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RESUMO

A tese tem como objeto o género choro como expressdo musical no cotidiano de
Brasilia. Buscou as mdltiplas figuracbes que esse género musical instaurou no cenario
brasiliense dos anos 1960 ao tempo presente, as condigdes em que se engendraram as tramas
simbdlicas que as objetivaram e que ainda as objetivam, 0 que norteou a narrativa desses
percursos no sentido de situar, no entrecruzamento da historia do choro com a historia da
cidade, permanéncias e re-elaboracdes, representac@es sociais e configuragdes identitarias.
Esse contexto de buscas e respostas favoreceu a percepgéo de dois grandes processos de re-
significacdo da tradicdo carioca no cendrio brasiliense. Um primeiro processo possibilitou
entendé-la como uma tatica de ocupacdo do lugar do outro, interagindo com um momento de
re-construcdo de identidades. J& o segundo processo, 1990 em diante, possibilitou identificar
um cenario de encontros e de negociagdes mais acirradas do choro e dos chorfes com outras
dimensdes culturais e sociais, com o cenario urbano pés-moderno. Essa Ultima circunstancia,
por sua vez, levou a percepcdo do Clube do Choro de Brasilia, re-estruturado, exercendo o
papel de uma grande mesa de negociacgdes, funcionando como uma base importante que
permitiu a interacdo desse género musical com esse cendrio e, nesse contexto e condicao,
como um ponto de inflexdo entre os dois tempos enfocados. A observacédo dos dois processos
inerentes a um dos mais acurados prototipos de cidade modernista, por outro lado, permitiu
também a percepcdo da relacdo desse género musical com uma referéncia identitaria
nacional, com residuos de um momento de constru¢do simbdlica da nagdo brasileira que
caracterizou a cidade do Rio de Janeiro do final do século XIX e inicio do século XX, a
capital do pais que desejou ser moderna e que, em um viés metonimico, pretendeu representar
também um Brasil moderno. Assim, o entrecruzar do ja dito com o que esta sendo dito, nos
dois recortes de tempo trabalhados, a observacdo da polifonia de vozes implicada com a
abordagem de uma pratica discursiva inerente ao complexo de interagdes observado,
permitiram afirmar que o objeto proposto é revelador de uma dentre tantas identidades que
compdem a configuragdo identitaria brasiliense, assim como permitiram observar que a
percepcdo desta circunstancia, que motivou a pesquisa, 0 modo de construcdo do objeto e a
escolha das abordagens tedrico-metodoldgicas baseadas na Historia Cultural, possibilitou
também o reconhecimento da importancia da musica na encenacao cotidiana e seu papel na
maneira pela qual os individuos e grupos se percebem e interagem com o cenario que 0S
rodeia.

Palavras chave: Brasilia, Modernidade, Identidades, Representagdo, Musica, Choro, Cultura
urbana, Processos.



ABSTRACT

The thesis has as a study subject the choro genre as musical expression in the daily
lives of Brasilia. It searched the multiple figurations that this musical genre introduced in
brasiliense scenario in the years of 1960 to the present time, the conditions under which
engendered the symbolic frame that the objective and that the aim, which has directed the
narrative of these pathways to locate in the intersection of the history of choro with the history
of the city, stays and re-elaborations, representations and social settings identity. That context
of queries and responses favored the perception of two major processes in the re-meaning of
the Rio’s tradition in the brasiliense scenario. A first process enabled see it as a tactic of
occupying the place of other, interacting with a time of re-construction of identities. The
second process, in 1990 onwards, also identified a scenario of meetings and negotiations
closer of choro and chordes with other cultural and social dimensions, with the post-modern
urban scene. This last circumstance, in turn, led to the perception of the Club of Choro from
Brasilia, re-structured, acting the role of a big table of negotiations, which acts as an
important foundation that enabled the interaction of that musical genre with this scenario and
in that context and condition, as a point of inflection between the two time focused. The
observation of the two processes inherent in one of the most accurate prototypes of modernist
city, moreover, has also the perception of the relationship of that musical genre with a
reference national identity, to waste a moment of symbolic construction of the Brazilian
nation that characterized the city Rio de Janeiro the end of the nineteenth century and early
twentieth century, the capital of the country which wanted to be modern and that in a bias
metonymic, also sought to represent a modern Brazil. Thus, the intersection already said with
what is being said, the two clippings of time worked, the observation of polyphony of voices
involved with the approach of a discursive practice inherent in the complex interactions
observed, have said that the proposed object is revealing , one of many identities that makes
up the configuration brasiliense identity, and noted that allowed the perception of this event,
which led the search, the method of construction of the object and the choice of theoretical
and methodological approaches based on Cultural History, also enabled the recognition of
importance of music in daily production and its role in the way in which individuals and
groups will perceive and interact with the scenario that surrounds it.

Key words: Brasilia, Modernity, Identity, Representation, Music, Choro, Urban Culture,
Process.
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INTRODUCAO

Comeca a flanerie ...

... a paisagem, eis no que se transforma a cidade para o flaneur. Melhor ainda,
para ele a cidade se cinde em seus polos dialéticos. Abre-se para ele como
paisagem e, como quarto, cinge-o.

Walter Benjamin

Uma afinidade... uma idéia! Trata-se do choro carioca no seu estilo de musica
improvisatoria, alegre, aglutinadora, comunicativa, propositora de gestos afetivos e didlogos
musicais — que se alternam com a degustacdo de comida e bebida — observado na sua
interagdo com a cidade modernista — Brasilial... Essa idéia levou-me a abordar, nesta
investigacdo, as representaces do choro como expressdo musical na cenografia brasiliense,
como elemento propositor de configurac@es identitarias e, nesse contexto, a fruir o profundo
significado de uma emblematica figura baudelaire/benjaminiana: a figura do flaneur'. Levou-
me & percepcao de sua prontiddo para vagar de forma ociosa, a0 mesmo tempo inteligente e
muito atenta, pelo cendrio urbano moderno, a relevancia de encarnar o seu espirito ao me
colocar como narradora das praticas musicais dos chordes® brasilienses, fazendo surgir
algumas perguntas iniciais...

... E se eu me colocasse como um flaneur?... Promovesse uma flanerie no cenério
brasiliense?... Conseguiria ver, através dos intransponiveis concretos, enxergar o que
acontece e 0 que pode estar subtendido, as vezes, até em um inusitado e recatado subsolo que
apresenta a inscricdo em letras brancas em um toldo verde — Clube do Choro? Penetraria o
ofuscante brilho das paredes espelhadas, atravessando também a superficie de algumas
atividades musicais que acontecem em shopping centers, em bares diversos, em salas de
visitas, confirmando as palavras de Magnani ao observar que as atividades de lazer se
constituem em um momento e lugar em que os trabalhadores podem falar e ouvir a sua

propria lingua®? Poderia concordar com Dumazedier, segundo o qual essas atividades

! BENJAMIN, Walter. Charles Baudelaire um lirico no auge do capitalismo. S&o Paulo: Brasiliense, 1989.
Obras escolhidas vol. 1.

2 Chordes: misicos que atuam nas reunides festivas que cultivam as rodas de choro, pratica musical que tem
como cerne 0 género musical choro.

® MAGNANI, José Guilherme C. Festa no pedaco — cultura popular e lazer na cidade. S&o Paulo: Hucitec,
1998, p. 29.
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possibilitam aos trabalhadores uma participacdo voluntéria ou livre capacidade criadora,
ap6s livrar-se ou desembaracar-se das obrigacBes profissionais, familiares e sociais*?
Conseguiria perceber além do que se apresenta em salas de aula e patios da Escola Brasileira
de Choro Raphael Rabelo, o que muito tem contribuido para a profissionalizagdo dos masicos
chordes no cenério brasiliense contemporaneo?

Se eu me colocasse como um flaneur ... vestisse a sua mascaral... Mas eu posso
encarnar o seu espirito!... Alids, Bolle, referindo-se a Baudelaire e a Benjamin, ja havia
observado que foi a mascara do flaneur que lhes permitiu conhecer a paisagem social em
toda a sua extensdo [...] a boheme como o flaneur sdo abreviados da sociedade [...]
incluindo amostras de todas as camadas sociais.”> Encarno essa figura, portanto, capaz de
vagar reflexiva e ociosamente® pela cidade moderna, ao alinhavar as partes constitutivas do
texto que se segue, lembrando sempre a sua construgdo que vem na esteira de sensacoes e
sonhos, devaneios e imagens de desejos, fantasmagorias e utopias dos habitantes da grande
cidade’, na esteira de uma vivéncia de observador atento que circula pelo cenério urbano.
Sem entrar em maiores detalhes sobre ela, interesso-me pelo aspecto de narrador da cidade, a
qual é para ele o seu templo, seu local de culto®, interesso-me pela sua capacidade de interar-
se com 0s aspectos oniricos e objetivos da realidade®, de fareja[r] a histéria na cidade e a
cidade na histéria’®, pela sua possibilidade de perceber um novo sensorium™ em uma época
que se instaura, lembrando também a afirmacéo de Benjamin de que a rua conduz o flanador
a um tempo desaparecido, fazendo que se aposse com frequéncia do simples saber, ou seja,
dos dados mortos, como de algo experimentado e vivido®. Inspiro-me nesses aspectos da
personagem de Baudelaire utilizada por Benjamin na sua relagdo caracteristica com a cidade
moderna, portanto, levando também em conta as peculiaridades do meu objeto que revelam

uma prética cotidiana no cenério brasiliense implicada com a tradicdo carioca, plena de

* DUMAZEDIER, Jofre. Lazer e cultura popular. Sao Paulo: Perspectiva, 2001, p. 34.

> BOLLE, Willi . Fisiognomia da metrépole moderna. S&o Paulo: Edusp, 2000, p. 292-293.

¢ JOAO DO RIO (apud PESAVENTO, Sandra J. O imaginéario da cidade. Porto Alegre: Universidade/UFRGS,
2002, p. 200). O autor, de forma bem informal, comenta a figura do flaneur e a flanerie: Flanar! Af estd um
verbo universal sem entrada nos dicionarios, que ndo pertence a nenhuma lingua! Que significa flanar? [...]
Flanar € ir por ai de manh3, de dia, & noite, meter-se nas rodas da populagéo. [...] E vagabundagem? Talvez.
Flanar ¢ a distingdo de perambular com inteligéncia.

"BOLLE, op. cit. p. 78.

8 ROUANET, Sérgio. E a cidade que habita os homens ou s&o eles que habitam a cidade? Revista USP. Dossié
Walter Benjamin, n.15, p. 50, set./nov., 1992.

° lbidem, p. 69.

9 BOLLE, op. cit. p. 50.

“MARTIN-BARBERO, Jesus. Dos meios as mediacdes. Rio de Janeiro: Ed. UFRJ, 2003, p. 86. O autor,
comentando Benjamin, utiliza esse termo para refletir historicamente a relacéo da transformagéo nas condi¢fes
de producdo com as mudancas no espago da cultura, ou seja, pensar nas transformacdes que resultaram em um
novo sensorium, novos modos de percepcdo, de experiéncia social, da arte, em um cendrio de mediacdo
tecnoldgica.

2 BENJAMIN, op. cit. p. 185-186.
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residuos de significados de um outro tempo e espaco, do cadinho de cidade moderna que o
Rio de Janeiro tanto desejou ser.

Finalmente, posso dizer que busco aspectos dessa figura que possibilitem dar maior
sentido e énfase ainda a uma reflexdo que brotou da leitura de uma citacdo de Cornelius
Castoriadis, a qual tem acompanhado ha muito tempo a minha trajetéria como professora de
Historia da Mdsica e de Cultura Musical Brasileira: a arte ndo descobre, mas constitui; e a
relacdo do que ela constitui com o “real” [com a sociedade], relacdo seguramente muito
complexa, ndo é uma relago de verificacdo™. Castoriadis inclui, assim, no contexto de suas
reflexdes referentes ao imaginario, ao simbélico, constitutivos da trama social, o gancho que
me permitiu refletir acerca da interacdo da musica com a cidade com a qual interage, que me
incentivou a buscar os seus significados socio-histéricos e culturais. Essa busca, subtendida
em minhas pesquisas, sempre teve o intuito de propiciar uma conscientiza¢cdo do alunado no
tocante a importancia do papel do musico na comunidade em que atua. Trata-se de um papel
de que nem sempre ele préprio tem consciéncia, o que dificulta mais ainda a consciéncia da
comunidade e, conseqientemente, a valorizagdo do mausico. Infelizmente, os estudos da
mausica ndo tém propiciado um material bibliografico significativo nessa area, ou melhor, nem
mesmo Se preocupam realmente com essas reflexdes, conforme pode ser observado nédo
apenas na quantidade minima da bibliografia disponivel, mas também na auséncia de uma
visdo cultural que permita incluir no rol dos cursos, nas grades curriculares e programas de
musica da academia, de forma mais ampla, a abordagem das musicas brasileiras em todas as
suas dimensoes culturais, uma abordagem realmente significativa para o estudante de masica,

conforme também observado por Freire.*

3 CASTORIADIS, Cornelius. A instituicdo imaginaria da sociedade. S3o Paulo: Paz e Terra, 1995, p. 162.
 FREIRE, Vanda Lima Bellard. Msica e sociedade — uma perspectiva histérica e uma reflexdo aplicada ao
ensino superior de Musica. Rio de Janeiro: Abem (Associacdo brasileira de educadores musicais), (Série Teses
1), 1992, p. 114 - 126. Esse contexto, portanto, ligado ao estudo da musica na academia brasileira que privilegia,
sobretudo, a chamada musica culta ou musica erudita de origem européia — chamada as vezes de musica séria —
ndo considera de forma semelhante a musica popular, muito significativa para os estudantes de mdsica, o que
levou a professora e pesquisadora da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro a observar:
Primeiramente, o estudo de graduacdo em musica no Brasil, tem, historicamente, se baseado no ensino da
“musica séria”, evidenciando-se, inclusive, entre seus professores, forte preconceito contra os demais tipos de
musica, por eles considerados, frequentemente, de natureza inferior. Observa-se, portanto, que 0 universo
musical do ensino de graduagdo é o da mdsica “‘séria”, havendo, apenas, pequenas e isoladas referéncias as
musicas “popular’ e “folclorica”, que praticamente nédo fazem parte da vivéncia musical do aluno no decorrer
de sua formagéo. Uma segunda informagdo preliminar, ainda importante, € a de que, tal como nas salas de
concerto, o repertdério musical trabalhado nas escolas de misica é prioritariamente (poder-se-ia, até, dizer, que
quase exclusivamente) o da masica “séria” dos séculos XVIII e XIX, assim como o contetdo enfocado &,
prioritariamente, centrado naqueles séculos. A autora revela, depois dessa constatacdo, ao mencionar a questao
do simbodlico, a sua preocupacdo com a significacdo dessas vivéncias e praticas musicais para o aluno, as quais
se constituem, praticamente, no universo musical da academia. Segundo Freire, a exclusdo das mdsicas
“populares” e “folcloricas™ da vivéncia musical dos alunos de graduagdo, misicas essas que, no exame da
literatura pertinente, pareceram mais expressivas, no que concerne a fungdo de representacao simbélica, limita
a possibilidade de ser essa fungéo privilegiada através desses cursos™.



15

Portanto, a possibilidade de agir sob a inspiracdo do espirito ocioso, reflexivo e
sonhador, embora muito atento, capaz de realizar uma flanerie, de olhar a cidade de Brasilia
no seu aspecto de paisagem e de quarto, possibilitou-me uma sensibilidade maior que
favoreceu e enriqueceu a busca mais sistematizada das implicacGes das rodas de choro com o
cenario urbano modernista. Por outro lado, ao tematizar as representa¢des do choro como
expressdo musical na cenografia cotidiana de Brasilia, ao aborda-lo como elemento propositor
de configuragdes identitarias, tornou-se evidente a necessidade de uma incursdo no cenério
mais amplo dessa manifestacdo musical. Decidi, no entanto, deixar essa incursao para a
primeira parte, Memorias Chorando, tendo em vista que algumas caracteristicas desse género
musical ja foram esbocadas e que se faz mais premente, nesse momento, buscar de imediato a
sua interacdo com o cenério brasiliense. Assim, ja posso agora dizer que Brasilia, uma cidade
modernista, inaugurada na década de 1960, com a finalidade de constituir-se em uma capital
que promovesse, além da homogeneizacdo da natureza heterogénea da formacéo historica
brasileira, uma perspectiva de civilizacdo e desenvolvimento®®, construida conforme um
plano urbanistico diretor, visando a integracdo nacional, evidencia-se, desde a sua fundacao,
como um cenario histérico cosmopolita, profundamente hierarquizado, uma realidade
diferente da planejada. Nos dois recortes de tempo que véo ser enfocados, as manifestacoes
musicais dos chordes ocuparam de forma diferente os espacos, constituiram outros tempos,
apresentando sempre novos elementos constitutivos, novas formagdes instrumentais,
disseminando-se também entre jovens, passando a contar com o interesse de criangas,
transcendendo o tradicional universo formado principalmente por funcionarios publicos,
tornando realidade o Clube do Choro, a Escola Brasileira de Choro Rafael Rabelo, fazendo
que a cidade, por meio da midia, fosse também percebida como Brasilia capital do choro. No
entanto, nesse cendrio historico, cosmopolita, esbocado também pela centralizacéo
administrativa do pais, pelas circunstancias dos séculos. XX e XXI que incluem uma
crescente acdo e poder da midia, das relacbes capitalistas contemporéneas cada vez mais
globalizadas, as rodas de choro continuaram se constituindo, ou seja, apresentando o grupo de
musicos tocando, conversando, comendo, bebendo, largando no ar jocosidade,
confraternizagdo, espontaneidade e, algo de coisa séria e solene sendo realizada,
concretizando as palavras de André Diniz ao afirmar que ndo devemos esquecer que a roda é
o verdadeiro palco de todo chordo que se preze.*

Nesse cenario modernista, constituido pela jovem capital do Brasil, essas

manifestacdes musicais realmente chamaram a minha atengéo, despertaram o meu interesse e

> ABDALA JR., Benjamin. Fronteiras multiplas, identidades plurais. S&o Paulo: SENAC, 2002, p. 105.
18 DINIZ, André. Almanagque do choro. Rio de Janeiro: Zahar, 2003, p. 54-55.
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admiracdo. As caracteristicas de seu estilo apontam imediatamente a improvisacdo®’,
conferindo — Ihe um caréter de imprevisibilidade, de leveza e liberdade cativantes, que sO se
realiza realmente na ambiéncia peculiar das rodas de choro, capaz de juntar ao afeto, a
camaradagem, a solidariedade de um ambiente que reflete uma socialidade marcante, que
contrasta de imediato com a cidade meticulosamente planejada, racionalizada nos minimos
detalhes. As peculiaridades desse género musical, as condi¢des de ineréncia a uma trama
simbdlica sdcio-cultural, levantaram questbes relativas a sua sobrevivéncia e ampla
disseminacdo nessa cidade, o que por si so ja justifica o seu enfoque nesta investigacdo. Por
outro lado, o choro consiste em uma mausica, sobretudo, instrumental e a auséncia do texto
possibilita uma percep¢do maior da organiza¢édo sonora que sempre foi um ponto importante
de interesse na minha investigagdo da mulsica na sua interagdo com a sociedade, sendo
tomada, mesmo, como significante em relacdo aos feixes de significacdes que tem condicGes
de incorporar. O discurso musical ganha, assim, caracteristicas especiais, exatamente por ndo
contar com o recurso da palavra, em um contexto em que apenas o enfoque do texto escrito
tem sido priorizado pela maioria dos pesquisadores, sobretudo, aqueles de outra area de
conhecimento®®. A quase inexistente bibliografia relativa ao choro como género musical na
sua intrincada relagdo com a sociedade, indica que essa realidade esta presente também na
4rea da musica e, em conseqiiéncia da preocupacdo exagerada com a performance™, bem
poucos aventuraram-se nesse caminho, ou seja, tém efetivado uma andlise da organizacdo
sonora, entendida como configuragdo de um discurso musical.

A opcdo por Brasilia, insinuada no paragrafo anterior, diz respeito diretamente a alguns
questionamentos que surgiram, naturalmente, do meu grande interesse e admiracdo pelas
caracteristicas de estilo do choro na sua relagdo com as constantes viagens realizadas a capital
federal e ao Rio de Janeiro, em decorréncia das atividades, sobretudo, profissionais e
académicas. Essas viagens propiciaram, portanto, a oportunidade de um contato intenso com

0s encontros de chorfes que acontecem com freqiiéncia. A convivéncia cada vez mais intensa

7 GAINZA, Violeta H. La improvisacion musical. Buenos Aires: Ricordi, 1983, p. 14. Para essa educadora, a
improvisagdo musical é uma atividade projetiva que pode definir-se como toda execugdo musical instantanea
produzida por um individuo ou grupo. O termo improvisagao designa tanto a atividade mesma quanto o seu
?Sroduto. [...] Em um sentido mais_ amplo, improvisar é sinbnimo de jogar musi_calmente. _ _ _
Tenho observado um grande interesse de certas areas como a antropologia, a historia e a sociologia pelo
estudo da musica. Essas areas tém apresentado trabalhos em congressos, monografias de final de curso,
dissertacOes de mestrado, publicacfes de artigos em livros e, mesmo publicagéo de livros, como é o caso da obra
O mistério do samba do antropélogo Hermano Vianna. Esses autores, no entanto, enfocam, sobretudo, a letra ou
apenas a circunstancia ligada a uma sociologia da masica, ndo entrando na organizagao estrutural que permite a
construgdo e a configuragdo sonora. Embora com significado e importancia préprios, essas abordagens nao
incluem esse Gltimo aspecto fundamental para a area de musica, para a real compreensdo nesse campo do sentido
do discurso musical e de suas implicagbes com a trama social.
190 termo performance é muito utilizado no meio musical para indicar o momento da execugdo musical.



17

com essa manifestacdo musical nos dois cenérios possibilitou a constatacdo da evidente forga
do choro na jovem capital localizada em pleno Brasil Central, que tem evidenciado em todos
0s poros as marcas do projeto urbanistico que constituiu o seu ponto de partida, situando-a
como modelo de préticas socialistas, como possibilidade de integracdo nacional, como centro
do poder administrativo e burocratico do pais. Esse cenario revela algumas circunstancias
bem diferentes daquele constituido pela antiga capital, o berco do choro, situada a beira-mar,
centenaria, portadora de marcas diversas da sua longa trajetéria, a qual se confunde com a
prépria historia do Brasil; cidade referéncia durante longo tempo, como centro de irradiacéo
do pensamento, da atividade mental do pais®®, uma outra cidade/pais, portanto. Por outro
lado, o cenario e realidade brasiliense também contrastam com aquele com o qual convivo
mais de perto, a realidade musical da cidade de Goiania, cidade também planejada, proxima a
Brasilia, construida no inicio do século XX, onde essa pratica ndo se consolidou da mesma
maneira, apesar dos esforgos imensos dos adeptos das rodas de choro que ali residem,
conforme depoimento do chordo Oscar Ayres* e da minha prépria vivéncia como profissional
ligada a area da musica.

Com essas constatagdes, surgiram alguns questionamentos que direcionaram este
trabalho: quais as circunstancias e motivacoes que levaram o choro a se desenvolver e ganhar
visibilidade em uma cidade modernista como Brasilia, outro tempo e espago em relagcdo ao
Rio? Em que espacos e tempos e, de que maneira, tal pratica tem sido vivenciada nesse
cenario? Que representaces musicos e aficcionados tém construido acerca do choro
brasiliense como género musical? Por sua vez, a atuagdo marcante do Clube do Choro nessa
cidade aponta a peculiaridade de um intrincado de relacGes, o que fez surgir outras questoes:
que motivacgdes e condicOes terdo ensejado a criacdo e, depois, a reestruturacdo do Clube do
Choro no cenario brasiliense? Qual o papel da Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello
nesse cenario? Todos esses questionamentos, no entanto, indicaram uma so diregdo no &mbito
desta pesquisa: as condi¢Oes de desenvolvimento, o0s diversos modos de expressao,
apropriacdo, emissédo e recepgdo dessa manifestacdo musical na jovem capital, possibilitam
pensar em um dos vetores de uma identidade brasiliense em construcdo? Podem ser
observados estilos que apontam um choro brasiliense?

Por outro lado, essas circunstancias e esses questionamentos ajudaram a recortar, no

cenario brasiliense, o Plano Piloto como espaco prioritario para esta investigacdo. No Distrito

2 KIEFER, Bruno. Histéria da musica brasileira. Porto Alegre: Movimento, 1982, p. 46.

2! Entrevista concedida por Oscar Ayres na Escola de MUsica e Artes Cénicas da Universidade Federal de Goiés
(UFG), em Goiania, em setembro de 2003. Oscar Ayres é chordo, um dos fundadores do Clube do Choro de
Goiénia.
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Federal, o Plano Piloto é o local que mais se caracteriza como um espaco planejado com
principios rigidos de desenho urbano®, tendo em vista que constitui a regido administrativa®
que melhor representa e encarna elementos ligados ao plano urbanistico inicial, relacionado a
cidade modernista. Levo também em conta ao privilegiar esse recorte, conforme Nunes, que
essa regido abriga o centro administrativo do pais no qual se concentra parcela importante do
funcionalismo publico federal, que inclui os antigos funcionarios cariocas que chegaram a
cidade em seus primdrdios. Esse autor evidencia nesse cendrio brasiliense as relagdes do
espaco projetado com o Estado e a grande influéncia dessa circunstancia em uma parcela da
populacdo que vive em contato direto com essa interacdo, ao observar que morar no Plano
Piloto significa também conviver com a presenca constante da esfera publico-estatal. Essa é
uma caracteristica da cidade que vai terminar por interferir nas sociabilidades que ai se
formam %*. Acrescenta:

O proprio desenho das superquadras interfere no comportamento de seus
moradores, influindo com grande forca nas mentalidades que ai se geram.
[...] Neste sentido pode ser levantada a hipétese de que se apresenta nessa
area — basicamente Plano Piloto — condi¢des privilegiadas de se gestar um
tipo social caracteristico da nova capital, diferente daqueles tradicionais
tipos urbano-regionais da sociedade brasileira: galchos, baianos,
cariocas, paulista, nordestinos, etc®.

Trato de um espacgo e populacdo, portanto, que de um modo geral, nas suas relagdes
peculiares com a cidade-estado, ja forjadas ao longo da sua curta histéria, permitem
identificar essa area em relagdo a heterogeneidade caracteristica reinante na maioria das
cidades satélites, que brotaram fora das dimensdes estabelecidas pelo projeto urbanistico. E
ainda esse espaco caracteriza-se também por apresentar o maior nimero de bares e locais que
praticaram e que ainda praticam o choro na cidade de Brasilia, assim como é o principal
cendrio que abrigou e que ainda abriga as rodas de sala de visita , a sede do Clube e da Escola
Brasileira de Choro Raphael Rabello.

A curta historia de Brasilia, as quase cinco décadas que a constituem, justifica a
abrangéncia do recorte temporal enfocado, década de 1960 até o tempo presente. Esse curto
periodo oferece a moldura do cenario que evidencia a chegada dos primeiros grupos de
chordes a cidade e as primeiras possibilidades de desenvolvimento, disseminacao,
enraizamento e, consequentemente, naturalizacdo das rodas de choro. Revela também

circunstancias ligadas as manifestacbes musicais desses musicos como a criacdo, re-

22 NUNES, Brasilmar Ferreira. Brasilia, a fantasia corporificada. Brasilia: Paralelo 15, 2004, p. 14.

2% |bidem, p. 95. O autor informa que o Plano Piloto constitui uma das dezenove regides administrativas do
Distrito Federal, as outras demais s&o as cidades satélites.

* |bidem, p.162.

% |bidem, p.101.
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estruturacdo e desenvolvimento das atividades de uma das mais importantes instituicdes
culturais do pais, o Clube do Choro, a criacdo de uma das primeiras escolas desse género
musical no Brasil, assim como o desenvolvimento e a divulgacdo na midia da retorica
Brasilia capital do choro. Circunstancias e retérica capazes de propagar uma imagem da
cidade mediante as representacdes sociais evidenciadas por essas manifestacdes musicais, 0
que aponta outro momento de ancoragem e naturalizagdo dessa atividade e outras situacoes
envolvidas com as novas geragdes de chordes, com as circunstancias mais contemporaneas da
cidade modernista. Tendo em vista esse cendrio e observagdes, portanto, passei a considerar
dois recortes de tempo na sociedade brasiliense — décadas de 1960 a 1980 e década de 1990
ao Tempo Presente — tendo como referéncia o Clube do Choro entendido como um marco em
relacdo a especificidade da atuagdo de chordes em Brasilia, ligada a um antes e a um depois
de sua re-estruturacdo, a dois momentos maiores do processo de criagao/re-significagéo do
choro nessa cidade.

