado” sobre o que ocorria na
sociedade e “suavizar” possiveis tensoes e conflitos sociais entre classes.

No modernismo, essas questoes ganham forga e popularidade, e na li-
teratura temos Serafim Ponte Grande, de Oswald de Andrade, que despeja
um humor acido sobre as tradi¢ées e os valores da burguesia paulistana,
e Macunaima, de Mario de Andrade, que retrata o herdi sem carater ou o
anti-herdi que tem como frase caracteristica “Ai1 que preguica”’, com seus
mitos, lendas e provérbios populares do folclore nacional.

As Estramboticas Aventuras de Joaquim Bentinho — O Queima Cam-
po de Cornélio Pires também é outro exemplo do cémico e da linguagem
popular na literatura. Joaquim Bentinho a principio parece uma ver-
sao nacional de Pedro Malasartes, mas observando de perto esses dois
personagens, Bentinho esta como narrador das anedotas, o contador de
“causos”, utilizando todas as possibilidades da narrativa oral, além do pi-
toresco e da mentira (SALIBA, 2002, p. 184).

Além do aspecto literario, a imprensa nacional, com a publicacio de
diversos periddicos, contribuiu também para a abertura de novas expres-
soes, linguagens e humor. Alguns deles ainda circulavam no século XIX,
na fase do Modernismo, e novos surgiram, como O Sacy e O Pirralho, que
aqui terao destaque.

O Pirralho (1911-1917), fundado por Oswald de Andrade e Dolor de
Brito, e O Sacy (1926-1927), fundado por Cornélio Pires, foram periédicos
que obtiveram sucesso de publico pela irreveréncia nas publicacoes e cria-
cao de personagens populares. Vadosinho Cambara e Fidéncio (Cornélio
Pires) retrataram as mazelas do cotidiano rural no linguajar do caipira,
em dialogo com Ju6 Bananére® (Alexandre Ribeiro Marcondes Machado),
representante do imigrante italiano, operario, em linguagem macarroni-
ca italo-paulista. Ambos, com suas expressoes linguisticas populares e co6-
micas, conquistaram admiradores nos diferentes segmentos da sociedade
paulista.

7 No dialeto indigena, aique significa preguica.
8 Jud Bananére é considerado um dos principais nomes do pré-Modernismo e um dos
grandes escritores satiricos brasileiros de todos os tempos.
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“..Fomo assistir um cinema,
que num ai na Xiririca,
mais quage dei num taliano,
s6 pra mor de mea Tudica,
que vive tudo nervoza,

e um quage tudo imprica.

E o0 causo que o tar sojeito,
no seu cachimbo pitano,
na cara da minha fia,
as fumaca 1a sortando,
injoano o estamo da pobre
o marvado carcamano!

Eu virei disse pria elle,

“o catinguento anima!
Num vé que aqui tem famia?
Vire seu pito pra la!
..Num amolle - ele falo
- Num s6 pedra de amolia!”

Garremo na discussio,
que quage dava im porquera,
quano chegd-se um mocinho!

co seu jeito de capoera,

e disse pr'o tar taliano,

va embora Ju6é Bananére!

Ahi é que eu sube quem era
o intaliano atrevido!
Mais porem comigo € nove;
num s6 nenhum Capitao,
nem Piadade, nem Brotero
que num sabem chega a mao!

Vassuncé faca o favo
de dize présse canaia,
que eu s6 cabroco valente,
que eu num so6 fogo de paia,
e que faco a barba delle
c’o facdo feito navaia!

Puis adonde ja se viu

um home sabelizado,

1 num treato de luxo,
¢’o caximbo pindurado,
sortando sarro na cara

dos que tao avisinhado! ...

2

e B gy M"‘ﬂf‘&!&g g_&ﬂuﬂ -
Cartas de um caipira

Amigo seo Redald,
vorto escrevé no Pirralo...
jutel pn professh
Jnh Jou Carviko,

ke el e i
mé lrm\ sem trabaio.

Diz nha Freits que 36 vale
io da suciadade, i
uem 1o verso co' die igue.
eu pidi p'ra_nho Pidide.
(Dexe que 1 verdade cu fak)
s pra vim na cidade.

Agora té de marada,
pras banda do Belemainho,
peio da Quarta Panads;
. Toniquinho
a m:m nsz ambids
2 fe

De modo que vassumed
com 108a Jun cumpana,

otkd pre med pove,
wlo 0 que e nuridade,

£1 pobie ¢ Chic vela;
disa: — barburidade!

O mu pove W aswitado
i lamanho movimento,

o —
0 causo gue o lar w;ulr\. Lisque vem o Salunino,
pliaso Nho Pordo, o Arere Bratera,
A cara da mini ni!uanl , 0 Vencelio,
n fumaga ia mmm nclo que € tutlo ostérn

injeano o estamo da pabrt
a marvado carcamano?

Eu vire dise g el Té um arvorogo squi in ear.!
catinguento animid! Tudo assanhada, nha f.l-s.
Num vé que aqul fem lamia? arranca a5 teia de aranha
€ a minha fis Tudica
e - mando hazt ropa nova
—Num 36 pedra de smoli! cumo num al ln Xiririca
Oarremo na discussio, Vaero, um vedido esturdi,
dava imporqui coa Vaco,
quano d 5-1: um ms vhn' mbuw muhn fechado...
co seu gelto Loer- o in forma de tacco
¢ disse ,m ar du Tudkn et .-:m\:l»
vi ud Bsnaners muié
Anl Eque ey sube quem ers A diaba da custurera,
o intaliano alrevidie! intalianinha bunita,
porem comigo ¢ nove; me cumuﬂ; dmh:rla“
it 46 penbum ) o o ¢ ts,
e Padia e Bt ltida
que num sabem chegi 2 miol a: ok nqum:
faga o favs o Tanlqui-hu hmm
de dizé présse canaia, Jw
que eu 3 cibocro vilente, :be[rmrrho isbo
que eu num 30 fogo de pais, quert um parels
€ que eu laco a barba delle ttuqmﬂmdkp’mﬂo

Puis_adonde ji se viu mandei busci o sitio
sabelizado,

sarTo na cara :u sabido desta km.

Nho Freita me vae traxd (cumo dida o
letrada no.

que funlo conhect quero.

i ma
quatro arquere de hatata,
p'ra servi mens h\.lialz
e lazem nata,

© num & gente harata

Teening aqu ninks cat

e

que querem me el pai, o selncia
10 aprontino wm festi ¢ aqui fica 30 seu dispd
03 home arreceb: o vosso amige Froencs)
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Sunetto crassico
£

Sette anno di pastore, Giacéd servia Labé,

Padre da Raffaela, serrana bella,

Ma non servia o pai, che illo non era troxa nbl
Servia a Raffaela p'ra si gaza c’vella.

T os dia, na speranza di un dia sé,
Apassava spiano na gianella;

Ma o pdio, fugine da gombinaga,
Deu a Lia inveiz da Raffaela.

Quanoe o Giacdéd adiscobri o ingano,
E che tigna gaido na sparrella,
Fico e’'um brutto d'um gard di arara,

1 incomineid di servi otros sette anno
Dizéno: 8i o Labd non fossi o pai d'ella
To l:';iga.va elli i li quibrava a gara,

Juo Banangre.
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De acordo com Sud Mennucci, “Cornélio Pires e Jué Bananére sido os
dois mais legitimos representantes de duas correntes do falar paulista: a
do tipo indigena... e a do tipo alienigena... Cornélio Pires e Ju6 Bananére
sao humoristas. Literatos lidos com avidez por toda a populacdo de Sao
Paulo, com diversos livros publicados por ambos” (LEITE, 1996). A lin-
guagem desses personagens, com suas expressoes maximas da cultura
popular — que passam do oral para o textual e sao publicados em revistas
—, ¢ um dos temas apontados nos estudos culturais de Bakhtin. Para ele, a
lingua nao é imovel e presa as normas e regras gramaticais, e sim viva e
da-se nas relagoes entre os seres humanos que elaboram seus enunciados,
possibilitando a comunicacao entre si (CAMPOS, 2011, p. 54). O enuncia-
do é dialdgico e social, diferente da oracdo linguistica, que é isolada e mo-
nologica. Ele é um acontecimento e ndo apenas um conceito formal.

O enunciador do discurso escolhe suas palavras e formula uma estrutura
sintatica com base em sua avaliacdo de uma situacio. Sua expressio ver-
bal nio reflete s6 aquele contexto, é uma solucao valorativa. A avaliacio
nao se fecha no contetdo do enunciado, mas se enraiza na fronteira viva do
momento em que o dito se produz. A cada nova situagio, o enunciado (até
a mesma palavra) é outro e sua significacao é determinada pela interacéo
verbal entre o enunciador (o autor), o ouvinte (o leitor) e o tépico do discurso
(0 que, ou quem) (CAMPOS, 2011, p. 56).

Junto ao enunciado, a entonagao é outro conceito importante na lin-
guagem para o pensamento bakhtiniano. Ambos sio fundamentais no
processo das relagdes sociais, pols marcam a comunicacao e o entendi-
mento dos signos em diferentes contextos. E por meio da entonacio que
o enunciador expressara sentimentos de alegria, graca, tristeza, raiva,
carinho, entre outros. Para Bakhtin a “entonacao é social por exceléncia”
(CAMPOS, 2011, p. 57). Assim, enunciado e entonacao estao intrinseca-
mente ligados aos fatores culturais e sociais — vividos em sociedade — e
processam-se de forma coletiva. As ilustragdes e o conteido das revistas
O Pirralho e O Sacy exemplificam bem esses conceitos de enunciado e en-
tonacao, como podemos notar nas frases das capas de revistas a seguir:

“Xipophagia - Vai gentes! Metade é intaliano metade é brasileiro...
Cruis Credo!”

“Nao querem acreditar... Sao Paulo aguentara mais 4 meses e meio?”

“Esta na Hora - Carnavalendo o anno inteiro, “O Sacy” nao se encoru-

ja! Faz o..., a cavorteira, mas a baldes d’agua suja...”
“Cumulos - “Como o gordo sempre quis a madama...”
2

“Quaresma de Crise — Chi! Esta pela hora da morte e é s6 espinhal...

“Cruz! Credo! A familia republicana alarmada... sem razio.”
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“O Circo da Politica — O Sucesso da Temporada”

Além das frases, a ilustracdo é um elemento fundamental para dar
o sentido que se pretendia na critica social por meio do viés comico e po-
pular. Assim, tanto Oswald de Andrade como Cornélio Pires convidaram

Joao Paulo Lemmo Lemmi (13/07/1884—-22/08/1926), mais conhecido como
Voltolino?, para criar as caricaturas nas revistas.

Criador de um traco inconfundivel, de um fino humor, Voltolino cola-
borou para diversas revistas e jornais satirizando os rumos da politica e
da sociedade paulista. Fundador da revista O Sacy junto com Cornélio Pi-
res, atingindo grande sucesso de imediato, com tiragem de 14.000 exem-
plares ja no segundo niimero, e da revista A Vespa junto com Alexandre
Marcondes Machado. Tracos e textos se completam nesses periédicos.

As 1lustracoes de Voltolino eram famosas pela “audacia, pelo tracado
agil, nervoso e despreocupado. Além do aspecto comico, o artista conseguia
transmitir um grande poder de sintese em uma Unica ilustracao, caracte-
ristica peculiar dos grandes caricaturistas (Enciclopédia Itat Cultural).!
As caricaturas de Voltolino casavam perfeitamente com as colunas Cartas
dAbax'o Piques (Ju6 Bananére), Cartas de um Caipira (Fidéncio) e textos
de Oswald de Andrade, Guilherme de Almeida, Dolor de Brito, D1 Caval-
canti, Ferrignac, entre outros, sobre as faganhas na politica e na vida co-
tidiana paulista.

9 Voltolino foi1 um dos maiores ilustradores do pais, porém faleceu precocemente, aba-
lando ndo somente amigos, mas todos da imprensa paulista (VEIGA, 1961, p. 119).
Cornélio Pires publica uma nota em sua homenagem no nimero seguinte da revista
O Sacy: “Um dos maiores caricaturistas brasileiros, talvez o maior deles, pois criou o
seu trago, inconfundivel e inimitavel. Ninguém como ele era capaz de, em dois rabis-
cos, apanhar o trago caricatural ou ridiculo do individuo. Voltolino foi um criador!” “...
Os politicos paulistas mais populares devem a Voltolino a sua popularidade e aque-
les que nao foram tocados pelo lapis do artista, ai vivem ou vegetam desconhecidos”
(VEIGA, 1961, p. 120).

10 Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa2488/voltolino>.
Acesso em: 30 mar. 2017.
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O Gazua i a Polizia

=L

Figura 4: Ju6 Bananére - Revista O Pirralho'

O critico Sérgio Milliet (1898-1966) comenta que é impossivel “en-
tender o inicio do século XX paulista sem os desenhos de Voltolino do
Pirralho” (Enciclopédia Itat Cultural).!? Esse periodo propiciou uma gui-
nada positiva no que se refere ao riso, ao popular e a hibridacao cultural,
conquistando a atencdo de diversos segmentos sociais ao abordar as di-
ferencas, os fenomenos do processo de transicao social e permitindo reco-
nhecer em cada derrota uma vitoria a fim de superar obstaculos até entao
intransponiveis.

Enfim, os apontamentos em torno do riso e da cultura popular,
tao presentes nos periédicos O Sacy e O Pirralho, entre outros, contribuiram
de forma critica para nossa “cultura e identidade”, questionando o processo
colonizador com base na dominacdo, exploracdo e higienizag¢do. A unido
entre o riso e o popular, neste sentido, propicia uma saida as avessas,
fazendo com que os homens sintam-se e tornem-se semelhantes no mes-
mo espaco que coabitam, ao satirizar tais infortiinios presentes em nossa
sociedade. De acordo com Bakhtin, esse é o auténtico humanismo que
ocorre de forma concreta e real (BAKHTIN, 1999, p. 9).

11 “O personagem Jué Bananére foi utilizado como porta-voz de cronicas satiricas e
impiedosas, principalmente durante a Campanha Civilista, promovida por Rui Bar-
bosa (1849-1923) e pelo escritor Olavo Bilac (1865-1918). Seus trabalhos possuem co-
notacdo combativa e anticlerical, desenvolvendo-se no ambiente urbano paulistano,
revelando através da caricatura os contrastes sociais proprios do incipiente processo
de industrializagdo da cidade.” (Enciclopédia Itat Cultural. Disponivel em: <http://
enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa2488/voltolino>. Acesso em: 30 mar. 2017).

12 Ibid.
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Figura 5: O Sacy. Edicao de 12 de marco de 1926. Acervo da Biblioteca
Mario de Andrade. Ilustracao: Voltolino.

Xipophagia - “Vai gentes! Metade é intaliano metade é brasileiro...
Cruis Credo!
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Figura6:0OSacy.Edicaode1926.' AcervodaBibliotecaMariode Andrade.
Tlustracao: Voltolino.

“Nao querem acreditar... Sdo Paulo aguentara mais 4 meses e
meio?”

13 Em razio do estado precario da revista, ndo foi possivel identificar o més de publi-
cagao.
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Figura 7: O Sacy. Edicao de 19 de marco de 1926. Acervo da Biblioteca
Mario de Andrade.

Tlustracao: Voltolino.

“Ouvindo-os falar...”
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Figura 8: O Sacy. Edigao de 08 de fevereiro de 1926. Acervo da Biblio-
teca Mario de Andrade.

Tlustracgao: Voltolino.

Cumulos - “Como o gordo sempre quis a madama...”
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Figura 9: O Sacy. Edicao de 08 de janeiro de 1926. Acervo da Bibliote-
ca Mario de Andrade.

Tlustracao: Voltolino.

Cruz! Credo! A familia republicana alarmada... sem razao.
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Quaresma de crise
Chi! Estd pela hora da moate ¢ ¢ 6 espinha L.,

Figura 10: O Pirralho. Edi¢ao sem data. Acervo do Arquivo do Estado
de Séo Paulo.

Ilustracao: Voltolino

Quaresma de Crise — Chi! Esta pela hora da morte e é s6 espinhal...
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Figura 11: O Pirralho. 09 de novembro de 1916. Acervo do Arquivo do
Estado de Sao Paulo.

[Nustragao: Voltolino

Circo da Politica — O sucesso da Temporada
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DISSERAMQUEEU VOLTFI MEXICANI;ADO: SERTANEJO
RAIZE A INCORPORACAO DA CANCAO RANCHEIRA
Danilo Cymrot!

RESUMO

O presente artigo tem como objetivo analisar o fenomeno da incorpora-
cao da cancao rancheira mexicana na musica caipira brasileira por duplas
das décadas de 1950, 1960 e 1970; os fatores historicos, socioeconémicos,
culturais e pessoais que podem ter contribuido para essa incorporacao; a
resisténcia por parte de artistas e jornalistas a essa incorporacao e a vi-
sao de alguns dos cantores caipiras modernizadores sobre o que entendem
por sertanejo raiz. Para tanto, foram consultados os acervos dos jornais O
Estado de S. Paulo, Jornal do Brasil, Folha da Manha, Folha da Noite,
Folha de S. Paulo e do site Recanto Caipira. Foram realizadas entrevistas
com cantores caipiras/sertanejos da geragao dos anos 1960 e 1970.

Palavras-chaves: musica sertaneja, musica rancheira, radio, raiz

ABSTRACT

The present article analyzes the phenomenon of the incorporation of
the Mexican ranchera song in Brazilian caipira music by the duos of the
1950s, 1960s and 1970s; the historical, socioeconomic, cultural and per-
sonal factors that may have contributed to this incorporation; the resis-
tance of artists and journalists to this incorporation and the vision of
some of the modernizing caipira singers about what they mean by the
sertanejo raiz. For that, the collections of the newspapers O Estado de S.
Paulo, Jornal do Brasil, Folha da Manha, Folha da Noite, Folha de S.
Paulo and Recanto Caipira website were consulted. Interviews were con-
ducted among caipira/sertanejos singers from the generation of the 1960s
and 1970s.

Keywords: Sertaneja music, music rancheira, radio, roots

INTRODUGCAO

A cancao rancheira mexicana, apesar de ter se tornado um dos simbo-
los da identidade mexicana e ter sido acusada de ter contaminado a musi-
ca caipira brasileira, tem por si s6 uma origem hibrida. No fim do século
XVIII, a 6pera e o bel canto comecaram a ganhar popularidade no México.

1 Doutor em Criminologia pela Faculdade de Direito da Universidade de Sao Paulo —
USP. Pesquisador do Centro de Pesquisa e Formacao do Sesc em Sdo Paulo.
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Em 1827, foi revogada uma lei espanhola de 1799 que proibia 6peras no
México em qualquer outro idioma que nao fosse o espanhol. Isso incenti-
vou a contratacao de companhias de 6pera italianas para se apresentarem
no México e fez com que muitos mexicanos entrassem em contato com gos-
tos e estilos europeus contemporaneos.

Outra importacio musical que teve grande impacto no México a partir
do comeco do século XIX, desta vez na esfera da cultura popular, foi a val-
sa. Ela chegou a ser denunciada pela Igreja como uma importacao corrupta,
obscena e perniciosa da “degenerada” Franca. A valsa se espalhou rapida-
mente pelo México e se tornou o modelo musical mais comum para a compo-
sicdo de cancoes (GRADANTE, 1982, p. 37-38). As grandes feiras agricolas
da regiao do Bajio (provincias de Guanajuato, Jalisco, Querétaro, Aguasca-
lientes e Michoacan), por sua vez, tornaram-se veiculos para a difusao das
cancoes sentimentails e romanticas para regides da republica mexicana que
raramente tinham influéncia de fontes externas. Assim, a canc¢ao tornou-se
crescentemente popular entre a populacao rural e uma forma mais simples,
rustica, adaptada ao gosto rural, cada vez mais afastada da fonte original
italiana, designada posteriormente de canc¢ao rancheira, comegou a surgir.

Durante a administracido de Porfirio Diaz (1876-1910), o México vol-
tou seus olhos para os padrées culturais, economicos e sociais dos Esta-
dos Unidos e da Europa. Nesse periodo, a cancao romantica e sentimental
cantada no estilo bel canto pelas classes médias e altas urbanas, muitas
com titulos em francés, pareciam mais europeias do que mexicanas, em-
bora muitas fossem compostas por mexicanos. No comeco do século XX, o
desenvolvimento dos meios de transporte e comunicagao aproximaram as
areas urbanas e rurais. Por sua vez, o fervor nacionalista que teve o seu
auge na Revolucdo Mexicana de 1910 mudou a autoimagem da nacao, au-
mentando o orgulho de ser mexicano. A decisao do lider de orquestra Mi-
guel Lerdo de Tejada de vestir seus musicos de charro em 1901, para se
diferenciar de quem tocava musica europeia, foi uma manifestacio deste
novo nacionalismo, embora a cancao popular tocada por essa orquestra
continuasse “domesticada pela inspiracgao italianizante”.

A Revolugdo Mexicana de 1910 foi acompanhada pela glorificagao cul-
tural do homem comum e sua heranca musical tradicional, desprezada
durante o Porfiriato. Cantores profissionais comecaram a popularizar nos
teatros da Cidade do México can¢bes que eram previamente cantadas so-
mente por trabalhadores das fazendas. Cantadas entre os atos de apresen-
tacoes dramaticas, essas cancoes logo ficaram conhecidas como cancoes
rancheiras? (GRADANTE, 1982, p. 42-44).

2 Sobre a invencéo da tradi¢do popular e do folclore por movimentos nacionalistas, cf.
BURKE, 2010.
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De acordo com Nishi, sdo justamente os trompetes, cujo timbre é toma-
do como denotativo do México, que diferenciam as rancheiras dos ritmos
paraguaios, também ternarios. Outros elementos que caracterizam a ran-
cheira e outros géneros reconhecidos como vindos do México sdo recursos
vocails como os gritos “ui, ui, ui, ui’, tipicos dos mariachis, e efeitos de per-
formance, como duplas que cantam vestidas de mariachis. No entanto, em
algumas versoes brasileiras de musicas mexicanas, os trompetes caracte-
risticos da rancheira sdo substituidos pelo acordeon da musica sertaneja,
0 que ja constitui um hibridismo (apud OLIVEIRA, 2009, p. 70).

O objetivo deste artigo consiste justamente em analisar o fenémeno
da incorporacao da cancao rancheira mexicana na musica caipira brasi-
leira por duplas das décadas de 1950, 1960 e 1970, os fatores histéricos,
socioeconomicos, culturais e pessoais que podem ter contribuido para essa
incorporacao e a visao de alguns desses cantores modernizadores sobre o
que entendem por sertanejo raiz.

DOS FILHOS DE MIGUEL

Enquanto folcloristas brasileiros queixavam-se da incorporacéo da ran-
cheira pela musica caipira, a cantora mexicana de rancheiras Amalia Men-
doza queixava-se: “Nossa cancao rancheira é apreciada mais no estrangeiro.
(...) Os mexicanos nio apreciam suficientemente nosso folclore, nos interessa
mais impulsionar os artistas de outras nagées e apoiar movimentos musicais
externos. Nao valorizamos o que é nosso” (apud GRADANTE, 1982, p. 37).

Para Allan de Paula, a mistura da musica sertaneja com géneros mu-
sicals estrangeiros — principalmente o bolero, a rancheira, a guarania, o
rasqueado e a polca — 1niciou-se na segunda metade dos anos 1930, inten-
sificou-se na década de 1940 e “tornou-se extremamente visivel a partir de
19507, a ponto de considerar a musica sertaneja historicamente “um dos
géneros da musica brasileira mais relacionado com elementos estrangei-
ros” (OLIVEIRA, 2009, p. 296-297). Rosa Nepomuceno descreve a musica
sertaneja do final dos anos 1950 como uma “confusio de mariachis, san-
fonas e violas” (NEPOMUCENO, 1999, p. 147-148).

Conforme aponta Gustavo Alonso, embora fosse um fenémeno que ja
ocorria antes, a partir da década de 1950 a mistura da musica rural com
géneros estrangeiros, especialmente mexicanos e paraguaios, se acelerou
muito, com a popularizacdo do compacto simples, do compacto duplo e,
mais tarde, dos LPs, bem como do radio. A incorporacao do bolero mexica-
no teria aberto portas para a rancheira (ALONSO, 2015, p. 35-37).

Allan de Paula aponta, por sua vez, que os charro films “popularizaram
por todo o mundo a figura dos mariachis, com sua vestimenta caracteristica
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e sua formacao instrumental com violoes, violinos e trompetes, além de toda
uma geracao de cantores mexicanos, tais como Pedro Infante e Miguel Ace-
ves Mejia” (OLIVEIRA, 2009, p. 301)3. Os géneros paraguaios e mexica-
nos foram apropriados pela musica sertaneja também através da pratica
comum das versoes. Em muitos casos, havia apenas a adaptacio de cangoes
paraguaias e mexicanas para versoes brasileiras, onde, muitas vezes, man-

tinha-se o arranjo e mudava-se o idioma da letra — com tentativas frequen-
tes de traducoes literais, na medida do possivel (OLIVEIRA, 2009, p. 302).4

Wiladir Dupont, em artigo de 1991 sobre a influéncia da cultura me-
xicana sobre a brasileira, também atribui a popularidade do cinema me-
xicano das décadas de 1940 e 1950 o comeco da presenca mexicana no
“inconsciente brasileiro”. Os filmes do género “cine de cabareteiras” trou-
xeram consigo o bolero, “a expressao musical mexicana maior”, e idolos
como Jorge Negrete, Pedro Infante, Tona la Negra, don Pedro Vargas,
Miguel Aceves Mejia, Trio Los Panchos. Por outro lado, Dupont assinala
também o importante papel das turnés de Mejia e do programa do radia-
lista Zé Bettio, campeédo de audiéncia na década de 1970, para a interiori-
zacao da rancheira mexicana no Brasil:

Além do bolero, forte também na musica popular brasileira é a influéncia
de outro género musical tipicamente mexicano, “la ranchera”, ou a nossa
musica sertaneja ou caipira. Ha muito tempo, pelo menos ha uns 30 anos,
boa parte dessas cangées no Brasil sdo versées de composi¢ées mexicanas,
letra e musica, com arranjos a base do mariachi, o conjunto musical tipico
mexicano. No interior de Sdo Paulo existem até conjuntos cujos integran-
tes se vestem como mariachis para tocar suas musicas. Quando vinha ao
Brasil nos anos 60, o cantor Miguel Aceves Mejia, um dos reis da ranchera
no México, se apresentava s6 no interior de Sdo Paulo, onde estava — e esta
até hoje — seu grande publico. E por essa razdo que o veterano radialista
paulista Zé Bétio, um apaixonado pelas coisas do México, toca, em seu pro-
grama diario na Radio Capital, muita misica mexicana, pois sabe que seus
ouvintes estdo espalhados pelo interior do Estado (DUPONT, 1991, p. 9).

3 Tarik de Souza atribui ao cowboy campineiro Bob Nelson a origem do “condimento
importado para o segmento sertanejo”’. Posteriormente, “sobreviriam as descabela-
das guaranias, os boleros e os sopros de mariachi de duplas como Pedro Bento e Zé
da Estrada, Cascatinha e Inhana, Bia e Bolinha, Lourenco e Lourival, Milionario e
Zé Rico, Duduca e Dalvan, muitos deles modelados no sotaque mexicano de Miguel
Aceves Mejia”. Souza reconheceu nas duplas sertanejas dos anos 1990, Chitdozinho e
Xororé, Leandro e Leonardo e Zezé Di Camargo e Luciano, o “alinhamento vocal em
tercas, modulado pelo vibrato herdado dos mariachis” (SOUZA, 1998, p. 4). A difu-
s@o do cinema mexicano no Brasil foi impulsionada, em grande parte, pelos Estados
Unidos em sua Politica de Boa Vizinhancga, que tinha como objetivo trazer os paises
latino-americanos para a sua esfera de influéncia durante a Segunda Guerra Mun-
dial. Para mais informagoes, recomenda-se CASTRO, 2011.

4 E o caso de Gorrioncillo del Pecho Amarillo, rancheira mexicana dos anos 1940 de
muito sucesso, popularizada no Brasil por Miguel Aceves Mejia, cuja versdo em por-
tugués Passarinho do Peito Amarelo foi gravada por varias duplas, incluindo Tibagi
e Miltinho e Milionario e José Rico (OLVEIRA, 2009, p. 302).
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O programa de Zé Bettio era o mais caro do radio brasileiro e chegava
a receber dos fas uma média de cinco mil cartas por semana, inclusive do
exterior, principalmente de Portugal. Na época, desejando veicular uma
propaganda, uma grande fabrica de caminhdes fez uma pesquisa entre os
465 mil caminhoneiros existentes entdo no Brasil, para concluir que 68%
deles ouviam Zé Bettio religiosamente, mais um indicio de que a musica
que Zé Bettio tocava era levada para o interior de Sdo Paulo e que, por-
tanto, o radialista exerceu importante papel de mediador entre a cultu-
ra mexicana e a cultura caipira. A selecdo musical do programa ficava a
cargo de seu filho Betinho. Além dos boleristas Altemar Dutra, Lindomar
Castilho e Waldick Soriano, o programa chegava a tocar “meia-hora de
Miguel Aceves Mejia, dedicada aos motoristas de taxi de todo o Brasil”
(MONTANDON, 1976, p. 22)°.

SOMBRERO DE PALHA

De todos os artistas sertanejos comumente apontados como pioneiros
da incorporagao da cangao rancheira, os mais identificados com o género
foram Pedro Bento e Zé da Estrada, que gravaram a rancheira Ta¢a da
dor em um compacto em 1959% passaram a se vestir de mariachis nas
capas dos discos e nos shows e ficaram conhecidos como Os amantes da
rancheira’. O primeiro disco no qual Pedro Bento e Zé da Estrada apare-
cem vestidos com trajes tipicos mexicanos é de 1960: Pedro Bento e Zé da
Estrada e suas rancheiras. Pedro Bento, no entanto, aponta Miguel Ace-
ves Mejia, que ouvia por disco e no radio e viu cantar em Ribeirao Preto
em 1963, como sua maior influéncia, inclusive para se vestir de mariachi.?

Em sua autobiografia, Pedro Bento relata que um alfaiate confeccio-
nou, a seu pedido, trés conjuntos da roupa de mariachi desejada. Entre-
tanto, ficaram faltando os chapéus, que foram confeccionados pelo proprio

5 Zé Bettio também era musico e ja em seu segundo compacto, em 1958, pela Chante-
cler, gravou a rancheira Martim Pescador, de Francisco Pracanico e Emilio Magaldi.
No ano seguinte, gravou a rancheira Andradas, de Teddy Vieira (PERIPATO, San-
dra Peripato. Diponivel em: <www.recantocaipira.com.br/duplas/ze_bettio/ze_bettio.
html>. Acesso em: 15 jan. 2017).

6 Entrevista concedida na casa de Pedro Bento em 24 de agosto de 2015. O compacto
78 rotagoes ao qual Pedro Bento faz referéncia é o Continental — 06/1959 —n° 17.684,
de 1959. A informacéo foi retirada do site Recanto Caipira. No entanto, o mesmo site
diz que tal compacto foi gravado em 1957, informacao reproduzida por Rosa Nepomu-
ceno (NEPOMUCENQO, 1999, p. 145).

7 O nome Os amantes da rancheira teria sido dado por um locutor de radio, Nassim
Filho, que passou a anunciar dessa forma o programa da dupla, na Radio Tupi, pois
ja haviam gravado muitas rancheiras. A alcunha aparece pela primeira vez no disco
de 1961, Os amantes da rancheira (Entrevista concedida no apartamento de Pedro
Bento em 24 de agosto de 2015).

8 Entrevista concedida no apartamento de Pedro Bento em 24 de agosto de 2015.
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Pedro Bento e por Celinho, o sanfoneiro que acompanhava a dupla. Quan-
do de um show na cidade de Brotas, compraram doze chapéus de palha e, a
partir deles, fizeram trés chapéus mexicanos. Assim, aqueles doze chapéus
foram recortados, remontados, forrados com veludo e transformados nos
primeiros chapéus mexicanos “made in Brasil” (LEME, 2013, p. 68). Em
entrevista concedida a mim, no entanto, Pedro Bento contou que o publico
exigiu auténticos sombreiros, rejeitando a versao hibrida:

O povo aceitou. Porque esse negécio de roupa mexicana é o seguinte, ndo
sel se voceé vai entender: a dupla sertaneja — sertanejo, que eu digo, geral
— 0 Brasil ndo tem uma indumentaria. Sabe, uma indumentaria no Brasil
néo existe. Entao eu via Alvarenga e Ranchinho, Tonico e Tinoco mesmo
(...), a apresentacdo deles em circos era um chapeuzinho de palha, que nem
o Mazaroppi, (...) uma cal¢a rasgada no joelho, pintava o dente de preto,
lencinho no pescoco, que nem Jeca Tatu. Essa era a roupa deles. Agora,
ai quando nds entramos, cantava, como eu vou cantar um bolero com uma
roupa dessa, né? Entdo nao tinha jeito. Ai foi onde eu comecei a mudar um
pouquinho o estilo de roupa. (...) Esse negdcio da roupa do mariachi mexica-
no eu fui pra fazer um teste, pra ver o que que o povo achava. Falei pro Zé:
“Zé, vamo entrar assim desse jeito s6 pra ver o que acontece”. E entramos.
Chapeuzinho de palha, de palha mesmo, forrado com veludo e desenhado,
n6s mesmos desenhamos, chapéu de palha desses que usa no interior pra
trabalhar na roca, né? Ai cantamos uma, duas vezes com ele no circo, ai o
povo comegou a perguntar: “Cadé o chapeuzao?” Ai eu falei: “Ih Zé, agora
nods vamos ter que se virar”. Ai deu sorte que veio um cantor mexicano com
nome Pepe Avila [maestro e compositor argentino radicado no Brasil], um
mariachi aqui, dar show em Pinheiros, brigaram ai, a banda dele, e ficou
com todas as roupas. Ele era dono, né? Ai vendeu pra nés.’

Pedro Bento relata em sua autobiografia que tinha gente que vinha aos
shows “s6 para ver os chapéus coloridos” e que, por causa da roupa, “a maior
novidade da época”, “até hoje o povo pensa que eles sdo do México” (LEME,
2013, p. 67). A dupla chegou a tentar parar de usar as roupas de mariachi,
por causa do trabalho que dava carregar doze conjuntos, com doze sombre-
ros, mas nao conseguiu, por pressao do publico e do mercado, uma vez que o

traje mexicano era fundamental para a identidade da dupla:

Nao, que o contratante vinha, falava “quero o show Pedro Bento e Zé da
Estrada com roupa de mariachi. Chapeuzao.” (...) Foi... nés fomos em Bar-
retos, faz uns vinte anos, tentamos tirar. Fomos em Barretos sem o chapéu
mexicano, sabe? De country. Anunciando a queima do alho. Pedro Bento,
Z¢é da Estrada, Celinho (...). Entramos, o povo disse “néo é eles ndo”. Nao
acreditaram que era nés. Por causa da roupa.'”

Os arranjos das musicas da dupla eram feitos por Ramon Perez, ar-
gentino de Rosario que tocava trompete, as marcas da cangio rancheira.
Conheceram-no como chefe da bandinha de um circo no interior de Sio

9 Entrevista concedida no apartamento de Pedro Bento em 24 de agosto de 2015.
10 Entrevista concedida no apartamento de Pedro Bento em 24 de agosto de 2015.
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Paulo no qual a dupla se apresentou. Por um lado, era comum os circos
terem bandas de sopro ao estilo militar. Por outro, era comum duplas cai-
piras se apresentarem nesses espacos. Pedro Bento ja estava com a ideia
de colocar trompete na banda porque as cangées rancheiras estavam agra-
dando ao publico, cada vez mais, e o contratou. A parceria durou até a
morte de Ramon Perez.!!

El Capiro: planta rasteira ontem, raiz hoje

A incorporacao da rancheira pela musica sertaneja encontrou resistén-
cia daqueles que acreditavam que modernizadores da musica caipira como
Pedro Bento e Zé da Estrada, Belmonte e Amarai, Tibagi e Miltinho, Ne-
nete e Dorinho, Milionario e Zé Rico e Trio Parada Dura estavam conta-
minando e corrompendo uma musica pura, rural, folclérica, tradicional,
popular, nacional, auténtica e de raiz com modismos estrangeiros impos-
tos pela industria cultural (ALONSO, 2015, p. 38)'2.

Rachel Regis, por sua vez, acusava Miguel Aceves Mejia de “prosti-
tuir” o folclore mexicano no show Noite Mexicana, que apresentou no Pa-
lacio das Convencgoes do Anhembi em 1977:

Agora, s6 resta esperar que eles prostituam nosso samba em El Salva-
dor: a mesma equipe que conseguiu tornar o tango portenho em alegorias
para inglés ver (bem aqui, no Anhembi) promete trazer “folclore” mexicano
com “riquissima montagem, guarda-roupa fabuloso e um elenco importan-
te”. Um negocio que da certo (talvez por isso é a mais antiga profissdo do
mundo), Noite Mexicana — como se chamara a produc¢do — vem prometendo
apenas dois dias (19 e 20 de margo) no Anhembi. Depois, como a tradicéo
indica, eles ficardo mais e mais, “a pedidos”. (...) Esquece Manoel Poladian,
o produtor, que o folclore latino-americano nasceu substantivamente atra-
vés de brutais lutas pela sobrevivéncia: os adjetivos sao dispensaveis, para
anuncia-lo. Mas, para prostituir esse produto cultural, a Euterpe — que o
promove — colocou paetés nos sombreiros e encheu de variagoes o simplorio
(e por isso mesmo atraente e valioso) corrido mexicano (REGIS, 1977, p. 4).

11 Entrevista concedida no apartamento de Pedro Bento em 24 de agosto de 2015. Cf.
tb LEME, 2013, p. 63.

12 Marcus Pereira dizia que seu projeto de vida era “resgatar” a esquecida cultura
nacional, valoriza-la e combater a “imposi¢do da musica estrangeira de ma quali-
dade”. Nesse projeto, a musica rural era mais uma linha de frente da luta contra o
que ele considerava “estrangeirismos”. A musica sertaneja era o principal inimigo
(ALONSO, 2015, p. 142). Em nome do “purismo” do campo e contra o “comercialismo”
musical, Rolando Boldrin recusava em seu programa instrumentos eletronicos e as
influéncias estrangeiras (Ibid. p. 185). Boldrin dizia: “Modernizar néo é vocé pegar
uma musica americana e chupar os arranjos, pegar a mexicana e botar letra em por-
tugués. A gente tem que modernizar o que é da gente” (apud NEPOMUCENO,1999,
p. 23).
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Curiosamente, o mais velho dos Hermanos Zavalas, que participa-
ram do show no Anhembi, veio a Sao Paulo passando por Buenos Aires e
Montevidéu onde, como membro da Sociedade Mexicana de Compositores,
pretendia acionar seus colegas dessas trés cidades para tentar um maior
intercambio de artistas e compositores e para “rebater a invasao saxonica
e tentar furar o bloqueio”. Os Zavalas nunca haviam gravado justamente

“por nao concordar com as imposi¢oes dos donos do mercado”. (MARIA-
CHIS, 1977, p. 1)

Em matéria de maio de 1981 da Folha de S. Paulo, que elogiava Al-
mir Sater e Renato Teixeira por utilizarem a musica caipira “nas fontes
mais puras’, mas “sem purismos” e sem “forcar a barra”, é dito que artis-
tas da musica sertaneja como Milionario e José Rico, apesar de nao trafe-
garem “pela avenida Paulista” e ndo tocarem nas radios Cidade ou Antena
Um, conseguiam rivalizar com Roberto Carlos em vendagem de disco. Al-
mir Sater e Renato Teixeira teriam harmonias elaboradas e ricas. Ainda
que passassem pelas rancheiras, isto ocorreria “depois dum trabalho de
reelaboracdo, onde convivem outras informacoes”. Ja os sertanejos como
Milionario e José Rico séo retratados de forma diferente:

Bem, ha deformagoes no género. Ha grupos que lembram os uivos emitidos
pelo triste Miguel Aceves Mejia; outros sdo mariachis; alguns se asseme-
lham com John Wayne, embora nio saibam a diferenca entre um bornal e
um capo. Sao deformacdes que afetam ndo apenas o visual mas também
o lado artistico do trabalho. Assim ha incidéncias de guaranias, boleros e
marchinhas afins. A renovacéo é pouca, atende, mais do que na MPB da
cidade, a uma jogada da industria fonografica, onde as duplas surgem como
uma resposta ao mercado, cantando coisas que o publico quer ouvir naquele
momento. E a moda, gente (ALMEIDA, 1981, p. 11).

Miguel de Almeida acusava, em dezembro de 1981, o filme Estrada da
Vida, estrelado por Milionario e José Rico e dirigido por Nelson Pereira
dos Santos, de ser alienador, apesar de ter agradado ao governo comunis-
ta chinés, que convidou Milionario e José Rico para uma turné na China:

Sé que a estética da beleza da forma como existe na Globo e no cinema bra-
sileiro — naqueles filmes e autores citados acima — ndo serve pra nenhum
esclarecimento. Serve apenas para melhor esconder o Brasil. Qual o avan-
¢o, a revelacido que uma fita como “Bye Bye Brasil” traz a discussdo? Ou
melhor: o que adianta um filme como “Estrada da Vida”, de Nélson Perei-
ra dos Santos, onde o conteudo parece fornecido pela industria do disco,
néo pelos artistas, vitimas do mercado fonografico? O filme parece mais
interessado em estar analogo as fitas de country-music americanas do que
preocupado numa revelagdo. A néo ser que esses diretores tenham perdi-
do o sentido da arte, tudo se explica melhor. (Todos sabem que Milionario
e Zé Rico nao sdo considerados artistas sertanejos, mas um produto forja-
do pela industria do disco. Cantam, e todos ouviram, boleros, rasqueados,
além de imitagoes de intérpretes mexicanos, como Miguel Aceves Mejia. Ou
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melhor: o filme de cara sai dum pressuposto errado, que é uma utilizacao
duma estética dos poderosos, ndo dos artistas. Claro que o produto bruto
servirda somente como anestésico, além de contribuir para uma falsa ima-
gem, a manutenc¢do idiota duma sensibilidade tosca, pobre) (ALMEIDA,
1981b, p. 2)'3.

A turné chinesa de Milionario e José Rico também foi um estrondoso
sucesso, explicado por José Rico nos seguintes termos:

O povo chinés é meio sertanejo, assim como o do Brasil de muitos anos
atras. Sdo humildes, vivem do trabalho na roca, s6 tém um boi, um arado,
trabalham de dia e de noite. Acho que por isso se identificaram com a gen-
te. No filme, o Nelson mostra a nossa vida na roca, antes de virar cantor,
uma vida sofrida.!

José Rico compos uma cancao em homenagem ao povo chinés e seus
governantes, lancada no disco Levando a vida, de 1987, um ano apds a
viagem a China. Trata-se de Mensagem de amor, uma rancheira, a musi-
ca camponesa mexicana, gravada com instrumentos emulando uma tipica
musica chinesa. O resultado “é uma salada antropofagica de musica ser-
taneja/rancheira/chinesa” (ALONSO, 2015, p. 85).

Curiosamente, a geracdo dos anos 1960 e 1970, que foi acusada de
contaminar a musica caipira de raiz, com o passar do tempo passou a
ser vista pelas geracoes posteriores como raiz, tradicionais'®. Porém, en-
quanto fas de Inezita Barroso usam o termo raiz para expressar a ideia
de pureza, fas de Milionario e José Rico usam o termo para expressar a
1deia de tempo, de ancestralidade, mesmo que a musica seja influenciada

13 Cf. mais criticas negativas a Milionario e José Rico e a “mexicanizacdo” da musica
sertaneja em ALONSO, 2015, p. 67, 448.

14 Apud ALONSO, 2015, p. 208. O empresario José Raimundo deu a mim a mesma
explicacdo para esse sucesso: “Mas o nosso estilo aqui foi fazer sucesso na China pra
vocé ter uma ideia! (...) Subi no palco e vi aquela chinesaiada 14 vibrando com Mi-
lionario e Zé Rico. Um chinés levantou com o violdo 14, isso foi em 86, (...), eu falei:
‘olha, o que é a musica! Como é que veio fazer sucesso aqui?” Mas foi o filme. Vocé
entendeu? Mas entdo, mas porque é a musica falando do amor, da paixao, da roga,
da lavoura. Mas aquele menino que ta la na roga e quer vir pra cidade fazer sucesso,
pra gravar, pra ser doutor, pra isso, tudo aquilo. Entéo eles sentiram na pele aquela
vontade deles o cara fez” (Entrevista concedida no escritério de José Raimundo em 22
de agosto de 2015).

15 Para os sertanejos universitarios dos anos 2010, por exemplo, ““modao” significa
ndo apenas as cangoes caipiras de Joao Pacifico ou Tonico & Tinoco, da primeira me-
tade do século XX, mas também as can¢oes de “sertanejo raiz" dos anos 1970 a 1990.
Tudo era alinhado como parte de uma mesma tradi¢cdo” (ALONSO, 2015, p. 428-429).
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por géneros estrangeiros (OLIVEIRA, 2009, p. 305).1¢ O segundo critério
parece fazer mais sentido, uma vez que o ideal de pureza representa mais
um discurso do que uma realidade, haja vista que até a moda de viola é
um género hibrido. Por outro lado, se os sertanejos sao os modernizadores
que incorporaram géneros musicais estrangeiros a musica caipira, falar
em sertanejo de raiz seria uma contradicao.

Ironicamente, apesar de terem incorporado um género estrangeiro
a musica caipira, em 2008 Pedro Bento e Zé da Estrada foram indicados
para concorrer a premiacao de Melhor Album de Msica Tradicional Re-
gional ou de Raizes Brasileiras na 9 Entrega Anual do Latin GRAMMY
com o CD 50 Anos de Mariachis & Grandes Sucessos Sertanejos. A dupla
nao venceu o préemio (LEME, 2013, p. 204-205).

Nao surpreende, assim, a declaracao de Zezé D1 Camargo de que a du-
pla Pedro Bento e Zé da Estrada seja sertanejo tradicional:

O veiculo de comunicac¢do que a gente tinha em casa era o radio, o radi-
nho de pilha. Eu ficava escutando aqueles programas do Linha Sertaneja
Classe A, das radios AM de Sao Paulo. Na época, os grandes sucessos eram
Pedro Bento & Zé da Estrada, Tido Carreiro & Pardinho, Léo Canhoto &
Robertinho. Eu fui acompanhando toda a evolu¢cdo musical do sertanejo,
mas gosto mesmo do tradicional (apud TELO; PIUNTI, 2015, p. 130).

Da mesma forma, Paula Fernandes equipara a moda de viola e a
rancheira ao dizer: “O meu pai sempre gostou de moda de viola, aquela
rancheira mesmo” (apud TELO; PIUNTI, 2015, p. 68). Ja Ralf, da dupla
Chrystian e Ralf, surgida nos anos 1980, contrapoe a novidade do rock a
suposta tradi¢do do Trio Parada Dura, que gravou rancheiras:

Eu ouvia muito rock também, tenho tudo do Pantera, do Megadeth. Se vocé
ouvir Viajando pelo Brasil, vai perceber essa influéncia. Cantamos uma
musica do Trio Parada Dura, “Telefone mudo”, que come¢a com um rock
que a gente criou. Até hoje eu ainda acho que se vocé nao tiver nenhuma
novidade, é melhor ficar em casa. Foi isso que a gente procurou fazer, uma
coisa nova (apud TELO; PIUNTI, 2015, p. 211).

