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RESUMO

Este estudo tem o objetivo de discutir a relacdo entre as criancas e as masicas que
cantam e dancam espontaneamente na escola. Sob a perspectiva dial6gica e alteritaria de
producdo de conhecimento de Mikhail Bakhtin e adotando concepgbes sobre a busca da
verdade de Walter Benjamin, a pesquisa em questdo foi realizada com um grupo de vinte
criancas de seis e sete anos de uma escola municipal da cidade do Rio de Janeiro. As questdes
tedrico-metodoldgicas que se colocaram como desafios ao longo de todo o processo de
pesquisa, do campo a escrita do texto, ganharam relevancia diante da peculiar e singular
experiéncia da dupla atuacdo de professora e pesquisadora na escola, seus limites e
contribuicdes. Além de propor uma reflexdo sobre a infancia na contemporaneidade, o texto
discute como as inovacdes tecnoldgicas vém influenciando a esfera artistica e reconfigurando
as relagbes com a cultura, analisando como a predominancia da imagem vém alterando
significativamente a relacdo com a musica. A partir do material levado pelas préprias
criancas, o texto levanta questdes acerca da musica como produto no contexto contemporaneo
da industria cultural e da massificacdo, levanta o debate sobre a erotizacéo precoce e discute a
producdo do gosto musical permeada pelas mediacdes da escola e da familia baseando-se nos
Estudos da Recepc¢édo de Jesus Martin-Barbero. O texto ainda prop6e o reconhecimento da
escola como lugar privilegiado de reflexdo e intervencdo critica acerca das diferentes

produces culturais midiaticas que permeiam a vida e o imaginario das criancas.

Palavras-chave: infancia, musica, cultura de massa, escola.



ABSTRACT

This study aims to discuss the relationship between children and the songs they sing
and dance spontaneously in school. Under the dialectical and alteritary perspective production
of knowledge of Mikhail Bakhtin and employing concepts of truth of Walter Benjamin, this
research has been conducted with a group of twenty children of six and seven years of a
municipal school in the city of Rio de Janeiro. The theoretical and methodological issues that
have arisen as challenges throughout the process of research, the scope of the written text,
gained relevance in the face of the peculiar and unique experience of dual performance of
teacher and researcher at the school, its limits and contributions. In addition to proposing a
reflection on his childhood in contemporary, the text discusses how technological innovations
are affecting the artistic sphere and re-configuring relations with the culture, examining how
the predominance of the image are significantly changing the relationship with the music.
From the material carried by the children themselves, the text raises questions about the music
as a product in the context of contemporary cultural industry and the mass, leds to the debate
on early eroticism among children and discuss the production of the musical tastes pervaded
by the mediation of school and family based on studies of receipt of Jesus Martin-Barbero.
The text also proposes the recognition of the school as a privileged place of reflection and
critical speech about the different cultural media productions that permeate the lives and

minds of children.

Key-words: childhood, music, mass culture, school.
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Introducéo

POR QUE UMA PESQUISA
SOBRE INFANCIA E MUSICA NA ESCOLA?

Indagacoes

“A resposta certa, ndo importa nada:
0 essencial é que as perguntas estejam certas.”*

Mério Quintana

O cotidiano da educacdo infantil sempre pareceu langar mais desafios para mim do
que para as criancas. A Professora, que deveria representar o lugar das respostas, era quem
sempre voltava para casa cheia de perguntas. Foi dentre muitas inquietacdes surgidas na
pratica com criancas que nasceu 0 interesse em estudar sistematicamente as relacbes entre
infancia e producdo cultural, mais especificamente o mercado fonogréafico.

Enquanto as criangas brincavam, cantavam, dangavam em frente ao espelho e
cantarolavam mdsicas que ritmizavam as atividades, elas me apresentavam parte de seu
repertorio cultural. Estaria tudo bem se as musicas ndo me causassem tanto incébmodo e
estranhamento diante do dominio das criangas sobre letras e coreografias tdo perigosamente
divertidas. Entre ritmos diversos, pagodes e funks principalmente, muitas musicas continham
palavrdes, expressdes de duplo sentido, apologia a violéncia, além de serem acompanhadas
por alguns gestos insinuantes e coreografias erotizadas. A espontaneidade com que as criangas
cantavam e dangavam contrastava com a minha insegurancga para conduzir algumas situacoes.
Deixar as criangas cantarem palavrdo na escola? Proibir? Fingir que ndo estava vendo nem
ouvindo? Como lidar com a manifestagdo de elementos da cultura das criangas sem ser
preconceituosa?

Instigada por essas questdes, transformei em pesquisa 0 que me desafiava na docéncia.
Em 2002 tive a oportunidade de sistematizar embrionariamente um estudo sobre o assunto
com a monografia de conclusao do curso de Pedagogia nesta Universidade intitulada Crianca,
Midia e Cultura: as relacdes entre a infancia e a producao cultural. A pesquisa bibliografica
sobre as questdes que envolvem a infancia contemporanea, a midia e a sociedade de consumo
foram acompanhadas de registros das minhas observacdes diarias na turma de educagdo
infantil com criancas de cinco e seis anos em que atuava na época, além de entrevistas

informais com todas as criangas e questionarios respondidos pelos seus pais e outras

1 QUINTANA, Mario. Do Caderno H. Porto Alegre. Editora Globo, 1973.



professoras de Educacdo Infantil da rede publica e privada do Rio de Janeiro. Essa
monografia consistiu numa primeira tentativa de propor uma reflexao acerca da infancia, da
cultura e da midia, mas nédo foi possivel aprofundar a questdo do mercado fonografico devido
a falta de bibliografia especifica e inviabilidade de uma pesquisa de campo que desse conta
desse tema em especial.

Nos dois cursos de Pos-Graduacdo lato sensu que fiz entre 2003 e 2005, também
procurei dar um enfoque que contemplasse de alguma forma, a infancia, a midia e a escola.
Foi assim que mais duas monografias’ me aproximaram do tema, respondendo algumas
questdes iniciais e levantando muitas outras, que me levaram, em 2005, a integrar o Grupo de
Pesquisa Infancia, Midia e Educacdo — GPIME, sob a coordenacdo da professora Rita Ribes.
O contato com textos e autores que embasaram discussfes mais aprofundadas acerca dessa
tematica, somado aos desafios que continuavam a se colocar diariamente na escola
amadureceram o desejo de transformar minhas principais questdes em um projeto de pesquisa
para o Mestrado.

O que as criangas cantam na escola? O que permeia essas escolhas e preferéncias?
Onde aprendem as letras e as dangas? Sao musicas infantis? De que forma essas musicas sao
apresentadas na midia? O que as criangas entendem e sentem quando cantam musicas com
letras apelativas acompanhadas de movimentos erotizados? Como as musicas estdo presentes
nas brincadeiras, gostos, comportamentos, modos de ser e estar no mundo? Por que as
musicas que cantamos na escola com fins pedagdgicos quase nunca figuram entre as
brincadeiras esponténeas das criancas?Nesse contexto, qual o papel de intervencdo da
escola?

N&o por acaso, a pergunta original foi escolhida para ser o titulo dessa dissertacdo. Dar
inicio & investigacdo indagando quais sdo as musicas que as criangas cantam representa mais
que uma opcao tedrico-metodoldgica, mas um posicionamento politico e filoséfico sobre a
infancia e a cultura.

Desde as primeiras reflexdes sobre o tema, havia uma preocupacéo e certa cautela para
ndo me apressar em “julgamentos clichés” que me levariam a cair no lugar comum do
preconceito sobre 0 que as criangas gostam e 0 que se produz na cultura de massa. No entanto,
a adocdo de uma postura menos radical e mais flexivel em relacdo a producdes musicais

aparentemente empobrecidas e empobrecedoras s6 se consolidou apds a leitura do texto

2 As monografias sdo Escolarizar a infancia: a qualidade da formag&o de professores para a educacéo infantil na cidade do
Rio de Janeiro pelo curso de Administracéo e Planejamento da Educagdo da UERJ e Ser Criancga na sociedade de consumo
pelo curso de Psicopedagogia Clinica da mesma Universidade, oferecido pelo Departamento de Psicologia.



“Cultura e Sociedade” de Theodor Adorno. Embora considerado um autor pessimista e
catastrofico, algumas de suas formulagdes constituiram as bases em que se dariam as analises

contidas neste trabalho.

“Q critico da cultura ndo esta satisfeito com a cultura, mas deve unicamente a ela esse seu mal-
estar. Ele fala como se fosse o representante de uma natureza imaculada ou de um estagio
histérico superior, mas é necessariamente da mesma esséncia daquilo que pensa ter a seus pés”.
(ADORNO, 1998, p.7).

Ao reagir duramente contra os criticos que insinuam possuir a cultura que dizem faltar,
concebendo-a de forma isolada, inquestionada e dogmética (p.7), Adorno me ajudou a sair
“do lado de fora”, de um patamar cultural supostamente superior quando, na verdade, eu
também sou consumidora de boa parte das musicas que as criancas cantam na escola. Talvez
isso justifiqgue o meu interesse constante pelo tema. Se Arlindo Machado (2000) defende que
ndo pode ser critico de TV quem ndo é espectador e ndo se deixa emocionar pelo que assiste,
ndo ha como estudar musica sem ser ouvinte nem se deixar embalar por ela. Sendo assim, foi
necessario repensar o préprio lugar ocupado como professora, uma vez que nao PossuUo
conhecimentos técnicos sobre Musica, bem como o lugar da pesquisadora, que tem o desejo
de se langar ao desconhecido para aprender com ele.

Antes mesmo de definir a metodologia e iniciar o trabalho de campo propriamente
dito, fui colecionando registros da minha propria turma através de anotacdes e gravacdes de
audio em MP3, ja com o intuito de utilizar esses dados no trabalho final. Até entdo, pretendia
realizar a pesquisa de campo com as mesmas criangas que no ano seguinte seriam novamente
meus alunos. Esta escolha estava atrelada a um desejo de dar continuidade aquele trabalho
especifico, nagquela escola, com aquelas criancas. Tal proposta metodologica traduz ainda um
dos objetivos do proprio GPIME, que diz respeito a intervencdo no contexto escolar, ou seja,
habitar o espaco escolar como locus de pesquisa, visando ndo apenas a coleta de dados, mas a
instauracdo de um processo de interlocu¢cdo com as criangas e os educadores, buscando
compartilhar o tema da relacdo da crianca com a midia e promové-lo, se possivel, a uma
questdo curricular. Neste caso, acreditava que enquanto professora da instituicdo e das
proprias criangas, sujeitos envolvidos na pesquisa, 0 processo tenderia a ser mais
enriquecedor a medida que o convivio cotidiano permitiria o inusitado e o imprevisto. Além
disso, a relacdo de afeto ja construida entre mim e as criancas facilitaria a espontaneidade e a
intimidade, elementos que acreditava serem fundamentais para o desencadeamento de

didlogos interessantes e significativos para a pesquisa.



No entanto, pouco tempo antes de viver a desafiadora experiéncia da dupla atuacéo
sistematica de “ser” professora e “estar” pesquisadora, fui surpreendida por mudancas na vida
profissional® que me levaram a ndo mais atuar naquela escola. Mas... faria sentido mudar o
campo de pesquisa? Por que buscar outros interlocutores se foi com aquelas criangas que o
tema havia nascido?

Assim, a pesquisa de campo foi realizada ao longo do segundo semestre de 2007 com
a realizacdo de oficinas que desencadearam dialogos e situacdes inusitadas que renderam boas
discussdes acerca dos limites e das limitagbes de um professor-pesquisador, bem como das
especificidades e particularidades da pesquisa etnografica com crianc¢as na escola.

Dessa forma, a dissertacdo foi organizada em quatro capitulos que apresentam o meu
encontro com poetas, tedricos, musicas e criangas. O primeiro capitulo abre uma discussdo
sobre a experiéncia de ser criangca na contemporaneidade, entendendo que nem todas as
criangas vivem a infancia da mesma forma no que diz respeito as condic¢Ges sociais, culturais
e econbmicas. Para tal, faz uma contextualizacdo da infancia enquanto categoria social
partindo dos valiosos estudos de Phillipe Aries, passando pelas postulacGes de Neil Postman
sobre a extingdo da experiéncia moderna de infancia e dialogando com David Buckingham,
que relativiza o alarde sobre uma crise procurando situar a infancia em meio as inevitaveis
mudancas acarretadas pela presenca constante da tecnologia e dos meios de comunicacao na
vida de criancas e adultos. O capitulo avanca tendo como principal aporte teérico os escritos
de Walter Benjamin sobre a infancia, propondo penséa-la enquanto experiéncia a partir de
alguns pilares que, na Modernidade, corroboraram para seu advento. Sdo eles: a relagdo com a
ciéncia e com a producdo de conhecimento, reconhecendo a crianga como aquela que desvela
o real e subverte a aparente ordem natural das coisas; a relacdo com o tempo e 0 rompimento
com uma linearidade que a coloca na condicdo de vir-a-ser; a relacdo de alteridade que pode
recuperar 0 encontro entre as geracdes; e a infancia que se configura no cenario atual de
desgaste das instituicdes que a forjaram: familia e escola.

No segundo capitulo, apresento o campo de pesquisa e compartilho questbes que
surgiram da peculiar e singular experiéncia da realizacdo de uma pesquisa com criangas na
escola ocupando o lugar de hospede e anfitrid (AMORIM, 2004). Como ja mencionado, esta
situacdo foi criada pelo fato de eu comegar o dialogo com o grupo de criangas na condicao de

professora da turma e, na sistematizacao das oficinas, ja ndo mais desempenhar essa funcéo.

% Ao fim do ano letivo de 2006 formalizei a minha saida da escola devido & aprovagio em um concurso publico de outra
esfera administrativa para atuar em uma institui¢do de ensino que melhor atenderia aos meus interesses profissionais. Sendo
assim, retornei aquela escola em 2007 para realizar sistematicamente a pesquisa de campo com 0s meus ex-alunos.



Como a escola me receberia? Como dar conta da complexidade de uma suposta dupla
atuacao de atividades concebidas no senso comum como opostas (a professora, “aquela que
sabe, e a pesquisadora, “aquela que ndo sabe’)? Quais os limites de cada uma? Como
construir uma relagdo com as criangas diferente da que ja existia? Que novo tipo de vinculo
formaria com as crian¢as? Como dar conta do estranhamento e da familiarizacdo, premissas
basicas da pesquisa etnografica? Quais as especificidades da pesquisa com criangas € como
lidar com elas?

Outras questbes surgiram ao longo do processo: Como ndo ser tendenciosa no
direcionamento das atividades uma vez que ja conheco as criangas? Como administrar os
inimeros assuntos que surgem ao longo das oficinas devido a nossa relacédo de intimidade?

E muitas outras vieram a tona no momento solitario de escrita: Como evidenciar a co-
autoria das criangcas na pesquisa através do texto? Como trabalhar com a tensdo entre o
universal e o particular?

No desenrolar de inmeros “comos”, dois tedricos foram fundamentais para dar forma
a metodologia do trabalho de campo e a escritura do texto. Mikhail Bakhtin e Walter
Benjamin. O ponto de partida para as reflexdes foram os conceitos de homem, conhecimento e
verdade no contexto das ciéncias humanas apresentados pelos dois autores que, de certa
forma, se aproximam e se complementam.

O capitulo trés amplia o debate acerca da masica midiatica procurando contextualiza-
la enquanto producdo cultural atrelada a ld6gica da industria cultural (ADORNO e
HORKHEIMER, 1987). Com isso, na primeira parte discute-se a massificacao, as implicacdes
das transformacdes técnicas no ambito do mercado fonografico e como todos esses fatores se
manifestam na relacdo que as criancas constroem com a musica. Na segunda parte, destaca-se
a segmentacdo proposta pelo mercado de mausicas para criangcas e para adultos,
problematizando a relacdo da criangca com a mdsica em programas de televisdo, entendendo
que a TV é o principal meio de comunicacédo que referenda as preferéncias musicais infantis.

O quarto e ultimo capitulo sistematiza as situacfes da pesquisa de campo e as falas
das criangas em que mais se evidenciaram pontos para discussdo. Para tal, foram selecionadas
trés grandes categorias de andlise que se resumem em 0 qué as criangas cantam; como essas
musicas chegam a elas e quais relagdes estdo presentes no consumo da masica midiatica.
Assim, primeiramente sdo apresentados os principais géneros musicais que foram levados
para a escola, com destaque para o funk, tendo em vista que fora 0 género que mais se

destacou ao longo da pesquisa e que mais ofereceu pontos instigantes para analise.



O papel das mediacbes com énfase para os estudos da recepcdo representados
pontualmente por Jesus Martin-Barbero permitiram a discussdo sobre a producédo social do
gosto, destacando o espaco doméstico e escolar como os principais mediadores para as
escolhas das criangas.

E no ultimo grupo encontram-se os temas que emergiram das falas das criangas
evidenciando a importancia de serem estudados, como o interesse que se da ora pela letra, ora
pela sonoridade; a relagdo com o som mediada pela imagem, o que acarreta o consumo de
comportamentos e padrdes de beleza, assim como as coreografias que expressam maneiras de
sentir a musica e consequentemente, a erotizacdo precoce da infancia que possivelmente é
estimulada por letras e dancas insinuantes e sensuais.

Na conclusdo, apontam-se a complexidade e o paradoxo que atravessam a relacdo das
criangas com a musica, destacando o papel da escola. Ela deve representar um lugar de
respeito a diversidade e expressdo cultural, incorporando, de fato, culturas diversas nas
praticas pedagogicas sem abrir mdo de sua funcdo de amplificadora cultural, oferecendo
diferentes tipos de producdes as quais as criangas nao tém acesso em sua vida social.

No intuito de familiarizar o leitor com algumas das produgdes citadas ao longo da
dissertacdo, as letras completas das mdusicas seguem em anexo e algumas imagens de
programas de televisdo e videoclipes foram inseridas, embora com baixa qualidade de
definicdo, visto que foram coletadas de sites de videos da internet.

Assim, este estudo sobre a infancia e sua relagdo com a musica mididtica na escola
pretende se apresentar, ainda, como um convite & constante reflexdo da complexidade do
cotidiano escolar para que surjam muitos outros temas de investigacdo que levem adultos e
criancas, professores e alunos, a permanecer em troca, em didlogo, em constante negociacédo

gue resulte no enriquecimento de suas experiéncias.



Capitulo 1
A EXPERIENCIA CONTEMPORANEA
DE SER CRIANCA

A incapacidade de ser verdadeiro®

Carlos Drummond de Andrade

Paulo tinha fama de mentiroso. Um dia chegou em casa dizendo que vira no campo
dois drag@es-da-independéncia cuspindo fogo e lendo fotonovelas.

A mae botou-o de castigo, mas na semana seguinte, ele veio contando que caira no
patio da escola um pedaco de lua, todo cheio de buraquinhos, feito queijo, e ele provou e
tinha gosto de queijo. Desta vez Paulo ndo s ficou sem sobremesa como foi proibido de
jogar futebol durante quinze dias.

Quando o menino voltou falando que todas as borboletas da Terra passaram pela
chacara da Si& Elpidia e queriam formar um tapete voador para transporta-lo ao sétimo céu,
a mée decidiu leva-lo ao médico.

Ap0s o exame, o Dr. Epaminondas abanou a cabeca:

— N&o ha nada a fazer, Dona Cold. Este menino é mesmo um caso de poesia.

Criancas sdo casos de poesia. Na condicdo de quem ainda estad em processo de
dominio da fala para nomear as coisas, as criancas se deslumbram e se distraem com
facilidade diante da enormidade do mundo para traduzi-lo em palavras. E é nesse esfor¢o que
as criangas surpreendem e amedrontam aqueles que j& ndo mais se permitem encantar pelo
mundo com tanta facilidade: os adultos.

Pensar e escrever sobre a infancia contemporanea tem se oferecido como um grande
desafio diante das mudancas significativas da experiéncia de ser crianca sentidas nas ultimas
décadas. Especula¢@es em torno de uma suposta crise que culmina com o fim da infancia, a
decadéncia dos modelos de escola e familia e a cidadania da crianca acompanhada de sua
valorizacdo comercial como consumidora sdo alguns fatores que, permeados pela forte e

massiva presenca da midia na vida cotidiana, evidenciam que se deve levar em conta a

4 ANDRADE, Carlos Drummond de. A cor de cada um. Rio de Janeiro, Ed. Record, 1998.



enorme diversidade de aspectos sociais, culturais e politicos que caracterizam a(s) infancia(s)
brasileira(s).

Considerando toda a diversidade (e adversidade) e o carater histérico de sua producao
enguanto conceito, este capitulo propde uma discussdo sobre a infancia trazendo para o centro
do debate quatro aspectos-chave: a relagcdo com a ciéncia e producdo do conhecimento; a sua
posicdo como categoria etaria em relacédo a ressignificacdo da nocéo de tempo; a diluicdo ou
redefinicdo das fronteiras do mundo adulto e infantil; e o papel que assumem hoje Escola e

Familia como instituicdes que produzem sentido a infancia desde o seu nascimento.

1.1 Contextualizar a infancia

As criangas sdo as mensagens vivas
que enviaremos a um tempo que n&o veremos.

Neil Postman (1999, p.11)

Muitos textos que propfe a tematica da infancia recorrem aos estudos de Philippe
Ariés (1981) para percorrer os séculos e as transformacgdes dos sentimentos e atitudes em
relacdo a crianca desde a Antiguidade, passando pela Idade Média, até chegar aos dias de
hoje. Embora muitas criticas® tenham sido dirigidas a Ariés, a analise das modificagdes do
sentimento de infancia ao longo dos séculos foi e é indispensavel para a consolidacdo da idéia
de que ndo se trata apenas de um dado bioldgico ou natural, mas de uma categoria social e
historica sujeita a transformacdes paralelas as mudancas na sociedade.

Neste trabalho, o reconhecimento da importancia da historia da infancia se faz no
sentido de entendé-la como um fendmeno social dentro de determinado contexto e ndo como
parte de um processo historico evolutivo, natural e fatalista. Aqui, 0s pressupostos teorico-
metodologicos adotados sdo avessos a leituras lineares da historia, descontextualizadas e
deterministas sobre a infancia através dos tempos, como comumente ilustra-se através de

linhas de tempo que sugerem justificar, pela légica do progresso, os contrastes de suas

® Essas criticas sdo apresentadas e comentadas no prefacio da Histéria Social da Crianca e da Familia, edigdo de 1981.
Dentre elas, destaca-se J. L. Flandrin e sua critica a uma preocupagao “obsessiva” de Ariés em denunciar a origem do
sentimento de infancia como uma invencgdo absoluta e ndo como uma mudanga de natureza. A outra, apontada por N.Z.
Davis, refere-se ao conceito de juventude, ignorado por Ariés, uma vez que a juventude desempenhava importante papel de
organizacdo social na sociedade medieval. J4 David Buckingham (2007), em seu préprio livro, sustenta que a analise dos
dados e fontes documentais utilizados por Ariés revelam mais sobre as mudangas nas convencdes da representacao artistica
do que sobre as mudancas sociais. Neste caso, seu trabalho representaria mais a evolucao das idéias adultas sobre infancia do
que propriamente a realidade da vida das criancas.



extremidades: a esquerda, uma sociedade sem infancia; a direita, a sociedade evoluida do
século XXI e a crianca da era das midias.

Castro (1998, p.23-24) contribui para sustentar essa critica ao afirmar que re-construir
historicamente a infancia significa buscar, dentro de cada formacgéo social, a configuracéo
prevalente de significados atribuidos a infancia e que isso implica analisar como as praticas
socio-culturais (sejam elas os discursos, as acbes e as instituicdes) possibilitam,
circunscrevem e determinam certos tipos de experiéncias durante a infancia.

Entretanto, alguns pontos fundamentais e acontecimentos em diferentes momentos
historicos merecem ser revisitados para possibilitar a compreensdo desse amplo e complexo
processo de construcdo da nocao de infancia. Sabe-se que durante séculos, a crian¢a ndo era
percebida em suas especificidades. As elevadas taxas de mortalidade infantil durante a Idade
Média, por exemplo, demonstram como era dificil sobreviver em meio a precarias condi¢des
de saude e higiene daquele contexto. As criangas que sobreviviam, tdo logo se aproximavam
dos sete anos de idade e dominavam a oralidade, eram consideradas “prontas” para serem
inseridas na vida social coletiva, no mundo adulto, compartilhando habitos, trabalho,
linguagem, aprendizados, festas.

A partir da época do Renascimento, por volta do século XV, a invencdo da prensa
tipografica e, com ela, a configuracio de um novo mundo simbdlico, evidenciaram a
emergéncia de uma nova cultura letrada que definiu dois mundos sociais e intelectuais.
Lentamente, comecou a tomar forma o sentimento da infancia que levou a sociedade a
reconhecer a necessidade do afastamento das criancas e dos adultos®, principalmente para
substituir a educacdo ligada a vida pratica pela educacgéo escolar. Criancgas e adultos ndo mais
participariam do mesmo ambiente informacional da oralidade. A partir dessa necessidade de
alfabetizar as criangas, a sociedade rendeu-se a educacdo formal e re-significou instituicbes
como a Escola e a Familia’.

Aries (1981) pontua que essa separacdo de criancas e adultos aconteceu de forma
definitiva por volta do fim do século XVII com a preocupacao (e necessidade) dos pais em

escolarizar seus filhos — chamada a razdo — que pode ser analisada como uma das faces do

® postman (1999) esclarece que na Antigiiidade grega ja havia uma preocupacéo em separar criangas e adultos para prepara-
las para 0 mundo, o que seria uma educacdo pautada nas idéias de Platdo de domesticar as paixdes pela racionalidade. No
entanto, com o dominio da Igreja ap6s a queda do Império Romano, a alfabetizacéo deixou de ser socializada e passou a ser
corporativa, restringindo as praticas de leitura e escrita e, conseqiientemente, dissolvendo as diferencas entre criangas e
adultos.

" Para Postman (1999), essa segregacao das criancas fez surgir o sentimento de vergonha, com a ocultagio de assuntos
restritos aos adultos como sexo, violéncia, morte e doengas. Para o autor, em linhas gerais, a necessidade de alfabetizagdo
que separou criancgas e adultos, o novo sentido conferido a educacdo e o sentimento de vergonha foram os responsaveis pela
invencdo e nascimento da infancia moderna.



movimento de moralizacdo dos homens promovido pelos reformadores catolicos ou
protestantes ligados a Igreja, as leis ou ao Estado. O autor lembra que esse processo
(escolarizacao) de enclausuramento das criancas ndo teria sido possivel sem a cumplicidade
das familias e afirma que os pais se interessavam pelos estudos de seus filhos e os
acompanhavam com a mesma solicitude conhecida nos séculos X1X e XX. A substituicdo da
aprendizagem difusa em contato direto com os adultos pela aprendizagem formal na escola
levou ao desaparecimento das antigas formas de sociabilidade, uma vez que a familia passou a
se organizar em torno da crianga e dos cuidados com ela.

Todas essas mudangas estavam diretamente ligadas ao projeto iluminista, que
transformou a relagdo do homem com o conhecimento e desenvolveu a nocgdo de
racionalidade e producdo de verdades por meio da ciéncia. A sociedade, entdo caracterizada
por uma visdo adultoscéntrica, concebia a crianga sob uma visdo evolucionista enfatizada em
sua incompletude e compreendida como uma fase efémera, passageira e transitoria que
precisava ser apressada para alcancar a razdo. Com isso, reforcava-se a nocéo de que a crianca
deveria ser educada para evoluir e se tornar um adulto completo, cidaddo responsavel,
independente e autdbnomo: o “homem de amanha”.

Neste contexto, a Psicologia do Desenvolvimento se destacou ao reconhecer a crianga
como objeto de estudo e como um organismo basicamente bioldgico, abstraida de seu
contexto material e social, descrevendo e roteirizando as mudancas do individuo ao longo do
tempo. Ao pensar a crian¢a com base na tradicdo moderna do pensamento iluminista, Pereira
e Jobim e Souza (2001; p.28-29) alertam sobre uma questdo paradoxal que colocava a crianga
numa situacdo conflitante entre a paparicacdo e a negacdo de sua suposta condicdo de
incompletude. Enquanto tempo e lugar de paixdes, desejos e experiéncia que antecedem o0s
limites da palavra e da razdo, a infancia é também depositaria de algo que ira se revelar no
futuro, ou seja, a formacdo dos homens dotados de razdo através da educacdo escolar. As
autoras ressaltam que essa preocupacdo moderna com a crianga e sua formacdo, embora
pioneira, ndo tinha por objetivo tratar das suas peculiaridades, pois o principal interesse era o
controle e 0 apressamento da infancia para alcancar o amadurecimento e a razao.

Ao longo do século XX, o evolucionismo cedeu lugar ao behaviorismo, fazendo com
que a énfase da investigacdo psicologica passasse a recair ndo mais sobre as caracteristicas
hereditarias, mas ambientais. A crianca passou a ser vista, entdo, como um ser passivo, sujeito
aos condicionamentos do meio externo. A partir da década de 70, comega uma reviravolta
neste paradigma, em parte sob as influéncias de teorias do desenvolvimento como a de Piaget,

por exemplo. Questionou-se a tutela do adulto em relacéo a crianca, reservando-lhe um papel



de mediador e mais autbnomo na familia e na escola. A crianca deixa de ser vista como
incompetente, incompleta, passiva e passa a ser considerada possuidora de uma bagagem de
disposicdes e tendéncias, naturalmente dotada para atuar ativamente no meio e influencia-lo,
capaz de se ajustar equilibradamente as demandas do meio ambiente social e material.

A emergéncia de uma noc¢do de infancia onde a crianca € vista como sujeito com
especificidades psicologicas acarretou o surgimento de importantes politicas sociais e
educacionais para garantir o seu bem-estar. Em 1979, o Ano Internacional da Crianca
desencadeou discussdes acerca dos Direitos das Criangas que refletiram no Brasil, quando se
discutiu a importancia da creche e da pré-escola como forma de assegurar as mulheres a
inser¢cdo no mercado de trabalho. Aos poucos, consolidaram-se iniciativas que representam
importantes avancos legais para o reconhecimento da crianca como sujeito social, como a
cidadania expressa na Constituicdo Federal de 1988, os direitos garantidos pelo Estatuto da
Crianca e do Adolescente em 1990 e, alguns anos depois, a Lei de Diretrizes e Bases
(9394/96) que estabeleceu a educacdo das criancas de zero a seis anos como a primeira etapa
da Educacdo Basica denominada Educacdo Infantil. Recentemente, em 2007, o Estado
brasileiro deu mais um passo no reconhecimento politico da infancia ao incluir as criangas de
zero a seis anos no FUNDEB - Fundo de Manutencdo e Desenvolvimento da Educagéo
Basica e de Valorizagdo dos Profissionais da Educacéo, lei 11494/07°.

Embora todas essas conquistas representem importantes marcos do ponto de vista
social, politico e juridico, é prudente lembrar que toda a mobilizacdo em prol das criancas a
partir de novas leis ou mesmo a centralidade que a infancia vem assumindo em debates
publicos, reflexdes e pesquisas académicas ndo garantem, necessariamente, o seu bem-estar e
0 respeito a sua cidadania, o que reafirma a necessidade de continuidade as reflexes de
cunho politico e cientifico para que se concretizem novas ac¢es. Ao mesmo tempo, €
importante lembrar que esse reconhecimento da cidadania da crianga visto como ampliacéo
dos direitos politicos da infancia tem sido acompanhado por uma capacitacdo econémica que
leva varios autores, a exemplo de Canclini (2006), a constatar, nos dias de hoje, como estéo
entrelacadas as experiéncias de ser cidaddao e consumidor. Para ele, a jungdo entre esses
termos se verifica devido a mudancgas econémicas, tecnoldgicas e culturais pelas quais as
identidades se organizam cada vez menos em torno de simbolos nacionais, mas passam a se

formar a partir de elementos midiaticos. O consumo privado de bens responde mais aos

8 vale lembrar que essa incluséo representa apenas uma ampliacdo no atendimento, pois ndo houve aumento dos recursos
destinados ao Fundeb.



interesses da populacdo em geral do que a propria democracia ou participacdo em
organizacg0es politicas.

Assim, a globalizacdo e a cidadania do consumo tém sido apontados como fenémenos
também desencadeadores de uma reflexdo sobre a indistin¢do entre criancas e adultos que o
reconhecimento da cidadania da infancia acarreta. Os argentinos Corea e Lewckowicz (1999)
demonstram como que essa expressao de direitos politicos das criancas em dispositivos legais
estd enredada na configuracdo da infancia contemporanea. Embora suas analises contemplem
0 contexto argentino, as hipoOteses e questdes que levantam sdo muito pertinentes e
semelhantes a realidade brasileira. Os autores explicam que a democracia moderna — ato
consciente de eleger representantes exercido exclusivamente por sujeitos de direitos — foi
substituida pela democracia pds-moderna — fundamentada em préaticas de consumo e opinido.
Isto significa que, se antes, a crianca era concebida como o homem de amanhd, o futuro
cidadao, hoje ela desliga-se da nocdo de idade de espera para assumir uma cidadania que
implica em exercer, desde ja, o direito de querer saber, opinar, participar e consumir.

Em linhas gerais, o processo de transi¢do do direito a representacéo politica ao direito
a informac&o representa a substituicdo da idéia de que a crianga deve ser protegida por 0s
direitos da crianca devem ser respeitados (...) Hoje, ndo se protegem as criangas, sendo 0s
direitos das criancas. Este sutil, em aparéncia, deslocamento indica nada menos que a queda
da infancia (COREA e LEWCKOWITCZ, p.131-132). Em outras palavras, sendo o
reconhecimento da crianga como sujeito de direitos indissociavel da ascenséo de sua condicéo
de consumidora, essa cidadania pés-moderna conferida a crianca €, entre outros, um dos
tracos que caracteriza a configuracao de uma nova infancia.

Sob esse angulo de andlise, os mesmos autores complementam que praticas de
consumo e opinido, caracteristicas da pds-modernidade, ndo distinguem adultos e criangas,
instaurando uma outra noc¢ao de temporalidade que privilegia o instante, o prazer e o efémero.
Ainda assim, os autores procuram ser cautelosos alertando sobre os perigos de um discurso
que postula uma crise da infancia como parte de uma crise generalizada da sociedade. Para
eles, uma aceitacdo “natural” e até certo ponto ingénua tenderia a imobilidade a abriria mao
da possibilidade e responsabilidade de restauragdo. Por isso, sugerem a necessidade de
avancar nessa discussdo para tecer uma analise de como o contexto social, econémico e
politico produz e conduz a novas experiéncias infantis.

No sentido de colocar em pauta algumas suposi¢fes sobre uma crise da infancia ou
mesmo o seu fim articulado ao status da crianga como sujeito e ator social, vale destacar a

emergéncia da Sociologia da Infancia enquanto mais uma area do conhecimento que desde os



anos 90 ocupa-se em estudar a infancia. O autor portugués Manuel Sarmento € um dos autores
que vem investindo em estudos que tem contribuido para a constru¢cdo de uma visdo
interdisciplinar sobre o tema. Em passagem pelo Brasil®, Sarmento (2007) levantou questdes
acerca de uma suposta crise da infancia enumerando alguns dos principais fatores que
deflagram uma crise nos pilares da Primeira Modernidade e que caracterizam a *“sociedade de
risco” em que vivemos hoje: o deslocamento das funcGes do Estado para o mercado, a
globalizacdo incontrolavel, a homogeneizacdo disfarcada de liberdade de escolha, a
dissolugéo de lacos de sociabilidade, a tensdo nas instancias publicas e privadas, a fragilidade
da familia, a politica neoliberalista, a crise na ideologia do progresso e 0 abalo da razdo e do
conhecimento cientifico.

Sarmento (2007) analisa como a vida da crianga tem se tornado cada vez mais
complexa e atravessada por alguns paradoxos. Ele destaca que, se por um lado, melhoraram
os indicadores sociais globais, por outro piorou a situacdo das criangas mais pobres;
afirmaram-se os direitos da crianga, mas aumentou a inseguran¢a; a cultura ludica €
consagrada como inerente ao desenvolvimento, mas o espaco de brincar é cada vez mais
mercadorizado pela industria cultural que ndo hesita em exaltar a crianga consumidora. Por
fim, constata que a infancia € uma geragcdo em crise, pois a0 mesmo tempo em que Vvive a
realidade do trabalho infantil e do fracasso escolar, carrega a projecdo imaginaria da
esperanca de um futuro melhor e do resgate do mundo.

A andlise socioldgica de Sarmento (2007) sobre a infancia corrobora para a refutacéo
de uma construcédo social da infancia que se deu pela negatividade e pela idéia de idade de
transicdo — aquilo que a crianca ndo €, ndo sabe e ndo faz — e colabora para a construcéo de
uma concepc¢do que enfatiza o entendimento da crianga como condi¢do social permanente e
como produtora de cultura (e ndo meramente reprodutora) — um dos pressupostos
fundamentais que norteiam este trabalho. Essa relagdo entre infancia e cultura sera retomada
nos capitulos seguintes, quando sera enfatizada a questdo da musica e do consumo cultural.
Mas neste momento cabe uma breve reflexdo sobre o assunto no sentido de pensar a relacéo
de consumo que vem se estabelecendo entre a crianca e a cultura apresentada em forma de
produto e que é decisiva para a consolidacdo do consumidor infantil.

A década de 1980 é reconhecida como a década do mercado infantil, quando a crianca

passou a viver o paradoxo de ser, a0 mesmo tempo, consumidora e objeto de consumo.

® Fragmentos extraidos de anotagGes pessoais da conferéncia proferida por Manuel Sarmento em 14 de junho de 2007 no IV
Seminario Internacional As Redes de Conhecimento e a Tecnologia: praticas educativas, cotidiano e cultura na Universidade
do Estado do Rio de Janeiro.



Buckingham (2007, p.212) ajuda a mapear alguns dos fatores que concorreram para que as
criancas ganhassem voz nas decisfes de compras domésticas se tornassem um dos alvos mais
procurados pelo mercado, entre eles, a reducdo do tamanho das familias, a freqliéncia dos
divorcios e das familias monoparentais e o aumento geral de renda de consumo (embora
desigualmente distribuida), combinados com o que chama de nova “valorizagdo” simbdlica da
infancia. Mesmo sem renda propria para gastar, as criancas exercem uma real influéncia nas
compras da familia devido ao seu “poder de importunar” devidamente reconhecido pelos
publicitarios.

Em sua pesquisa sobre infancia, televiséo e publicidade, Pereira (2003) destaca como a
crianca passou de filho de cliente ao status de cliente, o que acarretou novos modos de ser e
de viver a infancia. Propagandas que até entdo eram dirigidas aos pais recorrem hoje ao
imperativo direto para as proprias criancas. Elas escolhem, desejam, possuem, gastam,
compram e consomem até mesmo antes de virem ao mundo®. As criancas ja nascem com
lugar destaque na cultura do consumo, que acaba por se constituir na principal referéncia para
a configuracdo do desejo, massificando e sacrificando, muitas vezes, a sua identidade e
singularidade.

E preocupante perceber como que referéncias midiaticas acabam se constituindo como
as principais referéncias para a construcao das subjetividades infantis sob a prerrogativa de
gue o que é bom aparece na TV ou sob a cruel I6gica do consumo que exclui da possibilidade
de ser crianca quem ndo possui determinado produto ou mesmo elemento simbolico da
cultura.

Mas, enquanto Pereira (2003) constata que o mercado busca formar, desde cedo, o
cliente fiel explorando a vulnerabilidade das criangas, consumidores ideais pela capacidade de
encantamento pela novidade e pela relacdo fugaz e descartavel com as coisas, Buckingham
(2007) lembra como esse debate encontra-se severamente polarizado quando se propde a
ouvir os dois lados, uma vez que novos produtores comerciais caracterizam a infancia como
um publico exigente, sofisticado e dificil de atingir e satisfazer sob o argumento de que a
midia ndo serve as criangas, simplesmente, mas confere poder a elas, como declara uma das
fundadoras do canal de TV Nickelodeon: o que € bom para 0s negdcios € bom para as

criancas (p. 214).

10\/er Corea e Lewkowicz (1999, p.219-220). Corea reporta-se & ocasi&o do nascimento de seu primeiro filho para expor uma
reflexdo sobre as estratégias de marketing que circundam o nascimento de uma crianga. A autora conta como que, ainda na
maternidade, antes mesmo do parto, ao preencher o cupom de uma marca de produtos para bebés, deu-se conta de que o
primeiro registro do seu filho na cultura fora como consumidor e ndo como cidaddo. Documentos como Certiddo de
Nascimento sé sdo emitidos ap6s 0 nascimento, quando, mediante o registro, o Estado reconhece oficialmente o novo
cidadéo.



Ao mesmo tempo em que todos esses discursos alertam para a emergéncia de
pesquisas que se dediquem a estudar as relacdes entre infancia e midia, também alertam para
0 cuidado que se deve ter para ndo recair nos discursos de “critica facil” que se apdiam em
posturas maniqueistas e moralistas a respeito da influéncia dos meios de comunicacao sobre
as criangas, principalmente para seu envolvimento em praticas de sexo, violéncia, drogas e
erotizacdo precoce. Buckingham (2007) lembra que as midias estdo envolvidas nos debates
sobre a infancia de maneira contraditoria, ja que, por um lado, sdo o principal veiculo de
propagacdo das discussdes sobre a mutacdo da infancia e, por outro, sdo acusadas de serem
originérias do abalo da infancia tradicional.

Por isso, antes de ceder a nostalgia e ao apelo emocional de autores como Neil
Postman (1999) sobre o fim da infancia ou a forte e radical critica ideoldgica as grandes
corporacOes de Steinberg e Kincheloe (2001), é preciso lembrar que os estudos sobre
comunicacdo de massa e recepc¢do, que serdo melhor aprofundados ao longo da dissertacéo,
tém revelado que a relacdo entre quem emite e quem recebe ndo é de poder ou dominacédo
somente. A concepcao de infancia como produtora de cultura tem aberto novas possibilidades
de compreensdo sobre as criangas como agentes ativos em suas negociagdes com as midias e
ndo vitimas passivas e iludidas.

Embora considerado um dos autores mais conservadores, pessimistas e catastroficos
sobre o tema, Postman (1999) com O Desaparecimento da Infancia representa um marco na
constatacdo de que a infancia “desaparece” na po6s-modernidade. Muitas de suas analises sdo
recuperadas em Crescer na era das midias eletrénicas de David Buckingham (2007), que
busca oferecer uma perspectiva menos alarmante e mais racional ao propor um debate sobre
infancia, cultura e comunicacdo percorrendo varios outros autores que defendem diferentes
abordagens, relativizando a condic¢do da infancia e apontando perspectivas interessantes para
lidar com as criangas reais.

Embora admita o “encurtamento” da infancia devido a atual condi¢do de consumidora
e ao conhecimento e experiéncia das criancas em assuntos como sexo, drogas, rupturas
familiares e criminalidade, Buckingham (2007) fundamenta suas maiores criticas a Postman
(1999) referindo-se ao fato de que suas interpelagdes em torno das midias ndo levam em conta
0s contextos e propositos em que sdo usadas, além de se basearem em noc¢des essencialistas
da infancia e da tecnologia. Por isso, lembra que discussdes como essas ndo podem fugir de
debates sobre cultura e comunicagdo e devem levar em consideracdo a diversidade de

experiéncias vividas e suas relagdes com as midias.



Apesar de criticas dirigidas por Buckingham (2007) a Ariés (1981) e Postman (1999),
é interessante perceber os pontos de convergéncia entre os trés autores. Embora se trate de
analises conduzidas em diferentes tempos e espacos e que apresentam diferentes
problematizaces, os trés estudos deixam claro que a condicdo social e histérica da infancia é
indissociavel de questdes ligadas ao lugar que ocupa em relagdo ao conhecimento cientifico,
ao seu entendimento em relacdo ao adulto e a instituices como familia e escola. Sob essas
perspectivas, cabem algumas questdes.

Primeiro, se as transformacfes do conceito ocidental de infancia estdo ligadas a
evolugdo do pensamento cientifico, como pensar a infancia na pos-modernidade em meio a
crise do paradigma positivista e do absolutismo da Ciéncia? Segundo, como conceber a
crianca numa légica diferente da base desenvolvimentista que ainda hoje a aprisiona naquilo
que ainda ndo €? Terceiro, se 0 sentido da infancia se define em oposi¢do ao “ser adulto”,
como analisar essa oposicdo hoje, quando se dividem os debates acerca das fronteiras do
mundo adulto e infantil atenuadas ou redefinidas pela autonomia com as midias? Quarto, se
desde o seu “surgimento”, a infancia ressignifica a familia e a escola, como situa-la em um
contexto em que a familia ndo é mais a célula base da sociedade e a escola esvazia-se de
sentido e de autoridade sobre o saber e a obediéncia?