Esse estudo teve como finalidade, portanto, verificar as possibilidades de
enraizamento, os desdobramentos e as peculiaridades do choro na jovem capital brasileira;
buscar as condigdes pertinentes as suas trajetdrias, as situagdes que possibilitaram as tramas
simbdlicas que as objetivaram e que ainda a objetivam, o que levou a uma descri¢do de tal
percurso e a situar, no entrecruzamento da historia da cidade com a histéria do choro, as
condicdes de tal processo, verificar permanéncias e re-elaboracgdes, identificar representacoes
sociais e configuracOes identitarias inerentes a essas textualizagdes. Nesse contexto de buscas
e respostas, portanto, foi possivel confirmar a pressuposicdo de que as diferentes figuracbes
do choro brasiliense favorecem a observagdo de uma préatica discursiva propiciadora de
encontros varios — lugares praticados?® — no cenario modernista brasiliense; uma pratica
configuradora de identidades que tem no Clube do Choro de Brasilia um ponto de inflexao
em termos de suas interacbes com o cendrio contemporaneo pds-moderno, um elemento
decisivo no estabelecimento das condi¢des que permitiram percebé-la também como um dos
elementos constitutivos de uma referéncia identitaria nacional®’, de uma cidade/pais. Por
outro lado, tendo em vista outros eixos norteadores que caminharam nesse mesmo rumo, péde
ser confirmada também a pressuposicdo de que existiu um primeiro grande processo de re-
significacdo do choro em Brasilia, implicado com um momento de re-construcdo de
identidades, em que esses encontros dos chordes brasilienses que propiciaram a percepcao de
uma préatica simbdlica efetivadora de téticas criativas de ocupag¢do do lugar do outro,

%6 CERTEAU, Michel. A invenco do cotidiano. Petropolis: Vozes, 1994, v. 1.
2 PESAVENTO, Sandra J. O imaginario da cidade. Porto Alegre: Universidade/UFRGS, 2002. Essa expressio
¢ contextualizada pela autora nessa obra. Ela fala em um padrao de referéncia identitaria nacional.
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forjadoras de lugares praticados, de uma socialidade de base, segundo Certeau® e
Maffesoli®®, respectivamente, apareceram também sob a forma de uma ritualizacéo cotidiana
conforme definida por Da Matta®, propositora de uma vida especial de acordo também com
Bakhtin® e as abordagens do imaginario realizadas por Castoriadis® e Pesavento®. Ja o
reconhecimento de um segundo grande processo de re-significagdo do choro no cenario
brasiliense, possibilitou falar em uma trama cultural capaz de evidenciar a encenagdo de
atores sociais em um cenario que se esbogcava como pds-moderno, conforme descrito por
Harvey** e Sanchez®®, um cendrio de negociacdes mais acirradas com diversos campos e
interesses sociais, no qual poderes obliquos foram capazes de estabelecerem-se de forma
peculiar, conforme Canclini®®, um cenario de encontros e negociacdes do choro e dos chordes
com outras dimensfes culturais e sociais que levou a percepcdo do Clube do Choro re-
estruturado exercendo o papel de uma grande mesa de negociacgdes. Esses dois processos de
re-significacdo efetivados em Brasilia, portanto, evidenciaram uma pratica plena de residuos
de significados de um outro tempo e espaco, que se mostrou novamente como suporte de
outras representacdes sociais, nos dizeres de Castoriadis®’ e Chartier®, uma prética
discursiva, inerente ao campo artistico musical, propositora de diferentes figuracdes nesse
cendrio, fomentadora de performances rizomaticas, de processos forjadores de identidades,
segundo Bakhtin®, Argan®’, Bourdieu**, Deleuze*?e Hall*, respectivamente, que completam
0 quadro de autores que deram o suporte basico tedrico/metodologico a esta investigagéo.

O investimento na busca dos processos forjadores de identidades relacionados ao

choro brasiliense, que teve nessa fundamentacdo tedrica uma base importante, assim como o

8 CERTEAU, op. cit.

2 MAFFESOLLI, Michel. A conquista do presente. Rio de Janeiro: Rocco, 2001.

% DAMATTA, Roberto. Carnavais, malandros e heréis. Rio de janeiro: Rocco, 1997.

81 BAKHTIN, Mikail. A cultura popular na Idade Média e no Renascimento. Brasilia: UnB, 1999.

%2 CASTORIADIS, op. cit..

% PESAVENTO, Sandra J. Em busca de uma outra histéria: imaginando o imaginario. Revista Brasileira de
Histdria. S&o Paulo, v. 15, n.29, 1995.

* HARVEY, David. A producéo capitalista do espaco. S&0 Paulo: Annablume, 2005.

¥ SANCHEZ, Fernanda. A reinvencéo das cidades. Chapecé: Argos, 2003.

% CANCLINI, Nestor. Culturas hibridas. Sdo Paulo: Edusp, 2003.

¥ CASTORIADIS, op. cit.

% CHARTIER, Roger. A histéria cultural entre préticas e representacdes sociais. Rio de Janeiro: Bertrand,
1990.

¥ BAKHTIN, Mikhail. Géneros do Discurso. In: BAKHTIN, Mikhail. Estética da comunicac&o verbal. S&o
Paulo: Martins Fontes, 2003.

“ ARGAN, Giulio. PreAmbulo ao estudo da histéria da arte. In: ARGAN, Giulio; FAGIOLO, Maurizio. Guia
de Historia da arte. Lisboa: Estampa, 1992.

“! BOURDIEU, Pierre. As regras da arte. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1996.

“2 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Felix. Mil Platds — capitalismo e esquisofrenia. Rio de Janeiro: Ed. 34,
1995, v. 1.

** HALL, Stuart. Quem precisa de identidade? In: SILVA, Tomés Tadeu (org.) Identidade e Diferenca. Rio de
Janeiro: Ed. Vozes, 2000.
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teve na abordagem das relagcBes dindmicas inerentes & instituicdo dos chordes, implicada
sempre com a capital do pais na sua relacdo com o que constantemente chamou de genuina
musica brasileira, por outro lado, permitiu 0 gancho que possibilitou estabelecer outro
didlogo com Pesavento™, constatar outros processos identitarios relacionados ao choro no
cenario brasiliense. Essa autora analisou residuos do feixe de significacBes, imagens,
conceitos, idéias, ou seja, representacdes sociais, que se objetivaram no cadinho de cidade
moderna representado pela cidade do Rio de Janeiro no final do século XIX e inicio do século
XX, a entéo capital brasileira, cuja elite tinha como modelo de urbanidade a cidade de Paris, o
que lhe possibilitou falar em cidade ideal. O Rio de Janeiro, em um viés metonimico,
segundo sua concepcdo, passou a representar o Brasil, a forjar a cidade pais/ideal, incorporar
representacdes sociais que se objetivaram numa imagem-espelho que apresentou rachas
quando passou a refletir também as praticas de outras dimensdes sociais e ndo apenas aquelas
relacionadas a elite. Essas ponderacGes da autora possibilitaram um ponto de partida,
portanto, que permitiu ainda, no ambito desta investigagcdo, ndo apenas reafirmar o carater
performatico* dos processos identitarios, conforme mencionado por Silva, mas também
observar residuos de significados da primeira cidade/pais ideal, que incluem ressonancias do
choro no cenério carioca, nas suas implicacbes com referéncias identitdrias nacionais
inerentes a nova capital, constitutivas também dos dois grandes processos de re-significagédo
do choro observados. A primeira delas remeteu as implicac6es da préatica dos chordes com
imagens, representacdes sociais, que se objetivaram em um projeto ideal com pretensdes
homogeneizadoras e integradoras, um projeto que despertou esperangas e sonhos no povo
brasileiro, levando a concepcdo da segunda imagem-espelho que, ao se efetivar, constituindo
0 primeiro recorte de tempo do cenario brasiliense enfocado, objetivou também a segunda
cidade pais/ideal; j& a segunda possibilitou observar as implicagdes desses residuos de
significado com as imagens e representacdes sociais que apontaram a adesao do choro e dos
chordes a um modelo urbano implicado com as circunstancias de consumo ligadas aos novos
espacos homogeneizados da cidade moderna, ao modelo urbano/econdémico global, capaz de
incorporar a terceira imagem-espelho que interagiu com o segundo recorte de tempo
abordado, evocando a terceira cidade/pais ideal.

Assim, foi possivel constatar que, constituindo diferentes lugares praticados na cidade
de Brasilia, ao interagir com dois cenéarios historicos que tiveram no Clube do Choro um

ponto de inflexdo, com residuos de significados até mesmo de um primeiro momento de

* PESAVENTO, Sandra J. O imaginario da cidade. Porto Alegre: Universidade/UFRGS, 2002
** SILVA, Tomés Tadeu. A producdo social da identidade e da diferenca. In: SILVA, Tomas Tadeu (org.).
Identidade e diferenca. Rio de Janeiro: Vozes, 2000
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construcdo simbdlica da nacdo brasileira, constituindo as rachas ou integrando a imagem-
espelho, esse género musical, nas suas peculiaridades, sempre evidenciou a cor local na sua
interacdo com o global. Interagiu com trés cidades/paises ideais em cenérios modernos que ja
indicavam a globalizacdo e, mesmo, j& globalizados, favoreceram sempre, nesses diferentes
tempos e espacos, o cultivo de circunstancias que evocaram a genuina masica brasileira, um
dos primeiros géneros musicais que representaram em musica 0 acentuado hibridismo do
povo brasileiro. Ajudou a constituir em Brasilia duas cidades paises/ideais que objetivaram
representacdes, portanto, capazes de evidenciar residuos de significados, investimentos,
eleicOes, idéias, valores, cultivados no cenério pds-moderno, em meio a outras tramas sociais,
tanto pelo Clube do Choro de Brasilia re-estruturado, pela Escola Brasileira de Choro
Raphael Rabello, quanto pelos diversos pontos de encontro dos chordes na cidade que,
sobretudo, essas duas instituicdes, possibilitaram existir. Nessas trajetorias, tendo como
referéncia também a cidade ideal que, em um viés metonimico, representa o pais e, nesse caso
especial, por intermédio de sua musica, foi capaz de apresentar caracteristicas de estilo do
género e individuais e, mesmo, apontar uma circunstancia musical nova que parece estar
brotando em Brasilia. Essas constatacdes, portanto, permitiram perceber que o objeto
proposto é revelador de uma dentre tantas identidades que compdem a configuragéo
identitaria brasiliense, assim como foi possivel chegar a estruturacdo da tese que caminhou,

sobretudo, rumo & confirmacao desse principal eixo norteador nessa investigagao.

Considerac0es relativas a estruturacéo da tese.

As possibilidades indicadas pelas reflexes iniciais, pelas mascaras emprestadas ao
flaneur, aliaram-se nesse momento do texto & evocagdo da forma rondé *, a qual foi acrescida
a Introducéo, para favorecer a estruturacdo deste trabalho como um todo: uma Introducéo,
quatro partes distribuidas em dois episddios: Primeiro Episodio (B) e Segundo Episodio
(C) antecedidos, o primeiro, do refrdo e de sua primeira variagdo (A e A’, respectivamente),
0 segundo da segunda variacgéo do refrdo ( A’’) e sucedidos pela terceira variagéo do refrdo
( A7), referente as consideragdes finais. Configurou-se nessa estruturacdo, portanto, uma

“® Dicionario Grove de musica. Editado por Stanley Sadie; editora assistente Alison Lathan; tradugdo Eduardo
Francisco Alves - Edigdo concisa/ Rio de Janeiro: Zahar, 1994, traducdo de The Grove dictionary of music
ISBN 85-7110-301-1 p. 797. O Rond6é se consiste numa forma instrumental muito praticada pelos
instrumentistas franceses — cravistas — no século XV1I, apresentando um refrdo seguido de partes contrastantes,
episodios; o rondd classico tem como padrdo, geralmente, a estrutura ABAC...A. Segundo Donald Grout e
Claude Palica (Histéria da Musica Ocidental. Lisboa: Gradiva, 1994) antes de ser retomada nessa época, em um
momento de grande florescimento da mdsica profana, essa forma musical foi esbocada no século XII pelos
trovadores — compositores e poetas — que juntavam poesia, danca e canto.
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forma que pode ser abstraida assim: Introdugdo A A’B A” C A’ *. Essa forma foi
empregada porque, originalmente, constituiu as primeiras estruturas do género choro,
caracterizando-se pela repeticdo de um refrdo®® entre partes contrastantes: os episodios. A
lembranga do refrdo, que faz retornar sempre uma idéia, no contexto deste trabalho que visa
também entrecruzar a histéria do choro com a historia da cidade, remete ao retorno do
enfoque da categoria cidade, percebida como fenémeno socio-histérico e cultural, a
contextualizacdo do cendrio urbano abordado na sua relacdo com o flaneur e com a flanerie.
Assim, o refrdo e suas variagdes costuram o texto, possibilitando reflexdes essenciais para o
enfoque da interagdo do choro com esses cendrios, favorecendo a unidade. O sinal ( * ) refere-
se a uma abordagem do refrdo com modificagdes.

A forma rond6 chegou aos chordes, possivelmente, por intermédio das dancas europeéias
que eles executavam nos saldes da elite, as quais faziam interagir com o lundu*®, que também
se caracterizou, inicialmente, pela repeticdo de um estribilho (refrdo), entre as suas partes.
Segundo Séve™, o género choro esboca, de um modo geral, a seguinte estrutura, embora a
tendéncia, no seu desenvolvimento, tenha sido diminuir as partes: AABBACCA. Alvarenga®!
propde um esquema mais sintético: a estrutura do choro instrumental € em trés partes, assim
distribuidas: ABACA. A repeticdo de um estribilho (refrdo) entre partes distintas, geralmente

trés, tenderam a diminuir com o desenvolvimento do género.

“" BENNET, Roy. Forma e estrutura na misica. Rio de Janeiro: Zahar, 1986, p. 51. Conforme Bennet, em um
Rond6 o tema principal (A) continua sempre retornando, existindo, porém, se¢des contrastantes (B, C, etc) entre
cada retorno e o anterior. Essas se¢des contrastantes sdo chamadas de episddios. Como cada vez que 0 tema
volta apresenta uma tonalidade diferente, ou seja, modificado, embora conforme uma Idgica tonal, a estrutura de
um rondé simples, segundo o autor, pode ser assim esquematizada: A’ B A’” C A’”’. Observa ainda o autor: as
repeticdes do tema principal encadeiam a musica e conferem unidade a peca; os episddios apresentam
contrastes que prendem a atencéo do ouvinte.

“®Dicionario Grove de musica, op. cit, p.770. O termo refréo, inicialmente relacionado & poesia, é definido como
uma frase ou verso que ocorre em intervalos determinados, especialmente no final de uma estrofe; mas ele foi
usado também, analogamente, para passagens recorrentes em formas musicais com ou sem repeticao de texto.

* TINHORAO, José Ramos. Histdria social da musica popular brasileira. Sdo Paulo: Ed. 34, 1998, p. 101-102.
Tinhor&o observa que, originalmente, o lundu - que influenciou os chordes cariocas na sua estilizacdo das dancas
européias - era uma danga afro-brasileira. Segundo o autor, a estilizacdo dos ““diversos movimentos do corpo”™
nos batuques de negros estava destinada a tornar-se a ““danca nacional’ dos brancos e pardos do Brasil — sob o
nome de lundu. Caracterizado, pois, pelo elemento coreogréfico da umbigada com que o bailarino tirava o par
para o centro da roda, e da marcagao por palmas do ritmo de estribilho sempre repetido, o lundu reunia os dois
elementos que, acrescidos do castanholar dos dedos com as maos erguidas sobre a cabeca — imitados do
fandango - iam conferir a sua maior originalidade. Segundo o mesmo autor, essa danca originou nos finais do
século XVIII, tanto um género popular de cangdo cultivado nos sal@es aristocraticos do Rio de Janeiro, quanto
uma cangdo com caracteristicas comicas apreciada nos teatros de revista, também chamada lundu. Observa
ainda que, originalmente, o estribilho/refrédo fazia parte desse género.

%0 Cf. SEVE, Mério. Vocabulario do choro — estudos e composicdes. Rio de Janeiro: Lumiar, 1999, p. 19. O
autor comenta a relatividade do esquema formal que se apresenta como mais caracteristico do choro, lembrando
que embora isso tudo ndo corresponda a uma regra geral, € importante a sua assimilagdo para poder quebréa-la
com consciéncia. E uma tendéncia moderna os choros diminuirem o nimero de partes.

ICf. ALVARENGA, Oneyda. Musica popular brasileira. S0 Paulo: Duas Cidades, 1982, p.345.
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Assim, ajudando a constituir a estruturagdo geral da tese, aparece no inicio do texto a
Introducgdo, que agora esta sendo esbogada. O refrdo ( A) e a sua primeira variacédo (A’),
que precedem o Primeiro Episodio ( B) — constituido pela primeira e pela segunda parte do
trabalho, que remetem & memoria dos chor@es brasilienses — abordam, o primeiro, as noc¢des
basicas que permitem o enfoque da cidade como fendmeno sécio-histérico e cultural e o
segundo, as nogOes de cidade colbnia e de cidade questdo, essa ultima implicada com a
emergéncia da cidade industrial, com as condi¢Ges que fizeram surgir as primeiras cidades
modernas e cidades modernistas. Apresenta também a noc¢do de cidade ideal, implicada com
0 Viés metonimico que remete a cidade pais/ideal, em um primeiro momento de construcao
da nacdo brasileira. Nas suas caracteristicas envolvidas com a estrutura geral do trabalho,
esses refrées funcionam ndo sé como um elo que evoca sempre a figura e representacéo do
flaneur e da flanerie na sua relagdo com o cenario modernista, mas também como um
preambulo ao Primeiro Episddio, que visa a cenografia do Rio de Janeiro e das primeiras
décadas da cidade de Brasilia — 1960 a 1980 - os processos de ancoragem e naturalizagdo do
choro que la ocorreram.

A primeira parte, por sua vez, inicio do Primeiro Episédio ( B) enfoca, inicialmente,
a cenografia carioca do final do século XIX e inicio do século XX, buscando rastrear as
peculiaridades do choro e das suas trajetGrias nesse cendario, os significados com elas
implicados, capazes de funcionar como matrizes residuais, como o ja dito de processos de re-
significacdo que serdo efetivados em outros tempos e espacos. A abordagem do cenério
carioca, antiga capital do Brasil e centro intelectual e politico de onde emanavam as principais
decisdes do pais, aqui concebido também como a primeira cidade/pais ideal, constitutiva de
um primeiro momento de construgdo da nagdo brasileira visa esbogar, em um segundo
momento, além das circunstancias sociais, econdmicas e politicas que interagiram com a
emergéncia desses significados, as condi¢Oes que propiciaram a transferéncia da capital
federal para Brasilia, as caracteristicas essenciais do projeto urbanistico-arquitetdnico criado
por Lucio Costa e Oscar Niemeyer.

Outra abordagem, no entanto, apontando a segunda parte do Primeiro Episddio ( B),
busca a trajetéria do choro nas primeiras décadas de Brasilia, as suas peculiaridades, cuja
compreensdo passa pelo conhecimento do processo de construcdo da cidade e das propostas
de seu idealizador, pela percepcdo das imagens evocadas pelo projeto de cidade modernista,
observados nos primeiros momentos de sua implantagéo; passa, portanto, pelos elementos que
levaram também a percepcdo da segunda cidade/pais ideal, inerente a um segundo momento
de construcé@o da nacéo brasileira. Tendo em vista sempre esse contexto, essa parte busca as
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experiéncias e condicGes de vida que levaram os primeiros chordes a nova capital, as
atividades e ambiéncias musicais relacionadas as trés primeiras fases do desenvolvimento do
choro em Brasilia que se evidenciaram neste primeiro recorte de tempo enfocado, chegando a
uma pratica discursiva que se apresentou, em uma primeira instancia, sob a forma de
ritualizagdo cotidiana, favorecedora de coesdo social, em um momento e contexto de re-
construcdo de identidades.

A segunda variacdo do Refrdo ( A’’ ), além das suas implica¢fes com a unidade do
texto, construida pelas reflexdes relativas a cenografia urbana nas suas relagbes com as
imagens do flaneur e da flanerie, funciona também como um predmbulo ao Segundo Episodio
( C), terceira e quarta partes do trabalho, que remetem as interacdes do choro com o cenario
urbano poés-moderno. Essa variacdo do refrdo traz o enfoque da re-estruturagdo urbana
homogeneizadora que caracterizou as relagdes capitalistas nas metropoles dos anos 1980 a
1990, anos 1990 no Brasil, as suas relacbes com o capitalismo pds-industrial, segundo
Lefebvre®?, com a mudanca do administrativismo urbano para o empreendedorismo urbano,
conforme Harvey®. Traz a abordagem do cenario relacional & cidade concebida e re-
estruturada para tornar-se a cidade mosaico, a cidade mercadoria®, mais diretamente
implicada com a cidade comunicacgéo, segundo Sanchez, com a interagdo mais profunda das
rodas de choro com a midia, com as rela¢fes globalizadas que investem no local, ligada
também aos enfoques anteriores, ou seja, a cidade memdria e a cidade questao.

A terceira parte, inicio do Segundo Episddio ( C ), enfoca mais diretamente o Clube
do Choro, desde a sua re-estruturacdo na década de 1990 até o tempo presente, caracterizando
uma quarta fase do desenvolvimento do choro em Brasilia. Nessa trajetoria, aborda a atuacdo
de seu atual presidente, o porta-voz da instituicdo paradigmética dos chordes brasilienses, a
criacdo e ressonancia da Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello, os projetos plurais do
clube, as suas relagdes com os campos da comunicacdo e da educagdo, com as instituicoes
governamentais e empresas privadas, refletindo acerca das possibilidades oriundas de sua
insercdo na sociedade de consumo midiatica, homogeneizada, das suas implicacdes com uma
politica de city-marketing e, desse angulo, acerca de suas implicagdes com um modelo de
cidade relacionado a construcdo da terceira cidade/pais ideal, caracteristica de um terceiro

momento de construgdo da nagéo brasileira. Enfim, remete a instituicdo do clube como um

%2 Cf. LEFEBVRE, Henri. A revolug&o urbana. Belo Horizonte: UFMG, 2004.

%% Cf. HARVEY, David . A produc&o do espaco capitalista. Sio Paulo: Annablume, 2005, p. 169.

% Cf. SANCHEZ, Fernanda. A reinvencéo das cidades para um mercado mundial. Chapecd: Argos, 2003, p. 39-
145.
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lugar praticado referéncia do choro, como a sede da grande mesa de negociagdes relacionada
as trajetorias desse género musical e de seus receptores na cidade de Brasilia p6s-moderna.

Ja a quarta parte, final do Segundo Episddio ( C ), tem como intuito, em uma primeira
instancia, evidenciar os varios lugares praticados constituidos pelo choro brasiliense com
base na consolidagdo do seu lugar praticado referéncia e de um de seus principais projetos, a
Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello, que possibilitaram falar em uma quinta fase do
desenvolvimento do choro brasiliense, assim como abordar o perfil dos chorbes e dos
receptores que ajudaram e/ou ainda ajudam a caracterizar esses espagos. Numa segunda
instdncia, busca a muasica em si mesma, 0 que levou a constatacdo de trés categorias em
termos das caracteristicas de estilo evidenciadas atualmente pelo género choro em Brasilia,
que incluem a composicdo, interpretacdo, performance e improvisagao realizadas pelos
musicos dessa cidade. Essa abordagem evidencia ndo s6 o dialogo com a memoéria e com
fluxos comunicacionais globalizados, as ressonancias do jazz e do rock, mas também o
anuncio de novos rumos, a transcendéncia das caracteristicas de estilo do género que apontam
uma outra coisa.

A variacgao final do Refrdo (A’’’), por sua vez, incumbiu-se das consideracdes finalis,
ou melhor, de amarrar o que ja vinha sendo ponderado em cada capitulo, incumbiu-se da
despedida da flanerie e do flaneur, no momento em que me preparo para retirar a sua
mascara. Nesse momento, essa imagem e figura encaminham-se para 0 arremate dessa
trajetoria para a qual contribuiram, funcionando como costura, deixando evidente que a sua
circunstancia e mascara podem ser retomadas a qualquer momento, ja que apontaram outros
rumos para esses questionamentos, outros cenarios a serem visitados.

Incluo ainda em anexo, apds essa ultima variacao do refrdo e a citagdo das referéncias,
uma colecdo de fotografias, de partituras e alguns documentos que achei necessario anexar,
além de um DVD e dois CDs, cujas masicas e imagens permitem acompanhar mais
detalhadamente os conteudos ja trabalhados. O CD 1 traz o material auditivo relativo a anélise
das categorias de estilo mencionadas e 0 CD 2, depois de iniciar com a musica e execucao de
veteranos musicos brasilienses, remete ao material recolhido na pesquisa de campo. O DVD
esta voltado, sobretudo, para a performance e improvisagdo musicais. E importante lembrar,
no entanto, que todo esse material, as gravacdes de musicas e reproducdo de imagens, ndo
estdo sendo considerados apenas como anexos, mas como fontes que dialogam com minhas
reflexdes e andlises.

Por outro lado, essas reflexdes e analises, que no seu computo geral levaram também a

estruturagcdo da tese, apontaram sempre o contexto de um trabalho que teve o cuidado de
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buscar a originalidade do projeto assentado na historia, dialogando com o campo musical e
outras areas, assentado na preocupacgdo de entrecruzar masica e histéria como areas do saber.
A sintonia com a histdria na area de concentracdo da Historia Cultural surgiu da necessidade
mais intensa de interdisciplinaridade®, requerida por esse enfoque, proveio da necessidade de
buscar outros embasamentos tedricos, outros enfoques metodoldgicos, imprescindiveis para a
abordagem do objeto de estudo. O universo tedrico e metodoldgico ligado a area restrita da
masica ndo da conta do movimento, transformacdo, processos de re-significacdo, trama de
relagdes, pluralidade, inerentes a um cenario historico social e tudo que o constitui. A obra de
arte musical também entendida como um produto, uma pratica cultural, exigiu uma
abordagem em termos das identidades e das configuracgdes intelectuais que os diversos grupos
sociais constroem, das inter-relagdes reciprocas entre universos culturais, entre dimensdes
temporais e sociais diferentes, das resisténcias e negociagdes populares, das laténcias do novo,
elementos implicitos e muitas vezes explicitos nos diferentes simbolos que sdo capazes de
representar, simultaneamente, realidades significativas e contraditérias da trama cultural com
a qual interagem. Tendo em vista as possibilidades apresentadas pelo recurso da
interdisciplinaridade, portanto, passo a tecer algumas consideracdes referentes as fontes e
abordagens tedrico-metodoldgicas que fundamentaram este trabalho.

Algumas consideragdes referentes as fontes e abordagens tedrico-metodolégicas.

... 0 mundo dos arquivos diante dos olhos e das m&os. Nessa medida, tudo pode vir
a tornar-se fonte ou documento para a Historia, dependendo da pergunta que seja
formulada.

Sandra J. Pesavento.

Para Pesavento, as fontes sdo marcas do que foi, sdo tragos, cacos, fragmentos,
registros, vestigios do passado que chegam até nds, revelados como documentos pelas
indagacBes trazidas pela Historia®®. Essa autora evidencia, com essas observacdes, uma
abrangéncia maior do que antes era considerado pelos historiadores como fontes, podendo ser

incluido af também a arte e, conseqiientemente, a musica®’. Concordo ainda com ela quando,

* EPSTEIN, lIsaac. Gramatica do poder. Sdo Paulo: Atica, 1993, p. 28. Adoto a denominacio

interdisciplinaridade como equivalente a transdisciplinar, como faz esse autor que considera: A
interdisciplinaridade [...] incorpora a hibridizacdo dos conceitos o que ndo ocorre com a pluridisciplinaridade.
Trata-se, segundo 0 mesmo autor do comércio [que] ocorre entre as préprias disciplinas, seus conceitos e niveis
de analise.