Por outro lado, os que eram acusados de serem contaminadores da
musica de raiz passaram a ser acusadores. Em 1986, José Rico assumia
suas ambicoes mercadologicas e declarava: “Acompanhamos a evolucao.

16 Ao mesmo tempo em que o publico do sertanejo dos anos 1970 néo preenche os cri-
térios apresentados pela posi¢do tradicionalista, ele ficou em uma situacéo de dificil
mapeamento dentro do campo, pois nao faz parte da posi¢do moderna surgida nos
1990, relacionada com elementos como o country music, o axé music e o pagode (OLI-
VEIRA, 2009, p. 321).
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Quem grava musica folclérica hoje ndo vende. Tonico & Tinoco empaca-
ram na toada e ndo sao capazes de tocar um bolero. Nos tocamos de tudo
e nos tornamos campedes” (apud ALONSO, 2015, p. 67). Ja em 2013, seu
parceiro Milionario declarava: “Eu acho que os universitarios entraram
no sertanejo, mas nao sabem o que é musica sertaneja. Eles vivem na som-
bra de muito artista ai. Entao vocé vai perguntar pra eles o que é uma

cerca de arame, o que é um carro de boi, um arado, eles ndo sabem nada
disso” (apud ALONSO, 2015, p. 371).

A defesa das raizes parece ser mobilizada muitas vezes como defesa
de territério, quando o artista se sente ameacado por novos artistas, das
novas geracoes, pela perda de publico e espaco na midia. Outras vezes,
como sinal de prestigio e legitimidade. Nesse sentido, um sertanejo uni-
versitario pode até cantar musica pop, mas reivindica sua legitimidade de
cantor sertanejo ao provar que conhece e também sabe cantar a musica
raiz. Muito ilustrativo é também o caso de Dino Franco. Em 1979, langou
o LP Dino Franco e seu mariachi, em que gravou seis cangoes mexicanas!’
e posou na foto de capa vestido de mariachi.

Fonte: site Recanto Caipira

Em 1985, apenas seis anos depois, o0 mesmo Dino Franco gravaria ao
lado do parceiro Mourai a cancio Nossa raiz, uma moda de viola em que
critica a mexicanizac¢ao da musica caipira. Se a letra pode ser acusada de
hipocrisia, por outro lado pode também ser um recado para que os canto-
res nao gravem apenas rancheiras, ou seja, para que gravem rancheiras
mas nao esquecam das tradicionais modas de viola:

Nossa raiz

17 O Jinete (José A. Jiménez - Versao: Carlos Américo Régo), A vida ndo vale nada (José
A. Jiménez - Versao: Dino Franco), Cruz do esquecimento (Juan Zaizar - Versao: Dino
Franco), O rei (José A. Jiménez - Versdo: Mourao Filho), Adorado tormento (Rubén
Fuentes e Alberto Cervantes - Versao: Tupy), Velhos amigos (José A. Jiménez - Versao:

Ado Benatti). Com Mourai, gravou ainda uma cangéo francesa em 1988.
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(Dino Franco e Mourai)

Maior parte das duplas do radio esqueceram da nossa raiz

S6 se lembra de gravar rancheira e estilo de outro pais

E um tal de bolero corrido, chamamé e polca cancio

Onde estfo a nossa violeirada,

As modas cantadas de viola e viol3o.

No passado tivemos violeiros que cantaram sem nenhum defeito
Até hoje eu sinto saudade e conservo meu grande respeito

Dava gosto assistir uma dupla quando o povo aplaudia de pé
Hoje em dia se vé repentista que sdo bons artistas mas duplas nio é.
Esta arte de cantar de viola e a vida do nosso sertio

Vem do tempo do Brasil colonial vem marcada pela tradigao

E um caboclo dan¢ando um catira uma era feliz que passou

A viola tem alma e sente

Os filhos ausente que o tempo levou.

La por volta dos anos cinquenta foi o auge de bons violeiros
Raul Torres, Floréncio e Rielle que no radio foram pioneiros
Logo veio Tonico e Tinoco elevando nosso potencial

Depois Zé Carreiro e Carreirinho

Palmeira e Luizinho de nome nacional.

As duplas de hoje em dia ja querem ir mais além

Esquecendo que o Brasil, é um violeiro também.

Pedro Bento relata que no comecgo da carreira a dupla sofreu muito
com o preconceito de alguns radialistas, como um que quebrava seus dis-
cos e “deveria ouvir musica americana o tempo todo s6 para querer apare-
cer, porque ele ndo entendia nada do que se cantava”. Conta que em uma
visita que Zé da Estrada fez a uma emissora para divulgar seu disco novo,
fol recebido por um rapaz que trajava uma camiseta toda escrita em in-
glés. Zé teria perguntado se ele sabia o que estava escrito em sua camiseta
e ele teria respondido que “s6 usava porque era moda e todos os mocinhos
e mocinhas do Brasil usavam e que o sonho de todos era o de ser ameri-
canos”. Quando o rapaz perguntou se Pedro Bento e Zé da Estrada era
uma dupla americana, Zé da Estrada teria quebrado o disco na sua cabeca
(LEME, 2013, p. 189-190).

Ainda que a histéria pareca mais um causo, nos indica que Pedro
Bento, que sofreu forte influéncia da cultura mexicana, parece lamentar a
influéncia da cultura estadunidense na juventude brasileira. O fato de Pe-
dro Bento aceitar a incorporacao da musica mexicana, mas ter restrigoes
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a incorporacao da musica estadunidense pode ser encarado como um con-
traponto a outro discurso, atribuido por Gustavo Alonso as elites culturais
do Brasil, que aceitam o jazz integrado ao samba na bossa nova e o rock
ao tropicalismo, mas veem como de mau gosto a incorporacao do bolero, da
rancheira e da guarania, o que supostamente indicaria uma associacao
entre a deficiéncia economica do México e Paraguai e deficiéncia cultural,
além de preconceito pelo fato de México e Paraguai serem paises majori-
tariamente indigenas.'®

Esta hipdtese, no entanto, pode ser questionada pela hipétese aqui
defendida de que as elites culturais, principalmente de esquerda, valori-
zam artistas associados ao folclore latino-americano, com forte componen-
te indigena, vistos como artistas de protesto ou de resisténcia, artistas
cubanos e de paises africanos economicamente deficientes. O que parece
incomodar mais a essa elite é o que é encarado como um pastiche ingénuo
de géneros musicais vistos como auténticos e principalmente o romantis-
mo exacerbado, visto como alienador e vulgar. Isso nao explica, porém, por
que alguns artistas sdo vistos como romanticos e outros, que também can-
tam cangdes melodramaticas, ndo, conforme se vera adiante.

Em sua autobiografia, Pedro Bento louva a tradicao e idealiza o pas-
sado: “Quando a dupla Pedro Bento e Zé da Estrada comecou tudo era
mais simples e bonito. A viola era a razao da cantoria e as duplas canta-
vam s6 com viola e violao” (LEME, 2013, p. 196). Pedro Bento faz um ape-
lo “para esses novos violeiros que, de fato, cultuam a verdadeira musica
sertaneja, pedindo-lhes que nao se deixem esmorecer frente as dificulda-
des, procurando manter a musica raiz sempre em evidéncia, produzindo
e interpretando musicas de qualidade, dignas daqueles que a criaram e a
mantiveram até hoje” (LEME, 2013, p. 158).

Aconselhando os artistas novos, Pedro Bento diz que “eles tém que
comecar cantando musica raiz” (LEME, 2013, p. 166). Segundo o cantor,
os artistas do passado “cantavam com prazer. Nao cantavam por dinheiro,
nao existia ganancia e egoismo por parte dos artistas, era um povo inocen-
te e puro” (LEME, 2013, p. 192). Pedro Bento, no entanto, sinalizou em
entrevista a mim concedida que, apesar de nao ter sido uma imposicao da
gravadora, a ado¢ao dos trajes tipicos mexicanos respondeu consideravel-
mente a uma demanda do publico e do mercado.

Pedro Bento e Zé da Estrada pareciam saber jogar com a varieda-
de de publicos e com a industria cultural. Lancando discos tanto com o

18 De acordo com Alonso, “a musica sertaneja assinala outra antropofagizacgio cultu-
ral, outra hierarquia de valores que ndo a hegemonicamente aceita como legitima
pelas elites culturais, sobretudo aquelas dos anos 1970 e 1980” (ALONSO, 2015, p.
69-70).
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repertorio de rancheiras quanto de modas de viola, legitimavam-se ao
mesmo tempo como defensores da modernizagio e da tradigao, além de
agradar dois publicos distintos, sem contar o fato de que parte do publico
poderia gostar de ambos os repertorios, enxergar ambos como de raiz ou,
ao contrario de jornalistas, artistas e académicos, simplesmente nao ver
tanto sentido nessas diferenciacoes.

Pedro Bento e Zé da Estrada, também, mudaram. O primeiro LLP que gra-
varam, em 1960, ja foi com “playback”. Tinha trompete, violino e guitar-
rom; era tipo mariachi. Entretanto, nunca deixaram de gravar musicas
raiz. Eram lancados trés LPs por ano, as vezes, quatro; sendo um de viola
e outro mais moderno. Muitos fas da dupla gostavam de vé-la cantar musi-
cas de raiz; outros ja preferiam ouvir as rancheiras (LEME, 2013, p. 91)*.

Pedro Bento declarou que fazia sozinho a selecdo de repertorio dos
discos da dupla, gravando as musicas que o agradassem, sem interferén-
cia da gravadora. Se ela interferisse, “ele ndo gravava”, o que vai de encon-
tro ao discurso de que a incorporacao da musica mexicana pelos cantores
sertanejos era uma imposicao da industria cultural. Por outro lado, Pedro
Bento respondeu que a dupla nao gravou em espanhol, para o mercado la-
tino, porque “a gravadora nao aceitou”, porque “nao estava no estilo deles”.
Se fosse para cantar em espanhol, a gravadora preferia “o original”. Além
disso, a gravadora disse “que 1a acabar o aceito da dupla raiz’?°, o que
pode indicar que, ao contrario do que acusam, as gravadoras valorizavam
o sertanejo raiz.

Pedro Bento diz que na época em que s6 se cantava musica raiz, “Pe-
dro Bento e Zé da Estrada tinham o repertorio apropriado para o povao,
mas sempre tiveram condigoes de cantar qualquer estilo de musica. Po-
rém, a moda de viola era a preferida da dupla, porque na época, quem era
violeiro, tinha que ser violeiro mesmo, pois o ouvinte que gostava de vio-
la ndo queria outro estilo”. Pedro Bento explicita qual é seu critério para

19 O compositor Rick, da geracdo dos anos 1990, é outro que, ainda que admita a
adesdo ao romantismo por motivos mercadolégicos, equipara os modernizadores Bel-
monte e Amarai e e os tradicionais Tonico Tinoco e encara o raiz e o romantico como
partes de uma coisa s6: “Comecei a ouvir musica sertaneja ainda garoto. (...) A gente
ouvia Tonico & Tinoco, Gino & Geno, Belmonte & Amarai, Liu & Léu, toda essa
turma das antigas. Eu nasci na roga, literalmente. (...) Eu tenho a raiz na alma, o
caipira td no meu sangue. Muito do que escrevo, sé estou contando minha realidade
de caipira. Comecel a fazer musica roméantica por necessidade de entrar no mercado,
pra tocar em radio. (...) Eu nunca tiro um dia pra escrever raiz e outro dia pra escre-
ver romantico, tudo faz parte de uma coisa s6. As musicas pintam naturalmente, eu
néo escolho momento, horario. Sou um compositor e transformo as inspiragoes, as
ideias, em musica. Tem horas que vem um caso de amor, outras vezes uma histéria
do campo, essas coisas... (apud TELO; PIUNTI, 2015, p. 55).

20 Entrevista concedida no apartamento de Pedro Bento em 24 de agosto de 2015.
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considerar que uma musica é sertaneja. A letra parece ser mais decisiva
do que o género musical. Assim, a identidade da canc¢ao rancheira poderia
se conciliar com a identidade da musica sertaneja:

Hoje, os cantores populares tornaram-se roméanticos sertanejos universita-
rios; duplas sertanejas que de sertanejas ndo tém nada. Como é que uma
pessoa canta uma coisa que nem sabe o que é? Esses cantores ndo sabem
nem o que é um gibdo, uma canga, nem mesmo sabem o que é um arado. (...)
A musica que néo fale de terra, rios, passarinhos, matas e, ainda, da lua e
seresteiro, nfo é sertaneja. (...) Portanto, a muisica sertaneja sé é sertaneja
quando fala de coisas do sertdo (LEME, 2013, p. 149-150).

Em outra passagem, no entanto, Pedro Bento apresenta uma imagem
positiva da modernidade:

O que é engracado é que os violeiros quando cantam, falam do sitio aonde
nasceram, do monjolo, da biquinha, do canto dos passaros, do rio para pes-
car lambari, mas nfo falam que tém saudade da enxada que calejou sua
mao, do dia em que passou fome porque, as vezes, ndo tinha nada para co-
mer. Esse negdcio de franguinho na panela néo existia e a linguica e, até
mesmo, o torresmo era coisa para o patrio ou o dono da fazenda. Pergunta
para eles se querem voltar a morar no sitio, para trabalhar duro na enxada
e levar picada de mosquito, isso é tudo um sonho. Hoje, os violeiros moram
na cidade e tém carro; pode ser velho, mas tém, tém televisido, tém telefone
celular. Antigamente para falar com alguém, ao telefone, perdiam-se ho-
ras, esperando a ligacdo e enfrentavam-se filas enormes, hoje se fala com
qualquer pessoa de qualquer lugar, rapidamente (LEME, 2013, p. 77).

Em entrevista concedida a mim, Pedro Bento disse que Milionario e
José Rico, Belmonte e Amarai e Tibagi e Miltinho foram duplas que segui-
ram o mesmo estilo de Pedro Bento e Zé da Estrada. No entanto, nio reco-
nheceu nenhuma outra nova dupla sertaneja que siga a musica rancheira.
Uma dupla como Joao Mineiro e Marciano, que gravou guaranias, rasquea-
dos e boleros romanticos, nao é considerada sertaneja por Pedro Bento. Per-
guntado sobre o que considera sertanejo raiz, respondeu: “Fo que eu canto.
Fala de boiadeiro, fala de campo, fala de chao, fala de terra, de passarinho”.
Perguntado se as rancheiras que canta também sao sertanejo raiz, Pedro
Bento deu uma resposta curiosa, em que o termo raiz quase ganha litera-
lidade, aludindo a cancgao El capiro, do repertério de Miguel Aceves Mejia:

Séo. Raiz do México. (...) Porque o palavreado deles é diferente. Eu gravei
uma musica que fol sucesso com nds, foi sucesso com eles também, com o
nome de El Capiro. Eu fui saber o que é El Capiro depois que eu gravei. O
amor e a rosa. El Capiro é uma... um tipo de uma grama, uma planta ras-
teira, sabe? Chama-se El Capiro. Toda planta rasteira, El Capiro.?!

21 Entrevista concedida no apartamento de Pedro Bento em 24 de agosto de 2015.
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A identificacdo da rancheira como musica de raiz mexicana foi fun-
damental para que Pedro Bento se interessasse em cantar o género, além
do timbre do trompete e da identificacdo da figura do camponés mexicano
com a do caipira brasileiro:

[Cantel rancheira pela primeira vez] por causa do estilo de mariachi, de
piston. Os toques deles eram diferentes do nosso. Aqui usava muito o acor-
deon e eu gostava do (...) do trompete, mariachi. Que o mariachi deles 14 é
como se fosse uma banda nossa aqui. (...) E eu gostei do estilo da cantoria
deles sabendo ja que o que eles cantavam la é raiz nossa aqui. O tropeiro 14,
0 tropeiro nosso aqui, 14 é um tropeiro igual, mesmo sentido.??

Para Pedro Bento, até Inezita Barroso, defensora da tradicio caipira,
teria aceitado a rancheira, “porque o povo aceitou”. Ela “néo gostava mui-
to” do traje de mariachi, achava que “deturpava um bocadinho a imagem
do artista”, mas Pedro Bento teria explicado para ela que “o artista brasi-
leiro ndo tem indumentaria”, a nao ser “do tipo Mazzaropi, Jeca Tatu”. A
relacdo de Inezita com Pedro Bento e Zé da Estrada teria sido boa “até o
final”, assim como com Milionario e José Rico. Ironicamente, Inezita, se-
gundo Pedro Bento, ndo tinha uma boa relagio justamente com outro de-
fensor da tradicdo caipira: Rolando Boldrim.23

Em entrevista a mim concedida, Amarai apontou como grande inspi-
racao, entre as duplas sertanejas da época, Tibagi e Miltinho. Ja Pedro
Bento e Zé da Estrada e Nenete e Dorinho foram citados como duplas
que tinham “mais ou menos o estilo ja partindo pro sertanejo romantico e
também o historico”. Perguntado sobre o que considera musica de raiz e se
considera Belmonte e Amarai uma dupla de raiz, respondeu que considera
sua musica “romantico histérico” e considera a rancheira e o bolero “mu-
sica regional brasileira™

Entao, nés... nés, porque a gente gravava sertanejo regional, musica regio-
nal, musica sertaneja regional, né? Nao é praticamente um raiz, né? Por-
que musica raiz é uma Saudade da minha terra, né? E musica romantica,
um bolero, j4 uma cancéo rancheira, uma musica que fale de amor, dai por
diante. Agora, a turma chama de musica caipira. Musica caipira nés nio...
musica caipira Belmonte Amarai, nés ndo gravou. Nunca gravou moda de
viola, né? Belmonte partiu para o andar de cima e a gente ja tem uma ideia
de gravar, né, um CD com s6 moda de viola. Entdo é essa a moda caipira.
Agora, quem canta bolero, canta can¢io rancheira, ai sdo musicas regio-
nais brasileiras, né? A turma as vezes confunde, a mogada de hoje acha que
o estilo nosso é musica caipira. Nao é. Musica caipira é aquele estilo mesmo
da viola, da moda de viola, né? Agora o nosso ja é partindo pro roméantico
histérico, né? Por ai.?*

22 Entrevista concedida no apartamento de Pedro Bento em 24 de agosto de 2015.
23 Entrevista concedida no apartamento de Pedro Bento em 24 de agosto de 2015.
24 Entrevista concedida por telefone em 27 de fevereiro de 2016.
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Amarai conta que eles entraram “com um estilo moderno na época”
e que para o publico consumidor era chique e moderno quem cantava em
castelhano e quem fazia versoes de musicas estrangeiras para o portu-
gués. No entanto, relatou que havia “conservistas”, “falso moralistas” que
tinham vergonha de assumir que gostavam de musica sertaneja, e que a
dupla ainda sofria outro tipo de critica:

Surgiu até um tipo de papo assim, que nds chegamos pra estragar a musi-
ca caipira deles, né, porque era s6 que ndo existia uma harpa numa grava-
¢do, ndo existia um trompete, né, ndo existia um violino, entdo pra eles era
um absurdo aquilo, né? Entendeu, né? Era um absurdo, ai fomos criticados
porque acharam que nés estava estragando a musica sertaneja. No entanto
hoje a gente é chamado de cantor caipira (risos).?

Amarai parece jogar bem, no entanto, com a identidade raiz e a identi-
dade moderna ao relatar que tinha uma 6tima relagdo com Inezita Barro-
so e que era muito convidado para cantar em seu programa porque canta
“de tudo™

Tinha [uma boa rela¢do com Inezita], nossa senhora, gracas a Deus! Com
todos eles, né. (...) A gente cantava e canta até hoje, né, alids, de tudo, entéao
tem musica pra..., cada programa tem um tipo de musica entdo... e como
nds gravamos musica raiz, Saudade de minha terra, Gente de minha ter-
ra, essas coisas todas, entio a gente tinha e tem musica raiz pra cantar no
programa dela, e a gente era muito convidado, a gente era muito querido na
época por ela e nés também, né. Foi uma perda irreparavel, porque agora
ta dificil de aparecer outro para o sertanejo raiz se divulgar, né. Mas tudo
bem...2¢

Ja Milionario, em entrevista concedida a mim, relaciona o sertane-
jo raiz ndo a tematica nem a um subgénero musical, mas ao arranjo. O
sertanejo raiz se caracterizaria pelas duas vozes, violoes e acordeon. Ja
o sertanejo moderno incorporaria instrumentos como guitarra, baixo e
trompetes. Se Pedro Bento e Zé da Estrada sao reconhecidos por Milio-
nario como pioneiros do sertanejo moderno, Nenete, Dorinho e Nardelli,
que gravavam rancheiras, sdo considerados sertanejo raiz pelo parceiro de
José Rico:

A musica sertaneja na época era a musica raiz. Era o Tonico e Tinoco, va-
rios trios, Nenete, Dorinho e Nardelli. Entdo eles tocavam a musica mais
sertaneja. Entdo o Milionario e José Rico, nés queriamos fazer um estilo
moderno, um estilo que..., por exemplo, quando nés gravamos uma musica
que se chama Soliddo, nés pusemos guitarra na musica, pusemos bateria,
que é uma coisa que nio tinha no sertanejo na época. Entao nés fomos até

25 Entrevista concedida por telefone em 27 de fevereiro de 2016.
26 Entrevista concedida por telefone em 27 de fevereiro de 2016.
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criticados na época, “p0, muisica sertaneja com bateria, com guitarra, essas
coisas?” Entdo nds queriamos mudar, fazer um sertanejo moderno. (...) O
sertanejo raiz, que todo mundo diz, (...) eu digo a musica sertaneja, a an-
tiga, por exemplo, Tonico e Tinoco, Torres e Floréncio, Nenete, Dorinho e
Nardelli, essas duplas, eles tinham, o recurso deles era, no maximo, fazer
um trio. Na época eram dois violées, uma sanfona, um acordeon, né? Entéo
era o estilo que eles tinham pra oferecer no sertanejo. Entdo eu acho que
era um sertanejo nato esse que se diz hoje raiz. Entao eu acho que era um
sertanejo...eles tinham o maximo de oferecer eram mais as duas vozes, dois
violGes e um acordeon (...). Aija veio surgindo Pedro Bento e Zé da Estrada,
ja veio surgindo um estilo mexicano, ja pos sopro, pos dois pistées, entéo
um acordeom e dois pistées...Entéo fizeram um estilo completamente mexi-
cano. A1 foi a dupla que ofereceu mais um estilo sertanejo moderno, eu acho
que comecou com Pedro Bento e Zé da Estrada.?”

Se por um lado Milionario diz que a gravadora achava que Miliona-
rio e José Rico estavam dando um passo a frente no estilo e os apoiava,
ele relata que os radialistas, outros atores da industria cultural, tiveram
um papel ambiguo: ao falarem mal da dupla, contribuiram para a sua
divulgacao:

Os programadores de radio, eles tocavam a nossa musica e falavam o que
eles queriam falar da musica. Mas pra nds era bom porque eles estavam...
vocé vé aquele ditado “Fale mal, mas fale de mim”. Entéo eles falavam no
radio que Milionario e José Rico...e ficavam s6 falando de Milionario e José
Rico, que Milionario e José Rico é isso, que Milionario e José Rico é aquilo,
e tocavam a musica, o povo gostava. Entao isso ai foi uma grande coisa pra
Milionario e José Rico.?®

Tequila e cachaca

Apesar de Pedro Bento e Zé da Estrada terem adotado o traje de maria-
chi também por razées comerciais, e de Miltinho Rodrigues ter declarado
que escolheu compor rancheiras porque o género “dava mais dinheiro”?®, a
atuacao da industria cultural néo explica, pelo menos definitivamente nao
sozinha, a recepcao de determinados artistas e da rancheira pelo pabli-
co. Do contrario, tudo o que a industria vendesse seria sucesso, 0 que nao
ocorre. Por outro lado, os artistas citados poderiam ter escolhido cantar
outros géneros musicais que também fossem lucrativos e, no entanto, es-
colheram especificamente a musica sertaneja.

27 Entrevista concedida por telefone em 23 de janeiro de 2016.
28 Entrevista concedida por telefone em 23 de janeiro de 2016.
29 Entrevista concedida por telefone em 21 de margo de 2016.
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E preciso, portanto, investigar a hipdtese de que certos géneros
musicais fazem sucesso porque o publico se identifica com eles e porque
havia condigées culturais preexistentes para essa identificagdo. Conforme
visto anteriormente, o migrante chinés pode se identificar com a historia
de migrantes brasileiros, assim como o camponés brasileiro pode se iden-
tificar com a rancheira, a muisica camponesa mexicana. Alguns dos canto-
res sertanejos ja tinham relagoes com a cultura hispano-americana, o que
pode ter facilitado essa incorporacao. José Rico foi casado com uma para-
guaia®’ e Miltinho Rodrigues é filho de espanhol.? Compositores e canto-
res sertanejos apontam ainda o romantismo exacerbado como o fator que
uniria o povo brasileiro e mexicano.

A natureza extremamente heterogénea da cancio mexicana como gé-
nero dificulta fazer generaliza¢Ges sobre estruturas musicais caracteris-
ticas. Entretanto, haveria uma forma especificamente mexicana de canto
que seria tipica das rancheiras: um grande sentimentalismo, uma fala ar-
rastada no fim da frase, além do “choro” em falsete (GRADANTE, 1982,
p. 53). Segundo Carlos Colla, que compos, depois de uma bebedeira, a letra
de Vocé vai ver, bolero gravado com imenso sucesso por Zezé Di Camargo
e Luciano,

O brasileiro é mexicano, né? Mas a gente dificilmente reconhece isso. A ci-
dade ndo é mexicana, mas a alma brasileira é mexicana. Quando eu canto
as musicas de corno o pessoal ama. Porque ninguém é sofisticado na hora
do amor. Se vocé namorar uma mulher sofisticada vai enjoar. [...] Ela ndo
é auténtica... A alta sociedade é sofrida e castrada porque convive entre si
néo por grandes amores, mas por grandes interesses. [...] Esta polidez afas-
ta as pessoas. Gente que pensa com a proépria cabega nao é sofisticada, ela
é auténtica, e gosta de musica mais auténtica. [...] Atingir um coragéo sofis-
ticado é impossivel, pois o sofisticado s6 pensa nele mesmo e no medo que
ele tem das pessoas (apud ALONSO, 2015, p. 235).

O cantor Leonardo corrobora a fala de Carlos Colla:

Até hoje é assim. Tem um bando de gente que curte musica sertaneja em
casa, no carro. Mas quando alguém pergunta: “O que vocé curte?”, a res-
posta é sempre igual: “MPB”. Nio tenho nada contra MPB, sou fa tam-
bém. Na verdade, é esse povo metido que fala que musica sertaneja é coisa
de chifrudo. Esse povo elitizado é o que mais toma chifre no Brasil (apud
TELO; PIUNTI, 2015, p. 177-178).

Mariana Lioto aponta a recorréncia em letras de cangées sertanejas da
associacao entre a bebida e um remédio capaz de resolver a desilusdo amo-
rosa do homem ou de ajudar a esquecer a dor. Ja o habito de frequentar

30 Entrevista concedida por José Raimundo em seu escritério em 22 de agosto de 2015.
31 Entrevista concedida por telefone em 21 de margo de 2016.
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bares é associado a uma terapia (LIOTO, 2012, p. 91-92). Roberta Miran-
da atribui a relacionamentos malsucedidos sua inspiragcdo para compor:
“Relacionamentos sao sempre as inspiracoes para compor. As inspiracoes
para cem por cento das minhas musicas foram vividas, vieram dos amo-
res, das paixbes que eu tive. Eu nao fui muito feliz no amor. Da para per-
ceber 1sso pelas minhas cangdes” (apud TELO; PIUNTI, 2015, p. 89). Da
mesma forma, Rick, da geracado de cantores e compositores sertanejos dos
anos 1990, defende as cancoes de dor de cotovelo e boteco:

As pessoas tratam o tema do amor como querem. Podem chamar a musica
disso ou daquilo, musica brega, dor de cotovelo... A verdade é que nfo exis-
te forma de escrever sobre amor sem falar do amor que ndo deu certo. Nem
todo amor da certo. Alids, o que mais existe é o amor que nio d4 certo. E se
vocé for falar disso, como nao vai falar da tristeza, da angustia, da paixio?
Como vocé nio vai falar do cara que vai pro boteco e toma umas pensando
na mulher? Eu escrevo a realidade do povo. O brasileiro é um povo que sofre
pra caramba, um povo apaixonado além do limite. Entao, ndo tem como vocé
falar somente do amor que deu certo. (apud TELC); PIUNTI, 2015, p. 55).

A bebedeira e as desilusoes amorosas sao elementos apontados como
muito comuns também na obra de José Alfredo Jiménez, compositor me-
xicano bastante gravado por Miguel Aceves Mejia e pelos proprios serta-
nejos. Se Carlos Colla diz que “ninguém é sofisticado na hora do amor”, a
cantora mexicana Amalia Mendoza, explicando o sucesso das cangoes de
José Alfredo Jiménez, sustenta que

O 1mportante é que se viva o que se esta cantando para que os que escutam
recebam a mensagem e se identifiquem com ela. A cancdo rancheira expres-
sa o sentimento do povo e chega ao povo. Dai sua popularidade. (...) Quem
néo sofreu desilusdo amorosa? Quem néo sentiu paixao por sua patria? Por
1880 0 povo se apropria das cangdes, as torna suas (tradugdo minha) (apud
GRADANTE, 1982, p. 50).

William Gradante destaca na obra de José Alfredo Jiménez quatro
estagios basicos do amor como principio organizativo central da vida
que, em grande medida, podem ser encontrados também na obra dos
cantores sertanejos:

O primeiro estagio é o da corte, em que o macho corteja a mulher, con-
vencido de que seu destino é ama-la eternamente. Isso é comunicado a
ela, frequentemente no contexto de uma serenata. O segundo estagio in-
clui a alegria de ver o amor correspondido, enquanto o terceiro estagio
comeca com o destino desintegrando a relagdo por meio da introducgao
do conflito, seja na forma da aparicdo de um rival ou de pressdes sociais
de varios tipos. Durante este estagio, o homem compara o processo de
se apaixonar com o risco de um jogo de cartas ou briga de galo, onde se
aposta o orgulho e riquezas materiais. O quarto estagio é o do fim do
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amor, em que o macho procura conforto na bebida. Durante esse estagio
boémio, o macho amaldicoa seu destino, lamenta a natureza diabdlica da
mulher e pede para os mariachis da cantina tocarem a “sua” cancio por
compaixdo. Neste ponto o macho promete nunca mais amar e consequen-
temente ndo repetir o erro de se expor aos perigos do amor ou, por outro
lado, torna-se preenchido pela inspiracdo dos mariachis e da garrafa e
comeca a fazer uma serenata a amante ingrata ou a um novo alvo para
suas intenc¢des amorosas (traducdo minha) (GRADANTE, 1983, p. 108).

De acordo com Gustavo Alonso, a ideia de que os caipiras abordariam
“temas da terra” e os sertanejos apenas melodramas ingénuos é parcial-
mente falsa. Essa polarizacdo serviria mais para demarcar distingoes,
uma vez que “artistas de ambos os lados da fronteira estética gravaram
os dois tipos de musica”. Apesar de existirem musicas em que o amor é
bem-sucedido, quase sempre a musica sertaneja canta a distancia e a nao
concretizacdo amorosa.

Segundo a ideologia dos opositores da musica sertaneja, a industria
cultural se aproveitaria do discurso amoroso e melodramatico para “alie-
nar” as massas, “‘controlar” os trabalhadores do campo e migrantes des-
garrados de suas raizes, anestesia-los das questoes sociais. Ja os artistas
da musica caipira sao vistos como resistentes ao mercado massivo.

Porém, para Alonso, o amor romantico “exagerado” seria um “catalisa-
dor da identidade do proletariado das grandes periferias em sintonia com
0os camponeses migrantes”’, uma estética das classes populares rejeitada
por estratos das classes altas letradas e pela intelectualidade para demar-
car sua distin¢ao. A industria cultural, porém, nao criou essa distinc¢ao.
Apenas a catalisou, reforcando as diferencas que ja existiam (ALONSO,
2015, p. 144 et seq.).??

Allan de Paula assinala, assim, que o bolero nao estabeleceu as rela-
¢Oes amorosas como tema central na musica sertaneja, uma vez que essas
relacgoes ja estavam presentes como tema de cangbes na musica brasileira
desde o século XIX. No entanto, reforcou essa presenca tematica no que

32 “O romantismo melodramatico ndo foi, obviamente, inventado pelos sertanejos.
O que eles fizeram fo1i radicalizar essa proposta afiando uma identidade de classe
afirmativa associada ao excesso. A sintonia que os musicos sertanejos tém com seu
publico é fruto dessa ligagdo poética com os desejos e gostos dessa plateia popular”
(ALONSO, 2015, p. 462). Milionario e José Rico, normalmente cantores de amores
desgracados, fizeram critica social na canc¢ao Inversdo de valores, gravada em 1973,
e louvaram a vida rural que néo existe mais em Velho candeeiro, gravada em 1975
(Ibid. p. 165 e 171). Da mesma forma, William Gradante aponta que, embora o tema
central da poesia de José Alfredo Jiménez seja frequentemente o amor por uma mu-
lher, um local ou um modo de vida, sua musica ndo é sentimental. Ele teria escrito
sobre as coisas que afetavam o dia a dia existencial do homem comum no México
(GRADANTE, 1982, p. 54).
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seria um exemplo de apropriacao de elementos estrangeiros a partir de pa-
droées culturais nativos (OLIVEIRA, 2009, p. 300-301).

Em sua autobiografia, Pedro Bento diz que, para que sua dupla
pudesse despontar, a dupla foi “mudando o repertorio” e o “jeito de can-
tar”. Assim, enquanto as duplas que ja eram sucesso gravavam musicas
com “histérias de caboclo”, Pedro Bento e Zé da Estrada cantavam mu-
sicas romanticas como Seresteiro da Lua e muitas cangdes rancheiras
(LEME, 2013, p. 81-82). Também em entrevista concedida a mim, Pedro
Bento registrou a mudanga tematica da musica sertaneja, o que o dei-

xaria fora do campo do que ele préprio entende por musica sertaneja:

Mas a histéria do Seresteiro da Lua foi mudando também o estilo de can-
tar, né? Porque antes de Boneca Cobi¢ada, Seresteiro da Lua, as dupla an-
tiga s6 cantavam musica de tragédia, né? Chico Mineiro... tragédia, musica
mais triste... o cantar deles era triste, dos antigo, autores, o proprio Tonico
e Tinoco. Entdo... ai fol mudando, né? O estilo de cantar... Mudando o es-
tilo de escrever também. Os compositores pararam também de inspiracao
de rogas, comecgaram a falar de boemia, né? Que a boemia também entrou!
Entrou de gaiato, aproveitando a for¢a do sertanejo, né?3?

Para José Raimundo, compositor e empresario de Milionario e José
Rico, sertanejo raiz “é a origem da musica sertaneja mesmo, né? Tonico e
Tinoco, Tido Carreiro, é isso ai”. Porém, confere um papel central ao ro-
mantismo na musica sertaneja. Questionado se Milionario e José Rico,
Pedro Bento e Zé da Estrada e Trio Parada Dura sao sertanejo raiz, res-
pondeu em entrevista concedida a mim:

Nao. Vem na mesma linha do sertanejo, mas que ja fugiu um pouco, né?
Ali ja veio mais (...), mais mexicano, mais América Latina, vocé entendeu?
Juntou esse povo, ja diversificou bem. (...) O que a musica sertaneja mais
vive? E a paixédo! A paixdo, o desamor, o amor, o sonho, ndo é? Entéo esse é
o sucesso (...), tanto atinge o homem como atingiu a mulher. Entéo eu falo: a
paixao universal. E esse que... e a musica raiz (...) cantava muito era aque-
las musicas, (...) O presidente e o lavrador, (...), o Tido Carreiro, Pagode em
Brasilia... E essas musicas que realmente fez sucesso.?*

Segundo Rosa Nepomuceno, “a linha sertanejo-mariachi” teria chega-
do ao apogeu nos anos 1970, com Milionario e José Rico. A autora atribui
a influéncia dos mariachis ao “oportunismo, afinidades sentimentais ou
a inevitavel influéncia das novidades internacionais trazidas pelo radio e
pelos artistas que viajavam”:

33 Entrevista concedida no apartamento de Pedro Bento em 24 de agosto de 2015.
34 Entrevista concedida no escritério de José Raimundo em 22 de agosto de 2015.
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Entraram pela vereda tropical de Miguel Aceves Mejia, figura extravagan-
te que fascinava o mundo sertanejo, a época, com seu chapeldo enfeitado,
o vozeirdo e a emocgdo desbragada. (...) As novas duplas ndo queriam mais
imitar apenas Tonico e Tinoco. Mejia, e ainda Pedro Vargas e Tito Marti-
nez, com suas rancheiras e o som vibrante dos sopros mariachis, ofereciam
novos elementos que poderiam ser incorporados a sua musica. Se o pistom
era um instrumento com o qual o artista sertanejo nao tinha qualquer inti-
midade, ele se identificava com o estilo emocional e com os temas do reper-
torio. Aquele chororé todo dos mexicanos ornava com suas dores e magoas.
“Nao é preciso dizer que os oportunistas logo vislumbraram na afinac¢ao vo-
cal e nos acompanhamentos de Mejia extraordinaria brecha para introdu-
zir a férmula no que ja se chamava sertanejo”, escreveu Ferrete em Capitdo
Furtado: Viola Caipira ou Sertaneja? (NEPOMUCENO, 1999, p. 145-147).

CONCLUSAO

A difusao da rancheira mexicana no Brasil se deu em grande parte
por meio do cinema mexicano, que gozava de muita popularidade nos
anos 1950 e 1960 por razoes geopoliticas que fogem ao escopo deste ar-
tigo abordar. Porém, com excecao de Miltinho Rodrigues, os cantores
sertanejos entrevistados nido demonstraram ter assistido a muitos fil-
mes dessa cinematografia, até por viverem em areas rurais. Noticias de
jornal da época indicam que o cantor Miguel Aceves Mejia e, indireta-
mente, o radialista Zé Bettio tiveram um papel central na incorporacao
da rancheira na musica caipira, na medida em que o primeiro fez turnés
pelo interior do Brasil e o segundo, fa da musica mexicana, costumava
tocar suas musicas em seu programa de radio, que gozava de grande
audiéncia, inclusive de caminhoneiros, que podem, por sinal, ter exer-
cido um papel de mediadores ao ajudar a levar a musica de Mejia aos
rincoes do Brasil. A atuacao de arranjadores estrangeiros que trabalha-
ram com duplas sertanejas, como os maestros Oscar Safuan e Evéncio
Rana Martinez, também merece ser objeto de pesquisa.

Cantores sertanejos da geracao dos anos 1960 e 1970 deixaram bem
explicita em entrevistas concedidas a mim a influéncia que Miguel Aceves
Mejia teve sobre suas carreiras. Se Pedro Bento admitiu que contratantes
e o publico exigiam a vestimenta mexicana que acabou conferindo a dupla
Pedro Bento e Zé da Estrada sua identidade tinica, um item valoroso em
um mercado que contava com diversas duplas, Miltinho Rodrigues admi-
tiu que gravava rancheiras “porque dava mais dinheiro” e Amarai decla-
rou que cantava o repertério hispano-americano porque isso era exigido
dele como cantor de churrascaria, no inicio de sua carreira, para atender
aos pedidos dos clientes.??

35 Entrevista concedida por telefone em 27 de fevereiro de 2016.
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Porém, para além da atuacido da induastria cultural, percebe-se que
alguns desses cantores ja tinham relagdes com a cultura hispano-ame-
ricana, o que pode ter facilitado essa incorporacao. José Rico foi casado
com uma paraguaia e Miltinho Rodrigues é filho de espanhol. Por sua
vez, a recepcao do publico a rancheira mexicana pode ter sido facilitada
pela identificacdo do camponés brasileiro com a musica camponesa mexi-
cana e, principalmente, com a tematica amorosa que ja estava presente
na cancao brasileira.

A incorporacdo da rancheira a musica caipira encontrou resisténcia
por parte de artistas e jornalistas que a consideraram um modismo es-
trangeiro imposto pela induastria cultural, o que teria contaminado uma
musica supostamente de raiz, pura, auténtica, folclérica. No entanto, os
cantores que foram acusados de corromper o sertanejo raiz nas décadas de
1960 e 1970, hoje em dia sao considerados cantores de raiz pelas geracoes
posteriores e defendem uma posi¢ido bastante ambigua, ora reproduzindo
o discurso folclorista e de i1dealizacao do passado e do campo, reconhecen-
do-se como cantores de raiz, ora assumindo-se como modernizadores, ora
conciliando as duas posigoes.
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Os seis metros de fachada
expressam as diversas vontades
dos habitantes do nimero 6 da rua
do cemitério.

Os singelos arabescos do portao
foram ideia do tio Décio, que dizia
ter se inspirado num livro de fotos,
presente do seu patrao. As lajotas
retangulares, a decorar o andar
superior, foram copiadas de
prédios de Higiendpolis, onde José
sonharia viver. Representando a
tradicao regional, cara a memoria
da familia, destacava-se a
platibanda decorada. J4 os
caquinhos em vermelho, preto e
amarelo constituiram uma questao
espinhosa, pois despertavam
sensacoes distintas em cada
morador. Mas Dona Gina
monopolizava o voto de Minerva:
caquinhos sao praticos e baratos.

Rodrigo, o mais novo,
escolheu o capacho.
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alaquias esta confuso por trabalhar num estabelecimento como
0 Ray’s. Nao se parece com nenhum outro saldo que tenha
onhecido. A misica ele até reconhece, ja que nao se trata de
tisica “de hoje”; o que ele estranha é a preferéncia por LPs (o
que acaba aumentando seu servico, pois alguém precisa virar o
disco). Embora sua especialidade recaia sobre os cabelos, os
lientes sempre querem aparar suas barbas, bigodes,
avanhaques, suicas. A atencdo com a higiene também lhe parece
algo exagerada, assim como a ideia de oferecer drinks.

O barbeiro Malaquias fica um pouco envergonhado quando seu
amigo Dirceu passa pela calcada e o vé trabalhando. Ele preferia
quando tinha a prépria loja, na Vila Ema.

REVISTA DO CENTRO DE PESQUISA E FORMACAO / N2 4, maio 2017

Certos mal-entendidos

95



REVISTA DO CENTRO DE PESQUISA E FORMACAO / N2 4, maio 2017

Certos mal-entendidos

.

\\
il

=)
CQ/

7.
2=

-~ - 2

=P
e 7

_ O que estamos fazendo aqui?

_ O guia vai explicar. Espere.

_ Por que ele nos trouxe pra ver um prédio parecido com os
que tém no nosso bairro?

_ Aqui esta escrito que é “um prédio moderno, considerado
Patrimonio Universal em 1998.”

_ Mesmo sendo igual aos outros?

_ Talvez, na verdade, nao seja tao igual assim.

_ Quando vamos poder entrar?

_ Nao podemos. Pessoas moram la.

__Tem onde comer?

_ Por aqui, parece que nao.



REVISTA DO CENTRO DE PESQUISA E FORMACAO / N2 4, maio 2017
Certos mal-entendidos

Naquela metrépole latino-americana, cidadaos caminham apressados
pelas estacoes do metro. Ramon passa, assim, despercebido,
vendendo pen-drives e fones de ouvido num corredor movimentado
da linha 4 (apds exaustivas negociacoes com o dono do ponto, Ramon
conseguiu alugar um metro quadrado de chao).

O caos que rege a organizacao das mercadorias nao apenas
desestimula possiveis compradores, como também contrasta com a
delicada geometrizacao que caracteriza a identidade visual do metro,
criada sob a égide do design moderno. Uma iconografia racionalmente
elaborada indica aos usuarios que nao se deve fumar, onde jogar seus
residuos e informa que a estacao foi batizada com o nome do rei

medroso dos astecas, convertido num pictograma de jaguar.
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Presentear o sobrinho de sete anos tornou-se um
desafio complexo pro Gaspar. Suas ideias acerca
do consumo excessivo, sua relacado amorosa com
uma pedagoga construtivista, sua confessa
nostalgia de um nebuloso passado: nada disso
ajudava a equacionar a situacao.

Optou por um classico jogo de montar (dizem que
de origem sueca), embalado numa bela caixa a
I'ancienne, pois havia escutado que o lance era dar
aos pequenos “brinquedos semi-estruturados”.

Batata! O pai do moleque, soci6logo, adorou a
embalagem. Dizem que o menino montou uma
Unica torre com as pecas, na cor verde.
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O estacionamento, mesmo resistindo por décadas, € um
estagio intermediario, uma condicao passageira: sucede
as edificacoes anteriores e antecede o leque de
possibilidades futuras de ocupacao do terreno;

nesse interim, carros estacionam.

Antes dele, um palacete, nao muito grande, de estilo
eclético, impunha-se aos arredores por meio de sua
peculiar combinacao de ornamentos em estuque,
colunas salomonicas, azulejos pintados a mao e
ladrilhos multicoloridos.

Como dissera um professor de estética, a construcao
despertava nos transeuntes a delicada simpatia evocada
pelos simbolos de um poder pretérito, ja solapado pela
roda da fortuna: ninguém temia o singelo palacete,
esmagado entre prédios.
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Na sexta lua do ano 8-movimento, trés homens em
uniformes governamentais adentraram, pela quarta
vez, a aldeia. Traziam boas novas. A demanda
indigena em torno da protecao do rito do passaro
sagrado acusava seus primeiros sucessos. “Avancos
timidos, como se imitassem o andar da ave”, era a
piada preferida do comissario. Todavia, cumpria estar
atento a um aspecto: fazia-se perceber, ainda discreta,
a acao de algumas sociedades protetoras de animais
envolvidos (de modo coadjuvante) no ritual. Que o
chefe da tribo ficasse tranquilo, advogados ja estavam
trabalhando no caso.
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“0O faisao ¢ um animal cultural”,
falou o pastor. “Ele representa o amor
da humanidade pelo colorido gratuito, pelo
éxtase plastico, pelo fausto visual. Ao se espalhar
por paisagens diversas do planeta, encantou homens
e mulheres — que deram-lhe um nome e arrancaram suas
lindas penas. O amarelo, o azul, o negro, o vermelho
adornaram conquistadores, prostitutas e carnavalescos.
Nao bastasse, os malditos franceses descobriram que sua
carne nao apenas era comestivel, como tinha
sabor e textura inigualaveis. Habitou, desde
entao, mesas seletas. O faisao é, como
eu dizia, um animal cultural.”
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Etno6grafo amador, colecionador de artesanato indigena,
Jean-Pierre ja reformulou quatro ou cinco vezes suas
conviccoes. E nisso que pensa enquanto se aproxima do local
indicado pelos nativos como sendo o tltimo foco de producao
da ceramica pela qual se apaixonara, décadas atras. Sua
imaginacao havia lhe sugerido outro cenario: cabanas de palha
e madeira organizadas em formato semicircular, criancas
correndo nuas, fauna e flora exuberantes, sons de
instrumentos feitos com pele de roedores.
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Num esfor¢o de reaproximacao, pai e filho resolveram ir juntos ao cinema.

O filho, buscando apoio em memorias remotas e temendo exigir demais do velho,
sugeriu o ciclo de western no cineclube. Enquanto corria o filme, as reacoes eram
opostas. O pai se inquietava pela caréncia de tiros: apenas dois em quarenta
minutos (nao era isso que ele esperava de um legitimo bangue-bangue); o filho,
embasbacado, deliciava-se com os demorados planos-sequéncia.

