Cultura popular: submisséo e/ou subversao?

MANUELA FONSECA RAMOS"

Temos como objetivo fazer uma analise do modo como foi construido o
conhecimento acerca da cultura popular, para que possamos melhor compreender em
que se alicercam as questdes que envolvem a musica popular. Para tanto identificaremos
como se iniciaram — na Europa do século XIX — os estudos acerca da cultura popular a
fim de melhor compreender os rumos das reflexdes do século XX que tém como objeto
as manifestacdes ditas populares. Visto que objetivamos estudar as musicas compostas
e/ou interpretadas por um artista popular brasileiro — Jackson do Pandeiro® — entre as
décadas de 1950 e 1960, fazer uma analise da cultura popular relacionando-a com a
cultura de massas é, para nos, fundamental, pois tais musicas encontram-se direta ou
indiretamente vinculadas as modernas producBes artisticas de massa realizadas no
Brasil. Além disto, como sugere Barbero, estabelecer esta relacdo torna-se um ponto de
partida que nos possibilita “[...] pensar em positivo o0 que se passa culturalmente com as
massas” (BARBERO, 1997: 61 - 62) ja que, sobretudo no século XIX as reflexdes
existentes acerca da sociedade de massas se associavam a uma postura que “[...] vai do
medo & decepcdo e dai ao pessimismo, mas conservando o asco” (BARBERO, 1997:
43).

O estudo das massas situa-se no século XIX, portanto, em um periodo cujos
recursos tecnoldgicos — advindos da industrializacdo capitalista — passaram a modificar

0 modo de vida das classes populares, a ponto de torna-lo o retrato fidedigno da
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! Tomando como base a sua biografia, José Gomes Filho, mais conhecido como Jackson do Pandeiro,
filho da coquista Flora Mouréo e do oleiro José Gomes, nasceu em 31 de agosto de 1919 no Engenho
Tanques em Alagoa Grande, no estado da Paraiba. Com a morte do pai e em busca de melhores
condigdes de vida, em 1930, mudou-se com a sua familia para Campina Grande onde comegou a
desenvolver o seu talento artistico. A partir 1945 — quando foi contratado pela radio Tabajara ja na
capital Jodo Pessoa — deu-se inicio a sua ascensdo musical. Em 1948, foi contratado pela radio Jornal
do Comércio, em Recife, despontando na midia nacional, em 1953, com a musica de Rosil Cavalcanti
Sebastiana. Neste ano (1953), gravou o seu primeiro disco pela gravadora Copacabana. No ano de
1955, mudou-se definitivamente para a capital federal dando continuidade a uma carreira de sucesso
nacional que viria a declinar no final da década de 1960, uma vez que, passava a concorrer com o
movimento da Jovem Guarda e com as musicas estrangeiras. Ap6s um amargo ostracismo, em 1972,
voltou ao cenario musical com a regravacdo de Chiclete com Banana feita por Gilberto Gil. Em 1982
morreu vitima de uma embolia pulmonar e cerebral.
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contradicdo social gerada com a utopia progressista, tdo em voga entre as classes mais
abastadas da época. A multiddo, simbolo da mudanca trazida pela modernidade
industrial, tornava-se pauta constante entre intelectuais.

Tocqueville (1805-1859) realizou algumas reflexdes no que diz respeito a
multiddo. Apontando uma possivel contradicdo no sistema politico democratico,
Tocqueville alertava os seus companheiros para o perigo do despotismo da maioria que
a democracia poderia viabilizar. Segundo Barbero, ndo se pode esquecer que a
preponderéncia da maioria é vista como perigosa a partir da premissa de que a massa é
“[...] ignorante, sem moderagao, que sacrifica permanentemente a liberdade em altares
de igualdade e subordina qualquer coisa ao bem estar” (BARBERO, 1997: 45).
Tocqueville inaugurou, de acordo com Barbero, uma reflexdo acerca das massas
turbulentas e ameacadoras que, por vezes, fogem ao controle da ordem burguesa.

De fato, quando se trata de fazer uma anélise acerca das massas, acontecimentos
historicos, como a Comuna de Paris (1871), alimentaram ainda mais o
conservadorismo, visto que esta tentativa de compreensdo deste fenémeno aparecia,
sobretudo, como uma forma de melhor controla-las. Gustave Le Bon (1841-1931) via,
do ponto de vista psicolégico, os movimentos politicos das massas como uma regressao
a um estagio primitivo, j& que a multiddo era detentora de uma “alma coletiva”
dominada pelos instintos. As massas, tanto psicolégica como politicamente falando,
estariam fadadas a levar a sociedade moderna para o obscurantismo.