*® PESAVENTO, Sandra J. Histéria & Historia Cultural. Belo Horizonte: Auténtica, 2003, p. 98.

%" Ibidem, p. 97- 98. Essa autora comenta sobre a documentacdo n&o-oficial, que também interessa muito a esta
investigacdo, observando que a Histéria Cultural hoje considera também como fontes: as cronicas do jornal, os
almanaques e revistas, 0s romances, as poesias, 0s relatos de viajantes, as pecas teatrais, a musica, 0s jogos
infantis, os guias turisticos, todos os materiais relativos & sociabilidade dos diferentes grupos em clubes,
associacgdes, organizacdes cientificas e culturais. [...] No plano das imagens, cartazes de propaganda, andncios
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fundamentada em Benjamin e em uma abordagem metodoldgica que Carlo Ginzburg chamou
de paradigma indiciario, observa que os cacos da historia que se apresentam como fontes,
ndo devem ser abordados na sua literalidade, como se fossem reflexos ou cdpia mimética do
real. Ao contrario, devem ser percebidos como indicios pelo historiador detetive e, nessa
condicdo, serem selecionados, interpretados, relacionados, combinados e contrapostos para
que passem a produzir movimento, forjar uma rede de correspondéncias e, assim, serem
capazes de revelar sintomas de uma época, de um tempo e espaco, efetivar o método da
montagem ou método da grelha. Segundo suas palavras,

é preciso recolher os tragos e registros do passado, mas realizar com eles um
trabalho de construcédo, verdadeiro quebra-cabecas ou puzzle de pecas,
capazes de produzir sentidos. Assim, as pecas se articulam em composi¢édo ou
justaposicdo, cruzando-se em todas as combinagdes possiveis, de modo a
revelar analogias e relagdes de significados, ou entdo se combinam por
contraste, a expor combinag6es ou discrepancias. Nas maltiplas combinagdes
que se estabelecem, argumenta Benjamin, algo seré revelado, conexdes serdo
desnudadas, explicaces se oferecem para a leitura do passado.”

Mas para que as fontes selecionadas, que relacionarei a seguir, fossem realmente
utilizadas como indicadoras de pistas varias a serem relacionadas e interpretadas no processo
lento e gradativo de construcdo do objeto, lancei mao também de um outro elemento
valorizado por Pesavento no seu enfoque do método. Utilizei o que essa autora chama de
extratexto, mergulhando no referencial de contingéncia no qual se insere o objeto, buscando
a bagagem de leituras e de conhecimento que todo historiador deve ter para situar o seu tema
e objeto, historicizando-o0, 0 que me permitiu maior possibilidade de conexdes e inter-
relacdes® neste trabalho. Assim, mesmo ciente de ser possivel encontrar, em todo esse
processo de buscas de solucdo para os problemas levantados apenas uma resposta, uma
explicacdo e uma interpretacdo, dentre tantas outras possiveis, busquei sempre o
conhecimento do contexto histérico e a abordagem tedrico-metodolégica como importantes
instrumentos de pesquisa na procura da verossimilhanga, 0 que me permitiu chegar a uma
ficcdo controlada.?® Essas Gltimas constataces possibilitaram-me, por sua vez, o didlogo com
Bourdieu, que mencionou a necessidade de rigor, ou seja, uma extrema vigilancia das

condicOes de utilizagdo das técnicas, da sua adequacéo ao problema posto e as condi¢des de

de publicidade, fotografias, mapas e plantas, caricaturas, charges, desenhos, pinturas, filmes, afirmando que
tudo se oferece ao historiador, que nao se limita mais ao dominio das fontes textuais. Das imagens as
materialidades do mundo dos objetos, o Historiador da Cultura se dispde a fazer as coisas falarem. Grifos
meus.

%8 |bidem, p. 64.

% |bidem, p. 65.

% |bidem, p. 67.
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Seu emprego, para que ndo aconteca apenas uma disputa entre hermeneutas por uma
interpretacdo mais adequada. Rigor, que ndo pode ser confundido com rigidez, que é o
contrario da inteligéncia e da invenc&o.”

Levando em consideracdo as observacOes de Pesavento e Bourdieu, busquei em um
primeiro momento, o trabalho criterioso com os indicios oferecidos pelas fontes. Nesse
processo, ao selecionar, relacionar e interpretar diferentes dados, lancei mdo sempre também
do que esses autores chamaram de extratexto, do conhecimento histérico e tedrico que
possibilitasse a percepc¢do, nos Varios textos efetivados pelos chordes no cenério brasiliense,
de idéias, conceitos, imagens, forjados na vivéncia cotidiana, que possibilitassem a percepcéo
final do entrecruzar de diferentes representac¢des sociais. Busquei sempre a possibilidade de
pensar relacionalmente®, portanto, na atividade de construcdo do objeto, o que me levou
também a evitar a oposicdo metodologia/teoria. Segundo Bourdieu as op¢des técnicas mais
empiricas sdo inseparaveis das opg¢bes mais tedricas de construcdo do objeto. Esse autor

observou ainda:

E em funcdo de uma certa construcio do objeto que tal método de
amostragem, tal método de recolha ou de anélise dos dados, etc. se
impbem. Mais precisamente, é somente em funcdo de um corpo de
hipoteses derivado de um conjunto de pressuposi¢des tedricas que um dado
empirico qualquer pode funcionar como prova, ou, como dizem os anglo-
saxdnicos como evidence.®

Assim, as fontes selecionadas nesta investigacdo foram abordadas, sobretudo, tendo
em vista essas primeiras reflexdes, depois que as organizei levando em consideracdo, em um
primeiro momento, um corpus mais diretamente relacionado ao objeto — fontes primarias - e
um outro corpus constituido por fontes que interagiram com ele de forma mais indireta —
fontes secundarias. Dentre os elementos constitutivos desse Ultimo, destacaram-se, além da
estante de obras referentes ao Choro e a cidade de Brasilia, obras literérias versando sobre as
nogdes de representacdes sociais, cotidiano, espaco, lugar praticado, identidade, memoria,
imaginério, cultura popular, industria cultural, circularidade cultural, andlise do discurso,
género, estilo, arte, musica popular urbana, cidade, dentre outras. Ja em relacdo ao primeiro
grande corpus, levei aqui em conta fontes orais, fontes escritas — midiaticas, arquivos
institucionais e arquivos particulares — fontes iconogréaficas, fontes audio-visuais e algumas

outras mais especificas que dizem respeito a partituras musicais.

1 BOURDIEU, Pierre. O poder simbélico. Rio de Janeiro: Bertrand do Brasil, 2003, p. 26.

%2 |bidem, p. 27-28. Segundo esse autor, 0 espago social ndo deve ser pensado de maneira substancialista, mas
como um espaco de relagdes, é preciso pensar relacionalmente, porque o real é relacional.

% |bidem, p. 24.
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As fontes orais foram consideradas de grande relevancia neste trabalho. Tendo sempre
em vista a concepcdo ampla de fonte e as observacgoes realizadas em campo, tratei um grande
conjunto de entrevistas® como um material importante nesta investigacdo, pressupondo que
0s textos orais sdo capazes de revelar como o objeto de estudo em questdo assume significado
diferente para os atores relacionados com diferentes tempos, grupos sociais e programas de

acdo. Nesse enfoque, concordo com Bauer e Gaskell ao afirmarem que

a entrevista qualitativa, pois, fornece os dados béasicos para o
desenvolvimento e a compreensdo das relacfes entre 0s atores sociais e sua
situacdo. O objetivo € uma compreensdo detalhada das crengas, atitudes,
valores e motivagdes, em relagdo aos comportamentos das pessoas em
contextos sociais especificos. ®

Realizei o trabalho de coleta de depoimentos consciente de que a memdria é seletiva e
de que a cultura, o inconsciente, a historia individual e coletiva sdo elementos que, presentes
na relacdo dos sujeitos com os acontecimentos histdricos vivenciados cotidianamente, fazem
gue esses sujeitos registrem determinados acontecimentos e outros, ndo; fazem que tenham
maior facilidade para se lembrarem dos acontecimentos de dominio comum, sem olvidarem
também sua experiéncia pessoal. Montenegro, tendo em vista esse contexto, a abordagem que
prevé também a transcendéncia da memaria coletiva, observa que nesse cenario [...] se pode
estabelecer uma reflexdo entre a forca dos significados socialmente definidos que séo
registrados cotidianamente na memoria e, em outros momentos, a forma como o
acontecimento historico vivido se constitui em um territorio de experiéncias transcendendo
ao socialmente estabelecido. ®

Assim, busquei no relato de chordes veteranos e de antigos receptores do choro em
Brasilia, das pessoas mais diretamente a eles ligadas, de ex-presidentes e fundadores do Clube
do Choro, o tempo da experiéncia de um periodo de vida mais relacionado ao primeiro recorte
de tempo nesta investigagdo, a sua propria interpretacdo desse tempo, que também implica na
memoria de um grupo social, em vivéncia comum. Por outro lado, tendo como ponto de
partida especialmente o trabalho de observacdo em campo e o segundo recorte de tempo

enfocado, também realizei entrevistas com atores sociais que ainda estdo em cena, com

8 As entrevistas foram tomadas como fontes de consultas produzidas com a aplicagdo desse método, funcionando
como uma alternativa em termos de fonte. Estdo relacionadas no item REFERENCIAS, | — FONTES,
ENTREVISTAS, no final desse trabalho.

% BAUER, Martin W.; GASKELL, George. Pesquisa qualitativa com texto, imagem e som. Petropolis: Vozes,
2002, p. 65.

% MONTENEGRO, Antonio Torres. Historia oral, caminhos e descaminhos. In: Meméria, Histéria.
Historiografia. Revista Brasileira de Historia. Sdo Paulo, ANPUH, n. 25/26, p. 56-57, set. 1992/ago. 1993, v.
13.
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receptores do choro em locais diversos, freqlientadores e donos de bares, chordes de diversas
faixas etarias ainda atuantes, musicos locais e de outras regides do pais que se apresentam no
Clube, com o coordenador, alunos, pais e professores da Escola Brasileira de Choro Raphael
Rabello, com o atual presidente do Clube do Choro, dentre outras. Nessa abordagem,
concordo ainda com Ferreira e Amado® para quem a histéria do Tempo Presente®® ¢ a
perspectiva por exceléncia da histéria oral, tendo sido legitimada como objeto de pesquisa e
de reflexdes historica e, com Alberti, segundo a qual a realizacdo de entrevistas pressupde que
fontes orais devem ser empregadas em pesquisas sobre temas recentes®®, ainda ao alcance da
memoria dos entrevistados. Recorri a essa fonte e abordagem metodoldgica nesta
investigacdo, ja tendo em vista que se trata do enfoque de uma manifestagdo popular ndo
registrada suficientemente em fontes escritas na cidade de Brasilia e por ter consciéncia de
que constituia um recurso que me permitiria entrar em contato com a meméria de forma
sistematica.

Por outro lado, as fontes escritas, constituidas por fontes midiaticas, arquivos
institucionais e particulares, vinculadas ainda ao corpus mais diretamente ligado ao objeto,
foram também de grande relevancia nesta investigacdo. Os jornais impressos, periddicos e
diarios, sobretudo o Correio Braziliense, por ser um dos mais antigos da cidade e de maior
tiragem, foram importantes por possibilitarem o acesso a artigos e notas referentes ao choro
nesse cenario e, por meio deles, a depoimentos e opinides diversos relacionados a atuacdo dos
chordes. Essas fontes apresentaram indicios das interaces do Clube do Choro e da Escola
Brasileira de Choro Raphael Rabello com a midia nos dois recortes de tempo efetuados,
assim como permitiram identificar manchetes e titulos de matérias que favoreceram o
estabelecimento de retéricas implicadas com a formulagdo de imagens-sintese de Brasilia
como, por exemplo, Brasilia capital do choro, dentre outras. Esse jornal brasiliense permitiu
também 0 acesso ao seu arquivo, 0 que me proporcionou recortes varios que se juntaram ao
corpus forjado por inimeros outros obtidos de arquivos particulares, em especial, do veterano
Pernambuco do Pandeiro. A Internet também foi muito utilizada, ao permitir contato com

sites que contém um rico material relacionado as atividades dos chor@es brasilienses como

" FERREIRA, Marieta de M.; AMADO, Janaina. (org.). Usos & abusos da Histéria oral. Rio de Janeiro: FGV,
2002, p. XV.

% PESAVENTO, Sandra J. Historia & Histria Cultural. Belo Horizonte: Auténtica, 2003, p. 93. A histéria do
Tempo Presente constitui um campo de pesquisa que também se insere na abordagem cultural da Histéria.
Segundo Pesavento, tal campo implica tomar esta Histdria na qual os acontecimentos estdo ainda a se
desenvolver. Trata-se de uma Histdria ainda néo acabada, em que o historiador ndo cumpre o seu papel de
reconstruir um processo ja acabado, de que se conhecem o fim e as consequéncias.

% Cf. ALBERTI, Verena. Manual de Histéria oral. Rio de Janeiro: FGV, 2004, p. 21. Essa autora entende a
Historia oral como método de ampliagdo do conhecimento e como fonte de consulta [...] como produgdo
intencional de documentos histéricos, s6 podendo ser usada em pesquisas sobre temas recentes, que a memoria
dos entrevistados alcance.



32

artigos, opinides do publico, agenda e programacgdes do choro na cidade. Referente a essa
ultima observacdo vale a pena distinguir o Clube do Choro, que permitiu o acesso por
intermédio dessa midia, ao perfil detalhado dos projetos culturais que o embasam, ao perfil
dos musicos que atuaram e atuam no seu palco, dentre outras importantes informacées
relativas as suas atividades.

J& o corpus constituido pelas fontes iconograficas possibilitou a interpretacdo de fotos
encontradas em livros, jornais e revistas, o contato com outras que ainda estampam as paredes
do Clube do Choro, as folhas de folders e cartazes varios. Foi possivel observar fotos obtidas
em arquivos de chorfes veteranos ou mesmo de seus familiares, que apresentaram pistas
relacionadas ao primeiro recorte de tempo enfocado, mas, sobretudo, trabalhar com um
grande conjunto de fotos produzidas por mim nos momentos de observacéo realizados nos
diversos lugares praticados constituidos atualmente pelos chordes brasilienses. A analise e a
interpretacéo desse material revelaram diferentes instrumentagdes, peculiaridades de tempos e
espacos, distintas ambientacdes, grupos de musicos e receptores formados por faixas etérias e
géneros diversos, por masicos cariocas na sua interagdo com musicos brasilienses, alem de
um clima caracteristico, olhares, sorrisos, auséncias, figuras relegadas ao fundo, figuras
ausentes em determinados espacgos e presentes em outros. Em alguns momentos, utilizei
também a abordagem metodolégica de Miriam Leite’, referente a séries de fotos capazes de
constituir diferentes conjuntos, organizados cuidadosamente de acordo com sincronia
temporal, locais especificos de pratica ou de apresentacdo. Por outro lado, programas de
apresentagdes do Clube, cartazes e folders também foram tomados como fontes nesta
investigacdo. Eles trouxeram pistas sobre os chorfes e suas obras, evidenciaram o seu didlogo
com universidades, instituicdes governamentais, restaurantes. Esses materiais mostraram-se
também ricos em imagens, textos e slogans publicitarios ou ligados a campanhas
beneficentes.

E importante mencionar também o trabalho com o corpus constituido pelas fontes
audio-visuais, como, por exemplo, programas de TV, radio, fitas cassetes e de video, DVDs,
CDs e um volumoso material selecionado e colhido na Internet, que permitiu a observacao
direta da performance musical, deixando evidente o papel e a realizacdo dos intérpretes de um
género que valoriza muito o estilo improvisatério. Por outro lado, a utilizacdo desse material
entrecruzou-se com um outro recurso em termos de fonte nesta investigacdo: as partituras
musicais. E importante lembrar que a natureza essencialmente temporal da mdsica, que ndo

permite um contato duradouro com um objeto constante, j& levou, por si s6, a adogdo da

" LEITE, Miriam. Retratos de familia. S&o Paulo: Edusp, 2000.
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partitura musical no contexto de sua andlise. No entanto, em virtude das limitagcdes
apresentadas também por essa grafia sonora, sobretudo da masica popular, cujas partituras
geralmente sdo pouco detalhadas, foi necessario dirigir o olhar para a performance, o que
inclui ainda, além do trabalho com as fontes audio-visuais, uma atenta observagdo de campo

da pratica dos chordes. Napolitano comenta essa circunstancia:

a performance é um elemento fundamental para que a obra exista
objetivamente. [...] A partitura é apenas um mapa, um guia para a
experiéncia musical significativa, proporcionada pela interpretacdo e pela
audicao da obra. Seria 0 mesmo equivoco de olhar um mapa qualquer e
pensar que ja se conhece o lugar nele representado. No caso da musica
popular o registro fonografico se coloca como eixo central das abordagens
criticas, principalmente porque a liberdade do performer (cantor,
arranjador ou instrumentista) em relagdo a notacao bésica da partitura é
muito grande.”

Essas ponderagdes ndo deixam esquecer, no entanto, que as grafias musicais sucintas
também foram importantes nesse enfoque, essencialmente em relacéo a analise basica ritmico
melddica e harménica da estrutura musical e que a performance relacionada a um género
musical no estilo improvisatorio requer a observagdo tanto do trabalho do compositor quanto
do outro criador, o intérprete que improvisa com base na obra do compositor. Por outro lado,
levei também em consideracdo, a afirmacdo de Bourdieu de que leituras internas da obra de
arte, formais ou formalistas, ndo devem se opor a leituras externas, que fazem apelo a
principios explicativos e interpretativos exteriores a propria obra, como fatores econémicos e
sociais’®. Em outras palavras, busquei observar sempre a interacdo entre esses dois pélos,
entendendo que elementos internos e externos a obra musical se encontram completamente
imbricados na propria organizagao sonora e que a analise dos elementos estruturais da musica,
portanto, subtende a andlise dos elementos estruturais da sociedade. Naturalmente, esses
elementos apontam o proximo item e Catellan citando Madidier, Normand e Robin,
assinalando que as representacdes sociais se mantém realizadas pelo pré-construido

73
l.

linguistico analisavel. "° O autor, citando agora Pécheux, acrescenta ainda que

um dos critérios para definir o discurso tem sido a juncdo do
extralingliistico e da sequéncia lingiistica. E possivel, pois, pleitear que
ndo ha como determinar o efeito do sentido de um produto linglistico que
ndo seja por meio da concorréncia do estrutural e do acontecimento

" NAPOLITANO, Marcos. Historia & Mdsica. Belo Horizonte: Auténtica, 2002, p. 83-84.

2 BOURDIEU, Pierre. Regras da Arte. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 220.

"® CATELLAN, Jodo Carlos. Mattrix!? In: GREGOLIN, Maria do Rosario; BORONAS, Roberto. (org.) Analise
do discurso: as materialidades do sentido. S&o Carlos: Claraluz, 2003, p. 82.
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(Pécheux,1997). Uma representacdo social ndo se deduz, pois sO da
materialidade ou s6 do extradiscursivo, mas destas duas instancias. [...] o
sentido se constrdi no intervalo das duas dimensGes, fazendo linguagem e
contexto se completarem e se determinarem mutuamente.”

Alguns elementos de uma teoria enunciativo discursiva da linguagem

As abordagens metodoldgicas no tratamento das fontes relacionadas, preocupadas com
0 pensar relacional, conforme definido por Bourdieu, revelaram sempre a preocupagdo com
um espaco de interacdo de diferentes representacdes sociais, com a polifonia de vozes que
tentei encontrar na base de um material percebido como fragmento discursivo, 0 que remeteu,
por sua vez, ao entrecruzamento constante de dimensdes sociais e temporais em um mesmo
texto. A observacdo em campo das diferentes figuracGes da pratica dos chorbes, do mesmo
modo, evidenciou também a abordagem de uma prética discursiva herdada da tradi¢do
carioca, sujeita a interacdes constantes e, consequentemente, a inevitaveis atualizagdes no
cendrio brasiliense, a diferentes e peculiares caracteristicas de estilo, ou seja, o enfoque de um
género do discurso, nocdo que serd mais detalhada adiante. Tenho levado sempre em
consideracdo que o funcionamento do discurso pressupde a percepgéo dos diferentes gestos de
interpretacdo dos sujeitos presentes ndo somente na producdo, mas também na recepcao do
texto’ e, portanto, caminhei rumo a um enfoque da linguagem apreendida de um ponto de
vista historico, cultural e social, que considera a comunicagdo efetiva entre 0s sujeitos
envolvidos com os discursos sociais. Com as constatacfes advindas da adogé@o constante de
um pensamento relacional, posso dizer que alguns elementos da analise do discurso
costuraram e ajudaram a entrecruzar o0s diferentes enfoques tedrico-metodoldgicos
observados, tendo como fundamentagdo, sobretudo, Bakhtin, Brait e Orlandi, ou melhor,
foram utilizados alguns elementos de uma Teoria enunciativo discursiva da linguagem’®.

Brait comentando essa teoria, esclarece que ela

estd fundada, necessariamente, na relacdo e, portanto, salvaguardando o
lugar fundante da alteridade, do outro, das mdltiplas vozes que se
defrontam para constituir a singularidade de um enunciado, de um texto, de
um discurso, de uma autoria, de uma assinatura. ’’

™ Ibidem, p.82.

"> Supondo que o leitor também est4 afetado por sua insercéo na histéria.

® BRAIT, Beth. Bakhtin. Conceitos — chave. Sdo Paulo: Contexto, 2005. Essa expressdo foi utilizada pela
autora, ao mencionar o trabalho de Mikhail Bakhtin.

™ |bidem, p.79.
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Nao pretendi trabalhar, portanto, com a linguagem no enfoque da linguistica imanente,
conforme realizado por F. Saussure’®, ou seja, apenas como um sistema abstrato, como um
sistema de signos ou como sistema fechado de regras formais, que visam uma relagdo univoca
entre significante e significado, o estabelecimento de um vinculo estricto nessa relacéo
conforme reflexdes também de Castoriadis’. Parti do pressuposto de que 0s sentidos ndo sdo
aprioristicos, mas constitutivos do discurso, podendo o0s signos serem considerados
plurivocais, sujeitos ao estabelecimento de um vinculo sui-generis®® na relacdo
significante/significado e, de acordo com esse enfoque, em condi¢Oes de dizer, em uma
situacdo concreta especifica, quem estd falando, com quem estd dialogando e em que
circunstancias, enfim, de situar um lugar sécio-histérico e cultural. Tive sempre em vista um
enfoque ligado a uma concepgdo dialdgica da linguagem, que levou em consideragdo, com
base também em Orlandi, que as relacdes de linguagem séo relagdes de sujeitos e de sentidos
e seus efeitos s@o multiplos e variados. Dai a definicdo de discurso: o discurso é efeito de
sentido entre interlocutores.

Na adogdo de alguns elementos da teoria enunciativo discursiva da linguagem,
portanto, ndo opondo o social e o historico, o sistema e a realizagdo, o subjetivo e o objetivo,
0 processo e 0 produto, ndo privilegiei a dicotomia entre lingua e fala, mas pretendi abrir a
porta para a percepc¢do do discurso, para 0 homem agindo no mundo, relacionando-se com
outros homens, com uma materialidade que se da a ler, suporte de representacdes sociais,
portanto. Essa circunstancia permitiu-me também, com esse enfoque, langcar mao da nocéo de
representacdo social como um importante instrumento de analise, jA& que 0 seu processo
natural de objetivacdo em préticas e em obras socio-historico e culturais se revelou capaz de
evidenciar, em uma situagdo social concreta, o encontro de diferentes imagens, conceitos,
valores, posicOes, lugares de fala. No tocante a essa abordagem, sem deixar de observar que
Chartier foi um dos primeiros a sinalizar sobre 0s nexos entre a representacéo, os discursos e
o lugar de onde sdo veiculados®, Negrdo considerou também a possibilidade da nocéo de
representacdo se constituir em um instrumento eficiente para a abordagem dos textos sociais.

Enfocou a sua competéncia tradutora, ao assinalar que

"8 Ferdinand de Saussure. Lingilista suico que se tornou um dos primeiros grandes nomes entre os estruturalistas
que se dedicaram ao estudo da lingua no inicio do séc. XX. Os estruturalistas viam as linguas como sistemas
compostos de padrbes de sons e palavras. Estudavam esses padrdes a fim de conhecerem a estrutura de uma
lingua, que acreditavam ter uma estrutura peculiar que ndo podia ser comparada com qualquer outra. Nao
colocavam o foco na abordagem social e historica da linguagem e, sim, na sua estrutura.

" CASTORIADIS, op. cit..

8 |bidem, p. 152. Castoriadis observa também sobre o vinculo sui-generis na relacio significante/significado,
que se opde a nogdo de vinculo stricto.

8 ORLANDI, Eni P. Analise do discurso — principios e procedimentos. Campinas: Pontes, 2002, p. 23.

8 MELLO, Maria Thereza N. de. Clio a musa da Histéria e sua presenca entre nés. In: COSTA, Cléria B. da
(org.) Um passeio com Clio. Brasilia: Paralelo 15, 2002, p. 38-39.
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em nossos discursos veiculamos fragmentos de um real que nos € dado a
perceber. Para a viabilizagdo de tais construcfes discursivas entram em
cena os registros do simbolico e do imaginario, instéancias de suporte das
representacdes que configuram o nosso modo de ver o mundo. Essas
articulagbes em sua complexidade, dotando a representacdo de uma
“competéncia tradutora” posto que s6 desse modo podemos acessar as
fracbes do real, delas ndo fazem, porém, um simples reflexo. Nessa
mediacdo entre o vivido e o concebido, presentificamos e encenamos
enredos que, embora comoda, a idéia reflexo ndo da conta de captar.
Grifos meus. ®

Moscovici refere-se também de forma direta as representacbes sociais como
instrumento de analise das praticas sociais. Lembra que 0s processos de objetivacdo das
representacoes, que serdo mais detalhados adiante, aos quais s&o inerentes 0s conceitos
constitutivos dos temas com eles implicados, possibilitam a observacéo de categorias basicas
de andlise tematica, que s6 podem ser percebidas nas suas relagdes intrincadas com a analise
dimensional que, segundo esse autor, pressupfe a observacdo das trés dimensdes da
representacdo: o campo de representacdo, no qual se destacam as figuras, imagens e 0s
conceitos; a atitude, julgamento de valor ou posi¢do (positiva, negativa, ou neutra) do sujeito
sobre 0 objeto da representacdo; e a informacdo, ou organizagdo do conhecimento que um
grupo social tem do objeto.®* Esse autor observa ainda que os enunciados podem ser
identificados pelas figuras que expressam categorias ou qualidades (sociais) do objeto,
constituindo elementos nucleares que esclarecem o seu conceito social. A percepgdo e 0
significado conduzem ao conceito que é concretizado nas imagens, fazendo que o iconico e o
simbdlico apresentem-se de forma indissociavel nas representacdes. Assim, pelo processo de
objetivacdo das representacGes sociais, conceitos e conteudos evidenciam-se, 0s temas
expressam-se no cruzamento das afirmacdes dos sujeitos sobre o objeto da representacéo, o
que aponta as possibilidades colocadas pela analise dimensional-tematica, para a percepgao

do contetido e do sentido. Segundo Moscovici,

As trés dimensdes — atitude, informagdo, campo de representacdo ou
imagem — da representacdo social (...) fornecem-nos uma panoramica de
seu conteudo e do seu sentido. Pode-se formular legitimamente a utilidade
dessa analise dimensional.*

Rangel, fundamentada nesse autor, também observa:

& |bidem., p. 38.
8 Cf. MOSCOVICI, Serge. A representaco social da psicanalise. Rio de Janeiro: Zahar, 1978.
8 |bidem, p. 71.
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Observando-se, entdo, elementos do contetdo das Representacfes, pode-se
identifica-los pelos conceitos e imagens, que se formam no curso das
comunicacOes e interacfes, constituindo categorias explicativas do real,
compartilhadas pelos sujeitos nos seus grupos sociais. %

Por outro lado, resta dizer ainda que nesse enfoque do objeto relacionado ao
entrecruzamento de abordagens tedrico-metodoldgicas diversas, tive também o cuidado de
evitar a concepcao que privilegia um continuum na abordagem da historia, uma cadeia causa-
efeito, preferindo, em seu lugar, observar uma cadeia de significagdes, 0 que, no computo
final, favoreceu a percepgédo da interacdo do objeto com uma sociedade sempre instituinte,
forjada pela irrupcdo constante do novo, constituida por diferentes agoras, conforme
fundamentacdo em Castoriadis e em Benjamin, respectivamente, que sera mais abordada
adiante. Essa concepgéo revelou-se importante para a compreensdo da instituicdo dos dois
recortes de tempo/espaco enfocados e dos elementos que os constituiram, na sua relacdo
constante com a instituicdo do novo. Desenvolvi, portanto, sobretudo uma pesquisa
qualitativa, caracteristicamente multimetodologica e utilizei, de modo geral, como
procedimentos e como instrumentos de coleta de dados, como fontes de informacao,
principalmente a observac&o®’, a entrevista e a analise de documentos (abrangendo desde as
imagens até as materialidades diversas do mundo dos objetos, o que inclui um mundo sonoro
em toda a sua fisicidade / fugacidade)®. N&o deixei perder de vista alguns elementos da
analise do discurso, de um pensamento relacional, a instituicdo constante do novo na trama
sécio-historico e social, 0 que me fez evitar o monoteismo metodoldgico®®, conforme descrito
por Bourdieu.