Recordava um tempo distante, na faculdade, quando lia artigos da critica
francesa, ensinando aos norte-americanos que aquilo nao era diversao barata.
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Mais de duas décadas de realizacao ininterrupta e o apoio de grandes empresas
de telecomunicacoes (via leis de incentivo) conferiram a mostra anual de
fotografia contemporanea uma importéancia que ja ultrapassa fronteiras.
Entretanto, a edicao mais recente reservou uma surpresa. O prémio principal
foi conquistado pela fotografia sem titulo, ampliada em metacrilato, autoria de
um carteiro que, durante o trabalho, costuma observar (com agudez, alguém
acrescentaria) as peculiaridades da metrépole.

Trés observacoes puderam ser ouvidas em meio ao burburinho do vernissage:
a) rara é a convergéncia entre o faro documental e a refinada composicao
lograda pela obra;

b) delicada tornou-se a situacao da classe artistica da cidade, que se deixou
superar por um carteiro;

c) alto deve ter sido o preco pago pela ampliacao em metacrilato.
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No momento de sua inauguracao, a galeria reunia duas livrarias
especializadas em literatura russa, atraindo universitarios e depressivos.

Pouco depois, o povo do teatro invadiu o lugar, interpretando os coloridos
corredores como cenario alternativo.

Mas isso foi até a invasao de imigrantes e suas mercadorias
contrabandeadas, que trouxeram consigo consumidores desesperados e
policiais escrotos.

A galeria de arte no fundo resistiu ao tempo, vendendo xilogravuras pela
metade do preco.

A ultima onda atende pelo nome de street wear - mas o sindico distribuiu

’ s T 105
cartazes lembrando que € proibido entrar de skate.
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Nao resta davida:
a tatuagem da Samantha causou sensacao.

Rapidamente, a disposicao para a hermenéutica apoderou-se de corpos e
mentes. O formato geométrico-minimalista traia, segundo o irmao, o
estagio numa empresa de design em Seattle, dois anos atras. Mas isso nao
explicava a vocacao “old school” da tatuagem, identificada pelo Claudio,
muito menos a espada flamejante. O crupi€ interviu: menos dificil que
explicar a espada, certamente contrabandeada da versao inglesa de um LP
idolatrado pela galega, era compreender o besouro - possivelmente de
origem amazonica - atravessado pela arma branca.

- Ela foi pro Pantanal, que eu saiba.

Samantha se cala.
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Mas, como por milagre, todos os credos viram-se contemplados pelo poster.
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CULTURA E VIOLENCIA
Jaime Ginzburg'

Cultura e violéncia

RESUMO

Este artigo examina relacoes entre producoes culturais e manifestacoes
de violéncia, levando em conta o interesse, na induastria cultural, pelo apelo
de consumo de imagens de destruigao. Para isso, propoe uma reflexao so-
bre o prazer obtido com a contemplacio de cenas violentas no cinema. Além
disso, o artigo aborda acontecimentos politicos recentes, referentes a admi-
nistracao de Donald Trump nos Estados Unidos, a um projeto de lei de Jair
Bolsonaro e a uma manifestacdo de Major Olimpio. Com esses horizontes,
aponta para a afinidade entre o prazer diante da violéncia, como entreteni-
mento, e o impacto social de posi¢oes politicas conservadoras.

Palavras-chave:

Politica; Cinema; Violéncia; Terrorismo; Entretenimento

ABSTRACT

Cultural production and manifestations of violence are studied in this
article, having in mind how Pop Culture explores destruction’s appeal to
audiences. In order to analyze that, some films are discussed. The article
also approaches recente political events, regarding Trump’s administra-
tion, a Jair Bolsonaro’s Law Project, and a public manifestation by Major
Olimpio. We explore similarities between the pleasure experimented in
face of violent images and social impact related to conservative politicians.

Keywords:

Politics; Film; Violence; Terrorism; Entertainment

Um dos desafios importantes para os estudiosos de produc¢ées cultu-
rais, nos tempos atuais, consiste em compreender o amplo interesse, por
parte de publicos de televisao e cinema e de usuarios de internet, por ce-
nas de destruicdo e morte. Estiidios de Hollywood valorizam constante-
mente em seus empreendimentos roteiros em que tiros, cenas de combate
em guerras ou imagens de massacres sio centrais. Filmes frequentemen-
te classificados na categoria “acido” constituem pecas decisivas para a

1 Jaime Ginzburg é Professor Associado 2 de Literatura Brasileira da Universidade de
Sao Paulo. Pesquisador do CNPq. Autor de “Critica em tempos de violéncia” (Edusp/
Fapesp, 2012) e “Literatura, violéncia e melancolia” (Autores Associados, 2013). Con-
tato: jginzb@gmail.com
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movimentacao financeira dos estudios, e alguns deles sdo lancados com a
perspectiva de suscitar captacdo massiva de lucros, por exibi¢ées em salas
de cinema, vendas de dvds ou servicos de streaming.

Uma producao nacional que obteve uma das maiores bilheterias no
pais, até o presente momento, foi Tropa de Elite 2, de José Padilha, um
filme que, centrado no personagem Capitdo Nascimento, abordou ac¢oes do
Batalhao de Operacoes Policiais Especiais. Esse filme se caracteriza pela
presenca de cenas de violéncia, e adota uma estrutura de filme de acao,
com aspectos semelhantes a escolhas formais de filmes de Hollywood,
com grande apelo de mercado; o interesse por parte do publico se associa
também ao horizonte referencial imediato, com a provocacio para que os
espectadores atribuam ao filme uma fun¢do mimética com relacdo a ele-
mentos do cotidiano violento de centros urbanos brasileiros. O contexto
com que Tropa de elite 2 dialoga remete a diversas operacoes especiais da
policia. Cabe uma referéncia a reflexao de Danilo Cymrot sobre o assun-
to - de acordo com o pesquisador, no que se refere ao trabalho das Rondas
Ostensivas Tobias de Aguiar (ROTA), o capitdao Conte Lopes é descrito, na
perspectiva de Caco Barcellos, “como um policial que gostava de coman-
dar operacoes espetaculares, cinematograficas, para se autopromover”
(CYMROT, 2014, p. 138). Nao surpreende que tenha sido produzido um
filme de Elias Junior, chamado Rota comando, voltado para a construcao
de uma imagem positiva das operagoes realizadas pelas Rondas Ostensi-
vas. Tropa de Elite 2 incorpora a seus recursos narrativos elementos que
se vinculam, direta ou indiretamente, a essa combinacao entre violéncia e
cinema que atravessa a memoria da ROTA.

O éxito desse filme de José Padilha ndo é um fato isolado, tendo em
vista o grande sucesso no pais de filmes de super-herdis de Marvel e DC,
além da franquia Star Wars e de diversas produ¢ées de acao, associadas,
por exemplo, a figuras midiaticas como Sylvester Stallone ou Arnold Sch-
warzenegger. Esse campo de interesse se estende para os publicos de TV
aberta e fechada. Alguns canais abrem espaco regular em suas grades
para essas producoes.

Em diversos paises, o fenomeno de recepcao continuada de filmes vio-
lentos se mantém ou se expande, realimentando o mercado. Filmes como
The Avengers podem ser tomados como divertimento inofensivo, por se
originarem de quadrinhos cultuados. Star Wars é vendido como diversao
familiar, com criancas sendo estimuladas a vibrar com a derrubada de
inimigos. O investimento em séries como Rambo, Rocky e Os mercendrios
tem como premissa o impacto positivo de imagens de lutas e tiros. Ram-
bo, como observa Danilo Cymrot (2014), é um filme que espetaculariza e
banaliza a violéncia.

Cultura e violéncia
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Em paralelo com esse amplo sucesso das narrativas de acdo, o mer-
cado instituiu diversas formas de industrializacdo dos prazeres ligados
a percepcao de cenas de destrui¢do e morte. O universo dos videogames,
por exemplo, tem explorado de modo enfatico a permissio para que o jo-
gador, adulto ou crianca, se comporte a partir da perspectiva do agente
de destruicao, que marca pontos ao matar. Na televisao a cabo, a existén-
cia de um canal economicamente viavel como o Combate, que apresenta
continuamente lutas de mixed martial arts (MMA) e empreendimentos
como Ultimate Fighting Championship (UFC), é uma evidéncia de que
a visao de corpos em confronto, admitindo o sangramento, a mutilacio e
a aniquilacao dos competidores, é um fator seguro de prazer para o pu-
blico assinante.

Nao existe consenso tedérico, nos contextos académicos, quanto as ra-
zoes que podem levar seres humanos a ficarem satisfeitos com a contem-
plagao de destruicdo de outros seres humanos. Tive a oportunidade de
conversar, em eventos e em aulas, a respeito disso. Algumas das formas
de elaborar o assunto sao as seguintes: (a) o mundo da violéncia seria com-
preendido como um mundo carregado de valores morais, em que a violén-
cla em si ndo é um problema, e sim a quem ela serve, e existiria prazer na
representacio de violéncia a favor de um grupo (como expressdo de uma
nacgio, uma concepc¢io de valores ou uma maneira de viver) com o qual
nos identificamos; (b) esse desejo poderia ser compreendido como uma su-
blimacdo da agressividade, isto é, seres humanos teriam agressividade
inata, mas em vez de agir violentamente contra outras pessoas, preferi-
mos fantasiar manifestacoes de agressividade; (c) nossa vontade de ver o
mundo diferente do que é, transformado, seria constantemente frustrada,
diante de adversidades, mas através de imagens de violéncia, experimen-
tariamos exercicios de irrupcio destrutiva, como se, por exemplo, um fil-
me de acdo sugerisse que o mundo pode ser negado ou transformado; (d)
ninguém gosta de sentir dor, mas quando a dor é de um outro, sua contem-
placao pode ser gratificante, como uma ruptura com o tédio ou a repeticao
mondétona das acgoes cotidianas.

As trés primeiras hipoteses sio calcadas na premissa de que nao ha
nada de errado em querer contemplar cenas de violéncia, e de que disso
nenhuma culpa deve surgir. Ao contrario, a satisfacao estaria ligada a
orientacoes de comportamento aceitaveis — a renuincia a acoes violentas
concretas, a reafirmacdo de uma vontade de mudar o mundo, ou a con-
solidacao do bom, do belo, do heroico e do verdadeiro. A quarta hipotese
¢ mais sombria, individualista e apatica, e é nela que, constantemente,
a industria cultural encontra legitimacao. Assistir a cenas violentas é
uma possibilidade vendida no mercado como liberacdao, emoc¢ao, numa
palavra, divertimento.

Cultura e violéncia
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E possivel que o prazer em contemplar cenas violentas esteja relacio-
nado a sublimagao da agressividade, a atribuicdo de uma base moral ao
mundo, ou a demanda de mudancas. E também possivel que o consumo
fetichista se estenda e, para além de videogames ou pornografia basea-
da em violéncia, tenhamos parques tematicos destinados ao exercicio da
violéncia, como sugere o filme Westworld, de 1973, assim como a série de
televisdo que nele foi inspirada. Nesses parques, robos com aparéncia si-
milar a seres humanos estariam disponibilizados para serem agredidos e
mortos por pagantes. Em Westworld, o que faz diferenca é contra quem é
praticada a violéncia; quando ela se volta contra os pagantes, ela se torna
1naceitavel. Metaforicamente, o filme expoe a valorizacao da violéncia em
causa propria, e a inadmissibilidade de qualquer reacao.

No livro O mal-estar na cultura, escrito em 1929, Freud elaborou uma
reflexdo sobre a agressividade, que teve impacto em outros intelectuais,
e permanece, décadas depois, merecendo ampla atencdo. No capitulo VI
desse livro, o autor aborda um impulso de destruicao, expondo que é um
conceito com relacdo ao qual ocorreu resisténcia. Admitir a ideia de uma
“tendéncia inata do ser humano para o ‘mal” (FREUD, 2010, p. 138-139)
significaria atribuir a esse impulso um papel constitutivo do sujeito. As-
sim, a tendéncia para a destruicdo nio seria eventual, episédica, mas um
componente fundamental da vida. A hipétese de Freud pode ter um poder
explicativo, capaz de ajudar a compreender fenomenos como genocidios,
chacinas, campos de concentracio, torturas e varias formas de crueldade.
A capacidade de admitir a morte de outros, ou de ordenar a destruicao de
grupos inteiros, seria um elemento constitutivo de nossas bases psiquicas;
por isso, ao reconhecer que ocorram diariamente situacgoes de violéncia
fisica, assassinato ou dizimacao coletiva, e ao prestar atencao nessa cons-
tancia e na reiteracao de procedimentos de destruicio, nos mais diversos
lugares, estariamos reconhecendo expressées do humano.

O que espantaria, nesse caso, ndo é o fato de ocorrerem essas situa-
coes, mas o fato de que elas ndo ocorrem ainda mais. A socializagio, a
educacgao, a interiorizacao de limites e regras, e a obtencao de prazer na
interacao respeitosa com os outros poderiam agir como fatores de supres-
sado de manifestagoes agressivas. Formas simbdlicas de aproximagao entre
seres humanos poderiam contribuir para a constituicao de valores asso-
ciados a integridade da vida. Historicamente, no entanto, se pensarmos
nas duas grandes guerras do século XX, nos séculos de violéncia colonial
em diversos continentes, e nas varias formas da escravidao, poderemos
assumir um pessimismo, motivado pela argumentacao de Freud.

No filme 2001, de Stanley Kubrick, na “aurora do homem”, dois grupos
de primatas disputam acesso a um pequeno reservatéorio de agua. Essa
disputa se transforma quando um deles, como que por acaso, observa o

Cultura e violéncia
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1mpacto de um gesto de seu braco, segurando um osso. Ao expor a queda
de animais e depois a devoracao das carnes, a cena indica que ocorreu a
descoberta do emprego desse osso na captura desses animais. Em um mo-
mento posterior, ocorre uma descoberta mais intensa: a possibilidade de
machucar o outro, utilizando um osso. E o surgimento das armas, cuja efi-
cacia resulta em dominacao territorial e, com isso, vitéria na disputa pelo
espaco com agua.

Kubrick mostra entdo um gesto celebratoério, como um final de um rito
de iniciacdo, em que um osso é jogado para o céu. A montagem propoe, em
um corte, a continuidade direta entre o osso e uma nave espacial. A nar-
rativa indica que a nave, assim como 0 0sso, instrumentaliza a forca da
dominacdo. A missdo constituida, referente ao aparecimento de um mo-
nolito escuro, esta ligada a perspectiva de tornar o estranho algo fami-
liar. Quando uma equipe de astronautas se aproxima do monolito e decide
tirar uma fotografia, tal como faziam fotégrafos em terras coloniais no
século XIX, fica evidente a determinacao de destituir o mondlito de sua
singularidade incompreendida, e torna-lo objeto de dominio humano, uma
peca de interesse para o movimento empreendido pelos astronautas. O
mesmo monolito aparece na primeira parte do filme, como enigma peran-
te os primatas, logo antes da descoberta do dominio da violéncia. Como se
operasse uma reac¢ao a apropriacao feita, o monolito teria emitido um som
intoleravel. Vemos os astronautas fisicamente impactados pelo som, em
uma reacao que subverte sua posicao de dominadores.

O filme do Stanley Kubrick inclui imagens de violéncia. No entan-
to, elas nao estao la para que ocorra um gozo do espectador diante do
espancamento. O diretor reveste a violéncia de articulagoes visuais que
remontam a origem do humano, a mitos arcaicos, e a continuidade entre
momentos no tempo, em um salto de um passado remoto a um futuro de
colonizacgao planetaria.

2001 nao desperta catarse, mas choque; ndo é um filme sintético,
mas analitico e fragmentado. O final acentua as questoes abertas, nao as
resolve de modo conclusivo. Ao enfatizar a vulnerabilidade humana, os
riscos de destruicio (conduzidos por Hal, um computador), e a angustia do
1solamento (na caracterizacao de David, ao ser impedido por Hal de retor-
nar a nave), estabelece um contexto de percepcao para o qual nao é espe-
rado um entretenimento imediato, uma diversao facil, ou uma explicacao
de conjunto que mostre um bem prevalecendo sobre um mal.

Sob todos os aspectos, esse filme vai em direcdo oposta a filmes de
Stallone ou espetaculos de MMA. Nele, as imagens de violéncia sao funcio-
nais, incorporadas a uma trama de movimentos multiplos e ganham ten-
sao e complexidade ao serem integradas a uma reflexao sobre mito e razao,
arcaico e moderno, estabilidade e instabilidade. Ali ndo ha super-herdis
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capazes de ultrapassar limitagoes, nem sabres de luz para lutar contra
um pai maligno. Nada capaz de produzir uma sintese positiva ao final, ou
servir de modelo para nossas acoes cotidianas.

E de filmes brilhantes como 2001 que nosso tempo parece precisar.
Obras de literatura, musica, cinema, artes plasticas, capazes de suscitar
choques, tirar os espectadores de suas zonas de conforto, e inquietar suas
mentes. Filmes como 2001, pelo menos para parte de seus publicos, repre-
sentam conversores de modos de percepcao, cujo efeito pode ser sair a rua
no dia seguinte e colocar em duvida os parametros habituais de entendi-
mento das relacoes humanas.

Longe dos esquemas de Hollywood, existem fortes experiéncias cine-
matograficas voltadas contra a desumanizacao e a legitimacao de praticas
violentas. Talvez a mais radical tenha sido Sald, de Pier Paolo Pasolini,
filme que articula imagens que remetem a Marqués de Sade, constituindo
uma alegoria do fascismo, com um resultado implacavel. Poucas vezes o
cinema conseguiu articular recursos associados a abjecao e ao horror, com
dialogos de teor erdtico, de modo a expressar o prazer em praticar e con-
templar a destruicao de seres humanos. Esse filme permanece, até hoje,
como um dos mais importantes desafios, pela estética do choque, para pu-
blicos despreparados para lidar com seus proprios conflitos.

Considerando a heterogeneidade da induastria cultural, é necessario
distinguir os padroes hegemoénicos de produgao, que habitualmente servem
a ideologias conservadoras e ao entretenimento imediato, de casos especi-
ficos, em que as obras antagonizam com suas proprias condi¢oes de pro-
ducao. Mesmo em estudios de Hollywood, as vezes, produtores, diretores e
roteiristas utilizam oportunidades dadas pelo sistema para confrontar os
fundamentos desse mesmo sistema, tentando mudar paradigmas por den-
tro. E na analise de cada obra especifica que pode ser observado se ocorre
esse movimento ambiguo. O limite entre o espetaculo de entretenimento
e o pensamento de uma razao antagonica pode ser, as vezes, pouco claro.

Poderiamos, por hipétese, tentar demonstrar que a série Jogos Vora-
zes poderia ser voltada para uma critica da violéncia, por expor o sofri-
mento sacrificial dos protagonistas, mas isso nao se sustentaria, pois a
narrativa é essencialmente um elogio da destruicao, e seu sucesso esta
associado ao prazer de acompanhar o sofrimento dos personagens; ou ain-
da, especular que o cinema de Quentin Tarantino se constituiria de modo
ambiguo em suas parddias e provocacoes, mas isso nao excluiria a pers-
pectiva de captar um publico interessado em irrupgoes de forcas destruti-
vas, exploracao obscena de imagens corporais e personagens egocéntricos.

Por outro lado, permanecendo no campo do cinema, um filme como
Alien pode ser interpretado, para além do marketing a sua volta, como

Cultura e violéncia

n3



REVISTA DO CENTRO DE PESQUISA E FORMACAO / N2 4, maio 2017

uma obra que ultrapassa seu valor como mercadoria. Ao abordar o con-
tato humano com uma forma de vida alienigena, e apresentar a poténcia
destruidora desse elemento estranho, o filme é estruturado a partir do
deslocamento das préprias premissas, na medida em que Ripley (Sigourney
Weaver) descobre que a prioridade é trazer o espécime vivo para a Terra, e
que a equipe é descartavel (“crew expendable”). Diversos filmes de horror
investem na ideia de uma polarizacio, em que o monstro é o mal e, sime-
tricamente, o humano é o bem. Ao passar de uma visiao de um mal absolu-
to, apresentada na cena da morte de Kane (John Hurt), para uma critica
de uma corporacao bélica e gananciosa, a narrativa abandona as conven-
coes binarias, em favor de uma percepcao da vida, em um microcosmo,
como situacao limite, em que a sobrevivéncia é uma excecao.

Em outro filme de ficcdo cientifica, Under the skin, ocorre um deslo-
camento semelhante. A primeira parte da narrativa mostra uma forca
alienigena destruidora, mas a segunda mostra, na tentativa da alienige-
na (Scarlett Johansson) de se aproximar do comportamento humano, a
emergéncia, junto com a empatia, do sofrimento e da vulnerabilidade. A
protagonista atravessa a imagem da predadora para se transformar no
seu oposto, quando agredida pelo homem na floresta. Esses dois filmes
nao estao dentro da linha industrial de producéo voltada para o gozo ime-
diato diante da violéncia e do sofrimento. Alien, um sucesso de mercado
capaz de motivar varias novas producoes, hoje vendido em caixas de dvds
ao lado de sequéncias como se fosse o inicio de uma quadrilogia, ultrapas-
sa as convencgoes do terror e da ficgdo cientifica. As explicagbes para seu
éxito podem ser varias, e certamente o filme é admirado por razoes mui-
to diversificadas, de acordo com suas faixas de publico. Nao ha duvida,
no entanto, de que, diferentemente de Os mercendrios ou Jogos Vorazes,
esse filme ndo restringe seu folego a suas atribuicées de mercado. Isso néo
impediu que James Cameron se encarregasse, em 1986, de elaborar uma
continua¢do muito mais carregada de imagens violentas que a primeira,
transbordando nacionalismo conservador e esteredtipos de heroismo épico.
Com suas cenas de sabotagem, exibicdo atlética e muitas armas, Aliens
pareceu inspirado em filmes da guerra fria.

O diretor Cameron, premiado por filmes com violéncia e catastrofes
— Terminator, Terminator 2, Titanic, Avatar — é um dos nomes de Holly-
wood que mais se dedica a explorar o prazer dos espectadores ao contem-
plar destruicao e sofrimento, em escala industrial. Esse mesmo diretor, ao
receber um Oscar, em 1998, gritou “I'm the king of the world”, frase que,
independentemente de sua conexao com Titanic, poderia aparecer, talvez,
no contexto de uma fala de um ditador.

A ampla presenca da violéncia no mundo do entretenimento nao é uma
novidade. Ao longo do século XX, com a disseminacdo de aparelhos de
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televisao e a expansao do mercado de cinema, diversas linhas de produ-
¢ao de conteudos assumiram investimentos na expectativa de que, com o
prazer associado a contemplacao da destruicao, do sofrimento e da morte,
empresas cresceriam e mercados seriam expandidos internacionalmente.
Essa industria é plural, internamente reiterativa e beneficiada por recur-
sos publicitarios massivos.

Ha tempos, o fato de uma crianga assistir a um desenho animado vio-
lento poderia despertar preocupacao, em razao de uma davida em relacao
a mimese na recepc¢io. Seria uma crianga capaz de se tornar violenta, por
assistir televisdo? Um adolescente, apds assistir a uma luta livre profis-
sional, se sentiria inclinada a lutar com o irmao menor e imitar as agoes
de um ringue? O filme Anguish, de Bigas Luna, assume ostensivamente a
tese mimética: um espectador vé um filme violento no cinema, e se apro-
pria do desejo assassino do personagem da pelicula.

Nas condic¢oes atuais, embora essas dividas volta e meia reaparecam,
os problemas ganharam outras formas. A exposicao voluntaria continua a
computadores, celulares e redes sociais, além de outras tecnologias, tem
consequéncias, e ela poderia constituir um contexto em que o excesso, em
sl mesmo, se constitul como um objeto de desejo, ao mesmo tempo persis-
tente e mutante. A materialidade das imagens é importante, mas talvez
nem sempre tanto quanto a possibilidade de que elas desaparecam, sejam
esquecidas ou deletadas.

Para aqueles que se habituam ao excesso, a no¢ao de tempo é conti-
nuamente flexibilizada. Em um celular, em menos de meia hora, é possivel
encontrar uma reprise de um filme, um programa de TV antigo lanca-
do em DVD, um video pessoal, uma matéria recente de um telejornal,
um esquete, uma compilacao de grandes momentos esportivos, e diversas
mensagens publicitarias. O referencial historico do filme, as condigoes de
producao do telejornal, os critérios de escolha das cenas na compilacao e o
perfil do publico que tornou o programa de TV um sucesso em sua época:
tudo isso se perde facilmente no movimento acumulativo, sem dialética,
feito pela mao sobre a tela do celular. Reduzida a uma percepcao que dura
segundos ou minutos, uma imagem pode ser absorvida sem reconheci-
mento de sua historicidade, criando um continuo anacronismo desorienta-
dor e danificador.

Certos eventos contribuem para configurar uma percepcao de que a
violéncia seria praticamente onipresente: incidentes de agressividade co-
letiva (brigas em estadios de futebol, linchamentos de suspeitos de crime
nas ruas); algumas formas de praticas esportivas (como artes marciais e
boxe, entre outras); ritos iniciaticos (como treinamentos militares ou tro-
tes académicos); condutas escolares (bullying, agressividade no esporte). O
acompanhamento de jornais diarios produz um efeito de reiteracao, com
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situacoes violentas sendo registradas regularmente, e descritas quase
sempre de modo destituido de empatia.

Com a ascensao das redes sociais e de comentarios a textos on-line, a
proliferacao de falas de 6dio alcancou um patamar sem precedentes, em
que observacoes preconceituosas sao comuns, e formulacoes de legitima-
¢oes de violéncia passam impunes. Na propria rede ocorrem reacgoes a es-
sas formulacoes.

No Brasil, neste inicio de 2017, a violéncia se fez presente de uma ma-
neira desconcertante. Dezenas de pessoas morreram em presidios na re-
giao Norte do pais. Um massacre no Complexo Penitenciario Anisio Jobim
(Compaj), em Manaus, levou a morte de 56 presos. Logo depois, ocorreu
uma situacgao similar na penitenciaria Agricola de Monte Cristo, em Ro-
raima, com 31 presos mortos. A imprensa divulgou uma manifestacao,
diante do ocorrido, da parte de Bruno Julio, na ocasido ocupando o cargo
de Secretario da Juventude no Governo Federal: “Sou filho de policia, né?
Tinha era que matar mais. Tinha que fazer uma chacina por semana”.
Divulgou também uma mensagem de Major Olimpio, Deputado Federal:
“Placar dos presidios: Manaus 56 x 30 Roraima. Vamos 14, Bangu! Voces
podem fazer melhor!”. Essas incitagoes a violéncia poderiam ser caracteri-
zadas e enquadradas como crimes, mas nao foram.

Para pensar a respeito do presente, deste inicio de 2017 marcado pela
violéncia no Brasil, cabe lembrar que este é um pais marcado pelos ge-
nocidios coloniais, pela escravidao, por regimes ditatoriais e por extensa
impunidade. Acontecimentos como o exterminio de tribos indigenas, as re-
pressoes violentas a movimentos sociais pacificos, as torturas no periodo
da ditadura militar, entre outros, integram a histéria do pais. E Ingenuo
assumir que a violéncia nao é um problema prioritario para a vida social
brasileira. O avanco de correntes conservadoras de pensamento, em um
contexto em que recursos para a educacao tém sido cortados em muitas
Instancias, tem dificultado que o espaco publico acolha debates criticos so-
bre a violéncia, a lei e os mecanismos de controle social. Sem esses deba-
tes, a sociedade pode ser submetida a aceitacao de perspectivas ideologicas
regressivas, anticivilizatorias, para as quais movimentos sociais democra-
ticos sao considerados in6cuos ou indignos de confianca.

Em um texto publicado em 11 de janeiro de 2017, no jornal El Pais, o
escritor Luiz Ruffato comentou as manifestacées de Bruno Julio e Major
Olimpio, chamando a atencdo para a presenca, no Brasil, de formas de
pensamento fascista. Cito um trecho de seu artigo:

Uma pesquisa, realizada em outubro de 2011 pelo Ibope para a Confedera-

¢ao Nacional das Industrias (CNI), mostrava que 46% dos brasileiros era
favoravel a pena de morte, 79% defendiam penas mais rigorosas para os
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criminosos e 86% pediam a diminui¢do da idade penal. Em outra pesqui-
sa, no ano passado, encomendada pelo Forum Brasileiro de Seguranca Pu-
blica, a Datafolha revela que 57% dos entrevistados concorda com a frase
“bandido bom é bandido morto”.

O Brasil vem se tornando dia a dia mais e mais um pais fascista. Ao invés
de lutarmos pela construcao de prédios escolares decentes, reivindicamos
presidios; no lugar de exigirmos um sistema educacional de qualidade, pe-
dimos mais policiamento; ao invés de ruas seguras, aspiramos condominios
inviolaveis.

Theodor Adorno explicou que a barbarie pode sempre retornar, se as con-
di¢bes para a regressao continuam presentes; a barbarie seria encontrada “no
proprio principio civilizatorio” (ADORNO, 1995, p. 119-120). Um sistema de
referéncias considerado civilizatério — leis, normas de convivéncia, formas de
trabalho, alimentacao, moradia, circulacio, codigos afetivos e sexuais, cuida-
dos de si — pode conter as condi¢ées para sua propria destruicao, configuradas
em contradices sem solucdo. A legitimacao da violéncia por diversas instan-
cias institucionais, para além de preservar as condi¢ées para sobrevivéncia
em sociedade, pode estar associada com dispositivos egocéntricos, ganancia
predatdria ou dominacdo colonizadora. A aceitabilidade de figuras extrema-
mente autoritarias no espacgo publico, e o uso de espagos democraticos, para
agir contra a democracia, contribuem para a producao de barbarie. E neces-
sario estranhar essa aceitabilidade, e observar o quanto ha de sinistro na po-
pularidade de discursos enfaticos de exclusao e eliminagao do outro.

Na convivéncia social, poderia existir um ponto, dentro das intera-
¢oes e dos fluxos de pensamento, em que o prazer em assistir uma luta de
MMA se cruza, de modo explicito ou nao, com a aceitacao imediata e acri-
tica de frases como as atribuidas a Bruno Julio e Major Olimpio. Nesse
ponto, dificil de situar e de delimitar, constitui-se uma forma de compor-
tamento limiar. A consciéncia, habituada a receber informacoes e imagens
referentes a violéncia, poderia abrir mao de distinguir as implicagoes do
espetaculo e as dos atos politicos.

Essa indistingao se sustenta no reconhecimento de que, como provo-
cacao, a fala do Major Olimpio se apresenta como uma forma de estiliza-
cao de um espetaculo. Ao utilizar uma referéncia ao futebol, com o termo
“placar”, e associando os presidios a times de um jogo, a enunciacao sugere
uma atitude semelhante a de quem assiste a uma partida de futebol na te-
levisdo. Esse ponto, dificil de nomear, em que ocorre essa indisting¢ao, cor-
responde a uma renuncia a estabelecer empatia com aqueles que amavam
os seres humanos que morreram, e sobreviveram a eles.

A torcida por Bangu expressa um desejo indisfarcado de mais mor-
tes de prisioneiros, em nuimero maior do que o registrado em Manaus e
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em Roraima. O deputado federal, eleito democraticamente, se volta contra
os principios vivos da democracia que lhe deu espaco, desprezando aber-
tamente o direito a vida, e reforcando o preconceito conservador de que
bandido nao se recupera e nao tem direito, mesmo em um sistema judicial
contraditorio, a ser respeitado.

Em 2016, o pais passou por transformacoes motivadas por uma politi-
ca de restri¢ao de verbas para saude e educacao, reformulacao de critérios
de concessao de aposentadoria, mudanca na politica educacional, tudo isso
em um ambiente instabilizado por dentincias graves de corrupcao e crise
econdomica. Em parte, a resignacio de grupos sociais diante desses proces-
sos corresponde a falta de confianca em liderancas politicas.

Essas condigoes se assemelham a dificuldades economicas e impasses
politicos que, em variados contextos historicos, deram margem a conso-
lidagao de regimes autoritarios. Diante de elementos como dificuldades
para confiar em instituicoes e senso de impoténcia, circulam ideias de teor
racista, fascista, excludente, machista, homofébico ou hostil a diversidade
religiosa. Ideias de superioridade e pureza podem atuar, enquanto mistifi-
cacoes, como promessas falaciosas de superacao de problemas.

Nesse contexto, teriamos de reconhecer que a violéncia, quando le-
gitimada por um Estado, uma religido ou uma norma moral, parece se
manifestar livremente. Além disso, impulsos agressivos, quando livres
de risco de punicdo, também podem se manifestar abertamente. Podem
ser atribuidas a prisioneiros em Manaus responsabilidades por atos vio-
lentos. Isso nao significa, porém, que uma fala exaltando mortes e inci-
tando a violéncia deva permanecer impune. Major Olimpio, de acordo com
Ruffato, justificou sua fala dizendo que expressa o que a sociedade pensa.
Com 1isso, atribuiu a frase “Vamos 14, Bangu!” um valor metonimico. Se
a sociedade em geral pensa como ele, entdo incitar a violéncia seria consi-
derado um habito coletivo, uma crenca popular. Em suma, seria algo tido
como normal.

Pode causar estranheza um movimento argumentativo como este, que
tenha no horizonte a violéncia em filmes de Sylvester Stallone, e passe
a comentar politica brasileira e, especificamente, uma manifestacao de
Major Olimpio. Falar em filmes seria, para essa perspectiva de estranha-
mento, permanecer no campo da imaginagao e da fantasia, e comentar
violéncia em presidios seria uma adesao ao que consideramos real, sem
mediacao de fantasia. Talvez este seja um movimento de argumentacao
necessario. Existem ligagoes entre assistir com prazer a um filme como Os
mercendrios e, ao assistir um noticiario, trazendo uma estéria sobre viti-
mas civis de violéncia na Siria, reagir com apatia. E dificil explicitar com
clareza essas ligacgoes, sobretudo em termos de generalizacgoes.
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Esses comportamentos sdo consistentes um em relagao ao outro. Di-
vertir-se com cenas de multiplas mortes em um filme é um ato considera-
do valido socialmente; assim como uma crianca de oito anos, jogando um
videogame, pode pronunciar a palavra “mateil” numerosas vezes enquanto
brinca, celebrando os cadaveres desenhados na tela, e receber um sorriso
de aprovacao por parte do pai.

Quando se trata de violéncia considerada real, a preparacao do publico
de televisado para lidar com imagens é limitada e problematica. O publico
sabe que pode rir quando os personagens de Jason Statham e Sylvester
Stallone sustentam um dialogo sobre qual deles é mais rapido (para acoes
violentas). Porém, 1sso nao pode ocorrer, em principio, diante de ac¢oes ar-
madas apresentadas no noticiario.

Dependendo da situacdo, havera quem tenha prazer ao afirmar, por
preconceito, a respeito de vitimas, que “esses deviam morrer”, legitiman-
do a violéncia. Ou quem passe silenciosamente por essas imagens, espe-
rando que o proximo assunto chegue. Ou quem considere que a situacao é
distante, e que ndo temos nada a ver com isso. Nenhuma dessas reacoes
propoe empatia, isto é, a possibilidade de momentaneamente se colocar em
um lugar proximo do respeito a morte do outro, e estranhar o que ocorreu.

A quantidade vertiginosa de informacées sobre violéncia, difundidas
diariamente nas diversas midias, poderia produzir, naqueles que susten-
tam empatia, um risco de colapso psiquico: lidar com o impacto negativo
de muitos acontecimentos, em um tempo curto, pode ser muito dificil.

Narrativas de testemunho trazem, muitas vezes, essa dificuldade im-
pregnada em suas perspectivas de recepcao. Quando o ponto de vista é
assumido por quem percebe a violéncia através do impacto da dor extre-
ma, é necessaria uma empatia por parte do ouvinte. Quem esta disposto a
ler um testemunho de uma pessoa torturada durante a ditadura militar,
atentando a cada detalhe, e respeitando o sofrimento dessa pessoa? Quem
pode ouvir uma fala de um sobrevivente de um campo de concentracio na-
zista e ndo se sentir em um territério perturbador?

Quem quer de fato saber o que pensava uma crianca refugiada, antes
do momento em que faleceu, desamparada, sem poder entrar no pais no
qual poderia receber apoio? Quem ira escutar o relato de sofrimento de
um presidiario, continuamente humilhado, agredido e sufocado com deze-
nas de outros em uma cela pequena?

Ao longo do século XX, foram consolidadas condigoes psicossociais para
que, em muitos paises, a violéncia possa causar riso ou excitacdo, em certos
momentos, e despertar apatia e distanciamento, em outros. Cada sujeito es-
colhe, conscientemente ou nao, as cenas de violéncia a que deseja se expor. Os
critérios variam no tempo e no espaco, entre diferentes grupos e tradigoes.
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O desenvolvimento de tecnologias de comunicacdo nos ultimos qua-
renta anos, com a abertura de novos meios de circulacdo de produgoes
culturais (streaming, websites de videos, TV fechada, dvds, entre outros),
trouxe transformacoes para as formas de vida mental. Em 1970, o publico
de TV aberta estava limitado a horarios e dias especificos de exibi¢ao, por
exemplo, para assistir a uma luta de boxe ou a uma série de acado. A eco-
nomia simboélica das imagens violentas tinha uma escala relativamente
previsivel. Na atualidade, um canal como o Youtube permite a multiplica-
cao potencialmente ilimitada de exibi¢coes de um mesmo video, em muitos
paises, ao mesmo tempo. O mercado de dvds de lutas sangrentas do UFC
¢é extenso, industrializado e lucrativo.

Em 1970 seriam inimaginaveis os comportamentos fetichistas de hoje,
com relagdo aos quais a cole¢do, o acimulo de imagens, as redes de con-
sumo e a pirataria agem a favor de um apetite sempre renovado por exci-
tacdo. Uma cena violenta como o ataque mortal desferido contra Han Solo
(Harrison Ford), no filme Star Wars: Episode VII - The Force Awakens,
pode ser vista por milhoes de pessoas, nas salas de cinema ou em um
computador, repetidamente, para satisfacio do espectador. E uma cena de
morte violenta, mas uma cena aceita pelo publico, e um objeto de desejo
massivo e contundente.

Essa reacao coletiva é um exemplo hiperbdlico de um elemento consti-
tutivo da cultura contemporanea: a afirmacao individual, através da par-
ticipacdo em um movimento de consumo, em que o valor que o sujeito
atribui a si mesmo é tanto maior quanto mais extensa for a escala desse
consumo. £ um movimento que faz de um espectador um elemento inte-
grante de algo maior, que para ele o transcende, e que oferece assuntos

para conversas, marcas afetivas, ou recursos para criar fantasias proprias.

Com relacdo a esse horizonte, no caso dos Estados Unidos, o crescimen-
to, por exemplo, dos negdcios ligados a espetaculos de luta livre profissional
(professional wrestling) foi capaz de uma consolidacao bilionaria, que per-
manece ativa até hoje. Outras ofertas de consumo, de desenhos animados
a parques tematicos, partilharam com a luta livre a premissa de que, se a
violéncia consiste em um espetaculo, e ndo em uma vivéncia verdadeira, ela
¢é inofensiva. Como entretenimento de massa, a violéncia pode passar uma
1mpressao iluséria de que ela integra as pessoas, como se fosse um fator
de sociabilidade favoravel. Essa ilusao propicia que criancas muito peque-
nas sejam levadas a esses espetaculos; em diversos paises, como o México,
a Argentina e o préprio Brasil, programas de luta livre foram dirigidos de
modo a incluir um publico infantil, para o qual, supostamente, lutadores
em ringues corresponderiam a super-herois. A violéncia ostensiva de dese-
nhos animados como Tom e Jerry e Popeye, que foram paradigmas de apelo
infantil no passado, foi considerada inofensiva, algo de que deveriamos rir.
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Mercadorias como Os mercendrios e Popeye contribuem para uma es-
pécie de normalizacao; o publico reage, diante da violéncia, sem observar
a relacao entre violéncia e sofrimento. A eficacia do entretenimento em
Os mercenarios depende da distribuicdo do sofrimento. Seria inimagina-
vel que, a cada vez que multiplos inimigos anénimos sdo mortos, o rotei-
ro abrisse qualquer margem para uma exigéncia de luto. Em casos como
Star Wars, isso é facilitado pela aparéncia robotica adotada na construcao
dos combatentes. Esses filmes contribuem para uma espécie de educacao
sentimental, amplamente reiterada pela indastria cultural, em que o di-
ferente precisa ser eliminado. Em filmes, essa eliminacio se restringe ao
tempo e ao espaco da narrativa. Em uma percepc¢ao cotidiana, a imagem
da eliminacdo massiva pode ser instrumentalizada com varios objetivos.
Para muitos consumidores, os discursos reforcam um ao outro. Aqui nao
se trata de afirmar que filmes levam pessoas a serem conservadoras ne-
cessariamente, e nem que estudios deliberadamente favorecem ideologias
autoritarias por conveniéncia de mercado. As relagoes causais aqui nao
ocorrem sem mediacoes sociais e historicas. No entanto, é possivel sus-
tentar a hipotese de que, do ponto de vista dos consumidores, muitas in-
formagoes podem ser diluidas em meio a valores previamente concebidos.
Tanto Stallone como a Fox News podem contribuir para percepcoes sim-
plificadas e esquematicas, que podem eventualmente motivar decisoes, in-
clusive eleitorais.

Se um personagem de um filme de Stallone e uma figura ptblica como
Donald Trump convergem, no momento em que ambos afirmam que a
eliminacdo massiva de pessoas é uma acao positiva, estao dadas condi-
¢cOes para que a contemplacao da violéncia seja considerada, por muitos,
uma atividade prazerosa. E exatamente nesse ponto que reside um perigo
do momento presente; a normalizacao da violéncia permite generalizar a
perspectiva de aceitacdo, sem embaracgo ou inquietagio ética, da reprodu-
¢ao ou expansao das praticas de violéncia correntes. “Todos os que até hoje
venceram participam do cortejo triunfal, em que os dominadores de hoje
espezinham os corpos dos que estao prostrados no chdao” (BENJAMIN,
1985, p. 225).

Em contextos de ampla reivindicagao de direitos humanos, o espago
publico poderia ser capaz de apontar, em atos de violéncia, seu carater de
transgressao no respeito ao outro; a partir disso, valorizar a diversidade
social e a abertura ao debate permanente de problemas sociais. Quando
um deputado federal fala “Vamos la, Bangu!”, como reagao a morte de de-
zenas de pessoas, 0 movimento é o contrario: auséncia de respeito aos mor-
tos, contrariedade a diversidade, celebracido da violéncia, normalizacéo da
destruicao. Para esse tipo de pensamento, movimentos sociais, deman-
das de transformacao e reconhecimento de violagoes de direitos humanos
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devem ser abordados com uso de bala. Mais do que a legitimacgao das ur-
nas, o reconhecimento de leis ou a capacidade de argumentacao inteligen-
te, o que conta, para essa perspectiva, € quem tem mais armas e quem
pode despertar medo.

O momento atual motiva uma reflexdo continuada sobre as relacoes
préoximas entre violéncia e producao cultural. A ascensao de linhas politi-
cas de direita e extrema direita, no Brasil, nos Estados Unidos, na Franca
e em outros paises, a decisao referente ao Brexit na Inglaterra, e a vota-
¢ao contraria ao acordo de paz com as FARC na Colombia, entre outros
fatores, sinalizam uma tendéncia regressiva, contraria a preservacao de
direitos civis conquistados historicamente, e capaz de inviabilizar ou re-
primir movimentos no espaco publico dedicados a resisténcia a regressao.

A eleicao de Donald Trump para a presidéncia dos Estados Unidos
exige um amplo trabalho de reflexdo académica; trata-se de um individuo,
sem experiéncia politica, que obteve forca eleitoral com uma reputacio de
fomentar e multiplicar falas de 6dio. A ridicularizacdo e a manipulacao
de esteredtipos contribuem para uma retorica ordenada sempre em cau-
sa propria, e montada de modo indiferente a importantes conquistas em
direitos humanos nas ultimas décadas. Trump atinge mulheres, negros,
asiaticos, latinos, politicos adversarios, e diversos outros grupos.

Um excesso de violéncia em um filme de a¢do, em que um personagem
principal pode matar dezenas de inimigos em poucos minutos, é analo-
go a um excesso de imagens concentradas, observadas em pouco tempo.
A compulsao no ato de matar, muitas vezes motivadora de um sorriso do
protagonista, pode ter como base a ideia de que aos inimigos cabe aquilo
mesmo, a destruicao. Sendo bandidos, estao em um mundo em que devem
morrer, pela l6gica narrativa convencional. O fato de que o Major Olimpio
utilize o vocabulario de futebol para afirmar que bandidos devem morrer
pode ser interpretado em acordo com a trivialidade das convencées dos fil-
mes de acao.

A existéncia dessa analogia — ainda que parcial, eventual ou contro-
versa — leva a considerar que os gestos de descarte de informacgoes em
um tempo concentrado, em um celular, expressam algo. Se o usuario das
1magens nao distingue (ou nao se interessa em produzir uma emocao re-
sultante do ato de distinguir) o sofrimento real de seres humanos e a cons-
trucao de fantasias, as chances de empatia com o sofrimento de outros
podem ser diluidas ou mesmo esvaziadas. Sendo assim, um espectador
pode esperar, em suma, que as logicas narrativas dos filmes de agao este-
jam inteiramente moldadas em acordo com a compreensao de fenomenos
historicos e sociais. Por exemplo, nessa perspectiva, Tropa de elite 2 seria
tomado como um registro realista da sociedade brasileira. Um espectador
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de um filme pode supor que fatos da vida social seriam ordenados de modo
homodlogo a estrutura convencional de um filme, que a realidade funciona
como uma estéria em pelicula; mas nao é assim.

Nao surpreende, nesse sentido, que a candidatura de Donald Trump,
absurda desde a origem em termos de ética politica, tenha prosperado
com a instrumentalizacdo do Twitter, de noticiarios e de frases de efeito.
Para a inseguranca de quem néo consegue emprego em uma crise econo-
mica, mas pode navegar continuamente na internet, as frases acintosas
de Trump iludem quanto a eficacia de mudanga social, em sentido conser-
vador, contra a diversidade e as conquistas em direitos civis. Sdo frases
que, independentemente de terem capacidade de se referir a fatos verifica-
vels, podem obter o impacto cognitivo que retira o dedo da tela do celular.
Em junho de 2015, o candidato a presidéncia afirmou sobre mexicanos:
“They’re bringing drugs. Theyre bringing crime. They’re rapists.”?. Uma
frase como essa, em um pais em que residem mais de 11 milhées de mi-
grantes mexicanos, ultrapassa os limites do nacionalismo republicano e
atinge a esfera dos mitos de superioridade elaborados nos anos 1930 e
1940 na Europa.

Uma das expressoes mais preocupantes dessa tendéncia regressiva € o
Projeto de Lei PL 5825/2016, de autoria de Jair Bolsonaro (PSC-RJ), atual-
mente em tramitacdo na Camara dos Deputados. Em tempos de elevado vo-
lume de informacoes em circulacio, surpreende que esse Projeto, até hoje,
permaneca ausente nos debates publicos. Trata-se de um plano voltado para
o combate ao terrorismo, em territorio brasileiro. Nesse plano, é conferido
um enorme poder aqueles que forem responsaveis por esse combate.