Ainda no inicio do século XX, a influéncia de uma percepcdo obscurantista
acerca das massas teve grande repercussdo, como demonstra 0 pensamento de José
Ortega y Gasset (1883 - 1955) no que se refere a cultura das massas, ou melhor, a falta
de cultura das massas. Entretanto, vislumbrando as massas para além das perspectivas
européias, Barbero aponta como a partir das décadas de 1940 e 1950, nos EUA, a ideia
de cultura de massa terminou por associar-se, positivamente, a de democracia completa
questionando, desta maneira, a idéia de que a cultura de massas estaria associada ao

totalitarismo?.

2 Napolitano atenta para a reflexdo de que esta idéia de totalitarismo da cultura de massas parece ser
muito cara a alguns membros da Escola de Frankfurt, a exemplo de Adorno, ja que estes elaboraram a
sua critica a arte de massas de olho no fascismo alemao. Esta critica influenciou muitos estudiosos do
tema permitindo, por vezes, a compilacdo de analises generalizantes a respeito das possibilidades de
intervencéo do sujeito frente as imposicoes hegemdnicas (NAPOLITANO, 2005: 21-28).
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Este novo olhar em direcdo a cultura de massas tem uma dupla conseqléncia:
por um lado permite uma percepcdo desta cultura — ao mesmo tempo idealizada e
apartada das outras relacGes sociais —, fazendo com que o carater aparentemente
democratico da cultura de massas dissolva os conflitos sociais. Por outro lado,
possibilita trazer a cena as massas de uma maneira positiva, abrindo portas para
compreender a cultura popular para além do idealizado passado rural — como fizeram os
romanticos.

No que diz respeito a primeira consequiéncia acima sugerida, Barbero aponta
que, somente com a Escola de Frankfurt, por volta da década de 1930, é que a cultura de
massas comegou a ser percebida como algo que fazia parte da unidade do sistema
capitalista, ndo estando, portanto, desconectada das relaces politico-sociais existentes
(BARBERO, 1997: 63). Deste modo, com os frankfurtianos:

[...] os procedimentos de massificacdo vao ser pela primeira vez pensados
ndo como substitutivos, mas como constitutivos da conflitividade estrutural
do social. O que implica uma mudanca profunda de perspectiva: em lugar de
ir da analise empirica da massificacdo a de seu sentido na cultura, Adorno e
Horkheimer partem da racionalidade desenvolvida pelo sistema [...] para
chegar ao estudo da massa como efeito dos processos de legitimacéo e lugar
de manifestacdo da cultura em que a légica da mercadoria se realiza
(BARBERO, 1997: 63).

Assim, “a problematica cultural se convertia pela primeira vez para as esquerdas em
espaco estratégico a partir do qual pensar as contradi¢bes sociais,” (BARBERO, 1997:
63) j& que a cultura ndo era considerada uma instancia superior das realizagdes humanas
e nem desmembrada das realizacbes materiais, como tendiam a fazer certa tradigéo
alemd. Tampouco era vista como um simples reflexo da estrutura; era sim, abordada
como parte do corpo social. O sentido que a Escola de Frankfurt parece dar ao conceito
de cultura ndo se encontra totalmente desprendido, como queriam o0s romanticos, do
conceito de civilizacdo — este ligado ao desenvolvimento econémico e técnico®. O

sujeito artistico ndo deveria ser sublimado e compreendido fora de suas implicacOes

* Denys Cuche aponta para esta tentativa de separacdo do conceito de cultura do de civilizacio existente,
no século XIX, na Alemanha, relacionando-a com o repudio da burguesia alemd aos modos
afrancesados da sua aristocracia e a tentativa de particularizacdo do conceito de cultura em prol da
legitimacdo da nacdo alemd ante o universalismo progressista francés que compreendiam estes dois
conceitos como sendo quase um s6 (CUCHE, 2002: 23-31).
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sociais, isto porque a liberdade criadora passaria a ser pura ilusdo. Os fatores sociais
eram vistos, em larga medida, como limitadores da criatividade artistica.

Adorno (1903-1969), membro da Escola de Frankfurt, ndo buscava uma pureza
da arte erudita nem da popular; sua grande busca se pautava na verdadeira dicotomia
que ocorria entre a arte orientada para 0 mercado e a que ndo o era. Assim, nédo
importava se determinada arte era de origem popular ou erudita, pois tanto uma quanto
a outra ja havia sucumbido a cultura de massas de carater unicamente mercadoldgico.
No que se refere a masica popular Jay aponta que Adorno considerava que ela “[...] j&
ndo era viva, pois 0 Volk espontaneo fora consumido por um processo que a deixava —
assim como a toda cultura popular — como cria¢do da manipulacdo e da improvisacdo
vindas de cima” (JAY, 2008: 243). Nao ha aqui, a0 menos aparentemente, nostalgia —
pois Adorno ndo buscava um retorno idealizado as origens — ha sim, uma racionalizacdo
do processo de assimilagcdo da cultura de massas pela cultura popular. Embora a
dicotomia erudito/popular ndo tenha sido o foco de suas atengdes, foi na masica erudita
de Schdnberg — apesar de té-lo criticado posteriormente — que Adorno encontrou a arte
de fato.