Em seguida, na apresentacdo do primeiro refrdo que constitui parte da estrutura desse
trabalho, enfoco mais detalhadamente algumas nogOes, conceitos e autores que se tornaram
basicos para a abordagem da categoria cidade, percebida como fendmeno socio-histérico e
cultural e, consequentemente, para a abordagem do objeto em questdo. Com esse intuito,

dedico-me a reflexdes mais detalhadas sobre o representacional que, articulando o imaginario

% RANGEL, Mary. “Bom aluno” — Real ou ideal? Rio de Janeiro: Vozes, 1997, p. 25.

87 Alda Judith Alves-MAZOTTI, Alda Judith Alves; GEWANDSZNAJDER, Fernando. O método nas ciéncias
naturais e sociais — Pesquisa quantitativa e qualitativa. Sdo Paulo: Pioneira, 1998, p.166. Para esses autores, 0
tipo de observagdo caracteristico dos estudos qualitativos € a observacdo ndo-estruturada, na qual os
comportamentos a serem observados ndo séo predeterminados, eles séo observados e relatados da forma como
ocorrem, visando descrever e compreender o que esta ocorrendo numa dada situacéo. O investigador ndo toma
parte nas atividades relacionadas ao objeto de estudo como se fosse membro do grupo observado, apenas atua
como observador. Essa técnica foi utilizada na observacdo das performances dos chordes que tém acontecido nos
diferentes locais ja mencionados.

8 PESAVENTO, Sandra J. Historia & Historia Cultural. Belo Horizonte: Auténtica, 2003, p. 97-98.
Fundamento-me nessa autora, quando fala da documentacdo nao-oficial, que também interessa muito a essa
investigacéo.

8 BOURDIEU, Pierre. O poder simbélico. Rio de Janeiro: Bertrand do Brasil, 2003, p. 28-25.
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ao real, o constri através das praticas cotidianas - simbdlicas — discursivas, reflexdes
inseparaveis da abordagem dos processos de criacao/re-significacao inerentes aos produtos
culturais, da nogdo de lugar praticado, que ressaltam também a categoria identidades, da
nogdo de matriz cultural, de tradi¢do, observadas pelo viés de seu carater performativo, do
género do discurso. Ndo menos importantes, nesta abordagem, sdo os aspectos referentes a
cultura popular, a indastria cultural, em um contexto que evidencia também a necessidade de
abordar as no¢Bes musica popular, arte, género e estilo. Ja outras peculiaridades da categoria
cidade, cobraram um lugar de distingdo no quadro referencial, fazendo com que essa categoria
continuasse a ser abordada nas variacGes do Refrdo (caracteristicas dos seus retornos), tendo
em vista agora as diferentes contextualizagfes que o desenvolvimento da cidade efetivou no

cenério urbano moderno ocidental.



A | REFRAO

Cidade e cotidiano — o espaco do lugar praticado

A cidade é o verdadeiro lugar sagrado da flanérie. E a cidade que habita os
homens ou s&o eles que habitam a cidade?
Sérgio P. Rouanet

Esse momento da flanerie busca perceber a cidade como fendmeno socio-histérico e
cultural o que, em uma primeira instancia, remete inicialmente a Rodrigues, para quem a
cidade é o lugar onde as correspondéncias culturais apresentadas sob a forma de simbolos
adquirem sentido e atuam, provocando como desdobramento a constru¢do de uma cultura
urbana singular, prépria as experiéncias produzidas no espaco®. Concordando com ele,
evitando uma visdo evolucionista, portanto, que aborda a cidade apenas como o término de
um processo evolutivo que lhe garante o papel de monumento — chave do progresso
humano?, parto em busca das ac6es, dos atos e das criacdes do urbanita, o que faz com que a
cidade apareca como lugar da experiéncia humana, como locus da producdo cultural, como a
cidade visivel mencionada por Matos, onde discursos diversos fazem dela o lugar para se
viver, trabalhar, rezar, observar, divertir-se, misturando-se os lacos comunitarios e étnicos,
criando espacos de sociabilidade e reciprocidade, no trabalho e no lazer, em meio as tensées
historicamente verificaveis.> E por isso que tenho também em vista a cidade de Brasilia
relacionada as imagens e vivéncias cotidianas, na sua capacidade de evidenciar o presente

como o lugar-tempo para onde convergem a memoéria e a espera®, de se apresentar como

! RODRIGUES, Anténio E. M. Cultura Urbana e Modernidade: um exercicio interpretativo. In: Cidade e
Literatura — 132 — Tempo Brasileiro — Jan/Mar, 1988, p. 74.

2 Ibidem, p. 9.

¥ MATOS, Maria Izilda Santos de. Cotidiano e cidade. In: Cotidiano e Cultura — Histéria, cidade e trabalho.
Séo Paulo: Ed. EDUSC, 2002, p. 35.

*RODRIGUES, op. cit. p. 66.
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cidade visivel e cidade invisivel, o que remete ainda a nogdo de cidade memdria, conforme

descrita por Matos ao afirmar que

sob a cidade fisicamente tangivel, descortinam-se cidades andalogas,
invisiveis tecidos de histérias do passado, de impressdes recolhidas ao
longo das experiéncias urbanas, passando a histéria da cidade a ser vista
também como a histéria da espacializacdo do tempo e das escolhas
coletivas feitas ao longo do seu transcurso’.

Tenho em vista, portanto, ao me referir a cidade visivel na sua relagdo com a cidade
invisivel, com a cidade memoria, o cotidiano de uma cidade que abrigou migrantes de varias
regides do pais desde a sua fundagcdo, migrantes que trouxeram na sua bagagem as suas
praticas, crengas, costumes, valores; trouxeram os rituais que, através de novas vivéncias
cotidianas, favoreceram abastecerem a si mesmos de si mesmos na cidade modernista,
tornando possivel o encontro com a sua memoria, o encontro do individuo fragmentado pelo
tempo l6gico do fazer capitalista com suas raizes, possibilitando-lhe ver-se, por inteiro,

imerso num coletivo que Ihe diz respeito®.

Percebendo a cidade como fenémeno socio-historico e cultural, dialogando também
com Maffesoli, posso dizer que busco a trama cotidiana relacionada a estética existencial’,
que remete & experiéncia partilhada constitutiva do espago vivido em um territorio comum.
Essa experiéncia corresponde a uma responsabilidade politica concreta, relacionada ao ser
aqui — desse modo e ndo de outro — que permite base e seguranca para resistir as imposicoes
naturais e sociais, favorecendo o sentimento coletivo de simbolo e espaco, inerentes a vida
cotidiana, fazendo emergir o componente relacional da vida social, ao qual esse autor se

refere mais especificamente como proxemia, ou seja,

0 homem em relagdo. Nao apenas a relagdo interindividual, mas também a
que me liga a um territério, a uma cidade, a um meio ambiente natural que
partilho com outros. Estas sdo as pequenas historias do dia-a-dia, tempo
que se cristaliza em espaco. A partir dai a histéria de um lugar se torna
uma histéria pessoal. ®

* MATOS, op. cit., p. 35.

® MACHADO, Maria Clara Tomaz. Cultura popular: um continuo refazer de préaticas e representages. In:
PATRIOTA, Rosangela; RAMOS, Alcides F. (org.). Histéria e Cultura — espacos plurais. Minas Gerais: Ed.
Aspectos, 2002, p. 343/344.

" MAFFESOLI, Michel. O tempo das tribos — o declinio do individualismo nas sociedades de massa. Rio de
Janeiro: Forense Universitéria, 1998, p. 186.

®lbidem, p. 169
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Concebido como plural, fragmentado, policultural, esse tecido social — o cotidiano -
constituido também de pequenos nadas, revela uma multiplicidade de diferentes estilos de
vida, 0 estar-junto que é, por construcdo, diverso e polifonico®, favorecedor da harmonia
conflitiva’®, fundamentada em uma socialidade de base'’, que acrescenta a solidariedade e
afeto as diferentes formas de interacdo na trama social, 0 himus que permite ao homem
sobreviver a ordem social imposta, conformar-se a ela sem tornd-la sua. Uma trama
constituida também de pequenos nada, que segundo esse autor incluem o aperitivo do final da
tarde, os rituais do vestuario, os passeios da noite na praca publica, as conversas de bar e 0s
rumores do mercado, etc.’> Pequenos nadas, aos quais acrescento grupos que se reinem
constantemente para tocar, comer, beber e se confraternizar no cotidiano brasiliense, os quais,
pelo seu aspecto anddino, geralmente implicado com o simbélico, com o afeto, com gestos de
solidariedade, materializam a existéncia e a inscrevem em um lugar, em um territorio,
propiciando as condigdes para o estabelecimento do himus necessario a preservagdo da vida
social, contribuindo para que se efetive a proxemia.

Certeau, tendo em vista também uma abordagem do cotidiano, observa que existem
duas possibilidades de perceber a textura de uma cidade: pela ética do Voyeur, a cidade
panoramica, as ondas de verticais que permitem a percepcdo das linhas arquitetonicas
resultantes de um saber que pressupde poder e ainda pela 6tica que privilegia o tecido urbano
resultante das praticas sociais cotidianas, das multiplas atividades simbélicas realizadas pelo
homem comum, que se evidenciam na trama urbana. Brasilia, uma cidade modernista,
projetada e concebida para ser a capital do pais por arquitetos socialistas que visavam também

atender as pretenses de um governo desenvolvimentista, evidencia uma arquitetura que pode

° Ibidem, p. 154.

19 |bidem, p. 156-157. Discorrendo sobre o que entende por harmonia conflitiva, o autor afirma que tanto a
harmonia quanto o equilibrio podem ser conflituais. Nessa perspectiva os elementos de todo social (bem como
do todo natural) entram numa relacdo mutua, estreita, dindmica, em suma, designam esta lebilidade que é
sinbnimo do que estd vivo. Lembra que a interdependéncia induzida pelo social se constitui em uma mistura
estreita de comunicacéo e de conflito, na qual o lado a lado, o viver junto, o um pelo outro podem muito bem ser
a mesma coisa que o um contra o outro, conforme fundamentado por G. Simmel, e que, segundo Heraclito, a
dessemelhanga, da mesma forma que a semelhanca, pode ser uma forma de atracdo mdtua, solidariedade que
permite compreender de maneira logica que aquilo que difere se completa. Acrescenta ainda: obcecados pelo
modelo individualista e economicista, dominante durante a modernidade, esquecemos que as agregacdes sociais
se apGiam mutuamente, igualmente, na atracao e na rejei¢ao afetivas. A paix&o social, pensem a respeito dela o
que quiserem, é uma realidade incontornavel.

1dem. A conquista do Presente. Natal: Argos, 2001, p.37. A obra traz uma detalhada nota do tradutor Alipio de
Souza Filho, que ressalta a utilizacdo por Maffesoli do termo socialité (socialidade), em vez de sociabilité
(sociabilidade) utilizado mais frequentemente pelos socidlogos. Segundo Maffesoli, trata-se de uma comodidade
de linguagem que procura exprimir a solidariedade de base em que se assenta o estar-junto humano e que
convém distinguir de sociabilité, mais apropriado a designar a relacdo racional mecanica entre os individuos
do que a solidariedade sobre a qual se apoia esse estar-junto. Usa também o temo societal em vez de social
pelo mesmo motivo, ao pressupor que ultrapassando o sentido da solidariedade mecanica, reenvia a
solidariedade orgénica.

12" |bidem, p. 87.
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ser observada pelas duas Oticas de Certeau. Vista pelo primeiro prisma, permite o olhar de
cima, a observagdo de uma arquitetura contemporanea, arrojada, uma retorica de excesso nos
gastos e na producéo, uma arquitetura capaz de evidenciar uma cidade projetada segundo
critérios eminentemente técnicos, o projeto urbanistico racional e funcional. O projeto ja
previa, na sua concepg¢do, uma rigida legislacdo de uso e de ocupacdo do solo, em que as
funcdes essenciais da vida urbana (moradia, trabalho, lazer) deveriam, a semelhanga das
etapas da producéo fabril, ser separadas e estandartizadas e, ao mesmo tempo, integradas
harmonicamente por um planejamento globalizante.”* O olhar de cima da cidade deixa claro,
no tocante ao Plano Piloto, o lugar da estratégia'®, ou seja, a tentativa de controle e
racionalizagcdo do espaco e das relacbes humanas, a organizagdo funcionalista de uma cidade
que imprime uma rede de vigilancia nas suas instituicdes, capaz de exercer, por intermédio de
um saber que implica poder, um controle velado — um controle pandptico — conforme
Foucault, citado por Certeau™.

No entanto, a flanerie pela cidade de Brasilia, observando-a como paisagem e como
quarto, leva-a a ser vista também no segundo aspecto mencionado por Certeau, no movimento
da vida, capaz de evidenciar outra textura do tecido urbano, as praticas cotidianas que
possibilitam a afirmagdo: se a cidade serve de marco para as estratégias socio-politico-
econbmicas, a vida cotidiana deixa voltar o que o projeto urbano excluia, a linguagem do
poder se “urbaniza”, mas a cidade se vé entregue aos movimentos contraditorios que se
compensam e se combinam, fora do poder pandptico.® O foco no cotidiano permite, entéo,
observar uma cidade transumante, migratéria e metafdrica que se insinua no texto claro da
cidade. Sob os discursos, institui¢fes que ideologizam Brasilia, portanto, ha a possibilidade de
proliferagdo das astucias, das acdes criativas do homem comum capazes de evidenciar outra
forma de consumo do lugar do outro, pois ha lugar também para as taticas.*’ Muito longe de
serem apenas controladas pelo poder panoptico, essas agdes insinuam-se nas redes de

¥ AMARAL, Carlos. Brasilia, a capital que deveria ser o simbolo da ruptura com o passado de
subdesenvolvimento. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 17 de abril de 1993, p.8.

Y CERTEAU, Michel de. A invencao do cotidiano. Petropolis: Vozes, 1994, p. 99, v. 1. O autor observa: Chamo
de estratégia o calculo (ou manipulacéo) das relagGes de forcas que se torna possivel a partir de um momento
que um sujeito de querer e de poder (uma empresa, um exército, uma cidade, [...]) pode ser isolado. A estratégia
postula um lugar suscetivel de ser circunscrito como algo préprio e ser a base de onde se podem gerir as
relages com uma exterioridade de alvos ou ameacas. [...] Como na administracdo de empresas, toda
racionalizagdo estratégica procura em primeiro lugar distinguir de um ambiente um prdprio, isto é, o lugar do
poder e do querer proprios.

5 Ibidem, p. 100.

18 |bidem, p. 174.

7 |bidem. Para Certeau, as taticas sio formas criativas e veladas de resisténcia ou negociacéo em relagdo aquilo
que é imposto pela ordem social, implicando combinagdo de poderes, identidades sem transparéncia racional,
impossivel de gerir. Muito longe de serem controladas pelo poder pandptico, as taticas insinuam-se nas redes de
vigilancia.
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vigilancia. S&o elas que constituem o enunciado pedestre®®, para usar a expressdo de Certeau,
as trajetdrias realizadas pelo cidaddo comum que ocupa de forma criativa as ruas e locais
diversos da cidade modernista, possibilitando que outras e diversas configuragbes surjam
nesse tecido urbano. Nessas caminhadas, usando metéaforas, processos simbdlicos, essas a¢des
cotidianas dos atores sociais vdo criando o seu proprio texto, efetivando relatos, operacbes
nos lugares do outro que os transformam em local do encontro de diferentes lugares de fala,
configurando espacos. De acordo com Certeau, 0 espaco, ao contrario da ordem, da
estabilidade e da univocidade que caracterizam o lugar, € um cruzamento de moveis, é um
lugar praticado, ou seja, um lugar articulado pela experiéncia humana no mundo, revelador
de tantos espacos quantas experiéncias espaciais distintas. Diz respeito, portanto, as
operacOes que especificam o lugar como espaco das acOes de sujeitos historicos capazes de
confrontar e deslocar suas fronteiras, estabelecer encontros conflituosos, promover alteracoes

constantes, o que Maffesoli denomina de harmonia conflitiva. Certeau assinala:

O espago estaria para o lugar como a palavra quando falada, isto €,
quando € percebida na ambiglidade de uma efetuacdo, mudada em um
termo que depende de maltiplas convencgdes, colocada como o ato de um
presente (ou de um tempo), e modificado pelas transformacdes devidas a
proximidades sucessivas. Diversamente do lugar, ndo tem, portanto, nem a
univocidade nem a estabilidade de um préprio. Em suma, 0 espago é um
lugar praticado. Assim a rua geometricamente definida por um
urbanismo é transformada em espaco pelos pedestres. *° [Grifo meu]

As préticas criativas dos chordes brasilienses e de seus receptores, portanto, ocupando
diferentes lugares em Brasilia, salas de visitas, bares, clube do choro, escola de choro,
abertura de eventos diversos, shopping centers, evidenciando-se como o cerne de projetos
culturais ligados a instituicbes politico-governamentais e, outras vezes, como elemento
utilizado por estratégias de marketing ou como atracdo em eventos culturais/ filantrépicos,
quase sempre divulgados pela midia, se observadas pela 6tica desses autores, efetivam
lugares praticados nessa cidade, com possibilidades de evidenciar o tecer de jogos diversos, a
interconexdo dos mais diferentes programas de acdo. Dessa forma, implicam em uma
distribuicdo dindmica dos bens e das funcdes possiveis e, sempre com maior complexidade,
constituem uma rede de diferenciagdo, uma combinatoria de espacos, na expressdo de
Certeau, uma outra maneira de ocupar a cidade modernista. Finalmente posso dizer que as

abordagens de Certeau e de Maffesoli, dialogam muito de perto com aquela que conduz as

'8 |bidem, p. 179.
9 Ibidem, p. 202.
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reflexdes relativas a uma forma de conhecimento coletivo, elaborada no dia-a-dia e que se

constitui em suporte dessas préaticas, ou seja, dialoga com a nocdo de representacéo social.

RepresentacOes sociais: suportes das praticas cotidianas.

As representacdes sociais, suporte de praticas cotidianas, sdo entendidas como formas
de conhecimento que esclarecem e orientam os fatos do dia-a-dia, efetivando formas de
comunicacdo e, também, de pensamento, que se constituem cotidiana e coletivamente®.
Conforme Moscovici?* surgem no curso das comunicacdes que formam pontos de vistas
comuns referentes a questdes de interesse coletivo, o que levou Rangel, fundamentada nesse

autor a observar que

0 termo — representacdo refere-se ao processo de construcdo, ou seja, a
““sociogénese” pela qual se constroi coletivamente, o conhecimento (incluindo
mecanismos de formacao e meios de veiculacao) e, também, ao produto desse
processo, ou seja, 0 conteldo e, portanto, aos conceitos e imagens que se
formam e adotam socialmente. [...] As representacfes, como forma de
conhecimento pratico, incorporam algumas caracteristicas. Entre essas
caracteristicas, incluem-se o carater social de sua formacdo, o
compartilhamento pelo grupo social (expressando e identificando o seu
pensamento, 0 seu sentimento sobre objetos de seu interesse e campo de
atuagéo), os mecanismos de formagdo (a objetivacdo e a ancoragem) e 0s
meios (a interagdo e comunicagdo), pelos quais as representacfes se
veiculam, assimilam e consolidam. #* [Grifos meus]

Moscovici refere-se a formas de pensamento, ou seja, percepgdes, categorizagdes, que
implicam conceitos objetivados pelas préticas sociais. As representacdes sociais aléem do
processo de objetivacdo requerem também um processo de ancoragem, a interacdo com
conceitos e representagdes pré-existentes, ja que 0S Nnovos conceitos e imagens serdo
facilmente assimilados, se encontrarem referéncias nas concepgfes ja formadas sobre o
objeto. A objetivacdo e ancoragem, por sua vez, remetem a naturalizacdo, ao processo pelo
qual, segundo Rangel, fundamentada nesse autor, se atribui as representacdes e seus

2 RANGEI, Mary. “Bom aluno” - real ou ideal? Rio de Janeiro: Vozes, 1997, p. 22-24.

21 MOSCOVICI, Serge. Representacdes sociais. Petropolis: Vozes, 2004. A orelha dessa obra traz as seguintes
observacdes sobre esse autor: Serge Moscovici, nascido na Roménia, foi diretor de estudos na Ecole dés Hautes
Etudes em Sciences Sociales em Paris. Lecionou também na New School for Social Reseach, em Nova York. Foi
um dos primeiros a introduzir, ha quase quarenta anos, o conceito de representagdes sociais na psicologia social
contemporanea. Desde entdo, a teoria tornou-se um dos enfoques predominantes na psicologia social, ndo sé na
Europa continental, mas também no mundo anglo-saxdo. Sua obra também evidencia um estudo que reexamina a
historia intelectual das representagdes sociais, mencionando as diversas maneiras com que essa teoria respondeu
a uma tradicdo de pensamento nas ciéncias sociais, que envolvem ndo sd as contribui¢fes de Durkheim e Piaget,
mas também as de Lévy-Bruhl e Vygotsky.

22 RANGEL, op. cit. p. 23.
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conceitos ““explicativos” dos objetos a qualidade — o estatuto — de “verdadeiros™ e
“naturais”. Assim, segundo essa abordagem, a objetivacé@o, a ancoragem e a naturalizacéo -
que se d& no curso desses mecanismos - favorecem a sustentacdo, continuidade ou
permanéncia, “solidez” e “autopreservacdo” das representacdes®, propiciam a constituicio
de processos forjadores de identidades compartilhadas.

Dialogando de forma direta com esse enfoque, Chartier enfatiza também a
inseparabilidade do representacional dos processos identitdrios. Comenta 0s processos
cotidianos envolvidos com classificagdes, divisdes e delimitacGes que organizam a apreensao
do mundo social como categorias fundamentais de percepcéo e de apreciacdo do real e que
sao sempre determinados pelos interesses [dos] grupos que os forjam. Dai para cada caso, o
necessério relacionamento dos discursos proferidos com a posic&o de quem os utiliza®. Esse
autor tambem tem em foco as configurac@es intelectuais multiplas, os esquemas intelectuais
incorporados capazes de determinar um ser-apreendido constitutivo de sua identidade®, um
lugar de fala na sua relagdo com outros lugares de fala, o que o levou a observar ainda que a
nog&o de representacao

permite articular trés modalidades da relacdo com o mundo social: em
primeiro lugar o trabalho de classificagdo e de delimitagdo que produz as
configuragBes intelectuais mdltiplas, através das quais a realidade ¢é
contraditoriamente construida pelos diferentes grupos; seguidamente, as
praticas que visam fazer reconhecer uma identidade social, exibir uma
maneira propria de estar no mundo, significar simbolicamente um estatuto e
uma posicdo; por fim, as formas institucionalizadas e objetivas gracgas as
quais uns “representantes” (instancias coletivas ou pessoas singulares)
marcam de forma visivel e perpetuada a existéncia do grupo, da classe ou da
comunidade.?®

Ao sugerir a complementaridade entre praticas e representacdes sociais, Chartier
estabelece o dialogo mais uma vez tanto com Moscovici, quando assinala as interagcdes entre o
campo da representacéo, a atitude e a informac&o®’, quanto com Silva, quando comenta as
implicagdes do representacional com 0s processos identitarios, ressaltando o seu carater
performativo, lembrando que as identidades s&o representacfes e que elas se constroem
sempre a partir do outro, da diferenga, podendo ser maltiplas, assim como sdo multiplas as
possibilidades colocadas pelos inevitaveis encontros sociais.”®

2% |bidem, p. 29.

2 CHARTIER, Roger. A histéria cultural entre praticas e representacdes sociais. Rio de Janeiro: Bertrand,
1990, p. 17.

% |bidem, p. 23.

*® 1bidem.

T Cf. MOSCOVICI, op. cit.

28 Cf. SILVA, Tomaz Tadeu. A produgéo social da identidade e da diferenca. In SILVA, Tomaz Tadeu (org.).
Identidade e diferenca. Petropolis: Vozes, 2000.
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As implicacOes diretas do representacional com o simbdlico, observado por outro vies,
no entanto, ja aparecem na base do proprio termo representacdo. Para Falcon,
etimologicamente, representacdo provém da forma latina repraesentare — fazer presente ou
apresentar de novo. Fazer presente alguém ou alguma coisa ausente, mesmo uma idéia, por
intermédio da presenca de um objeto. * Chartier, analisando esse conceito de forma mais
particular, historicizando-o no contexto da sociedade ocidental, resgata duas familias de
sentido:

por um lado, a representacdo como dando uma coisa ausente, 0 que supde
uma distingdo radical entre aquilo que representa e aquilo que ¢é
representado; por outro, a representacdo como exibi¢do de uma presenca,
como apresentacéo publica de algo ou de alguém[...] *°

Esse autor reafirma o primeiro aspecto observado, ao se referir & representacdo —
entendida [...] como relacionamento de uma imagem presente e de um objeto ausente,
valendo aquela por este, por Ihe estar conforme®, ao observar que representacdo é um
conceito-chave da teoria do simbdlico, uma vez que o objeto ausente é re-apresentado a
consciéncia por intermédio de uma imagem ou simbolo, isto é, algo pertencente a categoria
do signo. Abordagem que possibilita o seu dialogo com Durand quando afirma que o simbolo
(do grego symbolon) implica sempre a reunido de duas metades: o significante, carregado do
maximo de concretude, e o significado, apenas concebivel, mas ndo representavel e que “se

dispersa em todo o universo concreto”. *

Negrédo e Pesavento concordam com esses autores. Conforme a primeira, em Nnossos
discursos veiculamos fragmentos de um real que nos € dado a perceber. Para a viabilizagdo
de tais construgdes discursivas entram em cena os registros do simboélico e do imaginario,
instancias de suporte das representacées que configuram o nosso modo de ver o mundo.*
Negrao refere-se aos atores sociais que, ao encenarem em suas praticas cotidianas, revelam-se
comprometidos com o simbdlico - no lugar de - e com o imaginario - como se fosse.
Pesavento, por sua vez, também enfatiza o aspecto que remete as representacdes simbolicas e

alegéricas do imaginario®, a sua capacidade de evidenciar construcdes simbdlicas e ndo

2 FALCON, Francisco J. Calazans. Historia e representagdo. In: CARDOSO, Ciro F.; MALERBA, Jurandir
(org.). Representacdes — contribui¢do a um debate interdisciplinar. Campinas: Papirus, 2000, p 45.

% CHARTIER, op. cit., p. 20

*! |bidem, p. 21.

%2 DURAND (apud FALCON, op. cit., p. 46)

¥ MELLO, Maria Thereza F. Negréo de. Clio a musa da Histéria e sua presenca entre nés. In: COSTA, Cléria
Botelho (org.) Um passeio com Clio. Brasilia: Paralelo 15, 2002, p. 38.