O texto, em sua “Justificativa”, menciona um episédio de acao terroris-
ta na Franca, e o ataque as Torres Gémeas, nos Estados Unidos. Embora
reconheca que o Brasil nunca passou por nada semelhante, a argumen-
tacao propoe a “possibilidade de algum grupo terrorista internacional ter
logrado se infiltrar no territério nacional, logo apds a decisio de que a ci-
dade do Rio de Janeiro seria a sede dos Jogos Olimpicos, em outubro de
2009”. Esse projeto de le1 merece amplo debate no pais; independentemen-
te de vir a ser aprovado ou nfo, sua existéncia, em si, é razao suficiente
para grande preocupacao com as condi¢oes de vida das proximas geragoes.

E citada uma fala atribuida a Boaz Ganor, apresentado como presi-
dente da Associacao Internacional de Contraterrorismo, que teria dito:
“O Brasil nao faz parte da coalizido que esta atacando as bases do Es-
tado Islamico na Siria e no Iraque”, havendo, portanto, segundo o autor

2 “Eles estao trazendo drogas. Eles estao trazendo crime. Eles sdo estupradores.” (Tra-
duc¢io minha).
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da PL, “possibilidade de o Brasil ser palco de atos terroristas num fu-
turo préximo”.

Uma das partes mais impactantes do Projeto de Lei é a apresentacao
do treinamento para agoes contra o terrorismo. Essa exposi¢ao é articu-
lada com uma referéncia a formag¢ao em um Curso de Agoes de Coman-
dos (CAC) do Exército Brasileiro (EB). Essa referéncia estaria ligada a
perspectiva de formacao de recursos humanos para o contraterrorismo no
Brasil. O texto® remete diretamente ao treinamento em lutas corporais, de
acordo com as expectativas desse curso.

Cito:

(...)a definicdo de que a instrucio voltada para a formacio dos combaten-
tes que conduzirdo, no nivel tatico, a execucao das acgoes contraterroristas
precisa ter niveis diferenciados de cobranca intelectual, fisica, organica e
psicolbgica: os objetivos sdo (1) assegurar que os combatentes, civis ou mi-
litares, especialmente treinados para conduzir as a¢des contraterroristas,
sejam eficazes em seu oficio uma vez que submetidos a uma formacio rigo-
rosa e (2) balizar a interpretacido de magistrados quando de julgamentos de
agentes publicos, civis ou militares, envolvidos nesse tipo de atividade de
ensino, de forma a que se tenha o reconhecimento legal de que cursos e trei-
namentos como esses sio excepcionalmente mais rigorosos que os demais.
(...) A passagem abaixo demonstra os rigores aos quais sdo submetidos os
futuros Combatentes Comandos do EB, ndo havendo maneira de se ameni-
zarem tais exigéncias, sob pena de o Brasil ndo contar com profissionais de
elite com total capacidade de enfrentar a ameaca terrorista “olho no olho”.

‘Os alunos do CAC/2009 ja vinham da “semana no mar”, desgastados, com
severas restricoes alimentares, sem falar nas “cargas de vivacidade aplica-
das”, e ingressaram no chamado teste de lutas. O referido teste foi esmiu-
¢ado pelo encarregado de IPM (objetivo, normas administrativas aplicaveis
etc.), mas, na verdade, aqueles que tém um minimo de “intimidade” com tal
exercicio sabem que é deveras dificil demonstrar qualquer técnica aprendi-
da, o que se deseja é a visualizacdo de um minimo de técnica e da “agres-
sividade do aluno ainda que em inferioridade e sempre apanhando (em
sentido claro)”. Portanto, em testes desse jaez, ainda que impressione ou
cause rejei¢cdo ou repugnancia a alguns “leitores”, o fato é que, claramente,
ndo ha como nio ter um aluno com o dente quebrado, fratura do nariz, cor-
te no supercilio, boca etc., além de edemas, equimoses, hematomas, enfim,
“politraumatizado”. E a realidade’.

Caracterizado por sua popularidade, e apontado como candidato as
eleicoes presidenciais em 2018, Jair Bolsonaro elaborou um Projeto de Lei
que se destinaria ao enfrentamento de ameacas configuradas como terro-
rismo; para confrontar essa violéncia, é defendida uma nova maneira de

3 CAMARA DOS DEPUTADOS. Disponivel em: <http://www.camara.gov.br/proposico-
esWeb/fichadetramitacao?idProposicao=2091838>. Acesso em: 05 abr. 2017.
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operacionalizar a violéncia de Estado, com um nivel de controle diferencia-
do do atual, em que forcas contraterroristas teriam ampla autonomia para
decidir como agir, em subordinacido a Presidéncia da Republica, e sigilo
para desenvolver suas atividades, sem esclarecer seus atos a sociedade.

Chama a atenc¢ao o emprego da palavra “leitores”. As aspas inscritas
no documento tém um efeito polissémico: estariam as aspas qualificando
esses leitores de alguma maneira, especificando suas caracteristicas? E
possivel que se trate de um movimento ironico de desdém em relacao as
pessoas que sintam rejeicdo aos testes propostos. As aspas distanciam,
estrategicamente, os testes daquelas pessoas que nao aceitam a funciona-
lidade da violéncia fisica imposta pelo Estado. £ como se o texto soubesse
que a rejeicao apareceria, e entdo minimiza essa reac¢ao, de modo a preva-

lecer essa funcionalidade.

Em parte, a estratégia retorica é similar a um recurso de um filme
de horror convencional: precisamos ver na tela personagens coadjuvan-
tes desesperados, para ter certeza de que ha algo perigoso em uma cena;
e aceitamos que esses coadjuvantes sejam eliminados de cena, ou mesmo
destruidos, para que a narrativa continue suscitando medo no publico.

Nao ha como saber agora, com certeza, se esse Projeto de Lei sera
aprovado, mas nao ha davida de que, se Jair Bolsonaro for eleito Presiden-
te em 2018, a legitimacao da violéncia pelo Estado podera ser expandida a
escalas de atuacao novas. A incitacao a violéncia, conforme o texto do Pro-
jeto de Lei, seria legitimada como constitutiva do processo; o texto inclui
uma explicitacdo de que, no préprio treinamento, os alunos manifestarao
agressividade, podendo ter “dente quebrado, fratura do nariz, corte no su-
percilio, boca (...)”. Theodor Adorno, em seu ensaio Educa¢cdo apos Aus-
chwitz (1995), chamou a atencao para a necessidade de que a educacgao se
direcione para um sentido contrario a esse; ele criticou o principio, comum
na Alemanha de seu tempo, de que a afirmacio do homem se associa com
o quanto de dor ele pode aguentar.

Adorno era contrario a ideia de que uma educacao pudesse levar a con-
tinuacao da formacao social para a violéncia, e a defesa do valor positivo
atribuido a agressividade; uma educacgao violenta poderia estar associada
ao retorno do genocidio, da catastrofe, das matancas da Segunda Guerra
Mundial. A referéncia a Auschwitz atua como exemplo extremo, como um
evento incontornavel de desumanizacao e de legitimacao da aniquilacao
do outro. Se o treinamento solicitado por Bolsonaro é assim, como seriam
as acoes de investigacao de suspeitos? Até que ponto o Estado teria auto-
nomia para, sem precisar justificar suas acoes para a sociedade, utilizar
violéncia contra civis? Em um contexto marcado pela valorizagao social
de figuras autoritarias, refletir a respeito das condi¢ées de recepcao de
1magens da violéncia é fundamental, pois Auschwitz nao deve se repetir.
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Normalizar a violéncia consistiria em estabelecer que nao é possivel es-
perar nada diferente no futuro, que nao ha sociedade pacifica, que nunca
houve, nem por periodos limitados de tempo, que néo é possivel confiar em
ninguém. E isso é desumano, historicamente insustentavel e preconceituoso.

Em um texto de 10 de janeiro de 2017, Joe Leahy apresenta indi-
cacbes, pautadas por investigacoes de Paulo César Jardim, de que um
movimento neonazista estaria sendo consolidado no Brasil. Leahy con-
textualiza o assunto, chamando a atencao para a proximidade entre po-
sicoes de Jair Bolsonaro e visoes desse movimento. O deputado ganhou
visibilidade, segundo o artigo, com a homenagem a um torturador da
ditadura militar, em meio a votacao do impeachment, em 2016. No mes-
mo ano, conservadores invadiram o Congresso Nacional reivindicando a
volta da ditadura militar.

Juan Arias, em suas reflexdes sobre as reagoes as mortes de presos
em Amazonas e em Roraima, no artigo “Esse protofascismo que defende
a morte dos presos no Brasil”, publicado em El Pais, em 11 de janeiro de
2017, procurou, através de Roberto DaMatta, uma hipdtese. Ele sugeriu
que o 1deario fascista no Brasil pode estar embasado

(...) nesse excesso de violéncia com que o brasileiro, sobretudo nas grandes
cidades, é obrigado a viver todos os dias. Um s6 exemplo: os 36.000 assaltos
no Rio durante outubro passado. “As pessoas saem todo dia para trabalhar
pensando que podem ser roubadas ou até assassinadas”, dizia-me uma pro-
fessora do ensino médio de Sdo Paulo que ja foi assaltada trés vezes.

As preocupacoes despertadas por Joe Leahy, de acordo com seu arti-
go “Brazil neo-Nazi claim challenges myth of nation’s racial harmony”,
publicado no jornal Financial Times, em 10 de janeiro de 2017, permitem
perceber o quanto sdo pertinentes para a atualidade as ponderacoes de
Adorno. As perspectivas com relagdo ao futuro politico no Brasil sdo de-
safiadoras. Para pensar em alternativas de futuro, em reversoes do au-
toritarismo crescente, cabe refletir sobre como as sociedades descrevem e
regulam suas formas de praticas de violéncia, e como essas formas variam
no tempo e no espacgo. Na atualidade, dentro dos processos de recepcgao de
1magens violentas, merecem reflexao:

- A contrariedade publica a exploracdo politica conservadora de falas de
6dio, em um contexto de inseguranca social e de medidas antidemocraticas
— que tipo de educagio é necessaria, para resistir, no presente e nas déca-
das seguintes, aos ataques a direitos civis e a condi¢des de sobrevivéncia?
Em tempos de repressao policial a manifestagdes ptbicas, como uma critica
da violéncia pode contribuir para a resisténcia social a institui¢es corrup-
tas nas quais nao é possivel confiar?

- A discussao sobre as condi¢bes cognitivas de recep¢io de informacoes e
imagens de violéncia, no que se refere a sua compreensio e a atribuicao de
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sentido — prevalecem a apatia, a trivializagido, a efemeridade e a descarta-
bilidade das informacoes? E possivel constituir socialmente processos criti-
cos conscientes e articulados de critica da violéncia?

- A critica a atitude do mercado, de modo geral, no que se refere & maneira
como se deveria avaliar o valor de cada vida humana singular, e a apatia
que o mercado pode provocar — cabe continuar investindo em filmes que fo-
mentam exclusio e preconceitos? O enriquecimento associado a industria
cultural justifica a disseminacio de ideias favoraveis ao apoio a destruigao?

Conforme Walter Benjamin, “(...) a cultura nio é destituida da bar-
barie, ndo o é, tampouco, o processo de transmissao da cultura” (BEN-
JAMIN, 1985, p. 225). A violéncia constitutiva da sociedade brasileira
dialoga, de variados modos, com as produc¢oes culturais. Daquilo que con-
sideramos, habitualmente, uma civilizag¢io, continuamente irrompe a bar-
barie; a partir de leis, é possivel legitimar a violéncia de Estado em larga
escala; em escolas e universidades, podem ser difundidas ideias favoraveis
a expansio da desumanizacao. Tudo depende dos horizontes democraticos
de debate publico, e das possibilidades de transformacao social e cultural.

Nesse contexto, o discernimento entre as maneiras como imagens de
violéncia sao expostas esta longe de se restringir a uma discussao de gosto
pessoal. O fato de que, na industria do entretenimento, os investimentos
em imagens violentas sejam constantemente renovados, leva a acreditar
que esse segmento de mercado tera longa duracao. A diversao com o ci-
nema de Stallone e as lutas de MMA explora o espaco concavo e sombrio
do pensamento que, diante do sofrimento de outros, produz apatia e dis-
tanciamento. Nao surpreende, nesse sentido, que Donald Trump tenha
escolhido para um cargo importante em seu governo Linda McMahon, a
empresaria dos negécios bilionarios da World Wrestling Entertainment, a
empresa mais conhecida de espetaculos de lutas nos Estados Unidos. Po-
dera haver muito em comum entre as construgoes narrativas da WWE,
com suas estratégias de exposicao do triunfo, da dor e da trapaga, e o futu-
ro politico proximo. Donald Trump ja apareceu diante das camaras, como
mostra um video no Youtube, derrubando e batendo em Vince McMah-
on, marido de Linda, e removendo o cabelo do adversario em cima de um
ringue®. Depois de Arnold Schwarzenegger se tornar, com sua imagem
de exterminador no cinema, um governador da Califérnia, e de o lutador
Jesse Ventura ser eleito governador de Minnesota, o cruzamento entre

4 LEAHY, Joe. Brazil neo-Nazi claim challenges myth of nation’s racial harmony.
Financial Times, 10/1/17. Disponivel em: <https://www.ft.com/content/f9ee0lca-
-ce49-11e6-864f-20dcb35cede2>.

5 Youtube, 12/8/15. Donald Trump bodyslams, beats and shaves Vince Mec-
Mahon at Wrestlemania XXIII. Disponivel em: <https://www.youtube.com/
watch?v=MMKFIHRpe7I>.
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o entretenimento pautado na encenacao da violéncia e a constituicao de
uma plataforma politica ndo é uma experiéncia nova. O que é novo é o ni-
vel de visibilidade desse cruzamento. Como evitar pensar que sociedades
em outros paises, inclusive o Brasil, poderiam adotar, como critério de de-
cisdo eleitoral, o apelo da disposicao a violéncia?

A observacio, em um projeto de lei na Camara de Deputados, de que
sdo esperados, em um treinamento, exercicios de agressividade que re-
sultariam em dentes quebrados, hematomas e equimoses, indica que, no
futuro, é possivel que aparecam outros projetos de lei caracterizados pela
sujeicao de cidadaos brasileiros a violéncia fisica. A frase “Vamos 14, Ban-
gu!”, de Major Olimpio, reforca essa indicacao.

Em parte, aspectos da imaginacao distopica de filmes de ficgao cienti-
fica estdo concretizados, em termos de plataformas politicas nos Estados
Unidos, no Brasil e em outros paises. A cada fala de 6dio preconceituosa
em redes sociais, a cada confirmacao de que pessoas defendem em publico
que outras morram, sem conhecé-las, a cada movimento narcisico de afir-
macao de pureza e superioridade frente a outros, a violéncia pode ser mais
reconhecida como instrumento legitimo de solucdo de problemas. Quais
politicas educacionais e culturais podem resistir a essa tendéncia?
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TURISMO URBANO: UM OLHAR PARA O QUASE INVISIVEL
Mariana Aldrigui’

RESUMO

Este artigo buscou consolidar as diferentes abordagens sobre o tu-
rismo urbano disponiveis em inglés, portugués e espanhol, com o objeti-
vo de apresentar a evolucio do conceito e a necessidade de compreensao
do turismo urbano como atividade distinta do que se considera turismo
convencional, especialmente por se tratar de uma atividade que se torna
invisivel quando analisada e comparada as demais atividades que aconte-
cem em centros urbanos. A compreensao da atividade, sem a pretensio de
delimitar seu alcance, mas sim mapear sua ocorréncia e reconhecer sua
1importancia social e economica, é fundamental para o desenvolvimento de
politicas e projetos que possam ampliar a geracao de empregos e a distri-
buicado de renda por meio da atividade turistica em grandes cidades.

Palavras-chave: turismo urbano, cidades globais, Sdo Paulo, politi-
cas publicas, planejamento

ABSTRACT

This paper aimed to consolidate different approaches to urban tou-
rism available in English, Portuguese and Spanish, presenting the con-
cept evolution and the need for urban tourism comprehension as a distinct
activity from what is called conventional tourism, specially being an invi-
sible activity when compared to the other taking place at the same time in
urban destinations. Understanding this type of tourism, without limiting
it, but mapping its manifestations, and recognizing its social and econo-
mic importance is crucial for policy and project development to create jobs
and generate income via tourism in large cities.

Keywords: urban tourism, global cities, Sdo Paulo, public policy,
planning
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O reconhecimento do turismo como uma atividade econéomica impor-
tante em termos mundiais é relativamente recente, e esta importancia

pode ser verificada nos nimeros divulgados pela Organizacao Mundial
do Turismo (UNWTO/OMT)? (agéncia especializada das Nacgoes Unidas).

Dados referentes a 2015 indicam que 1.184 milhées de turistas inter-
nacionais gastaram US$ 1,5 trilhdo em todas as etapas de suas viagens.
Tais cifras devem crescer entre 3 e 5% ao ano, um crescimento estavel e
continuo que vem sendo verificado nos ultimos 20 anos. A prépria UNW-
TO sugere que o volume de turistas domésticos pode exceder o de turistas
Internacionais em até dez vezes, mas o fato de os paises membros das Na-
coes Unidas nao adotarem uma tinica metodologia de calculo para a men-
suracao de seu turismo interno impede a divulgacao de dados consolidados.

Miguens & Mendes (2008) afirmam que o movimento de turistas pelo
globo, representado por centenas de milhoes de pessoas viajando e influen-
ciando as economias locais, regionais, nacionais e internacionais, faz do
turismo um dos setores de maior e mais rapido crescimento no mundo.
Para esses autores “o turismo é consequéncia de, e uma for¢ca dinami-
ca para, a integracao do comércio e dos mercados mundiais que formam
a economia global”. A UNWTO considera que o turismo moderno esta
diretamente relacionado ao desenvolvimento de varios paises, o que tor-
na essa atividade um fator importante para o progresso socioeconomico.
Em documento recente, intitulado Why Tourism? (UNWTO, 2015), a or-
ganizacao afirma que o volume de negécios gerados pelo turismo equivale
(e por vezes supera) as exportacoes de petroleo, produtos alimenticios e
automoveis.

O significativo crescimento do turismo é um resultado combinado en-
tre aumento na demanda e esforcos em diferenciar a oferta, pois sdo varias
as razoes que levam as pessoas a viajar. Segundo a UNWTO, “turismo
compreende as atividades que as pessoas realizam durante suas viagens e
estadias em lugares diferentes do seu local de residéncia, por um periodo
consecutivo inferior a um ano, com propoésitos de lazer, descanso, negécios
ou outros”.

Tal definicao considera, portanto, diversas motivacoes, e como muitas
vezes uma Unica pessoa tem mais de um motivo para visitar um determi-
nado local, e nesta visita pode empreender diversas atividades, como por
exemplo, visitar um amigo, assistir a um espetaculo ou participar de uma

2 A Organizagdo Mundial do Turismo — World Tourism Organization teve seu nome
alterado para United Nations World Tourism Organization em 2005. E uma agen-
cia especializada das Nacgoes Unidas e também é a Organizacdo mais importante do
Turismo. Serve como féorum global para questées de politica de Turismo e fonte de
informacdes especializadas da area.
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reunido, para este estudo serao consideradas todas as motivacgoes, com-
preendendo entéo que é o elemento “diferente de seu local de residéncia (ou
trabalho/estudo regular)” que vai caracterizar o ser ou nao turista.

H4 um claro viés economico na origem dessa defini¢dao, em funcgao da
expectativa dos seus criadores em conseguir delimitar, seja pela distan-
cia percorrida até o destino da viagem ou pelos gastos empreendidos, qual
seria a importancia da atividade em um dado local. Entretanto, como a
maioria dos bens e servicos adquiridos pelos turistas também estao dis-
poniveis para os que nao sao turistas, é muito dificil delimitar a oferta de
servicos efetivamente dedicada ao turismo e, mais ainda, a contribuicao
da atividade na geracado de renda e de empregos. Tal fato justifica o uso
constante de ocupacdo em hotéis e desembarques como demonstrativos da
expressividade do turismo em um dado local.

Para Faisntein e Judd (1999, p. 3) “as viagens e o comércio sempre
estiveram inextricavelmente entrelacados”, o que justifica, portanto, a
proeminéncia das viagens de negdcios na atividade turistica. A descentra-
lizagdo e a modificagao na base produtiva de muitas atividades industriais
fizeram com que grandes empresas se “espalhassem” pelo mundo, criando
redes de producio e informacao, que por sua vez estimularam o desenvol-
vimento de redes cada vez maiores de consumidores, o que tem natural
consequéncia para o movimento no turismo mundial.

Ainda que os turistas que viajam a negdcios nao superem, em nuimero,
aqueles que viajam a lazer, seus gastos, feitos a custa das empresas que
representam, so até cinco vezes maiores (ao se considerar o gasto médio
diario, por pessoa). E as viagens a negdcios, em razao da concentracgao de
empresas e outras organizacoes em areas metropolitanas — especialmente
em suas regioes centrais — contribuem especialmente para o turismo ur-
bano. Além disso, encontros e convencoes sobre os mais diversos temas,
ligados a determinadas atividades profissionais ou a habitos e preferén-
cias que variam desde astrologia até ficcio cientifica, passando por his-
toria em quadrinhos, automodveis ou computadores, acontecem tanto em
grandes cidades como em areas mais afastadas, mas o conjunto de ativida-
des, servigos, acomodacoes, locais para eventos e entretenimento é sempre
maior nas cidades.

Pearce (2001) ressalta que “as areas urbanas sio lugares distintos e
complexos”, pois suas caracteristicas comuns sao a alta densidade de es-
truturas fisicas, fungdes e pessoas; a heterogeneidade social e cultural; as
multiplas fungbes economicas; e uma centralidade nas redes regionais e
interurbanas.

O turismo que se desenvolve em cidades, especialmente as grandes, é
bastante diferente daquele que acontece em pequenas cidades do litoral ou
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no campo. Nas cidades, o turismo é uma das muitas fungoes, e os turistas
dividem (ou competem) com os residentes pelo uso de servigos, espacgos e
outras facilidades.

Mais que isso. Para Pearce (2001), uma cidade pode ter (e muitas
vezes tem) papéis multiplos e simultaneos — como portao de entrada/
saida, ponto de encontro, destino e centro emissor. Ashowrth (2003) foi
um dos pioneiros em demonstrar que as escolhas dos visitantes por mo-
numentos, museus, lojas, teatros, shows, casas de prostituicio, cafés, es-
critérios, universidades, entre outros, delimitam as diferentes cidades
existentes dentro de uma mesma cidade — a cidade histdrica, a cidade
espetaculo, a cidade compras, a cidade ‘noturna’, e todas elas juntas for-
mam a cidade turistica.

Karski e Erhlich & Didier (apud Pearce, 2001) destacam que destinos
urbanos sdo atrativos pela grande variedade de coisas por ver e fazer, em
um ambiente interessante, atraente e relativamente compacto. A convi-
véncia entre atragoes histéricas e culturais, patrimonio arquitetonico, lo-
cais agradaveis para compras e passeios, restaurantes e entretenimento
em geral tornam as grandes cidades ‘destinos completos’.

O turismo urbano existe, de uma forma ou de outra, desde que a Meso-
potamia e a Suméria comecaram a difundir o fenomeno da urbanizagio.
As pessoas com meios e inclinac¢io para fazé-lo eram atraidas as cidades
apenas para visitar e experimentar a multiplicidade de coisas para ver e
fazer... Estes lugares eram melting pots de cultura nacional, arte, musica,
literatura e, claro, magnifica arquitetura e design urbano. Era a concentra-
cdo, variedade e qualidade destas atividades e atributos... que compunha
sua atratividade e colocava certas cidades no mapa do turismo... (KARSKI
apud EDWARDS et al., 2008, p. 1032).

Entretanto, no que se refere a pesquisa e producao académica, o turis-
mo urbano surge somente na década de 1980. Antes disso, as contribui-
¢coes aconteceram de forma mais fragmentada e consideravam aspectos
da imagem das cidades e da regeneracao de alguns centros urbanos da
Gra-Bretanha. Esse tema atraiu e atrai até os dias de hoje varios pesqui-
sadores que reconheceram no turismo a alternativa para as economias de-
cadentes das cidades industriais, como Hall (1987) e Pearce (1987).

Foi 0 mesmo Ashworth (1989) quem criticou a escassez da producao
de conhecimento sobre o turismo urbano, afirmando que muitos turistas
buscam cidades como destino de férias e que os impactos economicos e so-
ciais do turismo sao substanciais nas areas urbanas. “Portanto, a falha ao
considerar o turismo como uma atividade especificamente urbana impoe
uma grande restricdo que impede o desenvolvimento do turismo como um
sério campo de estudo” (ASHWORTH, 1989, p. 33).
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Para Law (1993), nao se discute que as grandes cidades sao destinos
turisticos importantes e figuram como destinos que devem ser visitados,
povoando o imaginario de quase todos os potenciais turistas. Em todos os
paises, as capitais e as cidades economicamente importantes sdo as que
mais recebem visitantes. Nessas cidades, existe um aglomerado de equi-
pamentos voltados, inicialmente, ao morador, que passam a se constituir
em interessantes atrativos aos visitantes, como por exemplo, museus e ga-
lerias de arte, lojas e centros de compra, zoolégicos, aquarios, estadios e
centros esportivos, casas de show e espagos para eventos.

O investimento publico e o estimulo ao turismo surgiram como uma
resposta possivel a reducao dos empregos no setor industrial, a crenca no
potencial de geracao de empregos e na regeneracao urbana como chama-
riz para os visitantes. Dados que apontavam aumento na renda média
mensal das familias, apresentados juntamente com indicadores de redu-
¢ao nas jornadas de trabalho e melhoria nos meios de transporte, corro-
boraram a percepc¢ao de gestores publicos e investidores sobre o iminente
crescimento do turismo.

A economia das cidades, entretanto, costuma ser bastante variada e
raramente depende de uma unica atividade; isso ndo impede, porém, que
haja atividades de destaque ou mais proeminentes. Tomando o setor da
Construgao Civil como exemplo, é possivel projetar sua importancia em
funcao da relativa facilidade com que se identificam os empregos e or-
ganizacoes ligadas a ele; o mesmo pode acontecer com as atividades que
compoem o setor de medicina e satde. Mas isso tem sido praticamente im-
possivel quando se trata de atividades turisticas, o que pode ser mais uma
das razoes pelas quais o envolvimento politico seja tao dificil. Law (1993)
afirma que o turismo é invisivel, pois o emprego gerado pelas atividades
que o compdem nio aparece sob uma classificacdo padronizada, como é o
caso da Standard Industrial Classification, do Reino Unido.

O mesmo se da no Brasil, pois a RAIS (Rela¢do Anual de Informacées
Sociais) nao considera Turismo como uma area, e as atividades estao dis-
tribuidas em categorias como ‘Alojamento e Hospedagem’, ‘“Transportes,
Armazenagem e Correios’, e ‘Artes, Cultura, Esportes e Recreacdo’. Além
disso, a arrecadacao do ISS (Imposto Sobre Servigos de Qualquer Nature-
za), embora apresente um grupo concentrando hospedagem, organizacao
de viagens e eventos e guias de turismo, aloca transportes, documentacao,
cambio, decoracao e outros varios servicos ligados ao turismo em grupos
diferentes, o que dificulta a mensuracéo.

Eventualmente, empresas, organizacoes ou associacoes produzem re-
latorios sobre o desempenho do setor em uma ou outra cidade, mas em
geral os dados nao foram coletados por meio de pesquisas consistentes,
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ou fontes confiaveis, e podem estar reunidos de forma a apenas justificar
uma estratégia do interesse do grupo, buscando desde a captacao de re-
cursos até a divulgacao do destino sem, no entanto, um compromisso de
base cientifica com a realidade.

Law (1993) sugere que, apesar da dificuldade na avaliacao e mensura-
¢ao, as pesquisas sobre turismo deveriam conter, basicamente, o nimero
de visitantes, o dinheiro injetado por eles na economia, o niimero e o tipo
de empregos criados, a relacdo da atividade com a regeneracao fisica de
areas urbanas, na imagem da cidade e na atividade econémica de maneira
geral. Regularmente, relatorios sobre a atividade turistica em cidades cos-
tumam ter uma secao que enumera e caracteriza seus atrativos, também
chamados de produtos turisticos.

Para Jansen-Verbeke (1988), os componentes do produto turistico de
uma cidade — ou os produtos turisticos de uma cidade — sdo seus edificios
historicos, as paisagens urbanas, os museus e galerias de arte, os teatros,
os espetaculos, esportes e eventos. Segundo essa autora, esses elementos
sdo considerados primarios, pois atraem o interesse do turista, podendo
ser a razao da visita. Ha outras estruturas importantes para o turista,
mas que nao sao a causa da visita, como hospedagem, alimentacao e as
opgoes de compras em geral — a estes a autora chama de secundarios.
E ambos sdo complementados pela oferta de elementos adicionais como
estacionamento, postos de informacéao, sinalizacao, entre outros.

Fainstein e Judd (1999) ampliam essa leitura, ao dizer que desde com-
panhias aéreas a bancos com servicos especializados atendem turistas
nas cidades, e que nao se pode ignorar os intermediarios — operadores,
agentes de viagem e organizadores de eventos. Note-se, porém, que a con-
tribui¢do desses autores esta direcionada para a atratividade no sentido
do turismo de lazer. Ha, no entanto, outros tipos de atrativos nas cidades,
que compoem um produto diferente, ainda mais complexo.

Esses outros “produtos turisticos”, tipicamente urbanos, sdo compos-
tos principalmente por eventos, que podem ser Feiras, Exibicoes, Con-
feréncias ou Convengdes. Internacionalmente, esse segmento, conhecido
como MICE (Meetings, Incentives, Conventions and Exhibitions), prati-
camente nao possui alteracoes sazonais significativas e, como dito ante-
riormente, a média de gastos dos participantes chega a ser cinco vezes
maior do que a do turista a lazer. Os maiores e mais modernos espagos de
eventos e centros de convencoes de multiplos propésitos ficam nas grandes
cidades, onde também estao universidades e centros de pesquisa e desen-
volvimento, e essa proximidade viabiliza e facilita a realizacdo de encon-
tros os mais diversos.
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Para Law (1993), porém, a oferta de espacos e estruturas de eventos
tem dois aspectos contraditorios que desafiam a gestéo local do turismo
— 86 ha negocios quando existe oferta disponivel, e s6 ha investimentos
quando existe demanda comprovada. Nas grandes cidades brasileiras, é
facil verificar a validade desta afirmacao — centros de eventos costumam
ser vinculados a administracao publica, perecendo pela falta de manuten-
¢cao e com caréncias tecnoldgicas que acabam concentrando a realizacao
de eventos nos espacos que se diferenciam, seja porque ligados a iniciativa
privada ou por conseguirem de fato acompanhar a demanda.

H4 que se considerar também os chamados Eventos Especiais, com
menor enfoque de negdcios, mas ndo menos importantes em termos eco-
nomicos. Sao eventos que acontecem em datas amplamente divulgadas,
em sua maioria ciclicos, como por exemplo etapas de competicoes esporti-
vas, festas religiosas, festa da cerveja (Oktoberfest), paradas LGBT, entre
muitos outros. Os megaeventos, aqueles que reinem a maior quantidade
de pessoas em um unico destino, sdo considerados eventos especiais, e o
maior deles sao os Jogos Olimpicos (de verao); cada edi¢cao das olimpiadas
supera a anterior em nimeros e resultados economicos.

O elemento competitivo nacional, aliado aos varios espetaculos oferecidos
durante o evento, garante um interesse muito maior do que aquele oriundo
dos fas dos esportes. (...) As cidades que disputam ser sede das olimpiadas
esperam que os lucros do evento sejam usados para pagar o investimento
necessario para recebé-lo, e que sera o legado apds o evento. As cidades
também esperam que o governo nacional invista recursos em infraestru-
tura da area. O fato de vencer a disputa para sediar Olimpiadas é um ca-
talisador para acelerar os investimentos em infraestrutura que estavam
pendentes hd anos (LAW, 1993, p. 100).

Participantes de eventos e convencoes, que dispoem de tempo adicio-
nal para explorar um destino, costumam se dirigir a centrais de infor-
macao buscando ‘o que ha para ser visto), ou seja, querendo saber que
atrativos merecem ou justificam sua visita. Frequentemente, a relacao
de itens apresentados aos visitantes contempla museus, galerias de arte,
salas de exibicdo; edificios historicos, templos religiosos, monumentos;
teatros, salas de concerto, casas de shows; arenas esportivas; paisagens
marcantes, edificios, torres, skylines; zooldgicos, aquarios, planetarios;
jardins, areas verdes, parques publicos; parques de diversao; mercados,
ruas especializadas.

Sao esses os pontos que mais ilustram o material de divulgagao de ci-
dades, e que muitas vezes acabam por se tornar icones internacionalmen-
te reconhecidos e, portanto, pontos de visita obrigatéria. Sassen & Roost
(1999) adicionam a relagao os grandes complexos de entretenimento, que
téem dupla atuacdo — espacos de coordenacado e gestdao de uma industria
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global e atrativos turisticos. Os exemplos mais significativos sdo a Times
Square, em Nova Iorque, e o complexo da Sony na Potsdamer Platz, em
Berlim, além de estudios de TV, lojas tematicas de canais e produtoras de
filmes, entre outros.

Judd (2003) é enfatico ao argumentar que, para as elites urbanas, a
percepcao dos visitantes pode determinar as perspectivas econémicas de
uma cidade, o que justificou o éxito cultural, educacional e artistico, e a
demarcacao do que deveria ser visto levou ao desenvolvimento do turismo
urbano. Em sua opinido, o turista moderno nao consome somente os mo-
numentos, salas de concerto e museus, mas sim a “cena urbana”, ou uma
versao dela adaptada para o turismo; e essa cena é composta por um calei-
doscépio de experiéncias e espacos.

E no ato de consumir, os elementos secundarios de Jansen-Verbeke
(1988) sao os que, no entanto, representam a maior porcentagem de recur-
sos em uma viagem, seja a lazer ou a negécios. Despesas em hotéis ou ou-
tros meios de hospedagem, restaurantes, deslocamento interno, compras
e entretenimento sdo muito significativas e afetam diretamente a escolha
de um destino. Portanto, a disponibilidade de alternativas e a concentra-
cao e diversificacido da oferta podem auxiliar na decisio do turista. Tais
negocios secundarios sdo, também, os que concentram a maior oferta de
empregos para profissionais com baixa qualificacdo formal.

Ainda que muitos dos empregos exijam baixa qualificacao, essa carac-
teristica nao necessariamente se torna um ponto negativo. Nas cidades em
que uma parte da populagao se enquadre nessa condigao, as atividades do
turismo sdo uma interessante alternativa de entrada no mercado de tra-
balho, especialmente para jovens e mulheres. Em hotéis, por exemplo, ha
sempre um bom numero de vagas para camareiras e garcons, auxiliares
de cozinha e pessoal de limpeza; nos restaurantes e lanchonetes, fungoes
de linha de frente exigem menos qualificacdo que as fun¢des administra-
tivas; em empresas dedicadas a montagem e decoracao de eventos, as fun-
¢oOes operacionais sao também ocupadas por profissionais mais jovens.

Law (1993) definiu, entéo, o turismo urbano como “um complexo de
atividades que estao interligadas em um ambiente particular e permite as
cidades atrair visitantes”.

Edwards et al. (2008) oferecem uma definicdo um pouco mais ampla:

Turismo urbano é definido como uma entre as varias forgcas sociais e eco-
noémicas no ambiente urbano. Compreende uma inddstria que administra e
comercializa uma variedade de produtos e experiéncias a pessoas que tém
uma ampla gama de motivacoes, preferéncias e perspectivas culturais e es-
tao envolvidos em um engajamento dialético com a comunidade residente. O
resultado deste engajamento traz uma série de consequéncias para o turis-
ta, para a comunidade e para a indastria (EDWARDS et al., 2008, p. 1038).
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Essa segunda definicao foi elaborada ja considerando as contribuicées
desenvolvidas nos quinze anos de intervalo entre a publicagao dos traba-
lhos, e coloca em um mesmo nivel de igualdade o interesse de turistas e
residentes, o que nem sempre é comum nos estudos do turismo.

Sobre o turista urbano, Hayllar, Griffin e Edwards explicam:

O turista urbano, por sua vez, vai a um ambiente onde predomina a rotina
do trabalho e comércio cotidiano, e no qual o principal objetivo das pessoas
com quem ele vai interagir ou observar provavelmente nfo vai ter relagao
alguma com turismo. Ainda assim, os turistas urbanos normalmente pre-
cisam satisfazer certas necessidades psicologicas associadas ao turismo,
como: liberdade; novidade; fuga da rotina; e interacdo tanto com os mora-
dores quanto com outros turistas (HAYLLAR, GRIFFIN & EDWARDS,
2008, p. 52).

Sassen & Roost (1999, p. 143) afirmam que o turismo moderno nao
est4 mais centrado no monumento historico, nos concertos ou nos museus,
mas sim na cena urbana ou, mais precisamente, “na versio da cena urba-
na adaptada ao turismo”.

Os componentes do turismo urbano nao sdo encontrados exclusivamen-
te em grandes cidades, e a maioria das atividades acontece em outras va-
rias cidades, o que leva a concorréncia entre elas. Dessa forma, o estimulo
ao desenvolvimento do turismo nao se justifica somente pelo turismo em
s1, mas por um significado maior que envolve a construc¢ao, modificacao
ou adequacado da imagem que a cidade pretende projetar a fim de atrair
nao apenas visitantes, mas principalmente, novas atividades comerciais e
industriais que auxiliem no desenvolvimento economico como um todo. O
quadro 1 apresenta os segmentos de mercado do turismo urbano identifi-
cados por Law (1993), a partir de uma classifica¢do simplificada, levando
em conta a principal motivacao de viagem.

Recursos destinados a criagao, expansao ou melhoria de atrativos, seja
em termos de infraestrutura, inclusao de atividades ou adequacao do am-
biente fisico, vao necessariamente beneficiar a comunidade local e podem
persuadir potenciais residentes, como profissionais liberais e executivos,
de que essa cidade possui diferenciais ligados a cultura, qualidade e esti-
lo de vida que procuram. Essa afirmacéo foi refor¢cada por Florida (2011),
ao comentar os critérios que podem pesar na escolha de uma nova cidade
como local de residéncia.
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Quadro 1 — Principais segmentos de mercado em turismo urbano, se-
gundo Law.

Viajantes a Negocios

Participantes de Eventos, Feiras e Convencoes

Turistas em viagens de curta duracao (finais de semana)

Visitantes de um dia

Visitantes de amigos e parentes

Turistas em férias usando a cidade como portio de entrada/saida
Turistas em férias para uma escala, alguns passeios ou uma visita rapida

Fonte: Adaptado de Law, Christopher, 1993.

As cidades sdo, portanto, destinos turisticos estabelecidos; porém, se a
pretensao é que a atividade tenha expressividade economica, seus nume-
ros devem ser significativos o suficiente, ou seja, o movimento de turistas
deve ser grande a ponto de efetivamente trazer renda extra e estimular a
criacao de novos negocios e empregos.

Por ser uma atividade cujos negdcios sdo caracterizados pela prestacao
de servigos diretamente aos clientes, em pequenas unidades como lojas de
souvenir e restaurantes, uma das principais criticas refere-se aos baixos
salarios (devidos em parte a baixa qualificacdo exigida) e a flutuacéo sa-
zonal. Essa critica procede, especialmente quando se pensa no turismo
de lazer e em destinos de férias convencionais — como resorts de praia ou
campo. No caso do turismo urbano, e especialmente nas cidades globais
como Rio de Janeiro e Sao Paulo, a sazonalidade quase nao existe mais
em funcao da grande demanda por espacos de eventos e da existéncia de
eventos cujos calendarios nao sdo afetados por questoes climaticas (verao
ou inverno) ou de férias escolares, e a concorréncia por melhores prestado-
res de servicos tende a elevar salarios e gratificacoes.

Ritchie (2008) argumenta também que a economia informal é frequen-
temente ignorada nas analises sobre os efeitos do turismo. Camel6s, ven-
dedores de rua e ambulantes que vendem artigos ou servigos a turistas
também tém acesso aos beneficios econdémicos da atividade. Exemplos evi-
dentes sdo a Oxford Street em Londres, ou a Broadway Avenue, em Nova
Torque, pontos de concentracdo de ambulantes comercializando os mais
diferentes itens de interesse de turistas.

Um forte argumento utilizado contra os investimentos publicos em tu-
rismo trata do uso de recursos em prol de visitantes, em detrimento dos
residentes que pagam os impostos. Nesse aspecto, é possivel demonstrar
que ha muitos beneficios para a comunidade se os investimentos acontece-
rem de forma planejada e integrada a outras areas. Para Ritchie (2008),
os setores privado e governamental buscam desenvolver espacos urbanos
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‘turisticos’ que atendam a demandas de inimeros usuarios, inclusive mo-
radores, esclarecendo que o turismo urbano se beneficiou com as mudan-
cas nos padroes de consumo vivenciadas pela sociedade pos-industrial, e
viram surgir espacos que incentivam o investimento privado, bem como o

consumo de lazer e entretenimento. O que se pode completar com a fala
de Gehl (2002):

Em areas urbanas de boa qualidade, vocé pode encontrar ndo apenas ati-
vidades necessarias (realizadas sob condi¢des decentes), mas também uma
imensa variedade de atividades de lazer e sociais que todos adoram fazer
enquanto estdo em uma cidade. No entanto, tais atividades s6 vao aconte-
cer caso as circunstancias sejam apropriadas, ou seja, se a cidade oferecer
espacos estimulantes e de boa qualidade. E por isso que uma boa cidade
pode ser comparada a uma boa festa — as pessoas ficam muito mais tempo
do que o necessario porque estio se divertindo (GEHL, 2002, p. 9).

Judd (2003) adiciona que é cada vez mais dificil distinguir os espacos
dos visitantes dos espacos ‘locais’, uma vez que a oferta de atividades de
lazer, entretenimento e cultura sio consideradas ‘cruciais’ tanto para re-
sidentes como para visitantes.

Quando néo estao viajando, os residentes se envolvem em atividades iguais
as dos turistas: sair para comer, ir a um shopping, caminhar pela orla, as-
sistir a um concerto. O surgimento de uma nova cultura urbana orienta-
da a busca estética reconstruiu as cidades como lugares que proporcionam
oportunidades para viajar na prépria cidade. (...) Para sua conveniéncia,
os florescentes distritos de entretenimento urbano concentram objetos, ou
ao menos seus fac-similes, trazidos de todas as partes do mundo (JUDD,
2003, p. 04).

Na expectativa de ilustrar sua obra, Law (1993) buscou documentos
oficiais que contemplassem o turismo, mas concluiu que, embora a ativi-
dade estivesse visivelmente integrada em algumas das estratégias de de-
senvolvimento econéomico de diversas cidades, sua articulacido efetiva em
tais documentos é bastante limitada. As principais grandes cidades dis-
ponibilizam programas de acao para o desenvolvimento turistico, mas nao
planos integrados.

O autor identificou, em algumas cidades britanicas, a existéncia de
uma ligacao entre a unidade de promocao do turismo e o departamento
de desenvolvimento econdmico, porém isso ndo garantia a proximidade
das equipes e evidenciou sua leitura de que o desenvolvimento do turismo
depende de um ‘oportunismo pragmatico’, ou seja, alguns investimentos
Iniciais terao resultados que estimularao um ciclo de novos investimen-
tos. Entao, uma vez que se reconheca que o turismo oferece algumas van-
tagens as cidades, investir nesse setor é, para Law, a mesma coisa que

141



REVISTA DO CENTRO DE PESQUISA E FORMACAO / N2 4, maio 2017
Turismo urbano: um olhar para o quase invisivel

Investir em outros setores, para competir com outras cidades e outros ti-
pos de destinos.

Deve-se notar, portanto, que algumas cidades certamente tém e terao
mais sucesso que outras em relacao ao turismo. Por vezes, mesmo dispon-
do de patrimonio histérico e cultural e de atracoes de grande potencial,
fatores negativos como uma paisagem urbana confusa, desordem social,
violéncia, distancia entre atrativos, dificuldade de deslocamento e deca-
déncia impedem o desenvolvimento esperado da atividade. “Nao ha duas
cidades iguais e, portanto, ndo ha uma férmula que possa explicar por que
uma cidade teve sucesso e outra nao, ou como as cidades devem fazer para
ter sucesso com turismo no futuro”.

Em 1994, Blank (apud PEARCE, 2001) destacou que a maioria dos
estudos em turismo se concentra em apenas uma parte da atividade e do
comportamento do turista, o que leva a confusdes na compreensio do tu-
rismo urbano. Isso tem uma consequéncia negativa — pouco apoio dos li-
deres politicos nos projetos de turismo, o que nao aconteceria se houvesse
maior clareza e melhor defini¢do do papel e do escopo da atividade.

Ainda ha muito que se pesquisar e documentar sobre o turismo ur-
bano, razao pela qual a grande maioria dos autores atualmente envolvi-
dos com o tema ainda se esforca na identificacao de uma metodologia que
possa dar conta de todas as caracteristicas e implica¢ées da atividade.
Entretanto, o reconhecimento da necessidade de uma forma adequada de
avaliar e caracterizar a atividade ja pode ser considerado um avanco, in-
dicando novos caminhos a seguir.
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AMERICA, AMERICAS: MODERNIZACAO E PARADIGMAS
Antdnio Pedro Tota'

RESUMO

O artigo trata das relagoes estabelecidas entre os Estados Unidos e o Brasil
ao longo da Historia, voltando-se, principalmente, ao periodo que compreende a
primeira metade do século XX. O recorte da problematica se d4 por meio do se-
guinte questionamento: sera que a modernizacao — a grande bandeira levanta-
da pelos norte-americanos naquele comeco de século — pode ser entendida como
sinénimo de americanizacao? Para responder a essa questao, realiza-se uma
analise da histdria, da cultura, da politica e da sociedade norte-americana, vol-
tando-se aos autores brasileiros e aos autores norte-americanos que trataram
da tematica. Por essa via, o conceito de americanismo é explorado e relacionado
com o de modernizacao, revelando como essas duas formulacoes se aproximam
e se distanciam. O estudo da figura de Nelson Rockefeller e sua relacdo com o
Brasil abre novos caminhos para se pensar a questao da modernizacao.

Palavras-chave: modernizacao, Estados Unidos, americanismo, Nel-
son Rockefeller

ABSTRACT

The article deals with the relations established between the United
States and Brazil throughout history, turning mainly to the period that
comprises the first half of the twentieth century. The problem is addressed
by the following question: can modernization - the great flag raised by the
Americans at that beginning of the century - be understood as synonymous
with americanization? To answer this question, an analysis of American
history, culture, politics and society is carried out, turning to the Brazilian
authors and to the North American authors who dealt with the subject. In
this way, the concept of americanism is explored and related to that of mo-
dernization, revealing how these two formulations approach and distance
themselves. The study of the figure of Nelson Rockefeller and his relation
with Brazil opens new ways to think about the question of modernization.