Ao analisar o jazz, Adorno ndo o percebeu como uma mausica de carater popular,
e sim, como uma produc&o da indstria cultural®. Este autor verificou, tanto na forma de
producdo como de recepcdo, as caracteristicas da musica transformada em mercadoria.
Do ponto de vista da producdo, Adorno apontava até mesmo as improvisages
jazzisticas como repeticdes de certas formulas basicas que terminam harmonizando as
contradic@es sociais, destruindo a criatividade individual. Também na recepcao — ainda
tomando como exemplo o jazz — o ouvinte era afetado por um retrocesso apreciativo. A
prépria capacidade de escuta do receptor seria atrofiada, na medida em que o modo
como era feita a sua apreciacdo ndo estava associado ao recolhimento. A musica que
estimulava a danca parecia impedir este tipo de escuta reflexiva que, segundo Adorno,
sO poderia ocorrer em um estado de recolhimento quase ascético.

Tentando fechar o seu raciocinio dialético, Adorno verificou a existéncia de um
potencial de negacdo no jazz. Este potencial residiria na liberacdo sexual expressa na

danca. A energia despendida na danca aplacava as tensfes sociais e, portanto, desviava

* Adorno e Hokheimer cunharam o termo industria cultural ao se referirem a uma face do capitalismo
moderno que se utiliza da arte e da técnica como forma de alienagdo em massa (ADORNO;
HORKHEIMER, 1985: 113-156).
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a energia que poderia ser direcionada para a transformacdo do homem. Deste modo,
Adorno acentuou a tal ponto este carater afirmativo® desta arte considerada por alguns
como popular que, por vezes, esqueceu o préprio principio dialético que fundamenta a
sua analise.

Para Adorno, o divertimento proporcionado por esta producdo da industria
cultural que se afirma enquanto arte estaria, pois, associado a uma aceitacdo da
ideologia dominante. A diversdo seria uma extensdo da logica do trabalho — ja que esta
proporcionaria o prazer que aquele ndo mais produz — sanando, assim, as evidentes
querelas sociais. A industria cultural remediaria os males dos homens utilizando-se,
para tanto, da arte. A producdo artistica da cultura de massa ndo adquiria para Adorno,
um status de arte “verdadeira” j4 que aquela parece ser somente uma investida politica
que atraves da técnica e da arte perpetua o poder dominante.

Alguns representantes da Escola de Frankfurt terminaram por radicalizar tanto a
reflexdo acerca de toda e qualquer producdo de massa como sendo esquematica, quanto
acerca da apatia e passividade do espectador diante da producdo de massa, sugerindo,
portanto, uma anulagdo total do sujeito tanto no processo de producdo quanto no de
recepc¢do. Portanto, para nés, faz-se importante compreender as analises de Benjamin
(1892-1940) — membro controverso da Escola de Frankfurt — no que diz respeito a,
denominada por Adorno e Hokheimer, industria cultural. Isto porque, o fato de
Benjamin ter acreditado no potencial transformador da arte destinada as massas — apesar
de ndo ter centrado as suas analises na musica popular — faz dele um autor fundamental
para nos ajudar a ponderar as analises adornianas no que diz respeito a musica popular.

Benjamin ndo separava a arte de massas — considerada por Adorno e
Horkheimer como mais um mecanismo de perpetuacdo do sistema — da arte que ndo
esconde a verdade das contradi¢Ges sociais. Ao contrario de Adorno e de acordo com a
sua perspectiva dialética, Benjamin tentou perceber as inovagdes tanto da producéo
como da recepcdo artisticas como sendo, em certa medida, estimuladoras de
determinadas concepcdes revolucionarias.

No que se refere a producéo, o fato dela ter passado a ser feita em larga escala

tem como consequéncia o surgimento de um novo olhar sobre a arte que ocasiona a

> Devemos compreender uma producéo cultural afirmativa, como sendo aquela que segue a logica da
naturalizacdo dos aspectos sociais contraditérios em busca de estabelecer um quadro social harménico
anulando, assim, a desarmonia social existente (JAY, 2008: 236).
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perda da aura® artistica. Tal perda n3o é analisada por Benjamin do ponto de vista
qualitativo, mas, sobretudo, do ponto de vista histérico. O fato da prépria produgéo
artistica como, por exemplo, o cinema, ter a difusdo em massa como requisito
obrigatorio — “[...] porque a produgdo de um filme ¢ t3o cara que um consumidor, que
poderia, por exemplo, pagar um quadro, ndo pode mais pagar um filme” (BENJAMIN,
1994: 172) — apenas modificava 0 modo de producéo e de recepcéo da arte.