% PESAVENTO, Sandra J. Histéria & Histéria Cultural. Belo Horizonte: Auténtica, 2003, p. 43. Essa autora,
fundamentada em Cornelius Castoriadis, aborda o imagindrio como um sistema de idéias e imagens de
representacdo coletiva que os homens, em todas as épocas, construiram para si, dando sentido ao mundo.[...] A



47

apenas reflexos do real, de dizer e de mostrar uma coisa ou uma idéia através de outra, [...] de
revelar uma coisa que ndo é ela prépria o que, para essa autora, fundamentada também em
Castoriadis®, evidencia que o real é ao mesmo tempo concretude e representacéo.*® Assim,
entende Pesavento que as representacdes estdo profundamente implicadas com o Imaginario
por intermédio da sua natureza simbolica [que] remete a nogdo de alegoria, das
possibilidades colocadas por suas trés dimensées, a empirica, a ideoldgica e a utdpica®’ que o

colocam entre o real concreto e o real pensado. A autora observa:

representar é, pois, fundamentalmente, estar no lugar de, é presentificacédo
de um ausente; é um apresentar de novo, que da a ver uma auséncia. A
idéia central é, pois, a da substitui¢cdo, que recoloca uma auséncia e torna
sensivel uma presenga. [...] Aquilo/aquele que se expde — o representante —
guarda relacdes de semelhanca, significado e atributos que remetem ao
oculto — o representado. A representacdo ndo é copia do real, sua imagem
perfeita, espécie de reflexo, mas uma construgéo a partir dele. *

Pelos processos simbdlicos implicados com o imaginario, com um real concreto e um
real pensado, estabelecem-se representacOes da realidade e ndo os seus reflexos. Trata-se de
uma forma de entendimento que encara a realidade ndo s6 como “0 que acontece”, mas

»3% paraa

também ““como o que foi pensado” ou mesmo ““0 que se desejou que acontecesse
autora, perseguir o imaginario como objeto de estudo consiste em desvendar um segredo, é
buscar um significado oculto, encontrar a chave para desfazer a representacéo do ser e do
aparecer.” Nessa mesma linha Moscovici observa que as representacdes individuais ou
sociais fazem com que o mundo seja o que pensamos que ele é ou deve ser®’.

As representacdes estdo intrinsecamente ligadas ao simbolico, portanto, 0 que permite

observar, com base nos autores abordados, que o suporte das praticas encenadas por atores

referéncia de que se trata de um sistema de representacdes coletivas tanto da a idéia de que se trata da
construgdo de um mundo paralelo de sinais que se constrdi sobre a realidade, como aponta para o fato de que
essa construcéo é social e histérica.

% CASTORIADIS, Cornelius. A Instituicdo imaginaria da sociedade. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1995.

% PESAVENTO, Sandra J. Em busca de uma outra histéria: imaginando o imaginario. In: Revista Brasileira de
Historia. Sdo Paulo, v. 15, n. 29, 1995, p. 9 - 27.

%7 |bidem, p. 22-24. Essa autora, abordando o Imaginario como uma representacéo do real, evidencia as trés
dimensdes que entende constitui-lo: a realidade, o suporte da concretude do real: a propria poténcia criadora do
imaginario ndo é concebida num vazio de idéias, coisas ou sensacdes [...], as idéias-imagens precisam ter um
minimo de verossimilhangca com o mundo vivido para que tenham aceitacdo social, para que sejam criveis; a
manipulacéo ideoldgica, a intencdo deliberada, o controle, o gerenciamento e manipulagdo do imaginario, a
intervencdo no processo de formagdo do imaginéario coletivo de manifestacdes e interesses precisos; e a utopia
ou dimensdo fantastica, laténcias de desejos, esperangas, outras possibilidades de vida frente a fatalidade imposta
pela ordem social. Importante frisar que a autora pondera o fato de que a complexidade inerente ao Imaginario
faz com que ele comporte, ao mesmo tempo, de forma intrincada, as suas trés dimensdes.

%8 |bidem, p. 40.
* |bidem, p. 17.
" Ibidem, p. 24.
“1 MOSCOVICI (apud RANGEI, op.cit., p, 27.)
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sociais nos palcos do cenéario cotidiano fragmentado e policultural, associa percepcao,
conceito e imagem, ““trazendo” a presenga do objeto, comunicando-o, reconstituindo-o,
simbolicamente, tornando-o “presente”, mesmo a distancia®’, reportando-se ao imaginario
nas suas trés dimensdes. Essa circunstancia possibilitou a constatacdo de que as
representacdes implicam conceitos, teorias cotidianas de explicitacdo dos fatos que, ao se
objetivarem nas formas simbdlicas que constituem as praticas sociais, tornam - se uma
evidéncia®.

Assim, posso observar, tendo em vista essa fundamentacéo teodrica, que as préaticas dos
chorbes brasilienses, nas suas peculiaridades, sdo passiveis de evidenciar formas de
pensamento coletivo, percepcdes, classificacBes, imagens, enfim, conceitos, relacionadas a
sua vivéncia e a vivéncia de seus receptores na cidade modernista e na cidade p6s-moderna.
Constituem-se em praticas que possibilitam também a percepcdo de circunstancias sociais
diversas que marcam o encontro de suas imagens sonoras fluidicas, ativas, amistosas, que
evidenciam interagdo, espontaneidade, liberdade de acdo, afeto, com a prética e as
representacdes de outros grupos. A percep¢do de circunstancias que marcam ndo somente o
encontro de uma identidade grupal com a diferenca, com a memdria, com situagdes de
conflito e resisténcia, mas também com a possibilidade de didlogo e de negociagfes, 0 que

aponta, por sua vez, uma pratica discursiva.

Discurso, processos identitérios e representacdes sociais
Rodrigues, na sua abordagem socio-historica da linguagem, comentando Bakhtin,
observa que os textos sociais, que efetivam discursos**, sdo criados pelos homens para se

comunicarem. Lembra ainda que

“2 |bidem, p. 28.

“® |bidem, p. 31. Segundo Moscovici (apud Rangel, op. cit), a verdade e racionalidade das representacdes
resultam da relagdo entre o conhecimento representado e a evidéncia disponivel. As evidéncias contribuem para
0 consenso social, confirmando as crencas que sdo compartilhadas pelo grupo. Trata-se, portanto, de um
consenso funcional que leva a uma verdade que é gerada pela confianca que os sujeitos depositam na unificacéo
e nos julgamentos dos valores quando séo compartilhados pelo grupo a que pertencem. O consenso funcional,
sustentado pelo processo coletivo de formagdo e consolidagdo das representacdes sociais, é necessario a unidade
e organizacdo social do grupo, favorecendo a identidade e as interacfes da maioria das pessoas que o0 integram
(qualificadas pelas suas fungdes e inser¢des) no curso das praticas cotidianas.

“ ORLANDI, Eni P. Analise de discurso — principios e procedimentos. Campina: Pontes, 2002, p. 21-15. O
discurso ja pode ser entendido como definido por Orlandi: o discurso é efeito de sentidos entre interlocutores.
Segundo essa autora a palavra discurso, etimologicamente, tem em si a idéia de curso, de percurso, de correr
por, de movimento. O discurso é assim palavra em movimento, pratica de linguagem: com o estudo do discurso
observa-se o0 homem falando.
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o0 estudo do homem(social) e da sua linguagem somente pode se efetuar por
meio dos textos concretos que ele criou, pois a constituicdo social do
homem e da sua linguagem é mediada pelo texto; suas idéias, seus pontos
de vista se concretizam somente na forma de textos (verbais ou néo).*’

As reflexdes relativas as representacdes sociais abriram a porta para a abordagem dos
textos efetivados pelos chordes brasilienses e seus receptores. Esses personagens, em
constante dialogo com outras dimens@es sociais e temporais, ddo sentido ao mundo por meio
das representacbes que constroem sobre a realidade®, por meio delas efetivam os seus
textos, criam as figuras gragas as quais o presente pode adquirir sentido, o outro tornar-se
inteligivel e o espaco ser decifrado®’, em circunstancias que permitem relacionar os discursos
proferidos com a posicao de quem os utiliza*. Trato aqui de constructos simbdlicos, matrizes
de discursos e praticas®®, representacdes sociais, portanto, que sdo apreendidos como
enunciados™ inerentes aos textos™, sempre em uma situacdo de relagdo social imediata e
concreta, capaz de significar e, nessa perspectiva, implicados com circunstancias de
comunicacio e dialogo entre diferentes lugares de fala, com uma relacéo dialdgica. ** Refiro-
me a uma pratica discursiva, que se efetiva mediante os varios textos dos chorfes brasilienses
identificAveis nas diversas trajetorias que tragam por Brasilia, ou seja, em suas praticas que
evidenciam enunciados, representagdes sociais.

Referente a esse enfoque que mostra a relagdo intrincada entre
representacdes/enunciado/discurso/praticas socias, Cattelan assinala que se pode detectar, no
ato de representar, o trabalho de demonstracdo em que um sujeito € surpreendido na

atividade linguageira, assumindo formas de compreender o mundo: ou seja, dé-se o enfoque

** RODRIGUES, Rosangela Hammes. Analise de géneros do discurso na teoria bakhtiniana: algumas questées
tedricas e metodoldgicas. Revista linguagem em (Dis)curso, v.4, n.2, jan./jun. 2004. Disponivel em:
<http://www3.unisul.br/paginas/ensino/pos/linguagem/0402/08.htm.> Acesso em: 3 mai. 2006.

“° PESAVENTO, Sandra J. Historia & Historia Cultural. Belo Horizonte: Auténtica, 2003, p. 19.

* CHARTIER, op. cit., p. 17.

“® lbidem, p. 17.

“° Ibidem, p.18.

%0 BAKHTIN, Mikhail. Géneros do Discurso. In: BAKTHIN, Mikhail. Estética da comunicacéo verbal. Sdo
Paulo: Martins Fontes, 2003, p. 261. Na perspectiva do tradutor dessa obra, o termo viskazivania, derivado do
infinitivo viskazivat, significa enunciar, um ato de exprimir, transmitir pensamentos, sentimentos pelas palavras
(e de outras formas ligadas a modalidades de linguagem diferentes da verbal). Refere-se a objetivacdes
culturais, portanto, cujo sentido depende do contexto sécio-historico a que pertencem. Segundo Bakhtin, os
enunciados que objetivam discursos, tém em sua base a relagdo dialdgica, sendo construidos sempre levando em
conta, além da resposta ja dada a enunciados precedentes, as atitudes responsivas dos receptores em prol das
quais eles sdo essencialmente criados.

%! |bidem. Para Bakhtin, os textos sociais s6 podem se constituir, incorporando enunciados.

52 |bidem, p. 275. A relagéo dialégica no enfoque bakhtiniano percebe o didlogo na sua simplicidade e preciséo,
como a forma mais classica de comunicagdo, estando, mesmo, na base do enunciado; Bakhtin, comentando essa
nogdo no contexto da comunicacdo discursiva, observa que os limites de cada enunciado concreto, como
unidade da comunicacéo discursiva, sdo definidos pela alternancia dos sujeitos do discurso, ou seja, pela
alternancia dos falantes.
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que se queira & atividade representativa, s pode manifesta-la através do discurso.”® Para o
autor, citando Arruda, o discurso ndo tem um valor em si mesmo, mas se pauta pela
necessidade constitutiva de desvendar 0s nos que a realidade apresenta para 0s sujeitos e que
ndo podem ser desvinculados da intrincada teia social e dos mecanismos de construcéo e de
representacdo que a coroam como forma de conhecimento e comunicacéo com o mundo . >*
Catellan observa ainda que a circunstancia plurivoca dos signos, capaz de falar a respeito de
guem 0s usa, de situar seu lugar sdcio-histérico, de evidenciar que o sentido ndo é dado de
antemao, ndo resulta da designacdo de referentes, mas ao contrério, é construido no discurso e
revela a forma com que se da a articulagdo entre representacdo social e discurso. Dialoga
também com Jodelet, quando observa que o jogo das relacGes intergrupais determina a
dindmica das representaces. O desenvolvimento das interagdes entre os grupos inflete as
representacdes que os membros tém deles proprios, de seus grupos, de outros grupos e de
seus membros.™ E isso se da por meio dos enunciados que tratam dos processos pelos quais 0
sujeito fala, toma posicdo com relacdo as representacdes das quais ele € o suporte, em
interacdo constante com as representagdes sociais do outro, sendo que essas representacoes
se encontram realizadas pelo pré-construido linglistico analisavel. No ato de enunciar,
portanto, o sujeito estabiliza os sentidos do seu discurso por meio das representacdes sociais
do seu grupo, tomando-a como principio logicizador e filtro para olhar o mundo, age de uma
forma e ndo de outra, empurrado pela forma como seu grupo concebe um fendbmeno que o
preocupa.®

Silva, de forma direta, ja observa a relacdo intrincada entre representagdo/enunciado e
identidade. Esse autor entende os processos identitdrios na suas implicaces com a
linguagem, com as representacdes sociais, as quais, sO podem ser entendidas na perspectiva
poOs-estruturalista na sua dimensdo de significante, isto €, como sistema de signos, como pura
marca material. A representacio expressa-se por meio de uma pintura, de uma fotografia, de
um filme, de um texto, de uma expressdo oral’’, como um enunciado, portanto. A
representacdo, nessa perspectiva, € sempre marca ou traco visivel e exterior. Silva lembra
ainda que o conceito de representacdo incorpora todas as caracteristicas de indeterminacao,
ambiguidade e instabilidade atribuidas a linguagem. A representacdo é assim entendida como
qualquer sistema de significagdo, uma forma de atribuicdo de sentido. O autor dialoga com

¥ CATELLAN, Jodo Carlos. Mattrix!? In: GREGOLIN, Maria do Rosario; BORONAS, Roberto. (org.) Analise
do discurso: As materialidades do sentido. Sdo Carlos: Claraluz, 2003, p. 82.

** Arruda (apud CATELLAN, Ibidem, p. 82.)

> CATELLAN, op. cit., p.81.

% |bidem, p.83.

T SILVA, op. cit., p. 90.
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Chartier, ao entender que como tal a representacdo é um sistema linguistico e cultural:
arbitrario, indeterminado e estreitamente ligado a relacdes de poder® e também com
Pesavento, ao comentar que aquele que tem o poder simbélico de dizer e fazer crer sobre o
mundo tem o controle da vida social e expressa a supremacia conquistada em uma relacéo
historica de forcas. Implica que esse grupo vai impor a sua maneira de dar a ver o mundo, de
estabelecer divisdes, de propor valores e normas.” Silva lembra que por meio dessa
abordagem, a representacdo se liga a identidade e a diferenca, as quais passam a estar
estreitamente dependentes das representacdes e, como elas, adquirindo sentido. Assinala que
por meio da representacdo, a identidade e a diferenca passam a existir e que representar
significa nesse caso dizer: essa é a “identidade”, “a identidade é isso”.*° Enfatizando
também o carater performativo das identidades, nas suas implicagcdes com o carater dial6gico

do discurso, Stuart Hall esclarece:

utilizo o termo “identidade” para significar o ponto de encontro, o ponto
de sutura, entre, por um lado, os discursos que tentam nos ““interpelar”,
nos falar ou nos convocar para que assumamos nossos lugares como 0s
sujeitos sociais de discursos particulares e, por outro lado, 0s processos
gue produzem subjetividades, que nos constroem como sujeitos aos quais
se pode “falar”. As identidades sdo, pois, pontos de apego temporario as
posi¢des-de-sujeito que as praticas discursivas constroem para nos. Elas
s80 o resultado de uma bem-sucedida articulagéo ou “fixacdo™ do sujeito
ao fluxo do discurso. [...] Isto €, as identidades s@o as posi¢des que o
sujeito é obrigado a assumir, embora ““sabendo” [..] sempre, que elas sdo
representacdes, que a representacdo é sempre construida ao longo de uma
“falta™ ao longo de uma diviséo, a partir do lugar do Outro e que, assim,
elas ndo podem nunca ser ajustadas — idénticas — aos processos de sujeito
que sdo nelas investidos.®* Grifos meus

Tenho em vista, portanto, na abordagem das manifestagdes musicais dos chordes
brasilienses, as representacdes sociais que ddo suporte aos seus discursos, que os identificam
como sujeitos, que os revelam em negocia¢do ou resistindo a ordem social estabelecida, 0s
textos que efetivam favorecendo a percepcdo de enunciados, implicados com circunstancias

de relacdo social concreta, imediata®. Os processos identitarios relacionados a um grupo

%8 |bidem, p. 91.

% PESAVENTO, Sandra J. Histéria & Histéria Cultura. Belo Horizonte: Auténtica, 2003, p. 41-42.

80 SILVA, op. cit, p. 91.

8t HALL, Stuart. Quem precisa de identidade? In: SILVA, Tomés Tadeu (Org.). Identidade e diferenca. Rio de
Janeiro: Vozes, 2000, p. 111-112.

62 ROJO, Roxane. Géneros do discurso e géneros textuais: questdes tedricas aplicadas, p. 13. Disponivel em:
<http//:www.fae.ufmg.br/ceale/generosdiscurso.pdf+Roxane.> Acesso em: 3 mai. 2006. Para a autora, séo
elementos essenciais desta situacdo social mais imediata os parceiros da interlocucdo: o locutor, o seu
interlocutor, o horizonte/auditorio social, a que a palavra do locutor se dirige. Sdo relagbes sociais,
institucionais e interpessoais dessa parceria, vistas a partir do foco da apreciacéo valorativa do locutor.




52

social que remetem ao dialogo de seus enunciados com o0s enunciados dos outros que com
eles interagem e que a eles respondem conforme abordagem de Hall, Bakhtin®®, Orlandi® e
Brand&o. No tocante ao outro, Brand4o®, fundamentada em Pécheux, enfatiza:

outro que envolve ndo sO6 o seu destinatario para quem planeja,
ajusta a sua fala (nivel intradiscursivo), mas que também envolve
outros discursos historicamente constituidos e que emergem na sua
fala (nivel interdiscursivo).®®

Com essas nogoes, portanto, busquei também entender como o discurso dos chordes,
que lhes concede um lugar de fala e de agdo, se revela no nivel do intradiscurso e do
interdiscurso, embora ja reconhecendo, de antemao, a relacdo intrincada entre esses dois
niveis, a impossibilidade de separé-los na circunstancia de anélise. Conforme essa Ultima
perspectiva, a pratica dos chordes brasilienses, nas suas distintas trajetorias, observada sob
outro viés, tem condigdes de revelar também, pela cristalizacdo momenténea de uma forma, a
rede de memdria. Ao poder ser percebida como uma prética discursiva tem condigdes de
revelar os residuos de significados sedimentados em diversos outros enunciados que
constituem o ja-dito na sua trajetéria centendria, ou seja, as marcas, 0S interesses, 0s sonhos,
os investimentos, as lembrancas, o irrealizado, incorporados no seu sistema linguistico. De
outro angulo, no entanto, o ja-dito s6 se faz presente porque existem formulacgdes atuais,
outras condigdes de producdo, novas condicbes de materializacdo, fazendo que sejam
evidentes novos encontros, outros dialogos entre diferentes programas de acdo, novos
sentidos envolvidos com uma relagcdo social concreta e imediata. Ao poder ser percebida
como uma pratica discursiva, portanto, pode revelar ainda uma circunstancia dialégica,
promotora de varias tramas polifénicas®’, que ajudam a constitui-la como elo de um processo

discursivo mais amplo que tem, na sua base, uma autoria®: os diversos grupos de chordes

8 Cf. BAKHTIN, op. cit.

% Cf. ORLANDI, op. cit.

8 BRANDAO, Helena H. Nagamine. Introducéo & analise do discurso. Campinas: Unicamp, 1991, p. 32. Nessa
obra esta autora comenta em detalhes as bases da Escola Francesa de Andlise do Discurso influenciada também
por Bakhtin, que tem Pécheux como importante referéncia, da qual se tornou adepta.

° |bidem, p. 49.

8 BAKHTIN, op. cit.,p. 275. A polifonia é o exemplo mais eficiente de dialogismo, definindo-se pela
convivéncia e pela interacdo em um mesmo espaco (discursivo) de uma multiplicidade de vozes e consciéncias
independentes e imisciveis.

% ORLANDI, op. cit. p. 75. Para Orlandi, o autor é o sujeito-falante que estd na origem da textualidade,
configurando-se como principio de agrupamento do discurso, como unidade e origem de suas significacdes,
como foco de sua coeréncia (que estdo sempre ligadas ao Imaginario). A autoria implica a inser¢éo do sujeito na
cultura, em uma posi¢do situada em uma conjuntura sécio-histérica determinada e na sua apreciacao valorativa
do encontro de diversas vozes em uma situacdo social imediata. Carlos Alberto faraco, Autor e Autoria. In:
BRAIT, Beth. Bakhtin — conceitos Chave. Sdo Paulo: Contexto, 2005, lembra que Bakhtin reine na mesma
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brasilienses na sua interagdo com a diferenca, com o outro. Trata-se de uma autoria que pela
transcendéncia de uma circunstancia de lazer, responde pela coeréncia e pela unidade de
sentido desses enunciados nas situagdes concretas de relagdo social que se efetivam na cidade
de Brasilia, marcando um lugar de fala na interacdo com outros lugares de fala. A referéncia
a rede da memoria, no entanto, pede reflexdes relacionadas a experiéncia vivida, envolvida

com processos de re-significacdo que apontam para uma matriz cultural.

A Memoéria como experiéncia vivida: o enfoque de matrizes culturais e configuracgdes
identitarias.

O reconhecimento da ineréncia da tradicdo carioca ao cendrio brasiliense, a sua
percepcdo como prética discursiva nesse cenario e, nesse contexto, as suas implicagcbes com a
Memoéria, traz para o seio deste trabalho o papel ativo das matrizes culturais®®. Conforme
Martin-Barbero, matrizes culturais sdo entendidas no seu aspecto dindmico na trama cultural,
implicadas também com o entrecruzar de diferentes dimensdes temporais, portanto, e, nessa
condicdo, capazes de atuar como elemento fundante, emblematico, com forca para avalizar e
tornar criveis experiéncias locais, como aponta Certeau e se constituirem em &ncoras no
processo de naturalizacdo de novas representacées sociais, segundo Moscovici” e Jodelet’ e
em um objeto imajado, no enfoque de Maffesoli’.

Fica evidente, portanto, um processo que traz a cena o enfoque da Memoria entendida

como experiéncia vivida, de acordo com Benjamin e, como tal, reconhecida como um dos

pessoa 0 autor-pessoa (aquele que recorta um viés valorativo de um contexto, o artista) e o autor-criador
(aquele que chega a forma, que d& unidade e coeréncia ao discurso, se constituindo na fungéo estético-formal
engendradora da obra).

% MARTIN-BARBERO, Jesus. Dos meios as mediacdes. Rio de Janeiro: UFRJ, 2003, p. 324. Segundo esse
autor, baseado em Raymond Williams, dizer matriz ndo significa evocar o arcaico, mas explicitar o que porta
atualmente o residual, ou seja, o substrato de constitui¢do dos sujeitos sociais para além dos contornos objetivos
delimitados pelo racionalismo instrumental. Refere-se, portanto, aos elementos do passado que ainda s&o ativos e
significam no presente, mediante um processo de re-significacdo. Acho interessante também, no enfoque dessa
nocao, lembrar Monica Neves Leme em Que tchan é esse? Industria cultural e produgdo musical no Brasil dos
anos 90. (Sao Paulo: Annablume, 2003, p. 58), que inspirada em Martin-Barbero, assim define o conceito de
matriz cultural: conjunto de procedimentos culturais exercidos por um determinado grupo social, num processo
de construcéo de uma identidade coletiva, no qual uma rede de significagdo foi sendo elaborada historicamente,
através da pratica social, e que acabam tornando-se sedimento, pela sua permanéncia e uso, para a constituicdo
de novas expresses culturais.

© Ccf. MOSCOVICI, op. cit.

™ Cf. JODELET, Denise. As representaces sociais no campo das ciéncias humanas. Rio de Janeiro: Editora da
UERJ, 2001.

2 MAFFESOLLI, Michel. Objeto imajado. In: MAFFESOLI, Michel. A contemplac&o do mundo. Porto Alegre:
Aurtes e Oficios, 1995, p. 121-133. O objeto imajado é aquele que esta dado como lembranga de uma imagem
primordial, fundante e que possibilita a transcendéncia imanente; aquele que transcende o individuo e
imanentiza-se no grupo, estabelecendo a comunhdo, trazendo a experiéncia de sentimentos, sensacdes e emogoes
com o outro pela forma. Assim, o mundo imaginal permite que se deixe o eu e se participe do outro; o outro
pode ser uma imagem, uma musica, ou outro objeto emblematico qualquer, que mantém coesa a comunidade,
instaurando o coletivo.
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elementos forjadores dos processos identitarios. Para Diehl, Benjamin percebe a meméria
também desse angulo, como sedimentacdo de significados, entendendo-a como possivel de
ser atualizada historicamente. Nessa abordagem € reconhecida, entdo, como uma
representacdo produzida pela e através da experiéncia, constitui-se de um saber formando
tradicBes, caminhos - como canais de comunicacéo entre diferentes dimensées temporais’>, o
que permite também o didlogo com Magalhées para quem a hist6ria constituida de memaria
é urdidura e é trama... é tecido do esquecimento e da lembranca, é passado, é presente [...]

sintetizados num texto...”*

Evidencia-se, assim, a ineréncia das praticas dos chordes brasilienses ao dinamismo
que caracteriza uma trama historica e cultural. Nessa perspectiva, enfocando as implicacbes
da memdria com o0s processos identitarios, o que permite voltar mais diretamente ao objeto
desta investigacdo, Nunes lembra que o carater performativo da tradicdo se constituiu em
elemento fundamental no cenario brasiliense que emergia nas primeiras décadas de 1960,
fazendo parte dessa construcdo, ou melhor, reconstrucéo de identidades, da qual a atividade
musical dos chordes participou com intensidade. Era natural, para esse autor, que 0s
migrantes que se dirigiram a Brasilia nagquele momento, buscassem envolver elementos da sua
memoria nesse processo, com o objetivo de integrarem-se na construcdo de uma sociedade
comum, apesar das inimeras diferencas e objetivos. Nunes considera que a implantacao de
um novo espacgo urbano significa a reproducdo de uma memdria trazida por aqueles que
chegam.” Assim, pode ser afirmado que, nesse processo, houve um retorno ao passado na sua
reedicdo ao presente, um presente que foi constituido com elementos da memoria dos novos
cidad&os brasilienses, que efetivou construcfes divididas pelo grupo na experiéncia cotidiana
de outro cenério histérico, capazes de funcionar também como ancoras na viabilizagdo e
estabilizacdo de novas representacfes sociais, como locus de processos forjadores de
identidades. Nunes afirma:

E nesse sentido que o estudo das praticas sociais [...] pressupbe uma
reflexdo dobre a memdria, pois é dela, ou por seu intermédio, que o0s
simbolos vao sendo repassados. Talvez fosse mais correto afirmar que é na
memadria como espaco da repeti¢do, que se manifestam os mecanismos da
identidade e da identificagdo. Tais mecanismos sdo personificados em

® BENJAMIN, (apud DIEHL, Astor Antdnio. Cultura historiogréfica — memoria, identidade e representac&o.
Sao Paulo: EDUSC, 2002, p. 116). Essa abordagem da Memoria esta ligada também ao que Frangois Dosse em
A Histéria. (Sdo Paulo: EDUSC, 2003, p. 261-298) chama de histdria social da memdria, uma abordagem que
trabalha com a memaoria no movimento da dialética da retrospeccéo e do projeto.

™ MAGALHAES, Nancy Aléssio. Narradores: vozes e poderes de diferentes pensadores. In: COSTA, Cléria
Botelho; MAGALHAES, Nancy A. (org.). Contar Historia, fazer Historia. Brasilia: Paralelo 15, 2001, p. 103.
> NUNES, Brasilmar Ferreira. Brasilia: a fantasia corporificada. Brasilia: Paralelo 15, 2004, p. 88.
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figuras que [...] [incluem] referéncias de cunho social, que séo divididas
entre pessoas as vezes socialmente distintas.’

Nessa altura da tentativa de flanerie por Brasilia, no entanto, em que a rua conduz o
flanador a um tempo desaparecido’’ [...], quando a embriaguez anamnésica em que vagueia
o flaneur pela cidade ndo se nutre apenas daquilo que, sensorialmente, Ihe atinge o olhar [e]
com freqiiéncia também se apossa [...] dos dados mortos, como de algo experimentado e
vivido’®, pode-se dizer ainda que as consideracdes referentes a uma pratica discursiva, que
evoca 0 papel das matrizes culturais nas suas implicagbes com processos forjadores de
identidades, apontam para processos mais amplos. Indicam a ineréncia dessa pratica a uma
trama socio-historico e cultural sujeita a constantes processos de re-significacdo, conforme
definidos por Castoridadis’® e Benjamin®, que permitiram localiza-la em dois diferentes
tempos no ambito desta investigacdo: as primeiras décadas da fundacdo de Brasilia —
1960/1970 e 1980 e a conjuntura que caracterizou 0s processos mais acentuados ligados a
globalizacdo, a década de 1990/ Tempo Presente.