1 Antonio Pedro Tota é o nom de plume do professor Antonio Pedro, que nasceu em
Piracicaba, em 1942. E doutor em Histéria pela Universidade de Sao Paulo, professor
titular de Historia Contemporanea na PUC SP e lecionou como professor visitante
na Pace University (Nova York). Além de ensaios, publicou diversos livros didaticos
na 4rea de histéria. E autor, entre outros, de O Estado Novo (Brasiliense, 1983), O
imperialismo sedutor (Companhia das Letras, 2000), Os americanos (Contexto, 2009,
em coautoria com Adriano Marangoni) e O amigo americano (Companhia das Letras,
2014).
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INTRODUCAO

As vezes, nos brasileiros temos um estranho sentimento. Nos vemos
como “estrangeiros” na América Latina. Somos os Uinicos a falar portugueés
em vez do dominante espanhol. Ha quem diga que, por isso mesmo, temos
mais afinidades com os estadunidenses do que com nossos vizinhos mais
proximos. Lusitanismo no lugar do iberismo. Portugal se alinhou a Ingla-
terra para se defender da poténcia espanhola. Sera por forca dessa heran-
¢a que nos aproximamos mais dos Estados Unidos, para nos defendermos
da hispanidade de “nuestra América”’? Lembremos que ha uma tradicio-
nal relacao entre os Estados Unidos e o Brasil, desde os tempos da procla-
macao da Republica. No entanto, ha um paradoxo na formulacio que esta
resumida na seguinte questao: por que estudamos tao pouco a histoéria dos
Estados Unidos?

Para escrever um livro (publicado em 2000) que tratou das relagoes
entre os EUA e o Brasil durante a Segunda Guerra, recorri a livros em
inglés, porque nossa bibliografia em portugués sobre o assunto era escas-
sa. Feito o livro, minha atencao continuou nas relagoes entre o grande e
rico pais do norte e o grande e pobre pais do sul. Tudo com o acréscimo
de uma interrogacgao: sera que americanizacgao pode ser entendida como
modernizacao?

Alguns pesquisadores americanos mais jovens tém se interessado pela
questdo da teoria da modernizacdo. Nils Gilman publicou em 2003 um
livro com o curioso titulo de Mandarins of the Future — Modernization
Theory in the Cold War America. Em um determinado momento do livro,
ele imagina o que passava pela cabeca dos policy makers:

(...) o lugar mais moderno da terra era, sem duvida, os proprios Estados
Unidos. E 1sso era um principio com que todos os intelectuais america-
nos do pds-Guerra concordavam. Eles podiam discordar de quase tudo, me-
nos desse principio quase sagrado. Moderno era onde eles estavam, isto é,
‘América’. Se os Estados Unidos deveriam ser um modelo para o desenvol-
vimento, se os Estados Unidos eram a ‘primeira nacio’, eles [os intelec-
tuais] deveriam estudar mais os proprios Estados Unidos. (...) De acordo
com o programa discutido pelo CIS (Center of International Studies), o ob-
jetivo da ‘America Project’ era elementar e explicito: para entender o tercei-
ro mundo, os scholars americanos deveriam entender sua prépria nacéo (...)
(GILMAN, 2003, p. 205-206).

Era 1sso que pensavam os policy makers da época, em especial Walt
Rostow. Usarei aqui a mesma idelia: para se entender o processo de
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modernizacdo — tomando como quase sinonimo de americanizagao — de
meu pais, proponho que se estude mais a histéria dos Estados Unidos.

A maior parte das obras produzidas no Brasil que trata da histéria
dos Estados Unidos quase sempre esta relacionada a nossa propria histo-
ria. E raro encontrar uma boa bibliografia em portugués que dé conta da
histéria do pais norte-americano. Essa lacuna me levou a buscar formas
de entender os EUA por meio de obras de romancistas, criticos musicais e
ensaistas que pensam a cultura.

Recorri a tradugoes como a de O Século Inacabado, dirigida pelo de-
cano William E. Leuchtenburg, e Historia Moderna dos Estados Unidos
de Arthur S. Link, ambas publicadas pela Zahar Editores. David Wise e
Thomas Ross trataram da CIA; Norman Mailer, o romancista, publicou
um ensaio irreverente de cartas a JFK pela Civilizacao Brasileira. Todos
sao das décadas de 1960 e 1970.

Dos autores brasileiros, 11 o classico América, de Monteiro Lobato,
uma quase memoria critica de um brasileiro no pais dos automoveis, do
cinema e do radio, que era como o escritor gostava de pensar a patria dos
americanos. Vale lembrar que Lobato escrevia sobre os EUA, mas pen-
sava o Brasil. Vale também registrar o indispensavel Vianna Moog, com
o seu Bandeirantes e Pioneiros — Paralelo entre duas Culturas, também
publicado pela Civilizacdo Brasileira, seguindo a “escola” de Lobato ini-
ciada na década de 1920, isto é, comparando os Estados Unidos ao Brasil.
O mesmo se passava com Erico Verissimo. Esse grupo de intelectuais, em
geral, olhava positivamente para os EUA, como um bom exemplo a ser se-
guido, ainda que com ressalvas.

Li também autores que pensavam o contrario. Recorri a obra de Moniz
Bandeira, Presenca dos Estados Unidos no Brasil, da editora Civilizacao
Brasileira. Também, os diversos livros de José Ramos Tinhorao abriram
meus olhos, ou melhor, meus ouvidos, para uma sonora denuncia de que
nossa musica popular estava americanizada — em especial, a bossa nova.

Os autores brasileiros dessa corrente — historiadores ou nao — que pro-
duziram textos sobre os Estados Unidos nas ultimas décadas, quase sem-
pre o fizeram para tratar das relacées entre o grande pais do norte e o
Brasil. O problema com parte dessa producao é que ela é eivada de certo
preconceito. Ou melhor, ja chega ideologizada, uma producao quase teleo-
légica: ja vem embrulhada em um pacote de dentincias a poténcia impe-
rialista. As criticas aos Estados Unidos, quase sempre feitas a priori, sem
estudos mais aprofundados em fontes documentais norte-americanas, aca-
bam por obnubilar uma analise mais objetiva. O préprio Bandeira parece
escolher a dedo provas para justificar que os americanos sdo, por natu-
reza, imperialistas. Ao fim, ele acaba fetichizando os EUA imperialistas.
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A parte o cardter de dentncia, o tema parece ndo interessar muito
a academia brasileira, em particular a paulista. Na década de 1960, o
Curso de Histoéria da USP dedicava uma mintscula parte de seu curriculo
a histéria norte-americana, mesmo assim era quase um anedotario
enaltecedor das qualidades da América. Hoje, ha uma matéria de Histéria
da América, com énfase nos Estados Unidos.

Em suma, os estudos sobre os Estados Unidos tém sido relegados, com
a excecao da bem-vinda e recente producao de jovens cariocas da Univer-
sidade Federal Fluminense e da Federal do Rio de Janeiro.

Talvez, a origem desse antiamericanismo esteja marcada pelas ana-
lises acidas feitas cerca de 100 anos atras por Eduardo Prado e por Lima
Barreto. Eduardo Prado deixou marcas profundas com sua obra A Ilusdo
Americana. Os dicionarios definem ilusdo como uma promessa falsa de fe-
licidade, quando se toma o falso por verdadeiro. Eis a ilusdo americana do
aristocrata Eduardo Prado.

Barreto, em sintonia com Prado, pensava o Brasil como um bando de
mariposas atraido pela luz mortal da lampada.

Noés néo estamos ficando surdos com as coisas americanas, mas estamos fi-
cando cegos; e, na classica imagem, somos como mariposas que a luz atrai,
para mata-las.

Nao temos o bom senso de repelir os grosseiros e megatéricos ideais ameri-
canos e ficar nés mesmos. (...)

Substituir o ideal coletivo que é espontaneamente o nosso, por um outro
que vai de encontro a nossa mentalidade e ao nosso temperamento, é suici-

dar-nos. (...) (BARRETO, 1919, p. 482).

O modelo americano nao se relacionava com nossa realidade, na ver-
dade ele destruia nossa cultura e nossas tradigoes. José Ramos Tinhorao
e Moniz Bandeira sao os herdeiros marxistas da tradicao monarquista de
Prado e de Barreto.

Talvez o antiamericanismo dos monarquistas estivesse ligado ao
fato de a republica brasileira ter se firmado gracas a ajuda dos Estados
Unidos. E bom lembrar que Floriano Peixoto, segundo presidente militar
brasileiro, contou com a ajuda de uma esquadra financiada pelo capital
americano para debelar a rebelido da nossa armada. E o brasilianista
Frank McCann quem relata:

[O] governo Cleveland [demonstrou] o seu apoio a Floriano. Despachou, nas
palavras do secretario adjunto da Marinha, William McAdoo, ‘a mais po-
derosa frota que ja representou a nossa bandeira no exterior’. (...) A combi-
nacgio das supostas superarmas de Flint com as canhoneiras da Marinha
americana arrefeceu o impeto dos rebeldes do Rio e expos as autoridades
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provisdrias de Santa Catarina ao risco de um ataque decisivo vindo do mar.
Em comemoracao, Floriano tornou o Quatro de Julho feriado nacional, o
Congresso mandou cunhar uma moeda com as efigies de Cleveland e Flo-
riano, e cidades de fronteira em Santa Catarina e na Amazoénia [Amap4]
foram batizadas de ‘Clevelandia’. Os alicerces da ‘alianga tacita’ da década
seguinte estavam firmemente assentados (McCANN, 2008, p. 59-60).

Seja como for, o que é possivel dizer, portanto, é que os Estados Unidos
sao tidos sempre como um modelo: a ser imitado ou evitado.

POR ONDE COMECAR?

Ha algum tempo procuro evitar essa concepcao ideologizada a priori,
trilhando o seguinte caminho: primeiro, cabe entender a matriz do para-
digma. Para discutirmos a importancia dos Estados Unidos paradigmati-
cos, é preciso conhecer melhor a histéria do pais. Estudar, pois, a histéria,
a cultura, a politica e a sociedade americana é a proposta. E para isso, es-
tudar as bases teodricas e metodologicas do chamado americanismo, embo-
ra dificil para as culturas ibero-americanas — é indispensavel.

A leitura da producao de Luiz Werneck Vianna, Lucia Lippi de Olivei-
ra e Robert Wegner é s6 um comeco (lembrar que estes estudos se relacio-
nam a nossa sociedade). Sem duvida, teremos que nos valer da producao
dos proprios americanos. Um dos primeiros que serviram como uma es-
pécie de “rito de iniciacdo” aos estudos do americanismo foi Gary Gerstle,
desenvolveu a ideia que pode ser resumida nos conceitos expostos a seguir.

O nacionalismo, que se manifesta pelo culto coletivo aos herdis que re-
presentam o esforco de individuos livres e destacados pela sua religiosida-
de. Dos Founding Fathers a Lincoln, a grandeza da América é, para esta
concepcao, indiscutivel.

A democracia, ligada intimamente a dimensao nacionalista, centra-se
mais nas ideias pelas quais os herodis lutaram, isto é, democracia, direitos,
liberdade, independéncia. Por esse motivo, a dimensao democratica é um
aspecto bastante abrangente, pois abriga o mercado livre, radicais politi-
cos e o pluralismo cultural.

O progressivismo, conceito que nao tem traducio precisa para o por-
tugués, é baseado na crenca da racionalidade, da abundancia, no aper-
feicoamento constante do carater moderno da sociedade americana. Essa
dimensao enfatiza a habilidade do homem livre e energético na transfor-
macao da natureza — com ajuda de maquinas e técnicas maravilhosas —
para fornecer ao mercado uma quantidade de produtos atraentes para o
consumo (GERSTLE, 1991, p. 1-15).
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Talvez o conceito tenha sido traduzido de forma mais feliz por um his-
toriador do cinema americano. Robert Sklar, em um antigo estudo sobre a
natureza do cinema na cultura americana, sugere uma possibilidade que
pode ser muito util para quem pensa em estudar os Estados Unidos — em
especial por meio da sua chamada cultura de massas. Para ele, Walt Dis-
ney e Frank Capra, dois conhecidos cineastas, transformaram a cultura
pequena burguesa em valores universais. Esta é a chave do americanis-
mo: a recompensa pela estabilidade social identificada na valorizacéo do
sucesso, da conquista da riqueza ou da garota pelo seu herdi, da amizade,
de lideres confiaveis e a busca constante da ubiqua felicidade (SKLAR,
1976, p. 197-212).

Outros textos recomendaveis sdo American Myth, American Reality
que trata da criacdo dos mitos americanos atados ao conceito de ameri-
canismo (ROBERTSON, 1981). Uma producio mais recente em America-
nism — News Perspectives on History of an Ideal, organizado por Michael
Kazin e Joseph A. McCartin, publicado em 2006 pela University of North
Carolina Press, fundamental para estudos sobre o tema. O préprio titulo é
indicativo do significado de americanismo para os americanos: novas pers-
pectivas na histéria de um ideal.

INTERESSES

Resumindo, meus interesses voltam-se, cada vez mais, para a tenta-
tiva de apreender a “alma” dos Estados Unidos por meio da sua estrutu-
ra ideoldgica mais cara: o americanismo, conceito de complexa defini¢ao
e apreensao.

Temos que convir que essa nacao tem sido vista como um sistema
distinto do resto do mundo. E modelar, (pelo menos por ela mesma). Sey-
mour Lipset lembra que fol um estrangeiro a notar a excepcionalidade
americana: Alexis Tocqueville, que viajou para os Estados Unidos da
América para entender por que, apesar da Revolu¢do Francesa, a demo-
cracia na Franca “ndo deu certo”, mas floresceu na América, produzin-
do uma democracia republicana estavel. Foi ele que cunhou a expressao
American Excepcionalism.

Ora, a excepcionalidade s é possivel de ser aferida quando se compa-
ra um pais a outro. Os Estados Unidos da América seriam excepcionais
por terem se originado de uma revoluc¢io que transformou o pais em uma
nova nagao. A primeira colonia a obter a independéncia, e com forte base
ideoldgica. Tornar-se americano é uma religido, e isso é ideologia. Outros
paises definem-se por uma histéria comum, ndo por uma ideologia (SEY-
MOUR, 1997, p. 4). Richard Hofstader matou a charada: “Nosso destino
nao é o de ser uma nacao que possui ideologias, mas de ser uma ideologia”
(HOFSTADTER, 1996, p. 16).
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Uma vez entendido o paradigma americano, pode-se trabalhar com
a ideia da americanizacao do Brasil? E possivel para a realidade brasileira
aceitar a ideia de americanizagao? Sé se for “a brasileira”. Ou, no dizer de
Oliveira Vianna, a cultura anglo-saxonica seria bem-vinda desde que “7..J
fosse expurgada do americanismo, dos valores do individuo e da matriz
utilitaria [...]” (VIANNA, 1996, p. 176).

Vé-se, portanto, que a tarefa requer minuciosa pesquisa tedrica da
producao dos americanos e dos brasileiros. Talvez simultaneamente.

O cientista politico Luiz Werneck Vianna, em diferentes estudos sobre
0 americanismo, sugere indagacoes que podem ser a base da justificativa
de um projeto de investigacdo com a dimensao que este se propoe. O concei-
to de americanismo pode ser confundido com o de modernizacao? Teria ele,
desta forma, vigéncia histérico-universal? Ou, caso contrario, ele s6 pode
ser interpretado, paradoxalmente, como um Weltaunschaung americano?
Assim, seria um construto tao exclusivamente americano que s6 pode ser
entendido na singularidade inerente ao modelo de liberalismo que se im-
plantou nos Estados Unidos, com base na cultura de tradi¢io puritana e do
republicanismo das primeiras comunidades de inspiracao biblica.

MODERNIZACAO E AMERICANIZACAO?

Irrisistible Empire — Americas Advance Through 20th Century Europe
¢ o titulo do livro da professora da Columbia University, Victoria de Gra-
zia. Ela afirma que a verdadeira biblia de Hitler era My Life and Work,
de Henry Ford (e ndo exatamente Mein kampf). Mark Mazower, autor do
Império de Hitler — A Europa sob o dominio nazista, também professor da
Columbia, diz que, pouco antes da guerra, os grandes homens de negdcios
da Alemanha se reuniram sob os auspicios do Ministério da Economia
para promover a americanizacao da industria alema.

Seriam essas evidéncias para entender americaniza¢do como moder-
nizacao? E uma tarefa muito grande para uma viagem solitaria, mas bus-
quel oferecer uma pequena contribuicdo e abrir caminho no meu livro
mais recente ao me debrucar sobre a figura de um americano que pregava
a necessidade de o Brasil se modernizar tendo como paradigma, de prefe-
réncia, o modelo americano. Refiro-me ao milionario Nelson Rockefeller.

Entre 1937 e 1969, ele esteve dez vezes aqui. Mas foi na Venezuela, em
1937, que ele comegou a nascer politicamente quando inspecionou os campos
petroliferos da Creole, uma das companhias da familia, onde promoveu mu-
dancas radicais nas relagoes trabalhistas da empresa. Nas palavras dele:

Nos temos que reconhecer as responsabilidades sociais que uma grande
corporacdo tem e elas devem usar o potencial de seus bens para atender
os interesses da populacdo. Se nao fizermos assim, eles tomardo de nossas
maos o que nos pertence (REICH, 1996, p. 10).
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Teriam que humanizar as relacées de trabalho sob o risco de provocar
uma convulsdo, como a que ocorreu na Russia em 1917.

Republicano, trabalhou no governo do democrata Franklin Roosevelt
durante a guerra praticamente com as mesmas ideias: melhorar a situa-
cao das camadas pobres da Ameérica Latina era a melhor forma de lutar
contra o nazismo.

Depois da guerra, no entanto, a paranoia anticomunista norte-america-
na renasceu e o comunismo soviético, aliado de circunstancia, ao contrario
do nazismo, dava claros sinais de longa vida, parecia cada vez mais sauda-
vel. Este sim era, portanto, o inimigo a ser temido e combatido de todas as
formas. Os apelos dos comunistas eram internacionalistas, com promessas
de uma utopia de um mundo sem classes, sem pobres e sem ricos. Os comu-
nistas ofereciam um mundo concreto, uma alternativa ao mundo material
do liberalismo capitalista. Resumindo: o comunismo era o principal inimigo
e deveria ser combatido mais com inteligéncia e argucia do que com a forga.

Anticomunistas convictos, os membros da familia Rockefeller, entre-
tanto, ndo comungavam exatamente com os laivos radicais e reacionarios
do clima paranoico do macarthismo que imperou nos anos 1950. O jovem
Nelson Rockefeller tinha clara consciéncia de que deveria haver mudan-
cas nas relacoes entre seu pais e a América Latina. Ele parecia ver-se
como um verdadeiro messias, aquele que havia sido o escolhido para criar
relacées trabalhistas mais humanizadas, e com isso, como é claro, salvar
os investimentos americanos. Ou seja, ele nao fazia isso exatamente pelo
bem comum, mas pelo seu préoprio interesse, da sua familia, de sua classe
e de seu pais. Sabia que, para isso, deveria combater a grande desigualda-
de que marcava a histéria do Brasil. O nivel de vida da populacao deveria
subir e espelhar-se no préspero vizinho do norte.

Depois da guerra, Nelson Rockefeller esteve mais oito vezes no Bra-
sil. A maioria de suas visitas ao pais estava relacionada ao seu projeto de
amplo espectro para transformacao e modernizacao do pais. De criacao de
porcos ao expressionismo abstrato e projeto para a construcao das margi-
nais de Sao Paulo. Construiu, zelosamente, uma rede de amigos, socios e
admiradores que serviu para espalhar os principios politicos, econémicos
e ideoldgicos do americanismo.

Nelson ocupou-se também de “educar” nossa elite no plano estético
-ideoldgico. Em de julho 1950, participou da inauguracio de um ala do
MASP — Museu de Arte de Sao Paulo, criado pelo magnata da imprensa
Assis Chateaubriand. Na ocasido, fez um discurso que pode ser conside-
rado a pedra angular da politica cultural dos Estados Unidos em defesa
do liberalismo. Nelson tragou um paralelo entre o povo brasileiro e o ame-
ricano. Depois, comparou a economia e a politica. A énfase de Nelson no
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discurso era sobre as vantagens do mundo livre e as ameacas que pode-
riam destrui-lo. A unido profunda entre brasileiros e americanos era, se-
gundo ele, o melhor meio de defesa da liberdade. A parte fundamental do
discurso foi reservada para o final, quando fez uma coerente interpretacao
da relacao entre arte e liberdade. A arte moderna abstrata, disse ele, deve
ser respeitada como a expressdo da emocao e das aspiracoes humanas.
“Lembremos que os nazistas suprimiram a arte moderna rotulando-a com
uma arte degenerada... e os soviéticos suprimiram a arte moderna quali-
ficando-a de formalista e burguesa.”? Também combateu a arte figurativa,
vista como uma arma do realismo socialista.

Foi assim que, no periodo pds-guerra, Nelson atuou em variadas areas
na sua missado para modernizar o Brasil. O modelo a ser seguido pelas
“outras Américas”, isto é, a porcao do novo continente que havia ficado
na periferia do progresso, eram os Estados Unidos, apresentados como o
centro da modernizagao das Américas. A modernizagao foi usada como efi-
ciente arma para combater ideias exoticas.

Ele veio conhecer o Brasil e escolher o melhor caminho para manter o
grande vizinho do sul no “bom caminho”.

Apesar de todo o “esfor¢o” de Nelson Rockefeller para impor a sua mo-
dernizacao ao Brasil, ele nao entendia certas singularidades do pais. Por
exemplo, em uma palestra que fez no ministério da agricultura em 1946,
ele insistia na ideia de um welfare no Brasil, baseado na pequena proprie-
dade e no small farmer.

CONCLUSAO

No dia 3 de abril de 1946, seis meses antes de desembarcar no aero-
porto Santos Dumont, Nelson Rockefeller convidou Adolf Berle para fazer
uma palestra na Counsil of Foreing Relation, em Nova York. Ele esperava
que o antigo alto funcionario do governo Roosevelt — e ex-embaixador esta-
dunidense no Brasil nos Gltimos momentos do governo Vargas — explicas-
se melhor como era o pais e seus habitantes. Berle comecgou dizendo que
o Brasil era um grande pais, com recursos fabulosos, com uma populacao
de mais de 40 milhGes de habitantes e com projecoes para dobrar a cada
vinte anos. Disse também que o Brasil poderia, em um futuro ndo muito
distante, “ameacar” os Estados Unidos como fornecedor de alimentos para
a Europa faminta do pds-guerra.

Nelson achava que as medidas mais marcantes para modernizar o
Brasil foram tomadas por Vargas e sua equipe. Em especial com o Estado

2 Revista Habitat — Sao Paulo, V.1. p 8-9, outubro/dezembro, 1950.
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Novo. O préprio Nelson avaliava: “O servigo iniciado em 1937 no terreno
econdmico e social tem alcang¢ado os melhores resultados”.

Berle continuou a exposicao afirmando que nio era recomendavel in-
terpretar o Brasil tendo somente os Estados Unidos como modelo. Isto por-
que, disse ele: “mesmo o brasileiro iletrado procura sintetizar a vida mais
de um ponto de vista estético do que pela praticidade. Onde um americano
Insiste em um produtivo sistema de fornecedor de 4gua para uma cidade,
um brasileiro mostra muito mais interesses em embeleza-la.” (BERLE’S,
1946, p. 2).

Aqui reside um paradoxo. Se Nelson procurava transferir o modelo
americano como ferramenta para modernizar o Brasil, Berle parecia dizer
que nao seria tao simples.

Talvez as formulagoes de um Oliveira Vianna, elaboradas na primeira
metade do século XX, possam dar pequenos sinais de solucio para o com-
plicado problema: “(...) a cultura anglo-saxonica seria bem-vinda desde que
‘fosse expurgada do americanismo, dos valores do individuo e da matriz
utilitaria” (VIANNA, 1996, p. 176).
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A MUSICA DE CONCERTO NA ERA DIGITAL: APONTAMEN-
TOS SOBRE A TRAJETORIA DA MUSICA CLASSICA ATE
OS SERVICOS STREAMING

Carolina Borges Ferreira'

RESUMO

Desde que passou a ser mediatizada tecnicamente, a musica de con-
certo serviu de modelo para avaliar as conquistas da alta fidelidade acus-
tica, tanto nas transmissoes radiofonicas quanto na audi¢do doméstica
em aparelhos reprodutores. Apds varios processos de mediagao tecnolégi-
ca pela escuta de discos e similares (LP, DVD, blu-ray etc.), o consumo de
musica de concerto estendeu-se aos meios virtuais: as transmissdes em
streaming oferecem ao publico a musica de concerto de uma maneira iné-
dita, uma vez que nao tém como ponto de referéncia o objeto material. O
consumo da musica de concerto nos mais variados formatos tecnologicos,
até os dias de hoje, é o que sera abordado neste breve artigo.

Palavras-chave: streaming, musica classica, spotify, recepcao, publicos
da cultura

ABSTRACT

Ever since becoming technically mediated, concert music served as a
model to assess the achievements of high acoustic fidelity, both in radio
broadcasts, as in domestic hearing in re- producers. After various proces-
ses of technological mediation, through listening to records and similar
(LP, DVD, Blu-ray etc.), consumption of concert music is extended to vir-
tual environments: streaming transmissions provide to the public con-
cert music in a way unprecedented, since it does not have as a reference
point the material object. The consumption of concert music in various
technological formats, until the present day, 1s what will be covered in
this brief article.

Keywords: streaming, spotify, classical music, reception, public
culture

1 Mestre em Musica: Processos de criacdo musical pela Universidade de Sdo Paulo
(USP). Trabalha na Fundacao Orquestra Sinfonica do Estado de Sao Paulo. Contato:
carolina.bo@icloud.com
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INTRODUCAO

Este artigo é fruto de um interesse por questoes relativas ao consumo
da musica de concerto em servicos virtuais e como aconteceu o seu de-
senvolvimento até este formato. Contando a priori com um publico nume-
ricamente pouco expressivo, a primeira impressao ¢ de que essa musica
nao tem valor para o mercado fonografico. No entanto, diversas formas de
transmissao e difusdo musical surgem a cada instante para esse tipo de
repertorio e nos faz refletir sobre a trajetéria da musica classica nos diver-
sos meios de difusao pela histéria.

Atualmente, as pessoas podem acessar a musica classica de uma
forma imediata, algo que era impossivel no passado. Ouvir varias gra-
vacoes da mesma peca, assistir a qualquer video de dpera sempre que
acharem necessario (PARAKILAS, 1984, p. 16). Para Delalande (2007),
desde a invencao da escrita a “musica erudita ocidental presenciou uma
revolucao tecnologica” (DELALANDE, 2007, p. 52). Nesse panorama,
¢é do interesse deste artigo refletir sobre o percurso da recepg¢do musi-
cal mediatizada tecnicamente da musica de concerto. Especificamente,
este trabalho analisa o percurso historico da musica de concerto até sua
participagdo nos servigos de streaming onde, atualmente, se da seu pa-
pel fundamental na recanonizacio de repertorios, solistas e orquestras,
além de serem os responsavels por apresentar o repertorio orquestral
para novos possiveis ouvintes.

Os servicos de streaming tornam-se o modelo da cultura e da remo-
netizacao da fruicdo musical na rede (Sa, 2009, p. 16). Isto é, essas pla-
taformas fornecem musica através do fomento publicitario e, ao mesmo
tempo, estimulam a criacao de redes sociais em torno do produto musical
que financiam como parte desse consumo. Desse modo, essas plataformas
apresentam-se como um interessante objeto para desenvolvimento de pes-
quisas na area cultural, principalmente se abordarmos as questdes econo-
micas referentes ao mercado da musica.

Outra caracteristica importante desses servicos de streaming é a pos-
sibilidade de convergir diversas midias em apenas um servico: radio e/
ou televisao transmitidos via internet para computadores, celulares etc.
Todas as discussOes apresentadas neste texto sobre convergéncia serao
embasadas no conceito cunhado pelo comunicélogo Henry Jenkins em seu
livro Cultura da convergéncia (2009), no qual o autor define o complexo
processo de convergéncia, como “transformacgées tecnolégicas, mercadold-
gicas, culturais e sociais, dependendo de quem esta falando e do que ima-
ginam estar falando” (Jenkins, 2009, p. 27).

Assim, o espaco midiatico contemporaneo é estruturado por midias
tradicionais e eletronicas em convergéncia, entrelacadas por uma cultura
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de consumo baseada “na diversificacido de servicos oferecendo uma gama
de voz, audio, video, entretenimento e informacao, baseados num fluxo
de veiculacao, cada vez mais customizados e convergentes para um Unico
dispositivo” (Estevao, 2011, p. 49). Essa mistura de fontes e fluxos infor-
macionais acarreta mudancas na antiga estrutura das midias massivas.
A convergéncia midiatica e tecnologica, simbolizada pela incorporacao das
novas tecnologias, influencia nao s6 os formatos e conteudos, mas sua fun-
¢ao social. Por ser diluida e ter um publico cada vez mais disperso, apre-
senta caracteristicas de maior participacao, evidenciando a importancia
de uma maior interac¢ao entre o produtor e o consumidor. Ja na década de
1960, McLuhan sustentava que o meio (e ndo so o contetdo) ocasiona uma
mudanca estrutural e, assim, afeta a sociedade. Desde entdo, tal situacao
somente se reiterou qualitativa e numericamente: é importante salientar
que o meio virtual abala a compreensao das atividades culturais, dando
outro significado a vida de quem o consome e até o produz.

Dos saloes da aristocracia ao concerto on-line

As novas tecnologias estdo sempre modificando a forma como nos re-
lacionamos com a musica. Para Basbaum “a tecnologia parece intervir
decididamente no campo perceptivo da cultura” (BASBAUM, 2005, p.
125). Na musica classica, os processos aconteceram, principalmente, con-
dicionados pela ordem econémica e tecnolégica. Como exemplo, o desen-
volvimento das salas de concerto, nos moldes como conhecemos, é uma
invencao do século XIX. A musica performatizada antes da invencao desse
espaco acontecia no contexto das cortes aristocraticas. A maior novidade
dessa troca de ambiente é a abertura para todos que pudessem comprar
um ingresso (obviamente, ainda se restringia a um publico pequeno). Con-
tudo, somente no século XX a musica classica atingiu um publico maior,
com a tecnologia de gravacao e o surgimento do radio. Desse modo, o con-
certo, como uma forma economicamente viavel de entretenimento publico,
deu origem ao proximo grande desenvolvimento: a construgao de salas de
concertos onde um publico de centenas (ou, no caso de edificios posterio-
res, como o Royal Albert Hall ou Chicago Auditorium, milhares) de pes-
soas poderia testemunhar o ritual que se tornou a performance musical
(COOK, 2000, p. 35).

Antes disso, no século XVIII, o crescimento desse mercado era mui-
to lento. A musica classica ndo era um bem duravel, como aponta Viegas
(1999). Os motivos que impediam seu crescimento eram, principalmen-
te, a dificuldade de reproducao e os altos custos da compra de partituras.
Com o aumento da complexidade musical das pecas, primeiramente os
copistas e, depois, a industria grafica, se tornaram relevantes meios de
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disseminacao desse repertério. Assim, aos poucos, a musica foi retirada da
Igreja e penetrou o ambiente familiar.

Como falado anteriormente, a vida musical atual é uma pratica her-
dada do século XIX. O comportamento do publico, em relacdo ao que esta
sendo apresentado, é uma construcao social daquele século. Contudo, é
Interessante pensar que o mesmo repertorio, que evita o tumulto eletroni-
co, € um servo da tecnologia. A propaganda mais entusiasmada dos fono-
gramas veio do classico. A alta qualidade das gravacoes era diretamente
relacionada a captacgao de audio das grandes orquestras. Além da possibi-
lidade de maior difuséo e o oferecimento de uma melhoria substancial na
qualidade de som, foi a industria fonografica que possibilitou o registro de
uma sinfonia inteira, sem interrupc¢ao, no ano de 1948, com o desenvol-
vimento de um LP inquebravel pela Columbia Records (VIEGAS, 1999).

A popularidade das primeiras gravacgoes em vinil ajudou a estabele-
cer entre os ouvintes a nascente industria fonografica. No inicio do século
XX, tal industria era controlada por duas grandes empresas norte-ameri-
canas: a Victor Talking Machine Company, originaria da English Gramo-
phone and Typewriter Company, e a Columbia Gramophone Records. O
repertorio dessas empresas era operistico, em sua maior parte, e os gran-
des nomes da épera, na época, eram persuadidos a gravar discos. Isso se
dava, principalmente, pela baixa qualidade técnica das gravacées, que
prejudicava a producéo de discos para piano e orquestra. Nesse periodo,
a gravacao para essa formacado era praticamente inexistente (VIEGAS,
1999).

Com o mesmo intuito de se estabelecer entre os ouvintes, as estacoes
de radio comecaram a transmitir concertos sinfonicos. A partir do comeco
dos anos 1920, as radios apropriaram-se do repertorio classico para tam-
bém comprovar sua qualidade. Atualmente, o habito de ouvir musica via
streaming ganha espaco em todo o mundo e, pela primeira vez, é a musi-
ca classica que precisa da nova forma de transmissio para se estabelecer
junto a um novo publico.

Diversas organizacoes e orquestras buscam os servigos de streaming
como instrumento de marketing de suas performances. Essa nova forma
de consumo da musica prioriza a qualidade do som, os sistemas de reco-
mendacao de artistas ou géneros semelhantes, os gostos musicais de cada
individuo e a interacao entre os usuarios. Algo muito distante do que sem-
pre aconteceu nas salas de concerto, principalmente quanto a interativi-
dade entre o publico e a performance.

S6 recentemente, e causando a movimentacio do mercado, as grandes
casas de 6pera do mundo (incluindo La Scala, na Royal Opera House, e o
Metropolitan Opera — que em 2008 transmitiu a producao de La Bohéme
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a uma audiéncia no cinema de 170 mil pessoas) comegaram a transmitir
operas ao vivo para cinemas. A Pesquisa de Musica Digital de 2007 (Ru-
ppert et al., 2007, apud Blanning, 2009) constatou que 10% dos entrevis-
tados “estdo muito interessados e dispostos a pagar para ver webcasts de
performances ao vivo”, e que 8% “estdo muito interessados e dispostos a
pagar uma assinatura de um servi¢o que oferece um menu / catalogo de
webcasts de performances ao vivo”.

O desenvolvimento da transmissao de musica por meios eletronicos
através do século XX e a certeza de uma ampla acessibilidade aos diversos
tipos de musica deslocaram a musica classica para a periferia da cultura e
da politica: “em particular, a musica recente escrita para concerto recebeu
menos atenc¢do no ultimo meio século do que em qualquer periodo dos ul-
timos duzentos anos” (BOTSTEIN, 2004, p. 40). A musica classica s6 vai
se reencontrar com seu publico nos filmes. Para Kramer (2007), ao longo
da histéria, nenhum meio moderno influenciou a maneira de ouvir musica
mais do que o cinema, que é também o local onde a musica classica hoje,
mesmo que aos pedacos, encontra a sua maior audiéncia.

Por 1sso, os servicos on-line de musica classica que convergem imagem
e som sao os mais potentes no mercado?. Os chamados webcastings estao
presentes nos sites das grandes Operas e na maior parte das transmissoes
de orquestras. Vender a imagem dos solistas e maestros nas salas de con-
certo convence o publico de que ele pertence aquela performance ao vivo.

A musica classica, mesmo periférica a questao de vendas expressivas
em servicos digitais, destaca-se como um estilo que se beneficiou da digi-
talizacdo da musica. Para Castro (2010), é uma caracteristica da cultura
massiva o encorajamento da especializacao, além do dogma da constante
geracao de novidades. Nesse ponto, a definicdo de um género é cada vez
mais clara e segmentada. Com o avanco das tecnologias, a difusdo da mu-
sica de concerto esta cada vez mais adaptada as demandas da comerciali-
zacao e midiatizacao da arte massiva e, por isso, encontra boa adaptacao
ao meio virtual.

De acordo com Kurkela (et al., 2009), a separacio entre a musica po-
pular e a musica classica se deu no século XIX. A consequéncia dessa
divisao foi a separacdo em categorias para a musica que foram, entao, as-
similadas socialmente: a musica classica (ou erudita), a musica folclorica
(ou tradicional) e a musica popular (de entretenimento). Contudo, essa se-
paracao entre popular e erudito s6 ficou explicita durante o século XX. A
partir disso, a musica de concerto tornou-se, aos olhos dos apreciadores da
musica popular, algo desconectado da dinamica da contemporaneidade,

2 Exemplos: medici.tv.com, digitalconcerhall.com
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vista como uma atividade sisuda praticada por poucos e para poucos, sem
identidade nem afinidade com o gosto da sociedade vigente (IAZZETTA,
2001). O universo da musica classica que conhecemos hoje é o mesmo in-
ventado ha dois séculos e, a0 mesmo tempo, é o principal responsavel pela
decadéncia desse estilo musical. A defesa contra a popularizacio desse
repertorio é repetida pelos séculos posteriores e influencia muito a re-
lacdo das orquestras atuais com um repertério mais palpavel e proximo
do grande publico. A proximidade com as novas tecnologias pode apontar
para uma nova forma de se escutar esse repertério e, a0 mesmo tempo,
estreitar os lagos com o potencial publico jovem que essa pratica pode ter.

As transmissoes virtuais como modelo de negoécio para as
orquestras

A musica classica serviu, por muitas vezes, como uma expressao artis-
tica que dava legitimidade as novas midias, como abordado anteriormen-
te. De acordo com De Marchi (2008, p. 16), muito antes de se pensar em
transmissao virtual, os meios fonograficos obtiveram uma notavel pene-
tracao social por causa desse repertorio.

[...] Basta lembrar que na época da introducéo dos Compact Discs, nos anos
1980, foram as sinfonias as primeiras a serem digitalizadas e vendidas.
Eram elas, assim se justificou, que melhor testariam a qualidade técnica
da nova tecnologia: finalmente poderiam ser gravadas por completo, sem a
interrupcio dos lados dos LP e se caso a tecnologia digital fosse aprovada
pelos exigentes fas de musica erudita, certamente o produto estaria capaci-
tado para uso em escala. Mais uma vez, o discurso da alta-fidelidade servia
a seus fins i1deolégico e comercial (DE MARCHI, 2008, p.16).

Se pensarmos nessas midias como marcos de um percurso histérico e
o streaming como uma continuidade desse processo, detectamos que a mu-
sica classica nao tem a mesma relevancia dentro do ambiente digital. Essa
musica desempenha um papel quase que inexpressivo em tais meios vir-
tuais. Contudo, existem servicos especificos para ouvintes de orquestras e
para quem acompanha carreiras de maestros e solistas.

Além desses servigos, outra apropriacdo que a internet possibilitou
para essa pratica musical é o desenvolvimento funcional das listas de tare-
fas, em que recorrentemente essa musica ¢é associada a “horas de estudo”,
“musica para relaxamento” etc. Eum exemplo de como as inovacgoes tecno-
l6gicas podem subverter os nossos modos de “produzir, registrar, difundir
e consumir musica” (LIMA E SANTINI, 2005, p. 2). Tim Benjamin (2009)
aponta que a producao da cultura considera as alteracoes provenientes do
contexto histérico. Ou seja, as mudancas néo ocorrem em funcio da arte,
mas sim das condi¢oes de produgdes artisticas da modernidade.
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O tema da crise da musica de concerto é constante em jornais e revis-
tas especializadas, quase sempre abordando a falta de publico no espaco
dedicado a essa pratica: a sala de concerto. Leon Botestein (apud SAN-
TOS, 2013) aponta uma longa e sélida lista de razoes que levaram a mu-
sica de concerto a ocupar um espaco socialmente periférico. Entre elas,
estdo as proprias bases fincadas no século XIX sobre a pratica musical
nessa esfera (canonizacao do repertorio, por exemplo), a forte resisténcia
as mudancas trazidas pela tecnologia, a indiferenca as demandas sociais
surgidas ao longo do século XX, a pouca viabilidade economica dos gran-
des espetaculos e a “cultura de museu” que dominou a pratica da musica
de concerto desde entdo. Essa metafora do museu imaginario da musica
¢ cunhada por Cook (2000) em seu livro Music: a very short introduction
e defende que a musica de concerto é destinada para ser ouvida como
“performance” de alguma coisa que ja existiu e que possui sua propria
1dentidade e histéria de outra época. O seu significado passa a ser uma
“performance” de “aquilo” — isto é, trata-se do que esta sendo representa-
do, em vez do que esta sendo feito atualmente.

Apesar do repertorio predominante ser pertencente a essa “cultura de
museu’, existe um forte movimento surgindo nas orquestras pelo mun-
do, visando a uma aproximacao e adequacao ao mercado contemporaneo
da musica: as transmissoes virtuais dos concertos das temporadas. Como
dito, talvez seja um reflexo da auséncia de publico nas salas de concerto ou
uma readequacao ao mercado fonografico, buscando os ouvintes interessa-
dos no contetido independente da sua localizagio geografica.

As transmissoes virtuais das performances estio estreitando os lacos
da musica de concerto com seu publico e mostram ser uma alternativa
para os ouvintes que nao querem frequentar o ambiente das salas de con-
certo. Para o tedrico das midias, Siegfried Zielinski (2006), a nova tecno-
logia retoma algo ja conhecido e, por isso, ela nos propoe um olhar sobre o
passado para pensarmos o presente.

Para Johnson (2002), essa disponibilidade de contetidos musicais ao
simples toque de um botao acaba por perder a distincdo da musica en-
quanto “arte”. Quando lanca tal afirmacao, a autora parece nao considerar
que, na contemporaneidade, a moderna orquestra sinfonica profissional é
o proprio modelo de uma empresa industrial, um corpo altamente eficiente
dirigido como qualquer empresa na realizacdo de um produto, que neste
caso é a performance (CASTRO, 2011). Ou seja, uma empresa que busca
promover entretenimento para o publico que a consome.

Toda a estrutura da nossa sociedade foi afetada pelas mudancas pro-
postas pelas tecnologias digitais; a forma de interagir com as artes tam-
bém nio ficaria ilesa dessas alteragoes. E possivel passear por acervos das
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galerias de arte, assistir a uma infinidade de filmes e ouvir contetidos mu-
sicais com uma facilidade nunca experimentada. A disponibilidade de con-
teidos musicais via streaming apresenta uma nova forma de consumo das
expressoes musicais e, consequentemente, ja reforca sua dimensao diante
da cultura contemporanea (ARAfJJ O E OLIVEIRA, 2014). Isto ja o torna
relevante como ponto de discussao das praticas musicais atuais.

Para Jenkins (2009), as pessoas estdo em busca de novas experién-
cias, e o surgimento de servicos como o streaming de audio nada mais é
que uma nova experiéncia com a musica. Gisela Castro (2005, p. 30, apud
ARAUJO E OLIVEIRA, 2014) salienta que a pratica cada vez mais dis-
seminada de escutar musica em qualquer lugar e a qualquer momento,
mesmo durante a realizacido de outras tarefas como trabalhar, estudar,
cozinhar ou dirigir faz com que ouvir musica seja um comportamento em-
blematico do contemporaneo.

O desenvolvimento das transmissoes via streaming tem despertado
o interesse de pesquisadores de diferentes areas do conhecimento e traz
a tona, também, a possibilidade de estudos na area da musica, uma vez
que a linguagem musical é um dos tipos, além do cinema, mais comumen-
te transmitidos via servigos de assinatura streaming. De acordo com De
Marchi (2008), um niimero crescente de publicagdes voltou-se a analise
das relacées entre meios fonograficos e musica. Esses trabalhos refletem
o determinismo tecnolégico sobre a arte musical e buscam “demonstrar
os efeitos da técnica sobre a poética musical” (DE MARCHI, 2008 p. 1).
Dessa forma, é notdrio que estamos vivenciando novas praticas massivas
de consumo, com novos interlocutores, novas plataformas de escuta e no-
vos formatos de distribuicdo. Portanto, é necessario analisar como essas

dinamicas sdo construidas e apropriadas nessas novas configuracées de
mercado (ARAUJO E OLIVEIRA, 2014).

A logica de consumo desses servigos virtuais é baseada na experiéncia
de compra de conteudos digitais, substituindo a necessidade de compra de
um produto fisico. Contudo, até que momento esse sistema é sustentavel
do ponto de vista economico para a musica classica? Muito se fala sobre
a tecnologia de ponta para esse repertério sem, efetivamente, observar-
mos qualquer caso que se mantenha sem auxilio de um patrocinador. As
paginas de internet especificas para esse repertorio apresentam em suas
transmissoes espacgos tomados por painéis publicitarios. Isso é uma evi-
déncia de que quem realmente mantém o sistema funcionando sao as pro-
pagandas, e nao o acesso do publico assinante. S a partir da observacao
desse tipo de transmissao sera possivel problematizar a maneira pela qual
os servicos de streaming tentam inserir inovacoes nos modelos de negocio
da industria da musica de concerto, bem como as tensées que disso resul-
tam e afetam o proprio processo de inovacoes da industria musical.
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Consideracoes finais

A crescente mediacdo da escuta através de aparatos tecnologicos foi res-
ponsavel por significativas mudancgas no cotidiano da sociedade, alterando ha-
bitos e reinventando as formas de compartilhar produtos musicais. Hall (2011)
defende que na atualidade “[...] a receptividade é seletiva, nao uniforme, e a
assimilacio ndo é passiva, mas reinterpretada segundo logicas culturais par-
ticulares”. O consumo de produtos desenvolvidos para uso pessoal — aparelhos
eletronicos sdo um exemplo disto — contribui para a autoafirmacao do indivi-
duo e ajuda a articular e delimitar os espacos. O conceito de identidade (HALL,
2011) é construido a partir do individuo e ndo a partir do grupo que consome
determinado produto cultural. Desse modo, a autonomia do ouvinte é simboli-
zada por meio do formato fonografico dos servigos de streaming, que apontam
para a concepcao de uma playlist na qual o ouvinte pode escolher como e quan-
do ouvir determinado repertorio (KISCHINHEVSKY et al., 2015).

Nesse contexto em que o individuo tem grande protagonismo e pode optar
por ouvir qualquer género musical, este artigo fol uma tentativa de apontar al-
gumas questoes sobre a musica de concerto, até chegarmos a sua difusao no
ambiente virtual, sem a pretensao de esgota-la, mas de pontuar aspectos, ca-
minhos e reflexées sobre o tema. Espera-se que as fusées entre a musica de con-
certo e as novas tecnologias colaborem para a formacao de novas plateias para
esse repertorio e que sejam assimiladas outras possibilidades de programacoes.

Muito se tem falado sobre as audiéncias das salas de concerto estarem en-
velhecendo e que a cada vez o nimero de interessados nesse repertorio diminui.
Contudo, os ouvintes de musica de concerto, principalmente da musica contem-
poranea, nao estao confinados dentro de uma sala de concerto. De acordo com
Blanning (2011), as audiéncias sdo muito maiores quando a musica gravada é
levada em conta — principalmente a oferecida na internet — e quando sio consi-
derados locais para musica ao vivo que nao sejam as salas de concertos.

O desenvolvimento das tecnologias e as mudancas sociais decorrentes
desse processo propiciaram uma relacdo multidirecional com os bens cultu-
rais. Contraria a relacao one-way, em que os papéis de “producao” e “consu-
mo” eram bastante definidos, o sentido multidirecional da configuragao atual
possibilita a todos ora o papel de produtor, ora o papel de consumidor. Ainda
nao sabemos o que se tornara o mercado da musica de concerto apos o strea-
ming, mas ja é possivel perceber que a relacdo com a escuta musical é outra.
Desse modo, a musica que sobreviveu a transmissao oral, a partitura, ao
disco de vinil, Jukebox, radio transistor, fita-cassete, walkmann, iPod e que
agora passa pelo Chromecast® parece aproveitar-se como pode das tecnologias
desenvolvidas pela indastria fonografica para se manter “viva”.

3 O Chromecast é um dispositivo de streaming de midia que quando conectado a porta
HDMI da TV transmite a imagem do aparelho mével (Ipad, smartphone). Mais infor-

macoes em: <www.google.com.br/chrome/devices/chromecast/>
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ESTUDO SOBRE A PARTICIPACAO DOS MATRICULADOS
NOS CURSOS FiSICO-ESPORTIVOS NAS ATIVIDADES CUL-
TURAIS OFERTADAS PELO SESC

Denis Salzano da Silva'

Paulo Henrique Vilela Arid?