Sob esses quatro eixos, o texto procura desencadear um dialogo entre diferentes areas
do conhecimento que estudam a infancia, em muitos momentos privilegiando abordagens
filosoficas pautadas nos pressupostos do filosofo alemao Walter Benjamin. A partir de alguns
de seus conceitos, € possivel pensar no desafio de conceber a infancia sob uma perspectiva
interdisciplinar que considera singularidade e totalidade incorporando as dimensdes ética e
estética da vida humana. Como lembra Kramer (2001), a obra de Benjamin contempla o
reconhecimento de valores, afetos, paixdes e desejos de criangas e adultos, os atores do

processo.



1.2 Infancia e Conhecimento: a crianga como desvio

“No aeroporto o0 menino perguntou:

E se 0 avido tropicar num passarinho?

O pai ficou torto e ndo respondeu.

O menino perguntou de novo:

E se o avido tropicar num

passarinho triste?

A méie teve ternuras e pensou:

Sera que os absurdos ndo sdo as maiores virtudes da poesia?

Sera que os despropositos ndo sdo mais carregados de poesia do que o bom senso?
Ao sair do sufoco o pai refletiu:

Com certeza, a liberdade e a poesia a gente aprende com as criangas.

E ficou sendo”. !

Manoel de Barros

A infancia é hoje um complexo campo tematico de natureza interdisciplinar
reconhecida como estatuto tedrico. Ao destacar a diversidade de areas do conhecimento,
linhas tedricas e enfoques tedrico-metodoldgicos sobre a infancia, Kramer (2001) ressalta que
vém se reforcando a necessidade de pesquisas que permitam melhor conhecer as criangas para
enfrentar o desafio de lidar com elas. Mas é importante analisar cuidadosamente a relacdo que
guarda a infancia com o conhecimento desde seu “surgimento” e como essa relacdo se
configura na contemporaneidade.

Na Modernidade, a infancia é duplamente forjada pela ciéncia: de um lado, o projeto
cartesiano e seu anseio pela razao edificadora fazem com que as criancas sejam separadas dos
adultos e inseridas no processo de escolarizacdo para se tornarem os “homens do futuro”; por
outro, inicia-se a um processo de colonizacdo da infancia pelas préaticas cientificas
(VONECHE, 1987 apud CASTRO 1998).

Ao longo do século XX, o advento da ciéncia levou especialistas como médicos,
pedagogos, psicélogos, entre outros, autorizados pelo saber cientifico, a se ocuparem em
representar a infancia enquanto objeto de estudo através da ciéncia, num processo gradual de
“deslegitimacao” da autoridade das familias frente ao seu papel de educar os proprios filhos.
Neste contexto, a Psicologia do Desenvolvimento assumiu o papel de enfatizar o carater
universal das trajetérias das etapas da vida humana. A revelacdo da infancia sob medida,
normatizada em um trajeto prescrito e explicitado passou a servir ao sistema escolar como
forma de classificacdo e controle a partir da mensuracdo das habilidades infantis.

Castro (1998) dirige inumeras criticas ao processo de roteirizacdo da infancia pela

Psicologia do Desenvolvimento, denunciando desde a influéncia politica que exercia, pois 0

1 BARROS, Manoel. Exercicios de ser crianga. Salamandra, 1999.



sentido do desenvolvimento humano estaria associado a idéia de emancipacdo e os valores
democraticos seriam vislumbrados com a separacdo do homem da natureza, até a critica a
propria producdo de conhecimento sobre a infancia. Neste caso, a idéia de universalidade do
desenvolvimento humano descartaria o horizonte sécio-cultural especifico, negando-se as
preocupacdes historicas e enclausurando as possibilidades histéricas dentro de uma Unica
explicacdo. A autora conclui que o “assujeitamento” da crianga a “tempos-espagos”
previamente definidos e delimitados facilitou o controle social e extinguiu possibilidades
alternativas de producdo socio-historica da infancia ao longo dos tempos.

Por isso, Castro (1998) aponta criticas a ciéncia moderna num duplo sentido: a
promessa de verdades e certezas fez ignorar tudo o que se apresentou como incerto e
imprevisivel na realidade humana e social, propondo uma “antropomorfizacdo do real”
fundada na ordem, na regularidade e na racionalidade (p. 44). Além disso, a ilusdo de poder
dominar o mundo através do conhecimento cientifico coincidiu com a prépria subjugacdo do
homem pela maquina, levando a objetivacdo do subjetivo, a morte do sujeito
(BAUDRILLARD, 1979 apud CASTRO, 1998).

No cendrio pés-moderno, em que se assiste ao colapso da produgdo de verdades pela
ciéncia, a novas condi¢Ges de subjetivacdo e transformacdes culturais, o conhecimento
cientifico ndo mais representa uma verdade Unica e absoluta, mas sim um dos caminhos
possiveis de que os sujeitos dispdem para se orientar no mundo.

A fragilizacdo da ciéncia é lembrada por Corea e Lewckowicz (1999) quando
ressaltam que o discurso cientifico de carater interpelativo e normativo dos especialistas que
se encarregavam de revelar representacdes e imagens sobre a infancia € hoje enunciado
através da propria midia que reline em programas de TV, propagandas e até em suplementos
de revistas e jornais os porta-vozes de velhos discursos que instituiram a infancia, ao que
chamam de funcdo pedagdgica dos meios (p.75-81).

Essa ascensdo da midia como saber institucionalizado tal como a familia e a escola
pode ser justificada pela centralidade que assume em todos os setores da vida dos individuos
que, diante da perda de exclusividade e monopélio do conhecimento cientifico, encontram
nela a sensa¢do de uma aparente liberdade e seguranca para responder as questdes emergentes
do nosso tempo (BAUMAN, 2000). A midia configura-se, também, como suporte e veiculo
privilegiado de informacdo e conhecimento para as criancas. A diluicdo da autoridade dos
discursos que falam pela infancia, sejam da familia, da midia, dos especialistas ou do Estado

enfatiza a questdo de se conferir voz a crianga como sujeito do seu devir.



Todos esses fatores alteram significativamente a relagdo do homem com a verdade e
da prépria infancia com o conhecimento. Uma vez que a no¢do de infancia se construiu com
base em pressupostos de universalidade que desprezavam 0s processos sociais e subjetivos e
enfatizava processos sistematizaveis e regulaveis, hoje, a prépria infancia é instituida de
autonomia e a ela é conferida a autoridade de produzir e ressignificar o conhecimento. Esse
reconhecimento é apontado por Pereira (2003, p. 35) ao destacar que, apesar de serem
recorrentes, ainda hoje, discursos cientificos sobre a infancia pautados numa visdo
adultoscéntrica, € inegavel que o discurso das criancas vem sendo cada vez mais incorporado
nas ciéncias humanas.

Alegoricamente, Benjamin (1987) oferece uma dimensao filosofica da experiéncia de
infancia ao abrir caminhos para pensar que, na sua suposta fragilidade, a crianca desmitifica o
Obvio apontando para o adulto aquilo que ele ja ndo consegue enxergar. Sob a légica da
subversdo da ordem, do desvelamento das contradicdes pelo olhar infantil, é a mesma
inabilidade, que desde o projeto moderno de sociedade aprisiona a crian¢a no curso fatal de
posicdes pré-estabelecidas, finais e hierarquizadas, que se apresenta como uma aposta para o
conhecimento transgressor que desnaturaliza os modelos hegemonicos do saber.

A crianca é capaz de desencantar o mundo da razdo trazendo a tona a critica ao
progresso e a nocdo de temporalidade linear concebidas no iluminismo. Gagnebin (1997,

p.182) lembra que ao recuperar a experiéncia critica da infancia,

“Benjamin ndo ressalta a ingenuidade ou inocéncia infantis, mas, sim, a inabilidade, a
desorientagdo e a falta de desenvoltura em oposi¢do a “seguranca” dos adultos. Mas essa
incapacidade infantil é preciosa: ndo porque ela nos permite langar um olhar retrospectivo
comovido e cheio de benevoléncia sobre os coitadinhos que fomos, ou que nos cercam hoje.
Mas porque contém a experiéncia preciosa e essencial ao homem do seu desajustamento em
relacdo ao mundo, da sua inseguranca primeira, enfim, da sua ndo-soberania. Essa franqueza
infantil também aponta para verdades que os adultos ndo querem mais ouvir (...) a
incapacidade infantil de entender direito certas palavras, ou de manusear direito certos
objetos também recorda que, fundamentalmente, nem os objetos nem as palavras estdo ai
somente a disposicdo para nos obedecer, mas que nos escapam, nos questionam, podem ser
outra coisa que nossos instrumentos déceis.”

Embora as abordagens benjaminianas de infancia levem alguns autores a caracteriza-
las como autobiogréficas, e, portanto, carregadas de sua subjetividade, é possivel identificar
em Vvarias passagens de sua obra o resgate da dimenséo social quando fala da prépria infancia.
Gagnebin (1994) e Kramer (2001) acreditam que se trata de uma proposta metodoldgica ao
mesmo tempo politica e filoséfico-pedagdgica. Ao falar de si, Benjamin fala do mundo, como

a crianga, que sob a 6tica infantil, fala também do mundo adulto e vira a vida pelo avesso.



“CACANDO BORBOLETAS. Salvo viagens ocasionais no verdo, instalavamo-nos
anualmente, antes de eu ir para a escola, em casas de veraneio... 0 ar no qual se movimentava
entdo aquela borboleta esta hoje impregnado por uma palavra que, ha dezenas de anos, nunca
mais ouviu nem pronunciei. Ela conservou o insondavel com que as palavras da infancia
fazem frente aos adultos. O longo estado de siléncio as transfigurou (...)”. (BENJAMIN,
1987, p. 80-82).

A incompletude como invengdo do possivel (GAGNEBIN, 1997) e o inacabamento
como esperanca traduzem as possibilidades de libertar a crianca da l6gica adultocéntrica e

ressignificar a Historia e a propria historia.

1.3 Infancia e Historia: a crianga como origem

“O que voce vai ser quando crescer?”

De um adulto para uma crianca

Pensar a relacdo que guardam infancia e historia neste trabalho esta longe de propor
uma volta ao passado para identificar variadas concepcdes de infancia que marcam diferentes
momentos historicos. O que se pretende, sobretudo, é colocar em discussdo como que, na
contemporaneidade, 0s conceitos de infancia e histdria podem ser ressignificados, um em
relacdo ao outro. Esse “entrelacamento” de conceitos € possivel a partir da filosofia de Walter
Benjamin, que ao formular teses sobre o conceito de histdria e tecer uma critica a ideologia do
progresso, convida a pensar em outras formas de “re-arrumar” as categorias temporais tendo
0s desvios da infancia como a origem de uma nova ordem.

Construida socialmente a partir do que ainda ndo é, ndo faz e nédo sabe, a idéia de
crianca ainda esta arraigada a uma visdo adultoscéntrica e a uma légica desenvolvimentista
onde passado, presente e futuro se apresentam num processo linear. Pereira e Jobim e Souza
(2001, p.30-32) analisam que a idéia de vida partida — infancia, fase adulta e velhice onde se
espera, de cada fase, um determinado comportamento — pode representar um desdobramento
dialético de uma histéria tratada como um continuum, com eépocas cristalizadas e
desconectadas das demais, como se o tempo fosse vazio e homogéneo. A previsibilidade do
tempo, da histéria e da vida, caracteristicas do ideario moderno, constituem, ainda, a base do
nosso entendimento na relacdo que estabelecemos com o tempo, com a nossa propria historia
e de como agimos nela.

No entanto, a suposta inabilidade infantil e o seu ndo-saber, propriedades que

contribuiram para que a crianca fosse separada do adulto, se olhadas do avesso, oferecem



outras possibilidades de compreensdo da infancia na contemporaneidade. O olha infantil
aponta para verdades que o adulto jamais conseguiria ver, pois a crianca, do seu campo de
percepcao, € capaz de ressignificar o mundo e libertar palavras e objetos de significados
aprisionados pela cristalizagdo do olhar adulto. As criancas produzem cultura e sdo
produzidas na cultura em que estéo inseridas.

Sob essa premissa, € importante destacar que a condicdo de devir que marca a infancia
ndo é exclusividade da crianca, mas perpassa o entendimento de que todo ser humano é
inacabado, um vir-a-ser. Assim, da mesma forma como a fase adulta ndo representa a idéia de
fim e de acabamento, a crianga ndo representa o0 ponto zero. O rompimento com uma postura
evolucionista também prop6e uma critica a concep¢do da vida humana em uma linha reta
entre 0 nascimento e a morte. Para esse entendimento, € necessario aprofundar-se em alguns
conceitos de Benjamin (1994), como origem e ruina, além de sua critica ao historicismo e a
defesa do materialismo historico.

Desde a revolucédo industrial e advento do capitalismo monopolista, consolidou-se o
conceito de histdria como o encadeamento de periodos de tempo, etapas sucessivas
organizadas numa ldgica de causalidade entre presente, passado e futuro. Essa légica
alimentava a fé no progresso e servia como ideologia politica para a subordinacdo servil, onde
a necessidade de luta era substituida pela observancia da evolu¢do. Assim como outros
autores da Escola de Frankfurt que rejeitam um conceito de histéria submetido a rumo
determinando e criticam a razdo controladora, Benjamin (1994) acredita numa dimenséo
restauradora da historia a partir da sua descontinuidade, do entrecruzamento de diferentes
temporalidades. O passado ndo justifica o presente, mas deve ser trazido para 0 “agora” para
buscar a construcdo de uma outra historia, apontando para aquilo que poderia ter sido. Essa
reapresentacdo do presente em novas bases o coloca em xeque a medida em que representa o
inacabamento do passado. Em linhas gerais, para Benjamin (1994), é preciso acordar o
passado, colocar o presente em xeque e ter saudades de um futuro que nao aconteceu.

E possivel dizer que a historiografia benjaminiana é salvadora de um passado
esquecido. Mas vale refletir como as pessoas lidam com essas categorias de tempo
atualmente. Numa espécie de “balanco” entre o novo e o velho, Konder (1995) alerta que o
passado esta cada vez mais esquecido e ameacado. As pessoas ndo mais se implicam ou se
revoltam com o0 que ja passou porque simplesmente ndo estdo interessadas no passado. A
preocupacao incessante com o presente e com a constru¢do do futuro faz com que todos se
concentrem no novo, apenas, sem se dar conta de que o novo s6 chega quando se olha para o

velho.



Num contexto onde 0 novo ja nasce obsoleto e a cultura juvenil assume o carater de
cultura universal (SARLO, 1997, p.30-39), questdes como o0 apressamento para se alcancar a
razdo, idéias de previsibilidade e de tempo linear podem ser redefinidas. O mito atual da
eterna juventude dissolve o sentido moderno de infancia como idade de espera. A infancia néo
é algo a ser ultrapassado, mas representa a origem que aponta para o novo. Benjamin (1994)
reafirma esse sentido ao entender a crianga como alguém que consegue trazer do passado algo
a ser resgatado para contar uma nova historia. Para ele, a origem é um salto da historia; ela
combina, simultaneamente, inacabamento e restaura¢do, ou seja, examina no passado aquilo
que incomoda no presente para se abrir ao futuro. Assim, do mesmo modo que origem ndo é
génese, a ruina ndo € o fim, mas também se apresenta como um vir-a-ser que permanece em
construcao.

Esses conceitos ajudam a ressignificar as nogdes de categorias etarias, principalmente
quando sdo pensadas a infancia e a velhice. Criangas e idosos sempre estiveram a margem de
uma sociedade capitalista, urbano-industrial e com o foco na producéo. No entanto, as ultimas
décadas presenciam um deslocamento dessa producao para a esfera do consumo, o que eleva a
crianga a assumir o protagonismo no mercado, na producdo cultural e na midia. Categorias
etarias se apresentam como categorias sociais, historicas e culturais. Na pds-modernidade, a
temporalidade é marcada pelo instante, pelo prazer e pelo efémero. Castro (2007)*? chega a
caracterizar essa supervalorizagdo do momento presente como Império do Gozo, onde todos
sdo bombardeados por apelos que determinam a rejeicdo a qualquer tipo de sofrimento e
proclamam a busca incessante por uma felicidade plena, vinte e quatro horas por dia.

Neste mesmo cenario em que a crianca parece deixar de ser inf-ans (que ndo fala) para
adquirir voz, vive-se um duplo movimento: de infantilizacdo de jovens e adultos que
empurram cada vez mais para frente 0 momento da maturidade e de adultizac&o das criancas
que joga para tras a curta etapa da infancia em nome de uma pressa para chegar onde ninguém
sabe.

Benjamin (1994, p.226) utiliza uma obra de arte, “Angelus Novus”, de Paul Klee, para
simbolizar sua critica a histéria. Trata-se de um anjo com os olhos escancarados, a boca
dilatada, as asas abertas e o rosto dirigido para o passado. Ele volta-se para o que passou

porque enxerga nos acontecimentos um acumulo de ruinas, com o desejo de juntar 0s

12 Esta fala foi extraida de uma palestra conferida pela autora em 12 de junho de 2007 no IV Seminario Internacional As
Redes de Conhecimento e a Tecnologia: praticas educativas, cotidiano e cultura na Universidade do Estado do Rio de
Janeiro.



fragmentos para contar uma nova histdria. No entanto, a tempestade — 0 progresso — o impede
de fechar suas asas e o0 empurra para o futuro, enquanto as ruinas crescem.

E possivel pensar a infancia como o anjo da historia. As criancas sdo cada vez mais
empurradas para o futuro enquanto as experiéncias que ndo foram vividas se acumulam num
passado que, espera-se, possa ser recuperado e transformado em origem rumo a uma nova
historia.

Ainda é importante dizer que esse “resgate” do passado para se abrir ao novo so €
possivel através da rememoragdo e, por isso, tempo e memoria assumem dimensdes
transformadoras na filosofia benjaminiana. Gagnebin (1994, p.84) analisa que ao expor
memorias de sua infancia em fragmentos e de forma alegdrica, Benjamin € fundador de uma
forma de reflexdo, a “rememoracéo aberta”, essencial para pensar a pratica historica. A autora
destaca que, para Benjamin, a vida singular s6 adquire sentido no pano de fundo de uma
“experiéncia histérica” que possa entrelacar a memdria pessoal e coletiva. Dai a importancia
das narrativas como forma de intercambiar experiéncias e recorrer a memoria para reconstituir
o passado de forma critica no presente. E por meio da rememoracdo que a infancia é
ressignificada na vida adulta.

No entanto, Benjamin (1994) lembra que na Modernidade, a narrativa entra em
extingcdo porque a experiéncia, aquilo que revela a implicagcdo com o que se vive e com 0
outro, é transformada em vivéncias, um acumulo de “choques” da vida cotidiana. O que é
narrado s6 se configura como experiéncia & medida em que faz sentido para quem conta e
para quem ouve e é essa dimensdo coletiva na narrativa que se perde na distancia que as
pessoas mantém hoje uma das outras.

Para Kramer (2007, p.17-18), os conceitos de infancia, narrativa e experiéncia
fornecem elementos para pensar a questdo da autoridade entre criangas e adultos, pautando-se
no pressuposto de que o que da autoridade é a experiéncia e lembra da passagem em que
Benjamin destaca como a narracdo do vivido pelo moribundo, a beira da morte, torna-se
infinita através da linguagem. A partir dessa analise, Kramer (2007) alerta para os desafios
das relacGes contemporéneas entre criancas e adultos, constatando a auséncia no lugar da
autoridade que os mais velhos deveriam ocupar.

Histdria, infancia, origem, ruina, experiéncia, narrativa — herancas de Benjamin que
ajudam a perceber que a criangca contém em germe a experiéncia essencial do homem, do seu
desajustamento em relagdo ao mundo. E pela experiéncia de sua ndo-sabedoria que a crianca
desencanta 0 mundo da razéo e se oferece como critica & no¢do de progresso. Ao brincar, a

crianca exercita aquilo que é especifico de sua condicdo infantil, o poder de imaginacéo, a



fantasia, a criacdo, estabelece novas relagdes e combinacdes diferentes daquelas “engessadas”
na cultura do adulto. Se ha um desencontro entre criancas e adultos, é preciso pensar como

que de uma relagdo em ruinas, pode saltar a origem para o didlogo, para a alteridade.

1.4 Criancas e Adultos: entre as ruinas, a origem da alteridade

(...) Entdo, Guilherme Augusto voltou para casa, para
procurar memdrias para Dona Antonia, ja que ela havia
perdido as suas. (...) E entdo ela comegou a se lembrar.
(...) E os dois sorriram e sorriram, pois toda a meméria
perdida de Dona Antdnia tinha sido encontrada, por um
menino que nem era t&o velho assim®3.

Mem Fox

Se 0 nascimento de um sentimento da infancia sé foi possivel a partir do entendimento
de sua oposicdo ao adulto, pensar a infancia hoje ndo deve prescindir de uma reflexao sobre
como se encontra essa oposicdo. De inicio, € importante pontuar que este debate divide
opiniBes. Para alguns autores, a idéia de morte da infancia, fim, crise e seu desaparecimento
enguanto experiéncia estad atrelada ao fim dessa oposi¢do. Para outros, a oposi¢cdo entre
criancas e adultos esta cada vez mais redefinida.

A tbnica dos argumentos de Postman (1999) acerca do desaparecimento da infancia é
a denlncia de que isto vem acontecendo devido ao novo ambiente mididtico que
compartilhamos, representado oficialmente pela televisdo que fornece a todos a mesma
informacdo. Ao utilizar sons e principalmente imagens, a televisdo se estabelece como um
meio de comunicagdo pictografico e ndo linguistico que pressupde o acesso indiscriminado a
todas as pessoas, fazendo desmoronar a base da hierarquia das informagfes que, até entdo,
restringiam-se aos adultos. Sem requerer treinamento para aprender sua forma, torna
irrelevante os rigores da cultura letrada; sem exigéncias complexas a mente e ao
comportamento, ndo segrega o publico; ao oferecer a todos as mesmas informacdes vinte e
quatro horas por dia, revela os segredos adultos as criangas. Com isso, 0 autor conclui que a
televisdo ¢é a grande responsavel pela diluicdo das fronteiras do mundo das criancas e dos
adultos e, sem essas fronteiras, a infancia tende a desaparecer.

Mas, enquanto Postman (1999) limita-se a constatar a destrui¢cdo da linha divisoria
entre idade adulta e infancia pelas novas tecnologias, no caso a televisao, Buckingham (2007)

afirma exatamente o contrario. Ele defende que o dominio que as criancas tém (e os adultos
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ndo tém) sobre aparatos tecnologicos como computador, internet, celulares, ipods e etc,
confere a elas uma autonomia decisiva para sua diferenciacdo dos adultos que pode ser
entendida como possibilidade de libertacdo do controle dos pais.

Muitos relatos das criangas ao longo da pesquisa e mesmo do cotidiano escolar
ilustram essa autonomia e problematizam a questdo. Criancas entre quatro e seis anos ja
manipulam aparelhos de televisdo e DVD sem qualquer interferéncia de outras pessoas. Isto,
por um lado, representa autonomia para selecionar ao que pretende assistir (sejam filmes,
desenhos, shows, videoclipes) mas, por outro, possibilita que o faga sem a companhia,
interlocucdo ou mediagdo de um adulto, o que, se acontecesse, ndo implicaria,
necessariamente, numa forma de controle.

Ao afirmar que a tecnologia contribui para o afastamento de criangas e adultos,
Buckingham (2007) também sinaliza que algumas formas culturais que caracterizam a cultura
infanto-juvenil s&o excludentes para os adultos, pois dependem de competéncias culturais
particulares e de uma alfabetizacdo midiatica disponivel apenas as criangas e aos jovens que
ja nascem imersos nessa logica. Para Pereira (2003), esse dominio da tecnologia pelas
geracdes mais novas é fundador de um novo conceito de experiéncia que se recusa a se
vincular ao passado, caracterizando uma alteracdo na propria nocdo de temporalidade da
existéncia humana. Nascidos imersos num mundo de transformacdes tecnoldgicas, criangas e
adolescentes demonstram uma desenvoltura frente as maquinas contrastante com a
dificuldade e resisténcia dos adultos em lidar com aparatos tecnoldgicos por eles mesmos
construidos. A imagem da crianga como “tradutora” para o adulto de uma linguagem que ele
mesmo criou, mas que a ele préprio pode soar desconhecida, tem sido bastante explorada em
propagandas, novelas, desenhos animados e midias em geral, anunciando um protagonismo
infantil que chega a idiotizar a figura do adulto. A crianga é auto-suficiente e o adulto,
descartavel. Nessa perspectiva, aumenta-se progressivamente o abismo entre as geragoes.

Por isso, muitos autores concordam que a relacdo entre adultos e criangas tem sido
marcada por um desconforto diante da imprecisdo dos lugares ocupados por cada um. Ao
mesmo tempo em que se configura um afastamento dessas experiéncias reais, as fronteiras
estdo cada vez mais difusas. H& uma crescente dificuldade em precisar a linha divisoria que
separa a infancia da idade adulta. Percebe-se a infancia marcada por um amadurecimento
precoce, adultizada, envolvida em préaticas até entdo proprias do adulto como o trabalho, a
erotizacdo ou a criminalidade. Por outro lado, percebe-se um adulto que se recusa a
amadurecer, respaldado nas promessas da eterna juventude proclamada pela estética do

consumo e pela ditadura da beleza.



Ao analisar esse fenbmeno, a autora argentina Beatriz Sarlo (1997, p.36) chega a
definir a infancia como uma experiéncia comprimida por uma adolescéncia bastante precoce e
uma juventude que se prolonga até aos trinta anos. Versiani (2002) complementa esta
constatacdo ao destacar o termo “adultescéncia” sugerido nesta tendéncia de aproximacgao
entre as idades ja observada em diversos paises: com isso, se V& um esvaziamento do lugar do
adulto no que se refere as suas responsabilidades frente a criangca. Postman (1999) concorda
gue os adultos deveriam representar o controle dos impulsos para a violéncia, assim como a
concepgdo clara do que é certo e errado sob o risco de levar as criangas a desautorizar o adulto
e perder a esperanca, a coragem e a disciplina.

Jobim e Souza (2000, p.59) lamenta que...

“(...) as criancas de hoje encontram-se num barco a deriva — lanterna dos afogados. Esperam
por socorro e nés, que desaprendemos, com o passar dos anos, a olhar e a escutar seus
apelos, ndo estamos & para socorré-las, voltamo-nos contra elas e continuamos marchando
em linha reta,an6nimos e autdmatos. Criangas e adultos na contemporaneidade — destinos
sem rumo.”

Assim, se por um lado os adultos rompem com a rigidez da educacdo a qual foram
submetidos, por outro, na tentativa de se adaptarem ao mundo atual, sentem-se inseguros
quanto a forma de educar os filhos e revelam dificuldades em lidar com seus conflitos. O
adulto deixa de se apresentar como um possivel “lugar” onde a crianga busca suas respostas
na medida em que ele proprio se permite ser uma “eterna pergunta”. Jobim e Souza (2000,
p.59) adverte que a crianga contemporanea, transformada em mercadoria de uma época, tem
como destino flutuar erraticamente entre adultos que ndo sabem mais o que fazer com ela. A
faléncia desses didlogos contribui para a expansdo do contato de criangas e jovens com meios
externos em busca de informacédo, esclarecimento e escuta no mundo virtual. Em poucas
palavras, os adultos estdo abrindo mao de seu papel de educar as criangas.

Nesse sentido, Buckingham (2007) faz uma analogia entre 0 processo de
enclausuramento (Aries, 1981) das criancas na Modernidade com o confinamento virtual que
se inicia na infancia e se estende até a fase adulta. Vale lembrar que as relagcbes virtuais
fundamentam-se no principio do individualismo e sdo, sendo fundadoras, colaboradoras para a
barreira na escuta do outro que figura em nosso tempo.

A relacdo conflituosa entre criancas e adultos alerta para o desafio da alteridade, da
tomada de consciéncia da relacdo de complementaridade. Kennedy (1994, p.1) analisa que,
dada a inseparabilidade dos conceitos de “crian¢a” e “adulto”, qualquer mudanga em um dos

termos necessariamente implica uma mudanca no outro e argumenta que



“(...) de uma perspectiva histérico-dialética, a condi¢do da relagdo crianca-adulto no fim do
segundo milénio oferece a possibilidade de uma troca de limites entre esse par contrastante, e
entdo um momento para uma agao historica a esse respeito, concerne, ndo s6 com as criangas
e infancia, mas também com a reconstrugéo do conceito de adulto.”

Kennedy (1984) prossegue resgatando o papel da educacdo como um papel critico
nisso que chama ago histérica e recorre a Paulo Freire™ por acreditar na possibilidade de
uma mutualidade entre adultos e criancas atraves de uma “educacéo problematizadora”.

No caso especifico desta pesquisa, inserida nas discussdes entre infancia, midia e
educacdo, o debate dessas questdes em ambito escolar sera contemplado sob a perspectiva da
alteridade e da negociacao de identidades. Embora a pesquisa de campo a ser apresentada ndo
tenha se dedicado a investigar como se configura a interacdo entre adultos e criancas na
escola, essas questdes, de certa forma, tangenciam o tema central da dissertacéo, visto que em
muitas situacdes sdo os adultos-professores os principais mediadores entre os alunos e as
produgdes culturais, sejam levadas pelas criancas ou apresentadas e oferecidas na/pela prépria
escola.

Com isso, evidencia-se a importancia dos professores estarem abertos e desarmados
para o didlogo, pois os temas que surgem no cotidiano da escola, trazidos pelos proprios
alunos, dizem respeito também aos adultos e a relacdo que pretendem estabelecer com as
criancas. Trata-se de re-significar as hierarquias institucionalizadas dos papéis sociais
estabelecidos culturalmente.

Castro (2001) questiona a hierarquizacao de posicdes etarias e propde o entendimento
a partir de criancas e adultos como categorias socio-etarias diferentes que, diante de suas
condicgdes, inserem-se e atuam, intervém, atribuem significados, produzem e reproduzem
cultura de maneiras diferentes em sua capacidade humana. Sob um viés psicolégico, a autora
analisa a logica de dependéncia da crianca em relacdo ao adulto e problematiza a questdo da
reciprocidade desta dependéncia, alegando que a crianca é porta-voz da inseguranca do
adulto, este também reconhecido por sua imaturidade e irresponsabilidade.

Em vaérios textos e fragmentos, Benjamin (1987) mostra-se avesso ao
adultoscentrismo, condenando o autoritarismo dos mais velhos forjados numa concepcao de

adulto como ser experiente, formado e acabado.

“O CORCUNDINHA. (...) O corcundinha era da mesma espécie. Contudo ndo se aproximou
de mim. S6 hoje sei como se chamava. Minha mde me revelou seu nome sem que o
soubesse.“Sem jeito mandou lembrancgas” era o que sempre me dizia quando eu quebrava ou

Y FREIRE, Paulo. Pedagogia do Oprimido. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1970.



deixava cair alguma coisa. E agora entendo do que falava. Falava do corcundinha que havia
me olhado. Aquele que é olhado pelo corcundinha ndo sabe prestar atencéo nem a si mesmo
nem ao corcundinha. Encontra-se sobressaltado em frente a uma pilha de cacos: “Quando a
sopinha quero tomar/E a cozinha que vou,/L4 encontro um corcundinha/ Que minha tigela
quebrou (...)". (p. 141-142)

Em sua critica, o filésofo também faz referéncia as praticas escolares mais
especificamente, repudiando o pedantismo presente na dominacdo e didatizacdo dos

pedagogos.

“A ESCRIVANINHA... Era com prazer que revia velhos cadernos, dotados agora de um
valor especial, que era o de eu té-los resgatado do dominio do professor, que teria direito
sobre eles. Agora deixava o olhar recair sobre as corre¢@es ali registradas em tinta vermelha,
e um prazer sereno me tomava. Pois, assim, como os nomes dos mortos gravados nas
sepulturas ja ndo podem ser Uteis ou prejudiciais, ali estavam notas que haviam entregado
todo o seu poder a outras mais antigas. Com outro espirito e com a consciéncia mais
tranqguila eu podia perder horas na escrivaninha tratando dos cadernos e dos livros escolares
(...)”. (BENJAMIN, 1987, p.119-120).

Nesses fragmentos, Benjamin lembra do filho e do aluno que fora o menino Walter.
Ora remete a contextos familiares, ora se recorda da escola. Assim, mais do que suscitar
questBes sobre a infancia numa sociedade adultoscéntrica, as memarias de Benjamin apontam
para a impossibilidade de penséa-la sem passar pelos lugares que ocupa na Familia e na Escola,
instituicbes que definem a crianca de forma téo intrinseca que parece impossivel pensa-la fora

dessa relacéo.

1.5 Infancia, Familia e Pedagogia: a crianca, o filho e 0 aluno

“(...) A noticia veio de sopetdo: iam meter-me na escola. J4 me haviam
falado nisso, em horas de zanga, mas nunca me convencera de que me
realizassem a ameaca. A escola, segundo informagbes dignas de
crédito, era um lugar para onde se enviavam as criangas rebeldes. Eu
me comportava direito: encolhido e morno, deslizava como sombra.
As minhas brincadeiras eram silenciosas. E nem me afoitava a
incomodar as pessoas grandes com perguntas®®.”

Graciliano Ramos

Pode-se dizer que o sentimento moderno de infancia tomou forma quando a crianca foi
levada a abandonar a rua e a vida coletiva pela reclusdo no ambiente privado familiar, da casa,

e no ambiente educacional, da escola. Junto com a modelacdo de um conceito de infancia,
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tomaram forma os conceitos de familia e de escola. Em outras palavras, junto com a crianga,
nasceu o filho e o aluno.

Segundo Aries (1981), foi no seio da familia que a crianca passou a ser alvo dos
sentimentos fundamentais para o surgimento da infancia moderna: a “paparicacdo” e
“moralizacdo”. Embora contraditorios em sua esséncia, sdo responsaveis pelo entendimento
de infancia que temos hoje. A “paparicacdo” resumia-se em considerar a inocéncia,
ingenuidade e pureza da crianca, onde a sua graca € diversdo para o adulto. J& o sentimento de
“moralizagdo” tomava a crianga como um ser imperfeito e incompleto, apontando para a
necessidade de uma educacédo formal que aconteceria na escola.

Tomando como base a Histéria da Educacao Brasileira, ainda no século XIX escola e
familia tinham fronteiras muito pouco diferenciadas. Apenas os filhos das familias mais
abastadas tinham acesso & educacao formal, que acontecia no espago domestico. Aos poucos,
o desenvolvimento dos saberes cientificos e a cientificizacdo das praticas pedagdgicas, com
ampliacdo de materias especificas e metodologias para as quais ndo era mais possivel adaptar
espacos, concorreram para o afastamento da escola do recinto familiar. Nesse bojo, a
responsabilidade de formar novas geracdes foi se transferindo da familia para a escola. Todo o
processo de afirmacdo do campo educacional fez com que a escola ocupasse maior funcdo
educativa e substituisse os modelos de escolarizacdo doméstica. Houve todo um movimento
de defesa da criacdo de prédios escolares que representassem o poder publico e se
relacionassem a uma simbologia estética, cultural e ideoldgica da Republica.

Aos poucos, leis que reforcavam a obrigatoriedade escolar foram minando a
resisténcia das familias em relacéo a escola, que tinha diferentes motivagdes em cada classe
social. Enquanto a resisténcia dos segmentos mais populares devia-se a recusa pela
representacdo do saber de uma cultura letrada, os segmentos dominantes preferiam manter o
processo educativo em seu espaco para exercer controle e vigilancia sobre ele. Todo esse
processo de conformacdo da escola publica era acompanhado pela ideologia capitalista da
ilusdo de ascensao social através da competicdo e da educacdo como investimento.

E neste cenario que se inicia também um processo de construgdo de tempos e espagos
da educacdo e da infancia. O tempo da escola ficou atrelado as “fases da vida”; as divisdes do
ensino em séries obedeciam a critérios de idade e a idade era tomada como parametro de
niveis de conhecimento. Em outras palavras, o tempo de permanéncia na escola passou a
definir o tempo de ser crianga.

Hoje, a confianca depositada na escola pela familia e vice-versa vive seus dias de

crise. Corea e Lewckowicz (1999) lembram que a familia transfere seu sentido para o discurso



midiatico, onde a interpelacdo dos meios de comunicacdo assume uma funcdo pedagogica
sobre a familia constituindo-se como peca chave a para a formacgéo da subjetividade infantil.
E a escola? Como pensa-la em um contexto de esgotamento e crise da autoridade pedagdgica?
Ir4 ignorar essa interpelacdo dos discursos midiaticos? Acompanhando a l6gica desses
autores, para quem o destino da infancia depende do destino de suas instituicbes (p.92), a
questdo que se coloca é como pensar a infancia contemporanea em meio a esse cenario de
descrédito, desautoridade, obsolescéncia e aparente incapacidade da familia e da escola de
promover a educacao das criangas.

Sarmento (2002) analisa que nos ultimos trinta anos, acentuou-se a ruptura da
instituicdo familiar nas suas facetas formal e familialista evidenciada a partir de indicadores
como quebra das taxas de nupcialidade, aumento do ndmero de divdrcios, aumento de
nascimento de filhos fora do casamento e o incremento dos grupos domésticos de pessoas s0s
ou de familias recompostas. Diante destas constatagdes, ndo se pretende defender uma volta
ao modelo nuclear e burgués de familia. A propria legislacdo ja discute novas configuracoes
familiares por entender que uma familia estruturada é aquela onde se encontra afeto, dialogo,
compreensdo, sem necessariamente se enquadrar em moldes europeus que, vale dizer,
existiram e existem em poucos espagos no Brasil.

Ja a escola ndo consegue empreender um projeto educacional mobilizador da
capacidade de transformacao e mudanca que as criancas possuem. Sarmento (2002) alerta que
a crise da instituicdo escolar, sendo estrutural, ndo pode ter uma resposta exclusivamente
pedagdgica, mas que deve passar pelas dimensdes politicas relacionadas a reabilitacdo da
escola publica enquanto espaco civico de formacéo e instancia promotora da cidadania.

O autor defende que a escola precisa aprender a pensar a sua acdo, um trabalho que,
para ele, concentra-se nas mdos das comunidades educativas, mais precisamente 0s
professores. Para tal, ele aconselha a reconstituicdo através do cruzamento com uma légica
emergente, que é a logica dos direitos da crianca e 0 regresso a questdo dos saberes e das
formas como se aprende, alegando que hd uma insuficiéncia do conhecimento adquirido
acerca de como as criangas se articulam com os saberes escolares.

Observagdes seguidas de reflexGes sobre as criangas na escola, particularmente no
contexto da escola publica e, mais especificamente, com as crian¢as envolvidas na pesquisa
apresentada nessa dissertacdo, indicam que a experiéncia de ser crianca na
contemporaneidade é caracterizada por uma complexidade com a qual a escola ainda nao sabe
lidar. O aluno que a escola espera ndo existe na crianga com quem trabalhamos diariamente e

o desafio reside exatamente ai, em tornar para elas significativas as praticas escolares. E nesse



ponto que este trabalho pretende tocar: primeiro, com a proposta de que € preciso ouvir as
criancas e se permitir ser o lugar das perguntas e nem sempre das respostas; em segundo, que
aquilo que é vivenciado pelas criancas fora da escola encontre eco dentro dela, para ser
reelaborado em didlogos permanentes e inesgotaveis. Essa é a principal motivacdo e

justificativa para pesquisas sobre temas ligados a infancia e a midia dentro da escola.



Capitulo 2
PESQUISANDO COM CRIANCAS NA ESCOLA:
OS DESAFIOS DA CONSTRUC}AO DE UMA METODOLOGIA DE PESQUISA

A Verdade Dividida®®

Carlos Drummond de Andrade

A porta da verdade estava aberta
mas sO deixava passar

meia pessoa de cada vez.

Assim ndo era possivel atingir toda a verdade,
porque a meia pessoa que entrava
sO conseguia o perfil da meia verdade.
E sua segunda metade
voltava igualmente com meio perfil.

E os meios perfis ndo coincidiam.

Arrebentaram a porta. Derrubaram a porta.
Chegaram ao lugar luminoso
onde a verdade esplendia os seus fogos.
Era dividida em duas metades

diferentes uma da outra.

Chegou-se a discutir qual a metade mais bela.
Nenhuma das duas era perfeitamente bela.
E era preciso optar. Cada um optou

conforme seu capricho, sua ilusdo, sua miopia.

18 De acordo com o site www.algumapoesia.com.br, este poema sofreu ligeiras alteracdes entre a primeira publicacéo, que
apareceu inicialmente no livro “Corpo”, de 1984, sob o titulo “Verdade”, e a segunda publicacéo, no ano seguinte, em
“Contos Plausiveis”, de onde foi extraida a versao aqui apresentada.
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Na ocasido do IV Seminario de Redes do Conhecimento realizado na Universidade do
Estado do Rio de Janeiro em junho de 2007, a professora Sénia Kramer abriu sua fala da
mesa-redonda “Estudos da Infancia e Juventude” com a leitura do poema “A Verdade
Dividida”, dando-me a oportunidade de conhecé-lo e de imediatamente me encantar por ele.
O convite do texto a uma reflexdo sobre a Verdade ja justificaria a sua escolha para iniciar um
capitulo sobre metodologia de pesquisa se tal escolha ndo estivesse relacionada a um fato
curioso que se deu no momento daquela leitura. Ao final do ultimo verso, onde se Ié
“miopia”, eu, da platéia, entendi “utopia”. Sala cheia, ventiladores ruidosos, microfones que
nem sempre ampliam o som de maneira a torna-lo inteligivel... equivocos na audicdo sao
comuns em situacdes como aquela. Mas, para mim, foi um equivoco significativo.
Certamente, a mensagem do texto me levou a antecipar as palavras e a ouvir “utopia” — no
sentido de sonho. A minha miopia me conduziu a “utopia”.

Trago este relato porque ndo consigo separar pesquisa e utopia, em outras palavras, a
atividade de busca da verdade da atividade de sonhar com um futuro qualitativamente
diferente do presente. Nao faz pesquisa quem nédo acredita na transformacdo, quem nao se
incomoda, ndo se implica, sobretudo quem ndo admite a sua miopia e ndo alimenta a sua
utopia. Reconhecer sua prépria miopia passa, em primeiro lugar, pelo reconhecimento de sua
condicdo humana e seu permanente estado de inacabamento. Sob esta perspectiva, dois
autores sdo fundamentais neste recorte teérico-metodologico: o filésofo da linguagem Mikhail
Bakhtin e os principios da alteridade e dialogismo acompanhados de alguns dos conceitos
que abarcam como polifonia e exotopia; e o filésofo alemao Walter Benjamin, que a partir de
suas alegorias convida a novas formas de ver o mundo e permite refletir sobre a pesquisa, 0
conhecimento e o lugar do pesquisador, apontando o desvio como caminho
metodologicamente rico pela infinidade de possibilidades que oferece.

Quanto a alimentar a sua utopia, é possivel quando mantemos viva a capacidade de
estranhar mesmo o que nos é muito familiar, no caso especifico deste trabalho, estranhar a
escola e seu dia-a-dia, muitas vezes ja contaminado de pessimismo e conformismo. Destituir-
se do lugar de quem, supostamente, sabe — a professora — e se permitir ocupar o lugar de
guem n&o sabe — a pesquisadora — requer uma opg¢do. E Drummond nos lembra que cada um
opta conforme seu capricho, sua ilusdo e sua miopia.

Antes de apresentar, efetivamente, alguns dos desafios que se colocaram ao longo da
realizacdo da pesquisa com criangas numa dupla e conflitante atuacdo de professora e
pesquisadora, convém passar por uma breve discussdo sobre a pesquisa em Ciéncias

Humanas, o que leva a problematizacdo dos conceitos de homem, conhecimento e verdade.



2.1 A Pesquisa em Ciéncias Humanas:

um encontro com Bakhtin e Benjamin

“(...) Tanto Benjamin quanto Bakhtin reivindicam para as ciéncias
humanas uma outra forma de expor a verdade, forma que se distingue
profundamente do que chamamos conhecimento empirico do real e
que, portanto, questiona os limites rigidos da racionalidade técnica,
preconizando um tipo de conhecimento que inclui as paixdes e as
utopias indispensaveis a vida, sem as quais ndo ha humanidade
possivel.”

Solange Jobim e Souza (1997, p.336-337)

Viagem ao desconhecido; exercicio de encontro; tornar-se nativo; estranhar o familiar
e familiarizar-se ao estranho; olhar e pensar determinada realidade; captar sinais; recolher
indicios; atribuir sentidos; descrever praticas; olhar armado pela teoria. Essas sdo algumas
expressdes possiveis que definem a pesquisa de inspiracdo etnografica em ciéncias humanas,
mas nem sempre as pesquisas nessa area tiveram o reconhecimento que tém hoje.