O que interessava para este autor é perceber como se da a vivéncia do ser no
mundo de acordo com o processo historico. No mundo moderno, esta experiéncia é o
resultado de constantes choques produzidos pela quantidade de informacdo a que esta
exposto 0 homem, seja no aglomerado humano, no trabalho, ou assistindo a um filme.
A experiéncia do choque proporcionada pela reprodutibilidade artistica ndo difere da
experiéncia atestada pelo transeunte na multiddo, como Benjamin esmiugou ao tecer
uma andlise acerca da poesia de Baudelaire (BENJAMIN, 1989: 103-149).

Segundo ele, a experiéncia de apreciacdo artistica do espectador do cinema, ndo
separa a fruicdo da critica. Tal modo de recepcdo é, até mesmo, percebido como uma
atitude progressista, visto que ela ocorre de maneira coletiva e traz em si o divertimento
e a critica como faces de uma mesma moeda, proporcionando um maior significado
social. Somando-se a essas caracteristicas o cinema poderia, por meio de sua tecnologia,
proporcionar uma ampliacdo do olhar do receptor, ja que ele permite maltiplas visGes
acerca de uma determinada situacdo através de “[...] seus inimeros recursos auxiliares,
suas imersdes e emersdes, suas interrupcdes e seus isolamentos, suas extensdes e suas
aceleragoes, suas ampliagdes e suas miniaturizacdes” (BENJAMIN, 1994: 189).

Benjamin ndo eliminava o carater politico da arte de massas — uma vez que esta
deixa de se aliar ao ritual — mas enxergava um movimento dialético na politica que,
travestida de técnica, utiliza-se da arte a seu servico. Deste modo, a arte como uma
apreciacdo de massa sobrepds o valor de culto ao valor de exposicdo da arte, fazendo
com que as fronteiras classistas pudessem ser quebradas, ja que as massas sao cada vez
mais acionadas. As massas teriam, entdo, a possibilidade de entrar em cena ndo s6 como
apreciadores da arte como figurantes, e sim, como protagonistas, uma vez que, diferente

do teatro, o cinema ndo s6 absorve um maior nimero de atores como propaga a busca

® A aura “é uma figura singular, composta de elementos espaciais e temporais: a apari¢io tnica de uma
coisa distante, por mais perto que ela esteja” (BENJAMIN, 1994:170).
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pela exposicdo. E a cléassica lei da oferta e da procura fazendo com que, atualmente,
qualquer pessoa possa “[...] reivindicar o direito de ser filmado” (BENJAMIN, 1994:
183). Querer ser protagonista de um filme torna-se simbolicamente um querer tomar 0s
rumos da histéria. Esta seria, portanto, uma possibilidade aberta na dialética do
materialismo histérico para “[...] fazer do gigantesco aparelho técnico do nosso tempo o
objeto das inervacdes humanas — € essa a tarefa historica cuja realizacdo da ao cinema o
seu verdadeiro sentido” (BENJAMIN, 1994: 174).

Deste modo, as reflexdes de Benjamin trazem a cena histérica ndo sé o sujeito
historico que produz, mas o sujeito que recepciona. E importante perceber que tanto no
proscénio, sob as luzes da ribalta, como na platéia ambos 0s sujeitos compdem a cena
historica e, por vezes, trocam de posicdo. O retorno da acdo dos sujeitos frente as
imposi¢des hegemonicas faz da recepcao algo ndo totalmente passivo, ja que o receptor
também pode virar produtor. E neste sentido que compreendemos a obra de Jackson do
Pandeiro como fruto de um processo de producdo/recepg¢do, visto que toda producao
implica um tipo de recepcdo. Buscamos verificar uma possibilidade de autonomia dos
sujeitos diante das categorias socio-econdmicas dominantes, j& que, além dos discursos
ndo serem assimilados de maneira univoca, 0 proprio processo de assimilacdo pode
alterar a perspectiva dos ideais dominantes. Diante desta perspectiva, ha que se ter
cuidado para que ndo se exagere nas analises acerca das contribuigcdes criticas que as
manifestagdes populares podem efetuar, a fim de ndo cairmos em uma viséo idealizada
ndo sé das origens da cultura popular — como faziam os romanticos do século XIX —
mas, sobretudo, das suas possibilidades de resisténcia.