RESUMO

Em 2013, o Sesc Sao Paulo alcangou a marca de 2 milhoes de comer-
ciarios matriculados. Grande parte desse contingente frequenta as ati-
vidades fisico-esportivas da instituicdo, mas 1sso nao se observa no que
tange as atividades culturais. Apesar da grande visibilidade de sua pro-
gramacao na midia, do intenso movimento e das enormes filas para com-
pra de ingressos para pecas de teatro e shows oferecidos pelo Sesc no
estado de Sao Paulo, ndo ha um aumento significativo do nimero de co-
merciarios — publico prioritario para o atendimento da instituigdo — que
frequentam essas acoes. Este artigo busca as possivels causas dessa nao
participacao, para, entao, propor agoes que possam reverter a baixa pre-
senca dos comerciarios nessas atividades.

Palavras-chave: Sesc Sao Paulo, gestao cultural, comerciario

ABSTRACT

In 2013, Sesc Sao Paulo reached the total of two million commerce
workers registered in its branches. Great amount of this contingent join
physical activities and sports in the institution, but the same cannot be
observed with respect to the cultural events. Despite the high visibility of
its programming in the media and the intense movement and huge queues
to purchase tickets to theater plays and concerts offered by Sesc in Sao
Paulo State, there is no significant increase in the number of commerce
workers — priority target of the institution — attending those actions. This
article seeks to find out the possible reasons of the non-participation, to
enable the proposition of actions that could reverse the low attendance in
cultural activities.

Keywords: Sesc Sao Paulo, cultural management, commerce workers
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INTRODUCAO

O Sesc Sao Paulo atingiu, no més de outubro de 2013, a marca de 2 mi-
Ihoes de matriculados, nimero significativo levando em conta que temos
no estado de Sao Paulo uma populacao estimada de 42 milhoes de pes-
soas. Desse contingente de matriculados, temos uma grande quantidade
de comerciarios participando das atividades fisico-esportivas, o que nao se
repete nas atividades culturais, nas quais essa categoria representa algo
proximo de 20% do total de frequentadores, segundo dados estatisticos le-
vantados junto as unidades do Sesc.

No més de janeiro de 2014, foram amplamente divulgadas pela im-
prensa as enormes filas que se formaram para a compra de ingressos para
alguns dos shows musicais propostos pela programacao do Sesc para o re-
ferido més.

No entanto, apesar desse intenso movimento, ndo nos pareceu que
houve um aumento, em termos relativos, da procura por essas ativida-
des por parte dos comerciarios, publico prioritario para o atendimento
da instituicao.

Apesar da grande visibilidade da programacéao, alavancada pelas re-
portagens na midia devido as mencionadas filas, e da oferta de shows mu-
sicais com artistas reconhecidos (Ney Matogrosso e Jorge Ben Jor, por
exemplo), aparentemente o Sesc nao conseguiu aumentar em quantidade
significativa o nimero de comerciarios frequentadores dessas acoes.

Sendo assim, este trabalho pretende elencar possiveis causas da nao
participagdo do publico comerciario nas atividades culturais ofertadas
pelo Sesc, utilizando-se de um referencial tedrico que possa nos sinalizar
eventuails causas para essa nao participacao, e, a partir da identificacao
das causas possiveis, propor acoes para tentar reverter a baixa frequéncia
dos comerciarios nessas atividades.

Tomaremos como objeto de nossa analise, especificamente, o compor-
tamento do publico do Sesc Campinas, e teremos como foco a linguagem
artistica musica.

Assim como o Sesc Campinas, supomos que outras unidades do Sesc
também tenham baixa presenca de comerciarios nas atividades culturais.
Por essa questdo ser um tanto abrangente — pois quando falamos de co-
merciarios matriculados no Sesc Campinas estamos citando algo em torno
de cem mil pessoas (cerca de 10% da populacao da cidade), e atividades cul-
turais em diversas linguagens como musica, danca, teatro, cinema, artes
visuais e outras —, resolvemos restringir a analise ao seguinte publico: co-
merciarios matriculados no curso de Ginastica Multifuncional e frequen-
tadores das atividades musicais pagas oferecidas pelo Sesc Campinas.
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Segundo o Censo de 2010 do IBGE, a cidade de Campinas tem por
volta de um milhdo de moradores; desse montante, cerca de 300 mil sao
comerciarios, dependentes de comerciarios ou trabalhadores das areas de
servicos e seus dependentes.

Comerciarios sao trabalhadores registrados no comércio e em empre-
sas de servicos e saude, que tém como beneficio a matricula em toda a
rede Sesc a custo zero, visando a melhoria de sua qualidade de vida e de
seus dependentes.

Hoje, o Sesc Campinas tem em torno de 2.800 alunos inscritos no cur-
so de Ginastica Multifuncional, dos quais mais de dois mil sdo comercia-
rios ou dependentes.

A partir do levantamento de algumas hipéteses, procuraremos verifi-
car sua pertinéncia para explicar essa baixa frequéncia de comerciarios
nas atividades culturais oferecidas pelo Sesc Campinas.

A primeira hipétese aventada foi a de que os nomes dos musicos e dos
grupos oferecidos nao eram atrativos aos comerciarios — lembrando que o
Sesc tem como diretriz de suas acées musicais oferecer diversidade mu-
sical e dar oportunidade a novos grupos ou aqueles que nao estdo na mi-
dia, uma vez que os grupos mais midiaticos ja tém seu espaco nas casas
de show. Assim, sem discutir qualidade ou géneros musicais, dificilmente
sera possivel assistir a um show de uma dupla sertaneja, de pagodeiros
famosos, ou mesmo de um MC do funk nos Sescs do estado de Sao Paulo.

Uma segunda hipdtese seria a de que os comerciarios nao tém em sua
rotina o costume de participar de atividades artisticas, por variadas ra-
zoes, como falta de tempo ou cansaco pelo tipo de trabalho que exercem,
normalmente estressante e desgastante.

A terceira hipétese esta relacionada a falta de divulgacio da progra-
macao ofertada. Hoje, as principais formas de divulgac¢ao da programacao
do Sesc Campinas sao seu caderno de programacao, com uma tiragem de
treze mil exemplares, e as redes sociais como Facebook e Twitter. A gran-
de questao é saber até que ponto esses canais de informacao atingem nos-
so publico prioritario.

A quarta e tultima hipodtese seria o baixo capital cultural da maior par-
te dos comerciarios. Para esse ponto da analise, valemo-nos de conceitos e

defini¢oes de pesquisadores na sua maior parte europeus (Bourdieu, Dar-
bel e Lahire).

Para tentarmos validar essas hipoteses, utilizaremos um questionario
aplicado a quarenta comerciarios matriculados no curso de Ginastica Mul-
tifuncional do Sesc Campinas.

Tentaremos verificar a validade das hipéteses levantadas com base
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nos dados estatisticos dos shows musicais pagos do Sesc Campinas, na
analise dos referidos questionarios e dos procedimentos de divulgagao, na
Inscricao e compra de ingressos, e também utilizando um referencial teo-
rico que possa sinalizar eventuais barreiras simbodlicas para a baixa par-
ticipacao dos comerciarios inscritos no curso de ginastica multifuncional
nas atividades musicais pagas oferecidas pelo Sesc Campinas.

Vale também ressaltar que a forma de inscri¢cdo nos cursos fisico-es-
portivos hoje adotada no Sesc SP, em que primeiro atende-se a deman-
da dos comerciarios e s6 depois ao publico em geral, para preenchimento
das vagas remanescentes, faz com que tenhamos cerca de 80% das vagas
ocupadas pelo publico prioritario, que ainda tem o beneficio de pagar a
metade do valor do curso. Ja nas atividades artisticas, o beneficio dado
ao comerciario é apenas o de pagar mais barato que os demais, cerca de
1/5 do valor do ingresso, mas sem prioridade na compra. Normalmente, o
inicio das vendas para as atividades artisticas ocorre durante a semana,
as 17h30, horario em que muitos comerciarios estao trabalhando, dificul-
tando o acesso a compra, uma vez que eles nio tém prioridade, como foi
mencionado acima.

A partir dessas informacées, procuraremos propor agoes no sentido
de tentar reverter essa situagao de baixa frequéncia dos comerciarios nas
atividades musicais.

METODOLOGIA

Optamos por focar nossa analise em apenas uma linguagem artisti-
ca, a musica, mais especificamente a oferecida sob a forma de shows, com
compra de ingresso, sobre a qual conseguimos obter os dados referentes a
categoria do espectador (comerciario ou nio).

Também, faremos a analise somente da unidade operacional de Cam-
pinas, que de alguma forma pode espelhar a tendéncia de algumas unida-
des do regional, ja que se trata de uma grande unidade do Sesc, localizada
em uma grande cidade do estado.

Por meio da aplicacao de quarenta questionarios aos alunos de um dos
cursos fisico-esportivos dessa unidade, buscaremos tracar um perfil do
publico e enumerar os motivos de sua nao participa¢cdo na programacao
musical do Sesc Campinas.

ANALISE

Primeiramente, vamos analisar os dois graficos estatisticos a seguir,
que podem sinalizar algumas caracteristicas do comportamento do puiblico
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que estudaremos que podem influenciar sua nio participacio nas ativida-
des culturais.

Em um recorte por grau de escolaridade, e dentro do universo de qua-
se dois milhdes de comerciarios no estado de Sao Paulo, observamos o que
chamaremos de “relacao 20/80”, na qual cerca de 20% dos comerciarios
tém nivel superior (ainda que incompleto) ou mais.

No grafico seguinte, com recorte por faixa salarial, observamos a “re-
lagcdo 80/20”, na qual cerca de 80% ganham até trés salarios minimos e
somente cerca de 20% recebem acima dessa faixa salarial. Vale ressaltar
ainda que, segundo esse grafico, mais da metade dos comerciarios inscri-
tos no Sesc SP ganham menos de dois salarios minimos. Dados semelhan-
tes mostram a recente pesquisa Publicos da Cultura, realizada pelo Sesc e
pela Fundacao Perseu Abramo, em que mais da metade dos entrevistados
estava inserida nos chamados estratos médios (EM), cuja renda mensal
per capita é de R$ 290,00 a R$ 1.018,00.

ESCOLARIDADE COMERCIARIO

Sem escolaridade 133.861 8,01%
Analfabeto 0 0,00%
Ensino Fund. Comp. 135.750 8,12%
Ensino Fund. Incomp. 287.285 17,18%
Ensino Médio Comp. 682.175 40,80%
Ensino Médio Incomp. 92.928 5,56%
Superior Completo 237.911 14,23%
Superior Incompleto 93.758 5,61%
Pés-graduacio 8.346 0,50%
ESCOLARIDADE - COMERCIARIO
5,61%| 8,01%
14,23% B Sem escolaridade
= 0,50% 8,12%
~ Analfabeto
5.56% .
—— 17,18% Ensino Fund.
Comp.
Ensino Fund.
Incomp.
= Ensino Medio
Comp.

Fonte: Geréncia de Relacionamento com o Publico — Sesc SP
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sem remuneracao 103.655 6,20%
menos de 1 SM 109.464 6,55%
de 1 a menos de 2 SM 876.047 52,39%
de 2 a menos de 3 SM 276.912 16,56%
até 3 salarios min. 1.366.078 81,70%
de 3 a menos de 4 SM 95.693 5,72%
de 4 a menos de 5 SM 62.334 3,73%
de 5 a menos de 6 SM 44.405 2,66%
de 6 SM a mais 103.504 6,19%
TOTAL 1.672.014

SALARIO - COMERCIARIO

1,75% _ 175% 1,85% sem remuneracao
0.75% ’ | / menos de 1 SM

de 1 a menos de 2 SM
Bde 2 a menos de 3 SM
mate 3 salarios min.
Ede 3 a menos de 4 SM
Ode 4 a menos de 5 SM
Baté 5 salarios min.
Bde 5 a menos de 6 SM
1,05% Bde 6 SM a mais

Fonte: Geréncia de Relacionamento com o Publico — Sesc SP

Certamente, as informacées contidas nesses dois graficos serdo im-
portantes para a nossa analise, pois a baixa renda e o baixo grau de es-
colaridade desse universo populacional para o qual o Sesc trabalha terao
1mpacto decisivo no comportamento e nas escolhas feitas quanto a fre-
quéncia/participacio em atividades culturais.

Conforme estudos dos anos 1960, realizados por Pierre Bourdieu e
Alain Darbel, o “gosto” pelas manifestagoes artisticas e o nivel do diploma
escolar, somados a bagagem cultural herdada de um ambiente familiar
afeito as praticas culturais, colaboram na predisposicao dos individuos ao
consumo erudito de manifestagées culturais (apud BOTELHO; OLIVEI-
RA, 2010). Nao vamos aqui discutir a diferenciacdo dos conceitos de eru-
dito e popular e suas implicagoes.

Mais tarde, em 2003, a pesquisa sobre o Uso do tempo livre e as prdti-
cas culturais na Regido Metropolitana de Sdo Paulo s6 confirmou o peso
do nivel de escolaridade e da renda, entre outros, na intensidade da rela-
¢ao com o mundo da cultura (BOTELHO; FIORE, 2005).

fisico-esportivos nas atividades culturais ofertadas pelo Sesc
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Posto isso, partiremos agora para a analise das respostas do ques-
tionario realizado com comerciarios frequentadores do curso de ginastica
multifuncional do Sesc Campinas.

Vale ressaltar que os quarenta questionarios nao representam uma
amostra significativa do ponto de vista quantitativo, porém nos serve
como sondagem, uma vez que sua analise qualitativa pode sinalizar um
caminho para um futuro aprofundamento.

Observando primeiramente as questées 1 a 4, verifica-se que, para
cada uma das questoes, cerca de metade dos entrevistados diz frequentar
a programacao musical do Sesc (562% na Tabela 1), e exatamente metade
(50% na Tabela 2) diz frequentar a programacio musical de algum outro
espaco fora do Sesc.

Analisando individualmente os questionarios, observamos que somen-
te 11 entrevistados (27,5%) disseram “sim” as 2 possibilidades, mostran-
do mais um “ecletismo” quanto ao género musical preferido, e até mesmo
um indicio da chamada “lei do acimulo”, apesar de o questionario nao ter
explorado esse viés (e nem ser esse seu intuito) e tratar somente da lin-
guagem artistica musica. Os demais entrevistados (47,5%) dentre os que
frequentam programacgao musical disseram “sim” para um ou outro, o que
pode sinalizar que ai esta envolvida uma questao de gosto, a favor ou con-
tra a programacao do Sesc.

Ainda analisando a questao 1, verificamos que, dos 52% que vao ao
Sesc ver a programacio musical, 76% vao menos de uma vez por més.
E, dos que nao vao (48%), 52% nao o fazem por falta de tempo, embora
encontrem tempo para irem ao menos duas vezes por semana no curso
de ginastica.

Aqui, o aspecto “localizacdo domiciliar” e até mesmo um melhor siste-
ma de transporte podem estar implicados nas respostas, o que é também
determinante para a utilizagao dos equipamentos culturais, sobretudo nos
grandes centros urbanos onde, na maioria das vezes, a distribuicao desses
equipamentos nao leva em consideracgao tais aspectos.

Outra questao que também deve ser considerada é o fato de que nio
1r as atividades musicais do Sesc ou de outro lugar nao significa dizer que
tém 1do ou iriam ver outra linguagem artistica; o questionario nao explora
1sso. Citando novamente a pesquisa Publicos da Cultura, ela mostrou que
aproximadamente metade dos entrevistados utiliza seus horarios livres
aos finais de semana para se dedicar a atividades dentro de casa. Duran-
te a semana, a taxa de entrevistados que se dedicam a atividades dentro
de casa sobe para 66%.
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A pergunta 3 estda intimamente ligada a bagagem cultural herdada
dos pais, como comprovaram Bourdieu e Darbel, ja citados. Dos 21 entre-
vistados que disseram frequentar a programacao musical do Sesc, somen-
te 3 mencionaram levar os filhos.

1. Vocé frequenta a programacao musical do Sesc Campinas?

Frequenta a programacao musical do
Sesc Campinas

48%
52%

BSim-21

m Nio - 19

Sim (21) — 52%

Sim por:

O Oferta diversificada
de estilos - 6

B Qualidade nos nomes
apresentados - 20

O Precos acessives 7

61%
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Nizo (19) — 48%

Nio por:

24%

62% 14% O Falta de Interesse - 5

| Falta de divulgagao - 3

O Qutros motivos - 13

2. Com que frequéncia vocé participa da programacao musical
do Sesc Campinas?
Menos de uma vez por més ( 16 ) — 76%
De uma a trés vezes por més (4 ) — 19%

Mais de trés vezes por més (1) — 5%

Com que frequéncia vocé participa da
programacao musical do Sesc Campinas?

5%

oMenos de uma vez
por més - 16

BDe uma a trés vezes
pormés -4

OMais de trés vezes
nomeés -1
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3. Com quem vocé costuma frequentar a programacao musi-

cal do Sesc Campinas?
Conjuge (16 ) — 51%
Filhos (03) — 10%
Amigos (06) — 19%
Sozinho (03 ) — 10%
Outros (03 ) — 10%

Com quem vocé costuma frequentar a
programacgao musical do Sesc Campinas?

10%
10%

51%
19%

10%

O Conjuge - 16
B Filhos - 03
0O Amigos - 06
0O Sozinho - 03
B Outros -03

Estudo sobre a participacdo dos matriculados nos cursos
fisico-esportivos nas atividades culturais ofertadas pelo Sesc
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4. Vocé frequenta a programacao musical de algum outro es-
paco, fora do Sesc?

Sim (20) — 50%

Quais: Casarao / Casa do Lago / Rodeios / Bares / Red / Ttnel do
Tempo / Chao Brasil / Casa Rio / Arena / Boteco do André / Valinhos /
ABRESC / Teatro de Paulinia / Arautos da Paz / Teatro Amil Podemos
agrupar os locais citados acima por estilo de casas, da seguinte forma:

Espacos ao ar livre: Arautos da Paz (2), Casa do Lago (1)

Casas de show: Red (7), Casa Rio (2), Casarao (1)

Teatros: Teatro de Paulinia (2) e Teatro Amil (1)

Casas Dancgantes: Ttnel de Tempo (2), Chao Brasil (2), ABRESC (1)
Bares: Boteco do André (1)

E ainda houve 3 mencgées para casas de show de forma genérica e 3
para bares.

Nio (20) — 50%

Vocé frequenta a programac¢ao musical
de algum outro espaco, fora do Sesc?

50%

o Sim- 20

m Nao - 20

Analisando as questoes 5 e 6 (sobretudo a 6), observamos que, apesar
da amostra de quarenta questionarios nio ser significativa do ponto de
vista estatistico, conforme ja citado, ela espelha em grande medida o que
mostrou a pesquisa de Botelho e Fiore (2005): os géneros musicais predi-
letos sao sertanejo, MPB, rock e samba.

176



REVISTA DO CENTRO DE PESQUISA E FORMACAO / N2 4, maio 2017

Estudo sobre a participacdo dos matriculados nos cursos
fisico-esportivos nas atividades culturais ofertadas pelo Sesc

Vale mencionar que, para nossa surpresa, a musica religiosa/gospel,
que também teve destaque na pesquisa Usos do tempo livre..., nao foi ci-
tada nas respostas dos questionarios nenhuma vez. Na pesquisa Publicos
da Cultura, a musica gospel ficou atras apenas da sertaneja, MPB e forro,
nessa ordem. E até mesmo a frente de samba e pagode, que foram os gé-
neros em que mais artistas foram citados nos questionarios de nossa pes-
quisa (apesar da dificuldade de determinacgio dos estilos, conforme nota
colocada no final da questao 5), sendo samba o estilo preferido, depois de
MPB, conforme mostram as duas questoes abaixo:

5. Nos ultimos trés meses, vocé foi a quantos shows fora do
Sesc?

Nenhum ( 25) — 62%
Menos de trés (08 ) —20%
Mais de trées (07 ) — 18%

Quais? (cada um dos shows mencionados a seguir foi citado apenas
uma vez)

Revelacao (pagode); Thiaguinho (pagode); Raca Negra (pagode); Ar-
lindo Cruz (samba); Sambé (rock-samba); Skank (pop rock); Biquini Ca-
vadao (pop e rock); Engenheiros do Havai (rock); Capital Inicial (rock);
Sandy (pop); Ney Matorosso (MPB e pop); Roupa Nova (MPB e pop); Dja-
van (MPB); Gal Costa (MPB e bossa nova); Almir Sater (regional); Jorge
e Matheus (sertanejo); 4 Stylu’s (ndo identificado).

A definicao do estilo musical, em principio, baseou-se no proprio site
dos artistas ou em suas declaracoes/entrevistas. Quando isso nio foi pos-
sivel, buscamos as defini¢ées nos sites das gravadoras e em outros sites
ligados a musica.

Deve-se ressaltar ainda que artistas de carreiras mais longas tiveram
o seu estilo modificado ao longo dela. Procuramos manter o que considera-
mos mais significativo.
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Nos ultimos trés meses, voceé foi a
quantos shows fora do Sesc?

20%

O Menhum - 25

m Menos de trés - 08

O hMais de trés - OF

6. De que estilo musical vocé gosta?
MPB ( 33)
Samba ( 26)
Rock ( 25)
Sertanejo (23 )
Forr6 (14)
Samba-rock (11)
Blues (11)

Jazz (09)
Reggae (07)
Funk (02)

Rap (0)

Outros: Pop Rock (6) / Musica Eletréonica (4) / Classica (4) / Bossa Nova
(2) / Orquestra / Bolero / Chorinho.

O questionario foi realizado com respostas multiplas e de forma
espontanea.

A exposic¢ao e analise de dados se encerra com os dados estatisticos de
shows musicais pagos realizados no Sesc Campinas, onde observamos que
a frequéncia média do publico comerciario foi de cerca de 26% no periodo
analisado, de janeiro de 2013 a margo de 2014, ou seja, % do publico pre-
sente nao tém sido o publico prioritario do Sesc.
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CONCLUSAO

Apos a analise dos dados apresentados, breves consideracgoes e algumas
referéncias a bibliografia, procuramos entao verificar a validade de nossas
hipéteses para a baixa participaciao do publico comerciario na programa-
cao artistica do Sesc, em especial nos shows pagos do Sesc Campinas.

A primeira hipétese, que se refere ao fato de os artistas constantes da
programacao do Sesc nao terem atratividade para os comerciarios, pode
ser, em certa medida, verificada, pois nao s6 no questionario realizado
para esse trabalho, mas também em outras pesquisas, nota-se que os gé-
neros musicais preferidos de boa parte dos entrevistados nao é exatamen-
te o que de habito se vé na programacao do Sesc Campinas. Na questao 1,
verificamos que a resposta de nao participacao devido a falta de interesse
nos nomes apresentados atinge o representativo percentual de 25%.

A pesquisa Publicos da Cultura menciona que mais de 7 em cada
10 pessoas pesquisadas trabalham no ramo de servigos (45%) ou comér-
cio (29%). Estes, publicos prioritarios do Sesc, disseram gostar principal-
mente de musica sertaneja, MPB, forrd, gospel e pagode, nessa ordem
—somente a segunda aparece regularmente na programacao do Sesc, e,
mesmo assim, muito esporadicamente, em eventos pontuais, em progra-
macoes especificas Sertaneja, gospel e pagode nio costumam ser ofereci-
dos no Sesc Campinas.

A verificacdo da segunda hipétese, que se refere a falta de tempo, fi-
cou explicita na primeira resposta ao nosso questionario: metade dos que
nao frequentam a programacao musical do Sesc Campinas nao o fazem
por falta de tempo. Ou seja, cerca de 25% do total de entrevistados alegam
esse motivo, e cerca de 12,5% alegam falta de interesse, o que esta ligado
a primeira hipotese.

A terceira hipdtese exige uma abordagem mais ampla, visto que a pro-
gramacao ¢é divulgada nao s6 por meios fisicos (revista, cartazes, folders),
mas também, e sobretudo, nas redes sociais, reconhecidamente de grande
capilaridade e, segundo a pesquisa Publicos da Cultura, a terceira for-
ma (internet) mais utilizada para se informar sobre atividades culturais.
Os dois principais meios de informacdo citados sdo sugestao de pessoas
proximas e divulgacdo na midia. No questionario aplicado, verificamos
apenas 3 respostas que atribuem a nao participacao a falta de divulgacao,
de forma que nao podemos dizer que esta é uma hipdtese preponderante
para o questionamento proposto.

Talvez os dois principais meios de obtengao de informagao citados este-
jam vinculados a quarta hipétese: o baixo capital cultural da maior parte
dos comerciarios.
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Fazendo uma relacao das respostas com nosso questionario, quando
mencionamos que, dos 21 entrevistados que disseram frequentar a pro-
gramacao musical do Sesc, somente 3 levaram os filhos, a isso esta liga-
da a importancia da “crianca e o seu papel como consumidora cultural”
(OCTOBRE, 2011), e representa o inicio de todo um processo, que funda-
mentalmente passa pela educacao dos pais e a bagagem cultural que sera
herdada, caracteristicas importantissimas para a formacao do capital cul-
tural de um individuo.

Se, como vimos no quadro estatistico dos quase 2 milhées de comer-
ciarios inscritos no Sesc, s6 cerca de 20% chegam ao nivel superior, pode
estar ai uma das causas desse baixo capital cultural, que faz que nao haja
consumo cultural, sendo o nao habito de leitura um exemplo disso.

O resultado apresentado pelos questionarios confirma o peso dos que-
sitos escolaridade e renda quando tratamos da frequéncia a atividades
culturais, e, nesse sentido, alguma alteracdo depende também das politi-
cas publicas, e ainda assim com resultados de longo prazo. Porém, o Sesc
pode atuar junto ao publico, de maneira que faca a mediagdo com a obra,
aqui entendida como qualquer atividade cultural oferecida. E, sobretudo,
entender a demanda, ndo apenas atuando como quem oferta o que a seu
ver é o melhor a ser oferecido, mas no sentido da verdadeira democracia
cultural, em que a populacao pode efetivamente escolher (cf. BOTELHO,;
FIORE, 2005).

O publico deve ter participacao na indicagao e definicdo da progra-
macao do equipamento cultural de que se utiliza regularmente. Eviden-
temente, a mediacio devera ocorrer associada ao desenvolvimento de um
processo de educacdo informal, a fim de formar publicos, dotando-os de
ferramentas para que possam escolher dentro de um leque de opgoes cul-
turais que lhes sdo conhecidas, e buscando um equilibrio entre essa de-
manda e a oferta que habitualmente lhes é apresentada.
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NA TERRA DOS DALMATAS: UM MAPEAMENTO AFETI-
VO DOS BAIRROS DO BELENZINHO E DA MOOCA
Katia Gavranich Camargo'

“Acredito que a memoria tem a for¢a da gravidade, sempre nos atrai.
Aqueles que a possuem sdo capazes de viver o fragil tempo presente. Aque-
les que ndo tém ndo vivem em nenhuma parte”

Patricio Guzman, Nostalgia da Luz

RESUMO

O presente trabalho visa resgatar a identidade cultural dos imigrantes
croata-dalmatas, dos anos 1920, por meio do mapeamento afetivo do ter-
ritério que habitavam, os bairros paulistanos do Belenzinho e da Mooca.

Com isso, pretende-se estudar a dinamica da cidade, sob o olhar de
uma comunidade numerosa e importante para Sao Paulo, cuja histéria
permanece desconhecida.

Palavras-chave: memoria, croatas, imigragao, Belenzinho, Mooca

ABSTRACT

The present work aims at recovering the cultural identity of Croa-
tian-Dalmatian immigrants, from the 20’s of the last century, through the
affective mapping of the territory they inhabited, the neighborhoods of
Belenzinho and Mooca. With this, we intend to study the dynamics of the
city, under the watchful eye of a large and important community for Sao
Paulo, whose history remains unknown.

Keywords: memory, Croats, immigration, Belenzinho, Mooca
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Universidade de Sdo Paulo, Mestre em Engenharia de Produc¢ao pela Universidade
Federal de Santa Catarina e produtora cultural formada pelo Curso de Gestao Cul-
tural do Sesc — SP. katia.camargol9@gmail.com
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A proposta desta deste mapeamento afetivo originou-se nas vivéncias
da autora do artigo como descendente direta de dalmatas. A autora cole-
tou diversos depoimentos de imigrantes e descendentes em audio e video
que evidenciaram alguns locais dos bairros da Mooca e do Belenzinho que
fizeram parte da histéria desses imigrantes. Muito da paisagem afetiva
ja nao existe mais tal e qual fol1 narrada e as lembrancas dos espacos es-
tao ficando cada vez mais esparsas, perdidas nas memorias dos poucos so-
breviventes daquelas épocas. Onde antes existia um campo de futebol, no
qual jogava o time da comunidade, hoje estao condominios de classe mé-
dia. O cérrego onde criancas, em sua maioria filhos de imigrantes, brin-
cavam foi canalizado e transformado em avenida. O antigo hipédromo da
cidade, transformado em parque. Muitas fabricas fecharam e tiveram seus
prédios inteiramente ressignificados, como por exemplo, o antigo Moinho
Santista, onde hoje esta o SESC Belenzinho. Enfim, através de entrevis-
tas fol possivel resgatar a histéria dos bairros do ponto de vista da comu-
nidade croata-dalmata - conhecer como viviam, trabalhavam, se reuniam
e se divertiam - e observar as mudancas sociais e economicas pelas quais
esses bairros passaram.

Para entender um pouco mais da histéria da ocupacao desses bairros
pelos imigrantes dalmatas, voltemos um pouco no tempo, mais precisa-
mente para a década de 1920. Imigrantes originarios de diversas regioes
da CroAacia, entre elas a Dalmacia, comegaram a chegar ao Brasil em fins
do século XIX, compelidos por varias crises economicas que culminaram
na Primeira Grande Guerra. Naquela época, a Croacia fazia parte do im-
pério austro-hiingaro, que foi desmembrado apds a guerra, dando origem
ao que se chamou de “A Primeira Iugoslavia”, formada pelo reino dos sér-
vios, croatas e eslovenos. Por essa razdo, ndo temos no Brasil nenhum
registro da chegada de croatas até o final do século XX, muito menos de
dalmatas. Eles eram registrados como iugoslavos, austriacos, hingaros
ou até mesmo italianos, dependendo de sua regiao de origem (PUH, 2016).

Ainda hoje ¢ dificil quantificar, de maneira precisa, o nimero de croa-
tas e descendentes de croatas existentes no Brasil. Estima-se que, entre
croatas e seus descendentes, esse nimero seja superior a 45.000, conside-
rando os dois momentos mais significativos da diaspora croata para o Bra-
sil, a primeira na década de 1920, e a segunda, apos 1945.

O mapeamento afetivo dos dalmatas propoe o estudo das relagoes da
primeira diaspora croata com o territério no qual se fixaram, os bairros do
Belenzinho e da Mooca, com a finalidade de resgatar a identidade cultural
desse grupo tao especifico e permitir uma reflexdo sobre a dinamica das
cidades e de sua populacao.
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Nossa historia comeca nos anos de 1924 a 1926, quando a maior e mais
concentrada onda migratéria, saida das aldeias de Blato e Vela Luka, che-
gou ao Brasil. Essas aldeias ficam na ilha de Korc¢ula, extremo sul da
Croacia. Essa regiao denominada Dalmacia, fez parte de varios impérios e
paises ao longo de sua histéria, desde os tempos dos Ilirios, cerca de 1000
anos a.C até os dias de hoje. Os habitantes dessa regido, que se intitulam
dalmatas, possuem uma identidade cultural propria, mesmo vivendo na
atual Croacia. Como a imigracao referida neste trabalho é concentrada
em duas aldeias da Dalmacia, doravante chamaremos esses imigrantes
de dalmatas ou de croatas-dalmatas.

Os dalmatas imigraram para varias regioes do planeta, como Austra-
lia, Nova Zelandia, Canada, Estados Unidos, Argentina, Chile, Uruguai,
Bolivia e Brasil impelidos por razdes economicas. A principal delas gera-
da pela crise economica decorrente da Primeira Grande Guerra e outra
devido a infestacdo de um parasita nas videiras, a filoxsera, que duran-
te quase meio século destruiu as plantacoes de uva no mundo todo. Essa
praga devastou a economia da pequena ilha de Kor¢ula, forcando seus

habitantes a procurarem melhores condi¢oes de vida em outros paises
(DORO, 1985).

Justamente naquele periodo, o Brasil introduzia uma nova politica mi-
gratoria, para consolidar a substituicdo da mao de obra escrava e povoar
o interior do pais, promovendo, em 1924, uma campanha intensa para a
1migracao sistematica de europeus e japoneses. Segundo um folheto, po-
deria emigrar para o Brasil toda familia que tivesse minimamente trés
membros, nenhum com mais de cinquenta anos de idade. (TALAN, 1998)

Contudo, os emigrantes foram, em geral, ludibriados por emissarios do
governo brasileiro associados a varios Lloyds europeus, que faziam vasta
propaganda através de folhetos, estimulando os interessados a virem para
o Brasil trabalhar em cafezais no Estado de Sdo Paulo e, em pouco tempo,
como as terras brasileiras eram muito mais férteis do que as terras croa-
tas, teriam suas proprias fazendas e nunca mais passariam por dificulda-
des novamente.

Esses folhetos distribuidos nas pequenas comunidades, juntando-se ao
relato de sucesso dos poucos imigrantes que tinham retornado da “Améri-
ca”’, despertaram grande interesse na populagdo. Assim, somente da ilha
de Korc¢ula, centenas de familias, cerca de 300, alistaram-se para a emi-
gracao. (TALAN, 1998)

A partida dessas familias, sempre muito dolorosa, respeitava um
ritual afetivo descrito por Ivo Sisevié, no artigo “Kako su nasi isljenici pu-
tovali u Ameriku” (Como os nossos emigrantes viajavam para a América).
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As despedidas antes da partida para o estrangeiro, ultramarino eram
muito comoventes. Aquele que iria para o “mundo” visitava as casas dos
vizinhos, e segundo o nosso antigo costume, despedia-se de todos. Na vés-
pera da partida, as pessoas da casa preparavam o jantar chamado ‘pir’...
No dia seguinte, quando da saida do vapor, toda a aldeia se reunia para se
despedir. Dolorosas eram essas despedidas. [Os emigrantes] despediam-se
sobretudo dolorosamente das suas méaes, pais e namoradas. Debulhavam-
se em lagrimas. Enquanto o vapor ia se afastando do cais, agitavam lengos
brancos, cumprimentando assim [os emigrantes|. [Essas cenas eram acom-
panhadas] pelo canto e choro, pelas chamadas dos parentes e cidadaos la
presentes. No momento em que o vapor comecava a tomar rumo, a sereia do
navio costumava a apitar 3 vezes em sinal de cumprimento e os emigrantes
subiam ao cimo da popa, mandando os seus ultimos cumprimentos (TA-
LAN apud SISEVIC 1998 p. 234).

O registro dos traumas causados por essa viagem esta na epopeia des-
crita por Ivan Dragojevic Bosko, “Odlazak u Brazilj Luc¢ana i Blaéana” (A
partida dos habitantes de Vela Luka e de Blato para o Brasil). Trata-se de
um poema, composto por 130 estrofes, que descreve pormenorizadamente
o curso da viagem, até a instalacdo das familias nas fazendas cafeiculto-
ras e sua posterior fuga para a cidade de Sao Paulo. Esse documento en-
contra-se hoje no Arquivo do Estado de Sao Paulo (TALAN, 1998).

Segundo a historiadora Norma Marinovic Doro (1987), a epopeia foi
escrita pelo senhor Dragojevic, passada oralmente de fazenda para fazen-
da (os imigrantes cantavam seus versos enquanto trabalhavam na lavou-
ra) e copiada nos chamados “Cadernos de Fazenda”, onde os imigrantes
faziam a contabilidade (sempre negativa) de suas compras na venda do
dono da fazenda.

Acredita-se que mesmo espalhados pelo interior do Estado, os imi-
grantes mantinham intensa troca de correspondéncias através das ferro-
vias que passavam pelas cidades das fazendas de café.

Os poemas de Dragojevic podem ser considerados um arquivo histérico
precioso e detalhado de como se deu a imigragao croata-dalmata no Brasil.
Neles foi depositada a memoria coletiva dos emigrantes de Korcula.

Em muitos relatos dos imigrantes, estdo frequentemente presentes a
tristeza e a decepc¢do: ndo encontraram nas fazendas nada do que espera-
vam. Nao havia casas para acomodar as familias, apenas choupanas ou
antigas senzalas. O trabalho na colheita do café era arduo e o pouco que
recebiam a cada més ficava para o armazém, de propriedade do dono da
fazenda, o que tornava o regime de colonato, na verdade, um regime de
semiescravidao (DORO, 1987).

Outro relato importante é do senhor Gabriel Santilli, em carta ende-
recada a sua neta, em 1979:
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Ficamos na Imigrac¢do na rua Visconde de Parnaiba, 24, para no dia se-
guinte irmos pra fazenda de trem...eu moco de 15 anos...Corri depressa,
como na guerra. Para todos tinha lugar no trem, menos para mim e minha
familia, entdo, entramos no trem vazio, no lugar dos bois...o trem viajou 12
horas sem parar. Chegamos na fazenda Canana, me lembro bem. Era hora
da janta, jantemo bem é verdade. Na hora do descanso, cada familia com
seus filho, escuite bem, foram para uma casa grande e no chio bastante ca-
pim seco. Tudus juntos mesmo como boiada (SANTILLI, 1979).

A maioria dos imigrantes ficou, em média, de 4 a 5 anos nas fazen-
das de café. Os que nao suportaram fugiram para a capital, em busca de
trabalho digno e melhores condicoes de vida. Nao ha registro da perma-
néncia de nenhum imigrante nas fazendas apés a crise do café, em 1929.
Todos vieram para Sdo Paulo, instalando-se em corticos nos bairros fabris
da Mooca e do Belenzinho, onde operavam industrias téxteis e de taba-
co. Desse modo, acabaram por reconstruir, geograficamente, as antigas
aldeias de origem. Ruas inteiras eram ocupadas por croatas-dalmatas de
Blato e de Vela Luka, na época conhecidos como “iugoslavos” ou “bichos
-d’agua’”, esta iltima, uma denominagao pejorativa com que os locais se re-
feriam aos imigrantes vindos do leste europeu, que atravessaram mares e
falavam idiomas estranhos e incompreensiveis (TALAN, 1998).

Chegando a Sao Paulo, muitos deles tinham pouca ou nenhuma es-
pecializacdo, mesmo sendo a maioria alfabetizada. Eles eram de origem
camponesa e tiveram que se adaptar a vida dura do inicio da industria-
lizacdo, em Sdo Paulo. Trabalhavam cerca de 12 horas por dia, homens,
mulheres e criancas (estas a partir de 6 anos de idade). Por terem méos
pequenas e delicadas, as criancas eram destinadas a trabalhos mais leves,
porém, ndo menos extenuantes. Por exemplo, empacotamento de cigarros
na antiga industria de tabaco Sudan.

As industrias que concentravam um maior nimero de dalmatas eram
Cotonificio Crespi, Lanificio Fileppo, Indastrias Matarazzo, Moinho San-
tista, Induastria Téxtil Gasparian e Café Seleto. Hoje, os prédios dessas
industrias deram lugar a outras atividades. Por exemplo: o Cotonificio
Crespi, fo1 transformado em supermercado, mas sua fachada, ao estilo das
industrias da década de 1940, foi preservada. O edificio do café Seleto tor-
nou-se recentemente uma grande central de telemarketing, e o prédio das
Industrias Gasparian foi reformado para abrigar uma grande universida-
de privada. O antigo prédio do Moinho Santista, reformado, abriga hoje a
sede regional do SESC Sao Paulo e o SESC Belenzinho.

Naqueles bairros da antiga periferia leste da cidade deu-se um ver-
dadeiro reencontro entre familias dalmatas até entao distribuidas pe-
las diversas fazendas na zona rural do Estado e, naturalmente, o
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reestabelecimento de suas relagdes sociais vivenciadas em suas aldeias
dalmatas de origem: Blato e Vela Luka (DORO, 1987).

Uma “aldeia dalmata” em Sao Paulo se formou em torno de suas insti-
tuicoes centrais: o trabalho (nas tecelagens e na construcao civil), as duas
1grejas catodlicas (a de Sao Paulo Apodstolo e a de Sao José do Belém) e o ce-
mitério (da Quarta Parada). Nessa “aldeia”, vizinhos dalmatas cultivavam
a sua 1dentidade cultural sem alarde, através do idioma (o dialeto falado
na ilha de Korc¢ula), da gastronomia, da musica, da danca folclorica e do
canto nas ruas pelas festas religiosas (Pascoa e Natal).

Nos anos 30 e 40, o bairro do Belém podia ser considerado um bairro croa-
ta-dalmata, tamanha a presenca desses imigrantes, reunidos em até trés
associacoes locais. Destaco a existéncia no bairro, naquela ocasido, do Es-
porte Clube Dalmacia, de blocos de carnaval formados apenas por jovens
da comunidade e a criac¢io de grupos de dancgas folcléricas, de um coral e de
um conjunto musical tipico de cordas. Como se vé, ajuntamentos préprios
de primeiras geragbes de imigrantes, fadados a desaparecer com o tempo,
quando netos e bisnetos, ja personagens de uma nova cultura local, néo se
sentirdo diante da terra estranha que os avos e bisavios toparam um dia
pela frente (CAMARGO, 2014, p. 23).

Mas, como representavam um corpo culturalmente estranho em um
espaco em que conviviam migrantes italianos, portugueses e espanhdis,
trataram de se comunicar com esses grupos na Unica lingua que domi-
navam além do croata-dalmata: o italiano, advindo da proximidade da
Croacia com a Italia e das diversas dominagoes de seus pais de origem
por romanos e vénetos. Essa identificacdo com os italianos praticamente

diluiu suas marcas naqueles bairros em que os italianos predominavam.
(DORO, 1987).

Esse comportamento de reagrupamento e a proximidade com a comu-
nidade italiana explica-se no fato de que as comunidades de uma dis-
pora ou imigracao tenderiam a manter ligacdo com outros grupos que
invocam identidade semelhante. Esse vinculo pode vir em diferentes for-
mas, como por meio de suas familias, comunidades religiosas, lacos sé-
ciopoliticos e economicos ou a memoria compartilhada de uma catastrofe

ou trauma sofrido pelos membros da diaspora ou por seus antepassados
(BRUNEU, 2010).

Em seu processo de absorcao gradual da identidade cultural brasilei-
ra, os imigrantes dalmatas chegaram a criar um clube de futebol, o Espor-
te Clube Dalmacia, e alguns blocos de carnaval.

De 1a para ca, restaram como sinais indiscutiveis da forte presenca
dalmata naqueles bairros a Sociedade Amigos da Dalmacia (ex-Socieda-
de Amigos da Iugoslavia) - que mantém ainda hoje contatos frequentes
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com familias em Blato e Vela Luka - o culto anual a uma santa catélica da
Dalmacia, Santa Vicenga, na Igreja de Sdo Paulo Apéstolo, e algumas cen-
tenas de tamulos na area central do Cemitério da Quarta Parada, curio-
samente, ponto de passagem de turistas de origem dalmata que visitam
Sao Paulo atualmente.

Ainda hoje, os sobreviventes daquela época e seus descendentes fre-
quentam a associagao cultural, que em 1992, com a dissolucdo da antiga
Tugoslavia e proclamacao da Independéncia da Croacia, passou a se cha-
mar Sociedade Amigos da Dalmacia. La realizam eventos relativos a cul-
tura croata, mantém o Grupo Folclérico Jadran e cursos sobre o idioma
croata. A Associacdo dispoe de um acervo significativo de livros, discos de
vinil, DVDs e filmes em pelicula, relativos a Croacia atual e a época da
antiga Iugoslavia.

Retomando a histéria dos dalmatas, que remonta ha mais de trés mil
anos, temos que a Dalmacia foi habitada e dominada por dezenas de po-
vos. Desde os Ilirios até os atuais croatas, estiveram la gregos, romanos,
vénetos, turcos, hingaros, austriacos, italianos até franceses. A identida-
de cultural dos habitantes dessa regido, portanto, é multifacetada e por
uma questio de sobrevivéncia, permeavel a influéncias externas. Eles con-
seguiram sobreviver a muitas mudancas mantendo o espirito coletivo e
permanecendo discretos em suas manifestacoes culturais. Talvez por isso,
nao tenham deixado marcas culturalmente significativas nos bairros que
habitaram aqui no Brasil.

A construcao de diversos vinculos com o espaco urbano e a histéria
das pessoas é o que torna a cidade viva e pulsante. Dessa forma, a inten-
cao é devolver a cidade que os acolheu um pedaco desconhecido de sua
propria histoéria.

Assim como outras metropoles, Sao Paulo vive desafios na preservacao
de seu espaco e de seu patrimonio cultural. A velocidade com que a paisa-
gem da cidade muda entra em conflito com o tempo historico dando lugar
a fabricas desativadas e casarbes antigos abandonados, além de antigos
monumentos que caem no esquecimento e abandono.

Um mapa afetivo pode ser uma nova forma de engajamento da po-
pulagdo no que diz respeito a histéria da cidade. Ele visa a estimular
Iniciativas de preservacao de bens paulistanos por pequenos grupos que
conseguem mobilizar pessoas ou grupos em prol de uma causa comum.
O mapeamento afetivo deste trabalho visa revelar a ocupagio, em um
determinado momento, por um numeroso e desconhecido grupo de imi-
grantes de duas aldeias vizinhas, localizadas em uma ilha da longinqua
Dalmacia, regido costeira da Croacia. A causa em questdo é tornar visi-
vel um grupo que chegou nos anos 1920 diretamente para as fazendas
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paulistas de café e, depois foi deslocado para as industrias téxteis, nos
bairros da Mooca e do Belenzinho, no comego da industrializacdo da ci-
dade de Sao Paulo.

De 1930 até os dias de hoje, esses bairros sofreram varias transforma-
coes. De grandes fabricas e vilas de operarios a gentrificacdo provocada
pelos grandes empreendimentos imobiliarios. Quais marcas essas mudan-
¢as produziram nas comunidades imigrantes e em seu entorno?

Uma das possibilidades para investigar as dinamicas sociais e culturais
contemporaneas por meio de vestigios de outros tempos é a criacéao de lu-
gares de integracao, onde as diversas memorias se cruzam e entrecruzam.

Segundo Lewgoy (1997), os trajetos e circuitos surgem como ferra-
mentas de reflexdo e pesquisa para dar conta das multiplas apropriacoes
diferenciais do espago urbano, em que os lugares e caminhos da cidade
s6 fazem sentido se referidos a praticas culturais especificas dos grupos,
como o lazer e a religido. Afinal as sociabilidades ndo brotam do vazio,
mas surgem em espacos ja enraizados na memoria da cidade.

Naquela época, os imigrantes mantiveram contato entre si, mesmo
estando distribuidos pelas fazendas de café do interior do Estado de Sao
Paulo. Quando os primeiros imigrantes comecaram a fugir das fazendas,
devido as precarias condi¢oes de vida, logo se instalaram proximos das in-
dustrias téxteis que estavam emergindo.