Jobim e Souza (1997) adverte que, ao longo de sua histdria, as ciéncias humanas tém
enfrentado o dilema de enveredar pelos caminhos da exatiddo da racionalizacéo cientifica e,
nessa direcdo, construir uma concepcao de homem que é pura abstracdo conceitual ou admitir
que a condicdo humana exige uma cientificidade que se define em outras bases. Apostando na
segunda opcao, nas ultimas décadas, a postura po6s-moderna teoricamente colaborou para o
rompimento com a primazia da racionalidade como Unico caminho possivel para o
conhecimento. Houve uma progressiva conquista de espago para questionamentos acerca de
orientagBes epistemoldgicas fundamentadas no positivismo e da garantia de uma suposta
neutralidade nas ciéncias humanas como requisito capaz de assegurar e sustentar seu status e
sua condicdo de cientificidade. Contudo, € preciso deixar claro que esse rompimento ndo
coloca em risco o rigor cientifico, mas como lembram Freitas et alli (2003, p. 1), leva a
conquistar um rigor e uma autenticidade nos resultados cientificos que se definem de outra
maneira.

A pesquisa nas ciéncias humanas pode ter enfoques diversos orientados a partir de
diferentes referenciais. Cada perspectiva tedrica é marcada por determinadas concepcdes de
homem, de ciéncia e de verdade, donde se conclui que uma opcdo metodoldgica traduz, antes,
uma opcao filoséfica, uma visdo de mundo. Neste trabalho, adotam-se as perspectivas de
Mikhail Bakhtin e de Walter Benjamin evidenciando-se como base o materialismo histérico-

dialético que vincula a pesquisa a uma dimensdo dialética e dialdgica.



Jobim e Souza (1997) avalia a riqueza em abordar questdes epistemologicas das
ciéncias humanas a partir das idéias desses autores. Ao se utilizarem de metéforas, imagens,
analogias e citacbes, Bakhtin e Benjamin revelam uma forma de pensamento que ndo se
enquadra em um sistema tedrico fechado, de verdades conclusivas e acabadas, mas
pensamento tecido nas malhas da aluséo e que se move nas dobras da linguagem, ampliando
0 ambito da razéo e instaurando o dialogo entre o conhecimento e a verdade, a sensibilidade
e 0 entendimento, a razdo e a paixdo (p.332). Assim, esses autores redefinem o conceito de
verdade com algo a ser alcancgado através do didlogo de idéias e da formulacdo de um estilo
de escrita tedrica que recupera para a linguagem o compromisso e a responsabilidade de re-
significar o sujeito e a historia.

Para Bakhtin (2003), as ciéncias humanas sdo as ciéncias do discurso, uma vez que 0
seu objeto é o ser expressivo e falante que nunca coincide consigo mesmo e, por isso, €
inesgotavel em seu sentido e seu significado. Diferentemente das ciéncias exatas, que sdo uma
forma monologica do saber em que o intelecto contempla uma coisa e emite um enunciado
sobre ela, a pesquisa que se propde a conhecer o0 sujeito caracteriza-se por um movimento

dialdgico, que se manifesta nos limites da tentativa de compreenséo e de dialogo com o Outro.

“Qualquer objeto do saber (incluindo o homem) pode ser percebido e conhecido como coisa.
Mas o sujeito como tal ndo pode ser percebido e estudado como coisa porque, como sujeito e
permanecendo sujeito, ndo pode tornar-se mudo; consequentemente, o conhecimento que se
tem dele s6 pode ser dialdgico.” (p. 400)

Como define Amorim (2004, p.28), a especificidade das ciéncias humanas é o fato de
se tratar de uma alteridade humana, cuja relacdo que se estabelece é de uma diferenca no
interior de uma identidade, que como a autora esclarece, pode ser negada ou reconhecida
dependendo das posicdes politicas adotadas, fato que ocupa lugar central na problemética das
ciéncias humanas. Assim, aquela diferenca no interior de uma identidade é o que da sentido
ao proprio principio da pesquisa. Sem reconhecimento da alteridade ndo ha objeto de
pesquisa e isso faz com que toda tentativa de compreensdo e de dialogo se construa sempre
na referéncia aos limites dessa tentativa (p. 29).

Sob a perspectiva alteritaria e dialégica de producdo do conhecimento, analise e
manejo das relacdes com o outro perpassam todo o processo de pesquisa e estdo presentes ao
longo de todas as suas etapas, tanto no trabalho de campo como no trabalho de escrita.
Dialogismo e alteridade sdo conceitos que se completam a medida que, para Bakhtin (2003), a
consciéncia de si s6 é possivel pelo outro, pela linguagem, sendo a interlocucdo a base

constitutiva da condicdo humana. Assim, a existéncia pressupde a consciéncia da existéncia



do outro — a alteridade. No entanto, Pereira et alli (2008) ressalta que a alteridade ndo deve
restringir-se a idéia de diferenca, mas sim, congregar, simultaneamente, o estranhamento e o
pertencimento e é sob esse entendimento que se estabeleceram as relagdes no ambito da

pesquisa que serd apresentada. As autoras explicam que (...)

“nesta abordagem tedrica, o outro deixa de ser uma realidade abstrata a ser definida e
traduzida por um conceito. Em outras palavras, o sujeito da pesquisa é visto como alguém,
cuja palavra confronta-se com a do pesquisador, refratando-a e exigindo-lhe resposta. Em
contrapartida, a palavra do pesquisador recusa-se a assumir a aura de neutralidade
imposta pelo método e integra-se a vida, participando das relacoes e das experiéncias,
muitas vezes contraditorias, que o encontro com o outro proporciona”.(p.4).

Assim, o dialogismo remete a pluralidade de vozes que constituem toda a pesquisa e
gue se materializa na escrita do texto. Para Bakhtin (2003), um texto polifénico ou dialdgico
abriga a alteridade enquanto presenca de um outro discurso no interior do discurso. Amorim
(2003, p. 253) explica que o texto deve poder revelar a instabilidade do objeto que o configura
na propria rede de enunciagdes atraves das quais se estabelece a relacdo do locutor com o
objeto. Tal instabilidade ndo é aleatoria nem sem tensdo, pois a pesquisa visa a busca do
objeto naquilo que é suposto existir antes e depois da enunciagdo do pesquisador, 0 que
caracteriza a tensdo entre subjetividade e objetividade, entre explicagdo e interpretagdo.
Segundo afirma, para Bakhtin, o rigor das ciéncias humanas ndo pode se construir numa
I6gica estrita, mas se produz quando o reconhecimento da alteridade nédo a assimila ao n0sso
ponto de vista e também ndo se deixa assimilar pelo ponto de vista dela. O texto rigoroso é
um enunciado bivocal. Na teoria de Bakhtin, ha a prerrogativa da impossibilidade de conhecer
sem avaliar, 0 que no @mbito da producdo de conhecimento leva a caracterizar a pesquisa
como uma atividade de interpretacdo, um movimento dialégico de avaliacdo que se
correlaciona com outros textos para reapreciacdo em um novo contexto (Bakhtin, 2003, p.
401).

Ha ainda um outro conceito no pensamento de Bakhtin apresentado por Amorim
(2003, p. 289-294) que auxilia na construcdo do lugar do pesquisador tanto no campo como
na producdo escrita, 0 conceito de exotopia. Segundo a autora, exotopia é o principio base na
definicdo das ciéncias humanas porque regula a atividade critica do trabalho de texto sobre
texto, ainda que sua ambigiidade possa lhe conferir um sentido dialdgico e inacabado ou
monoldgico e acabado. A idéia dialégica remete ao inacabamento da condi¢do humana, a
limitagdo intransponivel de um olhar que sé o outro pode preencher. Jobim e Souza (2003, p.

83-84) aproxima os conceitos de exotopia e dialogismo a partir da experiéncia do olhar com a



experiéncia vivida na linguagem; do mesmo modo que a minha visédo precisa do outro para
eu me ver e me completar, minha palavra precisa do outro para significar.

Ja o sentido monoldgico apresentado por Amorim (2003) se daria na possibilidade de
totalizacdo e acabamento da superioridade do olhar do autor, idéia valorizada em alguns
momentos da obra de Bakhtin. Ela ressalta, porém, que em algumas de suas publica¢des, ha o
elogio em torno do conceito de polifonia, que remete a posicao de igualdade entre as vozes do
texto, mas que ndo exime o pesquisador do trabalho de analise. Com isso, a autora leva a
concluir que a tensdo entre monologismo e dialogismo é o que melhor caracteriza o
pensamento de Bakhtin e que ambos os fundamentos sdo necessarios a todo texto. Dessa
forma, o texto em ciéncias humanas constitui-se na tensdo entre explicacdo e interpretacéo,
entre o légico e o dialdgico, o objetivo e o subjetivo.

Na filosofia de Walter Benjamin, essa tensdo também esta presente, principalmente ao
pensar o conhecimento cientifico como verdade. Para Benjamin, é justamente na tensdo entre
o0 universal e o particular, entre o fragmento e o todo, que se encontra a possibilidade de se
aproximar da verdade, construi-la, mas nunca possui-la — a verdade como a morte da intencéo
(Benjamin, 1984, p.58). Nessa perspectiva, que lida com a tensdo como uma questdo
metodoldgica, € preciso abdicar do generalismo, pois ndo é qualquer fragmento que explica o
todo, assim como do seu extremo oposto, o reducionismo, visto que ndo se pode abrir mdo do
carater mais amplo de anélise.

Benjamin se distancia da retdrica classica ao unir em seus textos conteudo e forma, o
que € verificavel em sua escrita alegorica e composta por fragmentos. A imagem da parabola
conduz a uma forma de ressignificar o conhecimento cientifico e situar a discusséo acerca da
pesquisa nas ciéncias humanas. A idéia de abertura a que a imagem de uma parabola remete
expressa a possibilidade de diferentes interpretacfes e formas de ver um mesmo fendmeno.
Benjamin (2002) critica o afastamento da ciéncia de sua origem comum, fundada na idéia do
saber, em favor do desenvolvimento de seu aparato profissionalizante, 0 que seria a
falsificacdo do espirito criador em espirito profissional (p. 33 e 39). Assim, critica a sede de
explicacdo da ciéncia que acaba por eliminar a riqueza das diferentes formas de entendimento
e pondera que o desejo da universalidade deve se sobrepor ao relativismo e deve estar

presente no trabalho de pesquisa que almeja a validade social.

“Para que a verdade seja representada em sua unidade e em sua singularidade, a coeréncia
dedutiva da ciéncia, exaustiva e sem lacunas, ndo é de nenhum modo necesséria. (...) Essa
sistematicidade fechada ndo tem mais a ver com a verdade que qualquer outra forma de
representacdo”. (BENJAMIN, 1989, p.55)



O conceito de experiéncia'’ em Benjamin, se tomado como principio e levado para o
campo de pesquisa ou mesmo para atividade da escrita, aproxima-se, de certa forma, de
alguns dos pressupostos de Bakhtin. S6 é possivel trabalhar sob uma perspectiva alteritaria e
dialogica para a producdo do conhecimento se reconheco que a experiéncia do outro, ainda
que individual, pode ser compartilhada, pois me afeta, me altera e é para mim significativa.
Da mesma forma, € preciso reconhecer que a sua propria experiéncia € também
intercambidvel e que, ao conté-la, produz sentido para quem ouve e também para quem conta,
guem narra.

No caso da pesquisa com criangas, especificamente, a verdade entendida como busca
coletiva e construcdo que se da na interacdo dialdgica s6 pode ser alcancada mediante
rompimento com a postura pedante de um adulto detentor do saber. E preciso se deixar levar
pelos desvios que surgem apontados pelo olhar infantil ao longo da pesquisa, a partir das
trocas de experiéncias, conhecimentos, valores e negociacdo de sentidos. Se, como
pesquisadora, parto do pressuposto que ao pesquisar com 0 outro, estou interessada pela sua
experiéncia e sua narrativa, estando essas empobrecidas (BENJAMIN, 1994), estariam
também empobrecidas as pesquisas que trabalham sob essa perspectiva?

O empobrecimento da experiéncia, para Benjamin, caracteriza-se pela falta de desejo
dos homens em compartilhar suas narrativas e pela incapacidade de ligar-se aos outros através
da narrativa que os evoca, os afeta. O desenvolvimento da técnica estaria sobrepondo-se ao
homem, configurando uma nova forma de miseria e de barbarie. Neste ponto, é interessante
perceber que Benjamin introduz um conceito novo e positivo de barbérie, ja que a pobreza de
experiéncia impele o homem a partir para frente, comecar de novo, a se contentar e construir
com pouco, sem olhar nem para a direita nem para a esquerda. E como se a origem de um
Nnovo comecgo estivesse nas ruinas de uma experiéncia que ndo mais vincula o patriménio
cultural aos homens.

E sob essa perspectiva que se lanca o desafio de pensar o encontro entre as geragoes
no contexto da pesquisa com criancas que vivem a experiéncia contemporanea da infancia
com todas as nuances discutidas no capitulo anterior. E a aposta da alteridade entre criancas e
adultos que pode resgatar a faculdade de intercambiar experiéncias e assim, dialogicamente,
produzir conhecimento.

Por fim, vale mencionar a metafora benjaminiana do colecionador para pensar o

trabalho do pesquisador. O colecionador é alguém que salva alguma coisa de seu contexto

17 vale ressaltar que o conceito de experiéncia é utilizado por Walter Benjamin com sentido negativo em seus primeiros
textos e vai ganhando densidade ao longo de sua obra.



trivial para depois contar uma historia; sabe que ndo tem o todo, mas isto ndo representa
sofrimento, pois cada peca que se soma as demais torna a colecéo diferente da anterior, numa
ordem fundada pelo proprio colecionador. Cada peca é indispensavel e valorizada pela
unicidade e o todo existe a0 menos na inten¢do, como saber e ndo como verdade. Sob a ldgica
do mosaico, a cada nova peca, 0 “todo” que ja se tinha se reorganiza e ganha novo sentido, o
que implica em olhar, simultaneamente, o “novo” e o “velho”, a “parte” e o “todo”, o
“sabido” e o “desconhecido”. Essa l6gica alude a uma implicacdo ética para o pesquisador: a
valorizacdo das diferencas, visto que é a heterogeneidade imanente nos individuos que vai
formar a totalidade.

Por isso, 0 pesquisador € um colecionador. Seu trabalho é recolher situagdes, indicios,
falas, olhares, expressdes, opinides para contar uma histdria, a sua historia; ela so existe dessa
forma porque € ele que esta contando. O pesquisador também sabe que ndo tem o todo, mas
sabe que cada dia de trabalho de campo ird se somar aos demais de forma Unica, tornando a
pesquisa qualitativamente diferente a cada nova observacéo.

Nesse sentido, a metafora do colecionador, também traduz uma forma de lidar com a
incompletude do trabalho de pesquisa. A idéia da colecdo como ordem proviséria é uma
alegoria do interminavel movimento do/no trabalho de pesquisa de gerar novas perguntas a

cada resposta que se imagina respondida. Bakhtin (2003, p.408) aponta que (...)

“‘Pergunta e resposta’ nao sdo relagles (categorias) logicas; ndo podem caber em uma s
consciéncia (uma e fechada em si mesma); toda resposta gera uma nova pergunta. Perguntas
e respostas supdem uma distancia reciproca. Se a resposta ndo gera uma nova pergunta,
separa-se do didlogo e entre no conhecimento sistémico, no fundo impessoal”.

Esse movimento constante de perguntas e respostas que da sentido ao trabalho de
pesquisa e, de certa forma, direciona a construcdo do conhecimento, também € responsavel
pela vida que ganha o trabalho depois que é escrito, transformado em texto. Ao pesquisador
resta 0 consolo de que seu trabalho morre como escrita, mas renasce nas inimeras perguntas
suscitadas em quem |& ou mesmo nas perguntas que ficam e que podem motivar um novo
trabalho. Dessa forma nasceu a pesquisa aqui apresentada, de um movimento que
contextualiza a dissertacdo e cuja historia e pré-historia se misturam com a minha propria

trajetdria académica.



2.2 O campo de pesquisa

“(...) Qual a diferenca entre pesquisa e viagem? Na verdade o que
queremos propor € a idéia de que o pesquisador pretende ser aquele
que recebe a colhe o estranho. Abandona seu territério, desloca-se em
dire¢do ao pais do outro, para construir uma determinada escuta da
alteridade, e poder traduzi-la e transmiti-la”.

Amorim (2003, p.26)

A instituicdo onde foi realizada a pesquisa de campo é uma escola municipal da cidade
do Rio de Janeiro que atende a cerca de mil alunos em dois turnos, manhd e tarde, da
Educacao Infantil (pré-escolar) ao ultimo ano do Ensino Fundamental. Sua localizagéo fica
numa area bastante carente da zona norte do Rio de Janeiro onde sdo frequentes conflitos
violentos e invasdes policiais as favelas da regido. A violéncia urbana que afeta o local é um
dado relevante a medida que muitas situacdes de tensdo e panico eram relatadas pelas
criancas, tanto no cotidiano como ao longo da pesquisa de campo. Ainda que as criangas
estejam inseridas nesta realidade, os fatores socio- econémicos ndo sdo necessariamente
determinantes na relacdo das criangas com as musicas e nas questfes levantadas neste
trabalho. Pelo menos, procurei abrir mdo dessa premissa como ponto de partida para a
construcdo de um olhar de pesquisa.

No inicio de agosto de 2007, apresentei o projeto de pesquisa a direcdo e a
coordenacdo da instituicdo no intuito de demonstrar o interesse pela escola para o
desenvolvimento da investigagcdo e consultar a real possibilidade de realizar a pesquisa de
campo. Ficou claro que o imediato acolhimento que obtive devia-se a uma relagdo de
confianca e generosidade pelo fato de ser ex-professora da instituicdo e nao de real interesse
em abrigar uma pesquisa de fins académicos na instituicdo. A diretora chegou a salientar que
evitariamos tramites legais pela Coordenadoria Regional de Educacdo, pois havia a grande
possibilidade de ndo obter a permissdo para a realizacdo da pesquisa. E importante conhecer
essas questdes burocraticas e os acordos extra-oficiais que se firmam porque ao mesmo tempo
em que denunciam os muros que dividem a universidade e a escola publica de ensino
fundamental, em certa medida, situam o lugar que me foi reservado na escola para a
realizacdo da pesquisa, tanto em relacdo as criancas quanto ao grupo de adultos que trabalha
na instituicdo. Se de um lado, os pesquisadores queixam-se das poucas “portas abertas” para a
pesquisa na escola, de outro as instituicdes sentem-se no direito de se preservar diante de
possiveis pesquisas invasivas que muitas vezes denigrem a imagem da escola e que se limitam

a producdes de monografias, dissertacfes e teses sem qualquer retorno para a instituicao.



Apols a conversa inicial, apresentacdo do projeto e imediata aceitacdo, a direcdo
reservou parte de um Centro de Estudos®® para me reapresentar ao grupo na condicéo de
pesquisadora e para que eu pudesse expor a todos, em linhas gerais, 0s objetivos da pesquisa e
a forma como aconteceriam 0s encontros com as criangas. Apesar da étima recepgéo que tive
de toda a equipe, era notorio que tal apresentacdo ndo tinha o objetivo de compartilhar com os
professores as questdes da pesquisa com vistas a, possivelmente, desenvolverem trabalhos
com temas afins, mas era, sobretudo, para que todos tomassem ciéncia da minha presenca na
escola a fim de evitar comentarios que pudessem prejudicar a instituicéo.

Cabe lembrar que, no projeto apresentado, delineia-se claramente a intencdo de uma
proposta de pesquisa-intervencdo a partir de oficinas, basicamente com a utilizacdo de CDs e
DVDs, cujo objetivo seria envolver a escola com o tema para que o trabalho ndo assumisse
uma caracteristica pessoal e individualista. No entanto, embora grande parte da equipe de
profissionais da escola ja conhecesse meu interesse por pesquisas na area dos estudos de
midia e educacdo, ndo houve iniciativa por parte dos demais professores em conhecer mais
detalhadamente o projeto para agregar ao seu trabalho. As vinte crian¢as com quem pesquisei,
com seis e sete anos de idade, estavam distribuidas em duas turmas distintas do Ano Inicial do
Ciclo de Alfabetizacdo, mas infelizmente, as duas professoras ndo participaram das oficinas, o
que de certa forma, reconfigurou o trabalho de pesquisa.

E importante ressaltar que ndo foi possivel identificar se de fato ndo houve interesse
ou motivacdo das professoras em participar ativamente do processo ou se a propria dindmica
dos encontros ndo favoreceu que isso acontecesse. Embora tenha argumentado sobre a
importancia de realizar as oficinas em sala de aula, juntamente com as professoras, a direcéo
destinou a pesquisa um tempo de aproximadamente uma hora e meia a cada sexta-feira no
horario da aula de educacdo fisica das criangas. A justificativa era que as professoras
dificilmente cederiam seus tempos de aula para atividades fora do programa e o horério de
educacéo fisica parecia ideal, pois dadas as condicGes de falta de espaco fisico e a dificuldade
de manter a turma no patio junto com o recreio de outras turmas que acontecia no mesmo
horério, levar as criancas para uma sala para a realizacdo de oficinas pareceu uma boa
estratégia do ponto de vista da direcdo e das proprias professoras.

Ap0s todos os acordos, a pesquisa teve inicio no meio do més de agosto de 2007
colocando-me diante de alguns outros desafios. Ao nascer um tema e um campo de pesquisa,

€ preciso que nasca também uma pesquisadora. Como se daria 0 processo de estranhamento e

18 Os Centros de Estudos séo momentos de reunido pedagdgica previstos no calendério oficial das escolas municipais do Rio
de Janeiro e acontecem, em média, quinzenalmente.



familiarizacdo para uma ex-professora em sua ex-escola com seus ex-alunos? Como
destituir-se do papel de professora? Qual e como seria a nova relacdo com os ex-alunos e
com a escola? Quais sao as especificidades da pesquisa com criangas? Como trabalhar entre
os limites de ser professora e de estar pesquisadora?

2.3 Eu, eu mesma e as criancgas:

as dores e as alegrias de uma professora pesquisadora

“(...) Tudo o que me diz respeito, a comegar por meu nome, e que
penetra na minha consciéncia, vem-me do mundo exterior, da boca
dos outros (da mae, etc.), e me é dado com a entonagdo, com o tom
emotivo dos valores deles. Tomo consciéncia de mim, originalmente,
atraveés dos outros: deles recebo apalavra, a forma e o tom que servirdo
para a formacéo original da representacdo que terei de mim mesmo”.

Bakhtin (2003, p. 378)

Em um artigo sobre o processo de entrada, aceitacdo e natureza da participacdo em
estudos etnograficos com criangas, Corsaro (2005, p.445) defende que toda etnografia se
beneficiaria de uma documentacdo cuidadosa do processo de entrada em campo, ja
lamentando que quase nunca essa documentacdo pode constar das publicacOes pelas questdes
praticas que implicaria, como artigos ou capitulos muito extensos ou até mesmo um livro. No
caso especifico deste trabalho, as peculiaridades do processo da construcdo metodoldgica da
pesquisa com criangas na escola deram um contorno impar & entrada e a permanéncia no
campo, possibilitando a problematizacdo de questdes enriquecedoras para a dissertacédo, tanto
metodologica quanto teoricamente.

Uma de minhas preocupaces iniciais da entrada em campo dizia respeito ao tipo de
relagdo que manteria com as criancas ao longo da pesquisa. Enquanto professora da turma,
acreditava que a imprevisibilidade do cotidiano atrelada & intimidade e & espontaneidade
seriam facilitadores de conversas e observacdes das criangas para a coleta de dados. De fato, o
convivio diario permitia a vivéncia de situacoes talvez inimaginaveis num contexto exclusivo
de pesquisa, como por exemplo, a presenca da musica na interacdo entre as criangas em
momentos de brincadeiras livres, recreios, flagrantes de falas despreocupadas, entre outros.
No entanto, um fato curioso colocou em xeque algumas dessas minhas prerrogativas e
inaugurou a discussdo acerca do meu lugar e da minha relacdo com as criangas e suas
familias.

Por conta de uma disciplina eletiva que cursei no Mestrado, chamada “Familia e

Educacdo no Brasil: uma abordagem histérica” em 2006, quando ainda atuava como



professora da referida turma, resolvi debater com as familias o tema da midia na ocasido de
uma reunido com os responsaveis. O elemento disparador da discussao foi uma reportagem da
revista Escola e Familia'® que abordava o papel dos pais na mediacdo dos filhos com
programas de televisdo. Lemos a matéria e iniciei a conversa procurando saber como esta
relacdo acontecia em suas casas. Algumas mées se manifestaram dizendo que identificam nos
filhos alguns comportamentos “aprendidos” na televisdo, outras pareceram defender-se,
tratando de avisar que seus filhos ndo assistiam a novelas ou programas inadequados para
criangas pequenas. Sem que eu mencionasse a musica especificamente, houve aqueles que,
espontaneamente, trataram de informar que ndo ouviam funk em casa, mas que os filhos
sabiam cantar porque de casa era possivel ouvir as musicas tocadas em grandes caixas de som
que ficavam nas ruas e becos.

Mas o que mais enriquece essa discussdo aconteceria no dia seguinte. Como de
costume, ao presenciar alguma conversa ou situacdo de interesse para a pesquisa, me
aproximava munida do gravador de dudio em MP3 e de perguntas a fazer para a as criancas.
Foi quando uma delas, que costumava participar bastante dos dialogos, cantava e sempre
trazia muitos relatos, reclamou indignada: ““Vocé fica gravando as coisas que eu falo ai pra
vOCé no seu gravador e contou pra minha méae, agora minha mae disse que vai me bater se eu
ficar cantando funk na escola”. Em outras palavras, ela quis dizer: “Vocé me traiu”.

Na escola, a figura do professor concentra a hierarquia de relacfes de poder que estdo
presentes tanto dentro de sala de aula como fora dela. Naquela reunido, ficou evidente que a
motivacdo do debate surgiu na Nélia pesquisadora, mas quem conduziu a reunido e conversou
com os pais foi a Nélia professora. Em momento algum citei os nomes das criancas ou o que
elas faziam na escola que pudesse remeter a uma influéncia direta da televisdo ou da midia em
geral. Mas alguns pais entenderam a nossa conversa como uma queixa, um pedido de tomada
de providéncias e repreensdo do comportamento de seus filhos, o que me colocou contra as
criancas.

A destituicdo teoricamente necessaria desse papel de professora e tudo que ele acarreta
tornou-se muito dificil mesmo apds a minha saida da escola como professora e meu retorno
como pesquisadora. Uma vez que a escola me concedeu um horario especifico para trabalhar
com as criancas, sozinha, sem a presenca de um professor ou membro da equipe

administrativa, era impossivel deixar a professora totalmente do lado de fora da escola.

19 Trata-se de uma publicagéo trimestral da Secretaria Municipal de Educagéo da cidade do Rio de Janeiro destinada as
familias de todos os alunos matriculados em sua rede de ensino. As revistas chegam as escolas embaladas e devidamente
identificadas por etiquetas com o nome e turma dos alunos a cada inicio de estagdo do ano.



Administrar o comportamento das criangas, que ficavam euféricas com a minha presenca 14,
conduzi-las até a sala, ter a posse das chaves das salas e grades de protecdo da televisdo e
aparelho de DVD, tudo isso compunham o cendario que me remetia a condicdo de professora.

No contato direto com as criancas, tal complexidade também esteve presente,
principalmente no desconforto entre repreender algum comportamento inadequado, interferir
em algum desentendimento ou mesmo permitir que fossem ao banheiro ou beber agua — era
uma relagdo muito parecida com a de antes. Era como se eu apenas tivesse trocado de lugar.
Esses conflitos exigiram uma reflex&o acerca do processo de estranhamento e familiarizacéo
inerente a pesquisa etnografica e deixaram claro a necessidade da tomada de consciéncia do
lugar social do pesquisador em relacéo ao seu outro.

Logo no inicio de sua analise sobre a pesquisa em ciéncias humanas sob uma
perspectiva bakhtininana, Marilia Amorim (2004, p. 26) destaca a complexidade do trabalho
de pesquisa no sentido da estranheza do objeto afirmada enquanto a prépria condicdo de
possibilidade dele. A partir desta prerrogativa, a autora atribui a alteridade uma dimenséo de
estranheza em que o reconhecimento da diferenca ndo é suficiente, mas é necessario,
sobretudo, um distanciamento, perplexidade, interrogacdo, suspensdo da evidéncia. Ela
prossegue afirmando que a atividade de pesquisa torna-se entdo uma espécie de exilio
deliberado onde a tentativa é de ser hospede e anfitrido ao mesmo tempo, pois o pesquisador
acolhe e é acolhido pelo estranho, pelo outro. A ambiglidade da idéia da hospitalidade
permeou a construcdo do meu lugar de pesquisadora na escola. Amorim (2004, p.27) recorre &
reflexdo de Derrida®® sobre o tema que aponta os dois lados de uma mesma moeda: se por um
lado ndo ha hospitalidade se ndo for possivel ser “dono da casa”, a0 mesmo tempo ndo ha
casa nem interior que ndo tenha porta e janela, isto é, um lugar de passagem para 0
estrangeiro.

Assim, a0 mesmo tempo que me sentia “dona da casa”, isto é, familiarizada com o
espaco, a rotina e as pessoas, a permissdo para a realizacdo da pesquisa significava a abertura
de suas portas e janelas pelas quais eu deveria olhar, escutar, estranhar, traduzir e transmitir.
O ténue limite entre o estranho e o familiar foi fundador de situacbes que somente esse
caminho poderia possibilitar.

Essa questdo da hospitalidade ainda traz a discussdo que diz respeito a alteridade no

sentido do movimento de abrigar e traduzir, numa relacdo de diferenca no interior de uma

2 DERRIDA, J. De I’hospitalité, Paris, Ed. Calmann-Lévy, 1997.



identidade. Amorim (2004) trabalha com a seguinte hipdtese, também tomada ao longo de

todo este trabalho de pesquisa:

“Diferenca no interior de uma identidade, pluralidade na unidade, o outro € ao mesmo tempo
aquele que quero encontrar e aquele cuja impossibilidade de encontro integra o prdprio
principio da pesquisa. Sem reconhecimento da alteridade ndo h4 objeto de pesquisa e isto faz
com que toda tentativa de compreensdo e de dialogo se construa sempre na referéncia aos
limites dessa tentativa. E exatamente ali onde a impossibilidade de dialogo é reconhecida, ali
onde se admite que havera sempre uma perda de sentido na comunicagéo que se constréi um
objeto e que um conhecimento sobre o humano pode se dar”. (p. 28-29)

Aprofundando a idéia da alteridade no contexto da pesquisa em ciéncias humanas,
Amorim (2004, p. 51) tece uma interessante anélise baseada em Vernant®* (1985) e destaca
trés figuras da mitologia grega para, alegoricamente, colocar em discussdo os diferentes niveis
da dimensdo alteritdiria no encontro do pesquisador com seu outro. As diferentes
possibilidades de apresentacdo desse outro, seja como ameaca, representado na figura de
Gorgonas, seja como indagacgdo, na figura de Dionisio ou complemento, representado por
Arthemis, apontam para a necessidade da tomada de consciéncia por parte do pesquisador
sobre o lugar social que tanto ele como o outro ocupam no contexto da pesquisa. Como
entendem Pereira et alli (2008) pesquisar a infancia exige a explicitacdo do lugar que a
crianca ocupa na relacdo que se estabelece com o adulto pesquisador, evocando 0s principios
epistemoldgicos de dialogismo e alteridade de Bakhtin.

De certa forma, em diferentes momentos da pesquisa de campo, as trés imagens
alegdricas da alteridade estiveram presentes na relagdo com as criancas. O anseio do
pesquisador por respostas e a sua pretensdo de uma previsibilidade que dificilmente se
confirma levam a um certo desconforto onde o0 outro parece representar uma ameaca ao bom
andamento do seu trabalho. Isto acontecia, principalmente, quando as criancas pareciam
envergonhadas e limitavam-se a respostas evasivas ou, aparentemente, vazias. Em varios
trechos do diario de campo, demonstro indignacdo com algumas criangas, que parecem
“mascarar” o que realmente sabem sobre as musicas que cantam numa relagdo em que eu sou
para eles a propria ameaca. A consciéncia das criancas em relacdo a exposicao a qual estavam
sujeitas com a gravacao de suas falas apontava para um receio que possivelmente devia-se ao
fato de estarem numa escola, diante de uma professora, para quem deveriam medir as
palavras. Evidenciava-se ali um desejo, de ambas as partes, de ser bem interpretado. Dai a
importancia de uma relacdo de confianca entre o adulto pesquisador e a crianga, uma vez que

esse receio por parte dos pesquisados e o compromisso da garantia de sigilo e edicdo das

2L\VERNANT, J-P., La Mort dans yeux — Figures de I’Autre dans Gréce Ancienne, Paris, Hachette, 1985.



informacdes coletadas por parte dos pesquisadores € uma implicacdo ética pertinente em
qualquer contexto de pesquisa em ciéncias humanas.

A idéia de um outro que indaga e que muda o curso normal das coisas era muito
comum quando eu levava algum material para a realizagdo das oficinas, como um DVD para
assistirmos, por exemplo, e nada acontecia como o planejado, pois as criangas apresentavam
outras possibilidades, apontavam outros caminhos para me lancar.

Isso caracteriza a relagdo de complemento que se instala no trabalho de campo, como
0 exemplo acima, e estende-se até o processo de escrita do texto, quando estabeleco uma
relacéo dialdgica com as criancas e permito suas interferéncias na pesquisa. E a possibilidade
de incorporar suas falas e experiéncias a minha interpretacdo para a producao do saber, numa
perspectiva de verdade como construcdo e negociacdo permanente de sentidos que sdo
produzidos em conjunto por mim, pesquisadora, e pelas criangas.

Um outro autor que também contribui para a constru¢do da metodologia de pesquisa
deste trabalho foi Sarmento (2003, p.156) e sua analise sobre a pesquisa em educagdo. Um
dos aspectos que o autor se preocupa em sinalizar diz respeito a questdo do tempo
institucional que produz inimeras implica¢fes na vida cotidiana que devem ser levadas em
consideracdo pelo pesquisador. Sarmento alerta o pesquisador quanto a importancia de
observacao dos contextos em dias de programacéo fora da rotina escolar, indispensavel para
impedir o enviesamento derivado da focalizacdo exclusiva de determinados acontecimentos.
Esta constatacdo € interessante porque algumas situagdes valiosas para a anélise do tema desta
pesquisa s6 foram possiveis de ser verificadas porque ja conhecia o contexto da escola e ja
havia participado de atividades festivas que me ofereceram um enfoque diferente daquele que
possivelmente eu teria caso apenas investigasse em outra escola, com as criancas em dias e
horéarios determinados. Neste ponto, a condi¢do de ex-professora permitiu um outro olhar
sobre o tema.

No entanto, uma outra perspectiva de analise ainda sobre o tempo institucional pode
representar uma perda para um professor-pesquisador. Principalmente no trabalho com
criangas pequenas, € preciso muito cuidado com o cumprimento de horarios que regem o
funcionamento da instituicdo, como hora do lanche, hora de trocar de sala, hora de arrumar a
sala ou o material. Com isso, aquele que deseja desempenhar um duplo papel de pesquisador e
professor vé seu trabalho de campo um tanto prejudicado em relacdo a possiveis interrupcdes
ou impossibilidade de registros. JA& o0 pesquisador ndo tem necessariamente preocupacdes
dessa natureza, principalmente quando esta acompanhado da professora da turma, podendo se

dedicar inteiramente as situacGes que lhe interessam do ponto de vista da investigacéo.



Um outro ponto destacado por Sarmento (2003) remete a alguns cuidados nas
entrevistas, muito utilizadas como estratégias metodologicas em pesquisas nas ciéncias
humanas. Um desses cuidados refere-se ao “viés das elites” (p.159), que consiste na
sobrevalorizacgdo de informantes mais bem posicionados, mais articulados no seu discurso ou
mais bem informados. De certa forma, em alguns momentos, principalmente quando fiz as
transcricdes das gravacdes, era notoria a minha insisténcia em perguntar determinadas coisas
a determinadas criancas a partir de critérios do meu prévio conhecimento do grupo. Neste
caso, talvez a relagédo de ex-professora tenha conduzido algumas brincadeiras ou conversas de
maneira tendenciosa numa tentativa de encontrar respostas para o que eu procurava. O mais
curioso, interessante e fascinante da pesquisa € que justamente as criancas que eu acreditava
que poderiam contribuir mais com a pesquisa baseada na desenvoltura que mantinham em
sala de aula foram as criangas que mais demonstraram vergonha, receio e certa desconfianca
de participar das oficinas. Um aspecto relevante que ilustra um comportamento inesperado
das criancas e, a0 mesmo tempo, momentos de protagonismo na elaboracao das atividades da
pesquisa, diz respeito a iniciativa das meninas em propor que nos encontrassemos em grupos
separados dos meninos, pois elas sentiam-se envergonhadas em falar sobre assuntos incitados
por algumas musicas, como namoro, sexo e dancgas insinuantes.

Foi importante reconhecer que dada a imaterialidade da musica, ha significados,
significacbes e sentidos que certamente escapam a respostas ou explicacGes que as criangas
entre 6 e 7 anos poderiam dar. Esse reconhecimento se deu desde a entrada no campo de
pesquisa até esse momento de escrita, quando relendo repetidas vezes o didrio de campo e as
transcricdes das falas, re-significo o que antes pareciam investidas mal-sucedidas junto as
criancas. Em meio a respostas aparentemente vazias ou evasivas como “Eu gosto” ou “A
musica é legal”, fugas com “N&o lembro”, “Esqueci’” ou imitacdo dos colegas para aceitacao,
foi preciso também significar gestos, olhares timidos e risos maliciosos que muitas vezes
selavam a cumplicidade entre as criancas.

As expressdes corporais muitas vezes eram mais ricas que qualquer fala. Construiu-se,
entdo, um processo de compreensdo de que a fruicdo da mdusica é da dimensdo do
inexplicdvel, invisivel e impalpével e, por isso, esbarra, muitas vezes, na racionalidade que
uma pergunta pode requerer com uma resposta.

Houve, com isso, a hipdtese de fazer registros videogravados que pudessem captar
aquilo que o gravador de audio ou os meus sentidos ndo davam conta. No entanto, isso
exigiria uma nova negociag¢do com a escola e com as criangas e, além disso, entendo que essas

limitacOes sdo também constitutivas da relagdo que as criangas constroem com as musicas.



Sdo, portanto, questdes que ultrapassam a orientacdo tedrico-metodologica e que dependem
mais da sensibilidade do pesquisador do que, precisamente, do olho técnico da camera.

Assim, ao longo do trabalho de campo e de transcricdo das gravacdes, fui me dando
conta, a partir de algumas leituras de Benjamin e Bakhtin, que o siléncio de algumas criangas
também continha seus significados que poderiam ser tdo ricos para a pesquisa quanto as
outras falas. Segundo esses autores, o0 siléncio e 0 vazio sdo prenhes e ha possibilidade de
encontro mesmo sem a palavra.

Outro cuidado que se deve ter com as entrevistas, também sinalizado por Jobim e
Souza e Castro (1997), é o carater opressor ou hierarquico que pode se configurar na relagéo
entre o0 pesquisador e o pesquisado, ou mesmo uma dissimulacdo por parte do adulto para
tentar manter relacdes iguais ou respeitosas com as criangas, principalmente quando trata de
assuntos delicados como violéncia ou sexo, por exemplo. Sobre isso, é curioso destacar como
que uma relacdo dialégica numa perspectiva alteritaria na pesquisa com criancas permite a
inversdo dessas posi¢cdes. O carater ludico das entrevistas e brincadeiras libertava os sujeitos
envolvidos de papéis pré-fixados e levava as criangas a me surpreenderem ao me colocar, de
repente, na posicdo de entrevistada, de pesquisada. Esses desvios provocados pelas criancas
freqUentemente extrapolavam os assuntos da pesquisa, o que de certa forma eu atribuo a nossa
relacdo ja construida. Além da falta de linearidade e objetividade caracteristicas da fala
infantil, era muito comum que as criangas conversassem comigo assuntos variados, desde o
entusiasmo para mostrarem seus progressos na leitura e na escrita até intimidades familiares.

Esse ultimo aspecto chegou a ser preocupante em alguns momentos da pesquisa,
colocando-se como dilema ético, agravado pelo prévio conhecimento das familias das
criancas. Suas manifestacGes sobre as musicas em muito disseram sobre a vida familiar a
partir de situagdes que, inevitavelmente, surgiram no &mbito da pesquisa, levantando temas
como sexo e 0 consumo de drogas e abrindo o debate para as criangas fazerem revelagoes
delicadas sobre a vida privada.

Pablo: “Olhaaaaa! Olha o cheiro da marola?”.

Nélia: Isso é uma masica?

Pablo: E.

Nélia: Cheiro da marola? O que é?

Vérias criancas: Maconha, tia.

Nélia: Ah, fala do cheiro da maconha? Vocé ja sentiu?
Pablo: Eu j&, qguando meu pai fuma fica maior cheiréo.
Tatiana: Ai, minha avo também!

Luciana: Meu pai também!

22 Olha o cheiro da marola / MC G3.



Vale lembrar que em pesquisas com criancas, 0 pesquisador acaba tendo acesso a
informacdes bastante particulares da vida das criancas, ainda que seu objetivo ndo seja
envolver as familias na pesquisa. Kramer (2002) aponta o quanto é complexa a posi¢do do
pesquisador em situagdes em que lhe séo reveladas intimidades sobre a vida das criangas, 0
que exigiria 0 compromisso ético de sua escrita na divulgacdo de certas informacdes. Neste
ponto, também destaco uma aproximacao entre o trabalho do pesquisador e do professor, que
também diariamente tem acesso a informacGes da vida das criancas que lhe impdem os limites
entre a omissdo pela cumplicidade e a dendncia pelo compromisso com a sua protecdo. Em
comunidades violentas e praticamente governadas por poderes paralelos exercidos por fac¢oes
criminosas, muitas criancas oscilam entre ver os bandidos como herdis, 0 que apareceu
também nas falas das criancas e € muito preocupante.

Por fim, é importante destacar que embora tenha, ao longo deste texto, proposto uma
reflex&o acerca das delimitacdes e limitacdes das atuacdes de pesquisadora e professora numa
mesma escola, cabe ponderar o quanto sdo duas atividades proximas em si, que em certa
medida se complementam. Acredito que todo professor € um pesquisador das suas criangas,
da sua pratica, da sua escola. Todo pesquisador em ambito escolar assume um pouco o papel
de professor, mesmo sem querer, nem que seja por representar o adulto na relacdo com a
crianca.

Professores e pesquisadores: colecionadores que optam conforme a sua miopia. Ou

utopia...



Capitulo 3

MUSICA E POS-MODERNIDADE:
UMA DISCUSSAO SOBRE ARTE, CULTURA E MASSIFICACAO

A Perda da Auréola®

(Charles Baudelaire — trad. Gilson Maurity)

“Ola! O senhor por aqui, meu caro? O senhor nestes maus lugares! O senhor bebedor
de quintesséncias e comedor de ambrosia! Na verdade, tenho razdo para me surpreender!”

“Meu caro, vocé conhece meu terror de cavalos e viaturas. Agora mesmo, quando
atravessava a avenida, muito apressado saltando pelas po¢as de lama, no meio desse caos
mével, onde a morte chega a galope de todos os lados ao mesmo tempo, minha auréola, em
um brusco movimento, escorregou da minha cabeca e caiu na lama do macadame. N&o tive a
coragem de apanhéa-la. Julguei menos desagradavel perder minhas insignias do que me
arriscar a quebrar uns 0ssos. E depois, disse para mim mesmo, ha males que vém para o
bem. Posso, agora, passear incognito, cometer acdes reprovaveis, e abandonar-me a
crapulagem como um simples mortal. E eis-me aqui, igual a vocé, como vocé ve.”

“O senhor deveria, ao menos, colocar um anuncio dessa auréola, ou reclaméa-la na
delegacia caso alguém a achasse.”

“Nao! N&o quero! Sinto-me bem assim. Vocé, s6 vocé me reconheceu. Além disso a
dignidade me entedia. E penso com alegria que algum mau poeta a apanhara e a metera na
cabeca descaradamente. Fazer alguém feliz, que alegria! E sobretudo uma pessoa feliz me

fara rir. Pense em X ou em Z. Hein? Como seré engragado.”

Escrito em meados do século XIX, o texto que abre este capitulo faz um convite para
uma discussdo pds-moderna: o lugar da arte frente as transformacdes da produgéo cultural no
contexto da reproducdo técnica e da cultura de massa. Um poeta, ao ser encontrado por
alguém em um lugar pouco apropriado aos homens cultos, conta que perdeu sua auréola, e

com ela, a aparéncia que fazia dele um ser especial — um homem erudito. Ao optar por nao

2 BAUDELAIRE, Charles. A Perda da Auréola. In: Pequenos poemas em prosa. Edicdo bilingtie. Ed. Record, 2006.



recupera-la, o poeta opta por recuperar sua liberdade de ir e vir e descobre um outro mundo —
torna-se um homem comum.