Processos de re-significagio

O espaco cotidiano com o qual interage a pratica dos chordes brasilienses ¢ um
produto humano, social, ndo existe pronto, ao contrario, constitui-se no espaco-producéo, esta
sujeito a modificagdes constantes, de acordo com o desenvolvimento da sociedade. como
construcgdo, portanto, movimento constante, espago de vida, o espago urbano, percebido na
sua cotidianidade, é sempre reproducdo da vida social e, nessa condigdo, é produto histérico,
ao mesmo tempo em que realidade presente e imediata, uma forma especifica e Unica de
ocupacdo e/ou utilizacdo de determinado lugar.** Essa forma de pensar a trama social que
considera a cidade como fendmeno dinamico na sua relagdo com um constante processo de
constituicdo do novo com base no ja existente, como algo nao-definido, acabado, que aponta o
futuro, foi discutida por Castoriadis em uma abordagem semelhante, ao referir-se a
sociedade instituinte. O autor assinala que

’® |bidem, p. 85-86.

" BENJAMIN, Walter. Charles Baudelaire um lirico no auge do capitalismo. S&o Paulo: Brasiliense, 1989,
p.185. Obras escolhidas v. 111.

’® |bidem, p. 186.

™ Cf. CASTORIADIS, op. cit.

8 cf. BENJAMIN, op. cit.

81 CARLOS, Anna Fani A. A cidade. Sio Paulo: Contexto, 2001, p. 30.
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haverd sempre uma distancia entre a sociedade instituinte e o que é, a cada
instante instituido — e esta distancia ndo é nem um negativo nem um déficit,
ela é uma das expressdes da criatividade da histdria, o que a impede de
condensar-se para sempre na “forma por fim encontrada” das relagdes
sociais e das atividades humanas, o que faz com que uma sociedade
contenha sempre mais do que apresenta.®” Grifo meu

Acrescenta:

O espaco social e tudo que contém s6 s&o 0 que s&o e tais como Sao por sua
abertura constitutiva a uma temporalidade. Nada em nenhuma sociedade
(por arcaica, por fria que seja) €, que nao seja a0 mesmo tempo presenca
inconcebivel do que ndo é mais e iminéncia igualmente inconcebivel do que
ainda ndo é. [...] a vida a mais estritamente presente de uma sociedade
desenrola-se sempre na referéncia explicita e implicita ao passado, como
na espera e a preparagdo daquilo que é ““sonalmente certo”, mas também
da incerteza e da virtualidade da alteridade imprevista e imprevisivel®,

Castoriadis aborda o simbélico e o imaginario® inerentes a atividade cotidiana do
homem criativo, os feixes de significa¢@es instituidos constantemente no cotidiano de cada
sociedade e, mesmo, de cada grupo social, que faz que exista sempre 0 novo, o Unico, com
base no existente: a natureza ou a rufna dos edificios simbélicos precedentes.®® Esse enfoque
permite falar em re-significacdo, ou seja, no deslocamento de sentidos, em simbolos ja
disponiveis, significantes e significados, que podem ser investidos de outras significacdes,
diferentes de suas significaces candnicas, tendo em vista o grupo ou sociedade que institui o
seu aqui e agora. Castoriadis analisa assim o ndo-causal na abordagem simbdlica do
cotidiano, que aparece como comportamento ndo simplesmente imprevisivel, mas criador
(dos individuos, dos grupos, das classes ou das sociedades inteiras) [...] como a invencéo de
um novo objeto ou de uma nova forma — em suma, como aparecimento ou producdo que nao
se deixa deduzir a partir da situacdo precedente. Segundo esse autor, a histéria ndo pode ser
concebida conforme o esquema determinista, nem, alias, segundo um esquema dialético
simples, porque ela é o dominio da criacd0.®® Castoriadis possibilita, assim, na perspectiva
desta investigacdo, entender a préatica dos chorbes cariocas ajudando a constituir dois outros

tempos e espacos Unicos, a partir do momento em que surgem, interagindo com diferentes

8 CASTORIADIS, op. cit., p. 37.

& |bidem, p. 256.

8 |bidem, p. 175. Segundo Castoriadis, este elemento que dé & funcionalidade de cada sistema institucional sua
orientacdo especifica, que sobredetermina a escolha e as conexdes das redes simbdlicas, criacdo de cada rede
historica, sua singular maneira de viver, de ver e de fazer a sua prdpria existéncia, seu mundo e suas relacées
com ele, este estruturante originario [...] suporte das distingdes do que importa e do que néo importa, origem da
existéncia e dos objetos de investimento prético, efetivo e intelectual, individuais ou coletivos — este elemento
nada mais é do que o imaginario da sociedade ou da época considerada.

& |bidem, p. 147.

% |bidem, p. 58.
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feixes de significacbes que instituiram a cidade de Brasilia em cada um dos dois recortes de
tempo enfocados.

Dois momentos também constituidos pelos encontros dos chordes brasilienses, que se
for lembrado agora Benjamin, estabelecendo um dialogo com Castoriadis, podem ser
recortados e observados como ménadas®’ plenas de diferentes agoras, ja que apresentam, no
presente, residuos significativos do passado e evidenciam, nesse presente, a laténcia,
possibilidades (nunca determinacGes), em termos do porvir. Movimento monadoldgico,
portanto, que assim compreendido, aponta a teoria do fendbmeno originario de Benjamin, uma
percepcdo comprometida com o romper do continuum do tempo, com aqueles elementos
residuais capazes de metamorfosearem-se constantemente e de forma imprevisivel com a
emergéncia do novo. Médnadas recortadas do continuum do tempo, passiveis de serem
reconhecidas em outro continuum, constituindo uma constelagéo, ou melhor, uma cadeia de
significacOes, se for lembrado novamente Castoriadis. Essa abordagem levou Benjamin a
afirmar que o termo origem ndo designa o vir-a-ser daquilo que se origina, e sim algo que
emerge do vir-a-ser e da extincdo®, aquilo que marca o residual como comeco, ou seja, na
sua relacdo com a emergéncia constante do novo. Desse modo, esse carater duplo da origem
nessa sua relagdo com o novo, com momentos fugazes de percepcdo de elementos residuais do
passado, constitutivos de diferentes momentos da historia, significa também [...] restauracéo
e ndo-fechamento.®

Levo em conta nesta investigagcdo, tendo como referéncia 0os processos constantes de
elaboracdo, ancoragem e naturalizagdo de novas representacdes sociais, a constituicao
constante do novo e a ineréncia de diferentes agoras a um cenario sdcio-historico e cultural,
0S processos de significacdo e re-significacdo de um elemento herdado da tradicdo carioca
pelos brasilienses, ligados a memoria de migrantes, entendida como experiéncia vivida, como
sedimentacdo de significados, que ajudaram a constituir dois diferentes tempos em Brasilia.
Esse enfoque do simbdlico ligado a emergéncia constante do novo permitiu observar que 0s
primeiros chordes cariocas legaram aos chordes brasilienses, pela sua pratica, alguns de seus
valores, uma reserva de significados, elementos de seu estilo de vida, representacdes sociais,
portanto. Esses elementos tém se constituido em residuos de saberes anteriores, passiveis de

serem reavivados e transformados pelas praticas dos chorbes brasilienses atuais, em

8 LISSOVSKY, Mauricio. Sob o signo do “clic”’: fotografia e histéria em Walter Benjamin. In FELDMAN,
Bela; LEITE, Miriam L. M. (org.). Desafios da imagem: fotografia, iconografia e video nas ciéncias sociais.
Campinas: Papirus, 1998, p. 31.

% BENJAMIN (apud MACHADO, Francisco de Ambrosis. Imanéncia e histéria. A critica do conhecimento em
Walter Benjamin. Belo Horizonte: UFMG, 2004, p. 89).

% |bidem, p. 104.
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enunciados que também integram a polifonia de vozes presente na sua base. Assim, nos dois
NoVos cenarios recortados, na sua interacdo com elementos atuais, mostram-se em condi¢des
de forjarem novas ordens, outras formas, evidenciando a possibilidade da convivéncia entre
permanéncias e re-elaboracbes em uma circunstancia que, retomando a nocdo de matriz

cultural, possibilita falar em género do discurso, conforme observado por Bakhtin.*

Género do discurso

A alusdo a uma matriz cultural, a enunciados precedentes na circunstancia de dialogo
com enunciados atuais, remete a Bakhtin, para quem todo enunciado se efetiva com a escolha
de um género, um enunciado tipico™, ou seja, efetiva-se com um enunciado ja caracteristico
de um campo social inerente a trama social com a qual interage. Trata-se de um enunciado
relativamente estavel, pré-existente, que também funciona como uma matriz cultural, ja que
envolvido com o processo constante de renovacgdo a que esté sujeito um sistema linguistico;
um género que sO pode se efetivar atualizando-se em um enunciado concreto, inerente a uma
situacdo social imediata e que, portanto, ndo se repete, exatamente por estar sempre implicado
com as condigdes socio-historica e culturais.

Enfim, essa fundamentagéo permite-me dizer que os textos efetivados pelos chordes
brasilienses podem ser entendidos na forma de enunciados, inscritos em um género — um
enunciado tipico. Assim, no caso especial dessa investigacdo, pode ser percebido um género
colhido no campo artistico/musical dentre os géneros relativamente estaveis e relativamente
padronizados relacionados a especificidade desse campo fornecedor de géneros do discurso.
Trata-se de um género — um enunciado tipico herdado da tradicdo musical carioca — que, de
um modo geral, evidencia musica instrumental no estilo improvisatério e virtuosistico, solos

instrumentais, dialogos entre as diferentes partes; uma forma que lembra ainda, muitas vezes,

% Cf. BAKHTIN, op. cit.
8 BAKHTIN, op. cit., p. 262. Ao observar que cada campo de utilizacdo da lingua elabora os seus tipos
relativamente estaveis de enunciados, Bakhtin abre caminho para que se considere Género do discurso como
um determinado enunciado, um enunciado caracteristico de um campo de atuagdo social, que passa a ser
atualizado, re-significado em outros tempos e/ou novos contextos de interagdo social, por intermédio de outros
enunciados, sem perder algumas de suas caracteristicas estilisticas basicas, embora em virtude de sua essencial
condigdo socio-histérica, ganhe novas fei¢des estilisticas, diretamente relacionadas a situagdo com a qual
interage, conforme sera desenvolvido mais adiante. Nessa perspectiva, torna-se, assim, em uma forma tipica de
enunciado, em um enunciado tipico, relacionado a um campo especifico de atividade social de um povo ou
grupo social, ja que é sempre passivel de ser atualizado, re-significado em outros tempos e interacdes sociais,
podendo ser entendido, no ambito desta investigacdo, como uma matriz-cultural. Nao emprego, portanto, a
nocdo de género com uma concepcdo formalista, simplista em termos apenas de uma classificacdo, de um
modelo pré-existente, independentemente das condi¢Bes socio-histéricas de sua producdo. Rosangela H.
Rodrigues, Analise de géneros do discurso na teoria bakhtiniana: algumas questdes tedricas e metodoldgicas.
Revista linguagem em (Dis)curso, v. 4, n. 2, jan./jun.2004, p. 1-24, faz uma andlise esclarecedora nesse sentido.
Disponivel em: <http://www3.unisul.br/paginas/ensino/pos/linguagem/0402/08.htm > acesso em: 3 mai.
2006.
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alguns elementos da forma rondd, no compasso binario e que se alterna com comida e bebida
em um clima afetivo, espontaneo, solidario, as vezes jocoso, sem deixar de ser sério. Esse
género musical, nas suas peculiaridades, apesar de evocar residuos de significados
relacionados ao cenario em que floresceu no final do século XIX e inicio do século XX e as
primeiras décadas de fundacdo da cidade de Brasilia, s6 pode ser considerado como tal, se for
observado nas diversas situagdes concretas em que se constituiu e que ainda continua a se
constituir no cenario brasiliense, ou melhor, se for abordado tendo em vista as suas diferentes
atualizagdes, que evidenciam outras possibilidades de formas, novas caracteristicas de estilo,
0 seu didlogo com outras dimensdes sociais e temporais.

Esse enfoque, que levou ainda a pertinéncia de falar em um género musical implicado
com o mesmo no diverso, propicia o didlogo de Bakhtin com Deleuze e Guattari, quando
falam em rizoma. Conduz a possibilidade de abordar o choro (entendido como género) como
um ponto aberto para fuga, para aliangas novas, para outros direcionamentos nao implicados
com origem nem com fim, mas com as possibilidades colocadas pela constituicdo do novo
com base no ja existente, conforme abordado também com Castoriadis®* e Benjamin®.
Rizoma®, o rizoméatico, segundo esses autores, refere-se a uma raiz, a um ponto que Se
transforma em linhas, ramificagcbes, visto como ponto constante de fuga, de
desterritorializagdo, de multiplicidades e que se encontra em constante processo de
metamorfose, ou seja, em uma circunstancia constante de desdobramento que conversa com a
raiz no diverso. O rizoma é o mesmo no diverso. Ha que se analisar, portanto, 0 meio em que
se d& a mistura, 0s pontos de encontro ou de ressonancia, de interseccdo, de reativacao,
tratando o meio como o espacgo no qual os pontos de encontro e de fusdo sdo némades, e,
como tal, permanentemente moveis, nunca permanecendo no mesmo lugar em relacdo aos

outros. Segundo Deleuze e Guattari,

um rizoma ndo comega nem conclui, ele se encontra sempre no meio, entre
as coisas, inter-ser, intermezzo. A arvore é filiagdo, mas o rizoma é
alianca, unicamente alianca. A arvore impde o verbo ““ser’”, mas o rizoma
tem como tecido a conjuncdo “‘e...e..e...” H& nesta conjuncdo forca
suficiente para sacudir e desenraizar o verbo ser. Para onde vai vocé? De
onde vocé vem? Aonde quer chegar? S&o questbes inlteis. Fazer tabula

% Cf. CASTORIADIS, op. cit.

% Cf. BENJAMIN, op. cit.

% DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Felix. Mil platds — capitalismo e esquizofrenia. Rio de Janeiro: Ed. 34,
1995, p. 32-37, v. 1. Segundo esses autores, diferentemente da arvore e de suas raizes que implicam ligacGes
localizaveis entre pontos e posicfes, 0 rizoma conecta um ponto qualquer com outro ponto qualquer e cada um
de seus tragos ndo remete necessariamente a tracos da mesma natureza; ele pe em jogo regimes de signos muito
diferentes; ndo é feito de unidades, mas de dimensdes, ou, antes, de dire¢des movedicas; ndo tem comego nem
fim, mas sempre um meio pelo qual ele cresce e transborda; ndo implica nem uno nem multiplo, mas em
multiplicidades, ndo varia suas dimensfes sem mudar de natureza nela mesma e se metamorfosear.
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rasa, partir ou repartir do zero, buscar um comego ou um fundamento,
implicam numa falsa concepgéo de viagem e do movimento. *°

Assim, no contexto desta investigagcdo, entende-se que o choro, percebido como um
género do discurso, um género musical se expressa em Brasilia rizomaticamente, ou seja,
como o mesmo choro que se peculiariza ao se atualizar em cada texto discursivo. Nesse
processo, naturalmente, apresenta novas formas composicionais, outras caracteristicas de

estilo, ja que se evidencia implicado com diversos contetidos tematicos.

Forma composicional / Contetdo tematico / Estilo

As observacdes relativas ao género choro, remetem aos trés elementos constitutivos de
um enunciado-tipico nas suas diferentes possibilidades de atualizacdo - forma
composicional, contetdo temético e estilo - elementos que se inter-relacionam de forma

intrincada, portanto. Bakhtin comenta:

uma determinada funcéo (cientifica, técnica, publicistica, oficial, cotidiana)
e determinadas condic¢Bes de comunicagdo discursiva, especificas de cada
campo, geram determinados géneros, isto &, determinados tipos de
enunciados estilisticos teméticos e composicionais relativamente estaveis.
O estilo é indissociavel de determinadas unidades teméticas e — 0 que € de
especial importancia — de determinadas unidades composicionais: de
determinados tipos de construc¢éo do conjunto, de tipos do seu acabamento,
de tipos da relacdo do falante com outros participantes da comunicacio
discursiva — com os ouvintes, os leitores, os parceiros, o discurso do outro,
etc. O estilo integra a unidade do género como seu elemento.”

A relacdo intrincada entre esses trés elementos vem, exatamente, das profundas
implicagdes das nocdes de enunciado e de género — um enunciado — tipico - conforme
fundamentacdo em Bakhtin. Considerando esse complexo de relagcbes e, tendo como
referéncia os textos realizados pelos chorbes brasilienses, pode-se dizer que o contedo
tematico de um enunciado diz respeito aos atos componentes da vida dos varios sujeitos
envolvidos em uma relagdo, em uma situacdo social concreta, imediata. Diz respeito a
imagens, idéias, percepcdes, responsabilidades e compromissos de vida varios,
representacdes sociais/enunciados, portanto que, nessa situagao concreta, se interpenetram na

unidade interna de sentidos pela qual responde a autoria, efetivando a forma arquitetonica®.

% |bidem, p. 37.

% BAKHTIN, op. cit., p. 266.

" CEREJA, William. Significacdo e tema. In: BRAIT, Beth. (org.). Bakhtin. Conceitos-Chave. Sdo Paulo:
Contexto, 2005, p. 202. O contetdo tematico tem a ver, portanto, com o tema, concreto e historico, que recria e
renova incessantemente o sistema de significagdo, ainda que com base nele, tendo como referéncia o carater
situado de todo ser humano. Refere-se aos atos componentes da vida dos sujeitos envolvidos na relacdo, que se
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O tema resulta da enunciacdo concreta e da compreensdo ativa, 0 que traz para 0 primeiro
plano o recorte de uma relacdo imediata entre sujeitos e 0 mundo, a valorizagao dessa situagao
por uma autoria. Assim, qualquer enunciado, segundo a perspectiva desse autor, tem um
contetido tematico que renova um sistema de significacdo, porque se efetiva com base em um
enunciado tipico — um género, que tem como referéncia, além do carater situado de seres
historicos, do dialogo e da resposta de seus interlocutores atuais, em uma situacdo imediata,
os residuos de significados ligados a outros tempos e o didlogo também com eles. Essa
circunstancia pdde ser observada nos textos dos chordes brasilienses descritos — novos
enunciados — que sdo efetivados com as atualizagcbes de um género musical no cenario
brasiliense, capazes de propor diferentes temas, em distintas situacoes.

As imagens, idéias, percepgdes, constructos simbdlicos, enfim, representacdes do
social, constitutivos de uma relacgdo intrincada tecem o tema, sdo constitutivos de uma forma
arquitetonica, portanto, que, sempre se objetiva na forma composicional, a qual, segundo
Sobral, comentando Bakhtin e tendo em vista também o enfoque da obra de arte, € 0 momento
da organizacdo do material a partir da concepcdo arquitetbnica. Assim, conforme essa
abordagem, a realidade exterior, ligada ao material de sua realizacdo, é definida, no entanto,
nao autarquicamente, mas a partir de sua poténcia arquitetonica. Nesse enfoque, 0 momento
composicional, [...] material, poderia ser pensado como a “textualizacdo™ do género assim
formado/concebido, atualizado e objetivado em outra situagdo concreta imediata. A forma
arquitetonica e a forma composicional vinculam-se, desse modo, constitutivamente, vindo a
forma arquitetbnica — o conteldo tematico — a existir por meio dos atos da forma
composicional, ancorada num dado material, cujas particularidades também impdem suas
coercdes a obra.*®

No ambito dessa investigacdo, os discursos que os chordes fazem circular pela cidade
de Brasilia evidenciam um contetdo tematico, uma forma arquiteténica, que se efetiva de
forma peculiar pelas diferentes formas composicionais que se espalham cada vez mais,
rizomaticamente, por diferentes locais dessa cidade. Assim fazendo, evidenciam também

pelas formas composicionais, as marcas, 0s recursos gramaticais da lingua tipica — o estilo

interpenetram na unidade interna de sentidos, efetivando o que o autor chama de forma arquiteténica. O tema é
resultante, assim, da enunciacdo concreta e da compreensdo ativa, o que traz para o primeiro plano o recorte de
uma relagéo entre sujeitos e 0 mundo. Ja segundo Adail Sobral. (Etico e estético. In: Beth Brait (org.). Bakhtin,
Conceitos Chave. S&o Paulo: Contexto, 2005, p. 111-114), comentando Bakhtin e focalizando a obra de arte de
modo especial, mas que pode ser transferido para contextos diversos envolvidos com outras préticas sociais,
observa que é imperativo que os atos componentes da vida dos sujeitos se interpenetrem na unidade da culpa e
da responsabilidade (origindrias e constitutivas), em outros termos, na unidade interna de sentidos que
constituem a sua vida — arquitetonicamente, portanto.

% SOBRAL, Adail. Etico e estético. Na vida, na arte e na pesquisa em ciéncias humanas. In: BRAIT, Beth
(org.). Bakhtin. Conceitos- Chave. S8o Paulo: Contexto, 2005, p. 113-114.
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musical improvisatério, virtuosistico, as linhas sonoras fluidicas, ativas, espontaneas, sempre
em dilogo entre si, o contraponto brasileiro. Evidenciam determinadas bases harmdnicas que
participam desse dialogo, do clima de interacdo e afeto que inclui olhares camplices entre
masicos, o partilhar de comida e bebida especiais. Revelam recursos gramaticais, portanto,
que também remetem ao estilo de um género do discurso, relacionado a uma modalidade de
linguagem, a um campo de atuacdo social, ao campo artistico/musical nas suas interagdes;
recursos gramaticais que evidenciam o estilo do género choro. No entanto, Brait,

fundamentada em Bakhtin, acerca do estilo, comenta ainda:

a concepcdo de estilo, no sentido bakhtiniano, pode dar margens a muito
mais do que a simples busca de tragos que indiciem a expressividade de um
individuo. Essa concepgdo implica sujeitos que instauram discursos a
partir de seus enunciados concretos, de suas formas de enunciacdo, que
fazem historia e sdo a ela submetidos. Assim, a singularidade estara
necessariamente em dialogo com o coletivo em que textos verbais, visuais,
ou verbo-visuais [acrescento sonoros] deixam ver, em seu conjunto, 0S
demais participantes da interacdo em que se inscrevem e que, por forca da
dialogicidade, incide sobre o passado e sobre o futuro. %

Transcendendo j& a nogdo de estilo do género, a autora deixa clara, a complexidade da
nogdo de estilo, que se refere ndo sé ao género, de um modo geral, mas também a cada uma
de suas diferentes atualizacfes. Ressalta que circunsténcias e receptores diversos do género
sdo também determinantes do estilo, devendo ser considerados na sua abordagem. Observa,
assim, o angulo dialdgico caracteristico dessa nogdo no campo do discurso. E o préprio
Bakhtin (apud Brait), quem comenta: poderiamos dizer: o estilo é pelo menos duas pessoas
ou, mais precisamente, uma pessoa mais seu grupo social na forma de seu representante
autorizado, o ouvinte - o participante constante na fala interior e exterior de uma pessoa.*®
Enfatiza também, com as caracteristicas de estilo do género, a marca da vontade individual
discursiva do falante responsavel pela autoria do texto, um compositor, um grupo social, no
caso particular desta investigacdo, a atitude valorativa do autor na sua relagdo com a situacao
mais imediata, com o tema e com as diversas vozes que se manifestam em um enunciado, por
cuja unidade responde. No tocante a esse tipo de abordagem, Brait afirma que a relagdo
valorativa do falante com o objeto do seu discurso (seja qual for esse objeto) também
determina a escolha dos recursos lexicais, gramaticais e composicionais do enunciado. O

estilo individual do enunciado é determinado principalmente pelo seu aspecto expressivo'®.

% BRAIT, Beth. Estilo. In: BRAIT, Beth (org.). Bakhtin. Conceitos-Chave. Sdo Paulo: Contexto, 2005, p. 98.
100 yp;

Ibidem, p. 83.
WIBAKHTIN, op. cit. p.289.
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A vontade discursiva individual do falante também determina outros aspectos nos estilos da

lingua, o que permite, com fundamentagdo agora no préprio Bakhtin,

dizer que qualquer palavra existe para o falante em trés aspectos: como
palavra da lingua neutra e ndo pertencente a ninguém: como palavra
alheia dos outros, cheia de ecos de outros enunciados; e, por ultimo, como
a minha palavra, porque uma vez que opero com ela em uma situacdo
determinada, com uma intencdo discursiva determinada, ela j& esta
compenetrada da minha expresso. **

Esse enfoque favorece, portanto, na relacdo intrincada entre tema, forma
composicional e estilo na abordagem do género choro, uma nocdo de estilo de indole
individual-contextual. Assim, 0s recursos gramaticais que definem o estilo de um género
discursivo, evidenciados pela sua forma composicional, estdo profundamente implicados
tanto com a experiéncia de vida coletiva do sujeito falante, quanto com a sua circunstancia
discursiva imediata. Por isso Brait, comentando o conceito bakhtiniano de estilo, lembra que
ele ndo pode ser separado, sobretudo, da idéia de que se olha um enunciado, um género, um
texto, um discurso, como participantes, ao mesmo tempo, de uma historia, de uma cultura e da
autenticidade de um acontecimento.

Pode ser dito, portanto, que cada enunciado particular proposto pelos chordes
brasilienses revela nuances estilisticas diferentes daquelas caracteristicas do género choro,
percebido também como um género do discurso. Elementos estilisticos que evidenciam uma
relacdo mais tradicional ou mais ousada com as peculiaridades de estilo desse género musical,
uma relagdo maior ou menor com outros géneros musicais que circulam no cenério
brasiliense, com a producdo do campo musical erudito ou massivo, com uma maior liberdade
de improvisagdo e/ou de ousadia virtuosistica ou harménica. Observado de outro angulo, no
entanto, pode-se perceber também uma relagdo mais formal dos chordes e de seus receptores
com o palco, ou mais informal, caracteristica das rodas de choro domésticas. Os chorbes
podem ser utilizados como atragdo musical por empresas ou encarregados da animacgédo de
festas domésticas ou da abertura de eventos culturais e filantropicos, ou podem estar ainda
envolvidos com um processo forjador de mais chordes, propiciador da difusdo de sua pratica,
inerente & Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello, ou evidenciar a constituicdo de
imagens capazes de levar a retdrica Brasilia capital do choro. A observacao ainda de outro
angulo, no entanto, permite levar em consideracdo, nessa abordagem das caracteristicas do
género choro em Brasilia, as possibilidades de uma transagdo mais natural dos chorfes com a
degustagcdo de comidas e bebidas ou, entdo, com a abstencdo desses momentos, deixados

192 |bidem, p. 294.
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apenas para os receptores. Enfim, trata-se de caracteristicas de estilo que revelam as diversas
possibilidades resultantes dos diversos encontros efetivados pelos chorbes na cidade
cosmopolita, eclética e que evidenciam ndo somente o estilo de um género musical, mas
também os estilos que se exibem nas diferentes possibilidades de atualizacdo desse género no
cenario brasiliense, o que levou, no @mbito desse trabalho, ap6s uma simplificagdo, tanto as
trés categorias de estilo do choro observadas atualmente em Brasilia, quanto a percep¢do de
manifestacfes musicais que revelam um grande afastamento das caracteristicas de estilo do

género. As nocdes de género, forma e estilo™®

, portanto, estabelecem um didlogo imediato
com a nogdo de arte/mdsica que ainda serd observada: as diferentes obras, formas musicais,
ressaltam o estilo de um género musical, nas suas diferentes possibilidades de atualizagéo, o
que permite dizer com Bakhtin, que também nesse caso, o estilo esté indissoluvelmente ligado
ao enunciado e a formas tipicas de enunciados que sé@o os géneros [...] [ e ] se o enunciado
reflete em qualquer esfera da comunicacéo, a individualidade de quem fala ou escreve, ele
naturalmente possui um estilo individual

Enfim, as reflexGes acerca do espago vivido inerente ao cendrio urbano cotidiano,
forjador de lugares praticados, que permitiram observar o entrecruzar constante de
representacdes sociais, suporte das préaticas discursivas que atualizam géneros do discurso,
constituidas na sua base por uma relagdo dialdgica, prepararam o didlogo com uma teoria da
pratica, tendo em vista também o cenario urbano moderno no seu aspecto mais
contemporaneo. A teoria da prética revelou-se também do angulo de uma teoria dos usos que
encaminhou, por sua vez, para uma teoria da hibridizacéo, ou seja, para abordagens tedricas

que tiveram em Certeau e Canclini importantes referéncias.