Através de varias entrevistas gravadas com os descendentes mais ve-
lhos da comunidade e até mesmo dos antigos imigrantes, de documentos e
de fotos foi possivel tracar esse mapa afetivo que tem inicio na Antiga Hos-
pedaria dos Imigrantes, que hoje abriga o Museu da Imigracao, localizado
na Rua Visconde de Parnaiba. O acervo permanente e a propria arquite-
tura do local remetem ao periodo das grandes imigracgoes, exatamente a
época da imigracio croata-dalmata e de muitas outras comunidades de
imigrantes europeus e da Asia. Ali podemos encontrar relatos, objetos,
documentos, fotos e mobiliario de época que suscitam recordacoes das his-
torias contadas pelos imigrantes a seus filhos e netos, conforme apurado
em seus relatos.

A area das antigas industrias téxteis da Mooca, passando pelas ruas do
Hip6dromo e dos Trilhos e inicio da Avenida Paes de Barros, comporta o con-
junto arquitetonico original do Lanificio Crespi, no qual trabalharam mui-
tos dalmatas, hoje transformado em uma grande rede de supermercados.

As ruas Taquari, Serra da Bocaina, Tobias Barreto e Padre Adelino,
bem como suas transversais concentravam o que podemos chamar de “pe-
quenas Blato e Vela Luka”, pois ali estavam as residéncias da maioria dos
1imigrantes dalmatas. Hoje, essa area esta quase inteiramente modificada
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por edificios residenciais e condominios de classe média, além de trés uni-
versidades particulares: Universidade Sao Judas Tadeu, UNINOVE e
Universidade Anhanguera.

E também nessa regido que ficava o antigo hipédromo da cidade que
funcionou até 1941, data da transferéncia do Jockey Clube para a Cidade
Jardim. No local do prado onde corriam cavalos, hoje se encontram o Par-
que da Mooca e sua subprefeitura. Onde eram as cocheiras, foi erguido o
‘Motel do Cowboy”, talvez fazendo alusdo a antiga ocupacio do espaco.

O campo de futebol onde treinava o Esporte Clube Dalmacia, time
fundado em 16 de marco de 1932, oficialmente registrado na Federacao
Paulista de Futebol, ficava na rua Taquari, bem préoximo da igreja de Sao
Miguel Arcanjo. Hoje, deu lugar a um estacionamento.

O Largo Ubirajara é um dos pontos conhecidos da comunidade dalma-
ta, onde, em bares que nao existem mais, os primeiros imigrantes se en-
contravam apoés o trabalho para beber e conversar. Pudemos apurar que a
estatua do indio Ubirajara que 14 se encontra, veio transferida da Avenida
Paulista, em homenagem ao indio. Contudo, o nome do largo nada tem a
ver com indigenas brasileiros, ja que alude, sim, a um rico empresario de
origem armeénia de nome Ubirajara, um benfeitor da regiao, segundo rela-
tos de antigos descendentes.

No Largo Sao José do Belém esta a Igreja de Sao José do Belém, onde
se dava o maior nimero de casamentos, batizados e missas de sétimo dia
da comunidade dalmata. Ao lado dela esta a escola onde muitos dalmatas
estudaram, o Colégio Amadeu Amaral, que ainda preserva a arquitetura
dos anos 1930.

Na Igreja de Sao Paulo Apoéstolo, na rua Tobias Barretos, de constru-
cao datada do fim do anos 1930 (consta que motivada pela presenca dal-
mata na area) existe uma imagem da padroeira de Blato, Santa Vicenca,
doada pelos imigrantes dalmatas. Nessa igreja celebra-se ainda hoje, no
dia 28 de abril, o dia de Santa Vicenca, com grande presenca de membros
da comunidade croata-dalmata

E no Cemitério da Quarta Parada que estdo sepultados grande parte
dos imigrantes dalmatas. A relacdo dos dalmatas com a morte é um trago
bastante peculiar de sua identidade cultural. Até hoje, visitar cemitérios
em busca de nomes de parentes imigrados pelo mundo é seu habito. Quan-
do um descendente visita a aldeia de Blato, os locais fazem questdo de
mostrar-lhe os timulos dos familiares que ficaram. Nas décadas de 1940,
1950 e 1960 ainda era possivel encontrar nas casas de imigrantes dalma-
tas no Brasil, fotos vindas de Blato e Vela Luka mostrando seus parentes
em caixoes, bem como dos cortejos finebres, sempre acompanhados por
banda de musica.
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O prédio do antigo Moinho Santista abriga hoje o SESC Belenzinho e
a sede regional dos SESC Sao Paulo. Naquele moinho trabalharam muitos
imigrantes dalmatas. Um deles costumava dizer que de um lado da rua,
trabalhava-se duro para garantir o sustento da familia e que o descanso
estava no outro lado da rua, no cemitério da Quarta Parada.

A rua Padre Adelino também possui um importante ponto de encontro
da comunidade dalmata, a pizzaria Ideal, que funciona até hoje no mes-
mo espaco. Os proprietarios na década de 1950 até meados da década de
1960 eram Antun Bacic Kravosac e Petar Sardeli¢ Titinkalo, imigrantes
dalmatas. Hoje, a pizzaria pertence a outros donos, que mantiveram a tra-
dicao das saborosas pizzas.

O bairro da Mooca é conhecido pelas famosas cantinas e pizzarias ita-
lianas. £ possivel afirmar, com base nos relatos, que os italianos eram ex-
celentes cozinheiros, mas quem construia as pizzarias e cantinas eram os
dalmatas, devido a sua expertise na construcao civil.

Por fim, na Rua Tobias Barreto, a mesma do SESC Belenzinho, esta
a Sociedade Amigos da Dalmaécia, associacao cultural fundada em 1959,
construida pelos imigrantes de maioria dalmata, em regime de mutirao.
La, é possivel visitar a uma exposi¢do permanente de fotos, documentos e
objetos relativos a Croacia e também consultar livros, discos e filmes croa-
tas desde o tempo da antiga Iugoslavia até os dias de hoje.

Além deste mapeamento do territorio dos dalmatas, esta em anda-
mento o projeto “Memoria Dalmata”, que consiste na digitalizacéo de todo
o acervo documental relativo a imigracio croata-dalmata para futura
disponibilizacao no site da Sociedade Amigos da Dalmacia. Também es-
tdo previstas exposicoes fixas e itinerantes para maior circulacdo desse
acervo. Este projeto conta com apoio de editais da Republica da Croacia,
através do Escritério para Croatas Residentes Fora da Croacia, érgao do
Ministério do Exterior Croata.

Um fato curioso é que andando pela cidade hoje é possivel observar que
os imigrantes mais recentes, vindos de paises da Africa e do Haiti, acaba-
ram ocupando as mesmas areas que os imigrantes do inicio do século XX.
Ou seja, podemos lancar um olhar sobre o passado e ainda ver seus refle-
x0s no presente. E o futuro dependera de como agiremos no acolhimento
de suas necessidades, lembrando que todos ja tivemos historias parecidas.
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RESUMO

Este material se dedica a um projeto de acao, cuja execucao é pretendida
no territério do extremo da zona oeste da cidade de Sao Paulo, no Distrito
Raposo Tavares. A esséncia do pensamento se concentra na base ideolégica
de Carlos Matus, ao tratar do Planejamento Estratégico como uma linha de
pensamento em transformacao (da Planificagcdo Tradicional para Planifica-
cao Estratégica), cuja proposta de analise esta concentrada na atuacgao de
um coletivo de “agitacao cultural”. O subsidio académico, nao sera explorado
em todo seu potencial neste momento, pois a maturidade do coletivo estu-
dado ainda é um ponto em desenvolvimento, fator que dificulta o aprofun-
damento tedrico e pratico, todavia potencializa a continuidade da acéo. O
esfor¢o se concentra entédo, em explorar o conteudo, e “customizar” a teoria
a favor de uma aplicacao pratica do Planejamento Estratégico, com foco no
controle, e organizacao das acoes culturais desenvolvidas pelo coletivo.

Palavras-chaves: Planejamento, Estratégia, Cultura, Territério,
Coletivos

ABSTRACT

This work follows an action project, which its focus in the far west region
of Sao Paulo city, in Raposo Tavares district. The main idea is inspired by
the Carlos Matus’s ideological basis of thinking, that deals with strategical
planning as a changing point of society (starting in the Traditional Planning
to the concept of Strategical Planning), who’s proposal of analysis is focus on
the practices of a “cultural agitation” collective. In a first moment, the biblio-
graphical content will not be explored in its total, because it’s difficult to ally
a deep understanding of a case which didn’t get its maturity and it’s subject
to practical analysis with actual theories, however this potentiates the cou-
rse of actions. Since, to get the collective plain develop is important to study
its content allied to the practice and customize this knowledge in favor of a
empiric application of the strategical planning, with focus on control,and the
collective organization and development of the cultural actions.

Keywords: Planning, Strategy, Culture, Territory, Popular Cul-
ture Groups
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INTRODUCAO

Desde o seu surgimento, em 1989, o bairro COHAB Raposo Tavares,
localizado no extremo oeste da cidade de Sao Paulo, enfrenta uma longa
guerra em prol de questoes dignas de existéncia. Durante esse periodo,
diversas pautas foram levantadas, discutidas e direcionadas para deter-
minadas soluc¢ées, como moradia, saneamento basico, educacao, saude, se-
guranca, transporte/mobilidade e, mais recentemente, cultura.

O que se percebe nas falas dos agentes responsaveis pelo éxito dessa
luta é que, ao longo desse periodo de batalhas, existiram alguns protago-
nistas e os grupos foram articulados com certo rigor de renovacio. Em-
bora isso tenha acontecido de maneira organica, e a apropriacio dessa
histéria por parte dos colaboradores ou agentes participantes tenha se
dado de maneira muito voluntaria, atualmente a articulacdo cultural ca-
rece de maior consisténcia para que a garantia do processo de conscienti-
zacao sobre a diversidade das acées culturais seja de fato uma discussao
de todos.

Segundo figuras e grupos de influéncia do territorio estudado, o maior
problema enfrentado hoje, do ponto de vista de agdes culturais no bairro
COHAB Raposo Tavares, é a dificuldade de se formar um grupo que sus-
tente um calendario de acées, este fator se sustenta também, pelo histo-
rico de atividades, que ndo apresenta uma consisténcia periédica, embora
apresente um histérico de luta bastante sélido.

Outros aspectos também serdo abordados, e passam por questoes de
dificuldade de orientacdo e direcionamento, frente aos objetivos macro,
que contextualizam cada ac¢do cultural pontual e individual no territorio.

Ambos consideram que a dificuldade nao esta na construcao da acao
e de sua celebracdo, mas sim no engajamento e fortalecimento do dialogo
entre aqueles que querem fazer parte do processo de consolidagao dessas
acoes, e de sua consequente apropriacao por parte dos moradores.

Além desses agentes, artistas de rua locais, artistas plasticos e lide-
rancas comunitarias compoem o dialogo pretendido de maneira mais es-
tratégica neste trabalho, considerando aqui o desgaste existente por parte
de determinadas figuras, dado o trajeto da histéria que se consolida a
cada dia, desde o final da década de 1980.

Fica evidente, dentro desta contextualizacao inicial, a necessidade de
formacéao e fortalecimento de um grupo ja existente, porém isento de um
direcionamento estratégico, que aqui sera tratado como “Planejamento
Estratégico com foco no direcionamento, engajamento, e fortalecimento
de grupos/coletivos”, tendo como ponto de partida esta historia trazida
sem seus detalhes existenciais, com foco definido na composic¢éo e articu-
lacao do grupo.
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Espera-se, ao final desta empreitada, que o grupo possa ter claro um
direcionamento estratégico pautado no reconhecimento de suas limitagoes
e potenciais, para que a governabilidade de seus objetivos no campo cultu-
ral, mais especificamente dentro do bairro COHAB Raposo Tavares, pos-
sa ser gerenciada de maneira equilibrada e com o objetivo de atingir maior
consisténcia em suas acoes.

OBJETIVO GERAL

Implementar o planejamento estratégico de um grupo que promove
acoes culturais na periferia da zona oeste de Sao Paulo, no bairro COHAB
Raposo Tavares, com o intuito de direcionar uma agenda consistente para
o grupo a partir do primeiro semestre do ano de 2017.

OBJETIVOS ESPECIFICOS
* Realizar pesquisa bibliografica;

* Definir o modelo de pensamento utilizado no planejamento
estratégico;

* Desenhar o plano estratégico com base nas analises dos resultados.

PROBLEMA

Ha alguns anos, o grupo de jovens moradores da periferia da zona
oeste de Sao Paulo, nas proximidades do bairro COHAB Raposo Tavares,
realiza acbes culturais pontuais com objetivos diversos. Embora exista
uma forte aceitagdo por parte dos moradores em geral, essas agdes nao
conseguem tomar um corpo sélido, nem consisténcia ao longo do tempo.
Segundo Carlos Matus,

O equilibrio entre as variaveis que controla e as que nao controla define sua
governabilidade sobre o objeto do plano. A governabilidade do homem sobre
a realidade aponta justamente para qual dos extremos tedricos se encami-
nha sua situagdo. O governante pode decidir quanto as variaveis que con-
trola, mas, muitas vezes, ndo pode assegurar resultados, porque dependem
de uma parte do mundo que néo controla (MATUS,1991, p. 28).

Nessa perspectiva, o que se evidencia no objeto de estudo tratado aqui
é a existéncia de um controle muito forte sobre as variaveis que o grupo
pretende no territério de atuacio; entretanto, a existéncia natural de va-
riaveis externas que influenciam na concretizacio dos objetivos buscados
é tratada de maneira despercebida, e uma devida analise dos ambientes
(interno e externo) de maneira estratégica ainda é um fator ausente.
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Dado este cenario, sera criado aqui um plano estratégico de acao para
Inicio no primeiro semestre de 2017, com o intuito de garantir uma pos-
tura mais direcionada e objetiva, que sustente a criacdo de uma agenda
anual pautada por pilares sélidos e acoes consistentes geridas pelo grupo
pretendido como objeto de estudo.

METAS
1) Consolidar o processo de criacao da identidade do grupo.

O grupo possui um histérico de acoes e de caracteristicas que, ao longo
do tempo, compoem seu perfil de atuacdo. Embora as a¢oes sejam distintas
devido a necessidade de atuacao do momento e as demandas percebidas
nas vivéncias dos agentes, é evidente a existéncia do comecgo do processo
de criacao de identidade deste jovem grupo. A proposta é, antes de mais
nada, consolidar algo que ja existe dentro de um conhecimento tacito do
grupo, e garantir que o conhecimento explicito seja também um compo-
nente auxiliar no processo de planejamento estratégico do grupo.

2) Resgatar e fortalecer a voz das liderancas que fazem parte da his-
toria do bairro.

* Dona Mariazinha: Conhecida como a primeira moradora do bair-
ro, o respeito por esta figura transcende as questoes familiares de
sangue, sendo sua palavra considerada uma forca e sua casa um
abrigo cultural.

+ Janete Lima e Diva: Atualmente as lideres comunitarias, respon-
saveis pelas grandes transformacoes do bairro, atuam fortemente
por intermédio do dialogo e das trocas de experiéncias com o publi-
co jovem que ocupa os espacos do bairro. Seu reconhecimento nos
diversos circulos de relacionamentos sociais afirma a participacao
e importancia delas na a historia do bairro.

* Centro de Memoéria COHAB Raposo Tavares: O Centro de Memo-
ria COHAB Raposo Tavares representa o principal acervo docu-
mental pablico do bairro. Atualmente, essa institui¢ao reflete uma
voz muito forte dos jovens do bairro.

Fazer mencio ao resgate dessas vozes ndo significa que elas nio
existam, mas sim que as demandas atuais sdo outras, as discussoes
mudaram e os agentes também assumem esse papel de mudanca. Entre-
tanto, ainda assim, considera-se de extrema relevancia para a esséncia das
acoes, a experiéncia e prudéncia desses protagonistas aqui pretendidos.
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3) Inserir todos os apoiadores no processo de planejamento estratégico.

* Instituto Sylvio Passarelli: trata-se de uma organizacao mantida
pela construtora de mesmo nome, que atua no bairro, porém em
um formato bastante restrito, com um numero fechado de partici-
pantes, e uma infraestrutura completa. Apesar de representar um
ativo cultural do bairro, ndo consegue expandir o didlogo dado seu
carater mais privado. Ainda assim, auxilia o grupo com questoes
de infraestrutura e burocracias or¢camentarias, na mesma medi-
da em que o grupo lhe permite um dialogo mais realista sobre a
regido de atuacao. Este fator se apresenta como uma colaboracao
Iinteressante para ambas as partes, e certamente, por uma pers-
pectiva mais estratégica merece ser discutida de maneira mais in-
tensa pelo grupo.

* Centro de Memoéria COHAB Raposo Tavares: por meio dessa orga-
nizacao, que se articula por intermédio de uma professora de his-
toria, existe, além do tema memoria, a literatura representada por
um sarau “timido” diante da regido e saidas esporadicas para ocu-
pacao do parque através de aulas com grupos fechados de alunos.
A expectativa é que essas acoes possam ser intensificadas com um
dialogo estratégico do ponto de vista da colaboracgio, pois o grupo
que busca articulacao através dessas acoes tem muito potencial de
ampliacao da sua arte e da sua importancia para a regiao.

* Parque Juliana Torres de Carvalho: o local faz referéncia a uma
moradora do bairro, ja falecida. Esse parque é representado por
um comité gestor que se articula com o grupo por meio de conver-
sas esporadicas. A existéncia do parque é um fator que favorece as
atividades do grupo, dado o didlogo aberto e participativo entre as
partes. A auséncia de atividades e ac¢des culturais também é um
fator que permite um olhar mais critico sobre as possibilidades de
atuacao.

* Time de futebol de varzea do bairro, Aliados COHAB Raposo Ta-
vares: esse time, assim como o Centro de Memoria, agrupa uma
parcela significativa das criangas e jovens da regido. O bairro pos-
sui trés campos de futebol que sempre foram ocupados com uma
grande frequéncia. Hoje, o time representa, além de uma memoria
viva dos espacos de lazer do bairro, uma resisténcia, ao dar conti-
nuidade as atividades mesmo com as dificuldades proporcionadas
pela extin¢do dos espacgos de pratica desse esporte. Aqui, existe
uma possibilidade muito clara de articular a formacao de um pu-
blico extremamente estratégico para a garantia de consisténcia
das agoes pretendidas pelo grupo hoje e no futuro, todavia, essa
estratégia precisa ser pensada e engajada de maneira prudente.
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* Centro Comunitario COHAB Raposo Tavares: o espaco mantém
sua rotina histérica de forma pouco ativa no bairro. Entretanto,
apresenta-se como um espaco de muita cooperacao do ponto de vis-
ta de infraestrutura basica para a realizacio de determinadas ati-
vidades e de participacdo nas agoes realizadas pelo grupo.

Todos esses apoiadores representam pontos que devem ser analisados
de maneira estratégica dentro do processo de constru¢do de uma agenda
de acoes, entende-se como estratégico neste momento um dialogo em que a
colaboracao possa entendida como um termo que busca eliminar esforgos
desnecessarios, potencializar capacidades e canalizar maior consisténcia
de acgoes.

Segundo a linha de pensamento de Matus (1991) sobre governabilida-
de, esses agentes sdo variaveis. Conforme o histérico de atuacgiao do grupo
estudado, apresentam-se como variaveis que estdo dentro de uma linha
de controle parcial. O grupo nao tem controle total sobre essas variaveis;
contudo, com a proposta de criacao de uma agenda anual aqui pretendida,
a possibilidade de controle sobre a imprevisibilidade dessas variaveis au-
menta consideravelmente.

O principal motivo para que as variaveis possam compor o dialogo do
planejamento proposto aqui, segundo Vaz?, é a importancia de se criar
pontes “entre o presente e o futuro”, “entre o passado e o futuro” e “entre o
conhecimento e a a¢cdo”. Entao, as variaveis foram escolhidas dentro dessa

linha de pensamento.

No decorrer das aulas ministradas no curso SESC de Gestao Cultural,
também se observou um fator de descontentamento bastante comum: a
caréncia de financiamento das producoes culturais. Sendo assim, um dos
motivos pelos quais, dentro de uma perspectiva de formacao de publico,
infraestrutura e espacos de atuacao, essas variaveis foram trazidas para
o dialogo de construcao deste planejamento.

4) Construir um plano estratégico para ser implementado a partir do
primeiro semestre de 2017, com base nas analises dos resultados das di-
namicas realizadas. Esta proposta de meta foi estabelecida com o prazo
de inicio de implementacao em Jan/17, porém, nao sera tratada como uma
busca incansavel do prazo, mas sim como uma busca incansavel das res-
postas necessarias para que os proximos passos possam ser dados na his-
toria do bairro, e assim seja consolidada uma agenda consistente de agoes.

2 Aula ministrada pelo Prof. Dr. José Carlos Vaz no curso de Gestdo Cultural do Cen-
tro de Pesquisa e Formacgao do SESC 2015/2016, com o tema Planejamento Estraté-
gico.
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O GRUPO?

Atualmente, o grupo consolida-se a partir dos esforcos de quatro
integrantes:

* 1 pedagogo e lider comunitario;

* 1 artista de rua;

+ 1 formando em Contabilidade;

* 1 administrador de empresas certificado em Gestao Cultural.

A altima acéo elaborada e executada pelo grupo foi desenvolvida entre
novembro de 2014 e maio de 2015.

A pretensao é de que todos os quatro integrantes facam parte do proces-
so de planejamento estratégico e das analises dos resultados das dinamicas.

Mesmo com a instabilidade organica caracteristica do grupo, a sinergia
entre os agentes participantes —e aqui considera-se moradores e organizacoes
— ¢é sempre um fator decisivo no processo de elaboracao e desenvolvimento
dos projetos propostos pelo grupo. E isso é certamente o que faz com que
essa Instabilidade nao se acabe em um processo de estagnacao.

APOIADORES
* Instituto Sylvio Passarelli

* Centro de memoria do bairro COHAB Raposo Tavares (Escola
Municipal Maria Alice)

* Parque Juliana Torres de Carvalho

* Time de futebol de varzea do bairro: Aliados COHAB Raposo
Tavares

* Centro Comunitario COHAB Raposo Tavares

Aqui, entende-se como apoladores aqueles que nos ultimos anos colabo-
raram de maneira intensa no processo de construcao desse cenario cultural,
que ainda se mantém aberto a essa construcao. Pretende-se também a rea-
lizacdo de dinamicas orientadas ao didlogo com cada grupo de apoiadores.

LIDERANGAS COMUNITARIAS

* Dona Mariazinha (Primeira moradora do bairro)

3 Referente ao grupo, uma nova integrante, artista Manuella Alves da Silva, passa a
assumir um papel de protagonista diante da realizac¢io das ultimas agées, com foco
em atuacgoes de grupos teatrais e de contacio de histérias.
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+ Janete Lima (Movimento de moradia)
* Diva (Movimento de moradia)
* Centro de memoéria COHAB Raposo Tavares (Andréa)

As liderancas comunitarias da regido sio responsaveis por grande
parte do desenvolvimento entre o final da década de 1980 e os dias atuais.

Moradia sempre foi o principal assunto, dadas as condigoes de existén-
cia do bairro. Posterior a essas necessidades, seguem: saneamento basico,
educacao, saude, seguranca, transporte/mobilidade e, mais recentemente,
cultura, que traz para este artigo a necessidade de maior detalhamento
histoérico, como apresentam os fatos da linha do tempo a seguir.

1. No inicio da histéria da COHAB, o local que hoje é considerado o
coracao do bairro era um lixao a céu aberto.

2. Muitas batalhas foram travadas entre os moradores do bairro e a
prefeitura por conta desse espaco, sendo sua protagonista Janete
Lima, lider comunitaria atuante no movimento de moradia.

3. Depois de muita luta, o espacgo foi limpo. Caminhoes de lixo e entu-
Iho foram retirados do espaco.

4. Desde entdo, a batalha foi entre os proéprios moradores para nao
aceitar aquele espaco como um lixdo. Em encontros publicos, falou-
se em posto de saude, base da policia militar, ecoponto, entre ou-
tras opcoes para o espago.

5. Por uma escolha coletiva, o local foi definido como um espacgo de
cultura. O principal argumento foi a prépria forma como o espa-
¢o passou a ser ocupado naturalmente pelos moradores e o proprio
respeito que todos os moradores tinham e ainda tém pelo espaco.

6. Depois de muita conversa entre as liderangas comunitarias, bus-
cou-se a legitimagao do espaco, e o mesmo foi institucionalizado
como espaco de cultura da regido, ou seja, nada pode ser construi-
do no local.

7. Por meio de uma parceria entre a prefeitura de Sao Paulo e a ci-
dade de Genebra, constroéi-se uma quadra de futebol no espaco de
cultura.

8. Tempos depois, alguns poucos ainda enxergavam o espago como de-
posito de lixo. E a luta continuou.

9. Entre novembro de 2014 e junho de 2015, realizou-se uma oficina
de grafite para discutir a perda dos trés campos de futebol de var-
zea no bairro, a relacdo dessa pratica esportiva com o bairro e a
memoria do bairro. No decorrer do projeto, a proposta de reforcar o
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local como um espaco de cultura trouxe a tona novamente o tema
do “lixo”. O projeto “ALIMANIA: Fazendo arte na COHAB” as-
sumiu a identidade “Menos lixo, mais arte! ”, proposta por Felipe
Valentim.

10. Apods a realizacao desse projeto, que se encerrou em 2015, concre-
tiza-se no ano de 2016 uma reestruturacao completa do espaco sob
uma perspectiva de lazer, desconsiderando todos os demais aspec-
tos da diversidade cultural que a regiao comporta.

Este contexto representa uma situacao clara do pensamento de Matus
(1991), que discorre sobre o planejamento estratégico-situacional e reflete
sobre duas questoes:

1. “O escritério de planificacdo planifica” neste primeiro momento,
justifica-se a realizagao desta ultima obra no espago de cultura,
que nao assume nem sequer parte da responsabilidade que um es-
paco de cultura tem diante do dialogo e da sensibilidade de consti-
tuicao do sujeito e do espago em que esta inserida.

2. “Quem governa planifica™ no item 5 da cronologia apontada ante-
riormente, fo1 esclarecido um ponto de extrema importancia nesta
segunda questao — “por uma escolha coletiva, o espaco foi definido
como um espaco de cultura”. Neste momento, a proposta de defe-
sa e consolidagao do espaco como um espaco de cultura se legitima
pela escolha do governante.

Este relato se faz necessario para a compreensdo da importancia es-
tratégica que as liderancas comunitarias carregam dentro da regidao. Sem
desconsiderar aqui as questoes de divergéncias ideoldgicas e contrapontos
existentes entre figuras protagonistas do dialogo na regido. Apesar desse
local ser considerado um espaco de cultura na prefeitura de Sao Paulo, ele
nao assumiu essa caracteristica do ponto de vista de realizacio de acées,
dada a inconsisténcia que esse grupo carrega em seu historico de formacao.

A proposta de consolidar uma consisténcia de agoes frente a uma agen-
da para o inicio do ano de 2017 se fortalece e se apresenta como uma ne-
cessidade justamente pelo cenario apontar para um amadurecimento do
grupo e, consequentemente, da conscientizagao da regido diante do ativo
cultural de que dispéem.

EXPECTATIVAS DE LOCAIS E TEMPO

A expectativa referente ao periodo de desenvolvimento do planejamen-
to estratégico é que ocorra entre julho/2016 e dezembro/2016, para que a
partir do ano de 2017 o grupo ja tenha uma orientacao definida.
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Apesar dessa perspectiva que se propoe a uma questao mais exata no
processo de avaliagdo, ndo serdo desconsideradas aqui as questoes refe-
rentes a complexidade que envolve o processo de planejamento estratégico
de qualquer organizacio, pois, segundo Vaz, “Os instrumentos nio podem
ser mais importantes que o objetivo”.

Sobre o local de realizacao das dinamicas, como o grupo nao dispoe
de espaco fisico proéprio, e parte do pensamento da estratégia pretendida
aqui esta voltada para essas questoes que, por sua vez, nao dispensam o
dialogo com a problematica do financiamento cultural, os encontros serao
realizados conforme disponibilidade, nos seguintes locais:

* Bar do “Zé do Norte”, que dispoe de infraestrutura minima ade-
quada, aos domingos (dias em que o bar ndo opera), em horario a
ser definido pelo grupo.

* Parque Juliana Torres de Carvalho, dias a serem definidos pelo
grupo e conforme caracteristicas da dinamica.

* Instituto Sylvio Passarelli, que dispoe de infraestrutura completa,
em datas a serem definidas com o Instituto e com o grupo.

* Praca da COHAB Raposo Tavares, onde sao realizados diversos
eventos (samba e funk aos domingos), em datas a serem definidas
com o grupo e conforme caracteristicas da dinamica.

* “Coracao da COHAB”, onde o grupo costuma realizar suas acgoes,
em datas a serem definidas pelo grupo e conforme caracteristicas
da dinamica.

* Centro Comunitario do bairro.

A proposta é que, desde o processo de construcao do planejamento es-
tratégico, esses espacos ja passem a se consolidar como parte integrante
das apostas culturais do bairro.

JUSTIFICATIVA

O bairro COHAB Raposo Tavares surge no final da década de 1980,
como consequéncia de uma tragédia ocorrida na zona sul da cidade de Sao
Paulo. O excesso de chuva ocasiona uma situacao de emergéncia, que dire-
ciona os esforcos dos 6rgaos publicos de moradia para a construcao de pré-
dios na regido, hoje denominada Conjunto PROMORAR Raposo Tavares,
mais conhecida como COHAB Raposo Tavares, ou “COHAB Rap”.

Junto com a moradia, ndo se seguiram as bases minimas de existén-
cia, como infraestrutura de saude, saneamento basico, transporte, educa-
cao e cultura. Esse cenario faz iniciar uma luta que acompanha o bairro
até os dias de hoje.
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A luta mais recente gira em torno das questoes culturais. Assim como
todas as demais periferias da cidade, os recursos direcionados para a ga-
rantia da diversidade cultural sdo minimos, quando nao sao inexistentes,
como ¢ o caso da COHAB Raposo Tavares, que nao dispoe de opcgoes que
permitam uma transcendéncia das praticas culturais locais.

Sob uma perspectiva menos regional, mas ainda limitada a uma ana-
lise dos equipamentos culturais da zona oeste da cidade de Sao Paulo,
existem poucas opc¢oes de acoes culturais na regido, sejam elas promovi-
das por grupos fomentados, grupos auténomos/independentes, pontos de
cultura ou estruturas mais sélidas.

Os quatro integrantes do grupo tratado aqui possuem um vinculo bas-
tante forte com a histéria da regido e com os nucleos estratégicos que
fazem parte das lutas que compoem a histéria do bairro, fator que atual-
mente favorece a realizacdo das agdes culturais pontuais promovidas no
bairro. Ainda segundo Carlos Matus:

Os fundamentos das apostas de um governante sfo tanto mais sélidos
quanto maior for o peso das variaveis que controla em relacdo ao das que
néo controla, e sio mais débeis se as variaveis que controla forem poucas e
de pouco peso. Num extremo do controle absoluto, a aposta converte-se em
certeza sobre os resultados. Noutro, de absoluto descontrole, a aposta é um
caso de sorte ou azar (MATUS, 1991, p. 29).

Ao seguirmos essa linha de pensamento, em convergéncia com o0s re-
latos do grupo e a observacao frente as acoes ja desenvolvidas, pode-se
concluir que o grupo possui dois momentos nos quais divide os lados apon-
tados por Matus (1991).

1. Pela 6tica da acao cultural pontual, encontra-se na situacao: “Num
extremo”, onde a certeza frente aos resultados aqui tratados como
objetivos é uma aposta garantida.

2. Pela ética da continuidade dessas agoes frente a um grupo com
uma agenda propicia a garantia das opg¢oes culturais na periferia
da regido oeste da cidade de Sao Paulo, de maneira sélida e
consistente, encontra-se na situagdo: “Noutro extremo”, onde a
aposta assume seu real papel com uma probabilidade igual entre a
sorte e o azar (tendendo, conforme os dias atuais, ao azar).

Apesar de o desejo por um ambiente mais permeado por opcoes cul-
turais ser o grande motivador do grupo hoje, certamente uma postura
pautada por um planejamento estratégico favorecera muito o processo de
amadurecimento pelo qual o grupo passa, e é com base nesse cenario que
a escolha pela concretizacdo de um planejamento estratégico para este
grupo se justifica.
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DIAGNOSTICO DA REGIAO/ANALISE DE CONTEXTO
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Figura 1: Territério de atuagao direta do grupo
Legenda:

* Azul: Equipamentos que estdo localizados fisicamente dentro do
bairro;

* Verde: Areas de preservacao;

* Vermelho: Organizacoes que estao fisicamente fora do bairro, po-
rém com poder de alcance real para as acoes.

Os equipamentos apresentados no mapa anterior ndo possuem uma
agenda consistente direcionada para agoes culturais, que permita um dia-
logo voltado para a integracao das poténcias mapeadas.

No que diz respeito ao grupo pretendido na proposta de planejamento
estratégico deste trabalho, a linha de pensamento condutora das caracte-
risticas essenciais desse grupo é refletida de maneira objetiva nas pala-
vras de Nunes (2013), ao discorrer sobre as zonas de resisténcia.

Sem espagos ‘oficiais’ de atuacio e determinados a enfrentar a légica do
mercado, que a priori, define a qualidade de uma obra de arte, artistas de
diversas regides do pais passaram a se agrupar em torno de um interesse
em comum e a definir seus locais de atuagéo fora do cubo branco e dos es-
pacos sagrados de legitimacao. A estes espacos, deu-se o nome de coletivos
(NUNES, 2013, p. 32).

A partir desse ponto, considera-se como coletivo o objeto de estudo des-
te trabalho.

205



REVISTA DO CENTRO DE PESQUISA E FORMACAO / N2 4, maio 2017

Planejamento estratégico com foco no direcionamento,
engajamento e fortalecimento de coletivos

Ao se considerar a grande movimentacao cultural que tem sido levan-
tada nas periferias da cidade de Sao Paulo, como vivenciado na grade do
curso Sesc de Gestao Cultural 2015/2016, além de diversas outras evidén-
cias das vivéncias cotidianas, percebe-se que a exposicao ideoldgica cons-
truida por Nunes (2013), com base em argumentos de relatos de décadas
passadas, ainda hoje é uma chama latente em nossa sociedade, visivel-

mente consumada no desejo desse coletivo da periferia da zona Oeste da
cidade de Sao Paulo.

Embora o coletivo atue com ac¢oes pontuais, observou-se que ele nao se
apresenta dentro do mapeamento da regido apresentada. Esse grupo atua,
em sua maioria, em espagos nio concorrentes com as pretensoes culturais
locais. As agoes sao praticadas, em geral, no local especificado no mapa
como “Coragao da COHAB”, ou no Parque Juliana Torres de Carvalho (no
mapa como “JTC”).

Ainda em conformidade com Nunes:

Quando apontado que os espacos auténomos e, neste caso, os coletivos, po-
dem ser entendidos como zonas de resisténcia, significa dizer que eles re-
sistem, inclusive, a hostilidade e & aridez do sistema que os envolve, mas
nem sempre os absorve. Resistem nao somente ‘apesar’, mas também ‘por
causa’ dessa aridez. Na tentativa de compreender ainda melhor estes tulti-
mos vinte anos, devemos apreendé-los como um processo em movimento,
que nio refuta a histéria, mas tampouco torna-se refém do proprio passado
e, menos ainda, das referidas politicas de incentivo a cultura criadas e
gerenciadas por 6rgédos do Estado (NUNES, 2013, p. 33).

Ainda dentro da linha de pensamento pautada pelas questoes de au-
tonomia desses coletivos, que reflete a realidade do objeto de estudo tra-
tado aqui, uma vez que as acoes praticadas pelo coletivo ainda estao fora
do ambito de financiamento Estatal, a questdo do plano necessario para
que a garantia da consisténcia das agoes seja efetivada se apresenta como
ponto critico de discussao estratégica.

Dentro da teoria de planificagcdo tratada por Matus (1991), pode-se
afirmar que hoje o coletivo possui jogadores dispostos, com o sino tocando
e todos fazendo movimentos diversos e desarticulados entre si, mas com
o mesmo objetivo de silenciar o sino por meio uma consisténcia de agoes
convergentes e com um poder de realizacao extremamente potente, sendo
um cenario ideal para a implementacio de um plano estratégico que vise
garantir maior ordenac¢ao dos movimentos.

O diagnoéstico apresentado até aqui pretende se colocar como uma fer-
ramenta de discussdo diante das possibilidades e oportunidades que o
coletivo pode planejar, de maneira ordenada e estratégica, tendo como dis-
cussao as limitagoes que cada organizagao apresenta.
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Dentro do contexto proposto por Matus (1991), com a consideracao de
uma planificagao estratégico-situacional, dado o potencial de articulagao
do grupo para solucao de problemas basicos na concretizacao das acoes
culturais e sua relacao com os agentes apontados no mapa para tal, pode-
se aferir que o grupo circula, hoje, entre os extremos da planificacao tra-
dicional e da planificacao estratégica, tendo em vista a complexidade das
acoes promovidas pelo grupo.

PLANIFICAGAQ TRADICIONAL PROBLEMAS BASICOS PLANIFICACAQ ESTRATEGICA
1. Unidimensional (apenas recursos 1. Como explicar 2. Como esbogar o futuro 1. Multidimensional (politico, econdmico,
econdmicos) cognitivo etc.

- Diagnosfico Assercio

2. Deterministica VErsus VErsus 2. Incerteza dura 3

A > B Explicagao Situacional Aposta A jg > B
3. Sem contexto (cireunstancias 3. Contexto explicito
implicitas Parcialmente enumeravel (B =a,b...7)

Mesa

o] | "% | 2]

4. Sem atores sodiais (um governante e Jogo 4. Atores sociais em um jogo
um sistema governado) —l
| Ja
5. Proposta de agéo ao politico com Consulta Politica Conselho Técnico 5. Varios planos com resuktados varidveis
anlncio de resultados precisos VEIsus VEISUS segundo as creunstincias
Anglise Estratégica Céleulo Situacional
6. O escritdrio de planificacao planifica 3. Como calcular o 4, 0 que fazer hoje 6. Quem govemna planifica
possivel

Figura 2: Planificacio estratégico-situacional (PES)

Fonte: Matus (1991)

O grande ponto de discussao que sera pretendido neste trabalho, prin-
cipalmente no momento de articulacdo das dinamicas, sera o sexto ponto
tratado por Matus (1991) no PES, pensando em uma busca do “quem go-
verna planifica” e, consequentemente, fugindo de “o escritério de planifi-
cacao planifica”.

A analise sera feita no Gltimo projeto desenvolvido pelo grupo, onde as
questoes politicas, econdomicas, cognitivas, as incertezas com suas condi-
cionantes, o contexto, os atores sociais/culturais e os diversos projetos ja
desenvolvidos em decorréncia das diversas circunstancias foram garanti-
das com éxito.

Ainda assim, as questées macro que permitiriam uma continuida-
de consistente dessas a¢des nao atingiram um pensamento que garanta
maior consisténcia ao longo do tempo. E sera dentro desse ambiente com-
plexo que as forgas e fraquezas, ameagas e oportunidades de atuagao de-
verdo ser pensadas.
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IMPLANTACAO DO PLANEJAMENTO ESTRATEGICO
Dinamicas com o grupo

Encontro 1: Avaliacao da trajetéria do grupo até o presente momento.

* O que ja foi feito e como foi feito?

* O que poderia ter sido feito de maneira diferente para se obter um
1mpacto mais positivo?

* Dentre as ac¢oes realizadas, o que se repetiria e o que se eliminaria?

* O que pode ser feito para que o grupo atinja um estagio de consis-
téncia e solidez das acoes?

+ Se tivesse que avaliar o grupo, qual seria sua defini¢ao?

Este primeiro momento sera de avaliacao da trajetéria do grupo. A
pretensdo é que os pontos levantados neste primeiro encontro sejam tra-
balhados no decorrer da proposta de planejamento estratégico do grupo,
considerando-se as demais variaveis diretas e indiretas (moradores, apoia-
dores e liderancas comunitarias).

Encontro 2: Diagnéstico Rapido Participativo (DRP)* pautado na rea-
lidade dos problemas enfrentados pelo grupo em sua trajetéria.

Passado do grupo:
* Quais os principais problemas que o grupo enfrentou?
* Por que esses problemas existiram?
* O que foi feito diante desses problemas?

* Como eles poderiam ter sido solucionados de maneira mais
eficiente?

* Pontuacédo das caracteristicas dos problemas enfrentados.

* Solucoes alternativas para os problemas enfrentados.
Presente do grupo:

* Quais os principais problemas do grupo hoje?

* Por que esses problemas existem?

* Pontuacao das caracteristicas dos problemas enfrentados e defini-
¢ao das prioridades.

4 Trata-se de uma metodologia discutida no Curso SESC de Gestao Cultural 2015/2016,
cujo objetivo é diagnosticar problemas e propor solugoes rapidas. Sera aplicado de
maneira customizada aos temas e necessidades do grupo.
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* Possiveis solugoes.

* Solugoes alternativas para os problemas.

+ Como implementar essas solucoes?

* Quem pode fazer parte do processo de solucao?

Neste segundo encontro, a proposta é que o grupo seja articulado, pri-
meiramente, em funcio de uma autoanalise, seguida da reconstrucao da
realidade dos problemas do grupo, orientadas para suas possiveis solugoes.

Encontro 3: Momento dedicado a uma perspectiva mais autocritica
do grupo

Acolhida dos participantes

* Retomada dos principais pontos discutidos e levantados no ultimo
encontro

Conteudo pretendido como pontos focais de discussao

* O que o grupo é atualmente, e como é visto do ponto de vista das
acoes culturais?

* Qual a importancia do grupo para o cenario cultural da regiao?
* O que o grupo espera ser? Grupo autonomo/independente?

* Qual a importancia ou necessidade de um espaco fisico para o gru-
po e para a regiao, do ponto de vista de organizacio e referéncia
cultural?

* Como esse espacgo influenciaria no engajamento do grupo e do
publico?

* A abertura de um CNPJ é um caminho (OSCIP/OS, Ong, Empre-
sa, Associacao)?

* Quais sdo as implicagoes de seguir uma dessas opgoes?
* Visao | Missao | Valores | Principios?

* Como o grupo pode assumir maior solidez e consisténcia frente as
discussoes realizadas até aqui?

Criacao de desenhos de modelos de atuacao com base nas dis-
cussoes pretendidas na dinamica

A ideia, aqui, nao é pensar o momento desse terceiro encontro dentro
uma perspectiva engessada, mas sim dentro de uma linha de pensamen-
to do posicionamento que o grupo pretende assumir frente as deci-
sbes que serdo tomadas no decorrer dos enfrentamentos dos problemas
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provenientes das acoes a serem realizadas. Sera pretendido um pensa-
mento orientado para a definicdo de uma estratégia de posicionamento
neste momento do dialogo.

Este encontro sera orientado através das questbes descritas acima,
onde os desdobramentos das dinamicas servirao de base para a definicao
do desenho e proposta de acao.

Encontro 4: Criacdo de modelos de atuagao baseados em propostas ja
existentes, e possiveis propostas de inovacdo na forma de atuacio

Analise, reflexao e consolidacao de um material final sobre os
encontros realizados pelo grupo.

* Entendimento da necessidade de existéncia de um modelo de
atuacao que permita maior perenidade das agoes, quando se pen-
sa aspectos de consolidag¢io do grupo, publico pretendido, lagos e
parcerias.

* Discussio dos modelos desenvolvidos no Gltimo encontro

* Relacdo dos modelos desenvolvidos com as necessidades ja traba-
lhadas na etapa do DRP

* Relag¢ao dos modelos com os anseios levantadas nos encontros

* Definicdo de uma proposta final que contemple as expectativas
discutidas com o grupo

+ Explorar as forcas e fraquezas, assim como as oportunidades e
ameacas que o modelo escolhido pode apresentar em uma possivel
efetivacao ao longo dos anos

A proposta deste encontro é que possa ser elaborado um material con-
solidado com as respostas e duvidas provenientes dos 3 primeiros encon-
tros. Esse material servira de subsidio para que o grupo possa reconhecer
suas limitacoes e potencialidades e agir de maneira preventiva diante das
possibilidades do futuro incerto. Assim como promover maior eficiéncia na
utilizacdo do conhecimento que circula no grupo, com o intuito de vislum-
brar oportunidades de atuacdo, ameacas frente as acoes ja realizadas e
garantir maior consisténcia nas agoes pretendidas no futuro.

Encontro 5: Desenvolvimento e alinhamento do dialogo e das expec-
tativas com as liderancas comunitarias

Analise, reflexao e consolidacao de um material final sobre os
encontros realizados com as liderancas comunitarias.

* Sera feito um convite ao grupo de midia independente, VAIDAPE,
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da zona oeste da cidade de Sao Paulo, que ja atua com o coletivo
do bairro COHAB Raposo Tavares, para que os mesmos acompa-
nhem os encontros com as liderancas comunitarias, e que ao final
possamos produzir um material audiovisual

+ A proposta de reflexao sera feita com base nas falas coletadas e re-
gistradas durante os encontros

+ Este material sera disponibilizado para o acervo do Centro de Me-
moria do bairro

A expectativa deste encontro é que possamos registrar a importancia
das liderancas comunitarias nas conquistas da regido, manter isto na me-
moria do bairro, e garantir que esta esséncia faga parte, direta e/ou indi-
retamente das decisoes futuras.

Encontro 6: Momento dedicado a reflexdo sobre o que se ouviu dos
apoiadores, para entendimento de suas reais expectativas de atuacao e
retorno esperado

Analise, reflexao e consolidacao de um material final sobre os
encontros realizados com os apoiadores.

Os tultimos encontros, 5 e 6, definidos aqui no modelo de implementa-
cao do planejamento estratégico, ndo necessariamente serdo efetivados no
ultimo momento, pois o didlogo orientado pelos temas definidos certamente
serao pontos de reflexdo que irdo permitir maior sensibilidade do grupo no
momento de efetivacdo da avaliacdo e da realizacao do DRP.

Todos estes encontros caminham na direcdo da afirmacio de Vaz
(2016) ao discorrer sobre a clareza de expectativas no planejamento es-
tratégico: “A medida que vocé consegue envolver as pessoas na dimensao
correta, vocé tem maior clareza das expectativas e dos pontos de partida”.

Diante do exposto, Vaz conclui que essa transparéncia de sentimentos
e anseios permite que certas imprevisibilidades possam ser trabalhadas
de maneira mais eficiente, com impactos menos desastrosos, fator que per-
mite menos espaco para a improvisacao.

Dinamicas com as liderancas comunitarias

Encontro tnico: Aqui se pretende o registro e documentacao da his-
toria do bairro, para que a mesma seja fator de continuidade e uma ponte
entre passado, presente e futuro.

+ Avaliacao da trajetoria das liderancas e seus impactos no campo
cultural.
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* O que ja foi feito e como foi feito?

* O que poderia ter sido feito de maneira diferente para se obter um
impacto mais positivo?

* O que ja foi imaginado/sonhado para a COHAB Raposo Tavares do
ponto de vista cultural?

+ Como vocés enxergam o cenario cultural hoje?

* Como vocés enxergam o cenario cultural daqui cinco anos?
Expectativas?

* O que vocés mudariam hoje?

* Quais suas frustagoes com a realidade cultural da COHAB hoje?
* Como vocés acreditam que nés podemos contribuir?

* Como voces ainda podem contribuir?