Inumeras questbes podem ser levantadas a partir dessa alegoria e algumas serdo
discutidas ao longo deste texto. Destroi-se um simbolo tradicional da doutrina cristd que
parecia um fardo ao poeta que a mantinha e assim, sustentava o status da erudi¢do. Assim, a
perda daquela auréola questiona seu poder artistico e sagrado e se constitui numa metafora da
transformacédo dos tempos e concepgdes acerca do estatuto da arte.

A ironia com que Baudelaire trata o lugar sagrado conferido a arte e ao artista ja
naquela época torna o debate contemporaneo a medida que alerta sobre a impossibilidade de
alcancar conceitos fechados ou fronteiras bem demarcadas que déem conta de definir o que €
arte, o que é erudito ou popular. Essa parece ser a primeira e mais flagrante questdo que A
Perda da Auréola desencadeia.

O que faz com que o poeta sinta-se aliviado com a perda da auréola? Uma entrega a
evasdo de emocOes que contraria a estética burguesa do comedimento, racionalidade e
recolhimento? Em que se pautou a escolha pela multiddo?

Se alguém passar, pegar a auréola e coloca-la na cabeca, tornar-se-4& um homem
culto? Seria uma alegoria dos “artistas de ocasido”?

Uma vez suja de lama, a auréola manteria seu simbolismo sagrado? Em que medida ha
um movimento permanente de mobilidade dos elementos e tracos culturais de uma classe para
outra? Estaria esse fendmeno da circularidade da cultura relacionado a atua¢do dos meios de
comunicacdo, e mais, a globalizacdo cultural?

Em relacdo mais precisamente a masica, a discussdo que perpassa uma certa tenséo
cultural — do terreno do erudito, popular ou da cultura de massa — € algo a ser problematizado
diante de julgamentos de valor apressados sobre as producOes tidas como populares ou
massivas. E comum o receio de pais e educadores em relacio as musicas que as criangas
gostam alegando serem de baixa qualidade e pouco ou nada instrutivas.

Assim, é preciso deixar claro que longe da empobrecedora intencédo de classificar este
ou aquele tipo de masica em conceituagOes estéticas, este capitulo coloca em discussdo alguns
aspectos sobre as transformacdes engendradas pelos aparatos técnicos na vida cotidiana e nas
formas de relagcdo com as producdes culturais do mercado fonogréafico. Na segunda parte, abre
uma discussdo sobre a producdo musical para criancas, problematizando as rotulacdes do
mercado e passando pelo lugar da crianca e sua relagdo com a mdusica em producgdes

televisivas.



3.1 Auréolas na lama?

Primeiras reflexdes sobre a arte e cultura na pés-modernidade

“(...) A arte tem compromisso com “seu” tempo, que é o tempo do que
existe em estado de indeterminacdo e de abertura. Por isso, a arte nao
¢ classica nem romantica, moderna ou contemporanea: ela é
extemporanea, € esse seu tempo proprio, sua determinacao interna, de
que- a0 menos no horizonte histérico que é 0 nosso — nao pode
escapar”.

Rogério Luz (2000, p.43)

Arte sem sonho. Esta € uma das expressdes utilizadas por Adorno e Horkheimer
(1985) para definir o que é produzido pela industria cultural. O texto em que apresentam essas
idéias, A Industria Cultural: O Esclarecimento como mistificacdo das Massas, vem sofrendo
contestacdes desde sua primeira publicacdo. Critica-se o carater determinista com que sdo
analisados os efeitos dos modos de producdo capitalista no campo da producéo cultural e, em
particular, o aspecto elitista na apreciacdo da arte séria, erudita, em detrimento da arte ligeira,
para as massas. Embora em alguns momentos se reconheca o tom pessimista, com
consequéncias politicamente desmobilizadoras (KONDER, 2000, p.26), é indiscutivel a
importancia desse e de outros estudos da Escola de Frankfurt que abriram o debate politico
sobre a cultura na sociedade de massa.

Uma das questbes que podem nortear a discussdo € sobre como 0s avancos
tecnoldgicos influenciaram a esfera artistica e mudaram a relacdo com a arte, com a cultura e
mais especificamente com a masica. Qual o lugar da arte e da criagdo numa sociedade pos-
moderna?

Inicialmente, vale analisar as proprias condi¢cdes em que se empregam o termo pos-
modernidade. Jameson (1997) alerta que se trata de um conceito por vezes criticado e
contraditorio e, por isso, toda vez em que é empregado exige que sejam recolocadas suas
contradicbes e situadas suas referéncias teoricas. Para esse autor, a poOs-modernidade
configura-se como a ldgica cultural de um novo estagio do capitalismo, representado mais
fortemente pela globaliza¢do. Jameson analisa que a p6s-modernidade representa uma ruptura
em termos de cultura e de experiéncia.

Qualquer ponto de vista a respeito da cultura na pds-modernidade €, a0 mesmo tempo,
necessariamente, uma posicdo politica, implicita ou explicita com respeito a natureza do
capitalismo multifuncional em nossos dias. Nesse sentido, as manifestagdes culturais pos-
modernas funcionam como veiculos para um novo tipo de hegemonia ideolégica; nada esta

fora do sistema — nenhum lugar, nem mesmo o inconsciente que é bombardeado pela midia e



pela propaganda, organizando nossas vidas, manifestacdes culturais e mesmo nossos esforcos
de compreendé-lo.

A pds-modernidade marca a descontinuidade e ruptura com referéncias modernas.
Diluem-se fronteiras e certezas diante de uma era de “fins”: fim da infancia, fim da arte, da
criacdo, fim das fronteiras que cercavam a cultura erudita e a cultura popular... deflagrando,
sim, uma crise de grandes teorias sobre esses assuntos.

Pereira e Morais (2000, p.47) explicam que nossa experiéncia atual ndo pode ser
identificada com uma discussao estética moderna que se apoiava em uma concepcao classica
de arte, aliada a originalidade, unicidade, introspeccdo e longevidade. A intensa relacdo entre
a producdo artistica e a cultura de consumo, pautada nas idéias pds-modernas de velocidade,
fugacidade, efemeridade e padronizacdo contribui para a flexibilidade de parametros que
pudessem detectar claramente uma oposicéo de tendéncias e concepcoes.

No entanto, as mesmas autoras advertem sobre as consequéncias das caracteristicas da
pos-modernidade para o campo artistico, principalmente em relagdo a essa imprecisdo de
conceitos e a proliferacdo de manifestacbes artisticas na cultura de massa, recorrendo a
Leandro Konder?* que faz a seguinte ponderaco: se por um lado, uma compreenséo definida
sobre 0 que é arte nos empobrece em sua histdria, por outro, ao ndo sabermos o que é arte,
corremos o risco de ndo podermos defender seu campo e sua legitimidade, concebendo-a em
outras areas da experiéncia humana.

Talvez em defesa desse espago, Chaui (2006, p.20-21) tenha procurado situar pelo
prisma da criacdo e expressao, trés tragos que caracterizam as obras de pensamento e de arte,
classificando-as como cultura em distincdo do entretenimento. Elas se distanciam pelo
movimento de criacdo do sentido — quando capturam a experiéncia do mundo para interpreta-
la, critica-la, transcendé-la e transforma-la para experimentar o novo; pela acdo para pensar,
ver, refletir, imaginar e sentir as experiéncias vividas; e pelo direito do cidaddo ao acesso 0s
bens e obras culturais para fazer cultura e participar das decisdes sobre a politica cultural.

A autora referenda essa diferenciacdo reconhecendo que ndo se trata de ser contrario
ao entretenimento, ainda que se possa criticar modalidades que entretém a dominagao social e
politica. Mas ressalta que seja ele entendido pelo reconhecimento da necessidade vital de
lazer ou sob as perspectivas marxistas de aumento da produtividade, perpetuacédo do controle

social e da dominacdo, a sua caracteristica principal ndo é apenas o repouso, mas também o

2% Trata-se de sua apresentacéo na mesa Criacéo e repeticéo na cultura de massa no ciclo de debates Mosaico: subjetividade,
imagem e conhecimento promovido pelo Departamento de Psicologia da Pontificia Universidade Catélica do Rio de Janeiro
em 1999.



passatempo. Esse deixar o tempo passar € uma dimensdo da cultura em seu sentido amplo e
antropolodgico, pois é como as pessoas inventam modos de distracao, lazer e repouso.

A analise de Chaui aproxima-se em muitos aspectos do que proclamaram Adorno e
Horkheimer (1985) sobre a industria cultural. O primeiro diz respeito ao que é chamado de
cultura. Embora seja possivel encontrar nos diversos estudos de Chaui outras perspectivas
para tratar o termo, que serdo inclusive retomadas em outro ponto deste capitulo, nesta
analise, especificamente, ela o adotou de modo restrito para designar obras de pensamento e
de arte em oposicao ao entretenimento.

Os autores de “A Industria Cultural” também entenderam cultura como arte e erudi¢do
que acabou esvaziada na logica capitalista. Uma vez transformada em produto pela técnica,
sob a logica da producdo em série e da padronizacdo, passa a ser tratada como mercadoria e
ndo transcende o mundo dado, apresentando-se em forma de distragéo e diversdo para as
horas de lazer. Os autores sustentam que essa mercantilizacdo da cultura ndo se deve a
evolugdo da tecnica, mas sim a sua funcdo na economia contemporanea. O consumo em
estado de distragdo atua como mais uma estratégia ideoldgica para conformar os
trabalhadores, garantindo controle sobre o trabalho e sobre o descanso.

Chaui (2006) também compreende de maneira fatalista os riscos de negagdo dos tracos
de cultura a partir da transformacao das obras em produto, eventos para 0 consumo, em outras
palavras, em entretenimento. Ela atribui aos meios de comunicacdo de massa, também
chamados de mass media (p.21), essa apropriacdo da cultura em espetaculo, em simulacro, o
que alimentaria 0 mercado cultural. J& Adorno e Horkheimer (1985) explicitam de maneira
mais contundente a critica a massificacdo onde os meios de comunicagdo atuariam como um
grande sistema totalizador, produtor de um individuo sem escolha, administrado por uma
ordem que o ultrapassa, restando-lhe submeter-se a ele. Alguns termos cunhados ao longo de
suas analises evidenciam essa posi¢do: circulo de manipulacgdes; controle da consciéncia
individual; monopolios culturais; onipoténcia; veto a atividade mental do espectador; poder
sobre os consumidores; repressdo e sufocamento; manipulacdo das distragdes; impoténcia;
massas ingénuas; homens reduzidos a objetos; sociedade de desesperados; arte para as
massas.

Para Adorno e Horkheimer, os individuos sdo sujeitados, autoritariamente, aos
programas idénticos. Os autores acreditam que ha toda uma trama econdmica que cuida de
classificar os consumidores a fim de padronizé-los, oferecendo ao publico uma ilusoria
liberdade de escolha e uma hierarquia de qualidades que serve somente a quantificacdo mais

completa. H& uma pré-selecdo do que cada grupo social pode e deve ouvir, ver ou ler. Cada



um deve se comportar segundo seu nivel, determinado a priori por indices estatisticos, e
dirigir-se a categoria de produtos de massa que foi preparada para seu tipo. H& produtos caros
e raros destinados a quem pode pagar por eles e produtos baratos e comuns destinados a
massa. Assim, a industria cultural introduz a nog&o de elite culta e massa inculta.

No prosseguimento de sua analise, Chaui (2006, p.45) também toca nessa questdo ao
denunciar como atuam as estratégias dos meios de comunicacao para massificar, influenciar e
manipular os individuos. A autora revela que radio e televisdo operam segundo a légica do
mercado de entretenimento e da propaganda, introduzindo como estratégia duas divisdes cuja
referéncia é o poder aquisitivo: divisdo por classes “A”, “B”, “C” e “D” e divisao por horarios
que combinam a ocupacdo, a idade e 0 sexo dos espectadores procurando atender aos
interesses dos patrocinadores. Sdo eles que financiam os programas em vista dos
consumidores potenciais e criam a especificacdo dos conteudos e dos horarios.

Ainda que se reconhecam 0s meios de comunicacdo como espacos educativos com
interesses estritamente comerciais, que aqui podemos chamar, em seu conjunto, de midia, nas
ultimas décadas os estudos culturais latino-americanos, mais representados neste trabalho pela
contribuicdo de Jesus Martin-Barbero, tém ressaltado idéias que relativizam a relagdo
hierarquica de poder entre que produz e quem consome, apostando na capacidade critica dos
receptores. Esses novos pontos de vista sustentados por novos paradigmas contribuem para a
desconstrucdo de uma visao unilateral e para um novo olhar sobre a idéia de massificacéo,
tendo a experiéncia e a técnica como mediacGes das massas com a cultura.

Ao analisar o pessimismo de Adorno e Horkheimer sobre a atuagdo da industria
cultural, Martin-Barbero (2006) propde outro ponto de vista sugerindo, como provocacao, a
possibilidade de haver, na origem da industria cultural, a reacdo frustrada das massas ante
uma arte reservada as minorias.

O autor adverte que ndo se trata de um otimismo tecnoldgico, mas de reconhecer que a
técnica se apresenta com nova funcdo social e expressdes materiais de nova percepcao. Para
ele, Walter Benjamin foi o pioneiro a vislumbrar a mediacdo fundamental que permite pensar
historicamente a relacdo da transformacéo nas condi¢fes de producdo com as mudangas no
ambito da cultura, principalmente a partir das mudancas do campo perceptivo e da
experiéncia social. Seu ensaio A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica
(Benjamin, 1994) tornou-se uma referéncia classica dos estudos sobre o assunto.

Retomando a analise de Chaui (2006, p.23) acerca da cultura atravessada pela midia, a
autora destaca cinco riscos da arte no contexto da cultura de massa: as obras deixam de ser

expressivas para tornarem-se reprodutivas e repetitivas; de criacdo, tornam-se bens para o



consumo; de experimentacdo do novo, tornam-se consagracdes do consagrado pelo mercado;
de duradouras, tornam-se efémeras, sem passado e sem futuro; e por ultimo, de formas de
conhecimento que desvendam a realidade e instituem relacdes com o verdadeiro, tornam-se
dissimulacéo, iluséo falsificadora.

Esses aspectos levantados pela autora serdo desenvolvidos a seguir com foco nas
transformacdes no fazer e apreciar musical intrinsecas as transformacdes técnicas, tendo como
pressupostos as consideracBes de Benjamin (1994) em suas observacGes sobre as
transformagfes no campo da producdo artistica sem perder de vista as transformacgdes na

esfera econémica e social.

3.2 Mdsica e Tecnologia: do “aqui agora” para qualquer lugar

“Meu tio tem essa musica no celular, é muito boa!”

Tatiana, 7 anos

Um dos principais questionamentos que surgem acerca das manifestacdes artisticas é
relativo a autenticidade da obra diante de uma producao em série que obedece as mesmas leis
de produtividade e lucro da ldgica industrial.

Pereira (2003a) lembra que a atividade de copiar sempre existiu nos processos de
criacdo artistica, inaugurada pela imitacdo. Em outros contextos histéricos, a imperfeicdo das
copias diante do original era o que caracterizava a autenticidade da obra — E o que a obra tem
de irrepetivel que a torna Unica; apreendé-la significa, também, conhecer sua historia (p.57).
O entdo chamado aqui agora das obras, caracterizado por uma relacdo de culto e
contemplacdo, é hoje substituido pela exposicdo, transformando aquela existéncia Gnica em
uma existéncia serial. Assim, a reproducdo técnica permitiu que a obra, sob a forma de cdpia,
fosse colocada em situagdes inimaginaveis para o original. Em referéncia a auréola utilizada
por Baudelaire como metafora para o estatuto sagrado dos artistas e das obras de arte,
Benjamin introduz o conceito de aura para representar a singularidade da obra, sua condi¢do
de exemplar unico, sua durabilidade e participacdo em uma tradi¢do que Ihe da sentido.

A modalidade da reproducdo possivel a partir de novas tecnologias acarretou a
existéncia de uma producdo em série, 0 que transformou a relacdo com a arte. No momento
em que hd uma producdo em grande quantidade, a unicidade da obra é posta em questao e,
junto com ela, a condicdo sagrada de seu original e a relacdo distante do espectador com o

artista inatingivel. Além disso, a presenca da maquina permite um maior nimero de pessoas



envolvidas no processo de producdo levando a fragmentacdo do trabalho. A reproducdo em
série de pecas iguais barateia o produto e reduz o tempo de espera de quem o recebe. Isso leva
ao barateamento de seu custo, permitindo a aquisi¢cdo por um maior nimero de consumidores,
pressuposto basico da massificagdo. Assim, a difusdo se torna obrigatdria porque a producéao
se torna cara, o que faz com que a midia exerca um papel fundamental para garantir o
equilibrio entre o ritmo da producédo e do consumo.

Nesse novo cenario, Carvalho (apud BORGES, 2008) analisa a destituicdo da musica
de sua aura, quando se afasta de sua fungéo ritualistica e passa a valer-se da tecnologia como
meio de expressdo. A producdo musical pode ser pensada de maneira analoga a producdo de
uma pelicula cinematografica, conforme apontada por Benjamin, onde o resultado final obtido
pelo processo de gravacdo é proveniente de uma série de colagens.

Segundo Carvalho (apud BORGES, 2008), no caso da musica tem-se a colagem de
diversas “trilhas” de gravacdo, sendo que cada uma contém a gravacdo de um instrumento
diferente. Juntando-se essas trilhas, obtém-se a musica com todos 0s seus instrumentos e
vozes. Em muitos casos, os diferentes musicos que participaram de uma gravacdo nem sequer
estiveram juntos no estidio, 0 que caracteriza a aliena¢do no processo de producdo cultural,
conceito marxista advindo da critica a producdo industrial. Assim como o ator de cinema néo
pode adaptar a sua atuacao as respostas do espectador, o cantor também ndo pode adaptar sua
performance as reac@es do publico, pois sua relagdo é com a maquina.

Nessa dindmica de producdo, temos hoje a reproducdo em série de CDs e DVDs e 0s
artistas que podem ser levados para casa como as proprias propagandas sugerem. O aqui
agora da mausica, talvez representado pela performance, presenca fisica em uma exibicdo ao
vivo — um show de algum cantor, grupo ou banda — é substituido pela masica gravada. O aqui
agora é gravado, reproduzido e adquirido, ou seja, deixa de existir. A mediac¢do do artista com
0 publico se da através de aparatos mecanicos.

3.2.1 Quando a técnica vira cultura

“Avanga, tia! Vocé errou, botou no comego!”®

Renata, 7 anos

José (2001) lembra que a partir da década de 50, com a ampliacdo da oferta de bens

culturais, o radio se dimensionou como meio de comunicacdo e midia competente na

% Renata tentando me localizar para achar a msica certa no DVD.



veiculacdo e propagacdo de marcas, produtos e servicos. Enfim, o radio precisava tornar-se
rentavel e o caminho foi tornar-se midia (p.4).

E importante lembrar que o aumento progressivo do consumo da misica estd
diretamente ligado ao aparecimento dos primeiros aparelhos de reproducdo sonora: do
gramofone, fondgrafo, passando pelo radio e o toca-discos. Janotti Jr. (2006) apresenta um
interessante estudo demonstrando como as transformacdes técnicas alteraram as relacdes de
producdo e consumo de musica. Frith, (apud JANOTTI JR, 2006, p.10) chama a atencdo para
aspectos ligados a voz e a utilizagdo técnica/performatica do microfone como elemento que
permitiu ouvir as pessoas em modos que normalmente implicam intimidade — o sussurro, a
delicadeza, 0 murmaurio.

Janotti Jr. (2006) ainda destaca que a configuracdo da cancdo em seus aspectos
midiaticos esta atrelada a prépria capacidade de armazenamento dos primeiros discos de vinil
de 45 rotacBes por minuto, que sé reproduziam duas cangdes, uma de cada lado do disco,
padronizando o tempo de aproximadamente trés minutos como referéncia para as radios e 0s
ouvintes mesmo ap0s a ampliacdo da capacidade de armazenamento dos artefatos midiaticos.
Nessa légica, a propria idéia de 4lbum? configurado como produto musical esta diretamente
relacionada ao surgimento do Long-Play, um disco de vinil que permitia aumentar a
quantidade de dados armazenados. Isso significou alteracdes nas estratégias de producao, uma
vez que tornou necessario que produtores, compositores e intérpretes levassem em
consideracdo a ligacdo entre as musicas, a ordem, a sequiéncia e a coeréncia entre elas, ja que
eram lancadas ao mesmo tempo no mercado fonografico. O LP passava a ser consumido
como livros sob o status de objeto cultural

Hoje, a variedade de aparelhos capazes de armazenar e reproduzir musica, desde CD
players, tocadores do formato MP3 como Ipods e telefones celular permite que se recorram a
outros parametros para se pensar em uma biblioteca musical, tornando obsoletas as idéias de
uma discoteca ou de um CD do mesmo artista, ou até mesmo o proprio CD enquanto objeto
fisico. Os formatos virtuais de muasica garantem uma enorme possibilidade de armazenamento
no préprio computador, celular, MP3, MP4, MP5...

Morais (2001, p.66) contribui para essa discussdo ao relatar que nos Estados Unidos,
por volta das primeiras décadas do século XX, o uso de discos nas radios era alvo de criticas
de mausicos, que enxergavam na utilizacdo de gravacfes uma restricdo significativa do seu

mercado de trabalho e das proprias gravadoras, que viam a execucdo das musicas nas radios

2 Album aqui esta entendido como uma obra fonografica que envolve desde o conjunto de cancdes & parte gréafica, com mais
de quarenta minutos e uma ligacéo entre suas diversas faixas, conforme Janotti Jr. (2006).



como concorrente para a vendagem de seus produtos. Assim, a autora ressalta a mudanca
radical dessa percepcdo quando se pensa no papel fundamental que hoje exercem as radios —
como parte do sistema de comunicacdo — ao tocar repetidas vezes determinada musica para
alavancar a sua venda.

Os reflexos dessas transformacgdes técnicas e culturais também abrem a possibilidade
de se pensar sobre a discussdo atual acerca da internet e dos aparelhos técnicos que permitem
a copia e a distribuicdo de musica pela rede sem pagamento de direitos autorais a artistas ou
gravadoras. A tecnologia j& permite outros espacos, como o MySpace, 0 Youtube, o Orkut,
entre outros, que facilitam a divulgacdo e a reprodugdo, numa espécie de pirateamento®’
consentido (Albert, 2008) que vem tornando cada vez mais urgentes as discussdes sobre o
assunto e mesmo posicionamentos do ponto de vista da propria legislacdo que se mostra
obsoleta ao considerar crime a reproducdo sem autorizagdo dos detentores dos direitos
autorais de CDs e DVDs.

Além disso, o formato virtual das musicas proporciona outro tipo de vinculo e relagéo.
E possivel dizer que, inseridas nessa logica desde que nasceram, as criancas que hoje estdo
com idade pré-escolar lidam com as musicas de maneira duplamente descartavel, seja pela
fugacidade dos sucessos lancados pelo mercado, seja pela prdpria descartabilidade da musica
que dispensa suportes concretos para ser consumida, num processo muito parecido com o que
vem ocorrendo com as fotografias na era digital.

Essa tecnologia facilita ndo sé o acesso, bem como a reproducdo e distribuicdo das
musicas. Hoje em dia é bastante comum ser presenteado em festas de aniversario ou
casamento com CDs contendo as musicas favoritas do aniversariante ou do casal. Embora os
critérios de selecdo dessas musicas, principalmente de lembrancinhas de festas infantis, sejam
duvidosos e interessantes de serem investigados em outro momento, a discussdo aqui recai
sobre o barateamento das midias compreendidas como suportes — CDs e DVDs — e a
facilidade de acesso e de utilizacdo dos proprios aparelhos que ndo requerem conhecimentos
técnicos aprofundados para a reproducdo. Os softwares com essa funcdo sdo faceis de
processar; bastam alguns cliques e em poucos minutos € possivel gravar arquivos de audio ou
video.

Cabe dizer que de todo o material levado pelas criancas para a realizacdo das oficinas
ao longo da pesquisa, a grande maioria era de producbes “piratas”, 0 que suscita uma

interessante reflexdo. Se na era da reprodutibilidade técnica ndo faz sentido a diferenciacdo

27 Plaza (2000) esclarece que no caso das Novas Tecnologias da Comunicacdo (NTC), séo utilizadas expressdes de origem
nautica como navegar, piratear, redes, imergir, etc. enquanto ndo aparecem outras.



entre original e copia, na era da pirataria esse sentido é retomado a medida que o produto
“pirateado” € a cOpia da copia (tido como falsificado), sob a premissa de que ha, entdo, uma
copia original.

E interessante destacar também que as criangas sabem, e muito bem, identificar e
valorar a cdpia original da cdpia da copia, remetendo a questdo dos simulacros e da condigédo
econdmica atrelada a posse de determinados produtos culturais.

Isso também demonstra o lugar da infancia na sociedade de consumo. Embora no
ambito da pesquisa muitos DVDs ndo pertencessem exclusivamente as criangas, mas sim a
seus pais (0 que remete a discussao da apropriacdo e aproximacao de gostos de criangas e
adultos), a posse deles, ainda que fossem coOpias da copia, representa ndo s6 uma das
possibilidades de acesso a essas producdes, mas também a homogeneizacdo dos desejos que
faz com que pessoas de condigOes socioecondémicas diversas tenham por referéncia 0s
mesmos padrbes de consumo. A posse desses objetos, ainda que “falsos”, passa a ser um
critério de construcédo de relacGes sociais, uma forma de identidade e de incluséo no grupo. Na
I6gica do consumo, para alcancar a felicidade, a musica se insere como mais um bem a ser

consumido e mais um meio de “tornar-se igual”. E disso que fala Roberta quando diz:

Tenho 5 DVDs do Belo, arranha um, minha mée corre na Beira®® e compra outro.

Durante a realizacdo das oficinas com os DVDs, era comum e frequente as
manifestacdes de “Eu tenho!”, evidenciando o sentimento de pertencimento através da posse
de um objeto, assim como o destaque para a massificacdo, uma vez que chegaram a aparecer,
no mesmo dia, trés DVDs iguais. Bertoni (2008) aponta uma interessante contradicdo no
aspecto tocante a exclusdo pelo consumo e a massificacdo. Na légica da sociedade de
consumo, marginaliza-se aquele que nédo € igual, quando ndo se percebe que partilhando da
cultura de massa é que esta se colocando & margem do entendimento de sua prépria cultura.

Assim, tem-se um paradoxo da massificacdo: quem nao conhece determinada masica
ou artista nem possui seu CD ou DVD sente-se visivelmente excluido culturalmente. No
entanto, é a massificagdo que pode levar ao empobrecimento da aquisicdo do conhecimento
de outros aspectos culturais que expressam a cultura do povo, seus valores e lutas, visto que

pasteuriza as supostas igualdades e neutraliza a diversidade.

28 A “Beira” é como as criancas se referem a uma espécie de feira de objetos dos mais variados que acontece nos arredores da
comunidade em questdo. O nome remete ¢ beira do rio onde se localiza.



Fig. 01 Fig. 02 Fig. 03

Ovo de pascoa com CD de brinde Radio com MP3 da Xuxa MP3 da
banda Rebelde

De brindes a modelos exclusivos de radios e ipods, 0 mercado vem trabalhando para
que as criancas tenham entre seus brinquedos, aparelhos sofisticados que estimulam o
consumo de masica. Cabe, entdo, retomar o questionamento ja apresentado no capitulo 1: séo,
as criancas, desde muito cedo educadas para serem consumidores inadvertidos da cultura de

massas?

3.2.2 Quando a musica é para ver

“Olha, tia, fica olhando agora que ele vai rebolar!”?®

Bianca, 6 anos

Sobre a questdo do suporte em que as musicas sao armazenadas e consumidas, ha um
aspecto que esteve presente ao longo de toda a pesquisa e que merece destaque nessa
discussdo: a relagio da musica com a imagem. E possivel dizer que 100% do material levado
pelas criangas para as oficinas era DVD. Isso demonstra que o0 DVD ja € um eletrodomestico
comum, mesmo em familias de classe popular®® e aponta para uma nova relagdo com a

musica que vem acompanhada pela imagem, seja através de shows, videoclipes ou até mesmo

% Bijanca assistindo ao DVD Tsunami da Furacio 2000.

% Embora n&o tenha sido tema desse estudo a velocidade com que se substituem aparelhos por outros com tecnologia mais
avancada, é interessante constatar que em uma pesquisa sobre a relagdo entre criancas oriundas de classe popular e média
com as musicas, realizada entre 1999 e 2003 na cidade de Ponta Grossa, no Parand, a autora faz um levantamento dos
aparelhos que reproduzem musica e o DVD nédo é sequer mencionado. Fonte da pesquisa: SUBTIL, Maria José. Criancgas e
Midia: o espirito dionisiaco no consumo musical. Tese de Doutorado. UFSC, Florian6polis, 2003.


http://www.casaevideo.com.br/parceiro.asp?acao_mkt=39&cod_prod=70535&cev=03D4296B43B72k92ACcE2V746EA78Ft3A3CC0EBWE6E17DB04Ct72CCEBD483DF5C59AF489FF7zFFB5D3w8DV8968MFD6547U82B7DEF3BFCD86E9

dos ensaios e backstages, também transformado em material a ser comercializado. Numa das

atividades da pesquisa de campo, Carol leva um DVD do Belo e ela trata de avisar:

Carol: Eu tenho dois, um do show e outro ensaiando.

Nélia: E pra botar nas misicas ou na gravagao?

Carol: N&o, tia, nesse DVD tem s ele ensaiando, ele no palco t4 no outro que é da minha
avo.

A mdasica também ganha especial importancia na televisdo ou no cinema através da
trilha sonora de filmes, minisséries, novelas, que passam a ser lembrados ndo so pelas cenas,
mas sobretudo, pelos temas que conferem plasticidade sonora as imagens. Os temas
popularizam as tramas, alavancando um grande mercado de trilhas sonoras comercializadas
hoje em dia.

Na televisdo, a apresentacdo da musica para ser vista e ndo mais simplesmente ouvida
foi inaugurada pelo canal de TV a cabo e aberta em algumas regides do pais MTV (Music
Television). Originalmente, a programacdo da MTV era dedicada completamente a
videoclipes, especialmente de rock, com uma programacdo que combinava a apresentacao de
video jockeys (VJs) cheios de juventude, comentérios irreverentes, promocdo de concertos de
rock, noticias e documentarios sobre bandas voltando-se especificamente para o publico
jovem. Hoje em dia, o facil acesso a contetdos audiovisuais pela internet tem levado o
telespectador a ndo mais esperar para ver um videoclipe na programacéo, levando a MTV a
diversificar e reestruturar sua grade de programacdo, exibindo os videoclipes somente durante
a madrugada.

Embora se reconheca essa facilidade de acesso a musicas, videoclipes e shows por
downloads, € importante lembrar que no Brasil o acesso fécil & internet ainda ndo é uma
realidade para a maioria das pessoas. Por isso, ainda ha um nimero expressivo nas vendas de
CDs e DVDs das lojas ou mesmo de cOpias das cdpias. Em qualquer um dos casos, a
mudanca de relacdo se da a partir da possibilidade de ter o show e assisti-lo quantas vezes
quiser, repetindo musicas e pulando outras, em sequéncias rapidas ou lentas, com ou sem
legendas, sozinho ou acompanhado.

De certa forma, aquele processo de alienacdo presente no pdlo da produgdo pode
também ser pensando aqui em relacdo a recepcdo, seja pelo consumo que se da sem
entendimento das mensagens contidas nas letras, mas também pela configuragcdo de uma nova

forma de desfrutar daquilo que assiste, no caso dos DVDs, ou mesmo daquilo que ouve nos


http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Video_jockeys&action=edit&redlink=1

CDs. E possivel ouvir partes das musicas sem tomar conhecimento de sua totalidade ou
mesmo do album (JANOTTI JR., 2006) do qual faz parte.

3.3 Criacao, repeticdo e massificacdo no mercado fonogréafico

“(...) Mantemos uma relacdo de amor e ddio com aquilo que é
repetitivo, ora descartando-o como previsivel e 6bvio, ora cultuando-o
como importante e respeitoso”.

Luiz Antonio Coelho (2000, p.27)

Retomando a questdo colocada por Benjamin sobre o valor da obra de arte e a
mudanca qualitativa do valor de culto, que preservava a magia e a existéncia sagrada, para o
valor que passa do culto & exposicgdo, é preciso analisar que esse deslocamento remete a trés
discussdes centrais: a possibilidade de criagdo no contexto da cultura de massa, passando pelo
proprio conceito de artista, a superexposicdo desses artistas na midia e a funcédo artistica da
obra de arte secundarizada pela funcéo social.

Nessa discussao sobre criagdo, reproducdo e repeticdo, cabe uma breve analise sobre
aquilo que pode ser chamado de novo. Se por um lado, é preciso reconhecer as estratégias do
mercado em oferecer o sempre igual disfarcado de eternamente novo para impressionar e
seduzir sob o rétulo de novidade, por outro Pereira (2003a, p.60) lembra que ndo cabe a
reivindicacdo por uma originalidade suprema nem o desprezo aquilo que se oferece
inicialmente como cdpia. A busca de algo exclusivamente novo precisaria abdicar da propria
historia da humanidade, pois mesmo a histéria se renova fazendo uso daquilo que ja se tem.
Como lembra Konder (1995), o passado, expulso da nossa consciéncia pela porta da frente,
costuma voltar, disfargado pela porta dos fundos. E costuma vestir, com muita habilidade, a
mascara e a fantasia do novo.

Com isso, 0 que se pretende salientar é que a criacdo pode estar na construcdo de um
olhar singular e que a originalidade tdo preconizada como critério de valoracdo so é conferida

pela experiéncia histdrica e social.



3.3.1 Quem é artista na cultura de massa?

“(...) Percebe-se (...) a legitimagdo de uma nem tdo nova figura social:
a celebridade, que, independentemente de sua origem — novelas,
futebol, programas de auditdrio ou politica — estranhamente adquire o
status de “artista”, assumindo, no contexto da cultura midiatica, papel
de autoridade”.

Rita M.R. Pereira (2006)

No tocante a criacdo, Pereira (2003a, p.58) alerta sobre essa nova relacdo com a
producdo artistica que ressignifica o préprio conceito de artista, que passa a oscilar entre a
capacidade criadora e a visibilidade que alcanga pelo nimero de copias vendidas ou de
exibicdo em revistas, propagandas, programas de radio e TV. Em 2002, Aradjo (2002)
entrevistou alguns produtores musicais e diretores de gravadoras, como a Sony e a BMG, que
revelaram consentir que se formem bandas e lancem cantores mesmo que seja para durar um
ou dois anos para recuperar as vendas, pois afirmam que apostar no publico infanto-juvenil €
sempre um bom negocio, embora constatemos que poucos tém emplacado. Talento e
qualidade sdo substituidos por modismos e lucros certos e rapidos. Segundo conclui, a receita

para se formar uma banda é€...

“jogam-se algumas centenas de integrantes em potencial na televisdo — que ja firmou
convénio com uma gravadora — e, ap6s uma longa selecdo, os integrantes, normalmente
lindos e muitas vezes bem parecidos com musicos conhecidos, formam tal grupo. Esse
negdcio de juntar amigos, ensaiar na garagem, tocar no sarau do colégio e um dia, quem
sabe, gravar um CD ndo esta em alta. (...) Em todos os setores, a tendéncia de relangar
produtos é maior que a de inventar coisas novas hoje em dia”. (p.1)

Vale dizer que diante da queda significativa de venda de CDs e DVDs devido ao facil
acesso as técnicas de reproducdo, o retorno financeiro das gravadoras tem sido gerado,
principalmente, pelos grandes shows, redimensionando aquele aspecto da aproximagédo do
publico com o artista. Os espetaculos tendem a ser cada vez mais grandiosos € movem uma
rede midiatica para garantirem a visibilidade dos artistas nos mais diferentes veiculos —
novelas, radios, revistas, programas de auditorio...

Neste cenario, Morais (2003) reconhece 0 quanto o processo de criagdo vem sendo
atravessado pela tecnologia e pelo consumo massificado, ressaltando que na cultura de massa
prevalece a logica da mesmice e exclusdo do novo. O produto deve ser familiar sem ter
existido, mas sem abrir mao do ritmo e do dinamismo da producdo. Adorno e Horkheimer
(1985) assumem uma posicao critica e de rejei¢do as producbes culturais identificadas com a

cultura de massa por terem uma origem comum no capitalismo, sem considerar as



possibilidades criativas, legitimas e inovadoras que essa producdo cultural pode conter. No
plano estético, a cultura popular é condenada pela repeticdo em massa de consumidores
acriticos, cuja fantasia e reflexdo estdo atrofiadas. Com isso, recoloca-se uma outra discussdo
que diz respeito as classificagdes de categorias ou géneros musicais entre o erudito, o popular
e 0 massivo. As preferéncias musicais de criancas e jovens por mdsicas midiaticas®’ sdo
comumente desvalorizadas e alvo de julgamentos preconceituosos de pais e professores sobre
a formacdo de seus filhos e alunos. Morais (2003, p.64) reconhece a legitimidade dessa
preocupacdo, mas lembra que de forma intencional ou n&o, isso reafirma uma opinido
largamente difundida entre o senso comum, e mesmo no meio académico, sobre a
inferioridade do valor artistico e cultural daquilo que pertence unicamente a cultura classica
ou erudita. Uma vez associada a cultura de massa, a cultura popular €é tratada como “lixo
cultural” e mercadoria que atende aos interesses comerciais do capitalismo.

Nesse sentido, Bosi (1981) considera que ha distingdo entre uma realidade cultural
imposta de cima pra baixo e uma realidade cultural estruturada a partir de relagdes internas da
sociedade. Levando isso em conta, a autora indaga em que medida a cultura popular tangencia
esses dois polos: a cultura de massa vai absorver a popular ou a cultura popular vai absorver a
cultura de massa?

Embora seja possivel destacar alguns aspectos que opdem cultura popular e erudita
como diversao, dispersdo, fugacidade e velocidade em oposicdo a concentracdo, reflexao,
interiorizacdo e isolamento, vale lembrar que numa sociedade pds-moderna, 0s conceitos
tradicionais que definiam o que pertencia ao terreno erudito, popular ou massivo nos escapam,
se entrelacam e se mesclam. Portanto, tentativas de categorizacdo ou classificacdo de um ou
outro tipo de musica obedecem a interesses de hierarquizacdo e acabam por distinguir ndo
apenas 0s géneros musicais, mas os proprios individuos dentro de contextos como classe,
género, idade e etnias. Isto ndo quer dizer que as producGes musicais que interessam as
criancas ndo merecam ser estudadas, caso contrario todo esse estudo nao seria relevante.

Ha um exemplo bastante interessante que pode ilustrar essas questdes da circularidade
das culturas e dos rétulos no ambito da musica. No fim do ano de 2006, pode se verificar o
espanto com que muitos criticos assistiram & interpretacdo do funk Ela s6 pensa em beijar®

por Roberto Carlos em seu show especial de fim de ano na TV Globo em 2006.

%1 O termo mUsica midiatica serd utilizado ao longo do trabalho como forma de caracterizar as expresses musicais surgidas
no século XX e que se valeram de aparato técnico que possibilita, desde entdo, a producéo, apresentacdo e comercializagéo
das musicas dentro da légica mercadolégica da indUstria fonografica e da agdo da midia massiva.

%2 E]a s6 pensa em beijar / MC Leozinho.



Nas palavras do préprio Roberto Carlos™...

“Outro dia estava ouvindo radio e ouvi uma musica que gostei. Era um” funk”. “Que letra
maneira”, pensei. E uma poesia. Da maior simplicidade, uma cancdo de amor. Esse “funk”
dava pra eu cantar”.

Seguem trechos da critica (os criticos!) do jornalista Leonardo Lichote do Globo

Online*, que ilustra como parece estar organizada a cultura.

“Ver Roberto Carlos cantar ‘botar chapa quente pra gente dangar’ com direito a imagens de
popozudas no teldo, pode parecer caricatural a primeira vista — e é um tanto. Mas passada
essa etapa, nao é dificil reconhecer a heranca genética do rei em ‘ela s6 pensa em dancar’.
Afinal, é uma cancéo popular brasileira romantica. E é divertido pensar na (involuntaria?)
pista do verso ‘Eu te proponho’. A platéia — sobretudo os fds anénimos, alguns mais velhos
que Roberto — entendeu sem grilos e caiu na danga com uma empolgacdo ndo registrada em
nenhum outro momento da noite. O MC, que ndo disfarcava seu dislumbre, brincava de
cantar ‘Falei com o Rei’ no lugar de ‘Falei com o DJ’. No fim, agradeceu a Roberto num
abrago emocionado e saiu do palco chorando”.

O que leva o jornalista a adjetivar de “caricatural” a exibicdo de imagens no teldao?
Seriam as cenas de sexo e nudez das novelas da mesma emissora menos caricaturais?

O que era um funk na voz de MC Leozinho foi elevado ao status de “cancdo popular
brasileira romantica” na voz de Roberto Carlos?

A ironia com que usa o termo “involuntaria” sugere que uma frase de uma musica de
Roberto Carlos ndo esteja autorizada a aparecer em uma letra de funk?

Lichote fez questdo de frisar que quem “caiu na danga” foram, sobretudo, os fas
andnimos, numa clara reacdo de entrega, evasdo e diversdo que se associa as massas, ao
popular, ao anonimato. Ja os atores da TV Globo e outras celebridades que compdem
invariavelmente a platéia dos shows de Roberto Carlos comportaram-se como manda o estilo
burgués: comedidamente, sem excessos, na logica da apreciacao.

A empolgacdo que ndo se viu em nenhum outro momento da noite d credito aos
versos de um outro funk: é som de preto, de favelado, mas quando toca, ninguém fica
parado® — mas poucos admitem.

E, por fim, confirma-se a relacdo de idolatria que se constroi através da midia com 0s
artistas e, sobretudo, quando se trata de um stdito® frente ao seu Rei.

% Fonte: http://oglobo.globo.com/cultura/mat/2006/12/06/286921576.asp. Acesso em julho de 2008.
% Fonte: http://oglobo.globo.com/cultura/mat/2006/12/06/286921576.asp. Acesso em julho de 2008.
% 5om de Preto / MCs Amilcar e Chocolate.

% Expresséo utilizada pelo mesmo jornalista em outra matéria sobre o assunto.

Fonte: http://oglobo.globo.com/cultura/mat/2006/12/06/286921574.asp Acesso em julho de 2008.
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Para ajudar a pensar todas essas questdes, € interessante observar a provocacao de
Morais (2003, p.65): Sera que tudo o que se produz de acordo com os parametros da cultura
classica € necessariamente mais interessante que qualquer coisa que se origine no ambiente
da cultura de massa? Uma resposta a isso € o estudo da propria autora sobre a mdsica
produzida pelos DJs. Seguindo a argumentacdo de se aproximar do que é produzido na/pela
cultura popular e reconhecer seu valor artistico e cultural, ela evidencia as possibilidades
criativas que existem na relacdo entre a masica e a tecnologia abafadas por uma aparente
superficialidade da préatica dos DJs, de certa forma subversiva, do uso dos toca-discos como
instrumento para fazer mdsica com masica gravada.

Cabe ressaltar que essa perspectiva de criagdo musical a partir de conhecimentos
técnicos é oposta ao que Pereira (2006) critica ao citar o costumeiro uso das técnicas de
computacdo como forma de suprimir o saber e a experiéncia musical. Muitas vezes, esses
recursos dominam o processo de producdo, onde o dominio das técnicas se sobrepdem aos
conhecimentos proprios da natureza musical. A autora lembra que, neste novo contexto, a
tarefa do artista, revelado sob o crivo visual que obedeca a esteredtipos que agradam ao
publico, é reduzida & dublagem de gravacGes e execugdo de coreografias, originando o que
chama de “simulacro musical”, dada a incapacidade desses artistas se apresentarem ao Vvivo.

Qual é, entdo, o lugar da cultura popular na cultura de massa?

Sarlo (1997, p.102-103) entende que ha uma inevitavel reconfiguragdo em todos 0s
niveis culturais com a magnitude da transmisséo eletronica de imagens e sons. Para a autora, a
televisdo é a principal responsavel pela participacdo de todas as subculturas em um espaco
nacional-internacional que adota caracteristicas locais segundo a expressividade das industrias
culturais de cada pais. O que impede a homogeneizacdo cultural sdo as desigualdades
econdmicas, uma vez que os desejos se assemelham, mas nem todos tém condigdes de realiza-
los.