Teoria da prética, teoria dos usos, teoria da hibridacéo

A arena formada pela articulagdo econdmica, politica, simbolica e cultural reveladora da
dinamica implicada com uma topologia social'®, constitutiva de um cenario urbano moderno,
levou Bourdieu a falar em uma teoria da pratica, fundamentada, sobretudo, nas nogdes de

habitus e de campo social. A nogéo de habitus'® aponta o patriménio cultural de um grupo

193 Ibidem. As reflexdes de Bakhtin referentes a forma, ao género e ao estilo foram decisivas para novas
abordagens dessas nogdes ndo apenas no campo da literatura ou da mdsica, mas no campo artistico de um modo
geral.

104 BRAIT, op. cit., 2005, p. 88-89.

15 BOURDIEU, Pierre. O poder simbélico. Rio de Janeiro: Bertrand, 2003, p. 133.

1% Duas obras traduzem bem o conceito de habitus desenvolvido por Pierre Bourdieu e merecem ser
consultadas: O poder simbdlico. (Rio de Janeiro: Bertrand, 2003) e A sociologia de Bourdieu. (S&o Paulo: Olho
D"Agua, 2003, p. 73-74), na qual Renato Ortiz transcreve textos originais de Pierre Bourdieu.
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social que pode ser entendido como predisposicdo para 0 pensar e 0 agir, elemento
determinante do seu gosto, capaz de caracterizar um estilo de vida. Pode ser entendido como
elementos incorporados, de forma natural e espontanea na pratica dos agentes sociais, como
elementos constitutivos de uma ordem natural das coisas, capazes de funcionar como ponto
de partida que antecede a acdo e nela se encarna, segundo também Stevens'®’, ao comentar
Bourdieu. Assim, os elementos incorporados por esses agentes sociais, sua heranca cultural,
em termos da linguagem, crencas, habitos e valores, podem ser percebidos como
predisposicdes para a agdo, implicados com um habitus. J& a nocdo de campo social'®,
remete a um campo de forgas, a espacos sociais especificos constituidos por principios de
diferenciacdo interna; remete as circunstancias de lutas implicadas com os capitais cultural,
econbmico e simbolico que sdo, para o autor, as propriedades atuantes que constituem as
diferentes espécies de poder ou de capital que nelas atuam.'® Os agentes e grupos de agentes
nesses campos, que incorporam diferentes habitus, s&o assim definidos pelas suas posi¢des
relativas nesses espacos, cada um deles esta acantonado numa posi¢do ou numa classe
precisa de posic¢des vizinhas, quer dizer, numa regido determinada do espaco e ndo se pode
ocupar realmente duas posi¢es opostas do espaco — mesmo que tal seja concebivel. Assim,

pode-se descrever o campo social como um espaco multidimensional de
posicOes tal que qualquer posicéo atual pode ser definida em funcéo de um
sistema multidimensional de coordenadas cujos valores correspondem aos
valores das diferentes variaveis pertinentes.'*°

O campo artistico™™, incorporando essas caracteristicas, constitui-se em um espaco de
mediacdo entre o campo de producdo de valor e o campo de validacdo da obra, ou seja,
mediacdo entre a obra criada pelo artista e os espagos que a reconhecem como tal, por

exemplo, escolas, academias, diretorias, gravadoras, midias, museus, salas de concerto,

197 BORDIEU (apud STEVENS, Garry. O circulo privilegiado. Brasilia: UnB, 2003, p. 73).
18 BOURDIEU, op. cit. p. 133-5.
199 |bidem, p. 134-135. Bourdieu comenta as espécies de capitais: As espécies de capital, & maneira dos trunfos
num jogo, sdo os poderes que definem as probabilidades de ganho num campo determinado (de fato, a cada
campo ou subcampo corresponde uma espécie de capital particular, que ocorre como poder e como coisa em
jogo nesse campo). Por exemplo, o volume do capital cultural (0 mesmo valeria, mutatis mutantis para o capital
econdmico) determina as probabilidades agregadas de ganho em todos os jogos em que o capital cultural é
eficiente, contribuindo deste modo para determinar a posi¢io no espaco social (ha medida em que essa posicdo
¢ determinada pelo sucesso no campo cultural). A posi¢cdo de um determinado agente no espaco social pode
assim ser definida pela posicdo que ele ocupa nos diferentes campos, quer dizer, na distribuicdo dos poderes
que atuam em cada um deles, seja, sobretudo, o capital econdmico — nas suas diferentes espécies - , o capital
cultural e o capital social e também o capital simbdlico, geralmente chamado prestigio, reputacéo, fama, etc.
(1:111(1)(& ¢ a forma percebida e reconhecida como legitima das diferentes espécies de capital. Grifos meus.

Ibidem.
11 BOURDIEU, Pierre. As regras da arte. Sdo Paulo: Companhia das letras, 1996.
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fundacdes, associacOes, dentre outros - campos de poder, portanto - constitutivos da trama

social multidimensional que pde em interagdo campos e subcampos sociais.

Certeau, por sua vez, tendo Bourdieu como referéncia, buscou entender outras
possibilidades de transformacfes a que estdo sujeitos 0s agentes sociais, suas praticas e suas
obras em um campo social, retirando o foco da cultura de elite, da hierarquizacdo e
reproducdo cultural, investindo mais na observagdo da relacdo das praticas com as situagdes
e 0 que a partir delas se produz de inovacao e transformacao, conforme palavras de Martin-
Barbero. Assim, esse autor considera que sem negar 0 que numa teoria do habitus se resgata,
mas para tornar possivel o que ai ndo tem de representacdo, Certeau chegou a uma teoria

dos usos como operadores de apropriag&o.’*?

Propbs uma retorica estilistica, capaz de
evidenciar a possibilidade de usos e significagdes varias de um mesmo bem cultural, de um
cddigo estabelecido, de um lugar instituido, de favorecer movimento e dinamismo muito mais
intenso a uma estrutura herdada. Canclini, por sua vez, também foi capaz de evidenciar as
possibilidades colocadas pela negociacdo inerente a trama socio-histérico e cultural, que
implica no encontro de interesses entre diferentes dimensGes sociais, culturais e temporais.
Esses dois autores, talvez pela propria natureza do seu interesse, debrucaram-se de forma mais
enfatica que Bourdieu nas circunstancias ligadas ao homem comum, visaram também a
cultura popular que instaura sempre pluralidade e criatividade no seu encontro com o outro,
através de uma arte de intermediacdo que a leva a efeitos imprevistos, evidenciando diferentes
modos de emprego, [...] maneiras de fazer [que] criam um jogo mediante a estratificacéo de
funcionamentos diferentes e interferentes'*®, um jogo de usos do outro nas duas direcdes**.
Martin-Barbero assinala que ndo ha uma logica precisa, absoluta, portanto, que abarque todas
as artes do fazer, quando diferentes praticas, modos de ser, ver e ouvir das pessoas,
interrompendo a ldgica do texto, a refazem em funcéo da situacdo e das expectativas do
grupo.'™® Esses autores sustentam, assim, que o paradigma de outras ordens sociais esta
também na cultura popular, capaz de re-significar de diversas maneiras, sempre, de acordo
também com o0s seus interesses, seu feixe de significacGes, o que lhe é imposto pela fatalidade
da ordem social, abordagem a qual Bourdieu parece ndo ter se dedicado com afinco, ou
melhor, ndo sentiu necessidade de aprofundar. Pode-se observar que esse autor focaliza as
possibilidades colocadas pelo fazer implicado com as dimensdes cultas da sociedade e pelas

condi¢des propicias para a dominacdo da elite, o que implicou na sua adogao, segundo autores

112 CERTEAU (apud MARTIN-BARBERO, Jesus . Dos meios &s mediagdes. Rio de Janeiro: UFRJ, 2003, p.
126).

13 CERTEAU, op. cit., p. 92.

14 CANCLINI, Nestor Garcia. Culturas hibridas. Sdo Paulo: Edusp, 2003, p. 277.

5 MARTIN-BARBERO, op. cit. p. 127.
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como Canclini e Martin-Barbero, de uma teoria da reproducéo*®

, Cuja adocdo aparece clara
também nas suas reflexdes referentes as implicagdes e interacbes do campo artistico na
sociedade, quando considera ser indiscutivel, nesse campo, a funcdo dominante e
determinante dos privilégios e oportunidades dos grupos detentores da corporificagdo de
gostos, de estilos de vida, relacionados ao capital cultural considerado hegemdnico. Esse
enfoque ja determina e dificulta a possibilidade de distincdo e de valorizacdo, da
compreensdo do dinamismo transformador inerente também as préticas que ndo detém,
corporificadas, as condicGes pressupostas e exigidas, valorizadas pelo campo, as quais,
naturalmente, saem de campo, ou melhor, se colocam, naturalmente, no seu lugar ou tentam
imitar o outro valorizado na trama de relagcdes que ajuda a constituir, que logo tende a se

diferenciar novamente.

Portanto, Certeau e Canclini, ao rejeitarem com maior énfase que Bourdieu o enfoque
metodoldgico que privilegia oposi¢des binérias, tornaram possivel encarar de forma mais
ampla a possibilidade de observagédo do deslizamento entre extremos, nesse caso, entre
popular e erudito, dominante e dominado, moderno e tradicional, consumo e significacao.
Esses autores favoreceram também o enfoque do movimento e dinamismo colocado pela
imprevisibilidade ligada a acdo criativa do homem comum, ao enfatizarem a abordagem das
diversas modalidades de encontro na trama sécio-historica e cultural. O préprio Canclini,

comentando as reflexdes de Bourdieu no campo artistico, expde:

Bourdieu desconhece o desenvolvimento préprio da arte popular, sua
capacidade de desenvolver formas autbnomas ndo utilitarias [...] tampouco
examinou a reestruturacao que sofrem as formas classicas do culto (as
belas artes) e dos bens populares ao serem redimensionadas dentro da
l6gica comunicacional estabelecida pelas indUstrias culturais.'!’

Canclini esclarece que teve de partir desse autor, mas ir além dele para explicar como
se organiza a dialética entre divulgacdo e distincdo quando os museus recebem milhGes de
visitantes e as obras [...] classicas ou de vanguarda sdo vendidas em supermercados ou se
transformam em videos'®, pois as interagBes entre 0s elementos que constituem um campo

social, dentre os varios campos e subcampos sociais, ja reconhecidas pelo préprio Bourdieu,

116 |bidem, p. 123. Martin-Barbero observa que a idéia matriz que orienta o trabalho desenvolvido pelo sociélogo
francés Pierre Bourdieu ja foi colocada por ele mesmo no titulo do seu estudo sobre o sistema educativo: a de
reproducdo. O autor comenta: pensar em reproducdo é para Bourdieu a forma de tornar compativel no
marxismo uma analise da cultura que ultrapasse a sua sujei¢do a superestrutura mas que o tempo todo desvele
0 seu carater de classe. Da investigacao sobre o sistema educativo até os trabalhos sobre o conhecimento ou a
arte, esse proposito se viu operacionalizado no conceito de habitus de classe, que é o que mantém por sua vez a
coeréncia do trajeto e domina sua teoria geral das praticas.

7 CANCLINI, op. cit., p 42.

8 |bidem, p. 37.
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apontam também negociacao, ndo enfatizando apenas a dominagdo e a imposi¢cdo culturais.
No entanto, se Bourdieu ndo coloca o foco nas possibilidades que as situacdes oferecem ao
homem comum, capaz de constituir-se, dizer, negociar, marcar um lugar de fala, através de
suas praticas simbdlicas criativas e imprevisiveis, sua abordagem legou uma teoria da
pratica, as noc¢des de campos sociais e de habitus, que foram ponto de partida de outros
direcionamentos, outros enfoques, trabalhos e reflexdes, como aqueles que levaram a
abordagem de Certeau e Canclini. Referindo-se a esse contexto de interagbes diversas
Canclini observou que a complexidade dos matizes dessas intera¢des demanda um estudo das
identidades como processos de negociacdo, na medida em que sdo hibridas, ddcteis e

multiculturais.**®

Sem desconsiderar aspetos das reflexdes de Bourdieu, esse autor discorre
sobre uma teoria da hibridizacéo, mais preocupada com uma maior criatividade cultural*®, o
que lhe permitiu enfocar tanto as estruturas culturais consideradas na sua dimensdo de
elementos incorporados, quanto a sua capacidade de estabelecer relagdes imprevisiveis com
situagdes transformadoras, capazes de evidenciar circunstancias e possibilidades de novas
interacdes, outros usos desses elementos incorporados e, em cada uma delas, o que deixa e 0
que ndo se deixa hibridar. Tendo em vista ainda esse contexto, Canclini entende por
hibridacdo processos socio-culturais nos quais estruturas ou praticas discretas, que existiam
de forma separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e praticas'** e lembra

que

falar de fusbes ndo nos deve fazer descuidar do que resiste ou se cinde. A
teoria da hibridizacdo tem que levar em conta 0os movimentos que a
rejeitam. [...] [a] variabilidade de regimes de pertenca desafia mais uma
vez 0 pensamento binario a qualquer tentativa de ordenar o mundo em
identidades puras e oposicdes simples. E necessario registrar aquilo que,
nos entrecruzamentos, permanece diferente. Como explica N. J. C.
Vasantkumar [...] “é um processo de mistura do compativel e fixacédo do
incompativel”*# Grifos meus

Certeau e Canclini permitiram-me observar, portanto, no tocante as praticas dos
chordes que acontecem no cotidiano brasiliense, como as condig¢des industriais, de consumo,
midiaticas, as interacdes com diferentes dimensdes sociais e culturais e, mesmo, com outros
subcampos musicais, interferem na maneira como séo produzidas, sem significar, no entanto,
perda de espaco ou de qualidade, auséncia de re-significacdo de residuos de significados que

remetem, até mesmo, a sua interacdo com a cidade do Rio de Janeiro. Possibilitaram-me

119 CANCLINI, Nestor. Consumidores e cidados. Rio de Janeiro: Ed. da UFRJ, 2001, p. 175.
120 |dem, Culturas hibridas, op. cit. p. XXX.

121 |bidem, p. XIX.

122 |bidem, p. XXXI-XXXIII.
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constatar que é possivel constituir uma nova perspectiva de analise do tradicional — popular
levando em conta suas interagdes com a cultura de elite e com as indGstrias culturais'??,
constatacdo que, juntando-se as reflexdes mencionadas, levou-me também a necessidade de
falar mais diretamente da Circularidade Cultural, tendo como foco a arte e a musica popular,
lembrando sempre que trato de uma manifestacdo musical categorizada, em uma primeira
instancia, como musica popular urbana e, depois, como tradi¢do carioca re-significada num
cenario modernista/pés-moderno, uma tradicdo musical que estabelece didlogo com a

dimensédo social dita erudita e com a midia.

Algumas reflexdes sobre a cultura popular na sua interacao inevitavel com a cultura de
massa/ industria cultural e com a cultura erudita '

A Cultura popular, para Abreu, ndo deve ser entendida mais apenas como monopélio
dos populares'?®, ja que se leva em consideracdo que nos fendmenos culturais populares [...]
intervém os ministérios, as fundagdes privadas, empresas de bebidas, radios e televisoes,
agentes populares e hegeménicos, rurais e urbanos, locais, regionais, transnacionais [...].
Enfim eles s&o multideterminados'?°. Essas observagdes remetem a uma concepcao de cultura

popular conforme também esbocada por Martin-Barbero, para quem

o0 valor do popular néo reside em sua autenticidade ou em sua beleza mas
sim em sua representatividade sécio-cultural, em sua capacidade de
materializar e de expressar o modo de viver e pensar das classes
subalternas'?’, as formas como sobreviveram e as estratégias através das

123 |bidem, p. 214-215.

124 BOSI, Alfredo. Culturas brasileiras. In: BOSI, A. Dialética da Colonizag&o. S&o Paulo: Companhia das
letras, 1999. Nessa obra Bosi lembra que o termo erudito refere-se a cultura produzida e cultivada, sobretudo,
pela elite, remete a cultura resultante de uma sistematizacdo do conhecimento efetivada por institui¢des culturais
e educacionais, que tem sido considerada por autores, como Pierre Bourdieu, como elemento provedor de
diferenciacdo social, como Unico acesso a uma dimensdo e bens culturais que exigem conhecimento e
preparacdo. Canclini em Culturas Hibridas (S8o Paulo: Edusp, 2003), utiliza também a expressdo Cultura de
elite dentro desse mesmo contexto, referindo-se a masica cultivada e apreciada pela elite. Por outro lado, Bosi e
Canclini, estdo de acordo também ao observar a forca e a inevitabilidade da circularidade cultural que permite
usos diferentes a um mesmo bem cultural por diferentes dimenses sociais. Como néo existe ainda um termo que
satisfatoriamente expresse essa cultura e circunstancia que remetem também a um locus de produgdo cultural,
continuo utilizando a expressdo cultura erudita, sem deixar de ter em vista sempre a sua ineréncia a um
contexto de interagdes.

125 ABREU, Martha. Cultura popular — um conceito e vérias historias. In: ABREU, Martha; SOYET, Raquel
(org.) Ensino de historia — conceitos, tematica e metodologia. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003, p. 94-95. A
autora observa que o termo populares € utilizado sem a obrigagdo de suprimir as possiveis e grandes diferencas
entre eles, como as distingdes de género, raca, idade, regido e religiao.

126 |bidem, p. 94.

127 CERTEAU, op. cit. O autor utiliza a expressio homem comum ao referir-se a essa dimensao social. Levando
em consideracdo a abordagem do objeto nesta investigagdo, acho mais pertinente essa expressdo do que classe
subalterna.
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quais filtram, reorganizam o que vem da cultura hegeménica e o integram e
fundem com o que vem de sua memdria historica.'”®

Assim, o popular como producéo e no presente'?’

n&o apenas como produto; como um
uso e ndo como uma origem, como um fato e ndo como uma esséncia, como posiGao
relacional e ndo como substancia'®, afirmacdo que revela a ineréncia & trama social da
dindmica dessa circularidade cultural e temporal conforme expressdo e reflexdes de
Ginszburg*®, capaz de evidenciar a interacdo profunda da manifestacdo popular com a
pluralidade da trama social com a qual interage no cenario contemporaneo. N&o entendo a
cultura popular, portanto, como existéncia independente, sem contato de espécie alguma,
embora ela ndo deixe de revelar caracteristicas de estilo proprias, até mesmo no modo de
apropriar-se de outras dimensdes sociais € com elas interagir, evidenciar um lécus de
producdo. Observo que todos esses usos da cultura [...] seriam impossiveis sem um fendmeno
basico: a continuidade da producdo de artesdos, musicos, bailarinos e poetas populares,
interessados em manter a sua heranca e em renova-la.'* Também para Ayala e Ayala, a
cultura popular é entendida como producdo historicamente determinada. Como toda cultura,
portanto, ela s6 se mantém na medida em que for reproduzida, reelaborada permanentemente
e [...] necessariamente se transforma quando se modificam as condigdes historico-sociais no

133 13% & Benjamin®*°.

ambito das quais é produzida™°, no que estabelece didlogo com Castoriadis
O reconhecimento do dinamismo da circularidade cultural remete, portanto, as
interacdes do popular com a cultura erudita e com alguns elementos constitutivos da cultura

de massa™®, a alguns aspectos dessas culturas relacionados & chamada industria cultural*’,

122 MARTIN-BARBERO, op. cit., p. 117.

129 AYALA, Marcos; AYALA, Maria Ignez Novais. Cultura popular no Brasil. Sdo Paulo: Atica, 2003.

130 MARTIN-BARBERO, op. cit. p. 117.

B3 GINSZBURG, Carlo. O queijo e os vermes. S&o Paulo: Companhia das letras, 2002. A expressdo
Circularidade cultural foi utilizada no prefacio dessa obra para evidenciar a inevitabilidade das influéncias
reciprocas entre as diversas dimensdes culturais e temporais que constituem a trama social. O autor nesse
trabalho lembra que esse conceito ja estava implicito na obra de Mikhail Bakhtin, que ja foi aqui abordado.
B2CANCLINI, op. cit., p. 217.

133 NAPOLITANO, Marcos. Mdsica & Histdria. Belo Horizonte: Auténtica, 2002, p. 63.

134 CASTORIADIS, op. cit., p. 37.

135 BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1989, p.185. Obras escolhidas,
v. |

3¢ MELO, José Lauréncio de; FERREIRA, Orlando da Costa. Comunicago e cultura de massa. In: LIMA, Luiz
Costa. (org.) Teoria da cultura de massa. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1978. Os autores enfatizam que a
existéncia dos elementos fundamentais da cultura de massa, 0 mass midia, ndo determina, forcosamente, a
existéncia dessa cultura, constituindo-se, na verdade, em ramificaces indispensaveis de um tronco - a
modalidade de cultura — que os sustém e os pressupde. Nesse contexto, os mass midia séo instrumentos, e, como
tais, empiricamente observaveis; chega-se ao tronco integralizador, no entanto, por abstracdes, por via dedutiva e
ndo empirico-indutiva. Assim, ndo se pode cogitar de cultura de massa se inexiste 0 seu feixe de ramificagbes
técnicas, mas, também, ndo se pode cogitar dela sem levar em conta como sdo ajustados em sua conduta aos
padrdes de producdo e comportamento dessa sociedade. A mediacdo do social constitui-se, portanto, em uma
condigdo importante na instituigdo da cultura de massa e, ndo apenas as condicdes tecnoldgicas propiciadoras de
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que interage com o cotidiano da cidade moderna/pés-moderna, o que permite considerar
algumas reflexdes de Adorno e de Horkheimer. Segundo esses estudiosos, além da énfase no
divertimento, a industria cultural subtende um reforgo das normas sociais, repetidas até a
exaustdo; promove a deturpagdo do gosto popular, a simplificagdo méaxima dos seus produtos,
com a finalidade de obter uma atitude sempre passiva do consumidor; adota uma atitude
paternalista, dirigindo-o, em vez de colocar-se a sua disposicdo, tratando de subjugar o
cliente, representado sempre como distraido ou relutante. Nessa indUstria, as mensagens dos
meios de comunicacdo séo fabricadas mediante certos planos e visam, como qualquer outro
produto, o consumo. A sua forca reside, assim, na imbricacdo entre producdo de coisas e
producéo de necessidades, em organizar antecipadamente essas necessidades de modo que o
consumidor a elas se prenda, sempre e apenas como eterno consumidor, como objeto da
inddstria cultural.™®® A materializacdo dessa unidade realiza-se por um esquematismo, na
producdo de esteredtipos a serem divulgados para as massas e, consequentemente, na atrofia
da criatividade do artista e do consumidor. Nesse contexto, também implicado com a obra de
arte, com uma concepcdo elitista da arte que investe na obra Unica percebida na sua
autenticidade, Adorno chegou mesmo a prever a morte da arte, oferecendo uma visdo
apocaliptica, pessimista, da sua interacdo com o cenério moderno, segundo Eco™®. Ao
contrapor-se & intensificacdo dos efeitos dos meios de comunicacdo, a producdo em série, a
reprodutibilidade técnica, a industria do divertimento nessa sociedade, Adorno afirma ainda
que, nesse contexto, a arte estaria sujeita a um processo continuo de homogeneizacdo por

baixo, a um crescente empobrecimento estético.

Outros autores, no entanto, estabeleceram novas possibilidades de reflexdes relativas a
essa circunstancia. Benjamin, tendo em vista a questdo da reprodutibilidade técnica®,

buscou entender a interacdo da arte com o novo sensorium**! inaugurado com a sociedade

alcance e abrangéncia estabelecidas pelos mass media, dai a sua localizacdo no século XX, quando se pode falar
também de uma sociedade de consumo.

37 Cf. ADORNO, Theodor W. A indistria cultural — o iluminismo como mistificacdo das massas. In:
ALMEIDA, Jorge M. B. (org.) Industria cultural e sociedade (Selecdo de textos). Sdo Paulo: Paz e Terra, 2002.
Theodor Adorno e Max Horkheimer, tedricos da Escola de Frankfurt, na década de 1940, foram os primeiros a
utilizar a expressdo Industria Cultural tal qual é conhecida e uns dos primeiros a formular agugadas teorias
criticas que passaram a coexistir ao lado das analises desse fenémeno. A cultura de massa seria 0 produto dessa
inddstria, que se caracterizou num quadro ligado a revolugdo industrial, capitalismo liberal, economia de
mercado e sociedade de consumo, em que o poder de penetracdo dos meios de comunicacdo Se tornou
praticamente irrefreavel.

38 |bidem., p. 40.

139 ECO (apud BRILL, Alice. Da arte da linguagem. S&o Paulo: Perspectiva, 1988).

140 BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica. Sd0 Paulo: Brasiliense, 1994. Obras escolhidas.v. 1.
%1 |bidem, p. 169. Comentando sobre 0 novo sensorium que constatou, Benjamin observa que no interior de
grandes periodos historicos, a forma de percepcao das coletividades humanas se transforma ao mesmo tempo
que seu modo de existéncia. O modo pelo qual se organiza a percep¢do humana, o meio em que ela se da, néo é
apenas condicionado naturalmente, mas também historicamente.
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moderna caracterizada também pelas massas, lancando seu olhar para além das dimensdes da
cultura erudita, abrindo caminho para o enfoque do popular, das interagdes culturais. Nas
palavras do autor,

generalizando podemos dizer que a técnica da reproducdo destaca do
dominio da tradicé@o o objeto reproduzido. Na medida em que ela multiplica
a reproducdo, substitui a existéncia Unica da obra de arte por uma
existéncia serial. E, na medida em que essa técnica permite & reproducéo
vir de encontro ao espectador, em todas as situacgoes, ela atualiza o objeto
reproduzido. Esses dois processos resultam num violento abalo da tradigéo,
gue constitui o reverso da crise atual e a renovacdo da humanidade. Eles se
relacionam, intimamente com os movimentos de massa em nossos dias.'*?

Benjamin passou a considerar a capacidade da obra de arte de significar e de re-
significar no mundo, a inevitabilidade de sua interacdo com a realidade das massas, com o
novo sensorium, o que o levou a considerar ainda que retirar o objeto de seu invélucro,
destruir a sua aura, € a caracteristica de uma forma de percepcéo cuja capacidade de captar
““0 semelhante no mundo” é t&o aguda, que gracas a reproducdo ela consegue capta-lo até

no fendmeno Unico.**®

Esse autor abriu novos caminhos, portanto, que levaram também as reflexGes de
autores como Certeau, Canclini e Thompson. Certeau, ao falar em taticas e estratégias, ja
permite mencionar uma teoria dos usos e, Canclini, ao voltar-se para a observacdo das
possibilidades multiplas de interacdo da cultura popular na modernidade, sujeita a um
processo constante de negociagdo, ao observar que, nesse caso, 0 problema ndo se reduz,
entdo, a conservar, resgatar tradiges supostamente inalteradas. Trata-se de perguntar como
estdo se transformando, como interagem com as forcas da modernidade.'** Thompson
enfatiza o papel importante da comunicagdo na sociedade moderna, ou melhor, das
instituicbes da midia que se orientam para a producdo em larga escala e a difusédo
generalizada de formas simbélicas no espaco e no tempo™®, utilizando, para isso, de toda
sorte de recursos e de meios técnicos. A realidade contemporanea, na sua visdo, implica a
criacdo de novas formas de acgdo, outros tipos de relagdo e interacdo no mundo social que
interferem no curso dos acontecimentos sociais, trazendo as mais diferentes consequiéncias.
No entanto, evidencia um processo de recep¢do em que os individuos usam as formas

simbdlicas (mediadas pelos meios de comunicacdo) para suas proprias finalidades em

142 |bidem, p. 168

143 |bidem, p. 170.

144 CANCLINI, op. cit. 218.

%5 THOMPSON, John B. A midia e a modernidade — uma teoria social da midia. Petrépolis: Vozes, 1998, p. 24.
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maneiras extremamente variadas e relativamente ocultadas, uma vez que essas praticas estdo
circunscritas a lugares particulares'*, o que favorece a percepcdo, em outro contexto, das
varias possibilidades de apropriacdo de um bem cultural. Trata-se de um processo
profundamente envolvido com as circunstancias midiaticas, que ndo prescinde da articulacdo
desses elementos com a memdria, com as possibilidades colocadas pelos processos de re-

significacdo, com o dinamismo inerente a circularidade cultural.