A expectativa é de que o dialogo permita o entendimento diante da
importancia que essas liderancas possuem como figuras estratégicas do
processo de formacéo cultural do bairro. Embora o coletivo represente um
processo de renovacgio das figuras de atuacgao do bairro, com temas e dis-
cussoes diferentes, ele também significa um processo de continuidade de
uma historia.

Ao buscar reconhecer a importancia das liderancas comunitarias, que
contextualizam toda a realidade da regiao de atuacao do grupo hoje, en-
tende-se também a afirmacao de Vaz (2016) quando defende a necessidade
de se “fazer mediacio entre o presente e o futuro”, em se “fazer mediacao
entre o passado e o futuro”, e em permitir o “encontro entre o conhecimen-
to e a agao”.

Com tal caminho escolhido para a realizagdo do planejamento estraté-
gico pretendido aqui, busca-se também um caminho de convergéncias prati-
cas e 1deoldgicas, traduzido por Vaz (2016) como “coeréncia entre as acoes’.

Dinamica com os apoiadores:

Encontro unico: A expectativa aqui é de uma aproximacao cujo
objetivo se concentra no entendimento das expectativas e limitagoes na
relacdo do coletivo, com aqueles que querem fazer parte do processo de
transformacao

* Qual o papel de vocés na COHAB, do ponto de vista cultural?
* Como vocés enxergam o cenario cultural hoje?

+ Como vocés enxergam o cendario cultural daqui cinco anos?
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* O que vocés mudariam hoje?

* Quais sao suas frustagoes com a realidade cultural da COHAB hoje?
* Quais sdo suas expectativas para o futuro?

* Como voceés acreditam que nés podemos contribuir?

+ Como voceés ainda podem contribuir?

A pretensao de realizacido dessa dinamica com os apoiadores assume
uma frente extremamente estratégica dentro do processo de planejamen-
to. O intuito é que, conforme exposicao ideolégica de Matus (1991), ao tra-
tar do assunto no plano da governabilidade, essas variaveis possam ser
distanciadas de esforcos desnecessarios, e assim 0 grupo possa assumir
maior controle sobre tais variaveis e distanciar-se das imprevisibilidades
provenientes desse relacionamento.

Com um alinhamento das expectativas do grupo e dos apoiadores, es-
sas variavels passam a assumir um peso de maior controle para o grupo e,
consequentemente, passam a assumir um papel mais estratégico no pro-
cesso de garantia da consisténcia pretendida no problema deste trabalho.

Dinamicas com o grupo
Ultimo encontro com o grupo:

* Analisar todas as dinamicas anteriores em funcio da constru-
¢ao de um planejamento estratégico, para que no ano de 2017 as
acoes possam ser articuladas de maneira mais consistente, sélida
e inteligente.

Ao discorrer sobre a importancia do planejamento estratégico, Vaz
(2016) também traz a questao sobre “decidir onde se quer chegar e qual a
melhor maneira”. A proposta de intensificagdo de um didlogo mais orien-
tado e estratégico com os apoiadores surge com essa pretensao. Por esse
motivo, sera buscado um alinhamento frente as expectativas de atuacao
dos envolvidos.

Este processo metodolégico pretende atuar de maneira convergente
com a proposta de Matus (1991, p. 33): “Em sintese, o primeiro problema
¢ 1dentificar corretamente os problemas e explica-los, situacionalmente;
quer dizer, diferenciar as explicacbes, para saber ndo apenas onde atuar
para enfrenta-los, como também perante quem devemos fazé-lo”.

Dessa forma, se faz fundamental, diante desse primeiro problema,
uma atuacao conjunta, pois para explica-los e para diferenciar tais ex-
plicacoes dos problemas, o processo de constituicdo da realidade cultural
do territorio de atuacgao do grupo é um fator decisivo na garantia de con-
sisténcia das ag¢oes no futuro. Reconhecer a histéria cultural construida
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pelas liderancas comunitarias e pelos apoiadores sera importante para
que o grupo ganhe legitimidade em seu processo de amadurecimento.
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PARA ACREDITAR EM CASSANDRA
Francisco Humberto Cunha'

BOTELHO, Isaura. Dimensées da Cultura:
politicas culturais e seus desafios.
Sao Paulo: Edi¢ées Sesc Sao Paulo, 2016.

Desde o Renascimento, o0 mundo helénico fornece ao Ocidente os pa-
rametros de comportamentos e valores que guiam a civilizagao; nem to-
dos os modelos, porém, se mantém, dado o advento de compreensdes mais
inclusivas, que vao desde a ideia de democracia geral e irrestrita (sem a
presenca de escravos e com a consagracao de direitos individuais), até o
reconhecimento legal da igualdade de género, que a duras penas ainda
tenta ganhar corpo na realidade.

Sobre este ultimo aspecto, alias, a situacao de inferioridade da mulher
entre os gregos nao poderia ser retratada de maneira mais impactante do
que na peca As Troianas, de Euripedes, cujo enredo se baseia na distribui-
cao que delas é feita, por sorteio, aos soldados vencedores, como espolio de
guerra, cabendo aos lideres, antes dessa loteria, a escolha de princesas e
rainhas, como Hécuba, Helena, Andromaca, Polixena e Cassandra.

A especifica situacao de Cassandra velo-me a mente, por varias vezes,
enquanto eu fazia a leitura do livro Dimensées da Cultura: politicas cul-
turais e seus desafios, que sera oportunamente descrito, porque, com essa
associacao de lembrancas, é imperioso que eu forneca as premissas que
evocam a presenca da mencionada personagem mitolégica na obra assina-
da por Isaura Botelho.

Cassandra era uma princesa de Troia que foi consagrada como sacer-
dotisa do templo de Apolo, o protetor da sua cidade, o que lhe demandava
permanecer virgem, circunstancia representativa, em ultima instancia,
da virtude da fidelidade. Todavia, de tao encantadora que era, o proprio
deus do qual era servical se enamorou e quis com ela coabitar, mas nao
conseguiu, dada a forca de principios e determinacgio da moca para com a
sua missao politico-religiosa. Frustrado e furioso, Apolo castigou Cassan-
dra de forma inusitada: deu a ela o dom de saber o que ocorreria no futuro
(algo terrivel, o de antecipar as inafastaveis desventuras, para um mundo
de faliveis e mortais!); ademais, providenciou para que ninguém acredi-
tasse em suas profecias que, por 1sso, calam no vazio.

1 Mestre e Doutor em Direito, Advogado da Unido e Professor da Graduacgao, Mestrado
e Doutorado em Direito da Universidade de Fortaleza - UNIFOR.

215



REVISTA DO CENTRO DE PESQUISA E FORMACAO / N2 4, maio 2017
Para acreditar em Cassandra

Aqui comeca o paralelo, antecipado na ideia de que Isaura Botelho
lembra muito a figura de alguém que se tornou sacerdotisa de uma di-
vindade chamada Cultura, divindade esta que, como Apolo, é cheia de de-
sejos, furias, ternuras e contradicées. E esse exercicio sacerdotal Isaura
também o faz em funcio nao de um objetivo estritamente pessoal, mas
como servidora de um fim publico, cuja abrangéncia pode variar de uma
cidade a um pais, a continentes ou a humanidade, por enfoques que em
sua obra podem atender pelos nomes e siglas de Sao Paulo, Brasil, Ibero
-América e UNESCO.

Esses espacos geograficos, ou melhor, geoculturais, aparecem na obra
de forma invertida aquela em que foram mencionados, porque a autora fez
a opcao quase silogistica de os apresentar, no livro, a partir do mais abs-
trato para o mais concreto, ou seja, enfocou primeiramente os aspectos
tedricos relacionados a cultura e as politicas culturais para, na sequéncia,
adentrar sua materializacio. Isso porque Isaura entende que “o nivel mu-
nicipal [é] que deve ser o propulsor de qualquer agio conjunta”, ou seja, o
planejador primeiro e o concretizador preferencial das politicas culturais,
do que decorre que quanto mais se distancia desse plano, mais ténue é a
Intervencao e mais abstrato o planejamento.

Todavia, se observadas as datas dos escritos, havera a tendéncia de se
detectar um percurso Kantiano de Isaura, representado pela maxima de
que nosso conhecimento vem da nossa experiéncia, porque, por esse Cri-
tério cronologico, primeiro vieram os trabalhos mais empiricos, os quais
certamente demandaram algo que a autora demonstra ter em abundan-
cia, que é o lastro tedrico. Mas a realidade sobre a sequéncia dos escritos
envolve conjecturas.

Para uma visdo mais préxima do real, do efetivamente posto, convém
que se diga que o livro é formado a partir da reunido de quase trinta tra-
balhos, resultantes de artigos, palestras e pesquisas que a autora fez, no
periodo de 1997 a 2014, concluséo a que se chega pelos que estiao datados
e com indicacao de publicacdo anterior.

Na organizacgao da obra, ha um toque cabalistico, supostamente invo-
luntario, representado pelo nimero que aponta para algo extremamente
significativo, a integralizacao de ciclos: ha quatro trabalhos feitos a quatro
maos, sendo os coautores Carlos Eduardo Torres Freire, José Marcio Bar-
ros, Maria Carolina Vasconcelos Oliveira e Mauricio Fiore. Ademais, no
conjunto geral, que rende um livro de 400 paginas (incluida a de créditos
editoriais), caprichosamente trabalhado pelas Edi¢goes SESC, os escritos
estao agrupados em quatro partes, a saber: politica cultural; pratica cul-
tural; equipamentos culturais; e economia da cultura e economia criativa.
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A ideia editorial de apresentar o ciclo do pensamento, das praticas e
das militancias da autora na seara da cultura ganha forca a partir da ob-
servacao de que reunir artigos para constituir uma obra sempre envolve
riscos, sendo o mais comum o da repeticao de conteudo, ndo propriamente
por falta de criatividade, mas porque é natural aproveitar-se de um de-
terminado periodo e de distintos eventos e ocasides para reiterar a defesa
de um pensamento sobre o qual se trabalha, para diversificados publicos.
Mesmo nesse aspecto a obra se sai bem, porque a autora procede conforme
Werner Jaeger recomenda tratar as revisitacoes a uma ideia; seu autor
deve perseguir o exemplo de um atleta praticante de saltos, o qual sempre
volta ao ponto de partida, ndo com o objetivo de nele permanecer e nem
mesmo de se projetar ao lugar em que ja esteve, mas de permanentemente
ir além, de superar sua marca. Assim é feito, o que torna cada artigo unico
e complementar aos demais.

Mas esse vasto conteudo precisa ser minimamente apresentado; e
para ser coerente com as alusoes a cultura helénica, opto por fazé-lo per-
cebendo na obra, néo por acaso, quatro aforismos, semelhantes aos que se
Inscrevem nos templos em que atuam os oraculos, como se fossem maxi-
mas puramente metafisicas, mas que, se bem observadas, constituem-se
em orientacoes Utels e até pragmaticas. Tais sentencas — que néo constam
literalmente no livro e, portanto, sdo inferéncias de responsabilidade mi-
nha — estao dirigidas ao campo da cultura, observado em abstrato ou con-
cretizado por seus gestores e demais agentes, e penso que poderiam ser
assim enunciadas: conhece-te a ti mesma; prepara-te para a vida; serve
aos teus propositos; e certifica-te das tuas potencialidades.

O primeiro dos aforismos — conhece-te a ti mesma (idéntico ao do Tem-
plo de Delfos) — tem dois direcionamentos claros: um que admoesta para
a dimensao conceitual da cultura, instigando que se tenha consciéncia do
aspecto em que é enfocada no seu manuseio, devendo-se observar se ela
esta sendo encarada em sua dimensao sociologica, entendida como aque-
la que “se refere a um conjunto diversificado de demandas profissionais,
amadoras, institucionais, politicas e economicas, o que torna visivel e pal-
pavel” certa politica cultural, ou em sua dimensao antropoldgica, a partir
da qual os individuos “elaboram seus modos de pensar e sentir, constroem
seus valores, manejam suas identidades e diferencas, estabelecem suas
rotinas”, ou seja, algo tao plural e difuso que leva a conclusdo de que “as
politicas culturais, isoladamente nao conseguem atingir” essa dimensao,
por ser um encargo cuja grandiosidade demanda a atuacao “de um consor-
cio de instancias diversificadas de poder”.

Essa dimensao embute um segundo direcionamento, alimentado pelo
chamado de que a cultura seja conhecida além dos critérios conceituais
que passelam pela epistemologia e pela filosofia, adentrando em algo mais

217



REVISTA DO CENTRO DE PESQUISA E FORMACAO / N2 4, maio 2017
Para acreditar em Cassandra

pragmatico e palpavel, que sao informacées resultantes de pesquisas nes-
se campo, para detectar os recursos, as caréncias, os equipamentos e as
pessoas que o circundam e permeiam. Mas mesmo esses métodos do (auto)
conhecimento cultural nido deixam de enfrentar embates, sendo que “um
dos maiores problemas desses modelos é a distancia entre a logica politi-
ca, que funciona a curto prazo, e a da pesquisa, que pressupoe o médio ou
o longo prazo”.

Para a cultura, o conhecer-se leva ao segundo aforismo que é prepara-
te para a vida, cuja atitude que melhor o materializa consiste em investir
em formacao, que deve ser direcionada tanto para quem tem a responsabi-
lidade de gerir as politicas culturais como para quem frui ou deveria fruir
de seus resultados; mas esses papéis nao sio vistos de forma comparti-
mentada. Relativamente aos gestores, a partir do relato de algumas expe-
riéncias pedagogicas direcionadas a prepara-los para o sistema e para o
plano nacional de cultura de um pais continental e multicultural, a autora
externa a conviccao de que “a flexibilidade é o que permite a adequacao as
realidades locais e a articulacdo de conteudos tedricos criticos e praticos
metodologicos”. Quanto a formacgao para o fruir cultural, Isaura vai muito
além da primaria ideia de fidelizacdo de espectadores, ao revelar que “no
paradigma da democratizacio da cultura ha uma tendéncia a considerar
a populacédo apenas como publico, e ndo como participante ativa da vida
cultural”, status que adquire na perspectiva da democracia cultural.

O mote distintivo que é feito entre democratizacao da cultura (calca-
da na ideia aristocratica de fazer chegar a cultura a todos) e democracia
cultural (alicercada na convic¢ao democratica de que as politicas culturais
devem decorrer de uma construcao coletiva), alias, é o que mais fortalece
a maxima serve aos teus propositos que, para as politicas culturais, al-
guns sdo instrumentais e outros finalisticos, estando entre os primeiros
o planejamento, a racionalizac¢io e a partilha de responsabilidades, mas
todos em funcao de um objetivo maior que é o pleno exercicio da cidadania
cultural.

Mas a prépria ideia de cidadania cultural nfdo é um fim em si mes-
mo; quando observada na sintaxe da vida em sociedade, comuta-se tam-
bém em instrumento que torna inteligivel o tltimo dos aforismos por mim
percebidos na obra: certifica-te das tuas potencialidades. Essas potencia-
lidades perpassam certa triade que recentemente animou muitos debates
sobre as dimensées da cultura, sendo uma cidada, outra simbdlica e a ter-
ceira economica, todas vistas e revistas pela autora de forma critica e ex-
perimentada, ao ponto de, por exemplo, sobre a inebriante e profusa onda
de difusdo da economia criativa, induzi-la a observacao perspicaz de que
“mais que diante de novos temas, estamos hoje diante de um novo olhar
sobre questoes que sempre estiveram presentes”.
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Deste modo, pela experiéncia, profundidade, abrangéncia e diversi-
dade, a obra de Isaura Botelho certamente funcionara como um oraculo
cientifico para os que estudam ou de algum modo se relacionam com as po-
liticas culturais, e nisso esta, ao menos em parte, outra semelhanca dela
com Cassandra. A grande diferenca entre ambas é que Isaura leva a van-
tagem de ja gozar da confianca das comunidades cientifica e cultural, o
que rende como resultado muita credibilidade para os resgates histéricos,
as partilhas contemporaneas e os prognosticos para aquilo que se projeta
em termos de politicas culturais.
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ENTREVISTA COM NUNO RAMOS!'

CPF: Grande parte do publico ainda se sente agredida pela arte con-
temporanea, ao ponto de se questionar se algumas obras de arte devem
ser assim consideradas. Como lidar com essa questao?

Nuno Ramos: Eu nio sei se concordo muito. Acho que nunca a arte
contemporanea fol tdo massiva quanto hoje. Quer dizer, a gente esta ten-
do um evento que é a Bienal, onde alguma coisa em torno de um milhéo
de pessoas vai passar, sdo nimeros impressionantes. Algumas exposigoes,
como a daquele Ron Mueck... Eu acho que ha um sentimento desse tipo
que vocé descreve nesses eventos que tem muita coisa, Bienal em geral,
que vocé tem cem artistas, setecentas obras. Dentro disso, é claro que
talvez trinta por cento valha a pena. Nao que a selecao do passado seja
Inteiramente justa, mas dos trezentos pintores impressionistas, a gente
olha para doze, ndo é? Agora na arte contemporanea, vocé olha para os
trezentos. Entao diante de uma situagao um pouco exaustiva, as pessoas
dizem: “Eu ndo entendo nada”, mas eu néo sei, eu acho que a arte é como
a musica, é como qualquer outra arte, ela bate ou nao bate, mas acho tam-
bém que obviamente nao existe acesso a arte nenhuma sem alguma me-
diacdo, ndo é? O que a gente vive hoje é que as instancias de mediacao sao
extremamente prolixas, proficuas e impositivas. Quer dizer, vocé entra em
uma instituicao, logo vem a arte-educacao, o orientador de nao sei o que,
as normas de seguranca, é um circo de mediacao fisica, porque os museus
morrem de medo de sofrer processos, entao o proprio corpo do expectador
¢é posto em uma posicao totalmente orientada, vocé tem um negdbcio com-
portamental, meio Pavlov. Muito da arte contemporanea exige uma bula,
voce precisa saber que aquilo vem de tal lugar, que aquele liquido que voceé
esta vendo na verdade sdo as lagrimas que o performer chorou nao sei
quando. Isso me parece totalmente razoavel: vocé tem que jogar com isso.
E como um jogo, vocé tem que saber um pouco. Dentro disso, eu acho que
vocé val ou nao vai, quer ou nao quer, deu ou nao deu, gostou ou nao gos-
tou, quer dizer, eu acho que o publico precisa ser ativo, mas ativo mesmo.
Nao ha tragédia maior para o artista do que a neutralidade do publico. O
que eu acho que existe é uma certa crise de recep¢ao da obra. Quer dizer,
a obra, quando chega ao publico, ja esta carregada demais de discurso, si-
tuacao fisica. Muitas vezes vocé esta em um megaevento que tem um con-
ceito, ai vocé vai ficar pensando: “O que aquele conceito tem a ver?”. Nao
tem nada a ver, é um bla, bla, bla infindavel até vocé chegar e olhar uma
coisa. Entao eu acho que era melhor reduzir um pouco essas mediagoes.

1 Artista plastico e escritor.
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Nao tenho nada contra escolas terem um cara que fale uma coisa, mas
acho que tem que deixar o bicho solto.

CPF: Como voceé vé o futuro do museu? Como programa ladico? Como
instancia legitimadora, um lugar que aprisiona a arte?

Nuno Ramos: A arte tem que estar em algum lugar, ndo é? Inhotim,
para mim, é uma experiéncia de sucesso. Eu acho que ela consegue repli-
car bem a situacao espacial da obra, quer dizer, eu acho que uma coisa
que divide um pouco a obra moderna da contemporanea é que a obra con-
temporanea quase sempre tende a uma literalidade em relagao ao espaco
onde ela esta. As obras sdo muito pensadas para lugares especificos. Isso
nao quer dizer que a obra nunca mais possa ser reproduzida, mas quer di-
zer que quando ela for montada uma segunda vez, ela tem que enganchar
nesse novo lugar. A outra coisa legal é que eu acho que ela tem muita obra
do mesmo artista. Em geral o que a gente vé hoje é uma certa reducao do
papel individual em nome de um papel de época ou de uma questao ge-
ral. Mesmo instituicoes grandes como o MoMA hoje eu acho que tem uma
abertura muito maior para a época e uma diminui¢do do papel dos indivi-
duos geniais nessa época. Vocé pega uma coisa mais socioldégica no acervo
deles e menos uma sala espetacular de um ou dois artistas. Ha uma espé-
cie de abafamento desses picos individuais, que sio os artistas excepcio-
nais. Agora, de todo modo, eu nédo sei responder isso porque acho que é um
negocio enorme. A arte contemporanea mexe com valores e uma poténcia
de grana que é tdo grande, que os institutos ndo estdo dando conta disso,
quer dizer, a verdade é que as obras de alguns artistas hoje valem mais do
que um prédio inteiro. Para aonde isso vai? Eu nio sei, é um negdécio mui-
to louco, acho que é um tema forte, ¢ uma certa reducéo da experiéncia da
arte, € uma experiéncia de divertimento, que parece que também precisa
ter, ndo é? Vocé precisa se divertir. Eu acho que as grandes instituicoes
sdo muito espetaculares, o proprio prédio, sdo prédios narcisicos. Aquele
prédio que em si mesmo vai engolindo as obras que ele expoe, entao a pro-
pria obra migrou para a arquitetura, que tomou um pouco o lugar dela,
enfim, é um mundo complicado, esse.

CPF: Qual é o papel da critica para vocé? Parece que no Brasil existe
um descaso para a critica, como se ela fosse uma coisa menor e a critica
muitas vezes é acusada de ser elitista, preconceituosa. Desde aquele co-
mentario de que o critico é um frustrado até o discurso de que ele acaba
julgando segundo padroes subjetivos ou elitistas.

Nuno Ramos: Eu acho que justamente o que nao se faz mais é jul-
gar segundo parametros, de algum modo, subjetivos, elitistas ou nao.
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Ninguém mais julga obra. Ninguém mais diz: “Essa obra ¢é boa, essa obra
é ruim”, porque vocé estaria sendo preconceituoso com isso, com aquilo,
com questoes geograficas, étnicas, de género, logo te pegam, entao o juizo
de gosto, que seria, digamos, o patrimoénio iluminista kantiano que vem la
da melhor razéo, isso foi espatifado, denunciado de todos os modos, e hoje
a critica esta na defensiva, ninguém mais julga. Eu acho que hoje a critica
joga com as institui¢ées, acompanha questées politicas, mas a tal autono-
mia da obra de arte, que é o tema, digamos, modernista por exceléncia, foi
denunciado de todos os modos, espatifado de todos os modos, e a gente esta
fora disso. Quer dizer, a obra seria tudo, menos autonoma. Ela estaria res-
pondendo a origens e tal. Eu s6 acho que obra nenhuma cabe nisso. Eu
entendo que ha o interesse de vocé achar a origem de uma obra, mas ela
tem que dar um salto triplo sobre isso, ou vai coincidir com o documento,
quer dizer, a obra nunca é um documento, acho que a nossa época as vezes
confunde um pouco as duas coisas. Acho que esse é um pouco o papel da
critica, entender o que é essa mensagem, o que um signo em aberto, pinta-
do no século XVII, consegue lan¢ar para um olho do século XXI.

CPF: Ainda é recorrente esse discurso da dicotomia entre arte e mer-
cadoria. Como vocé lida com i1sso?

Nuno Ramos: Eu acho ébvio que a verdade de uma obra de arte nao
¢é o valor de mercadoria dela, nédo é? Quer dizer, isso seria supor uma cor-
respondéncia entre uma coisa e outra que nao me parece existir. Ha o6ti-
mos artistas valendo nada e péssimos artistas valendo muito. O mercado
de arte mudou muito a arte, as vezes para bem, as vezes para mal. A arte
americana boa dos anos 60, arte pop, foi toda feita com o mercado vindo e
fol muito interessante. Acho que seria dificil a pop existir sem o nascimen-
to do mercado em um outro nivel. Acho que essa presenca do mercado nao
¢é avessa, até ao contrario, em geral traz mais arte boa. O capitalismo sem-
pre fol um centro de apostas, um centro de expectativas. Parte do capital
¢é expectativa, ndo é s6 uma coisa real. A arte esta nesse lugar também, a
expectativa com o Nuno Ramos, ele é um cara subindo ou é um tiozinho
que vai despencar? Isso é uma apostinha que esta em nivel de formigui-
nha em torno de mim, mas que é gigantesca em outros caras que estao
movendo milhoes. Eu ndo vejo como sair dessa... A gente vai ter que fazer
arte boa com isso.

CPF: Como vocé retrata episodios de violagao de direitos humanos
sem ser ofensivo para as pessoas que vocé nio pretende ofender?

Nuno Ramos: Isso é uma pergunta sem fim, nao é? O primeiro que
fala isso, que eu saiba, é o Adorno, que diz que Auschwitz é... ndo existe
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atrocidade maior do que tentar poetizar, representar Auschwitz. Mas
quem 1é E Isto Um Homem, do Primo Levi - eu até fiz uma obra com isso
-, eu acho que sente a dignidade daquilo e a missao que ele, Primo Levi,
se deu, em relacdo a memoria daquilo que ele viveu. E um livro extraor-
dinario, é de longe o melhor livro dele, eu acho. A outra grande obra que
esta saindo agora aqui é a do Chalamov, Contos de Kolima, sobre o gulag.
E uma experiéncia em que ele ficou vinte anos preso e escreveu nos anos
50. E mais recente, mas é igual também, onde a matéria do sofrimento
esta altamente dignificada, entdo eu acho que é possivel fazer isso. Ago-
ra, nos dois casos que eu citel, sdo obras de memoria, ndo é? Eu nao tenho
memoria do que aconteceu no Carandiru. E também, para ser franco co-
migo, ndo me meti nisso muitas vezes, quer dizer, eu fiz essa, fiz essa do
El Olympo e propus, ganhei, mas nunca construiram, um monumento la
na Parque de la Memoria aos desaparecidos politicos (@ maquete esta no
sagudo do Centro Cultural Maria Antonia - SP). Eu nio cobraria nunca
do autor o direito biografico de falar aquilo no sentido de que s6 pode falar
da escravidao quem é descendente de escravos, s6 pode falar da opressao
feminina quem é mulher, isso eu acho de uma estupidez sem fim. Eu acho
que o que decide é a obra. Eu acho o contrario, acho que arte é contagio,
quer dizer, a gente tem que ir ao contrario, estimular isso, essa visao, e
nao separar. O que me parece hoje é que os grupos estao todos ofendidissi-
mos quando alguém cruza, alguém fala uma coisa sem pertencer ao gru-
po. E eu acho que isso é altamente conservador, acho que o interessante
¢é justamente puxar isso o0 maximo possivel, que haja parcerias, penetra-
coes, eu acho que a cultura é uma suruba do bem, vocé tem que buscar
1sso, estimular, dar aditivos, fazer com que essas coisas acontecam, esses
saraus, esses rituais de fertilizacdo. Eu acho que a cultura é isso, ndo tem
que ter reinos onde um pode aqui, o outro ndo pode ali, o outro esta aqui,
nao, espera, nao fala daqui... Eu acho um pouco ridiculo isso.

CPF: Como é o seu processo criativo? Vocé funciona sob provocacgio?
Como uma ideia surge e acaba se concretizando em um projeto? Ou para
cada linguagem, o processo criativo é diferente, no seu caso?

Nuno Ramos: Eu acho que tem um pouco das duas coisas. Tem um
lado legal que é o de te chamarem para alguma coisa, entao é interessan-
te, aquela coisa dos urubus. A bienal me chamou, me deu aquele lugar,
aquele vao, que fol um negoécio importante para mim, pediu uma obra
politica. Ai vocé val pegar no seu menu, no Seu prazo, na grana que voce
tem, que vocé consiga levantar alguma coisa que caiba, ndo é? Entao essa
negociacao entre o espaco, as possibilidades fisicas desse espaco, as possi-
bilidades de prazo e as possibilidades realmente decisivas de dinheiro, é
muito dificil vocé ter esses dados todos. O quando, o onde e o quanto. Eu
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sempre digo 1sso: sdo trés coisas que vocé tem que ter. Quanta grana vocé
tem, onde vocé vai expor e quando, quer dizer, sem isso, vocé nao faz nada.
Ai, para além dessas, tem conversa com curador, o perfil daquela institui-
¢ao, os desejos de quem esta préoximo de vocé, as vezes a sua propria equi-
pe quer muito continuar tal coisa, ou vocé, vocé quer pintar e nao fazer tal
coisa, enfim, al vém as outras coisas, mas essas trés, sao decisivas. Em
literatura, acho que néao, quer dizer, eu acho que eu nao saberia atender a
um pedido, tipo assim: “Va para a cidade tal, fiqgue um ano e escreva um
romance”, eu ndo saberia fazer isso. Nao seria do meu menu. Nada contra,
mas eu nao saberia fazer, entdo os meus projetos de literatura vao acon-
tecendo, eu tenho sempre uns dois ou trés rolando, e eu topo fazer ensaio
sobre pedido. Fiz muito ensaio que me pediram: “Faz uma coisa sobre Nel-
son Cavaquinho”, eu pensei: “Sera que da?”, e fiz, “Faz uma coisa sobre
Elliot”, eu fiz. Mas eu pe¢co um tempo, ai cabe, se eu gostar do cara. Mas
em ficcdo, eu ndo saberia. Eu tenho uma literatura meio estranha, nao
é? Nao sel bem ao que aquilo pertence. Nao funciona muito por ai. Artes
plasticas, sim. Agora, o processo criativo é uma das coisas mais desinte-
ressantes que existe. O nome ja é desinteressante, processo criativo, quer
dizer, ja mostra que esta errado. Porque eu acho que as pessoas diminuem
quem olha de fora, porque um artista tem um cotidiano, vocé nao é ilumi-
nado todos os dias por um raio fulgurante que faz vocé ser artista: vocé
esta 1a, com o seu papel aberto, ai vocé inventou um negdcio, ai vocé vai,
uma hora, vai fazendo, e aquilo tem um desencanto também, nao é? En-
tdo o processo criativo geralmente é besta, sabe? Se eu for falar do meu
dia a dia, eu vou todos os dias ao meu atelié, quando estou fazendo pecas
do tipo desenho e pintura, porque ai eu faco l4. Quando eu estou fazendo
instalacoes, em geral eu estou fazendo a producao disso, vou encontrar al-
guém nao sei onde. O cara que faz as coisas para mim, o Allen, ele mora
em Minas. Vou muito a Minas para fazer alguns testes ou ligo para o cal-
culista, que é uma pessoa superimportante, a gente se reune de novo, tem
que fazer tal coisa, vai precisar da especificacao do vidro: “O cara passou
a especificacio do vidro?”, “Passou”, “Entao como é que fica? Pode trés me-
tros?”, “Nao, dois e oitenta”, “Entdo muda aqui”, é esse tipo de coisa. Entao
essas instalagoes sao feitas muito nesse lugar. Eu nem preciso ir ao meu
atelié, porque é mais telefone, computador, esse tipo de coisa. Quando da,
eu escrevo um pouco pela manha, mas eu gosto de escrever um pouco em
qualquer lugar, levo meu computadorzinho, as vezes no lugar mais idiota
do mundo... Desenhar e pintar é parecido, vocé fica 14 sozinho, no seu ate-
lie, um tempao e ndo tem assistente, alguém pode preparar a tinta, mas
depois vocé fica horas sozinho, ai tem mais a ver, sabe? Compor é uma
coisa assim também, em geral, no fim de semana eu pego, fico tocando
o violao, ai faco as coisas que tenho que fazer. Componho com o Romulo,
componho sozinho, também. Eu identifico compor com uma coisa como se
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fosse escrever poesia sem rever. Quer dizer, eu, quando escrevo, revejo
muito. Sao projetos muito macerados, eu fico um tempao reescrevendo, o
Junco eu levei catorze anos. Eu acho que nunca fiz um projeto com menos
de seis anos, e sdo livros pequenos. Uma coisa é essa, que eu estou falando
de compor sem rever, que nas cancoes eu noto, porque depois, sei 14, vocé
esquece como toca, o cara te mandou la no arquivo, vocé fica 14, as vezes
quando é em parceria, ai depois voceé perde aquele arquivo, para mim nao
dura muito tempo, na minha frente, entao eu faco e esta pronto, ai eu nao
revejo, entdo eu acho que todas as coisas que eu fiz, para mim sio assim,
eu gosto muito, detesto outros, e penso: “Eu preciso terminar, preciso re-
fazer isso, nunca da tempo”, ai grava e acabou. Ja esta assim, ndo da mais
tempo. A outra coisa assim sdo as nossas pecas, que eu chamo de fala, que
sdo muitas vezes textos que eu faco para esculturas. Tem umas oito, nove.
Aquele do sabao, aquele dos burricos, o ai de mim, enfim, é uma série, que
eu escrevo pensando em uma escultura que vai ter vozes. Eu nunca fiz
teatro mas fiz muito mondlogo, didlogo dramatirgico nas minhas pecas,
ai usei atores incriveis, Helena Ignez, Luis Melo, enfim, o Gero Camilo,
eu tive essa experiéncia, e € um texto que eu nao reescrevo, também por-
que a exposicao esta sempre chegando, esta acabando o tempo, eu escrevo
e vai. Entao sao dois momentos muito mais soltos nesse sentido, do que os
livros que eu fiz, que sdo livros muito mais cheios de cuidado e superego.

CPF: O uso de animais em instalac¢ées é bastante controverso. Qual
¢é a sua experiéncia em relacao a isso?

Nuno Ramos: Eu usei animal vivo duas vezes, que foram os burricos
e os urubus. Nas duas, eu notei um negécio que achei super atraente, que
é que o animal pbe a obra no tempo dele, que nao é o tempo do expecta-
dor. Isso foi uma coisa que eu gostel muito nas duas. Quer dizer, naqueles
urubus, ele esta naquela zona, aquele monte de gente. Antes dos protes-
tos, e depois, com os protestos, e aqueles urubus ali, mas parecia uma
outra temporalidade mesmo, o que eu acho que é verdade, o tempo deles
nao é o da nossa histdéria, eles tém o negdcio deles ali. Entao isso foi uma
coisa que me atraiu demais, fazer uma obra que de certa forma estava de
costas para o publico mesmo. Quer dizer, ao contrario de uma obra onde
voceé entra dentro e participa, essas obras com bichos, para mim elas tém
um negocio que o publico esta de certa forma olhando um bicho que esta
de costas para ele, que esta em si mesmo, nao esta nem naquele espaco
exatamente, nem no fluxo do mesmo relégio. O urubu também tem um ne-
gobcio, azarando a gente, eles ficam 14 olhando assim e tal, entdo eu acho
que por isso que nao faco mais obra com bicho. Nao vai. Quer dizer, eu nao
vou nunca conseguir falar do que eu quero, se eu fizer. Eu posso ter todas
as licencas, nao sei, talvez em outro lugar, ndo é? Os caras pegaram um
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galgo 14 na Espanha, tinham todas as licencas, e ninguém se acorrentou
a obra, entado pode ser que fora do pais, dé. Esse negébcio, eu acho que nao
da mais. Sabe que bicho eu usei agora? Peixe. Eu agora, 14 em Minas, fiz
dois aquarios e ai, pode. Ainda da. Daqui a pouco, néo vai poder também.

CPF: Além da utilizacdo de animais, ha ainda a questao de algumas
obras de arte poluirem, criarem residuos. Isso também cria limitagoes,
nao é?

Nuno Ramos: E, nio pode falar de pedofilia, ndo pode nao sei o que,
e daqui a pouco... E curioso. E que estranho porque a arte moderna é um
pouco a exce¢do e o fundo denunciador da vida burguesa, entao vocé vai
ver uma peca do Ibsen, a estrutura familiar esta denunciada, digamos
assim, pela obra de arte. Ela seria o caso da exce¢ao que venceria a hipo-
crisia. Hoje é ao contrario, a obra exemplar é a obra de arte. O momento
exemplar da vida é a obra de arte, todo mundo é bom, todo mundo ¢é cor-
reto, quer dizer, ela esta feita sobre modelos ecolégicos, ndo agride, quer
dizer, ela é um momento exemplar. Ja4 me perguntaram muito: “A arte
nao é exemplar?”, é claro que ndo. Ela néo é exemplo de nada, pelo amor
de Deus, ndo. Mas eu acho que hoje muita coisa vai nesse sentido, da obra
dar o exemplo do comportamento ecologico, sexual, etc.

CPF: Quais sdo as principais transformacoes pelas quais passaram
as bienais em relagdo ao seu papel?

Nuno Ramos: A bienal esta mudando muito, ndo é? A gente esta fa-
lando de um momento que eu néo sei se entendo bem o que esta havendo.
Quando eu comecei, acho que tinha duas coisas muito fortes. Uma, é que
era um momento publico das artes visuais, coisa que eu acho que ainda é
o momento mais publico, tirando uma excecao ou outra, a bienal é massi-
va e tal. E era muito uma coisa de trazer uma coisa internacional para ca
em uma época em que se viajava muito menos e em uma época em que 0
acesso a informacao era dificil, ndo tinha internet, entao vocé vinha com
o catalogo de alguém, aquele catalogo circulava entre os amigos e voltava
para vocé, entao ela tinha essa fungédo cosmopolita e tinha a fungao de ti-
rar do feudo, aquela exposicdo em que vao quarenta pessoas, e botar em
uma dimensio mais publica. Eu acho que essa ideia cosmopolita um pou-
co acabou ou mudou, no sentido de que na bienal vocé tem mais chance
de ser visto por um curador ou por uma galeria, mas nao é mais como era
antes, que voceé via a obra que vocé nunca tinha visto. Acho que isso exis-
te, mas ndo é tao forte. E a coisa publica também nao é tao inica mais: ha
varias exposicoes que passam a ocupar um espaco publico maior, outras
instituicoes que tém isso e tal. H4 uma figura nova que é o curador, quer
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dizer, eu repito: isso acompanhou a minha existéncia como artista. Quan-
do eu comecei, o curador era menos intenso. A participacao dele, a forma-
tacao e tal. Vocé 1a a bienal para ver um artista. Hoje, vocé vai para ver
o que tal curador fez, quer dizer, quando a Guernica veio para c4, era a
bienal... acho que hoje em poucas vezes vocé lembra das bienais como bie-
nais de uma obra. Talvez a minha seja, a coisa dos urubus. Pena que nao
é tanto pela obra, mas pela polémica, mas de fato ela vai ficar um pouco
a bienal dos urubus, todo mundo me fala isso, mas ndo é nem tanto pela
obra, quanto pela zona que aquele negocio criou ali dentro. Entao eu acho
que todas as bienais estdo um pouco em crise. Elas conseguem menos dar
conta de uma espécie de espirito da época, que elas antes tinham mais
chance. Eu acho que esta muito mais veloz do que elas, e estdo todas bus-
cando um novo destino. H4 muito mais bienais do que havia, antes vocé
tinha trés, quatro grandes, e mais umas duas, trés menores. Vocé tem de-
zenas de bienais pelo mundo todo, algumas com chance de fazer uma coisa
melhor do que outras, mas as que ainda guardam lugar de mais forca é a
Documenta de Kassel, porque é de cinco em cinco anos e eu acho que ali
ainda tem, digamos assim, uma coisa mais especial. Veneza, que era o ou-
tro ponto, é muito inconstante, as vezes faz sentido, as vezes é uma coisa
que ninguém nem liga. Entao eu acho um pouco que a obra, se a gente fos-
se dividir entre a producdo e a recepcio, eu acho que ha uma crise maior
de recepcao do que de producgio, embora eu nao tenha certeza de nada do
que eu estou dizendo. Eu acho que a recepcao da obra de arte hoje é muito
mais fragil e muito menos inventiva e mais careta do que deveria ser. Eu
acho que ela ainda trabalha muito com modelos antigos. A prépria bienal
talvez seja um modelo que talvez fosse melhor haver exposi¢coes menores,
de seis em seis meses, do que uma exposi¢cao grande de dois em dois anos,
nao é? Ku nao sei, sinto muitas vezes um certo abafamento, acho que mui-
tas vezes o artista nao esta dando tudo, nesses momentos grandes tipo
bienal. Os artistas me parecem todos um pouco menos do que poderiam,
talvez havendo menos gente, pudesse realmente soltar o cara, nao é? Por-
que os detalhes sao tudo, na vida como na arte. Na arte, mais do que na
vida ainda. Eu acho que é dificil para as instituicoes, dada a demanda, a
voracidade, a velocidade, a pressao dos temas, é dificil de conseguir real-
mente puxar os artistas para o seu maximo, o que eu acho que, qualquer
que fosse a escolha, deveria inserir essa meta, assim como em um time
de futebol, qualquer que seja, vocé tem que fazer o cara jogar na posigao e
condi¢do que ele renda, nao é?
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Os visitantes de hoje tém mochilas amarelas e alturas muito varia-
das, ndo entendo como podem ter a mesma idade e tantos tamanhos, sao
inquietos e podem derrubar os frascos, apontam uma raposa empalhada
e perguntam se é pré-historica, ndo sei se estou pronta pra tudo isso, nao
ja, talvez eu precisasse de mais um més, pelo menos mais um més. Esta é
uma aranha, mas nfo, ndo é uma aranha qualquer.

Peco siléncio, nao estao interessados na aranha porque é pequena,
digo que essa aranha costuma aparecer embaixo do travesseiro das crian-
cas que fazem barulho no museu. Tento rir, tento rir uma risada doce e
ela nao sai como eu esperava, sai como um complemento sinistro da minha
ameaca. Todos me escutam e ja ndo sei se tenho algo bom para narrar.

Esta aranha alimenta seus filhotes muitos dias com a propria comida, a
comida que ela tira da barriga sem nem aproveitar. As criangas me olham
com nojo, tém nojo das suas maes, da comida ja engolida pelas suas maes.
Digo que eles também comeram mais ou menos assim por nove meses e ten-
to rir de novo, eu precisava de mais um meés, pelo menos um meés. Mas de-
pois, para que os filhos figuem de fato muito grandes e muito fortes, ela abre
todos os bracos e se entrega aos filhotes que devoram a mae aranha, pedaco
por pedaco, e ela vai morrendo feliz, porque ela sabe que agora sim eles tém
tudo que necessitam, eles precisam dela assim, morta, digerida.

As criancas estao sentadas em volta de mim, os olhos variam de mim
para o vidro com a aranha. Também devoram as maes, de alguma manei-
ra, tenho certeza, as maes estdo agora no calor la de fora numa sala aba-
fada dobradas sobre uma mesa calculando o més, calculando o que vocés
devoram por més, e o que vai sobrar dela depois de tudo que vocés come-
rem. Este outro aqui, pequenino, é o piolho do mar, e a mamae piolho do
mar também tem uma histoéria dificil.

Quando vao nascer, os filhos come¢cam a comer a méae, por dentro, mor-
dem e rasgam e engolem cada camada da méae até que ela ja nao exista e,
entdo, eles nasceram.

Aqui temos o Polvo Gigante do Pacifico. Eles se animam com qualquer
coisa que seja gigante, os calgados em sinfonia no emborrachado do piso,
as vezes encolho os ombros achando que podem cobrir os ouvidos, nao su-
porto o arranhao das solas no piso, nao consigo. Um menino coloca as duas
maos no vidro do polvo e nao quero repreender nada, quero que toquem em
tudo, sdo animais mortos, encostem em tudo, esse museu é pra vocés, pra
voceés tocarem essa morte que é bonita porque tem formol, tudo fica muito
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bonito no formol.

A mae Polvo Gigante do Pacifico fica muitos meses do lado dos ovos.
Ela precisa passar os tentaculos o tempo todo em volta deles pra fazer cir-
cular a agua e impedir que se encham de algas. Mas isso toma todos os
segundos do dia e ela nao pode ir atras de comida, nem por um minuto.
Algumas tém tanta fome que chegam a comer um dos bracos. Depois de
meilo ano ali na toca, acariciando os ovos, sem comer, finalmente ela vé
nascerem os primeiros filhos, e no seu ultimo suspiro ajuda a nadarem na
direcao certa, e cal morta, exausta, os cem mil ovos eclodindo por cima.

O que a mae polvo faria se ainda tivesse forcas e visse os filhos nas-
cerem direto para a boca de um tubarao, o que ela faria, sera que se re-
vestiria de instintos e sobreviveria mais esse minuto para espiralar os
tentaculos em hélice na boca do tubarao tentando arrebentar os dentes
mas em vez disso apenas esfacelando as ventosas, dificil dizer o que faria
essa mae se estivesse passando o aspirador e visse um dos cem mil filhos
em cima do moével, assim muito perto da janela, ndo se sabe nem como
pode ter conseguido subir ali, na verdade ele esta exatamente na janela,
mas existe o aspirador e um segundo é muito rapido, sera que ela decidi-
ria gritar por tras do barulho do aspirador, ou ela primeiro desligaria o
aparelho, um dos tantos tentaculos alcancaria o botao muito depressa, a
tempo de gritar que nao, o filho ndo pode avancar nem mais um passo, ou
sera que ela largaria o aspirador e correria, mas um segundo é muito mais
depressa que isso, a boca do tubarao arreganhando num buraco imenso, a
mae polvo nao chegaria a tempo, talvez fosse melhor apenas morrer ins-
tantaneamente, de exaustao, em cima do barulho do aspirador que conti-
nuaria a serpentear contra as paredes do corredor no seu folego quente.

Isso nunca teria acontecido com a Mae Polvo, talvez fosse isso que es-
tivesse querendo me dizer o delegado, certamente era isso que ele me dizia
enquanto eu girava tarde demais os meus oito tentaculos incrédulos per-
guntando onde estava o corpo como se isso tivesse alguma importancia,
porque a mae polvo fica ali, o tempo todo colada neles, e nada pode aconte-
cer, ndo descuidam nem para comer, os filhos ndo podem nadar para jane-
las nenhumas, é preciso ter oito bragos, é preciso comer os préoprios bragos
e estar muito perto, jamais junto do aspirador tdo obstinado em tragar,
sugar escandalosamente as impurezas todas, escondendo no seu resfole-
gar o som de uns pés pequenos em prateleiras, o ruido de uma escalada
imprudente no metal de uma banqueta, posso imaginar o som da banque-
ta vacilando no piso, o som que faz o desequilibrio, esse som a mae Polvo
escutaria, ali bem perto dos ovos, o aspirador quieto sufocando engasgado
no fundo do oceano.

As maes que passam aspirador e nio escutam precisam voltar ao
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trabalho depois de um més, apenas um més, nao dois, nao trés, menos
tempo que a Mae Polvo Gigante do Pacifico passa acariciando os ovos vi-
vos, porque se estivessem mortos ela sairia dali imediatamente e cuidaria
da sua vida. Ninguém protege ovos mortos.

Temos também estes gansos, meninos, olhem para o lado de ca. A
mae precisa por os ovos num penhasco muito, muito alto, porque é o Gni-
co lugar que os predadores nao alcancam. As crian¢as mordem as unhas
enquanto exibo o video, a cena do salto, os pais ja voaram la pra baixo,
é a vez dos filhotes, os irmaos ensaiam, muitos gritos agudos na cara do
abismo, as asas minusculas numa agitacao inutil, até que enfim arriscam,
um pulo impossivel, cinco minutos de queda, a cabecinha em cambalhotas
nas rochas a cada dez metros, os pais com os pescogos erguidos contando
as perdas, estimando as dores, depois esperando pra ver quais deles se le-
vantam, se algum vai se erguer das pedras e segui-los, por muitos anos,
porque é pra isso que eles tém de saltar, pra que pelo menos um deles siga
vivo, crescendo bonito, muitas penas e plumas, até que fique tdo grande e
forte que mesmo quando se instalar o alarido implacavel de um aspirador,

e a janela se escancarar nas suas vertigens urbanas, ele apenas abra os
bracos e, em vez de morrer, voe.
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