N&o acreditamos, deste modo, ser possivel menosprezar as analises adornianas
no que diz respeito a cultura de massas e a sua relacdo com a musica popular. Isto
porgue, se tomarmos como exemplo a MPB das décadas de 1960 e 1970 veremos, como
aponta Napolitano, que “[...] apesar da memoria social qualificar o género como
consumo musical de uma minoria ‘culta’ e ‘critica’ em relagdo ao mercado massivo”
(NAPOLITANO, 2005: 37), tal género, veiculado no formato LP “[...] representava um
produto musical de alto valor agregado, voltado para uma ‘faixa de prestigio’ do
mercado, ou seja, direcionado ao publico de maior poder aquisitivo” (NAPOLITANO,
2005: 37). Quanto a musica produzida na regido nordeste é possivel afirmar que, a partir
da década de 1940 — com a consagracdo do Baido como um ritmo nacional através de
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Luiz Gonzaga — esta galgou um espaco, ainda que secundario, no mercado fonogréafico
nacional. Tal espaco, sem duvida, garantiu a divulgacdo das cancbes de Jackson do
Pandeiro que passam a ter uma visibilidade nacional a partir da década de 1950.
Deixamos claro, desde ja, que as musicas de Jackson do Pandeiro contemplavam, sim,
uma fatia do mercado fonogréfico brasileiro. O que ndo implica enxerga-las como
marionetes do espetaculo historico do capitalismo para que, assim, nao
desconsideremos o proprio processo dialético da historia.

Tomaremos, entdo, um caminho do meio para analisar as produgdes musicais de
Jackson do Pandeiro, ja que partimos do pressuposto que a sua obra traz, em si, uma
perspectiva ambivalente, na medida em que é assimiladora e critica dos movimentos
culturais hegemdnicos da época. Para tanto, acreditamos ser a idéia de hibridismo
cultural fundamental para relativizar, até certo ponto, a generalizagdo da passividade e
anulacdo da musica popular frente aos processos culturais hegemonicos. Isto, se
pensarmos que as hibridizacdes devem ser compreendidas a partir de como se dao as
formulacBes de sentido, acerca das reconstrucdes simbolicas, feitas na musica popular
diante da cultura de massa. A idéia de hibridismo cultural também p&e em cheque a
nocdo de pureza identitaria, ja que, segundo Canclini, esta busca romantica pela pureza
elimina formas heterogéneas que podem existir em um mesmo processo e que, por
vezes, trazem em si “[...] a possibilidade de modificar a cultura politica” (CANCLINI,
2008: XXIV). Néo pretendemos, com a ideia de hibridismo, fazer uma louvagéo deste,
mas, até mesmo, buscar uma forma de efetuar as distingbes necessarias de alguns dos
elementos advindos de trocas culturais, para poder compreender as relacdes que estas
hibridizacbes sugerem. Sem ter em vista esta perspectiva, tornar-se dificil fazer uma
analise acurada das masicas deste artista.

Dentre as influéncias musicais de Jackson do Pandeiro, os ritmos ditos
“regionais” foram-lhe fundamentais, fazendo dele um grande tocador de cocos,
emboladas, forros, xotes, etc. No entanto, sabemos que no Brasil, a partir da década de
1930 — quando Jackson passa a morar em Campina Grande, no estado da Paraiba e
comeca a desenvolver a sua capacidade artistica — as masicas urbanas — representadas,
sobretudo, pelo género do samba produzido no distrito federal — passaram a ser

veiculadas através do radio e do disco tornando-se, assim, “[...] um fato social cada vez
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mais relevante” (SANDRONI 2004: 27), fazendo surgir um “[...] novo tipo de producao
intelectual sobre a musica” (SANDRONI, 2004: 27).

O radio, este grande meio de comunicacdo de massa, teve um importante papel
na politica getulista — sobretudo no Estado Novo’ — ndo s6 na divulgagdo da masica
urbana como também na integracdo da nacgdo, fazendo desta musica um elemento de
coesdo nacional. Capelato afirma que “muito se insistia no fato de que o radio devia
estar voltado para o homem do interior, contribuindo para o seu desenvolvimento e
integragdo na coletividade nacional” (CAPELATO, 1999: 177). Neste sentido, verifica-
se que o radio fez com que a masica urbana invadisse o cotidiano da populacdo
brasileira colaborando, inclusive, para uma mudanca efetiva na concepcdo de musica
popular brasileira da época®. Napolitano aponta que a partir de 1930, “o samba deixou
de ser apenas um evento da cultura popular afro-brasileira ou um género musical entre
outros e passou a significar a propria idéia de brasilidade” (NAPOLITANO, 2007: 23).

Compreender este processo de estabelecimento da radio no Brasil faz com que
percebamos que as escutas de um artista como Jackson do Pandeiro ja se encontravam,
entdo, para além das antigas produgdes locais, as quais sofriam, sem o radio, poucos
intercadmbios regionais. Assim, a acentuacdo de tais intercdmbios, no periodo estudado,

foi musicalmente analisada em Filomena e Fedegoso, composta em 1960:

Eu bem que sabia que esse cabra era ruim
Fio de Filomena n&o devia ser assim
Filomena, d& um jeito em Fedegoso

Ta fanhoso, parecendo uma taboca
Passou quatro més no Rio e vei simbora

E agora, ta falando carioca

Jerimum, ele diz que é abrobra
Macaxeira, ele diz que é aipim

Arranjou mais um tal de bambolé

Pra qué?