Canclini (2006) analisa que passamos da afirmacéo épica das identidades populares ao
reconhecimento dos conflitos e negociacBes transnacionais na constituicdo das identidades
populares e todas as outras. Para ele, hd uma crenca de que na cultura popular exista a ultima
reserva das tradicGes — esséncias resistentes a globalizacdo. Nesse sentido, o popular estaria
associado a tracos internos, contetdos pré-industriais e como oposi¢do ao erudito e a uma
cultura hegemonica.

Sobre a complexidade que envolve o termo cultura e os significados que abarca, Chaui
(1999) destaca que, em geral, no Brasil, h& dois tipos de entendimento: nas classes populares,

cultura é associada a instrugédo escolar, enquanto que nas classes dominantes, esta ligada as



belas artes. Para a autora, a identificacdo imediata das classes populares ao saber escolarizado
indica que sabem e se sentem excluidas. Ja nas classes dominantes, a cultura é vista como
luxo e supérfluo e seus produtos sdo exibidos como sinal de prestigio.

Assim, Chaui (2000) questiona o termo cultura do povo, destacando trés aspectos para
esta argumentacdo que representam possibilidades interpretativas que ndo se excluem, mas
que assinalam a complexidade do tema. Primeiramente, o termo cultura do povo pode
significar uma recusa explicita ou implicita da cultura das elites, admitindo-se que a
sociedade ndo é um todo unitéario e reforcando-se o elitismo — a idéia de um padrao Unico e de
uma cultura “melhor”. Nesse entendimento, a elite é concebida como autoritaria por esséncia,
pois nega a existéncia da cultura do povo e o direito a fruicdo da entdo tida como cultura
melhor.

Numa outra linha de entendimento, a cultura do povo reproduz as idéias dominantes
separando o modelo da copia, considerando uma distancia real entre as culturas. A cultura do
povo seria instrumento para dominacdo e a elite representaria o paradigma daquilo que é
“melhor” e ao qué todos devem aspirar.

Assim, povo e elite sdo tratados como termos ndo apenas diversos, mas contraditorios
—um a negacéo do outro, o que exige a determinacao dessa negacao.

Desse modo, pensar numa cultura do povo pode ser diferente de pensar numa cultura
popular. Chaui (2000) ressalta que a primeira expressao assinala que a cultura ndo esta apenas
no povo, mas é produzida por ele. J& a nogdo popular remete a ambiglidade por levar a
suposicdo de que a cultura, por se encontrar nas classes populares, seja do povo. Em sintese,
ndo € porque algo esta no povo que € produzida por ele. Transferindo esse entendimento para
a expressdo masica popular, temos que nem tudo aquilo que circula entre 0 povo seja
produzido por ele.

Esta discussdo de Chaui torna-se ainda mais interessante para este trabalho ao abrir
perspectivas de analise para se pensar brevemente o termo cultura infantil. Essa expresséo é
freqlientemente usada sem critérios conceituais especificos para designar informacoes,
habitos, gostos, preferéncias e costumes que estdo presentes entre as criangas e certamente,
dentre essas manifestagdes, incluem-se referéncias & midia. Assim, poderiamos pensar no
termo cultura da infancia que abarcasse aquilo que é proprio da infancia, que advém de
grupos de criancgas. Valendo-se da analise de Chaui, seria possivel dizer que ndo é porque algo
esta entre as criangas que € infantil. Mais ainda: ao falar de uma cultura da infancia, faz-se
necessario falar de seu oposto, o que seria a cultura do adulto. Novamente, retomamos a

oposicdo dos mundos adulto e infantil para definir fronteiras. No entanto, como inicialmente



discutido no primeiro capitulo, essa delimitacdo € cada vez mais discutivel, principalmente
quando se trata da producéo cultural. No caso da mdusica, essa questdo voltara a ser discutida
ao longo do trabalho a partir do tema do enderecamento das producbes do mercado
fonografico.

O questionamento sobre o que é popular € também levantado por Vianna (1990) ao
tentar situar o funk entre as manifestacdes culturais no contexto do Rio de Janeiro. Estaria o

funk no povo sem ser do povo?

O autor aponta que se destacam duas vertentes principais: uma que considera a
descaracterizagdo da cultura do povo pela ideologia dominante e outra que reconhece a
cultura como instrumento de resisténcia a dominacdo. Essa discussdo s6 ganha relevancia de
ser trazida para o contexto da pesquisa uma vez que o funk sofre acusacdes sobre a
apropriacdo que os cariocas teriam feito de uma musica norte-americana, cuja origem estaria

no hip hop.

Vianna (1990) também explica que o funk carioca foi incorporando elementos proprios
ao longo das ultimas décadas e que hoje tem um estilo proprio que o difere, inclusive, de
todos os outros estados brasileiros, entre eles, as letras com temas pornograficos, referéncias a
nomes de favelas ou bairros e reveréncia a nomes de traficantes e bandidos. I1sso s6 demonstra
que existem varias maneiras de um mesmo dado cultural ser apropriado por outras culturas,
fendmeno que se consolida em meio a fluidez do cenario pdés-moderno. Néao faz sentido, hoje,
tentativas de reconhecimento das origens de determinado movimento cultural. Por esse
motivo, muitos autores se utilizam do termo “culturas” como forma de abarcar a diversidade e

expressar as especificidades das mediacdes.

3.3.2 Artistas entre o show e o espetaculo

“Eu gosto do Belo, eu amo o Belo!”

Bianca, 6 anos

Expressfes metonimicas como a citada acima sdo cada vez mais comuns no contexto
de valorizacdo da superexposicao, onde o gosto pela musica confunde-se com a fixagdo pelo
artista.

A partir da expressdo Sociedade do Espetaculo de Guy Debord, é possivel pensar em
contraste os termos show, como momento de expressdo artistica — e espetaculo — a

superexposi¢cdo na midia. Para Debord (1998), o espetaculo € uma forma de sociedade em que



a vida real € pobre e fragmentaria, e os individuos sdo obrigados a contemplar e a consumir as
imagens de tudo o que lhes falta em sua existéncia real. A realidade torna-se uma imagem e as
imagens tornam-se realidade. Se antes o dominio da economia sobre a vida determinava a
degradacdo do ser em ter, na sociedade do espetaculo é preciso parecer. O espetdculo seria,
entdo, ndo um conjunto de imagens, mas uma relacdo social entre pessoas mediada por
imagens. A andlise de Debord aproxima-se em certa medida dos autores da industria cultural
ao considerar que todos sdo atingidos passivamente pelo sistema que alcanca um
comportamento hipnético. De todo modo, a perspectiva com que aborda o espetaculo deflagra
a era da visibilidade extrema.

Nessa era de superexposicdo, tem-se o artista descolado da arte, sendo possivel
identificar aquilo que Adorno e Horkheimer (1985) apontam como a constituicdo de um
sistema harmonizado em si e todos entre si. Junto com seus relatos sobre as musicas, era
comum que as criancas fizessem comentarios que revelassem conhecimento sobre a vida
pessoal dos cantores, evidenciando uma ldgica que se desloca daquele que cria aquele que se
faz visivel, tornando publico aquilo que é da esfera do privado e caracterizando um outro tipo
de massificacdo. Os cantores estdo em todos os lugares em busca de rentabilidade pela
exposicao: lojas, internet, programas de radio, televisao, revistas de fofoca, jornais, cinema,
material escolar... Aspectos da vida privada parecem ter mais relevancia que seu desempenho
artistico naquilo que se prop6em a fazer.

Ao assistirmos ao DVD de ensaio do Belo anteriormente mencionado, as criangas

conhecem bem a letra e pergunto a Carol (6 anos), a menina que levou o DVD:

Nélia: Vocé gosta, Carol?

Carol: Ahan, eu amo!

Nélia: Por qué?Fala de qué essa musica?

Carol: Ele fala pra ele ndo desistir da mulher dele, porque ele se separou da mulher, a
Viviane.

Segundo analise de Sarlo (1997a), vive-se a inversdo das esferas publica e privada. Na
videoesfera, o politico e o artista se equivalem ndo pela dimenséo politica da arte, sobre a qual
Benjamin (1994) adverte, mas por estarem ambos num sistema de vedetes (p.133),
superexpostos impulsionados pelo showbusiness. Os politicos passam a apresentar-se com 0s
atributos do homem comum ao mesmo tempo em que vestem a mascara do personagem, que
estd em outro cenario que ndo é o cotidiano e sim o cenario formalizado das institui¢fes. Ja o

artista sai do lugar de homem comum para habitar o estrelato midiatico, onde suas opinides



politicas sdo espetacularizadas em programas de auditério e respaldadas ndo por sua condicao
de cidadao, mas pelo peso simbolico que exerce na condicdo de personalidade.

Chaui (2006) também chama a atencdo para essa questdo e destaca a irrelevancia de
categorias de verdade ou falsidade substituidas pelas no¢6es de credibilidade, plausibilidade e
confiabilidade. O artista passa a ser alguém confiavel e suas preferéncias travestem-se em
propagandas dos mais variados produtos, desde a marca de roupa que usam ao partido politico

que apbiam.

3.3.3 Arte e politica: emancipacao pela massificacdo?

“(...) A reprodutibilidade técnica da obra de arte modifica a relacéo da
massa com a arte. Retrdgrada diante de Picasso, ela se torna
progressista diante de Chaplin”.

Benjamin (1994, p.187)

A reprodutibilidade técnica, ao mesmo tempo que fomentou a politizacdo da arte,
permitindo 0 acesso as obras, inaugurou a dimensao da visibilidade como critério valorativo
que contribui, simultaneamente, para a despolitizacdo da arte e estetizagdo da politica. A esse
processo de secundarizacdo da funcdo artistica pela funcdo social, Benjamin (1994, p.173)
chamou de refuncionalizacao da arte.

Chaui (2006) lembra que o poder de persuasdo e convencimento do radio levou a seu
uso politico pelo nazismo, que descobriu e explorou a capacidade mobilizadora daquele meio
de comunicacdo. O movimento de politizagdo da arte mencionado por Benjamin mais
especificamente atraves do cinema é considerado por muitos pensadores como o inicio da
comunicacdo de massa. Atento aos efeitos do jogo capitalista, Benjamin identificou as
investidas de estetizagdo da politica pelos fascistas e acreditava na politizacdo da arte como
tarefa do comunismo, pois para ele, valor estético e revolucionario caminham juntos.

Mesmo reconhecendo que a libertacdo da arte de uma imobilidade sagrada a tornaria
vulneravel a manipulacdo das grandes poténcias comerciais, Benjamin assume uma posi¢cao
otimista no que diz respeito a possibilidade de democratizacdo da cultura e das artes através
da reproducdo que permitiria 0 acesso a criagdes que poucos poderiam conhecer e fruir.

No entanto, esse movimento de democratizagdo que traz consigo uma conotacéo
positiva, ndo apresenta caracteristicas que possam ser consideradas democraticas. Uma das
maiores consequéncias desse processo, a massificacdo, traduz o sentido negativo,

caracterizado como a banalizacdo da expressao artistica e intelectual, vulgarizacéo das artes e



dos conhecimentos. Assim, ha que se reconhecer as conseqiéncias e implicacOes éticas do
processo de democratizagdo da arte que, se por um lado, amplia o acesso pela possibilidade de
reproducdo, desvinculando do artista o conceito de genialidade e descartando uma preparacao
do receptor, por outro leva a massificacéo.

Sarlo (1997) analisa que nesse processo, todos séo convertidos em membros de uma
sociedade eletronica que se apresenta como uma sociedade de iguais. Aparentemente, a
cultura eletrénica é democratica (...) A universalizacdo imaginaria do consumo material e a
cobertura total do territorio pela rede audiovisual ndo acabam com as diferencas sociais,
mas diluem algumas manifestagdes subordinadas a essas diferencas (p.109).

Martin-Barbero (2006) procura desmistificar a idéia de degradacdo cultural pela
cultura de massas, destacando o entrecruzamento de logicas distintas em relacdo ao massivo,
gue perpassa 0s requisitos do mercado, mas também uma matriz cultural que representa o
lugar de interpelagéo e reconhecimento das classes populares. A denominacgédo popular, para o
autor, propde, pela primeira vez, a possibilidade de pensar em positivo 0 que se passa
culturalmente com as massas, ndo s6 aquilo que produzem, mas também o que consomem,
sob o desafio de ndo se limitar a pensar como algo que se relaciona ao seu passado, mas como
algo ligado a modernidade, a mesticagem e a complexidade do urbano (p.70). Assim, o autor
procura abordar a questdo da massificacdo com uma visdo menos ingénua entendendo-a como
um fenébmeno anterior a era dos meios eletrénicos através de instituicdes como a escola e a
igreja, da literatura de cordel e dos melodramas, da organizacdo massiva da producéo
industrial e do espaco urbano. No prefacio do livio Dos Meios as MediagBes, Canclini

defende que

“A cultura contemporanea ndo pode desenvolver-se sem os publicos massivos, nem a nogao
de povo — que nasce como parte da massificacdo social — pode ser imaginada como um lugar
autdnomo. Nem a cultura de elite, nem a popular, ha tempos incorporadas ao mercado e a
comunicacdo industrializada, sdo redutos “incontaminados” a partir dos quais se pudesse
construir outra modernidade alheia ao carater mercantil e aos conflitos atuais pela
hegemonia”. (p.23)

Martin-Barbero (2006) segue analisando como Benjamin vé na técnica e nas massas
um modo de emancipagdo, politizagéo da arte a partir da experiéncia da multidédo que torna
possivel o exercicio da cidadania. Para Benjamin, o popular pode se oferecer como
possibilidade de libertar o passado oprimido, permitindo que se pensem as relacdes da massa
com o popular. Na nova forma de recepc¢éo coletiva, o sujeito € a massa. Konder (2000, p.26)
analisa que, enquanto que para Adorno e Horkheimer, a diverséo favorecia a resignacéo, para
Benjamin a diversdo e a distracdo eram parte “normal” do processo historico de renovacgdo da



humanidade; um processo pelo qual a arte rompe com a tradicdo, renuncia radicalmente aos
valores eternos, emancipa-se de sua existéncia unica ligada a rituais e se orienta em funcgéo de
sua reprodutibilidade.

Enquanto Benjamin acredita que a experiéncia da recep¢do em massa pode significar
“um grande e insuspeitado espaco de liberdade” (KONDER, 2000, p. 26), Adorno é tomado
por um pessimismo historico que o leva a criticar a racionalidade técnica sem reconhecer um
modo de uso historico. Morais (2001) também destaca um outro ponto que distingue 0s
autores em suas analises sobre a cultura. Se para Benjamin, a producdo técnica se insere num
processo de racionalizacdo, de destruicdo do mito e dessacralizacdo do mundo, para Adorno, a
técnica acarreta novos mitos e impede o iluminismo.

N&o se pode entender culturalmente o que se passa com as massas sem considerar a
sua experiéncia. Adorno e Horkheimer (1985) concebem a industria cultural como um sistema
que produz e regula a dispers@o sem valorizar, por exemplo, 0 enriquecimento perceptivo que
0 cinema trouxe, enquanto Benjamin acredita que o publico pode se divertir e também
examinar o que produz a distracdo. E nesse contraponto que os estudos da recepgdo se
oferecem como valiosa perspectiva de analise que apresenta a mudanga de paradigma para se
pensar a elaboragdo critica do receptor. Mas assim como é importante admitir que nao ha,
necessariamente, uma relacdo de poder unilateral dos produtores sobre os receptores, é
preciso reconhecer que a elaboracdo critica ndo nasce com o0 sujeito, mas precisa ser
construida através da mediacéo.

E nesse ponto que se recupera a importancia da escola como espaco rico para o debate
que possibilite a construcdo de um olhar exterior para as questdes que orientam a vida

contemporanea.

3.4 E pra crianca ou pra adulto?

Nélia: E vocé, Renata, quem voce ia entrevistar?
Renata: Eu ia entrevistar a Xuxa.

Nélia: Ah... A Xuxa? Por qué?

Renata: Porque € legal, é de crianga, eu gosto dela,
eu tenho até o DVDY.

Os debates acerca da massificacdo da producdo colocam em discussdo a posi¢édo que a

crianca ocupa no mundo do consumo. Uma vez reconhecida como consumidora em potencial,

%7 Trecho do diario de campo.



uma enorme gama de produtos passou a ser direcionada para o publico infantil, entre eles,
inimeras produgdes do mercado fonografico.

Subtil (2003) constatou em uma pesquisa com criangas entre nove e dez anos gque as
musicas infantis estdo perdendo terreno para letras, musicas e coreografias destinadas ao
publico adulto. Essa constatagdo também se fez na presente pesquisa, mas uma das principais
questdes que chamam a atengdo ndo é se, de fato, deva existir uma mausica exclusivamente
infantil. O que estamos chamando de musica infantil? Lamentemos essa “perda de terreno”?

Vale lembrar que uma tomada de posicéao esté carregada de sentidos e significados que
atribuimos a infancia. Assim, um dos pontos de analise diz respeito ao enderecamento das
produc¢des musicais do ponto de vista do mercado fonogréafico e da midia como um todo.

Em um estudo aprofundado de reconstrucdo historica da midia sonora para criancas no
Brasil, Cappi (2007) identifica dois momentos dessa producdo: do inicio da década de 20 que
se estende até o fim dos anos 70, com trabalhos essencialmente narrativos e baseados em
historias; e a partir da década de 80, com trabalhos desenvolvidos para o cinema e para a
televisao através de discos. O autor lembra que mesmo depois de 1950, quando comecaram as
transmissdes televisivas na extinta TV Tupi, sua influéncia na producéo da midia sonora para
criancas ainda ndo era significativa, o que s6 aconteceria a partir da década de 80. Seus
estudos demonstram que a Rede Globo tem papel fundamental na producdo de trabalhos
sonoros infantis, principalmente em programas televisivos, como por exemplo, os diversos
programas apresentados pela Xuxa.

A popularizagdo da TV determinou uma mudanca no formato da grande maioria das
produgdes musicais infantis. Hoje, trabalhos sonoros exclusivamente para criancas estdo a
margem da industria cultural. Os consumidores infantis que na década de 80 desfrutavam de
uma gama enorme de produgbes do mercado fonografico, hoje apropriam-se de gostos e
preferéncias adultas. E importante lembrar que Buckingham (2007) assinala que essa
aproximacao entre as preferéncias sempre existiu, enquanto Postman (1999) considera que se
trata de mais um indicio do fim da linha divisoria entre criancas e adultos. No entanto, vale
refletir sobre essa mudanga de foco do mercado nas Gltimas décadas: ndo ha producgdes
sonoras infantis porque as criangas ndo mais se interessam por elas ou as criangas ndo as
consomem porgue elas ndo existem?

Os programas de TV infantis foram responsaveis por grande parte da producdo de
midia sonora para criangas no Brasil, especialmente a partir da década de 80. Hoje, uma das
poucas producdes voltadas explicitamente para as criancas é a série de CDs e DVDs Xuxa s

para Baixinhos, dando continuidade a era Xuxa. Na area das trilhas sonoras, tem-se os CDs do



Sitio do Pica pau Amarelo, que ndo apareceram entre 0 material levado para a pesquisa ou
sequer foram mencionados, talvez porque as criangas estudem de manha e ndo assistam com
freqliéncia ao seriado. As bandas Rebelde e Floribella ndo estdo sendo aqui consideradas
como trilhas sonoras, ja que ganharam “vida propria” a partir dos programas de TV que as
originou.

Sobre a hegemonia Xuxa, algumas consideracfes merecem destaque dada a
expressividade gue tem na area de producdes midiaticas voltadas para a infancia. Por isso, o
programa TV Xuxa que comandou em 2007 foi um rico campo de observagdo sobre essas
questdes. Classificado como infantil, o programa exibia um quadro de entrevistas chamado
Conta ai com a apresentacdo de uma menina de aproximadamente 10 anos e a presenca de
diversas celebridades, atores, padres, cantores e bandas. O interessante foi constatar que tais
cantores e bandas ndo mantinham qualquer vinculo com o publico infantil do ponto de vista
da rotulacdo do proprio mercado, embora alguns aparecessem entre as preferéncias musicais
das criancas envolvidas na pesquisa, como no caso da banda de forré Calypso.

Analisando duas entrevistas em especial, uma com a banda Calypso e outra com o
Capital Inicial, o que se percebe é que estdo implicitas nas perguntas e nas respostas
concepgdes de infancia que descartam o respeito as especificidades e a espontaneidade
infantis, bem como a condi¢do das criancas de sujeitos da/na propria cultura. A banda
Calypso chega a mencionar o sucesso que faz entre as criangas, anunciando, inclusive, o
lancamento de um clipe com desenhos animados. Segundo os integrantes da banda, as
criancas gostam das roupas, do cabelo e das coreografias da cantora do grupo, que diz sentir
dé daquelas que ficam até de madrugada nos shows lotados da banda e, que no final, ndo
conseguem ser atendidas no camarim.

J& a banda de rock Capital Inicial demonstrou uma preocupacao visivel em transmitir
bons conselhos as criangcas através de clichés como “Vocés devem batalhar pelo que
realmente gostam de fazer” ou “Obedecam aos seus pais”. Ao interagir com a menina, 0S
integrantes chegaram também a reverter a entrevista e fazer perguntas a reporter-mirim como
a tradicional O que voceé vai ser quando crescer?. Ora, ela vai ser? Ela ja é! E, inclusive, uma
entrevistadora de um programa de televiséo!

Coube, naquele contexto, levantar questdes tipo: quem elegia os “artistas” a serem
convidados? Como surgia o roteiro das perguntas feitas aos convidados? Em que medida as
criangas participavam da elaboragdo das perguntas? Serd que a entrevista correspondia a
curiosidades reais das criancas sobre os convidados ou eram as perguntas que o adulto

acreditava que as criancas quisessem fazer?



Na tentativa de investigar essas questdes, enviei um e-mail ao programa através do
site®. Apesar do “portal X” convidar os internautas a fazerem suas perguntas, o (inico retorno
que recebi consistiu numa resposta automatica, ndo por acaso igual para todas as pessoas:
“Ol4, agradecemos a sua mensagem. Um beijinho da Xuxa™. Em outra ocasido, em visita ao
site®® do programa, foi possivel conhecer uma enquete que se realizava no intuito de escolher
as atragdes favoritas entre as criangas.

Note que entre as opcdes estdo Detonautas, NX Zero, Skank, O Rappa, Jota Quest,
Capital Inicial e CPM 22. Além de considerar que pode haver interesses comerciais e acordos
entre as gravadoras dessas bandas e a propria TV Globo no intuito de promové-las, é possivel
levantar algumas questdes, como: se todas as bandas sdo classificadas como pop rock
nacional, por que deveriam estar entre as preferéncias musicais infantis? Nao ha musicas
infantis ou se pressupde que as criangas gostam do que é produzido intencionalmente para o

publico jovem ou adulto?
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Fig. 04 - Enquete no site do TV Xuxa
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3.5 Crianca e Musica na televisdo

Faltou luz mas era dia

O sol invadiu a sala

Fez da TV um espelho
Refletindo o que a gente esquecia
Faltou luz mas era dia...

Marcelo Yucca/O que sobrou do céu®

O radio estd presente na relacdo das criancas com as musicas como um importante
meio de divulgacédo daquilo que as criangas conhecem e gostam de ouvir. Sabe- se que, pelo
menos no Brasil, h4 pouquissimas iniciativas de radios voltadas para o publico infantil, exceto
aquelas ligadas a programas escolares através de projetos que se proliferam cada vez mais.
Essa escassez pode ser justificada pela ndo rentabilidade de uma radio exclusivamente
infantil, o que apontaria para a suspeita do radio ndo ser tdo atraente em si para garantir a
audiéncia das criangas, competindo com outros meios que utilizam a imagem — neste caso,
deveria ser, teoricamente, atraente para os adultos também. Além disso, pensar em réadio para
criangas remete novamente a questionamentos sobre a especificidade de uma programacéo
infantil. Que tipo de canc@es integraria uma producdo essencialmente musical classificada
para criangas?

Desde 2004, esta no ar na Radio MEC* o programa Réadio Maluca com uma hora de
duracdo criado especialmente para o publico infantil pelo Zé Zuca, que hd muitos anos
desenvolve trabalhos com musica para criancas. A transmissao é ao vivo e funciona como um
programa de auditorio, que possibilita a experiéncia do publico e artista participarem juntos
do programa, qualificando a iniciativa como uma das poucas producdes midiaticas que
colocam a crianca na condicdo verdadeira de co-produtora.

Ainda que consista em um programa pioneiro e de boa qualidade em termos de
producbes radiofénicas para criangas, a R&dio Maluca ndo é conhecida pelas criangas
envolvidas na pesquisa. Houve muitas referéncias a rddios comerciais, principalmente FM O
Dia e Nativa FM, ambas com uma programacao que inclui diferentes géneros musicais,
principalmente musica romantica, pagode, funk e trilhas sonoras de novelas. A repeticao é
uma estratégia para alavancar o artista e a audiéncia da prépria radio como fora mencionado

anteriormente. As mesmas mdusicas tocam dezenas de vezes ao longo de um dia de

0 Musica cantada pelo grupo O Rappa /Album Lado B Lado A.
1 A Radio MEC é aberta em duas fregiiéncias: AM 800 KHZ e FM 98,9 MHZ. A Radio Maluca faz parte da programacao
AM.



programacéo e as criancas demonstram dominar ndo so as letras das musicas, mas com elas,
os jingles de propagandas e da prépria radio que em alguns momentos parecem fazer parte da
propria letra da musica ou viram brincadeira.

N&o houve, sistematicamente na coleta de dados da pesquisa, a referéncia a radios
comunitérias, que sem ddvida, também sdo difusoras das musicas midiaticas, inclusive de
versodes, principalmente de funk, ndo autorizadas a tocar em radios abertas devido a palavroes,
nomes de drogas, armas, menc¢des a traficantes e de faccdes criminosas. No entanto, a
convivéncia com as criancas daquela mesma comunidade durante o tempo em que fui
professora, me permite ter acesso a informagdes como essa, 0 que representa um ganho para a
pesquisa pela condigédo de ex-professora.

Assim, ainda que se constate a presenca do radio no dia-a-dia das familias e se
considere os diferentes espacos de socializagdo das criangas, como grupos de amigos, familia
e igreja, verifica-se que a televisdo ainda pode ser considerada o principal veiculo de suas
referéncias musicais. Além da questao da experiéncia de ouvir o0 som sempre com a mediacéo
de imagens, a relacdo entre infancia, musica e televisdo pode ser pensada a partir das criancas
gue cantam na TV, principalmente em programas infantis e de auditério. Neste topico, serdo
feitas algumas consideracgdes sobre o lugar que a crianga ocupa nessas producoes televisivas
através da musica a partir de caracteristicas dos proprios programas, das musicas que cantam

e dancam e até mesmo de seus figurinos.

3.5.1 Protagonismo infantil na TV: os shows de calouros

“Vocé ndo veio aqui cantar ‘Atirei 0 pau no gato’, né?”

Fala propositalmente indignada do apresentador de TV Raul Gil
ao receber Maisa, 5 anos, para cantar em seu programa.

Ao longo da historia da TV brasileira, as criangcas ocuparam diferentes lugares na
programacao. Pereira (2002) destaca que, a principio, ndo havia producdes segmentadas por
faixas etérias, dirigidas exclusivamente para o publico infantil. As atracGes eram ao vivo, a
noite e voltadas, basicamente, para os adultos. A primeira forma de incluséo das criangas no
universo televisivo se deu a partir da elaboracdo de programas baseados em classicos da
literatura universal ou em concursos de conhecimentos gerais. A linguagem ludica da TV
seduzia as criancas e passava a fazer parte do imaginario infantil.

A partir dos anos 60, a crianca deixou de ser mera espectadora e passou a protagonizar

alguns programas infantis e espetaculos de cunho artistico e cultural, como o Cirquinho



Bombril, o Teatrinho Trol e o Teatrinho Gessy. Nessa época, na TV Tupi, estreava Pollyana,
a primeira novela infantil brasileira.

Com a chegada da década de 80, houve a padronizacdo de um novo formato de
programa para criangas. As antigas producfes pautadas em historias da literatura foram
substituidas por programas comandados pela figura central de um(a) apresentador(a) que
liderava gincanas e brincadeiras competitivas que valiam prémios, exibia dancas
coreografadas e anunciava produtos de empresas patrocinadoras do programa. S&o deste
periodo o Show do Bozo (SBT, 1981), o Baldo Mégico (TV Globo, 1982), TV Crianca
(Bandeirantes, 1984), o Clube da Crianca (TV Manchete, 1985), ZYB bom (Bandeirantes,
1987), TV Fofao (Bandeirantes, 1987), Show Maravilha (SBT, 1987) e o Xou da Xuxa (TV
Globo, 1986).

No formato desses programas havia um apelo intrinseco & fusdo entre realidade e
fantasia, pois as apresentadoras, como Xuxa e Angélica, ndo se furtavam em trazer para a tela
a sua intimidade. Assim, funcionavam como modelos, atrelando a naturalidade da “pessoa
fisica” ao glamour da fama. E importante destacar que, paralelamente, criava-se uma gama de
produtos dirigidos as criancas, desde bonecas, utensilios domésticos, roupas, sapatos,
alimentos, aparelhos eletronicos, entre muitos outros oferecidos para que a crianga se tornasse
mais parecida com seu idolo, colaborando para a consolidacdo da condicdo de consumidores
infantis. Segundo Pereira (2002), o progressivo surgimento de canais por assinatura marca
uma nova relagdo da crianga com a TV. Essas emissoras oferecem vinte e quatro horas
ininterruptas de programas importados e exclusivos para a crianga, que deixa de ser tratada
como simples espectadora e passa a ser vista na sua condi¢do potencial de produtora, sendo
chamada, inclusive, a opinar sobre a programacao.

Da década de 90 até os dias de hoje, outros formatos de programas infantis foram
inaugurados e descartados em poucos anos na TV aberta. Apresentadoras, bonecos, fantoches,
matérias ao ar livre... ttm sido muitas as tentativas para atrair o pablico infantil que, no inicio
dos anos 2000, surpreendeu as pesquisas de ibope ao preterir o programa Xuxa no Mundo da
Imaginacéo, o qual a maior emissora do pais apostava em sucesso absoluto por se tratar da
volta de Xuxa a programacdo infantil. A producdo do programa concluiu que a dindmica
deveria ser inversa ao formato bem sucedido da década de 80: decidiu aumentar a exibicdo
dos desenhos animados (em sua maioria japoneses) e diminuir as apari¢fes da apresentadora.

Algum tempo depois, Xuxa passou a comandar um programa diario pela manha na

mesma TV Globo, apostando na incorporagcdo cada vez maior de criangas como co-



apresentadoras. Elas entrevistavam, atuavam, apresentavam atracfes musicais e destacavam-
se pela aparente capacidade de improviso e desenvoltura frente as cameras.

Um outro exemplo de atuacdo constante de criancas como apresentadoras é o
Programa Raul Gil, exibido atualmente nas tardes de sabado pela TV Bandeirantes. Trata-se
de um programa de auditério com quadros de entrevistas, calouros, homenagens a artistas e
atracdes que envolvem criancas, normalmente cantando e dancando. Segundo o préprio site*
do programa, a esséncia de quadros com criangas surgiu em 1975, quando o apresentador
Raul Gil comecou a lancar atragdes infantis em seus programas: Show Crianga, Raul Gil e as
Criangas, Criangada, Criancas Curiosas, Eu Show Crianca, e os mais recentes Dublagem
Infantil, A Mais Bela Voz Mirim e Forrézinhos e Pagodeirinhos séo alguns exemplos. Muitos
desses quadros langavam competi¢cfes entre as criancas.

No inicio dos anos 2000, o programa chegou a promover o Concurso Mini Tchan que
consistia na apresentacdo de criancas que deveriam, dublar, dancar e se vestir tal como o
grupo de axé Tchan. O grupo deveria ser composto por duas meninas, uma loira e uma
morena, € um menino negro, tal como o grupo original. Apds meses de apresentacdes,
jurados, notas e eliminagdes, o grupo vencedor, formado por trés criangas com menos de 7
anos, foi lancado no mercado como Mulekada, seguindo o mesmo género musical, estilos de

roupas e dancas insinuantes do grupo inspirador do concurso. O Mulekada nao existe mais.

Fig. 05 - Grupo Mulekada

Entre os anos de 2006 e 2007, foi exibido um quadro chamado Eu e as Criancas que

contava semanalmente com a presenca de Maisa, com cinco anos na época, que surpreendia a

42O site 6 www.raulgil.com.br



http://www.raulgil.com.br/

platéia, os telespectadores e o préprio apresentador com sua desenvoltura para cantar, dublar,
dancar, falar com o auditdrio, entrevistar e por seu vocabulario considerado apurado para a
idade. A menina se transformou numa das principais atragdes do quadro, sendo ao mesmo
tempo, convidada e apresentadora do programa junto ao Raul Gil. As musicas que
apresentava variavam entre o funk e o axé. Na imagem, uma das apresentagcdes da menina em
uma homenagem a Ivete Sangalo. A roupa preta € uma miniatura da roupa que a cantora se

apresentava nos shows da época.

Fig. 06 - Maisa em homenagem a lvete Sangalo

Nesse periodo das constantes apari¢des da menina, a produgdo do programa chegou a
ser procurada por e-mail para averiguar a possibilidade de uma entrevista ou de algumas
informacdes sobre a dindmica do quadro, como os critérios para a selecdo das criancas
participantes, a escolha do figurino, do repertorio, entre outras. A producdo chegou a
manifestar a possibilidade de responder a um pequeno questionario, mas apds explicar que as
informacdes seriam utilizadas para fins de pesquisa académica, ndo houve resposta.

Apesar do site do programa frisar que o extinto quadro Eu e as Criangas fosse um
espaco para criangas com até dez anos mostrarem suas habilidades, dublando, tocando algum
instrumento, dancando ou contando piada, hd outros quadros que promovem a competicdo
entre criangas, como o concurso Floribella Mirim, inspirado na novela infantil Floribella

exibida até o fim do ano de 2006 pela mesma emissora com sucesso de audiéncia.



E importante destacar que todos os quadros do programa sdo permeados de
propagandas de produtos variados, desde aparelhos eletronicos, como maquinas fotogréaficas,
até alimentos como maionese e amendoim. A menina Maisa participava de todas as
propagandas, anunciando e recomendando todos os produtos. Em algumas edigdes do
Programa Raul Gil selecionadas para as atividades da pesquisa, foi possivel verificar a
utilizacdo de Maisa para oferecer os produtos que sdo anunciados no programa. Algumas
marcas investem em logotipos infantis, como um gatinho da marca Zaeli que vende produtos
alimenticios. Em outro extremo, Maisa manipula aparelhos eletrbnicos como maquinas
digitais para filmar e fotografar, levando Raul Gil a enfatizar que até uma crianca de cinco

anos consegue usar.

Fig.07 - Maisa e a propaganda

Em uma das edicGes, a méae de Maisa contou que sua filha ficou mais estimulada para
a aprender a escrever 0 nome para dar autografos, reforcando o glamour do trabalho na midia.
Essa nova insercdo de criangas nos programas de TV suscita, além da discussdo acerca da
relacdo das criangas com o contetdo da programacéo, o debate sobre o trabalho infantil na
televisdo. Sabe-se 0 quanto o conteldo e a estética da televisdo influenciam a construcéo de
valores sociais e, conseqlientemente, 0s desejos das pessoas. A agdo do consumo e da midia
no cotidiano é apontada por muitos autores como determinante de desejos, identificacdes e
acoes, principalmente das criancas. Em sociedades que funcionam sob a égide do consumo, os

ideais midiaticos povoam tanto o universo infantil quanto o adulto. Trabalhar na midia,



tornar-se famoso, é uma mercadoria almejada e disputada diariamente, colocando as criangas
entre o trabalho infantil e a brincadeira.

E o que parece acontecer com a pequena Maisa. Ap6s deixar a funcdo de co-
apresentadora do quadro Eu e as Criangas, a menina passou a apresentar semanalmente um

programa infantil Sdbado Animado do SBT.

Vale conhecer o que diz o site*® do programa sobre a menina:

Apresentadora

Apresentadora

Desenhos

Baixe ja
o Discador

ea
internet de gracal

Copyright @ 2008 - Sisterna Brasileiro de Televisdo

Fig. 08 - Apresentacéo de Maisa no site do SBT

“Se voceé é fa do Sdbado Animado, conhece a pequena Maisa, apresentadora da atracdo do SBT. Nascida em 22/05/2002, ela
sempre foi precoce. Comegou na TV aos 3 anos, quando pediu aos pais, como presente de aniversario, para conhecer o
apresentador Raul Gil. O que era para ser uma visita rapida virou um trabalho. Maisa, que sempre gostou de dancar a cantar
diante do espelho de casa, transformou-se em uma artista de TV. No programa do Raul Gil, comegou dublando sucessos do
grupo Rouge, de Ivete Sangalo e de Wanessa Camargo. Em seguida, passou a cantar de verdade. E depois ocupou o posto de
secretéria de palco do quadro infantil da atracdo. Filha Unica, a pequena Maisa nasceu em S&o Bernardo do Campo, no ABC
paulista, mas hoje mora no interior de Sdo Paulo. Nas horas livres, ela brinca de boneca e com os amigos do prédio onde
mora. Mas quem a conhece sabe que ela adora escrever e vive com um caderninho de anotagGes e desenhos. Apesar da pouca
idade, Maisa ja escreve bastante coisa”.

E interessante perceber alguns esforcos do texto para naturalizar a presenca da menina
a frente do programa. Ao informar que a menina chegou a TV, ainda com 3 anos, € frisado
que foi por vontade propria e que, por isso, dublar e cantar virou um trabalho. Também ¢é

possivel identificar a intencdo de demonstrar que ela brinca como outras criangas — em outras
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palavras, ela € normal! A producdo desse programa também foi procurada por e-mail, mas

ndo houve retorno.

Apesar de ndo ter o foco na musica, as aparicbes de Maisa no programa Sébado
Animado merecem ser mencionadas por algumas outras questdes: enquanto apresentava-se no
Programa Raul Gil, a menina vestia roupas justas, mini saias, usava 0s cabelos bem
compridos e rebolava a vontade ao som de funks e outras musicas. No Sabado Animado, a
menina usa vestidos largos, estad com os cabelos curtos e canta e danca, entre as brincadeiras e
apresentacdes de desenhos animados, musicas provavelmente entendidas como infantis, como
High School Music e Rebelde. Além de levantar o debate sobre as concepcdes de infancia que
circulam na midia, mais precisamente na TV — miniatura do adulto, engracadinha, prodigio,
inocente — é possivel inferir que nem a menina nem sua familia participam com autonomia de
algumas escolhas, como figurino e conteudo da programacéo. Isso nos leva a entender que as
formas como as criancas se apresentam, assim como o0 que apresentam na TV, estdo

carregadas de significados.

As imagens a seguir fecham este capitulo propondo uma reflexdo sobre as aparigoes
infantis na televisdo. Maisa faz parte de um hall de criancas que chama a atencdo na midia
porque a sociedade adultoscéntrica supervaloriza quem apresenta, desde muito pequenas,
caracteristicas proximas do “ser adulto”: desenvoltura, bom humor, espontaneidade,

“maturidade”...

Fig. 09 - Programa Raul Gil Fig. 10 - Sdbado Animado

Vale dizer que o Programa Raul Gil ainda mantém a apresentacdo de criancas

cantando e dancando como uma de suas principais atracdes, mas ndo € o Unico. O Domingo



Legal do SBT, por exemplo, volta e meia lanca a formula dos “Mini”, como o concurso
inspirado na novela Rebelde que colocava as criangcas em performances miniaturizadas dos
artistas. A aparicdo sistematica na midia € também uma forma de trabalho infantil, por mais
gue o glamour disfarce. As atividades infantis aqui destacadas estdo muito longe de poderem
ser classificadas como uma expressdo artistica que caracterize uma atividade de aprendiz,

como prevé o Estatuto da Crianca e do Adolescente.



Capitulo 4
OUVIR AS CRIANCAS:
O QUE ELAS CANTAM E DIZEM SOBRE INFANCIA, CULTURA, MIDIA E ESCOLA

“(...) Quando eu ia chamar outra crianga
para a entrevista, Ricardo (6 anos) disse:
‘Peraf, vocé ndo vai deixar eu cantar aquela masica?’”*

E inegével e inevitavel a empatia das criancas pelo que ¢é apresentado na midia, talvez
0 mais importante suporte simbolico que compde o cenario educativo das novas geracoes.
Certamente, se as criancas chegassem a escola todos os dias cantando todo o repertorio da
Arca de Noé*, eu, comprometida com uma concepcéo de infancia que respeite seus direitos,
suas especificidades e sua condicdo de sujeito da cultura, ndo manifestaria o desejo de
investigar o que elas pensam sobre o pato aqui, acola, por exemplo. E fato que o
estranhamento e o incbmodo surgiram porgue o interesse se da por muasicas, em sua maioria,
apelativas e comprometidas com a Idgica de uma sociedade de consumo. Por isso, a tbnica da
pesquisa é seguir uma linha de investigacdo sobre o que dizem as criangas sobre as musicas
que elas cantam na escola, sejam elas consideradas adequadas ou ndo, procurando escapar do
lugar comum da critica facil.

E necessario salientar que ndo ha aqui a intencdo de delinear uma proposta de
formacdo pela masica ou de elevagdo do gosto através de um trabalho pedagdgico, mas sim o
reconhecimento de que essas formas de expressdo existem, alcangam criancas de todas as
idades e merecem ser analisadas sem rétulos, preconceitos, livre do viés de uma hierarquia
cultural. Tratar essas producdes apenas pelo aspecto homogeneizante da cultura de massa,
como ilegitimas ou esvaziadas de significado, comprometeria o dialogo e a relacdo de
alteridade que se espera na escola entre alunos e professores. Em tempo, é bom lembrar que
uma abordagem que recaia sobre o extremo oposto é tdo perigosa e irresponsavel, uma vez
gue ndo se pretende elevar tais producGes a um patamar de manifestacdo cultural por si s6
criativa, enriquecedora e educativa. Contudo, é preciso admitir que mesmo as musicas

midiaticas sdo produtos da cultura e assim sendo, ha quem as produza, seja produzido por elas

* Trecho do diario de campo de 5 de outubro de 2007, durante a brincadeira que imitava um programa de televiséo de
entrevistas.

5 A Arca de Noé, lancada em 1980, é uma producéo de mdsicas infantis que surgiu de uma pareceria, quando Toquinho
musicou algumas poesias infantis de Vinicius de Morais com letras sobre animais. Ap6s a morte do poeta, Toquinho langou
diversos trabalhos musicais para criangas, entre eles, A Arca de Noé 2, Casa de Brinquedos, Cangéo de Todas as Criancgas e
Cancdo dos Direitos das Criangas. Suas musicas costumam ser usadas em escolas com fins pedagdgicos.



e se reconhega como sujeito nesse contexto. Por isso, € importante fortalecer o compromisso
de estar atento aos significados que essas musicas trazem sobre uma cultura e uma forma de
ver o mundo que se apresenta as criancas.

Ouvir musica, cantar e dancar, mais do que consumir, é fazer parte, & “estar com”,
sentir junto as sensagdes que a musica pode trazer, sejam elas de dor, tristeza, ansiedade,
desejo... As musicas que fazem parte da vida das criangas sao levadas para a escola das mais
diversas formas: elas cantam baixinho, sozinhas e distraidas ritmizando as préprias atividades;
puxam um coro quando estdo em grupo para que todos acompanhem; cantam e dangam em
frente ao espelho; levam seus CDs e DVDs e pedem para que a professora os exiba para que
possam assistir com os colegas; propdem brincadeiras a partir de shows e masicas... O prazer
de cantar junto ndo se manifesta sé na afinacdo de vozes com o cantor, mas também com as
vozes de outras criangas.

No entanto, a mdsica estd na escola mesmo quando ndo € efetivamente cantada.
Cantores e bandas estampam as roupas que estdo por baixo do uniforme, itens do material
escolar, brinquedos, albuns de figurinhas... Todos os langamentos do mercado fonografico
especifico para o publico infanto-juvenil sdo acompanhados de uma “industria de
quinquilharias” que atraem pela assinatura dos artistas.

E nesse ponto, também, que se encontra mais um aspecto relevante da investigacao.
Ha “preferéncias silenciosas”, aquelas que ndo séo verificaveis com facilidade porque néo
movimentam um mercado de produtos infantis por serem classificadas e dirigidas para os
adultos e mais: masicas que as criancas nem sempre cantam distraidas por entenderem que
sdo improprias para 0 ambiente escolar ou para serem cantadas na frente da professora.

Neste estudo, procurou-se primeiro ouvir as criangas para conhecer as masicas que
fazem parte do seu repertdrio para entdo, a partir dos diadlogos desencadeados, identificar
categorias de analise que emergiram e captar caracteristicas que permitam discutir as relacdes
entre as criancas e as musicas na busca da construcdo de novos referenciais para compreender
tais fendmenos. Nas falas das criancas, encontramos pistas para entender seus modos de ver,
ser e estar no mundo, os sentidos produzidos sobre os artefatos culturais e a importancia das

mediagdes na construcdo da cultura.