As abordagens das formas simbélicas na sua interagdo com a trama sécio-historico e
cultural contemporénea, fortemente envolvida com os processos mididticos, permitiram
observar uma circunstancia semelhante relacionada as atividades e realizacbes promovidas
pelo Clube do Choro de Brasilia, ndo s6 desde a abertura de sua sede, mas, especialmente,
desde a sua reestruturacdo na década de 1990, quando realmente essa institui¢cdo passou a nao
prescindir do didlogo com as condic¢des implicitas na contemporaneidade. Desde entdo, pode
ser observada a sua interagdo com a muasica e com 0s musicos eruditos, um grande
investimento dos chordes mais novos na producdo de shows, na producdo e divulgacdo de
CDs, DVDs, programas de TV e até mesmo de radio, o que levou muitos deles a buscar o
eixo Rio - Sdo Paulo, tradicional promotor, favorecedor desse didlogo. Uma realidade que,
naturalmente, ja apresenta circunstancias de hibridismo cultural no contexto vinculado a um
género relacionado a musica popular urbana, também implicada historicamente com

processos de circularidade cultural, que merece agora um foco no ambito deste trabalho.

Musica popular urbana

Tinhordo fala sobre a masica produzida pela gente do povo das cidades, para atender
as expectativas do lazer urbano™*’, a musica caracteristica da cidade diversificada em funcdes
que interage com elementos de dimensdes culturais diversas. Ja Napolitano comenta uma
musica que, desde o final do século XIX, apresenta ndo s6 o eco da tradicdo europeia, por
meio das dancas de saldo, da linha melddica da dépera, da polifonia, da instrumentacdo, mas
também as marcas profundas do hibridismo latino-americano caracterizado de forma intensa
pela mistura de racas, pelo eco da musica do negro, do indio e, portanto, por ritmos, sons e
instrumentos diversos. Essa mistura levou o autor a considerar que o erudito, o popular-
comercial e o folclérico, ndo podem ser considerados como linhas evolutivas estanques,

tampouco como campos culturais e musicais isolados e autocentrados. Observa que as

146 H
Ibidem.
YT TINHORAO, José Ramos. Histéria social da musica popular brasileira. Sio Paulo: Ed. 34, 1998, p. 29.
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relacbes entre musica popular e histdria, assim como a histéria da musica popular no
Ocidente, devem ser pensadas dentro da esfera musical como um todo, sem a velha dicotomia

erudito versus popular'*®, popular versus massa.

Sem perder de vista esse ponto de partida, Napolitano assinala ainda que o processo de
consolidagdo da musica popular urbana no Brasil que tem como base, sobretudo, a forma-
cangdo e os géneros instrumentais, pode ter como referéncia o final do seculo XIX e inicio do
século XX, estando intimamente ligada & urbanizacéo e ao surgimento das classes populares e
médias urbanas. Para o autor, esta nova estrutura socio-econémica, produto do capitalismo
monopolista, fez com que o interesse por um tipo de musica intimamente ligada a vida
cultural e ao lazer urbano aumentasse'*®. Referindo-se ainda a essa circunstancia, muito

relacionada ao florescer da misica dos chordes, acrescenta:

A musica popular se consolidou na forma de uma peca instrumental ou
cantada, disseminada por um suporte escrito-gravado
(partitura/fonograma), ou como parte de espetaculo de apelo popular,
como a opereta e o music-hall (e suas variaveis). A estas duas formas de
consumo de musica popular, que se firmaram entre 1890 e 1910 [...], ndo
podemos esquecer uma funcdo social bésica que a musica sempre
desempenhou: a danga. Elemento catalisador de reunides coletivas
voltadas para a danca, desde os empertigados saldes vienenses ao mais
popularesco “arrasta-pé”, passando pelos saraus familiares e pelos nao
tdo familiares bordéis de cais de porto, a masica popular alimentou ( e foi
alimentada) pelas dancas de sal&o. **°

No entanto, segundo Napolitano, a real consolidacdo histérica do campo musical
popular aconteceu ao longo das décadas de 1920 e 1930, tendo alguns fatores tecnoldgicos e
comerciais como basicos no processo, sobretudo, as inovagdes no processo de registro
fonogréfico, como a gravacdo elétrica (1927), a expansdo da radiofonia comercial (no
Brasil, 1931-1933) e o desenvolvimento do cinema sonoro (1928-1933).**' Por outro lado,
lembra que, nessa caminhada, essa musica passou do acompanhamento pesado e homofonico
do naipe das cordas ou dos metais para uma solu¢do mais polifénica, provedora do didlogo
entre instrumentos que pode ainda ser percebido no choro. A respeito desse panorama

musical, o autor afirma que

18 NAPOLITANO, Marcos. Histéria & Musica. Belo Horizonte: Auténtica, 2002, p. 12.
9 Ihidem.

50 Ihidem.

51 |bidem, p. 19,
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essa mistura trazia ecos da tradicdo barroca e da escola impressionista,
num outro tipo de dialogo com a tradi¢do “‘erudita”, de matiz menos
sinfénica e mais cameristica. Obviamente ndo se trata de duas linhas
evolutivas estanques, tampouco de campos culturais e musicais isolados e
auto-entrados (erudito, popular comercial e folclérico) 0 mundo da musica
popular tal como ele se apresentava aos olhos de um observador mais
atento dos anos 20 e 30, era um mundo complexo, de ampla penetragéo
socioldgica e cultural, mas ao mesmo tempo cada vez mais ligado ao
grande negdcio industrial que estava se formando a partir da mdsica, com
todo seu aparato tecnolégico. **2

Travassos™ dialoga com o autor quando, referindo-se & mUsica popular urbana da
primeira metade do século XX, fala de uma mausica realizada por uma rede heterogénea de
profissionais, ligada ao setor do entretenimento, ao comércio e & movimentacdo boémia da
cidade, relacionada a profissionais que, de uma forma geral, realizaram sua formagéo fora dos

conservatorios.’® Nunes Frota **°

também considera que a masica popular urbana se consiste
em um género musical ligado a um ambiente artistico que interage sempre com o surgimento
de novos meios de producdo, difusdo e consumo na sociedade urbano-industrial, atrelado a
atuacdo conjunta de artistas, técnicos, produtores, empresarios. Liga-se, portanto, aos
processos de producdo e circulagdo da obra musical, a uma industria cultural promissora, o

que ndo implica producdo sem qualidade artistica.

Pode ser considerado, nessa altura das reflexdes, que os autores abordados permitem
explicar, no contexto desta investigacdo, as inevitaveis interaces da atividade dos chordes no
cendrio socio-histdrico e cultural brasiliense tanto com as circunstancias de lazer ligadas a
sociedade de consumo contemporanea, com a cultura de massa no aspecto referente a
industria cultural, quanto com a sistematizagdo efetivada pela cultura erudita. Possibilitaram
observar em Brasilia a trama cultural ampla forjadora da dindmica ligada a topologia social
que revela o campo artistico implicado de forma intrinseca com campos de producao,
conforme eshocado por Bourdieu™® e bem lembrado por Napolitano, quando observa sobre
0s processos de producdo e circulacao™’ da obra musical. Com base nesse autor, pode ser
dito que a produgdo da obra, além de estar relacionada aos interesses comerciais diversos

152 |bidem, p. 20.

153 TRAVASSOS, Elizabeth. Modernismo e masica brasileira. Rio de Janeiro: Zahar, 2000.

54 InstituigBes tradicionais dedicadas a sistematizacdo do ensino musical, sobretudo, do ensino da mdsica
erudita.

155 FROTA, Wander Nunes. Auxilio Luxuoso. Sao Paulo: Annablume, 2003.

156 Cf. BOURDIEU, Pierre. As regras da arte. S&o Paulo: Companhia das letras, 1996.

7 NAPOLITANO, op. cit. p. 101-101. Segundo esse autor, a produg&o remete ao processo de transformacao da
obra em artefato a ser consumido, que pode ser resultante também de um tratamento técnico, lastreado por uma
tecnologia de registro e suporte sonoro historicamente determinado. Ja a circulagdo, procura identificar o meio
privilegiado de circulagéo e de escuta de [...] um género, [de] um artista ou [de um] movimento musical. A
forma privilegiada de circulagdo pode estar vinculada a um meio técnico ou a um meio sociolégico

especifico™’.
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ligados a essas manifesta¢cbes musicais em Brasilia, que se evidenciam em ambientes de
bares, restaurantes e Shopping Centers, em interacdo com as estratégias da inddstria cultural,
aponta também, em determinados momentos, a exploracdo dos elementos que compdem as
suas diferentes performances. Ja a circulacdo dessas manifestacbes musicais tem sido
facilitada pela difusdo dos CDs e DVDs na atualidade, pela divulgagdo propiciada,
principalmente pela Radio Nacional, TV Senado, pelas constantes referéncias no Correio
Braziliense, mas, sobretudo, pelas circunstancias gerais oferecidas pelas duas principais
instituicdes dos chordes em Brasilia, a Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello e as
apresentacdes, objetivos e trabalhos realizados pelo Clube do Choro, conforme vai ser tratado
mais adiante. Faz-se mister, no entanto, refletir mais diretamente acerca dos outros aspectos
dos processos de criacdo e recepcdo inerentes a essa obra, dos processos de suspensao da
cotidianidade com ela envolvidos que, paradoxalmente, ndo se opdem ao cotidiano.
Circunstancia que fecha o circulo dessas reflexfes tedrico-metodologicas neste trabalho,
apontando mais diretamente, novamente, 0 espaco vivido, sO que agora enfocado nas suas

possibilidades de interagdo com a obra artistico/musical.

Os processos de criacdo e de recepcdo da obra aberta.

Segundo Argan'®®, o processo mais direto de criacdo da obra de arte, ndo é
caracteristico apenas de uma dimenséo social detentora de um estoque de certas qualificacGes,
ou seja, detentora de conhecimentos, frui¢cbes e técnicas especificos. Assim, tanto um
artesanato quanto uma musica popular, nesse enfoque, tém possibilidades de revelar uma obra
artistica, ao passo que algumas obras reconhecidas pelo circuito que promove o
reconhecimento da arte, em sintonia com as regras da arte, com o campo de produgéo,
conforme definidos por Bourdieu™®, podem nido ter a mesma forca expressiva. Argan
assinala:

nenhuma técnica tem produzido sempre obras com valor artistico. Esta
estabelecido pelo uso uma distingdo entre artes maiores (arquitetura,
pintura, escultura, etc.) e artes menores ( todos os géneros de artesanato):
nas primeiras prevaleceria o0 momento ideativo, na segunda o momento
executivo ou mecénico. Mas trata-se de uma distingdo valida apenas para
as culturas que estabeleceram e nem sequer € resolutiva nesse caso:
existem obras de ourivesaria, esmaltes, tecidos, ceramicas, etc. que,
artisticamente valem mais do que as obras mediocres de arquitetura,
pintura ou escultura. *®°

158 ARGAN, Giulio. Preambulo ao estudo da histéria da arte. In: ARGAN, Giulio; FAGIOLO, Maurizio. Guia
de Historia da Arte. Lisboa: Editorial Estampa, 1992.

159 Cf. BOURDIEU, op. cit.

160 ARGAN, op. cit, p. 13-14.
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Esse autor permite observar, portanto, que a abordagem do choro como musica
popular urbana, ao contrario do que vinha sendo tradicionalmente considerado no campo
artistico/musical, ndo impede que seja percebido do ponto de vista da arte, 0 que permite que

se reflita também sobre alguns outros aspectos dos processos de criac&o®*

e recepcao da obra
musical, considerando a sua ineréncia a um campo especifico de atuacdo social
multidimensional e interativo. Esses processos remetem a uma no¢do de arte/musica, a uma
abordagem estética que contemplam tanto a forma que emergiu no momento da criacdo da
obra, inseparavel de um contetdo naquele momento relacionado a vivéncia do criador, quanto
as novas formas que v&o surgindo nos inevitaveis processos de re-significacdo por que passa,
ao interagir com diferentes cenarios historicos, ja que sujeita também a constituicdo constante
do novo. Nao se pode esquecer que esse processo evidencia a sua condi¢do de obra aberta,
capaz de oferecer uma gama de possibilidades interpretativas aos seus fruidores. Os autores

mencionados a seguir, evidenciam melhor essas abordagens.

Referente ao primeiro enfoque, ao processo de criagdo artistico de que resulta a forma,
profundamente implicado com a nogdo de arte, de valor artistico, Fayga Ostrower observa
que a nocao de forma é essencialmente a nocdo de ordenagdes significativas. O “formal”
ndo se resume a areas contornadas. Simbolizamos através de formas de linguagem.'®?
Segundo esse enfoque, o0 artista nada inventa , ele tem algo a dizer, ele quer e precisa dizé-lo.
Ele ndo inventa os conteldos existenciais, que sdo as suas préprias vivéncias, assim como
nao inventa formas expressivas/comunicativas, pois sdo 0s termos mais adequados que ele
puder encontrar para configurar os conteidos vividos.*®® Lucien Goldmann dialoga com a
autora ao comentar que

concepcao de arte implica a importancia do contetdo. A arte cria seres
concretos e reais no interior do seu universo e o valor artistico de uma
obra se julga de acordo com a riqueza e com a unidade do universo que ela
cria e com o fato de ela ter encontrado a forma que melhor convém a
criacao e & expressdo desse universo.'®

Fischer ja observa que para ser um artista € preciso dominar, controlar e transformar
a experiéncia em memdria, a memoria em expressao, a matéria em forma. O autor enfatiza

ser a obra de arte resultante de uma intensa experiéncia da realidade, estar sujeita a um

161 Esse processo, no ambito dessa investigacdo, inclui também os momentos criativos relacionados &
improvisacdo musical que tem como referéncia uma obra conhecida.

162 0OSTROWER, Fayga. Acasos e criagdes artisticas. Rio de Janeiro: Campus, 1990, p. 63.

163 |bidem, p .69.

164 GOLDMANN, Lucien . Dialética e cultura. Rio de janeiro: Paz e Terra, 1979, p. 84.



78

processo de construcdo preocupado em fazer essa experiéncia tomar forma.'®® Freire, de
acordo com essa concepcdo, entendendo a inseparabilidade das relagdes entre arte, musica e
sociedade, mas referindo-se especificamente a mdsica, na abordagem da estrutura da obra
musical, considerada como estrutura simbdlica, propde o enfoque de um tempo multiplo, ou
seja, de uma articulacéo entre presente, passado e futuro, de uma coexisténcia intrincada entre
a organizagdo sonora e a propria dindmica social, 0 que permite abordar os seus elementos
estruturais como significantes/significados residuais, atuais e latentes. A sua concepgédo de
tempo e significado nessa abordagem aponta para tempos multiplos, significados,
heterogeneidade, multidirecionalidade, levando a afirmacéo de que todas essas concepgdes
fazem parte do universo de estruturas (simbolicas) através das quais as sociedades se
expressam.'®®  Freire acrescenta:

Tempo e significado s@o insepardveis nesta proposta [...] ou melhor,
tempos e significados, pois 0 que se propde aqui é exatamente a
preservacdo desta convivéncia multipla, que, esquematicamente, pode ser
expressa em trés niveis: significados residuais (resignificados), significados
atuais e significados latentes.*’

Segundo essa autora, portanto, o tempo multiplo inerente aos processos simbdlicos
objetiva-se pelos elementos estruturais que compdem as obras artistico/musicais, ajudando-as
a serem percebidas em seu teor discursivo, na sua capacidade de objetivar representacoes
sociais. Evidencia-se na propria organizacdo sonora, uma trama atual na sua relagdo tanto
com processos de re-significagéo do residual quanto com a laténcia do por-vir, ou seja, com
a proposicdo constante do novo, de novas ordens estruturais na masica e na sociedade, o que
aponta um modo especifico de dizer e de abrir caminhos, as possibilidades de analise das
manifestagdes musicais dos chorfes brasilienses tendo em vista o cruzamento do
interdiscurso e do intradiscurso, a sua capacidade de tornar evidentes conceitos, imagens,
formas de conhecimento cotidiano, se forem lembradas aqui também Branddo'®® e
Moscovici*®, respectivamente. Todos esses autores citados, portanto, reconhecem um
momento de criagdo da forma profundamente ligado & experiéncia social do criador, a
inevitavel implicacdo do criador com o simbdlico, com a necessidade de objetivacdo de suas
percepcOes mediante uma materialidade com a qual trava uma luta intensa, colocando diante

da especificidade dessa matéria a sua propria especificidade, a sua criatividade, a sua

1% FISCHER, Ernest. A necessidade da arte. Rio de Janeiro: Guanabara, 1987

166 FREIRE, Vanda L. Bellard. A histéria da mésica em questdo — uma reflexdo metodoldgica. In: Fundamentos
da Educacdo Musical 2, Porto Alegre: CPG Musica /UFRGS / ABEM, 1994, p. 113-135.

187 |bidem, p. 128.

168 cf. BRANDAO, Helena M. Introdugéo & analise do discurso. Campinas: Unicamp, 1991.

169 MOSCOVICI (apud RANGEL, Mary. “Bom aluno” — real ou ideal? Rio de Janeiro: Vozes, 1997.)
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capacidade de percepcdo e de transformacdo, mas também a sua ineréncia aos feixes de
significacGes que constituem um cendrio urbano, o que dota a obra de um estilo individual,

além dos estilos que ressaltam a sua condigdo socio-histdrica e cultural, o estilo de um género.

No tocante ao segundo enfoque mencionado, a recep¢do da obra, ¢ Umberto Eco
quem declara que a obra é aberta, o que significa que, em outros momentos, os significados e
a propria forma da obra serdo resultantes de outras intera¢cdes sua com diferentes fruidores, 0s
quais, conforme a gama de possibilidades que apresenta, tém condi¢des de evidenciar
diferentes interpretacdes, de Ihe acrescentar outras caracteristicas estruturais. Estabelece-se
assim, por intermédio da arte, para esse autor'’”®, a intersubjetividade entre diferentes seres
historicos, diferentes tempos e espacos. Dufrenne concorda com Eco ao afirmar que o mundo
que a obra significa tem, por certo, necessidade de uma consciéncia para aparecer como
também requer a consciéncia do espectador para ser reativada; pois sO existe ao aparecer a
luz de uma consciéncia. ** Coube a Argan, no entanto, melhor sintetizar a abordagem da
obra de arte nos dois enfoques realizados, sublinhando também o aspecto ligado ao valor da

obra que esta sendo abordado nesse momento, ao dizer que

podem ser obras de arte um templo, um palécio, [...] um traje de cerimonia,
um movel ou um utensilio qualquer.[...] O conceito de arte ndo define, pois,
categorias ou coisas, mas um tipo de valor. [...] O valor artistico de um
objeto é aquele que se evidencia na sua configuracdo visivel ou como
vulgarmente se diz, na sua forma, o que est4 em relagdo com maior ou
menor importéancia atribuida a experiéncia do real, conseguida mediante
a percepcdo e a representacdo. [No entanto] Qualquer que seja a sua
relacdo com a realidade é sempre uma forma que é dada a perceber, uma
mensagem comunicada por meio da percepcdo. As formas valem como
significantes somente na medida que uma consciéncia lhes colhe o
significado.'” Grifo meu

Nesse momento das reflexfes, a fundamentacdo nesses autores permitiu afirmar: se
sdo validas as referéncias as inevitaveis e complexas implica¢bes do reconhecimento da obra
artistica por um campo do poder instituido, que apontam as intera¢cbes que acontecem no
campo artistico, conforme definido por Bourdieu'"®, pode-se dirigir o foco também para outro
angulo de insercdo socio-historica e cultural da obra musical, o &ngulo que permite observa-la
na sua materialidade, percebé-la como suporte de representacdes sociais diversas, em um

processo que, naturalmente, inclui também as marcas dos processos de re-significacdes, das

70 ECO, Umberto. A definicdo da arte. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1972, p. 31-32.
! DUFRENNE, Mikel. Estética e filosofia. S&o Paulo: Perspectiva, 1972, p. 55.
172 ARGAN, op. cit., p. 13-14.

173 Cf. BOURDIEU, op. cit.
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atualizagdes e negociaces a que esta sempre sujeita. De um lado a abordagem do choro
remete ao enfoque da producéo e da circulagéo da obra musical e de outro, ndo deve perder

de vista também o seu processo de criacdo e recepgdo, conforme agora mencionado.

Nessa abordagem do género musical choro, portanto, existe também a preocupacao
com o enfoque da obra artistica que permite observar, na sua organizagdo sonora, as
percepcdes abstraidas do cendrio urbano cotidiano, o que possibilita que seja também
entendida como forma sonora que se da a ler, implicada com outros campos de poder, com
poderes diferentes daqueles instituidos oficialmente. Trata-se da obra musical capaz de
evidenciar percepcOes, classificacdes, delimitacbes sociais, envolvidas com conceitos e
objetivacBes, que ao constituir-se no cerne de praticas musicais se mostra também na
possibilidade de Ihes conferir o estatuto de préaticas discursivas envolvidas com processos
identitarios, se revela capaz de efetivar um processo que realmente permite que seja entendida
como atualizacdo de um género do discurso. Um género do discurso que possui na sua base,
uma relacéo dialogica, uma polifonia de vozes, implicagdes com os trés elementos que Ihe s&o

essenciais: tema, forma composicional e estilos (do género e individuais).

Suspenséo da cotidianidade

A abordagem dos processos sociais mais amplos relacionados as manifestacdes
musicais dos chordes brasilienses e as reflexdes que enfocaram também 0s processos de
criacdo e recepgdo da obra artistica, estabeleceram as bases necessarias para o dialogo com
Heller, que vao permitir fechar o circulo, retornar & abordagem do cotidiano, s6 que em sua
relacdo com a obra de arte. Para essa autora, o cotidiano € ineliminavel, ja que é inerente a
vida de todos os dias e de todos os homens em qualquer época historica, lembrando que o

homem nasce ja inserido na sua cotidianidade".

Nao existe vida humana, portanto, sem o
cotidiano e a cotidianidade, que penetram todas as esferas da vida e seu critério de validez é a
funcionalidade. Heller inicia as suas reflex6es lembrando que o reflexo artistico e o reflexo
cientifico rompem com a tendéncia esponténea do pensamento cotidiano, tendéncia orientada

ao Eu individual-particular'’™

, levando os artistas e os cientistas a passarem do individual
para o genérico humano, tornarem-se representantes do género humano, do processo histérico
global. No entanto, essa autora assinala que nem mesmo essas duas formas conhecidas de
elevacdo da cotidianidade, nem mesmo a ciéncia e a arte estdo separadas da vida do

pensamento cotidianos por limites rigidos, ja que retiram da vida cotidiana grande parte do

“ HELLER, Agnes. O cotidiano e a histéria. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2004, p. 18.
75 |bidem , p. 26.
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material de suas reflexdes, material que a ela retorna, depois de reconstruido, conforme pode
ser observado na abordagem da arte adotada. N&o existe uma muralha chinesa, portanto,
separando estritamente, de forma definitiva, as circunstancias de elevagéo, volta modificada e

interferéncia no cotidiano, daquilo que o transcende. Segundo Heller,

Artista e cientista tém a sua particularidade individual enquanto homens da
cotidianidade; essa particularidade pode manter-se em suspenso durante a
producdo artistica ou cientifica, mas intervém na propria objetivacdo
através de determinadas mediacg@es (na arte e nas ciéncias sociais, através
da mediacéo da individualidade). Finalmente, toda obra significativa volta
a cotidianidade e seu efeito sobrevive na cotidianidade dos outros.'® Grifo
meu

Assim, tanto a arte quanto o artista, tém condicOes de realizar a suspenséo do cotidiano
e de fazer retornar a ele modo diferente, o que permite dizer que essas reflexdes de Heller
possibilitam o didlogo com o enfoque da obra de arte adotado, apontando a relacdo intrincada
que esta obra estabelece, sem perder a sua especificidade, com a trama cotidiana que constitui
0 cenario urbano modernista contemporaneo, apontando as suas implica¢cbes com um género
do discurso. Por outro lado, tendo em vista toda essa fundamentacéo, posso dizer ainda que
essas reflexdes, no seu cOmputo geral, mais uma vez propiciaram uma investigacao assentada
na histéria em seu didlogo com a musica, ou seja, a base necessaria para continuar falando na
interacdo das rodas de choro cariocas com o cendrio brasiliense. Nesse momento, com esse
intuito, passo a ajeitar melhor a mascara tomada emprestado do flaneur, preparando-me para
seguir em frente. Tenho consciéncia de que o caminho a ser percorrido é longo e que, apesar
disso, tenho que passar ainda pela variacdo desse primeiro refrdo, preocupada em buscar,
depois dessa abordagem da cidade e dos elementos que ajudam a constituir o seu cotidiano, as

primeiras cidades modernas, a cidade modernista.

178 |bidem, p. 27.
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A cidade questéao
...entra em cena o choro na cidade moderna...

Esse momento da flanerie busca entender a trama cotidiana relacionada a cidade
questdo que esta na base da cidade moderna, da cidade modernista’, implicadas com as
forcas da modernizacdo.” As cidades que se cruzam com a cidade meméria, com a cidade
coldnia, marcando um momento de perambulagdo em busca de nog¢des que véo se direcionar

também para o cenario sécio-politico e econdmico imerso em clima de nacionalismo® que

! HOLSTON, James. A cidade modernista — uma critica de Brasilia e sua utopia. S&o Paulo: Companhia das
Letras, 1993. Grosso modo, posso dizer que tenho em vista a expressdo cidade modernista, considerando o
movimento estético modernista na arquitetura, minuciosamente discutido por James Holston. A cidade moderna
tem como referéncia a cidade indUstria, a cidade questao, que substituiram a infra-estrutura da cidade medieval
na Europa e a infra-estrutura da cidade coldnia no Brasil, a cidade que sofreu reformas profundas para se
adequar e atender ao panorama e perspectivas sécio-politico-econdmicas e culturais da modernidade, conforme
fundamentacdo em Henri Lefebvre (A revolugdo urbana. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 2004); Sandra J.
Pesavento (O imaginario da cidade. Visdes literarias do urbano. Porto Alegre: Ed. UFRGS, 2002) e Maria
Stella M. Bresciani (Cultura e Histdria — uma aproximagao possivel. Cidade e Literatura, Tempo Brasileiro, n.
132, jan./mar.1988).

2 HOBSBAWN, Eric j. NagBes e Nacionalismo — desde 1870. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1991. Levo em
consideracdo as for¢as da modernizacéo caracteristicas do desenvolvimento sécio politico-econdmico e cultural
inerente ao sistema capitalista. As forcas inerentes a esse sistema em um determinado momento da Sociedade
Ocidental - segundo o autor a partir do século XVIII — que representaram ndo apenas o desenvolvimento do
Estado-Nacdo, da ciéncia, mas também uma acdo critica dessa sociedade sobre a sua nova circunstancia que
abracou a idéia de progresso, de racionalidade, uma ruptura com a histéria e a tradi¢do, com o misticismo,
inaugurando o projeto chamado modernidade. Conforme David Harvey ( Condi¢do Pds-moderna. Sao Paulo.
Loyola, 1992, p. 23), o projeto da modernidade tem seus processos, agdes e reflexdes peculiares — as forcas da
chamada modernidade - refletindo o desenvolvimento sécio-histérico- politico-econémico e cultural capitalista
do cenério europeu de que resultaram produtos culturais denominados modernos e movimentos estéticos
rotulados de modernismo. Acerca dessas abordagens, ver também Michael Peters (Pés-estruturalismo e filosofia
da diferenca — uma introducéo. Belo Horizonte: Ed. Auténtica, 2000).

® ANDERSON, Benedict Nagdo e consciéncia nacional. Sdo Paulo: Atica, 1989. Esse autor aborda o
nacionalismo como um sistema cultural amplo de exaltagdo do sentimento nacional, implicado com as forgas da
modernizacdo, articulador de um dispositivo discursivo capaz de criar uma nacao politica imaginada que
funciona como um ponto de referéncia da sociedade ocidental desde os fins do séc. XVIII. Observa que pode ser
compreendido também, pondo-o lado a lado ndo com ideologias politicas abragadas conscientemente, mas com
os sistemas culturais amplos que o precederam, a partir dos quais — bem contra 0s quais — passara