Pré fazer vergonha a mim [...] (PANDEIRO, p2008)

" Apesar das politicas para o radio, do Estado Novo, ndo terem exercido um controle ideolégico tao forte
se comparado ao fascismo alemdo e italiano, ndo se pode menosprezar a importancia de sua
propaganda politica tampouco “[...] exagerar a sua importdncia no que se refere ao controle das
consciéncias” (CAPELATO, 1999: 178).

® Sandroni aponta que se abandona a idéia de Méario de Andrade de que a verdadeira musica popular
estaria atrelada aos movimentos culturais rurais, no entanto, a idéia de que existiria uma auténtica
musical nacional permaneceu (SANDRONI, 2007: 23-35).
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Nesta cangdo ha uma critica ao fendbmeno da importacao, pelo nordestino, dos costumes
cariocas, ja que estes pertenciam a uma regido que estava se tornando cada vez mais
hegeménica. A tentativa de parecer carioca — aquele que representava o que havia de
mais moderno no Brasil da época — imprime um carater negativo a Fedegoso, que é
chamado de “cabra ruim”, visto que despreza os costumes locais, a saber, do nordeste
brasileiro, em prol da adequacédo aos padrdes carioca-nacionais. Colocar esta importacédo
sob a Otica daquilo que é vergonhoso é de certa forma, uma maneira de valorizar a
regido nordeste que, por sua vez, ndo dispunha de um espaco privilegiado na industria
fonogréafica — se comparado ao “sul maravilha” — em virtude da centralizagdo
econdmica existente no Brasil da época. Esta valorizacdo encontra eco em uma politica
— instaurada por Juscelino no final da década de 1950 — que tentava solucionar as
disparidades econémicas existentes entre as diferentes regides do pais, criando para isso
6rgdos regionais como a SUDENE, a SUDAM, a SUDESUL e a SUDECO.

Entretanto, a valorizacdo do nordeste ndo implicava um total menosprezo pela
cultura carioca, demonstrando que, da mesma forma que existem lugares favoraveis as
trocas culturais, as obras de Jackson do Pandeiro tiveram um solo relativamente fértil no
que se refere a recepcao dos padrdes musicais nacionais, como demonstra a musica Xote
de Copacabana, gravada em 1957, na qual ha uma declaracdo de nitido encantamento

pelos habitos do distrito federal:

Eu vou vorta

Eu ndo aguento

O Rio de Janeiro

N&o me sai do pensamento

Quando me lembro

Que eu fui a Copacabana
Passei mais de uma semana
Sem poder me controlar

Com ar de doido

Que parecia estar vendo
Aquelas mogas correndo
De maié na beira-mar

As muié na areia

Se deita de todo o jeito

Que o coracao do sujeito

Chega muda a pancada

E muitas delas veste

Um tal de biquine

Se o cara ndo se previne

Da uma confusdo danada (PANDEIRO, p2002)

Anais do XXVI Simpdsio Nacional de Histéria — ANPUH ¢ S&o Paulo, julho 2011 10



A cancdo sugere um didlogo com alguém que se encontra fora da realidade carioca —
provavelmente no nordeste brasileiro — visto que ela é uma espécie de justificativa para
a volta do narrador ao lugar desejado. Na tentativa de se fazer compreender na sua
vontade de retornar, o intérprete utilizou algumas estratégias sonoro-poéticas. Assim, ao
entoar o refrdo, o coro tem um duplo papel na cancdo: ora ele aparece como sendo o
préprio pensamento do personagem principal da narrativa, sugerindo a intensidade da
vontade deste de retorno, ora como uma terceira pessoa que corrobora com a
necessidade de voltar para este lugar, de certa forma, idilico. Os dois discursos servem
para convencer aquele que se encontra fora da realidade carioca. O fato de ndo conhecer
o distrito federal torna o personagem que ouve, 0 outro, diante do viajante-narrador.

O viajante-narrador, por sua vez, aparece para o lugar desejado como aquele que
o0 admira de fora; como o outro. Deste modo, 0 viajante assume uma ambigua
identidade, pois conhecer o novo faz com que ele pertenca, ndo mais totalmente ao lugar
do qual ele veio e nem aquele que ele passa a admirar através dos habitos cotidianos.
N&o é a toa que o encantamento pelo distrito federal ndo é narrado no ritmo do samba,
ritmo carioca ja consagrado como nacional; pelo contrario, a cangdo honra Copacabana
com um Xxote, ou seja, ela merece um xote. Tal atitude tanto pode sugerir uma néo
insercdo do xote no padrdo musical nacional quanto uma demarcacdo do seu lugar na
capital nacional. No entanto, para que esta demarcagao se efetive, ela precisa descrever
um cotidiano que ndo corresponde aquele do qual partiu o xote e sim, um cotidiano da
capital federal, fazendo com que os cariocas se interessassem pelo o que esta sendo dito
e, conseqlientemente, pelo ritmo tipicamente nordestino. Em contrapartida, o familiar
ritmo do xote também divulga, para os nordestinos, elementos da cultura carioca.