4.1 Paisagem sonora:

afinal, o que as criancas cantam na escola?

“Falta s6 vocé nessa festa!

Mas essa festa € sO zoeira, é SO zoeira,

¢ s0 zoeira ahahah...

Funk, pagode e cerveja,

a noite inteira, a noite inteira ahahah...”*®

MC Rony e Baby

O olhar constantemente direcionado para a relagdo das criangas com as musicas com
todas as turmas que tive de educacéo infantil fez com que eu chegasse ao campo de pesquisa
de um outro lugar — lugar de alguém que ja supunha o que ia encontrar, mas sem abrir mao de
se surpreender e aprender com o desconhecido. Sendo assim, reservadas as especificidades
das condi¢cBes metodoldgicas da pesquisa apresentadas no segundo capitulo, eu ja esperava
encontrar determinado “tipo” de musica — a musica midiatica. Paradoxalmente, é possivel
dizer que encontrei 0 mesmo, mas ele era diferente. As musicas levadas pelas criangas para as
oficinas ndo eram exatamente as mesmas que apareciam em nosso cotidiano, afinal, seis
meses fora tempo suficiente para que o mercado consagrasse novos idolos e outros tantos se
transformassem em coisa do passado ou sequer fossem lembrados.

A musica midiatica surge e desaparece numa espécie de retorno ciclico; o “novo”
lembra o “velho” disfargado. De certa forma, quando Adorno e Horkheimer (1985) escrevem,
logo nas primeiras linhas sobre a indUstria cultural, que a cultura contemporanea confere a
tudo um ar de semelhanca (p.99), me ajudam a compreender esse fenébmeno sob a perspectiva
critica da sociedade de massas, ja amplamente discutida no capitulo anterior.

Por ndo se tratar de um levantamento quantitativo, ndo houve preocupacdo em tabular
o material levado pelas criangas ou as reincidéncias, pois como ja fora mencionado na
discussdo sobre massificacdo, era comum que as criancas levassem os mesmos DVDs.
Portanto, a dindmica aconteceu da seguinte forma: ja interadas sobre as atividades que seriam
propostas com as mdsicas, as criangas ficavam encarregadas de levar para 0S Nnossos
encontros, as sextas-feiras, suas mausicas favoritas. As professoras das turmas davam
lembretes oralmente quando as datas se aproximavam.

A partir de todo o material levado ao longo de todos 0s nossos encontros, neste item

sera dada atencdo especial aos géneros musicais representantes da musica midiatica. As

“6 Essa festa é s6 zueira / MCs Rony e Baby.



criancas levaram DVDs de pagode (Show do Jeito Moleque e ensaio do Belo), hip hop
(clipes diversos), trilha sonora de novelas (Floribella e Show do Rebelde), funk (Furacéo
2000 - Tsunami), infantil (Eliana, Xuxa s6 para Baixinhos - diversos), forrd (Calypso e
Calcinha Preta), axé (Show do Babado Novo), musica pop internacional (clipes do Michael
Jackson), musica pop nacional (Shows do Felipe Dylon e Kelly Key), musica gospel (Show
da Cassiane, da religido evangelica) e Clipes Animados (um DVD com clipes de desenhos
animados com musicas de diversos géneros).

O primeiro aspecto remete a uma analise dos prdprios géneros musicais em si, aqui
identificados com o que é chamado de “ritmos” e que algumas lojas classificam como
“linhas”. Segundo Janotti Jr. (2006), os géneros musicais envolvem regras econémicas,
semidticas, técnicas e formas, convencgdes e performance, mercado e sociabilidade. O autor
defende que alguns fenémenos relacionados ao consumo da musica e j& conhecidos por
trabalhos na &rea de comunicagdo, como as abordagens centradas na sociabilidade, na idéia de
consumo cultural e nas representac6es sociais ligadas a determinados géneros musicais, estdo
inscritos, antes de tudo, nas proprias expressdes musicas. Para ele, a musica seria 0 ponto de
partida para a abordagem dos aspectos sociais e culturais do consumo da musica.

O autor analisa que num cenério cultural composto por hibridismos, interfaces e até
mesmo pela imaterialidade dos suportes comunicacionais que poderiam levar ao
embotamento dos géneros dada a grande e descontrolada circulacdo, a segmentacdo em
géneros musicais é lancada pelo mercado como forma de filtrar o excesso informacional.
Nesse caso, 0s géneros funcionariam como modos de mediacéo entre as estratégias produtivas
e o sistema de recepcao.

Assim, é indispensavel reconhecer que a rotulacdo define o enderecamento em termos
mercadoldgicos e textuais. As musicas carregam tragos que envolvem imaginarios espaciais
associados a certas sonoridades, como é o caso do rap, imediatamente associado as
metrdpoles e do funk, diretamente associado as favelas, especialmente no/do Rio de Janeiro.
Por isso, é possivel associar determinado género musical a um suposto gosto do ouvinte, o
que pressupde uma certa afirmacdo sobre o direcionamento intencional de determinada
mdusica a determinado publico.

Janotti Jr. (2006) conclui que (...)

“Na rotulacéo estd presente um certo modo de partilhar a experiéncia e o conhecimento
musical, ou seja, dependendo do género, elementos sonoros como distor¢éo, altura e
intensidade da voz, papel das letras, autoria e interpretacdo, harmonia, modo, melodia e
ritmo ganham contornos e importancias diferenciadas (...) Assim, 0s géneros musicais
envolvem entdo: regras econdmicas (direcionamento e apropriacdo culturais), regras



semioticas (estratégias de producdo de sentido inscritas nos produtos musicais) e regras
técnicas e formais (que envolvem a producdo e a recepgdo musical em sentido estrito”. (p.7)

No entanto, a produgdo de sentido da musica midiatica ndo deriva somente de uma
configuragdo imperativa inscrita nos géneros, mas também de um posicionamento socio-
cultural de produtores, musicos e 0s préprios ouvintes. O sentido e o valor da musica sdo
configurados no encontro com o ouvinte, numa relacdo entre o seu gosto e o rétulo musical.
llari (2006) também entende que estereétipos de personalidade encontrados em alguns
géneros sdo associados e relacionados a estratificacdo social e status. A MPB, por exemplo,
ndo aparece associada a populacdo em geral. Os géneros pressupdem valoracBes que nem
sempre estdo ligadas diretamente aos aspectos musicais de uma determinada cancao. Além de
estratégias textuais ligadas ao campo da sonoridade, nogdes de determinado género, seja funk,
rock ou MPB apontam também para valores, aspectos sociol6gicos do campo da producdo e
consumo da musica midiatica.

Negar ou assumir determinado género esta ligado as referéncias situadas as margens
ou nos confins das estratégias interdependentes dos aspectos socioldgicos e ideoldgicos da
producdo de sentido, envolvendo modos de gostar e de audicdo especificos ligados a
apropriac6es da musicalidade. Sendo assim, ha um saber musical que a prépria midia cuida de
ensinar que permite tanto o reconhecimento imediato de musicas como o de artistas. Janotti
Jr.(2006) vé a performance como aquilo que configura os géneros e os artistas, entendendo a
performance musical como ato de comunicacdo que define um processo de producdo de
sentido e de comunicacdo. Isso faz com que relacdo com a sonoridade de determinado género
musical seja naturalizada pelos consumidores.

De certa forma, essas prerrogativas ajudam a entender porque determinadas musicas
sdo rejeitadas ou ndo por determinados grupos de acordo com os intérpretes que as
apresentam. A propria performance do artista € um modo peculiar de interpretar a masica ou 0
género de um modo tdo caracteristico capaz de ressignificar a prépria cancdo e a recepgao,
definindo o grau de aceitagdo de diferentes parcelas da sociedade em relacdo a uma
determinada cangdo, como acontece nos casos das regravacgoes, cada vez mais comuns. A
performatividade da voz ou do ato de “tocar” descrevem um senso de personalidade. Um

exemplo que se deu na escola locus da pesquisa, ilustrado pela fala de uma professora da



educacéo infantil, diz respeito & regravacdo®’ que Adriana Calcanhoto fez da musica Fico

assim sem vocé, sucesso no inicio dos anos 2000 com Claudinho e Buchecha, dupla funkeira.

Professora: Nélia, j& pensou na musica que vamos apresentar no dia das maes esse ano? Ta
chegando...

Nélia: Poxa, ainda nem pensei nisso... Por que, vocé tem alguma idéia?

Professora: Tenho! Vamos cantar a musica do Claudinho e Buchecha que a Adriana
Calcanhoto gravou! T4 tdo bonitinha... Eu sempre quis cantar essa, mas agora acho que o
pessoal ndo vai implicar porque ndo é mais “funk”.

Nélia: Ta bom, vamos, eu também achei uma gracinha essa verséo.

E interessante esclarecer que a escola nio adota uma postura de repldio ao funk,
mesmo porgue esta inserida numa comunidade onde o funk € um dos principais representantes
de suas manifestacGes culturais, inclusive na midia através de seus MCs. Mas nota-se como a
mesma musica, quando regravada por um artista que ocupa outro status na prépria midia,
altera a recepgéo, que ganha outros contornos. Para Janotti Jr.(2006), isso demonstra como as
cancdes sdo enderecadas antes mesmo de serem reconhecidas, apenas pelos modos de cantar e
tocar. As possibilidades de producéo de sentido sdo corporificadas em um ou outro intérprete;
formam-se vinculos com o ouvinte numa ténue relagdo entre intérprete, personagem e pessoa
publica.

Assim, a performance do artista tambem € enderecada e, muitas vezes,
intencionalmente para atrair, além do publico adulto, as criancas. Esse seria apenas mais um
aspecto a ser correlacionado a constatacdo das preferéncias musicais das criangas por géneros
direcionados aos jovens e adultos. Outras hipoteses que ja foram levantadas e discutidas no
capitulo trés poderiam justificar essa apropriacdo de referéncias, seja porque faz parte da
formacéo da crianca equiparar gostos e preferéncias aos adultos, seja porque nos ultimos anos
ndo ha disponivel no mercado variadas produgdes musicais infantis, ou até mesmo porque 0s
proprios pais ndo compram CDs e DVDs especificos para as criangas. Essa Ultima hipotese é
a que menos se confirma, uma vez que somente 0 DVD do ensaio do Belo ndo pertencia
exclusivamente a crianca, mas sim a sua avo. Por outro lado, é preciso deixar claro que, no afa
de esperar o reconhecimento das peculiaridades da infancia no campo da produgéo cultural,
n&o se trata de desejar que mais CDs e DVDs da Xuxa e Eliana tivessem aparecido na escola.

Pensando em discutir esse assunto com as criangas, assistimos a uma entrevista da
banda Calypso exibida no extinto programa TV Xuxa onde os integrantes da banda comentam

gue se surpreendem com 0 sucesso entre as criancas. Um deles arrisca a sugestdo de que as

47 A regravacdo da musica Fico assim sem vocé faz parte do album Adriana Partimpim produzido especialmente para
criangas e langado em CD, em 2004, e o show langado em DVD no ano seguinte.



criancas se encantam pelas roupas e botas de cano alto da cantora e pelos movimentos que faz
com o cabelo longo e loiro durante as dancas. Essa entrevista foi camped numa votacéo
realizada pelo site do programa para saber qual a melhor entrevista do ano. Ainda que
soubesse que nenhuma das criangas havia participado da votacédo, levantei questfes que se
contradizem sobre o enderecamento das producdes e preferéncias que se confirmam a partir

dessa entrevista.

Nélia: Agora, olha sé, por que sera que quando essa entrevista passou no programa da Xuxa,
essa entrevista foi a preferida das criangas? Quem tem alguma idéia?

Renata: Eu sei!

Nélia: Fala Renata!

Renata: Porque ela é divertida...

Nélia: As masicas do Calypso séo divertidas?

Pablo: Eu gosto da primeira!

Nélia: Por que serd que essa entrevista foi a preferida das criancas? Renata acha que é
porque a musica é divertida.... Alguém tem outra idéia? Quem disse que gosta, por que € que
gosta? Por que vocé gosta, Tatiana?

Tatiana: Porgue eu sei cantar.

Algumas criancas se juntam, rindo e falam:

Carlos: Tia, a primeira musica, né, quando canta, ela gosta porque lembra do namorado
dela.

Nélia: Pela musica ela lembra do namorado?

Carlos: Elas duas.

Nélia: Entdo canta essa musica que faz lembrar do namorado. Essa musica do Calypso entédo
faz lembrar do namorado?

Tatiana: Chega pra ca, meu bem, que eu vou te ensinar... (basta alguém comecar e todos
comegam a acompanhar)

Nélia: Essa musica é que faz lembrar do namorado?

[Todos riem e ficam falando quem é namorado de quem. Eu retomo a ateng&o das criancas.]
Nélia: Se vocés fossem a menina que esta |4 entrevistando... quem vocés gostariam de
entrevistar? Pode ser banda, cantor... que vocé queria entrevistar se fosse 14 do programa?
Bianca: Rebelde!

Nélia: O Rebelde? Por qué?

Bianca: Porque eu gosto.

Nélia: E vocé Renata, queria entrevistar quem?

[As criancas respondem na vez dela “Floribela”. Interessante perceber como que devido as
atividades, mesmo as realizadas desde 2006, as criancas sabiam das preferéncias umas das
outras]

Nélia: E vocg, Tatiana, queria entrevistar quem?

Tatiana: Floribella.

Nélia: Por qué?

Tatiana: Porgue eu gosto muito dela, gosto das musicas dela...

Nélia: Ainda ta passando a Floribella?

Todos: Néo...

Nélia: Mesmo assim vocé ainda gosta?

Tatiana: Ahan... Eu tenho o dvd...

Vérias criancgas: Eu também!

Nélia: E vocé, Renata, quem vocé ia entrevistar?

Renata: Eu ia entrevistar a Xuxa.

Nélia: Ah, a Xuxa canta... vocé gosta das musicas da Xuxa? Por qué?



Renata: Porque € legal, é de crianca, eu gosto dela, eu tenho até o DVD.
Nélia: A Xuxa canta musica de crianca?

Todos: Cantaaal

Nélia: E o Calypso, canta mdsica de crian¢a?

Todos: N&ooo!

Nélia: Entdo por que entdo o Calypso tava no programa de crianga?
Bianca: Eu sei... porque a garota entrevistou eles pra cantar la na Xuxa.
Nélia: Mas a Xuxa ndo é de crianca? Entdo porque tinha o Calypso que ndo é de crianca no
programa da Xuxa?

Bianca: Porque a menina escolheu a Calypso.

Nélia: Ela que escolheu, serad?

Renata: Tia, porque a menina viu que ela, a menina gostava do Calypso... ai, como eu vi, eu
vi ela entrevistando...

Nélia: E Layla, ia querer entrevistar quem?

Layla: A Xuxa também!

Nélia: Também? Vocé gosta? Gosta das musicas?

Layla: Gosto... so divertidas... Tem uma assim... Tchutchucéo.
Tatiana: Eu tenho o novo!

Bianca: Eu também!

Nélia: E vocé, Milena, ia entrevistar quem?

Milena: Rebelde!

Nélia: E legal Rebelde? Ainda t& passando?

Tatiana: N&o, mas a gente vé o filme.

Nélia: Tem musica legal no Rebelde?

Varias criancas: Tem, muita musica legal.

Nélia: Eles é que cantam?

Vérias Criancas: E, tem a Mia, o Piero...

As criancas entendem que ha uma faixa do mercado destinada ao publico infantil, o
que as autoriza gostar e adquirir os CDs e DVDs desses artistas. Quando questionadas,
sistematicamente, quem gostariam de entrevistar, as crian¢as citam bandas e artistas que o
mercado oferece como infantis, como se lancassem méo de uma espécie de cliché para se
adequarem e serem aceitas. E claro que n&o se descarta que, de fato, as criancas gostem dessas
mausicas infantis, mas a questdo que se coloca é o porqué de preferéncias musicais por outros
géneros reveladas em outras situages ndo aparecerem, neste momento, entre as respostas. O
longo periodo de observagGes, as conversas com as criancas e analise do material levado por
elas demonstrou que entre todos 0s géneros musicais que compdem seu repertorio musical, o
funk se destaca por algumas razdes Obvias e outras nem tanto. No entanto, as criangas

classificam como musica de adulto:

Nélia: Agora, me diz uma coisa, essas muisicas ai do tapa, que da tapa [funk], toca nas festas
gue vocés vao?

Todos: Tocaaa!

Tatiana: Claro tia!

Bianca: Ah, eles falam “isso é coisa de crianca...”” mas pode... ai bota funk...

Nélia: Quem fala que € coisa de crianga?

Tatiana: Os adultos!



Bianca: Os adultos falam... A mulher do... a filha da mulher... ndo... a mae da filha fala: “Ah,
mas a minha filha é crianca, minha filha nédo ¢é adulto ndo™ ai pode até querer funk, mas bota
Xuxa e depois bota o funk.

Nélia: Mas botou funk na festa da filha?

Bianca: Botou.

Nélia: E quantos anos tinha a filha?

Bianca: Um ano.

Dadas as polémicas que suscita e a centralidade que ocupou ao longo de toda a
pesquisa de campo, o funk serd aqui destacado para o levantamento de questdes acerca da

relacdo das criangas com esse género musical.

4.1.2 Os muitos lados do “funk”

“Tia, funk é pecado?”*®

Thiago, 7 anos

Para Vianna (1990), o funk contraria em varios pontos as teses sobre o funcionamento
da industria cultual. Para o autor, ndo se trata de uma imposicdo dos meios de comunicacdo de
massa, uma vez que até bem pouco tempo, ndo ocupava qualquer espago nos meios de
comunicagdo. Nem radios, nem emissoras de TV veiculavam suas musicas, mas os discos
alcancavam recordes de venda; os jornais sequer anunciavam os bailes, que viviam lotados.
Isso levou Vianna (1990) a questionar, nos anos 90, que € possivel que um produto seja
consumido de maneira diferente, por grupos sociais diferentes circulando por caminhos pouco
convencionais. Assim, o desejo por funk seria algo interno que nao depende efetivamente da
maquina do mercado fonografico para ser consumido.

A partir do sucesso inédito do “Funk Brasil” langado pelo DJ Marlboro em 1990,
houve uma explosdo do funk na midia: MCs eram convidados a se apresentar em programas
de TV, a apresentadora Xuxa declarava-se funkeira e as principais equipes de som que
produziam os bailes espalhados pela cidade ganhavam espaco na TV com programas
independentes. Com isso, 0 funk passou a contagiar e contaminar os bairros mais nobres da
cidade, reconfigurando os territdrios musicais do Rio de Janeiro e minando o que Vianna
(1990) definia como apartheid musical.

Assim, 0 cenario que temos atualmente € bastante diferente do que fora estudado h4,

aproximadamente, vinte anos. O funk carioca circula abertamente na midia: estd no Domingao

*8 Thiago, confuso entre se entregar & musica e & danca com as outras criancas ou seguir 0s ensinamentos da igreja que
freqlienta.



do Faustdo, no Programa Raul Gil, Superpop, nos shows do Crianga Esperanca e até do
Roberto Carlos. Hoje, é impossivel pensar que o funk esteja dissociado da midia e da
producdo cultural massificada. Como bem observa Nei Lopes, (apud Alves, 2001), agora 0s
funkeiros sdo brancos e chegam ao baile de carro importado. E, como virou modismo de
ocasido, as gravadoras vao explorar até virar bagaco. Ainda que se questione o termo
modismo de ocasido amparando-se nas constatacdes de Vianna (1990) sobre o sucesso
proliferado antes mesmo das investidas do mercado, Lopes alerta para a exploracdo comercial
do funk enquanto género musical, embora isso ndo represente uma aceitacdo social livre de
preconceitos.

O fato é que ao ser consumido entre todas as idades e classes sociais, o funk carioca
ganhou visibilidade e inclusive expandiu-se internacionalmente. No entanto, é indispensavel
destacar que essa expansdo ndo é determinante para que as criancas, principalmente as que
vivem em comunidades pobres onde o funk é predominante, conhecam as musicas.

Hipoteticamente, posso supor que ainda que a midia hoje torne a fechar suas portas
para o funk, ou nunca as tivesse aberto, as criancas chegariam a escola cantando e dancando
tal como fazem hoje, ja que suas principais referéncias das musicas de funk sdo oriundas dos
bailes que ja freqiientam®, das radios comunitarias e “piratas”, das juke-boxes™ instaladas
nos becos que ecoam as musicas para todas as casas e dos CDs e DVDs produzidos,

reproduzidos e distribuidos de forma “caseira” pelos funkeiros da comunidade.

Durante a atividade, Pablo comeca a cantar e as outras criancas o acompanham:

Pablo (6 anos): “Mas eu to boladao, eu to cheio de odio... quando eu lembro do meu mano
sem neurose eu choro... Nao, ndo, ndo, ndo entra no meu caminho porgue eu to cheio de 6dio
neguinho (...)”*

Nélia: Nossa, cheio de 4dio? Que musica é essa?

Pablo: E do Menor do Chapa.

Nélia: Mas por que ta cheio de 6dio?

Pablo: N&o sei.

Nélia: Onde toca essa musica?

Pablo: L4 na favela.

Nélia: Na rua? Como assim? Como vocé aprendeu?

Pablo: Os caras, eles botam & no beco.

Nélia: Que caras?

Pablo: Os bandidos, eles botam 14 na maquina ai todo mundo ouve [As criangas confirmam].

“9 Entre as criancas pesquisadas no foi mencionada a freqiiéncia a bailes funk, embora segundo informacdes de criancas e
adolescentes da comunidade, ha bailes organizados por equipes de som em locais publicos, muitas vezes ao ar livre, sendo
freqlientados por pessoas de todas as idades, inclusive criancas bem pequenas.

%0 As juke-boxes emergiram no final da década de 20 e deram um grande incentivo ao mercado fonogréfico que comecava a
produzir em grande escala os discos de 78 rpm. E preciso inserir uma ficha e selecionar a msica que se quer ouvir. Hoje em
dia, as juke-boxes sdo instaladas em bares que lucram com a venda das fichas, além de contribuirem na popularizacéo das
musicas.

51 Cheio de 6dio / Mc Menor do Chapa



Assim, percebe-se que o funk parece fazer o caminho inverso da mdsica midiatica:
comeca a tocar nas comunidades e depois é levado para a midia. Nesse processo de
divulgacdo, muitas masicas que circulam nas comunidades precisam ser lapidadas em versdes
acessiveis a fim de se tornarem viaveis para a divulgacdo em rédios e programas de TV.
Como as criangas pesquisadas tém acesso direto ao que é produzido na propria comunidade,
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elas dominam as duas versdes e entendem que o “proibiddo " ndo cabe na escola.

Nélia: Entéo vocés podem trazer a fita, 0 CD, o DVD que vocés quiserem, ta?
Pablo: Obaaaa, vou trazer Taliba!

Nélia: Talibad? E de qué esse?

Pablo: E proibidao, tia. E muito ruim d’eu trazer, hein, meu pai me mata!
Nélia: Por qué?

Pablo: Porque sim.

Nélia: E dele ou é seu?

Pablo: E de nds, mas eu vou trazer o da Kelly Key.

Os “proibiddes” ilustram uma tenséo que se coloca entre as mediacGes da escola e da
familia, principalmente em relagdo ao funk e no que diz respeito aos discursos institucionais,
muitas vezes desencontrados e contraditdrios. Por isso, as proximas anélises recaem sobre o

papel dessas media¢des na producdo do gosto musical das criancas.

4.2 Entre musicas e mediag@es, a construcao do gosto

“Pensar 0 gosto e repertdrio das criangas é
problematizar o gosto e repertério dos adultos”.

Luciana Ostetto, 2003.

A relativizacdo da influéncia da midia a partir dos estudos da recepcao exige que se
contemplem varidveis como familia, escola, niveis socio-econdémicos, género, etnia, entre
outros fatores que determinam a negociagdo de sentidos do receptor. Todas as variaveis sdo
determinantes nas negociacdes de sentido das criancas com as masicas, 0 que demonstra a
impossibilidade de se atribuir parcelas de influéncia negativa ou positiva a cada uma delas na
relacdo com a midia e a producéo cultural ou na elaboragdo do gosto musical, por exemplo.

E interessante recorrer a proposta de Jacks (apud SUBTIL, 2003) que apresenta trés
dimensbes para os sentidos da mediacdo: individuais, situacionais e institucionais. As

individuais sdo aquelas centradas no individuo envolvendo aspectos cognitivos — percepcao,

52 0 proibid&o é uma vertente do funk que explora explicitamente temas sobre a violéncia urbana, com exaltagio
a nomes de armas, drogas e traficantes, letras repletas de palavrdes e erotismo.



apropriacéo e aquisicdo de conhecimento — e estruturais, que seriam 0s elementos identitarios
como sexo, religido, escolaridade, etnia e nivel socioecondémico.

As mediacOes situacionais envolvem, além dos aspectos individuais, o contexto onde
estdo inseridas as praticas cotidianas, principalmente no lar. Ha ainda as mediacGes
institucionais, que acabam por circunscrever o individuo num cenario mais amplo, ligando-o
a instancias de niveis e carater diferenciados, como familia, escola, religido e partido politico.
Orozco Gomez (apud SACRAMENTO, 2008) ainda identifica uma quarta fonte de mediacao
que seria a tecnoldgica relacionada aos mecanismos exclusivos da midia, isto €, a linguagem e
as caracteristicas tecnicas que influenciam a recepcao.

Nesse entendimento de uma cadeia de percepcdes, € preciso reconhecer que ouvir,
assistir, cantar, decorar, dancar masicas e adquirir CDs e DVDs sdo atividades que, mesmo
que parecam individuais, contam com parcerias, seja da familia, dos amigos, festas de
aniversario, dos professores na aula, no recreio, em festas na escola, incluindo eventos da
midia, como novelas, os programas com maior audiéncia, os cantores do momento. E como se
todos os discursos contribuissem de formas diferentes para a expressao de valores e juizos das
criangas sobre as musicas. O que é falado na igreja, em casa com a familia, nas brincadeiras
com os colegas, na escola e as falas dos artistas na TV tecem uma rede de influéncias que
configura o espaco de mediacdes.

As criancas voltaram a cantar a mésica do ““(...) Vem amor bate ndo para(...)**”” e algumas

faziam a coreografia que consistia em dar tapas no rosto no ritmo da mdsica. Eu perguntei
para Karen, que até entdo estava calada durante a conversa, mas fazia a respectiva dancinha:
Nélia: E assim que danca? Tu também sabe?

Thuany: Ah, a Karen, eu ndo entendo, porque ela fala que é da igreja, fala que néo é... “Ah,
eu sou da igreja”.

Nélia: Por que, entdo quem é da igreja ndo pode ouvir “funk’?

Bianca: Porque... sabe porque eles ndo gostam de ouvir? Porque essa musica nao é legal pra
eles.

Nélia: E pra vocé, vocé acha legal?

Bianca: Acho.

A mediagdo do discurso da igreja, por exemplo, foi um fator que apareceu com
destaque praticamente em todos 0s encontros que tive com as criangas. Além do interesse pela
minha religido, se eu freqliento ou ndo a igreja, as criancas manifestam julgamentos de valor
sobre o funk impregnados pelos discursos religiosos onde facilmente se verifica a fala do

adulto.

58 Tapa na Cara/ Bonde Quebra Tudo.



Nélia: E vocé, Pablo, gosta de funk?
Pablo: Gosto, mas sem palavréo, porque sendo Deus sai da nossa casa.

Entretanto, esses julgamentos morais, por vezes bem severos, em nada coincidem com
suas manifestacdes de preferéncia pelo género, numa linha que os adultos ensinam as criangas
a seguir desde cedo: faca o que digo, mas ndo faca o que eu faco. Pablo, a crianca do didlogo
acima, freglientemente cantava funk durante o dia, provocando os colegas com algumas
masicas e liderando brincadeiras com conotacdo sexual a partir das letras de algumas musicas.
Sempre desconfiado e contido nas oficinas, suas respostas contrariavam 0 Seu
comportamento. Para algumas criancas, o0 jogo de ser bem interpretado ndo chega a fazer tanta
diferenca quando se véem envolvidos pela musica e expressam, sem receio, o que o funk Ihes
incita, seja cantar os refrdes, dancar ou fazer gestos.

Mas, para um outro grupo de criancas, como o Tiago, que me pergunta se funk é
pecado, 0 eco desses discursos sobre o funk € bastante conflitante a medida que a crianca se
sente invadida pelo desejo de cantar e dancar junto com os colegas, mas teme a “reprovacao
divina”.

Admitindo que todos os espacos sdo determinantes para a sensibilidade que é
construida culturalmente, a cultura deve ser entendida como aquilo que emerge no cotidiano
que a crianca produz e é produzida. Nesse sentido, é indispensavel passar pela mediacdo da
familia e da escola. Para Canclini (2006), a cultura configura-se como espaco privilegiado do
estudo da constituicdo dos sujeitos porque € nele que emergem mediacfes que ocorrem a
partir das negociagdes com os diferentes referenciais que os estruturam, entendendo a cultura

como aquilo que emerge no cotidiano.

4.2.1 O que vem de casa?

Nélia: Ah... vocé gosta dessa? Onde vocé aprendeu?
Vinicius: Com a minha mée... ela tem no orkut dela®*.

A mediacao da familia pode ser circunscrita nas mediac¢Ges situacionais, umas vez que
é a familia que proporciona a crianca estar e agir em diferentes contextos, como festas e
passeios, e nas mediagdes institucionais, visto que exerce papel socializador através de
praticas e discursos que se ddo na convivéncia do lar. Logo, a mediacdo da familia existe

tanto no ato de presentear a crianga com um CD ou DVD, quanto ao ouvir ou assistir a

% Trecho do diario de campo.



produgdes musicais quando estdo juntos e mesmo pela influéncia que exerce a partir das
preferéncias das pessoas da familia.
A mediacdo da familia é impregnada de afetividade pelo espaco de troca e convivio

singular que representa.

Durante uma brincadeira de entrevista com as criancgas...

Nélia: E sua musica preferida, qual é?

Vinicius: Hum... [Ele fica envergonhado e as criangas gritam “canta aquela que vocé tava
cantando na sala.]

Nélia: Pode cantar uma parte se quiser.

Vinicius: Vem amor bate ndo para com o piru na minha cara, vem amor bate ndo paraaaa.
Com esse jeito, com essa bunda, com essa cara de safada, vem amor bate ndo para...

[As criancas riem com as maos na boca entusiasmadas, mas apreensiva temendo pela minha
reacdo com a masica. Eu demonstro naturalidade e continuo.]

Nélia: Ah... vocé gosta dessa? Onde vocé aprendeu?

Vinicius: Com a minha mae... ela tem no orkut dela.

No entanto, a partilha de significados se da também quando h& permissdao ou
proibicdo. Apesar de uma certa independéncia das criancas para utilizar aparelhos de DVD,
percebe-se a interferéncia dos pais nas escolhas dos filhos. Partindo desse pressuposto, as
solicitacOes de CDs e DVDs foram feitas oralmente, com a ajuda das professoras regentes, no
intuito de evitar possiveis interferéncias dos pais na escolha das criancas, embora se saiba
que, felizmente, muitos pais supervisionam o material escolar dos filhos e, inevitavelmente,

dariam ou ndo a permissao de levar determinado CD ou DVD para a escola.

Nélia: Carlos, e vocé, trouxe qual hoje?

Carlos: Cassiane. [musica gospel]

Nélia: Quem é Cassiane?

[Ele mostra a foto da capa do dvd]

Nélia: Mas ela canta 0 qué?

Carlos: N&o sei... eu nunca vi, sé a minha mae...

Nélia: Vocé nunca viu? Entdo por que vocé trouxe? Carlos Washington, olha pra mim...
Carlos: Porque minha mée mandou eu trazer.

Nélia: Mas vocé ndo pbde escolher? Hein, olha pra mim. Por que ndo foi vocé que escolheu?
Carlos: Porque minha méae néo deixou.

Nélia: Ah, entdo t4, mas e se vocé pudesse escolher, qual que vocé ia trazer?

Carlos: N&o sei.

Certamente, o fato da pesquisa ter sido realizada em ambito escolar favoreceu
comportamentos desse tipo, em que se evidenciam atitudes dos pais e das criangas de se
adequar ao que a instituicdo “escola” espera deles enquanto pais e delas enquanto alunos.

Outras situacdes em que pesa o imaginario social da escola sdo apontadas no proximo item.



4.2.2 Musica dentro e fora dos muros da escola

“De segunda a sexta esporro na escola.
Sabado e domingo eu solto pipa e jogo bola.”®

Jonathan Costa

Na sociedade tecnol6gica contemporanea, o carater pedagdgico da midia pde em
relacdo contrastante e conflituosa as instituicdes socializadoras tradicionais, como a escola.
Assim, configura-se uma logica dual que deriva de uma dicotomia entre a cultura escolar e a
cultura produzida na sociedade em geral. Em outras palavras, o abismo entre a vida fora da
escola e dentro dela parece cada vez maior. Ouvindo as criangas, é possivel perceber como a
propria escola delimita territérios e estabelece significacdes do que é ser aluno, a funcdo da
escola e os padrbes morais e estéticos que desde muito cedo aprendem a seguir.

Mesmo quando nédo faz parte do curriculo formal, a musica esta presente no cotidiano
das criangas nos mais diversos momentos, principalmente na Educacédo Infantil, que trabalha a
musica como linguagem e forma de expressao de maneira privilegiada e bem diferenciada dos
primeiros anos do Ensino Fundamental. Reservadas as discussdes acerca da presenca da
masica nos curriculos oficiais, passando pelos cursos de formacdo e pelo profissional
especifico da area para atuar nas escolas, é preciso pensar como a escola tem dialogado com a
masica midiética.

Os professores sdo, assim como 0s alunos, consumidores igualmente submetidos as
sugestdes da midia e por ela influenciados. Embora ndo tenham sido objetos para a pesquisa,
as falas de alguns professores contribuiram para as consideragdes acerca do tema central da
dissertacdo, tanto em comentarios descompromissados ou mesmo dirigidos a mim por

saberem do meu interesse nessa area.

Cenal
Professor B: Escola ndo € lugar pra isso!

Cena 2
Professor C: Quando algum aluno comeca a cantar essas musicas, eu mando logo calar a
boca e digo que 14 fora pode, mas aqui dentro nao!

% Jonathan 2 / Jonathan Costa / O menino gravou a msica aos sete anos no ano de 2001, o que levou o juiz Siro Darlan a
processar 0s pais da crianga, na época donos da equipe de som Furacdo 2000.



Cena 3

Professor D: Minha filha ndo ouve esse tipo de masica; eu s6 compro pra ela CDs da
Bia Bedran e da Palavra Cantada. Ja pensou se a professora dela leva essas musicas
igual a vocé pra sala?

Sdo discursos autoritarios que se revelam contraditorios quando se observa que, em
outros momentos, as mesmas musicas, rechagcadas em sala de aula, s&o convidadas a entrar na
escola sob o discurso de “Vamos valorizar as coisas que os alunos gostam”. Assim, em
eventos comemorativos como festas juninas entre todos os alunos, entre 4 (quatro) e 15
(quinze)anos, era permitido tocar as tais musicas antes rejeitadas. Nesses momentos, a escola
acabava cedendo aos pedidos dos alunos e transformava-se em um animado baile funk. Era,
no minimo, paradoxal ver aqueles mesmos professores, que escandalizados, proibiam
quaisquer manifestaces de funk, pagode ou axé em suas salas de aula, agora tentarem,
idiotizados pela rapidez de movimentos, acompanhar os passos das dangas da moda. Havia
uma clara inversdo de valores da sala de aula: as criangas que nao sabiam cantar ou dancar tal
como determinadas coreografias eram visivelmente excluidas, enquanto aquelas que se
destacavam no rebolado eram aplaudidas e tornavam-se facilmente o foco de atencdes.

Certamente, esses professores trabalham com uma nocdo do que seja “educativo” e
“deseducativo”, onde o funk e algumas outras musicas explicitamente apelativas estariam na
segunda opc¢do, sem passar por qualquer reflexdo sobre a possibilidade de didlogo na escola
sobre midia e producdo cultural. Além disso, Subtil (2003) analisa que visGes como essa
obscurecem a compreensdo da musica como construcdo técnica, passivel de ser estudada em
seus aspectos formais e histéricos como qualquer outra area do conhecimento.

Com tal postura, os professores também contribuem para a producdo de uma
concepgdo de escola, uma cultura escolar. Varias vezes, ao longo da pesquisa, as criangas
chegavam a estranhar o meu interesse pelas musicas que cantavam, demonstrando inclusive
vergonha pelo fato de entenderem, desde muito pequenas, que “cantar funk na escola néo

pode, sendo minha mae vai me bater”.

Primeira vez que fiz a solicitacdo de CDs e DVDs para realizarmos oficinas:

Nélia: Podem trazer o que vocés mais gostam.

Roberta: Mas eu gosto de funk, tia.

Pesquisadora: Ué, traz o de funk!

Roberta: Mas minha mée nao vai deixar...

Nélia: Ah, ndo? Por qué?

Roberta: Ah... porque ndo... faz assim, escreve num bilhetinho que pode ser funk que
ai ela deixa!



Mais do que reconhecer que a menina, em fase de alfabetizacdo, conhece a funcéo
social do “bilhetinho” e a legitimidade daquilo que é solicitado por escrito pela professora,
percebo que ela conhece os limites dos muros da escola. Talvez seu receio se desse, em parte,
pelo episddio j& destacado no capitulo dois, em que colocou em xeque a minha fidelidade
quando, numa reunido de pais, resolvi conversar com 0s responsaveis sobre a presenca da
midia na vida das criancas. A menina ja aprendeu que a vida dela ndo cabe na escola.

E importante frisar que ndo se espera que as musicas sejam selecionadas da midia para
serem “pedagogizadas” ou para facilitar a memorizagdo de contetdos escolares no melhor
estilo dos cursos pré-vestibulares. Elas devem ser vistas e discutidas como masicas midiaticas
que sdo, e ndo transformadas em “matéria da escola”. Alerta-se para a defesa de espacos onde
a musica midiatica deixe de ser clandestina na sala de aula e possa entrar sem permissao por
escrito; que as criangas ndo se preocupem em fechar a porta antes de cantar alguma das
masicas que estdo acostumadas 14 fora.

A mediacdo que a escola deve oferecer € no sentido de intervencéo para construcéo do
espirito do consumidor critico. 1sso s6 € possivel se a escola exercer seu papel de
amplificadora cultural de repertorios, contato e fruicdo de diferentes tipos de ritmos e canc¢Ges
que, certamente, em outros espacos nao terdo a oportunidade de conhecer.

4.2.3 Gosto se discute

“(...) Chegou a sua vez de pedir. (...) O pedido saboroso e elaborado
que tencionava fazer lhe foge da memoria; gagueja; recai no que ha de
mais 6bvio, mais banal, mais divulgado, como se os automatismos da
civilizacdo de massa esperassem apenas aquele seu momento de
incerteza para reencerra-lo em seu poder”.

italo Calvino / Museu dos Queijos

A passagem destacada remonta ao ocorrido com o Sr. Palomar numa loja de queijos
cujo sortimento parece querer documentar todas as formas de laticinios imaginaveis
(CALVINO, 1994, p.66). A queijaria, que a ele se apresenta como uma enciclopédia a um
autodidata, so é significativa a medida que o verdadeiro conhecimento esta na experimentacao
dos sabores, ja que € feita de memoria e de imaginagdo ao mesmo tempo. Somente com base
nela, é possivel estabelecer uma escala de gostos e preferéncias, curiosidades e exclusdes.
Porém, na hora exata de fazer o seu pedido saboroso e elaborado, o Sr. Palomar sofre uma
perda de memoria que lhe faz recair, mesmo diante da enorme variedade de queijos, no

pedido mais 6bvio, o que sugere ter sido vitimizado pelas investidas da massificacao.



O texto de italo Calvino parece bem apropriado para iniciar a discussio de que atras
de um gosto, ha sempre um sujeito, uma historia, préaticas culturais e uma rede de influéncias
das mediacdes. Por isso, toma-se como prerrogativa a nog¢ao de que o gosto musical nao se da
naturalmente, mas é construido socialmente, obrigando-nos a considerar que estamos falando
de uma sociedade capitalista e massificada que envolve todas aquelas questdes ja amplamente
debatidas no capitulo anterior. Se através da industria cultural foi possivel abrir espaco para a
emergéncia de um quadro cultural mais amplo e plural, sabe-se que também através dela, a
iluséria possibilidade de escolha é um dos fatores que contribui para a audi¢do das massas e
producéo de gostos. Em linhas gerais, pode-se dizer que a massificagdo da producéo cultural
produz o “gosto do mercado” que transforma a idéia de que “o gosto distingue” para a no¢ao
de que “o gostar é estar de acordo”, seja com o0s colegas da escola ou com 0 que passa na

televisdo.

Assistiamos ao DVD da Floribella, levado pela Milena.

Nélia: Por que vocé gosta mais dessa musica.

Milena: Porque eu gosto.

Nélia: Por qué?

Milena é muito timida e calada, entdo as criancas tentam interferir o tempo todo.
Renata: Eu sei, tia! Eu sei...

Nélia: Vocé ndo sabe 0 que esta se passando na cabeca dela... deixa ela responder... deixa?
Depois eu deixo vocé falar, so que t& na vez dela.

Milena: Porque tem a cor que eu gosto.

Nélia: A cor? Azul?[Era a cor do vestido da Floribella.]

O que vocé ia falar, Pablo? Por que vocé acha que ela gosta dessa?

Pablo: Porque passava na televiséo.

Renata: Passava, mas ja acabou.

A midia como sistema integrado fornece mecanismos de validacédo e legitimagdo dos
objetos simbdlicos para a formagdo do gosto musical, principalmente por uma rede de eventos
que referendam determinados produtos, artistas ou mdasicas atraves de premiagdes, como
“discos de ouro” e homenagens pelas performances e os lucros que geraram. Assim, a
imposicao de determinados padrdes de ouvir, cantar e dancar representam a consagracéo de
modelos a serem reproduzidos, visando a maximizacdo do lucro pelo consumo material e
simbalico.

E muito comum que se relacione diretamente a musica erudita ao “bom gosto musical”
e a musica de baixa qualidade a mdsica massiva, brega, cafona e kitish. Martin-Barbero
(2002) lembra que para estudar a recepcao, € preciso passar pela exclusdo cultural, que passa
pela deslegitimacdo dos modos populares de recepcdo e desqualificacdo do gosto popular,

pela desvalorizacéo de géneros narrativos, como no cinema e, por ultimo, uma deslegitimacéo



dos modos populares de desfrutar as coisas. Entregar-se a diversdo, a paixdo, marcaria
auséncia de cultura, de gosto e de educagdo. Martin-Barbero alerta que essas dimensdes de
exclusdo estdo vivas na sociedade e reconhece que boa parte da expressividade popular ndo
vem sendo tratada nos estudos de comunicagdo da América Latina.

De certa forma, essa deslegitimacdo do gosto popular é reconhecida pelas criangas
quando se trata do funk. Ao exibir DVDs de shows e clipes de funk, ha uma espécie de catarse
coletiva das criancas, que logo se levantam, querem mostrar as coreografias e dancam mesmo
gue timidamente. No entanto, ao serem questionadas sobre o funk, poucas assumem com
naturalidade que gostam. Na maioria das vezes, as criangas denominam como “musica de
palavrao”, “musica que fala safadeza”, “musica feia”, 0 que imagino que os coloca diante de
um conflito: eu gosto, sei cantar e dancar, na minha casa todos gostam, mas moralmente,
devo rejeita-la perante, no minimo, a escola.

Retomo a questdo do funk porque a escola é uma das principais difusoras de um
discurso moralista acerca de uma manifestacdo cultural que faz parte da vida das criancas,
suas familias e local onde moram. No caso dessa comunidade especifica, talvez a Unica coisa
positiva que ja conseguiu chegar a midia sobre ela foi o funk que produz através da
apresentacdo de MCs em radios e programas de TV.

Uma pesquisa realizada sobre como o gosto musical pode influenciar na escolha de
parceiros pode oferecer interessantes caminhos para se pensar na formacdo do gosto musical
das criancas. llari (2006) lembra da importancia da musica enquanto fenémeno social que
mantém funcdes tradicionais e sentidos préprios em diferentes sociedades, como ninar
criancas, dancar, contar historias, comemorar eventos especiais, vender produtos, curar,
divertir, rezar, anunciar eventos... O gosto musical estaria ligado ao contexto social que forma
atitudes, crencas pessoais e valores. Segundo a autora, o grupo social exerce um papel
preponderante no desenvolvimento de nossas preferéncias e subseqiiente gosto musical.
Gostar daquilo que esta em evidéncia, do que representa inclusdo, do que agrada pelo humor,
pelo carater ludico das letras e coreografias. Gostar de funk, por exemplo, representa inclusdo
somente entre as criangas e na comunidade, mas ndo na escola e na sociedade como um todo.