Apesar de na década de 1950 o samba ja ter adquirindo a sua consagragcdo como
ritmo nacional, ainda neste periodo, 0s géneros nacionais passaram a sofrer a
concorréncia das mdasicas estrangeiras, sobretudo, as estadunidenses. Ora, a vasta
entrada de capital estrangeiro no pais — resultado da inviabilizacdo do projeto de
desenvolvimento autbnomo ocorrida na década de 1950, sobretudo no governo JK —
contribuiu para tal concorréncia no mercado fonografico. Portanto, percebendo a
importancia nacional que o samba ja havia conquistado e respondendo a entrada da
masica estrangeira no pais frente as produgdes nacionais, Jackson do Pandeiro gravou,

em 1959, o samba Chiclete com Banana:
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Eu s6 ponho bip-bop

No meu samba

Quando Tio Sam tocar o tamborim

Quando ele pegar um pandeiro

E um zabumba

Quando ele aprender que o samba ndo é rumba
Ai eu vou misturar

Miami com Copacabana

Chiclete eu misturo com banana

E 0 meu samba vai ficar assim

Pui ru ru ru ru ru ru bop-bi-pob-bi-bop
Pui ru ru ru ru ru ru bop-bi-pob-bi-bop

Eu quero ver a confuséo
Ribac, ribac, ribac
Rururururururibac, ribac, ribac

Olha o samba-rock, meu irméo

E, mas em compensagio

Eu quero ver um boogie-woogie

De pandeiro e violdao

Eu quero ver o Tio Sam

De frigideira

Numa batucada brasileira (PANDEIRO, p2008)

O fato do diadlogo com os estrangeirismos se dar a partir do samba pode demonstrar uma
assimilacdo dos movimentos hegemdénicos nacionais, mas, por outro lado, a escolha
deste ritmo permitia a critica satirica que a musica propunha um alcance nacional. A
sugestdo de misturar “chiclete com banana”, como critica a invasdo da cultura dos EUA
no Brasil, pode parecer um tanto quanto apaziguadora dos embates politico-econémicos
existentes na época acerca da entrada, promovida por Juscelino, do capital estrangeiro®
no pais. Isto porque propor uma clara simbiose musical faz com que nao se radicalize as
pretensdes musicais nacionalistas.

No entanto, ao analisar a cangdo, vé-se que, na sua primeira gravacao, ela
mesclou o samba com o rock utilizando os instrumentos como a sanfona, a zabumba, o
pandeiro e o viol&o, associados a alguns ritmos brasileiros, demonstrando nesta mistura
que era o nacional que deveria prevalecer. Ou seja, a cancao parece ter se utilizado dos

elementos musicais estrangeiros para deste modo exaltar a cultura nacional.

® Como aponta Brum, entre 1956-1961 houve um investimento macico dos EUA no Brasil, portanto, n&o
é a toa que o didlogo com o ndo nacional se deu a partir das producdes estadunidenses. E importante
perceber que o processo da industrializacdo brasileira se deu no momento em que o poder politico-
econdmico mundial havia passado da Inglaterra para os EUA fazendo com que o Brasil, como
economia dependente, se vinculasse economicamente a este Gltimo (BRUM, 1998:222-223).
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Assim, ela pode ser analisada como um desafio lan¢ado aos musicos do boogie-
woogie™ tanto para realizar a simbiose musical — ja que na cadéncia da musica citada, o
samba ja demonstrava que conseguia se misturar com 0 som estrangeiro — como para
participar da “batucada brasileira” para que aqueles musicos percebessem que “o samba
ndo ¢ rumba”. Vale ressaltar que, entre as décadas de 1930 e 1950, a rumba foi
“incorporada por Hollywood como sinonimo caricato de ‘latinidade’” (NAPOLITANO.
19). Portanto, diferenciar o samba da rumba ndo deixa de ser uma forma de afirmar a
particularidade daquele. A predominéncia de elementos nacionais na cangéo sugere uma
adequacdo ndo total ao chamado desenvolvimentismo empreendido pelo entdo
presidente Juscelino Kubitschek — uma vez que este terminou privilegiando os
investimentos de empresas estrangeiras, através de uma politica ndo restritiva no que diz
respeito a remessa de lucros das empresas multinacionais, causando uma concorréncia
desleal com as empresas nacionais, ja que estas ndo dispunham de tecnologia de alta
qualidade. O fato de a musica propor, ainda que de forma satirica, uma fusdo musical
ndo aponta para uma aversdo ao produto musical estrangeiro, mas talvez para uma
invasdo desmedida da cultura estadunidense.

O nacional, nesta cancdo, apesar de ter o samba como porta voz, também traz
alguns elementos de “nordestinidade”, ja que ela remete a zabumba na letra e utiliza
tanto ela quanto a sanfona na composicdo da estrutura musical da cancdo. O proprio
pandeiro, apesar de ser um instrumento associado imediatamente ao samba, é também
um instrumento base para o ritmo do coco, diferente do violdo que, de fato, encontra-se
mais atrelado aos ritmos cariocas. Deste modo, esta cancdo possibilitou articular tanto
algumas regides nacionais quanto o nacional e o estadunidense apontando, assim, 0S
rumos do hibridismo musical brasileiro.

Este hibridismo cultural, que muitas mdsicas de Jackson do Pandeiro
demonstravam, ndo deve ser percebido simplesmente como um tipo de producéo
subjugada a légica mercadoldgica de uma cultura afirmativa, como nos direcionam as
reflexdes adornianas. E claro que nio podemos deixar de perceber que as trocas
culturais ocorrem, geralmente, de modo desigual, mas é preciso tentar compreender o

processo socio-cultural no qual se pautam as manifestacdes populares, antes de

190 boogie-woogie, que na giria antiga dos negros do sul significava divertir-se enormemente, é um
estilo pianistico, normalmente de ritmo rapido, caracterizado por um acompanhamento de percussao e
pelo esquema do blues em doze compassos.
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generaliza-las. Por vezes, at¢ mesmo relacionar algumas caracteristicas da mausica
popular com o dominio da ideologia dominante, demonstra que elas podem ter sido
estudadas a luz de certos padrdes culturais aristocraticos — remetendo-nos ao olhar
obscurantista acerca das massas que remonta o século XIX.

Deste modo, percebemos que o divertimento é antes uma caracteristica
fundamental para compreender tanto o processo de criacdo artistica quanto a propria
singularidade da musica popular de um artista como Jackson do Pandeiro e, ndo
somente, uma caracteristica que vem para auxiliar as pretensGes de uma arte afirmativa
— como sugere o pensamento de Adorno. Este divertimento pode se realizar através de
dois elementos importantes nas cancfes deste artista, a saber: o riso e a danca.

O carater cémico das cancBes analisadas € tdo constante que parece ser algo
intrinseco ndo s6 da propria forma de concepgdo musical de Jackson do Pandeiro como
da maneira de se por, criticamente, diante de questdes sociais. Se, de acordo com
Benjamin, “quanto mais se reduz a significagdo social de uma arte, maior fica a
distancia, no publico, entre a atitude de fruicdo e a atitude critica [...]” (BENJAMIN,
1994:187-188) as musicas populares de Jackson do Pandeiro trazem em si um grande
significado social. Assim, mudando a direcdo do olhar, a questdo do divertimento
propiciado pelo riso deixa de ser uma submissao total ao sistema — como afirma Adorno
— para significar até mesmo uma subversdo. A seriedade tanto na apreciacdo como na
producdo artistica estaria muito mais associada a um carater ascético da cultura erudita
do que a propria experiéncia das massas. Na circularidade dialética entre cultura popular
e cultura erudita, Barbero, citando Bakthin, aponta a primeira como sendo aquela onde o
riso aparece como “‘uma vitoria sobre o medo” (BAKTHIN, apud BARBERO, 1997:
95). Trazer o Tio Sam para batucada brasileira pode ser antes uma forma de
ridiculariza-lo, do que de exalta-lo, assim como ocorre com Fedegoso. Entretanto, ndo
podemos deixar de perceber que a propria “ridicularizacdo” j4 demonstra certa aceitagdo
de diferentes habitos culturais que passavam a se tornar hegemdonicos, pois este outro
passa a participar, respectivamente, da cultura brasileira e da nordestina, ainda que na
categoria de “ridiculo”.

Os ritmos gravados por Jackson do Pandeiro, na sua propria nomenclatura,
pressupdem ndo s6 um tipo de musica, mas um modo de dangar. Entdo, j& que podemos

olhar a diversdo que o cdmico nos permite através das letras e das estruturas musicais
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para além da idéia de submissdo, podemos compreender as dancas que 0S ritmos
“jacksonianos” sugerem como um prolongamento da voz que se quer fazer presenca e
que expande a sua capacidade vocdlica através do canto (ZUMTHOR, 2005: 71).
Portanto, se o0 canto é a expansdo da voz, a danca também o é. O corpo se movimenta
compactuando harmonicamente com esta voz que reivindica — parafraseando Benjamim

— o direito de ser ouvida.
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