Por mais que se problematize o gosto pela padronizacdo e dificuldade de acesso a
outros modos de ouvir masica, € preciso partir da premissa do respeito pelo gosto do outro,
que deve ir além de alegacdes de “respeito a diversidade”, principalmente em ambito escolar,
onde essa fala virou um “jargdo pedagogés”. E importante ressaltar que esse respeito nio pode
servir como argumento desmobilizador para o reconhecimento da importancia da escola na

construcdo do gosto, questionando as reais oportunidades de escolha. No entanto, esse limite



da mediacdo € muito delicado, pois é preciso reconhecer a ténue fronteira entre a massificacdo

e 0s desejos e as vivéncias.

4.3 Criancas e musicas:

pela imagem, a construcéo de sentidos

“Eu vejo Furacdo 2000 todo dia!”

Robson, 7 anos

No mundo da visualidade em que o predominio da cultura visual desvaloriza 0 som em
relacdo a imagem, Baitello Jr. (1999) provoca se estamos diante de audio-visuais ou video-
auditivos. Em defesa do que chama cultura do ouvir, postula que Se tempo € dinheiro, som €
vida. Nesse tom critico a uma possivel predominancia da imagem sobre 0 som, o autor aposta
no resgate do ler e do ouvir, referindo-se a um estado contemplativo e a uma languidez dos
sentidos: acompanhar, estar ali. Para ele, o tempo da imagem ndo permite estabelecer nexos e
vinculos, pois a imagem ancora o0 som e a audicdo se da de forma regressiva, desatenta. Sobre
esse aspecto, € interessante resgatar de Postman (1999) a idéia de que a TV ndo requer
coédigos nem aprendizagem especifica para ser assistida, 0 que permite que as criangas, desde
bebés, estejam atentas a tela e totalmente inseridas no mundo &udio-visual e da sociedade da
informacao.

Assim, as criancas da pesquisa, com Seus seis ou sete anos, ja nasceram imersas nessa
I6gica e tém na imagem a mediacdo da construcdo de seus sentidos. A audi¢do das musicas
quase nunca est4 desvinculada de algum apelo visual. A imagem vem sendo responsavel por
uma outra forma de processamento das mdsicas, superando a contemplacdo auditiva da
melodia e da letra.

Como fora informado no capitulo anterior, todas as criangas levaram DVDs para as
oficinas. Ainda assim, é importante lembrar que os préprios CDs também trazem
compreensdes a partir das imagens da capa e do encarte que normalmente acompanham o
disco e trazem imagens do artista que se destacam pelo vestuario, cendrios, situacdes
sugeridas pelas fotos entre outros apelos.

Os principais eventos midiaticos que vinculam som e imagem, como shows e
programas de televisdo, especialmente novelas e programas de auditério, exibem ndo s6 a
performance do artista, mas a propria reacdo do auditério e do publico. Assim, é possivel

dizer que a imagem “educa” a quem assiste a se comportar como publico, num consumo



duplo do contetdo e da forma. Mas os videoclipes podem ser considerados o0s principais
representantes da era onde se vé mdusica. Alguns sdo produzidos sob uma logica de
dramatizacdo onde atores ou 0s proprios cantores encenam a histéria contada e cantada pela
masica. H& também formatos de dramatizacdo, mas que em nada lembram o que é cantado, ou
ainda outros que sao a exibicao do artista em publico. O que se percebe em conversas com as
criancas é que elas ndo correlacionam necessariamente a letra ao que € exibido nas imagens,
embora associem a musica ao clipe.

Tatiana: Bota logo o DVD que a Layla trouxe, tia!

[As criancas ficam agitadas pedindo o clipe.]

Nélia: E sobre o qué a musica?

Gabrielly: De praia.

Nélia: Por que tem o clipe? Alguém sabe o que € o clipe?
Renata: E que fala assim, pessoas cantando, fazendo o clipe...
Nélia: E ai quando tem o clipe, o clipe tem a ver com a misica?
Algumas criancas dizem “Tem sim”, outras “Tem ndo”.

O clipe t&o esperado pelas criancas € da musica Don’t matter do cantor internacional
Akon e estava numa coletanea de clipes de hip hop. O clipe exibe uma histéria de um casal
gue vai de carro até uma praia onde protagonizam cenas sensuais e até eroticas. No fim, o
casal vai a uma festa onde todos dangam também de forma sensual. A partir de videoclipes
como esse, surgiram situacdes que merecem destaque e serdo analisadas a seguir, como: a
construcdo de conceitos de beleza a partir das imagens; a relacdo com as musicas pela danca
que se oferece como contetido para brincadeiras; o possivel entendimento das criangas sobre 0
que dizem as letras das musicas; e a polémica erotizacdo da infancia a partir de letras,

coreografias e imagens.

4.3.1 A Beleza no Videoclipe

“Eu sou ela! Eu sei imitar ela!”®

Carol, 6 anos

Ainda que algumas musicas tratem do tema da beleza em suas letras, o foco da analise
aqui ira recair sobre os padrbes que sdo transmitidos, sobretudo, através das imagens que

colaboram para a construcao de sentidos sobre as musicas.

% Fala de Carol sobre a cantora de funk e apresentadora do Programa Furac&o 2000 Priscila Nocetti.



Pereira et alli (2008a) se reportam a antiguidade classica para demonstrar que esteética,
ética e verdade eram os pilares da formacdo cultural do homem, onde o belo evocava a
verdade e representava um bem. Na Modernidade, a estética assenta-se como percep¢ao
sensivel que pode dispensar a razdo, o que demonstra o juizo verbal de beleza construido em
cada cultura, em determinada época e valoracdo de sentido e influéncia historica. Dessa
forma, as autoras explicam as nuances historicas na busca de sentido da experiéncia
contemporanea.

Educado esteticamente para o consumo de artificios de beleza, o corpo torna-se um
objeto de consumo. Hoje, as criangas ja nascem no mundo estereotipado de beleza.
Historicamente, o feio é caracterizado como aquele que foge a regra, sai dos principios que
pode trazer sensacdes de nojo ou desprezo. A relacdo de beleza, assim, estaria ligada ao
carater. As criangas utilizam esses referenciais de “bonito” e “feio” para classificar também as

musicas, revelando uma atitude estética.

Nélia: Por que vocés querem que eu coloque esse [DVD] de “funk”?

Tatiana: Porque tem cada musica bonita...

Bianca: Tem cada musica linda

Carol: Tem musica boa...

Nélia: Canta uma musica bonita ent&o... s6 pra eu saber o que vocé acha bonita...

Bianca: Aquela nos ja cantamos...

Nélia: Uma bonita... Vocé falou tem bonita e tem feia.. entdo canta uma bonita. Canta uma
entdo, Carol...

Carol e todas acompanham: Eu vou pro baile procurar o meu negéo, vou subir no palco ao
som do tamborzao, sou cachorrona mesmo e late que eu vou passar, agora eu sou piranha e
ninguém vai me segurar, dj aumenta o som...

Todas acompanham a masica e demonstram um pouco de vergonha...

Cantam novamente...

Nélia: E essa é bonita? Por qué?

Bianca: Eu acho.

Nélia: Mesmo a menina falando que vai dancar sem calcinha?

Bianca: E, eu acho.

Nélia: E vai subir no palco... como que é?

Bianca: Ao som do tamborzio...

Nélia: Procurar o negao? Quem é o negao?

Bianca: E o marido dela.

Tatiana: E fortdo... um alto...

Bianca: O padrinho do meu irmdo ele é alto, assim... maior fortdo... quando ele levanta, isso
aqui dele levanta [mostrando o muque].

Nélia: Carolzinha, por que vocé acha que essa é bonita?

Carol: Ué, porgue eu gosto de dancar de baile.

Nélia: Ah, e quando vocé gosta de dancar vocé acha a musica bonita?

Carol: E.

(-.)

Nélia: Entdo agora canta uma feia...

Carol: Uma feia é essa daqui olha...

Tatiana: Aquela que a gente cantou na sala... no dia que tava com 0s garotos...



Carol: Vem amor bate ndo péra...

Gabrielly: Essa ndo ¢ feia

Carol: E sim, ele fala palavréo... As coisas que os meninos faz xixi... Vem amor bate n&o para
com 0 ... ndo posso falar.

Tatiana: Vem amor bate ndo para, com o piru na minha cara

Nélia: Ah, essa vocés cantaram naquele dia.

Karen: Essa é feia.

Nélia: Ah, essa é feia? Por qué?

Karen: E, que tem palavréo..

Algumas criangas: Tem palavrdo, vem amor bate ndo para

Nélia: Entendi, entdo vocés acham assim.... quando o “funk’ tem palavrao é feio, e quando
nédo tem é bonito?

Todos: E!

Para Salgado et alli (2008a), em meio a cultura de apelos midiaticos, a crianca se
constitui em uma rede que a conecta com diversas fontes de informacdo, configurando o que
as autoras chamam de uma rede transmidia. Elas ressaltam um entrecruzamento de
informacdes, saberes e significados que circulam, simultaneamente, em diversos suportes que
se complementam e que sdo valorizados na sociedade como meio de insercdo social como
aspecto emblematico da cultura ladica infantil. Pensando especificamente nos conceitos de
beleza, seria 0 caso de considerar o figurino com que as artistas aparecem nos shows, nas
capas e encartes de CDs e DVDs, revistas, propagandas da TV, outdoors... que por sua vez

combinam com o que é mostrado nas novelas, programas de TV, encartes de moda...

As meninas estdo falando de dancar rebolando e comecam a cantar:

Carol: Tia, e também tem assim... tem essa: “Ela fica de quatro que eu fico maluco, ela fica
de quatro que eu fico maluco, desse jeito eu td gostando®’”” [outras meninas acompanham]
Nélia: Por que o menino canta que gosta? Que fica maluco?

Tatiana: E que a mulher s&o loira tem maior rabao...

Bianca: Elas tem maior bundéo... elas...

Nélia: Elas quem?

Tatiana: Elas, que tem DVD... sdo mais loiras e usam short até aqui e a bunda delas fica
aparecendo.

Nélia: Sao todas loiras?

Todas: Ahan.

Nélia: Com bund&o? E n&o tem diferente?

Tatiana: Ndo. Diferente, a cara tem, mas séo tudo loira, entendeu? As roupas séo igual.
Nélia: Por que sera que todas as meninas sdo parecidas entdo... Mesma cor de cabelo, mesmo
tipo de corpo?

Bianca: Nés duas somos quase loiras... Mas seu cabelo antigamente era mais loiro...

Nélia: E, mas as vezes eu pinto. E vocé?

Bianca: Eu néo vou pintar mais de loiro, vou pintar da minha cor mesmo.

Nélia: Mas por que vocés acham que as meninas sdo todas parecidas? Com cabelo loiro?
Carol: Porque o loiro, é tudo igual... elas cantam no palco...

57 Fica de quatro / Gaiola das Popozudas.



As loiras as quais Tatiana se refere sdo do grupo Gaiola das Popozudas das fotos a

sequir:

Fig. 11 — Grupo Gaiola das Popozudas Fig. 12 - Valesca,

vocalista da Gaiola das Popozudas

Ainda que hoje, como lembram Pereira et alli (2008a), outros critérios vao sendo re-
significados como a presenca da beleza oriental e afro descendente, a presenca de uma

protagonista negra no videoclipe leva as criancas a expressarem gostos e opinides:

Nélia: Por que vocé gosta desse, Vivi?

Vivi: Porque eu gosto...

Bianca: E bonito.

Nélia: O que que ¢€ bonito, Bianca? O cara € bonito?

Bianca: Néo...

Nélia: O que que é bonito ent&o?

Bianca: As meninas dancando.

Nélia: Ah, as meninas? Vocé gosta de ver?

Tatiana: Ah, essa mulher é feia. S6 mulher branca que eu acho bonita.
Bianca: Eu também.

Nélia: S6 o qué? Mulher branca? Por qué?

Tatiana: Mulher branca.

Nélia: Por qué?

Tatiana: Porque sim, é sem graca.

Nélia: Ah, Tatiana!

Tatiana: Eu gosto.

Nélia: As negras néo sdo bonitas?[O meu tom de surpresa faz a menina voltar atras...]
Tatiana: Eu gosto das duas, as pretas, as brancas e as morenas.
Nélia: Ué, vocé disse que s6 achava bonita as brancas...

Nos dois dialogos destacados, Tatiana demonstra o quanto o padrdo da mulher branca,

loira com seios e gluteos avantajados constitui um padrdo estético, ainda que ndo represente



caracteristicas fisicas suas e de sua familia. Ha uma nitida valorizacao de conceitos de beleza
idealizados, atributos e discursos veiculados no universo midiatico. Eles sdo encontrados néo
s6 em videoclipes, que parecem ser uma das formas mais flagrantes de consumo que se da
pela musica, mas sobretudo em formas silenciosas, como formas e atributos fisicos que
encontramos em bonecas, livros de historias, princesas do padrdo Disney que estampam as
mochilas, por exemplo, ou mesmo os requisitos considerados para a legitimacdo do belo. Ha
programas de TV que investem em quadros de “transformacdo” através de procedimentos que
na grande maioria das vezes transformam cabelos crespos, encaracolados ou levemente

ondulados em lisos.

Débora: Tia, amanha vou no saldo fazer escova.
Nélia: Ah é? Vai tirar seus cachinhos?

Débora: Vou, eu ndo gosto...

Ela mexe nos meus cabelos e pergunta:

Débora: Vocé ja nasceu assim?

O modo como percebem a si mesmas e aos outros e como estabelecem suas relacfes
sdo atravessadas por critérios para lidar com a prépria imagem. Pereira et alli (20082, p.22)

concluem que (...)

“O belo é imposto ndo no sentido de ser, mas no sentido de ter, para ser apreciado, uma vez
que a beleza fora transformada em mercadoria e, portanto, ndo é constituinte do sujeito, mas
passivel de ser adquirida, trocada, comprada. Na contemporaneidade, a beleza vem sendo
tratada como aparéncia, como valor ou fim em si mesmo, que atravessa 0s modos como 0s
sujeitos estabelecem suas relagdes sociais. Transformada em artefato cultural e mercadoria, a
beleza mobiliza um significativo mercado que a assume como produto e a oferece como
promessa de felicidade. Esse mercado dita normas de beleza e prescreve comportamentos e
identidades. No avesso desse arrojado projeto, toda uma histdria de exclusdo é silenciada”.

A identificagdo com as imagens faz as criancas se apropriarem de todo um conjunto
que envolve gestos, olhares, expressfes faciais dos artistas. 1sso € mias evidenciado quando
exibimos clipes de hip hop. Na maioria das vezes, sdo videos que apresentam mulheres
seminuas e muita ostentacdo através de joias, carros e casas muitos luxuosos e relacdes

amorosas, 0 que chama a aten¢do dos meninos também.

Em meio & brincadeira, Jodo pega um giz de cera e finge que esta fumando um cigarro...
Jodo: Aqui, tia, sou igual ao Ja Rule.



4.3.2 Danca, mexe, remexe, requebra, rebola,

vem quicando e vai descendo até o chao!

“E som de preto, de favelado,
mas quando toca ninguém fica parado...”®

Cantar e dancar sdo formas de objetivar, reapropriar, recompor e tornar sensivel a
imaterialidade e o apelo sensorial da mdsica. Janotti Jr.(2006) lembra os modos de
participacdo corporal em relagcdo a musica e cada género pressupde uma relagao ritmica com o
corpo do ouvinte. Dancar seria o sujeitar de movimentos do corpo as regras musicais, 0 que 0

autor define como senso fisico ou corporificacdo da producéo de sentido (p.9).

Estavamos assistindo ao DVD da Furacdo 2000 Tsunami levado pelo Robson e estava na sua
vez de escolher uma musica:

Nélia: Vamos, Robson, escolhe a sua.

Robson: Hummm, deixa eu ver... [Demonstra estar pensando, embora eu perceba que ele ja
sabe 0 que quer, mas estd com vergonha].

Criancas: E os Havaianos, tia, que ele gosta, bota nos Havaianos, Robson!

Nélia: E, Robson, essa gue vocé gosta?

Robson: Hummm, é! Pode ser.

Busco a mUsica®, as criancas ja sabem o nimero de cor . Quando comeca, a euforia toma
conta de todos, até dos mais timidos e todos gritam: ““Eu sei dancar!”

A danca consiste em “andar sentado”, como mostra a foto abaixa retirada de um dos

shows do grupo.

Fig. 13 - Os Havaianos

% Som de Preto/Amilcar e Chocolate
% VVem Quicando / Os Havaianos.



Durante as oficinas, 0 primeiro passo era a exibicdo de DVDs para que as criancas
pudessem se expressar livremente e, em seguida, direcionar o que fariamos. Normalmente, 0s
funks eram mais convidativos a danca que outros géneros e as criangas, em sua grande
maioria, exibiam seus passos e completavam-se uns nas coreografias dos outros.

Dangar € um modo codificado de processar a musica. Aspectos gestuais funcionam
como respostas e estimulos relacionados a propria estruturacéo de refrdes e solos. A grande
maioria das musicas instituem coreografias a serem aprendidas ndo sé atraves das exibicoes
em programas de TV e videoclipes, mas sobretudo pelos proprios imperativos que fazem
parte das letras como “rebola”, “desce” ou “levanta os bragos”.

Ao colocar o DVD de funk da Furacdo 2000 (Tsunami), levado neste dia pela Carol, Pablo
comeca a fazer uma danca engracgada e as criancas comegam a rir. Luciana comeca a dancar
com ele fazendo os passos bem parecidos e eles interagem danc¢ando.

Nélia: Que danca é essa, Pablo?

Pablo: Ué, de funk que eu sei.

Nélia: Hum, quem te ensinou?

Pablo: Eu aprendi 14 na Beira, eu dango e ganho 1 real.

Nélia: Como assim? Vocé danca e ganha 1 real?

Pablo: E, eu danco e eles me d&o 1 real.

Nélia: Eles quem?

Pablo: Os caras |4 da Beira, eles me d&o 1 real e eu compro Trakinas.

Nélia: Ahn... e sua mée, sabe?

Pablo: Sabe, ela me leva.

Muitas vezes, a danca € incentivada em criangcas bem pequenas, independente das
relacbes que podem ter as letras das mdsicas ou 0s gestos com comportamentos ndo
autorizados no mundo infantil, como consumo de drogas, manuseio de armas ou atos sexuais.
Esse tipo de coreografia normalmente esta vinculada a propria letra da masica.

O que as criancas demonstraram em suas falas, é que fazem parte de um contexto onde
guem domina as coreografias ou consegue entrar dancar conforme o ritmo, vira atracao para
os adultos. A crianga é colocada como centro das atencfes em festas publicas, na escola e até
mesmo nos programas de televisdo, como pode ser constatado em programas de auditério que
abrem esse espaco.

A danca também faz parte das brincadeiras que se realizam no ambiente escolar,
principalmente de axé e funk. Ciente de que o funk ultrapassa as barreiras da musica no
momento em que se torna vetor de manifestacdo dos excluidos socialmente, pois representa a
fala dessas pessoas, qualquer atitude de proibicdo ao funk na escola deveria ser cautelosa e
acompanhada de reflexdo. Ainda assim, certas brincadeiras colocam um conflito para o

professor: proibir ou permitir? Quais os limites entre observar, interferir, mediar ou rejeitar?



Por um lado, é importante entender que, inevitavelmente, as musicas, assim como programas
de TV, desenhos, filmes, etc, oferecem conteddo para as brincadeiras infantis e séo facilmente
incorporados nesses momentos. Mas por outro, o professor € o responsavel por assumir o
papel de educador que as proprias criangas muitas vezes testam e esperam. Segue trecho do
diério de campo de 2006:

“Uma das brincadeiras preferidas das criancas tem sido uma espécie de show. As meninas
sempre perguntam se podem desarrumar as mesas e as cadeiras e eu sempre deixo. Elas
enfileiram algumas cadeiras em forma de platéia, chamam os meninos que devem se sentar e
anunciam que o show vai comecar. Elas ficam atras do armario e, escondidas, amarram a
blusa de maneira que pareca um top; algumas encurtam as bermudas e shorts. Em seguida,
vao para frente dos meninos — a platéia — e comeg¢am a cantar e dancar “Ah! Que isso? Elas
estdo descontroladas! Ah! Que isso? Elas estdo descontroladas! Ela sobre, ela desce, ela da
uma rodada, elas estdo descontroladas!”®. Os meninos, as gargalhadas, tém reacdes
diferentes. Alguns s riem, outros batem palmas, alguns acompanham a mdsica e a danca e
outros ficam fazendo gestos obscenos para elas e falam baixinho de maneira que eu néo ouca
mas que elas ougcam: ““gostosa!”’. Entendo que se trata da simulacéo de um show de “funk’ e
gue a letra e a coreografia que acompanha sdo sensuais e inadequadas, mas ndo sei se
reprimir a brincadeira é o melhor caminho™.

Permitir a brincadeira parece mais sensato quando se tem o interesse em conhecer as
criangas e a cultura Itdica que compartilham na escola. E interessante perceber como que as
criancas buscavam espacos mais reservados para que a brincadeira acontecesse sem que eu
visse. Elas abriam as portas de um armario que ficava ao lado da minha mesa para dificultar a
minha visdo enquanto estava sentada. Para Salgado et alli (2008), as criangas buscam, em
suas brincadeiras, privacidade em relacdo a visibilidade adulta, ja que manifestagcfes como

essa seriam uma espécie de contestacao silenciosa.

Nélia: Olha s6... Eu quero saber como é que é essa musica, vocés estdo cantando, fala de
senta, senta. E sobre o qué que fala essa misica?

Carol: Elas estédo descontroladas

Nélia: Por qué? Fala de qué essa musica?

Carol: Porque quer rebolar.

Nélia: Por que Carol, que fica descontrolada?

Carol: Descontrolada? Descontrolada que ela t& descontrolada, ué...

Pablo: E mentira.

Nélia: Fala Pablo, o que é?

Pablo: E que elas gostam de ficar rebolando.

E certo que a sonoridade aliada as coreografias ensinadas pela imagem constituem

grandes atrativos para as criangas. Mas ao longo da pesquisa, algumas atitudes,

8 Descontroladas/Tati Quebra-Barraco.



comportamentos e expressdes diante de determinadas musicas suscitaram a necessidade de
investigar até que ponto elas se envolvem pelo ritmo sem se dar conta das letras ou se
conseguem elaborar entendimento das mensagens contidas nas musicas. Por esse motivo, €
importante analisar como as criangas percebem a relacéo entre sonoridade e letra, aspecto que

também determina como as criancas se relacionam com as masicas.

4.3.3 “Essa musica é sobre o qué?”’

“Créu”.%

Ao procurar analisar como as criangas recebem as mensagens contidas nas letras, foi

preciso tomar cuidado para ndo deter as analises nas letras propriamente ditas, mas sim
naquilo que as criancas disseram sobre elas.

Janotti Jr. (2006) faz uma interessante relacdo entre as formas de ouvir e as inovagoes

tecnoldgicas, analisando a invencdo da tecla “repeat”, que permite a repeticdo e a consequente

fixacdo de refrdes, que segundo analisa, séo a parte da masica que incita a cantar junto.

Roberta: Eu aprendi a ler cantando as letras.

Nélia: Muito bem!

Roberta: Por isso eu fico boa na leitura, eu ndo ganho nenhum B.
Carol: Eu ja ganhei!

As musicas expressam emocOes a partir do modo como as letras e sonoridades séo
interpretadas, embaladas e consumidas, muitas vezes em formas clichés tal como se

apresentam na midia.

Roberta: Eu choro quando vejo o Belo.

O prazer de cantar também se relaciona porque as palavras ndo tém valor de palavras,

mas sim de onomatopéias ou valores ritmicos que se transformam em brincadeiras.

Renata: Tia, eu quero cantar o miau miau®.
Nélia: Miau miau? O que € isso?
Renata: Da Floribella, tia.

%1 Danca do Créu/MC Creu.
62 Miau Miau / Banda Floribella.



[O refréo da musica é: Miau, miau, gatinho, Miau, miau chaninho, Miau, miau te quero Miau, miau te
amo Mi, mi, mi, mi... Miau!]

Isso também ¢é verificado quando as criangas cantam musicas do Rebelde em espanhol,
por exemplo, ainda que haja versdes em portugués, e musicas de hip hop na maioria das vezes
em inglés, sem qualquer preocupacdo com a letra, apenas pelo prazer em acompanhar a
melodia. No entanto, quando se trata de musicas em portugués, é possivel afirmar que, em
muitos casos, as criangas apreendem o sentido das letras, sendo que ora demonstram, ora

dissimulam, como é possivel analisar a partir da situacao que segue:

Estavamos escolhendo as musicas que cada crianca apresentaria na brincadeira de Show de
Calouros. Pablo e Gustavo se abracam e dizem que vao formar uma dupla. Peco, entéo, que
cantem a musica que escolheram. Muitas crian¢as acompanham a letra baixinho:

Pablo e Gustavo: “Beira mar € beira mar e 0 parque é o parque traz o extase e o cheirinho da
lolo eu quero é craque da maconha do boldinhu e o p6 da branca fina eu sou da cidade alta
onde tem vick em cada esquina®”’.

Nélia: Hum, nunca ouvi essa masica... do que fala?

Pablo e Gustavo: N&o sei...

Nélia: ndo sabem? Vocés sabem a letra de cor mas ndo entendem o que é?

Pablo e Gustavo: N&o... [Eles se entreolham e contém um sorriso; outras criangas ficam
caladas e atentas na expectativa do que eles vao responder.]

Nélia: Tem uma parte da branca fina, o que é isso?

Pablo: E papel.

Nélia: Papel? Que papel?

Gustavo: Esse papel branco que tem na escola.

Nélia: Ah, é isso?

Pablo e Gustavo: E.

Neste dialogo, os meninos cantam uma letra de funk que faz mencéo a drogas e, em
outra parte da musica, citam nomes de favelas e fac¢bes do crime organizado instalado no Rio
de Janeiro. Através da linguagem corporal, € possivel identificar que eles sabem do que trata a
masica, mas ficam constrangidos em falar para mim. A apreensdo de outras criangas que
participaram da situagdo confirma que havia ali algo triplamente ndo autorizado de ser dito:

por serem criancas a falarem para a professora dentro da escola. N&o arrisco supor que caso a

pesquisadora ndo vivesse a sombra da professora, como aconteceu, as criancas ficariam mais
a vontade de tocar em assuntos delicados como esse. Ha uma espécie de protecdo a
determinadas informacg6es que as criangas que nascem e crescem em comunidades violentas e
dominadas por atividades ilicitas, como bandidagem, venda e consumo de drogas, parecem

aprender desde muito cedo.

8 Olha o cheiro da marola / MC G3.



A recorréncia a temas em tom de denuncia, ligados as tensGes que as comunidades
vivem cotidianamente, representa uma concepgéo particular de mundo. Salles (2008) atribui
ao funk e ao samba esse tipo de caracteristica, que remete a uma forma desafiar o poder
instituido e arrancar-se a ordem existente. Ao longo de sua analise, 0 autor tece interessantes
consideragdes que aproximam os dois géneros musicais em aspectos que ndo se restringem ao
lugar de origem, no caso a favela. O baile funk, assim como a roda de samba, representariam
espacos de liberacdo como uma forma de negacdo do mundo oficial com suas leis e
limitacdes.

Nesse ponto, é importante recorrer a categoria bakhtiniana de carnaval, trabalhada a
partir do universo cultural popular da Idade Média e do Renascimento retratado por Francois
Rabelais. O carnaval era uma festa popular onde se invertia 0 que era tido como oficial e
predominava o hiperbdlico e o grotesco. Era uma festa para ser vivida pelo povo, deliberada,
ente o oficial e o ndo-oficial, exterior a Igreja e ao Estado. Assim, a visdo carnavalesca do
mundo tratada por Bakhtin (1993) pode oferecer um viés de analise sobre a profundidade do
conteddo e as potencialidades contestatdrias contidas em manifestacfes da cultura popular
contemporaneas, quase sempre questionadas em sua criatividade, autenticidade e
originalidade. As observacOes de Bakhtin (1993) acerca da carnavalizacdo recaem sobre sua
capacidade de critica a ordem hierdrquica e transgressdo dos valores hegemonicos,
especialmente dos valores de “alto” e “baixo” que categorizavam as manifestacdes populares
na sociedade medieval. No entanto, Salles (2008) ressalta que quando o funk profere discursos
filiados ao crime, afasta-se a um sé tempo do bloco de poder e do campo popular

democratico, pois passa a ser encarado como (...)

“uma outra forma de verdade e autoridade de uma outra forma de poder. Insere-se numa
outra perspectiva e mantera uma espécie de desafio aos aspectos conservadores e/ou
progressistas de um discurso que o circunscrevem a um campo semantico ligado ao baixo, ao
desprezivel e ao perigoso. Algumas letras podem demonstrar potencialidades capazes de se
inserir numa luta contra-hegeménica e transgressdo dos valores vigentes”. (p.8)

Para Bakhtin (1993), o sentimento de revolta contra os principios de dominacao esta
carregado de formas e simbolos da linguagem carnavalesca e impregnado de uma consciéncia
que se caracteriza pela ldgica da inversdo de valores, das coisas ao avesso, ao contrario, das
permutacdes do “alto” e “baixo”. Em uma de suas passagens, Bakhtin (1993, p.326) analisa o

6415

“celebre capitulo dos limpa-cus de Gargantua™”, em que, num gesto tipicamente

carnavalesco, o jovem transforma tudo que servia a partes altas do corpo (cachecol, boné,

% Livro I, cap. XIII.



chapéu, orelheiras e echarpe) em limpa-cus, simbolizando o “baixo”, destronando,
materializando e renovando. Substituindo o rosto pelo traseiro, Bakhtin propde uma parodia
da topografia medieval onde 0s seus tracos caracteristicos nao sdo apenas a ambivaléncia, mas
a predominancia do poélo positivo regenerador. O episddio ndo é uma obscenidade, mas a
ilustracdo da carnavalizacdo do mundo do pensamento e da palavra. O destronamento €
seguido da renovacao no plano material e corporal parecendo limpar, preparar o terreno em
vista de uma nova seriedade audaciosa, lucida e humana (p. 334).

Isso pode revelar uma outra perspectiva de analise ndo s6 para as manifestacfes contra
0 poder e a ordem instituida, como no caso dos “proibid6es”, mas para as obscenidades que
também marcam fortemente algumas musicas e parecem conservar um sentido simultaneo de

insulto e elogio.

Nélia: Entdo canta a que vocé mais gosta!

Tatiana: Ta bom... ““Late que to passando... Late, late, late que eu to passando, vai, late, late,
late que to passando®!”

Nélia: A masica fala late late?Tem um cachorro na musica?

Tatiana: E porque quando a mulher passa, o cachorro comeca a latir... Late que eu to
passandooo, entendeu?

Nélia: Mas por qué?

Tatiana: Al eu ndo sei, eu sei cantar as musicas e eu sei falar as coisas... ela mesmo, ela fala
gue ela é cachorrona.

As criancas se entreolham e Pablo grita do fundo da sala:

Pablo: Mentira, é porque ela é gostosona.

A imagem obscena da mulher € freqlientemente tematizada em letras de funk e axe.
Em meio aos jogos de linguagem e o duplo sentido de palavras e expressdes, que muitas
vezes guardam tracos ludicos, as criancas parecem confusas, pois ainda ndo dominam a
linguagem nem conhecimentos suficientes que permitam a compreensdo exata do que
transmitem as letras. No entanto, Bianca demonstra dominar o jogo proposto pela musica, em
gue o duplo sentido da palavra “piranha” autoriza que ela cante sem culpa, embora conheca o

significado da palavra no contexto da musica.

Bianca: Sabe por que nds cantamos aquela de piranha®? Porque piranha é um peixe, uma
pregadeira.,..

Nélia: Ah, e a menina fala g é piranha?

Todas: E.

Nélia: E por que a menina que danca no palco entdo ta falando que é igual a uma pregadeira,
a um peixe? [Muitas risadas.]

8 |_ate que eu to passando / Gaiola das Popozudas.
% Ela esta se referindo & musica Agora eu sou piranha, comercializada sob o titulo Agora eu sou solteira cantada pelo grupo
feminino de funk Gaiola das Popozudas.



Nélia: Ela ndo disse que ela é piranha?

Bianca: Mas s6 que pode falar piranha, porque uma piranha € um peixe.

Nélia: Isso é, é um peixe.

Bianca: Ou um pregadeira.

Nélia: Mas por que ela disse g € uma piranha entdo? O que significa?

Bianca: Que piranha ja é arromabda..

Nélia: Arromabda?

Bianca: Que ja faz aquele negdcio...

[Eu tento continuar, mas as criancas come¢am a rir e a ficar muito agitadas, rindo e
cochichando entre elas.]

N&o sé as letras das musicas, como as imagens do videoclipes, apresentam apelos
eroticos, que reforcam a banalizacdo do sexo e da relagdo afetiva entre homem e mulher,
enfatizando papéis na relacdo e esteredtipos dos géneros. Do ponto de vista do Bonde do
Tigrao®’, por exemplo, o duplo sentido é uma forma de camuflar o sexo e proteger as criancas
(D: “As pessoas gostam desse erotismo. Mas se vocé analisar, as letras nem sdo tdo pesadas,
Elas tém duplo sentido, até porque o publico infantil ouve funk.”

Entre depoimentos reticentes e oscilantes sobre a compreensao das musicas, 0 proximo
item analisa o entendimento das criancas sobre letras e dancas com conteudos adultos, o que,

para alguns autores, contribui para a erotizagdo precoce e mesmo o fim da infancia.

4.3.4 MUsica e Erotizacdo da Infancia

Carol: Tia, e também tem assim... tem essa:
“Ela fica de quatro que eu fico maluco,

ela fica de quatro que eu fico maluco,
desse jeito eu t& gostando (...)”"®

Freud foi o primeiro a ousar relacionar dois temas que pareciam muito distantes entre
si: sexualidade e infancia. Seus estudos sobre as fases do desenvolvimento infantil ligadas ao
deslocamento da libido por zonas erdgenas €, até os dias atuais, um conceito fundamental para
a Psicandlise. Mas, atualmente, falar dessa relacdo ndo mais escandaliza pela ousadia, mas
sim pela alarmante hipersexualizacdo da sociedade (DI FRANCO, 2008) que estimula
criancas a lidar com temas ligados ao sexo precocemente.

As criangas estdo envolvidas numa longa histéria marcada pela sua utilizacdo como
forma de diversdo e graca aos adultos. Sabe-se que na Idade Média, falava-se de sexo e

permitia-se sua pratica na presenca de criancas, como sugere Ticiano no quadro Bacal de las

%7 Entrevista concedida a revista VIP de marco de 2001.
% Fica de quatro / Gaiola das Popozudas.



Andrians (1518-1519) onde o pintor retrata uma crianga, aparentando dois anos de idade, no
meio de adultos nus se tocando com luxdria (HAMANN, 2008).

Alguns autores, como Ketzer (2003), ndo hesitam em comparar a condicdo vivida
socialmente pela crianca na Idade Média e na contemporaneidade diante da participacdo das
criangas em ambientes inadequados e atividades adultas. Ainda que esse tipo de comparagéo
pareca um tanto exagerada e sem propdsito, visto que se trata de contextos e motivacoes
completamente distintos, é possivel uma aproximacdo a partir de um aspecto que hoje se
evidencia, inclusive em programas de TV: a falta de preocupagdo com a decéncia e a crianga
como meio de divertimento para os adultos e centro das aten¢Ges quando envolvidas em

brincadeiras sexuais.

Estava conversando com um grupo de seis meninas sobre uma das musicas que haviam
cantado que falava sobre uma mulher que, segundo elas, era safada. Entdo, Tatiana disse:
Tatiana: O irmado da Carol é muito safado... [O irmdo da Carol tem 3 anos.]

Carol: Sabe porqué minha mée bate nele? Uma vez o Andrei... ele danca, danca, ele danca
mas ele... depois la fora quando minha mae foi sair, pra poder ir 1a pra casa dela, pra poder
pagar o dinheiro, né, pro mogo ali... Ai 0 Andrei disse pro homem ““Bota o baile ai”’ e 0 mogo
botou “O Baile®”. Ai o Andrei dancou, depois ficou assim, uma roda assim, ele dancando no
meio e depois todo mundo assim “Vai dancgarino!”.

H& uma longa passagem em Aries (1981) em que ele transcreve partes das anota¢es
do diario de Heroad, médico de Henrique 1V que anotava os fatos corriqueiros da vida de Luis
XII11, entre eles, a grosseria das brincadeiras com a genitalia do menino e da indecéncia de
gestos que divertiam os adultos. O proprio Ariés (1981, p.78) trata de contextualizar essa
auséncia de reserva diante das criangas, destacando que a atitude diante da sexualidade e a
propria sexualidade variam de acordo com o meio, segundo as épocas e as mentalidades. No
entanto, ainda que tamanha liberdade de linguagem, gestos e contatos fisicos nos parecam
beirar a anomalia sexual, hoje as criancas estdo, sim, expostas aos segredos adultos.

Uma crianca de dois anos, por exemplo, pode ligar a TV e se deparar com cenas de
sexo explicito a qualquer hora do dia, em canais abertos ou pagos. Muitos relatos das criangas

deixavam isso claro, como segue abaixo:

Luciana: Tia, o Gustavo vé filme de sacanagem.[Risos.]
Nelia: E? Como? Sozinho?
Luciana: E, ele disse que bota 0 DVD do tio dele de madrugada.

% O Baile é uma referéncia & musica Essa festa é s6 zoeira, dos MCs Rony e Baby.



A autonomia das criancgas para lidar com meios de comunicacao favorece a revelagédo
dos segredos adultos, entre eles, 0 sexo — essa € uma das prerrogativas apontadas por Postman
(1999) para sustentar o fim da infancia. Principalmente na televisao, hd um constante, e talvez
crescente, estimulo ao sexo vendido como produto por todas as partes de formas sutis ou
explicitas, que vao desde dancarinas de biquini que compdem cenarios de programas de
auditorio, passando por beijos sensuais em propagandas de refrigerante, cenas de sexo em
novelas e os videoclipes.

A sequir, foram destacadas cenas de uma sequéncia de imagens de um dos clipes
preferidos das criancas de hip hop. Atentas a cada detalhe, elas demonstram ja saber de cor a

sequéncia das cenas:

Tatiana: Fica olhando... A mulher vai tirar o biquini, ndo é Layla?
Layla: E... Depois eles véo se beijar!

Ricardo: Eu sou que nem ele!

Fig. 14 - Clipe Don’t matter/ Akon. Fig. 15 - Idem

Fig.16 - Idem Fig.17 - Idem



a
Fig.18 - Idem Fig 19 - Idem

N&o sdo cenas muito diferentes das que podemos assistir em novelas que passam em
todos os horarios. No entanto, demonstra que os videoclipes sdo mais uma via de exibicdo de
cenas erotizadas que povoam o imaginario infantil e deixam as criangas ouricadas.

Kincheloe (2001) confirma o que, de certa forma, é revelado diariamente pelas

criancas:

“Na infancia p6s-moderna, estar sozinho é uma realidade diaria. As criancas sabem agora o
que normalmente apenas 0s adultos sabiam: criangas pos-modernas sdo sexualmente
esclarecidas e muitas vezes sexualmente experientes. Elas entendem e algumas ja tiveram
experiéncia com drogas e alcool”. (p.75)

Hé& todo um mercado para este tipo de fantasia, onde as criangas também sdo alvo com
a venda de roupas inspiradas em modelos sensuais, maquiagens e 0 proprio mercado
fonogréfico que utiliza estratégias, muitas vezes voltadas para o apelo sexual, para formar
vinculos com criangas e adultos. Além de artistas que transitam entre 0 mundo adulto e o
infantil, com trabalhos que variam de fotos para revistas masculinas a shows exclusivos para
criancas, como a Kelly Key’, bandas como Rebelde, classificada como infantil pela midia e
pelas criancas, trazem em estampas de albuns, cadernos e camisas fotos insinuantes e

sugestivas como esta:

7 Foi divulgado em seu blog (www.bloglog.globo.com/kellykey) que a gravadora Som Livre vai direcionar o trabalho da
cantora para o segmento infantil e o primeiro CD tem langamento para outubro, ndo por acaso més em que se comemora 0
dia das criancas, e ainda esta previsto um DVD para 2009.



http://www.bloglog.globo.com/kellykey

Fig. 20 - Rebelde

As criancas, principalmente as meninas, encantadas com seus idolos, buscam vestir-se,
cantar e dancar como eles. O que se vé com isso sdo trejeitos de mulher que contrastam com
rostos infantis, emitindo sinais e codigos tipicos da sexualidade adulta.

A méaxima de que ““a malicia esta nos olhos do adulto ou que ““as criancas ndo sabem o que

estdo fazendo’ ndo sdo confirmadas em dialogos como este:

Assistindo ao grupo “Os Ousados’ cantando a musica “Sabaozinho™ do DVD Furacédo 2000,
Tsunami, as meninas ficam excitadas com os rapazes que aparecem dancando, enquanto 0s
meninos, imitam a danca.

Bianca: Olha I3, tia, como ele é safado!

Nélia: Ele é safado? Por qué?

Karen: Ah 14 o que que ele faz?

Nélia: O que ele fez que eu nao vi?

Meninas: Ele faz assim, 6! [Elas mostram passando a lingua na boca.]

Nélia: Eu quero saber como canta... como é que canta... ele fala o qué... passa, passa?

Varias criancas: Esfrega nelal

Nélia: Esfrega o qué?

Karen: Esfregar na mulher, esfrega na mulher.

Nélia: Ah, a masica manda esfregar na mulher? Pra qué?

Carlos: Ug¢, pra namorar...

Pablo: Porque isso aqui tem que enfiar o... na... [ele omite as palavras e tenta gesticular, um
pouco ressabiado.Eu, sem saber como prosseguir, num misto de satisfacdo e surpresa com a
resposta, pergunto e concordo ao mesmo tempo...]

Nélia: Ah...tem que enfiar...

Mesmo que as criancas utilizem elementos er6ticos de maneira propria, ainda assim

sdo elementos que estimulam o erotismo e a sexualidade. Durante as conversas, meninos e



meninas demonstravam compreensao de que se tratava de algo proibido e ndo autorizados a
criancas falarem na escola. Em varios momentos da pesquisa, as meninas sentiam-se
constrangidas de cantar determinadas musicas na frente dos meninos, o que nos levou,
inclusive, a adotar diferentes estratégias para continuar as conversas, COmMo separar 0S grupos

por géneros.

Nélia: Canta aquela que vocé disse que gosta.

Bianca:Ah, tia, ndo vou falar nao.

Tatiana: Ela tA com vergonha porque aqui tem homem.

Nélia: Ah, porgue os meninos estdo aqui? Ah, eu esqueci que ndo pode ter menino com
menina que vocés ficam todas envergonhadas, né?

Ja 0s meninos pareciam mais a vontade para falar sobre assuntos ligados a sexo,
confirmando também uma atitude que se reforca com a legitimacdo de comportamentos
estabelecidos na midia.

Essa questdo dos papéis sociais de homens e mulheres para a conquista e seducdo sao
encontrados principalmente em mdsicas de axé e funk. Ha a representacdo da imagem

caricatural da mulher como “boazuda” e “gostosa” que deve atrair o homem para seduzi-lo.

Nélia: Mas o que ela ta dizendo nessa musica? Que a menina vai pro baile, subir no palco
procurar o negdo que é o qué? Marido dela?

Carol: E...

Nélia: Mas ela vai sem calcinha? Por qué?

Carol: Porque ela gosta de ir sem calcinha pro baile... as vezes Lea vai sem calcinha ai os
meninos levanta a saia delas...

Nélia: E ai?

[Risadas]

Nélia: Ai vé tudo?

Todas: Ahan

Nélia: Alguém aqui ta sem calcinha hoje?

Todas: N&ooooo!

Nélia: Por qué?

Varias criancas: Eu to de calcinha;... eu também!

Nélia: Alguém vem pra escola sem calcinha?

Todas: Naoooo!

Nélia: Quando vocés vdo passear na festa, em algum lugar vocés vao sem calcinha?

Todas: Naoooo

Nélia: E por que na musica diz que vai pro baile sem calcinha?

Gabrilelly: Porque ela é grande.

Nélia: Quando é grande pode ir sem calcinha?

Bianca: Elas gostam gue os meninos bandido, gostam que levante a saia dela, ai eles gostam
de ver a calcinha, as vezes elas deixam..

Nélia: Ah, eles gostam?

Todas: Gostam.

Nélia: E elas gostam que eles vejam?

Vérias criangas: Gostam.



Nélia: Vocés iam se incomodar?

[Algumas dizem que sim, outras dizem que nao...]

Bianca: Se eu fosse pro baile, eu ia botar uma saia e um short por baixo.

Nélia: E por que vocé acha que a menina do baile t& dizendo que vai subir no palco sem
calcinha?

Carol: Porgue ela quer, pros meninos ver... Ela arreia as calgcas e comeca a fazer assim
[rebolando].

Salgado et alli (2008) identificam elementos simbdlicos em algumas musicas que
corroboram para a representacdo da menina-mulher, poderosa e sedutora. As crian¢as vao
construindo suas subjetividades a partir do contorno de valores, conhecimentos e experiéncias
que comportam a marca, o poder e a sexualidade constituidos a partir de referéncias da vida
adulta. Quando Gabrielly diz que quem é grande pode ir para o baile sem calcinha, demonstra
gue reconhece a tensdo que ha entre as fronteiras e os limites que estdo implicados no

pertencimento a um ou outro universo.

As meninas cochicham, se “arriscam” a cantar uma parte da madsica [estavam com vergonha
dos palavrdes] e justificam que s estdo cantando porque o Pablo havia cantado errado e eu
falo:

Nélia: Essa do ““bate o piru na cara”?

Todas: E.

Nélia: E que piru é esse?[Muitos risos.] Entao ele quer bater o piru na cara da menina?
Bianca: E de adulto... é de adulto entendeu? Mas s6 que ele ndo bate o negdcio na cara, nio
bate, é s6 a musica so.

Percebe-se que paira um moralismo e uma repressdo das criancas em relacdo a
assuntos sexuais evidenciados pelos risos e pela vergonha, o que constitui uma das principais
fronteiras que sustentaram a diferenciacdo entre criancas e adultos na modernidade (Postman,
1999). No entanto, em alguns momentos parece haver um mal-estar em ser infantil a partir da
acentuacdo de manifestacGes miniaturizadas de caracteristicas e préatica de atividades adultas,
como o namoro. E certo pensar na mésica como elemento que dispara a memaria e permite
lembrar de situacdes, pessoas, sentimentos... mas as lembrancas recaiam freqiientemente

sobre o0 tema do namoro, mesmo quando néo se tratava de musicas romanticas.

Nélia: Agora vou perguntar uma coisa... Bianca, quando vocé decidiu trazer o Belo, porque
vocé escolheu de todos os DVDs que vocé podia trazer, vocé escolheu esse?

Bianca: Ah, porque eu amo o Belo.

Nélia: E quando vocé vé em casa, vocé bota sozinha ou alguém vé com vocé?

Bianca: Ah, as vezes eu boto sozinha, as vezes eu vejo sozinha, eu vejo com as minhas
colegas, as vezes com meu namorado.

Nélia:Ah, seu namorado vai na sua casa?

Bianca: Vai.

Nélia: E qual é o nome dele mesmo?



Bianca: Edson e Adriano.

Nélia: E um nome s6 isso?

Tatiana: N&o, dois.

Bianca: E dois nomes.

Nélia: Ah, ainda ta com aqueles dois?

Tatiana: N&o, s6 com dois nao.

Bianca: Tem outro também... Para.

Nélia: Outro?

Bianca: Deixa.

Nélia: Bianca, alguém pode ter trés namorados?

Bianca: Pode, eu quero

Nélia: E vocé quer por qué?

Bianca: Porque eu gosto. Ah, tia, eu gosto de namorar...

Nélia: E como vocé namora?

Bianca: Minha colega me disse como que se arruma namorado... 0s outros fica de olho, mas
se nos da confianca, ele acha que nds quer ele ai se ele chamar e nds ir, ele vai pedir pra sair
com nds, ai nés sai com ele ai quando n6s gosta dele, quando fala assim... ai meu namorado é
muito bom, da tudo que eu gosto, ai nds vamos ficar marido, entendeu?

Nélia: Ah, entendi. O que é um namorado bom?

Bianca: Ah, namorado bom é que da presente pra gente, vem dia dos namorados ele da...
entendeu?

Se entendemos o papel das mediages como uma rede de influéncias que conduzem a
elaboracdo da recepcdo, ndo é possivel fazer qualquer tipo de associacdo direta de letras de
mausica que enaltecem mulheres e homens que mantém varios parceiros com o que pensam as
criangas sobre relacionamentos amorosos. No entanto, é possivel perceber sobre que bases
estdo sendo construidas as percepcdes.

Especialistas (SOUZA, 2008) confirmam que a erotizacdo precoce aciona 0s impulsos
sexuais e conduz a crianca a entrar no mundo adulto muito cedo, atropelando fases
importantes do desenvolvimento e prejudicando o processo de aprendizagem afetiva. A
sexualidade, entendida como elemento presente em todos os estagios do desenvolvimento,
acaba sendo desviada para o erético, excitante, sensual, uma vez que a sexualidade poderia ser
canalizada para a construcdo das emoc0es, das relagdes sociais, da experimentacdo de papéis
e do desenvolvimento da afetividade. Assim, algumas conseqliéncias j& comegcam a ser
apontadas: 0 aumento de mées solteiras e muito jovens, pedofilia e perversdo sexual (SOUZA,
2008). Segundo informacdo de Hamann (2008), no censo de 2000, o IBGE incluiu, pela
primeira vez, a faixa etaria de 10 a 14 anos em suas estatisticas de maternidade. Postman
(1999, p.135-152) chega a revelar consequéncias fisiolégicas e comportamentais, como a
diminuicdo da idade média da primeira menstruacdo e o aumento de criangas e adolescentes

acometidos por doencas venéreas.



Luciana: Ele... o Pablo... falou assim... lembra aquele dia que a gente tava... que ele
namorava a Bianca?... Ele td doido pra comer a Bianca.

[Comeca uma confusdo, uma troca de acusacgdes, quem namorava quem... e percebo que esse
assunto de namoro é recorrente.]

Bianca: Nunca foi meu namorado.

Nélia: Que histdria é essa de comer?

Pablo: Mentira, tia.

Nélia: Mas que historia é essa de comer? Quem vai comer quem?

Carol: Tia, vem c4, comer... vem ca, comer é beijar na boca.

Carlos: Comer é beijar na boca?E nada. [Em tom debochado.]

Carol: Eu acho que é.

Carlos: Comer é transar.

Nélia: Ah, é transar?E como €é que transa?

Carlos: Beijando na boca... tirando a roupa...

Com o0s meninos, 0s apelos sdo para que garantam seu status pelo maior numero de

mulheres que conquistarem.

Pablo: Eu tenho oito namoradas.

Nélia: Ja que vocé ndo tem vergonha das meninas, fala entdo pra mim, vocé tem oito
namoradas?

[Ele diz que sim com a cabeca.]

Nélia: Quantos anos vocé tem mesmo?

Pablo: Sete.

Nélia: Crianca de sete anos pode namorar? J& namora?

Pablo: Ja dei beijo na boca.

Nélia: Ja beijou na boca? Quantos anos ela tem?

Pablo: Sete.

Nélia: Sete também? Ela estuda aqui nessa escola?

Pablo: Ela é do meu tamanho.

Nélia: Tudo bem que ela é do seu tamanho, mas ela estuda aqui?

Pablo: N&o...

Nélia: Ah, e como foi esse beijo?

Pablo: A gente tava no beco.

Nélia: No beco? L& perto da sua casa?

Pablo: E

Nélia: S6?

Pablo: S6.

Nélia: E por que que tem oito? Uma pessoa s6 pode ter oito namoradas?
Criancas: N&o...

Pablo: E a Andressa, ndo ¢é essa Andressa... a Layla...

Tatiana: A Layla ndo gosta de vocé!

Pablo: N&o é essa, ndo sdo essas da escola... Viviane, Taiane, Tatiana...
Tatiana: Hum... ta!

Pablo: Carol, mas ndo é vocé [apontando para a Carol], Bianca... ndo é tu [apontando para
Bianca].

Pablo tenta, nitidamente, exibir-se pelo nUmero de namoradas e na tentativa de nomea-
las, recorre aos nomes das meninas da sala, fazendo ressalvas de que ndo séo elas, mas outras

meninas com 0 mesmo nome. No entanto, em algumas musicas cantadas por mulheres, essa



problematizacdo da condi¢do feminina de dependéncia e submissdo € colocada as avessas,

numa espécie de revanche.

Espontaneamente, as criangas comecam a cantar: ““Safado, cachorro, sem vergonha, eu dou
duro o dia inteiro e vocé colch&o e fronha”

Nélia: Quem é safado? O cachorro dela?

Milena: N&o tia... o namorado dela.

Nélia: Ahnn, ela chama o namorado assim?

Milena: E, porque ele ndo quer fazer nada.

E importante lembrar que embora muitos setores da sociedade estejam
freglientemente, envolvidos em discussdes em defesa da imagem feminina tida como degrada
e vulgarizada em algumas letras de funk, como a polémica envolvendo a masica “Um tapinha
ndo déi”’?, as proprias mulheres envolvidas no movimentos funk tem outro discurso. De
acordo com depoimentos de MCs disponiveis no documentario Sou feia, mas t6 na moda’®,
elas relatam que, gracas ao espaco que o funk vem tendo na midia, elas tém a oportunidade de
trabalhar e afirmam divertir-se com as letras, criando musicas que invertem 0s papéis
instituidos.

Considerando esse ponto de vista, o funk teria colaborado para uma postura menos
submissa das mulheres, que ddo voz aos seus desejos e lutam pela igualdade de direitos,
principalmente sexuais. Com orgulho, as entrevistadas falam que as funkeiras tornaram-se
desejadas por homens e admiradas por mulheres. Elas desempenham a funcdo de educadoras
com as musicas, alertando as jovens para a prevencdo de doencas ou de uma gravidez
indesejada.

Sob esse aspecto, é importante perceber a delicadeza com a qual o tema merece ser
tratado alertando sobre o equivoco de se pensar hierarquicamente as culturas, que concebe,
numa visdo reducionista, estilos musicais populares ou massivos como o funk como uma

cultura menor ou “lixo cultural”. Nas palavras de Micael Herschmann apud Alves (2001) (...)

™ safado, Cachorro Sem Vergonha / Letra: Durval Luz, Nino Balla, Cristiane Teles, Alan Moraes, Jinior Seixas, Luizinho,
Alex Napolitano e Luciano Pinto / Intérprete: Babado Novo.

Fonte: www.letras.terra.com.br Acesso em julho de 2008.

"2 A Furac&o 2000 foi condenada pela Justica Federal de Porto Alegre ao pagamento de multa no valor de R$500 mil por
causa da musica Um tapinha ndo do6i do MC Naldinho. De acordo com procurador Paulo Gilberto Cogo Leivas, “esse tipo de
musica ofende ndo so6 a dignidade das mulheres que comportam-se de acordo com o descrito em suas letras, mas toda e
qualquer mulher, por incentivar a violéncia, tornarem-na justificavel e reproduzirem o estigma de inferioridade ou
subordinacdo em relagdo ao homem?”. Fonte: http://www.conjur.com.br/static/text/65006,1. Acesso em julho de 2008.

™ O documentario, lancado em 2005 e produzido por Denise Garcia, promove um passeio pela histéria do funk carioca,
destacando a presenca e a importancia das mulheres no movimento. O titulo é de uma das musicas de Tati-Quebra-Barraco.
Fonte: http://cinema.uol.com.br/ultnot/2005/12/15/ult26u20447.jhtm. Acesso em julho de 2008.
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“Ha uma dificuldade em se ter um olhar um pouco mais antropolégico e saber que o sentido
que vocé estd dando aquilo pode ndo ser o0 mesmo que outras pessoas estdo dando. Mas nédo é
a primeira vez que uma expressdo da cultura popular é oprimida. Aconteceu com o samba,
até com Chiquinha Gonzaga”.

Que direito alguém, que ndo pertence as comunidades cariocas onde o funk é uma
manifestacdo cultural legitima, tem de censurar uma musica ou condenar um movimento
inteiro? Amparado em qual discurso?

E no sentido de defender que as classes populares participam da cultura e sdo agentes
culturais que Chaui (2000) critica o autoritarismo das elites em relacdo a cultura do povo tida
como sindnimo de cultura dominada. Nesse contexto, o funk pode representar uma via cultural
que tenta ser a voz para exprimir essa dominacao e a barbarie a que esta submetido.

E interessante pensar com Benjamin (1994) a critica a historiografia oficial, escrita
sempre pelos vencedores e que, por isso, tem privilegiado a producdo artistica dos grupos
dominantes. O funk e outras manifestacdes culturais de grupos excluidos estaria estariam entre

o0s “esquecidos”, os silenciados na historia das producgdes culturais da humanidade.

“Ora, 0s que hum momento dado dominam s&o os herdeiros de todos 0s que venceram antes.
A empatia com o vencedor beneficia sempre, portanto, esses dominadores. (...) Todos 0s
bens culturais que ele vé& tém uma origem sobre a qual ele [0 materialista historico] ndo pode
refletir sem horror. Devem sua existéncia ndo somente ao esfor¢o dos grandes génios que 0s
criaram, como a corvéia anénima dos seus contemporaneos. Nunca houve um monumento da
cultura que nédo fosse também um monumento da barbérie. E, assim como a cultura ndo é
isenta de barbérie, ndo o ET, ampouco, o processo de transmissdo da cultura. Por isso, na
medida do possivel, o materialista historico se desvia dela. Considera sua tarefa escovar a
histéria a contrapelo”. (BENJAMIN, 1994, p.225).

No contrapelo da forma como a humanidade vem documentando sua cultura e de
como a escola vem tratando a producao cultural, este trabalho procurou ouvir as criancas para

contar uma outra histoéria.



Concluséao
ENTRE COMPLEXIDADE E PARADOXO,
DIALOGO E ALTERIDADE NA ESCOLA

A Funcéo da Arte

“Diego ndo conhecia o0 mar. O pai, Santiago Kovadlof, levou-o para descobrir o mar.
Viajaram para o Sul.

Ele, o mar, estava do outro lado das dunas altas, esperando.
Quando o menino e o pai enfim alcangaram

aquelas alturas de areia, depois de muito caminhar,

0 mar estava na frente de seus olhos. E

foi tanta imensiddo do mar e tanto o seu fulgor,

que o menino ficou mudo de beleza.

E quando finalmente conseguiu falar,

tremendo, gaguejando, pediu ao pai:

-Me ajuda a olhar!”

Eduardo Galeano™

Baudellaire (1996) nos alerta que se ficarmos enfronhados no passado e perdermos a
memoria do presente, estaremos abdicando do valor dos privilégios fornecidos pelas
circunstancias, pois quase toda nossa originalidade vem da inser¢do que o tempo imprime as
nossas sensacdes. S6 é digno de se tornar passado histérico aquilo que foi olhado por seus
contemporaneos como presente. Como olhar o presente de maneira a fertiliza-lo e torna-lo,
um dia, um passado a ser revisitado? Penso que este estudo tenha sido um bom comeco.

Para Vinci de Moraes (2000), as musicas populares podem esclarecer muitas coisas na
historia contemporénea que se supdem mortas ou perdidas na historia coletiva. E se Postman
(1999) ressalta que a subita preocupacdo de registrar a historia da infancia, como tem ocorrido
de forma nostalgica e contemplativa, seja, em si mesma, um sinal de seu declinio, essa
pesquisa pode ter muito a revelar sobre a cultura e sobre a propria infancia.

As mudancas nas formas de ser e viver a infancia sao sentidas por toda a parte. Mas é
na escola que essas mudancas parecem levar a uma crise que deflagra a decadéncia dos
modelos educacionais, o desencontro entre professores e alunos e o abismo entre a cultura
escolar e a “cultura da vida”.

Em um estudo que rastreou as indicagOes presentes no material recomendado pelo
Referencial Curricular Nacional para a Educacdo Infantil do MEC, dentro do sub-eixo

Musica, Nogueira (2002, p.13) ilustra esse abismo ao exaltar uma de suas constatacdes.

™ GALEANO, Eduardo. O livro dos abracos. L&PM, 1989.



“Vivemos um periodo grave em nossa sociedade. A nossa volta, vemos uma avalanche de
produtos musicais de péssima qualidade que promovem a erotizagdo precoce, incentivam o
consumismo, deseducam. Muitos desses produtos alcangam altos niveis de vendagem, sendo
veiculados por toda a parte, infelizmente até nas escolas. Sendo assim, é reconfortante
verificar que no material oficial do MEC, ndo se encontra nenhuma mencdo a eles. Pelo
menos aqui, ndo se confunde sucesso comercial com qualidade estética, confusdo esta
comum nas falas de pais e professores”.

Um dos maiores esforcos deste trabalho foi procurar mostrar que reconfortante deve
ser a promocao de atividades na escola gque envolvam a midia propiciando uma outra forma de
sociabilidade, um espaco novo de discussfes que provavelmente ndo encontram outra
oportunidade para acontecer. Esta € uma questdo que certamente se coloca desafiadora para
todos aqueles que pesquisam infancia, midia e educagdo. Ha ainda muita resisténcia em abrir
as portas da escola para o que é produzido no contexto da cultura de massa e ndo é
considerado “bom”, de “qualidade” e “educativo”, seja como parte de atividades escolares ou
pesquisas académicas. Pelo menos de forma consciente e declarada isso ndo acontece, ja que
muitas vezes, desenhos animados, filmes, shows, CDs e outros sdo utilizados como
“passatempo” ou sob o argumento simplorio de que “as criancas gostam”, sem qualquer
compromisso ou proposta de intervencdo. Nesse sentido, tais praticas se constituem como
vivéncias que se esgotam no momento de sua realizacdo e ndo como experiéncias, pensadas,
narradas, refletidas e compartilhadas (BENJAMIN, 1994).

Antes de tudo, é preciso saber ouvir as criangas num exercicio constante de
interlocucdo, o que implica na destituicdo de papéis previamente definidos e hierarquizados
na escola. SO o olhar e a escuta interessados podem permitir a aproximacédo, o didlogo e a
alteridade entre criancas e adultos.

Além de todas as questdes suscitadas nas analises das falas das criancas e situacdes
gue emergiram ao longo do processo de investigacdo, ficou claro que a escola se apresenta,
desde muito cedo as criancas, como lugar de contradi¢es e paradoxos. Uma das licGes que
cuida de ensinar logo nos primeiros anos € o que pode e 0 que ndo pode em seu espaco. Nesse
modelo, o funk, por exemplo, fica de fora, “ndo é cultura”; pode s6 de vez em quando, a
exemplo das festas, provavelmente ndo reconhecidas como atividades escolares. Ao permitir
que as criangas levem seus CDs para tocar na hora do recreio, vale o aviso: “Pode trazer, mas
tem que passar na censura, hein... “Funk” nao pode!”’. Por que ninguém questionaria se a
crianca levasse algum dos varios Xuxa So para Baixinhos? Ou Rebelde?

Constatacdes como essa sdo aqui trazidas em tom de dendncia, uma vez que

entendemos que a escola ndo vem promovendo reflexdo acerca dessas producées, deixando-se



levar pelos rotulos que o mercado e a midia expdem mais preocupados com a crianca
consumidora e em compatibilizar os lucros do que com o respeito a infancia.

Em 2006, ainda como professora da escola, pude desenvolver essa reflexdo quando
presenciei um “Show de Talentos” promovido pela equipe de Educacgdo Fisica. O objetivo
principal consistia em abrir espago para que os alunos apresentassem seus talentos, sob os
discursos de elevar auto-estima das criancas, permitir diferentes expressdes artisticas e
culturais e ainda conciliar o respeito as mais diversas manifestacdes. Estaria tudo bem se as
apresentacfes ndo beirassem o absurdo se comparadas a proposta inicial. Reservado a
participacdo dos alunos de séries mais altas, antigas 3? e 42 séries, mas apresentado a todos, da
Educacao Infantil a antiga 82 série, 0 espaco acabou servindo a um show de exibicdo das
meninas, que com roupas curtissimas dancaram e rebolaram ao som de funks (nesse momento
pode!) e musicas da banda Rebelde para delirio dos meninos.

A questdo que se coloca néo trata de coagir ou constranger as criangas por gostarem de
determinadas musicas, mas de levar para a escola debates que permitam a elas falar sobre o
gue conhecem e gostam para que possam se situar em relacdo as produgdes culturais. Se a
I6gica da industria cultural propde que a produgdo ndo deixe brechas para o pensamento, a
fantasia e as verdadeiras escolhas, ndo ha outro lugar mais indicado para que isso seja
subvertido do que a escola enquanto espaco educativo.

Isto é possivel ndo pela negacdo, mas pela apropriacdo e problematizacdo das midias
em suas possibilidades de emancipacdo quando encaradas com objetivos democraticos e como
objeto de conhecimento. Isso prevé agdes que elevam essas questdes a componentes
curriculares, passando por reformulagdes nos cursos de formacao de professores até a adogédo
de politicas nacionais de comunicacdo que incluam estimulos a producdo de qualidade e a
formagéo dos sujeitos.

Essa re-significacdo do papel da escola frente o desafio de uma educacgéo para a midia
vem amparada nos estudos da recepcdo. Martin-Barbero (2002) lembra que ndo se pode
desligar o estudo da recepcdo dos processos de producdo e alerta que € preciso evitar o
idealismo de ndo considerar a concentra¢do econdmica dos meios. Por isso, para uma analise
sensata e responsavel, é indispensavel que ndo se recaia em dois extremos que se opdem: de
um lado, um modelo condutista e fatalista que pensa a emissao como algo programado para
manipular os receptores indefesos e passivos com estratégias cruéis de controle e
subordinagdo; por outro, uma visdo otimista que considera que o receptor, critico por

natureza, faz o que quer com a mensagem. O deslocamento do vetor que caracterizava uma



relacdo univoca entre emissor e produtor, nos leva a entender a crianga com autonomia para
interpretar, criar e atribuir significados, enfatizando assim, a importancia das mediaces.

E no cotidiano que se trabalha o verdadeiro respeito a diversidade e expressao cultural,
é onde e quando se ensina que 0 que estd na vida ja esta na escola e precisa caber nas
discuss@es curriculares. Ao dancar, cantar, assistir aos programas exibidos nas oficinas com a
interlocucdo de um adulto, as criancas sdo convidadas a refletir e elaborar suas expressoes e
representacdes, produzindo, reproduzindo e criticando a cultura que produzem e em que sao
produzidas.

Isso reafirma a importancia de se posicionar frente a questdes que envolvem a
producéo cultural e a infancia. O que € oferecido as criangcas como musica infantil pressupde,
de antemdo, uma concep¢ao que muitas vezes lida com uma visao essencialista de infancia e
propde um afastamento entre as geragOes. Por outro lado, compartilhar as mesmas
preferéncias musicais dos adultos pode colocar as criangas em posicdo de submisséo a
producdes que ndo respeitam a diversidade e as especificidades infantis.

Um dos caminhos férteis para pensar o enderecamento da producdo cultural como
forma de integrar criancas e adultos no ambito da cultura nos é apontado por Benjamin
(1987a) ao se esforcar em dedicar as criancas 0s programas de radio que apresentou entre
1927 e 1933 em emissoras de Berlim e Frankfurt. Consciente da importancia de popularizar
0s temas que abordava, ele tratava de temas profundos de forma simples, sem menosprezar 0s

temas nem 0s ouvintes.

“Dizem: os adultos tém no radio toda a espécie de falas especializadas sobre temas que Ihes
interessam muito, apesar de que, ou exatamente porque, entendem tanto do tema, quanto o
homem que vos fala. Por que ndo podem fazer essas falas especializadas também para as
criancas? Por exemplo, sobre brinquedos, apesar de que ou exatamente porque, elas
entendem tanto ou mais que o homem que vos fala (...)”. (BENJAMIN, 1987, p.34-35)"°.

Benjamin (2002) entendia que a crianga, de senso agucado mesmo para uma seriedade
distante e grave, exige do adulto uma representacdo clara e compreensivel, ndo “infantil”;
muito menos aquilo que o adulto costuma considerar como tal. Para ele, todos os temas sdo
possiveis de serem ditos a crianca, contanto que seja de forma sincera e diretamente do
coragéo.

Ao concluir essa estudo, fico com a certeza de que o trabalho ndo se encerra quando é
finalizado, mas s6 a partir de entdo ganha novos sentidos e significados, rompendo as

fronteiras do seu tempo, na grande temporalidade (BAKHTIN, 1992, p.364). Além do retorno

™ Traducgo livre.



que eticamente devo a instituicdo escolar que abriu suas portas para essa discussdo,
comprometo-me em voltar a me encontrar com o mesmo grupo de criangas imbuida da tarefa
de compartilhar com elas as conclusbes a que cheguei. Se postula-se tanto a idéia de buscar
uma relacdo alteritaria com a crianga em que o adulto se ofereca para o dialogo, troca e
negociacao, é preciso fazer das criancas verdadeiras interlocutoras das pesquisas das quais sao

sujeitos e co-autoras. Afinal, foram elas que me ajudaram a olhar a imensiddo do cotidiano

escolar.
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ANEXO A - Letras das musicas
Fonte: wwwiletrasterra.combr



Olha.o CheirodaMarola
McG3

Beira mar é beira mar

e 0 parque é o parque

traz o extase e o cheirinho

da lolo eu quero é craque

da maconha do boldinhu

e 0 pd da branca fina

eu sou da cidade alta

onde tem vick em cada esquina
esse bonde é bolado

e a vida é uma escola

é por isso que eu falo

sente o cheiro da marola
roo00000000000000laaaaaaaaaaaaa
olha o cheiro da marolaaaaaaaa
intdo roooooooolaaaaaaaaaaaa
olha o cheiro da marolaaaaaaa
mas té& virando epidemia

se voce ndo ta sabendo

da maconha do boldinho

todo mundo ta querendo

e no clima da favela

€ a maior animagao

geral torrando um baseado

e ouvindo um proibid&do

ding ding (x3)

s0 do boldinho

ding ding (x3)

aperta pra mim

ding ding (x3)

s6 do boldinho

ding ding (x3)

aperta pra mim
roo00000000000000laaaaaaaaaaaaa

olha o cheiro da marolaaaaaaaa
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roo00000000000000laaaaaaaaaaaaa
olha o cheiro da marolaaaaaaaa
mas té& virando epidemia

se voce ndo ta sabendo

a maconha do boldinho

todo mundo ta querendo

e no clima da favela

é a maior animagao

geral torrando um baseado

e ouvindo proibidao

ding ding (x3)

s6 do boldinho

ding ding (x3)

aperta pra mim

Ela S4 Pensa Em Beijar
(Se Ela Danca Eu Dango)
Mc Leozinho

Se Ela Danga, Eu Dango!
Se Ela Danga, Eu Dango!
Se Ela Danga, Eu Dango!

Falei com o DJ!...(2x)

Préa fazer diferente

Botar chapa quente

Pra gente dangar

Me diz quem é a menina
Que danca e fascina

Que alucina querendo beijar...

Se Ela Danca, Eu Dango!
Balancei no balanco
Nesse doce encanto

Que me faz cantar...

Que é quando eu te vejo
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Desperta o desejo
Eu lembro do seu beijo

E néo paro de sonhar...

Ela s6 pensa em beijar
Beijar! Beijar! Beijar!

E vem comigo dancar

Dancar! Dancgar! Dangar!...

Vem viver esse sonho
Eu te proponho

Até suponho

Vai se apaixonar

Por essa alegria

Que contagia

A melodia

Que te faz dancar...

Eu viajei no teu corpo
Descobri o teu gosto
Deslizei no teu rosto

S6 pra te beijar...

Dé uma chance
Quem sabe esse lance
Vai virar um romance

E a gente vai namorar...

Ela s6 pensa em beijar
Beijar! Beijar! Beijar!
E vem comigo dancar

Dancar! Dancar! Dancar!

Se Ela Danca, Eu Dango!
Se Ela Danca, Eu Dango!
Se Ela Danca, Eu Dango!

Falei com o DJ!...(2x)

..(2X)
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Préa fazer diferente

Botar chapa quente

Pra gente dancar

Me diz quem é a menina
Que danga e fascina

Que alucina querendo beijar...

Se Ela Dan¢a, Eu Dango!
Balancei no balanco
Nesse doce encanto

Que me faz cantar...

Que é quando eu te vejo
Desperta o desejo
Eu lembro do seu beijo

E néo paro de sonhar...

Ela s6 pensa em beijar
Beijar! Beijar! Beijar!
E vem comigo dancar

Dancar! Dancar! Dangar!...(2x)

Se Ela Danga, Eu Dango!
Se Ela Danga, Eu Dango!
Se Ela Danga, Eu Dango!
Se Ela Danga, Eu Dango!...(2x)

SomdePreto
Amilcka e Chocolate
E som de preto
De favelado
Mas quando toca ninguém fica parado

Ta ligado

E som de preto
De favelado

Demoro
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Mas quando toca ninguém fica parado

O nosso som ndo tem idade, ndo tem raca

E néo tem cor

Mas a sociedade pra gente ndo da valor

S6 querem nos criticar pensam que SOmos animais
Se existia o lado ruim hoje ndo existe mais
Porque o funkeiro de hoje em dia caiu na real
Essa historia de porrada isso € coisa banal

Agora pare e pense, se liga na responsa

Se ontem foi a tempestade hoje vira abonanca

E som de preto
De favelado

Mas quando toca ninguém fica parado

Ta ligado

E som de preto
De favelado
Demoro

Mas quando toca ninguém fica parado

Porgue a nossa unido foi Deus quem consagro

Amilke e Chocolate é new funk demoro

E as mulheres lindas de todo o Brasil

S6 na danca da bundinha pode crer que é mais de 1000
Libere o seu corpo vem pro funk vem dangar

Nessa nova sensacgao que vocé vai se amarrar

Entdo eu peco liberdade para todos nés Dj's

Porgue no funk reina paz e o justo é 0 nosso rei
Sozueira
Roni e Baby

Falta s6 vocé nessa festa!

Mas essa festa é s zueira,
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E s6 zueira, é s6 zueira,
Funk, pagode e cerveja

A noite inteira, a noite inteira

Geral zuando e dangando
Esse som que é de mais
A galera agachando

No balango, vem e vai
Geral zuando e dangando
Esse som que é de mais
A galera agachando

No balanco, vem e vai

Falta s6 vocé nessa festal

Mas essa festa é sO zueira,
E s6 zueira, é s6 zueira,
Funk, pagode e cerveja

A noite inteira, a noite inteira

Cheiode Odio
Menor doChapa

"Cheio de édio neguim"

cheio de 6dio por qué?

To cheio de 6dio porque, fizeram uma judaria ele nao pode se defender mais uma vida se vai,
meu mano que era puro e num comédia acreditou demais!
Eu to bolad&o eu to cheio de ddio quando eu lembro do meu mano

sem neuroze eu choro, o cara era abrago era nois a vera, geral sente sua falta aqui na favela!!

N&o, ndo, ndo! N&o entra no meu caminho, porgue eu to cheio de odio neguinho!

Tapa na cara
Bonde Quebra Tudo



Essa é a minha tara

Vem vem amor, vem vem amor
Vai descendo e merecendo
Vem amor vem vem amor

E pedindo tapa na cara

Junto com quebra tudo.

Vem amor bate néo para, s tapinha na cara
Vem amor bate ndo para... Essa € a minha tara.
Vem amor bate ndo para, s tapinha na cara

Vem amor bate ndo para...

Com esse corpo, com essa boca, com essa cara de danada
Vai descendo e merecendo, pedindo tapa na cara.
Com esse corpo, com essa boca, com essa cara de danada
vai descendo e merecendo, pedindo tapa na cara.
vai descendo e merecendo, pedindo tapa na cara.

vai descendo e merecendo, pedindo tapa na cara.

Bate bate bate bate, s6 tapinha na minha cara

Bate bate bate bate, essa é a minha tara

Vem amor bate ndo para, s6 tapinha na cara
Vem amor batendo para... Essa é a minha tara.
VVem amor bate ndo para, s6 tapinha na cara

Vem amor batenéo para...

Com esse corpo, com essa boca, com essa cara de danada
Vai descendo e merecendo, pedindo tapa na cara.
Com esse corpo, com essa boca, com essa cara de danada
vai descendo e merecendo, pedindo tapa na cara.
vai descendo e merecendo, pedindo tapa na cara.

vai descendo e merecendo, pedindo tapa na cara.

Vem vem amor, vem vem amor

163



Vai descendo e merecendo
Vem amor vem vem amor

E pedindo tapa na cara

Junto com quebra tudo.

Jonathan2
Furacéo 2000
De segunda a sexta
esporro na escola.
saba-sabado e domingo eu solto pipa
e jogo bola...
(2x)

Dance potranca. dance com emocdo.. eu sou 0 Jonathan da nova geracao...

(2x)

Agora estou crescendo cheio de emocéo..
eu ja vo pega, os filé com poposéo.
(2x)

VemQuicando
OsHawaianos

Vem que vem que vem kicando (3x)

No colo dos Hawaianos

Mina cheia de marra de bam

Se eu te pego eu te escangalho

Na hora do prazer sou eu que fago o trabalho
Fica cheia de caozada

Falando que eu sou de bobeira

Mas la no cativeiro

Sou eu gue pego a noite inteira
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Vem que vem que vem kicando (3x)

No colo dos hawaianos

Agora a historia mudou
Quero que vocé se toca
Vem novinha, safadinha

kicando ....

Vem que vem que vem kicando (3x)

No colo dos Hawaianos

Desoontroladas
Tati QuebraBarraco

Ah, que isso

Elas estdo descontroladas

Ah, que isso

Elas estdo descontroladas

Ela sobe, ela desce, ela da uma rodada
Elas estdo descontroladas

Ela sobe, ela desce, ela d& uma rodada
Elas estdo descontroladas

Né&o para, ndo para, ndo para, hdo

N&o para, ndo para, ndo para, ndo

N&o para, ndo para, ndo para, ndo para, nao para
Até o chdo

Vai, vai

Na paradinha, paradinha, paradinha
Na paradinha, paradinha, paradinha

Na paradinha, paradinha, paradinha

Danca do Créu
McCréu
E créu!
E créu neles!
E créu!
E créu nelas!

"Vambora, que vamo"!
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"Vambora, que vamo"!

Pra danca créu

Tem que ter disposicdo
Pra danca créu

Tem que ter habilidade
Pois essa danga

Ela ndo é mole ndo

Eu venho te lembrar

Que sdo 5 velocidades...(2x)
A primeira é devagarzinho
S0 o aprendizado.

E assim, oh!
Créeeeu...(3x)

Se ligou? De novo!

Crééééu...(3x)

Numero 2!

Créu, créu, créu
Créu, créu, créu
Continua facil, né?
De novo!

Créu, créu, créu,

Créu, créu, créu!

Numero 3!
Créu, créu, créu, créu...(3x)
Ta ficando dificil, hein?

Creéu, créu, créu, créu (3x)!

Agora eu quero ver a 4!
Créu, créu, créu, créu
Créu, créu, créu, créu
Créu, créu, créu, créu
Créu, créu, créu

Créu, créu, créu, créu

Créu, créu, créu, créu!
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T4& aumentando mané!

Créu, créu, créu, créu
Créu, créu, créu, créu
Créu, créu, créu, créu
Créu, créu, créu
Créu, créu, créu, créu
Créu, créu, créu

Segura DJ!

Vou confessar a vocés

Que eu ndo consigo

A nimero 5

DJ!

Velocidade cinco

Na danca do créu!!
Créu-Créu-Créu-Créu
Créu-Créu-Créu-Créu...(6x)
Hahahahaha
Créu-Créu-Créu-Créu

Créu-Créu-Créu-Créu...(8x)!

Miau Miau
Floribella
Composi¢do: Rick Bonadio

O Gato anda apaixonado
Suspirando em cada esquina
E sonhando a luz da lua

Viu entdo uma gatinha

Vai miando pela rua

Pra gatinha escutar

E com toda sua manha

Convida ela pra dancar

Mi, mi, mi, mi...miau!
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Miau miau gatinho
Miau miau chaninho
Miau miau te quero
Miau miau te amo
Miau miau gatinho
Miau miau chaninho
Miau miau te quero

Miau miau te amo

As gatinhas mais bonitas
Querem conquistar o gato
Que desfila pela rua

Seu miado apaixonado.
Quem vai ser a escolhida
Todo mundo quer saber
Se ele mia pro seu lado

A escolhida foi vocé.

Late Que Eu ToPassando
Gaiola Das Popozudas
Late, late.. late que eu to passando vai
Late, late.. late que eu to passando vai
Late, late.. late que eu to passando vai
Late, late.. da patinha, vai vem!
Late, late.. late que eu to passando vai

Late, late...

No passado me esnobava, agora t& me cantando
Seu comédia, seu xarope..

Agora late que eu to passando vai

Late, late.. late que eu to passando vai
Late, late.. late que eu to passando vai
Late, late.. late que eu to passando vai
Late, late.. da patinha, vai vem!

Late, late.. late que eu to passando vai
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Late, late...

Fica de quatro, balanga o rabo..

Fica de quatro, balanca o rabinho.. balanca o rabinho, vem..(2x)

Late late.. late g eu to passando vai
Late, late.. late que eu to passando vai
Late, late.. late que eu to passando vai

Late, late.. late que eu to passando

Me chamava de magrela
Vivia me esculaxando
Seu cordao é uma coleira

Vem cachorro eu t6 chamando

Vai.. late, late.. late que eu to passando vem
Late, late...toma racéo, toma racdo vem!!
Late, late.. late que eu to passando vai

Late, late..

Gaiola das popozudas néo aceita palhacada
Se o cara é abusado, n6s metemos a porrada
Ele tomou uma coga, mas ndo ta adiantando
Da racdo pra esse otario

Agora late que eu to passando

Vai.. late, late.. late que eu to passando vem
Late, late.. d& patinha, vai vem!
Late, late.. late g eu to passando vai

Late, late.. toma racéo, toma racdo.. vem!

Agora Eu SouPiranha
Gaiola Das Popozudas

Eu vou pro baile
Eu vou pro baile

sem calcinha
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Agora eu sou piranha e ninguém vai me Segurar!
Daquele jeito

Sem sem Calcinha

Eueueueueueueueu

Eu vou pro baile procurar o meu negédo

Vou subir no palco ao som do tamborzéo

Sou cachorrona mesmo e late que eu vou passar

Agora eu sou piranha e ninguém vai me segurar

DJ aumenta o som!

No local do trepa-trepa eu esculaxo tua mina

No completo ou no mirante outro no muro da esquina
Na primeira tu ja canca eu ndo vou falar de novo

Ai que piroca boa bota tudo até o ovo

Al que piroca boa bota tudo até o ovo

Gaiola das Popozudas agora vai falar pra tu

Se elas Brincam com a xereca eu te do o cha de Cul!

Se elas Brincam com a xereca eu te do o cha de Cu!

Sem sem calcinha

Sem sem calcinha

Agora eu sou piranha e ninguém vai me segurar
Dakele Jeito...

Eueueueueueueueu

Eu vou pro baile procurar o meu negédo

Vou subir no palco ao som do tamborzéo

Sou cachorrona mesmo e late que eu vou passar
Agora eu sou piranha e ninguém vai me segurar
DJ aumenta o som

No local do trepa-trepa eu esculaxo tua mina

No completo ou no mirante outro no muro da esquina
Na primeira tu ja canca eu ndo vou falar de novo
Al que piroca boa bota tudo até o ovo

Al que piroca boa bota tudo até o ovo
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Eu queria andar na linha tu ndo me deu valor
Agora eu sento, soco, soco, faco até filme porno
Sem sem calcinha

Sem sem calcinha

Sem sem calcinha

Sem sem calcinha

Ficade Quatro
Gaiola Das Popozudas

Composicgao: Indisponivel

vem c4, tu ta cansada?
fica de quatro!

vem c4, tu ta cansada?
fica de quatro!

desse jeito eu t6 gostando

fica de quatro!

ela fica de quatro e eu fico maluco
ela fica de quatro e eu fico maluco
ela fica de quatro e eu fico maluco
desse jeito eu td gostando

ela fica de quatro e eu fico maluco
ela fica de quatro e eu fico maluco
ela fica de quatro e eu fico maluco

desse jeito eu td gostando

vem ca tu ta cansada é melhor vocé

é melhor tu segui quicando

i quicando, i quicando, i quicando, i quicando
vem ca tu ta cansada é melhor vocé

é melhor tu segui quicando

i quicando, i quicando, i quicando, i quicando

desse jeito eu t6 gostando

vem cd tu ta cansada é melhor vocé

é melhor tu segui quicando



i quicando, i quicando, i quicando, i quicando
vem c4 tu t4 cansada é melhor vocé

é melhor tu segui quicando

i quicando, i quicando, i quicando, i quicando
desse jeito eu td gostando

desse jeito eu td gostando

vem c4 tu t4 cansada?

fica de quatro!

vem ca tu ta cansada?

fica de quatro!

desse jeito eu td gostando

fica de quatro!

ela fica de quatro e eu fico maluco
ela fica de quatro e eu fico maluco
ela fica de quatro e eu fico maluco
desse jeito eu td gostando

ela fica de quatro e eu fico maluco
ela fica de quatro e eu fico maluco
ela fica de quatro e eu fico maluco
desse jeito eu t6 gostando

fica de quatro!

Safado, Cachorro, Sem Vergonha
BabadoNovo
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Composicao: Durval Luz, Nino Balla, Cristiane Teles, Alan Moraes, Janior Seixas, Luizinho,

Alex Napolitano e Luciano Pinto

E deixa de ser mulherengo homem
O dia todo pensando em mulher
Vocé ta doido pra ficar sozinho

E t& querendo ficar a miguér...

Bem que minha mde falou
Pra eu ndo casar com vocé
Chego em casa do trabalho
Vocé ta vendo TV...

Passa o dia reclamando

Querendo me provocar



O que eu penso de vocé
Caladinho!

Que eu vou dizer:...

Safado!

Cachorro!
Sem-vergonha!

Eu dou duro o dia inteiro

E vocé colché&o e fronha...(2x)

E de noite

Faz tipo mansinho
Quer beijinho, carinho
Quer me conquistar
Saipra la

Que eu ja td vacinada
Vocé ndo mudou nada
Caladinho!

Que eu vou falar...

Safado!

Cachorro!
Sem-vergonha!

Eu dou duro o dia inteiro

E vocé colché&o e fronha...(2x)

E deixa de ser mulherengo homem
O dia todo pensando em mulher
Vocé ta doido pra ficar sozinho

E t4 querendo ficar a miguér...

Bem que minha mae falou
Pra eu ndo casar com vocé
Chego em casa do trabalho

Vocé tavendo TV...

Passa o dia reclamando
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Querendo me provocar
E o0 que eu penso de vocé
Caladinho!

Que eu vou dizer:...

Safado!

Cachorro!
Sem-vergonha!

Eu dou duro o dia inteiro

E vocé colchéo e fronha...(2x)

E de noite

Faz tipo mansinho
Quer beijinho, carinho
Quer me conquistar
Saipra la

Que eu ja to vacinada
Vocé ndo mudou nada
Caladinho!

Que eu vou falar...

Safado!

Cachorro!
Sem-vergonha!

Eu dou duro o dia inteiro

E vocé colché&o e fronha...(4x)

Um TapinhaN&O Doi
Furacio 2000

Vai Glamurosa
Cruze os bragos no ombrinho
Langa ele pré frente

E desce bem devagarinho...

Déa uma quebradinha

E sobe devagar
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Se te bota maluquinha
Um tapinha eu vou te dar

Porque:

Do6i, um tapinha ndo doi
Um tapinha nédo doi
Um tapinha nédo doi

S6 um tapinha...(2x)

Vai Glamurosa

Cruze os bragos no ombrinho

Lanca ele pra frente

E desce bem devagarinho...

D& uma quebradinha

E sobe devagar

Se te bota maluguinha
Um tapinha eu vou te dar

Porque:

Doi, um tapinha néo doi
Um tapinha ndo doi

Um tapinha ndo doi

S6 um tapinha

Do6i, um tapinha ndo doi
Um tapinha ndo doi

Um tapinha néo doi...

Em seu cabelo vou tocar
Sua b6ca vou beijar

T6 visando tua bundinha

Maluguinho pra apertar...(2X)

Vai Glamurosa

Cruze os bragos no ombrinho

Lanca ele pra frente

E desce bem devagarinho...
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D& uma quebradinha

E sobe devagar

Se te bota maluquinha
Um tapinha eu vou te dar

Porque:

Doi, um tapinha
Doi, D6i, Déi, Déi
Da6i, um tapinha
Doi, Déi, D6i, Doi
Doi, Déi, D6i, Doi
Doi, Déi, Déi, Di...

Da6i, um tapinha ndo déi
Um tapinha ndo déi

Um tapinha ndo déi

S6 um tapinha

Doi, um tapinha néo doi
Um tapinha ndo doi

Um tapinha n&o doi...

Vai Glamurosa

Cruze os bragos no ombrinho...(3x)

Langa ele pré frente

E desce bem devagarinho...

D& uma quebradinha

D& uma quebradinha

D& uma quebradinha

E sobe devagar

Se te bota maluguinha
Um tapinha eu vou te dar

Porque: S6 um tapinhal...
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