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Povo e elite. Cultura erudita e popular

Liicia Regina Corréa Monteiro.

Pretendemos destacar a relacdo entre o erudito € o popu-
lar na cultura brasileira inserida no contexto de ripidas transfor-
macdes ocorridas no fin-de-sizcle e alcangadas na época varguista
com a “cultura de massa”. A proposta deste trabalho € tentar unir
o conceito de Belle Epogue e de Modernidade, preocupando-nos
com o entratenimento que se desenvolvia para depois analisar o
Brasil inserido nesta mesma temdtica. Examinaremos, sem esgo-
tar, permanéncias € mudan¢as no jogo da modernidade do sécu-
lo XIX para tecer as relagdes de proximidade e singularidade de
diferentes locais e contextos histéricos até as primeiras décadas
do século X3

Declaracbes do saber comum ou do saber cientifico como
‘o pove ndo tem cultura’ ou ‘a cultura popular sdo as nossas tradigbes’
sio fregiientes e este pava é colocado em contraposi¢io a ‘elite’,
constituindo-se num ‘povo-massa’, de cardter tosco, grosseiro e
indomesticavel até que o ‘lado erudito’ da sociedade ordene e
traduza culturalmente, alcangando a controversa cultura de mas-
sa.

Nega-se, com estas defesas, o cardter dindmico da cultura,
a sua forma plural, o seu compartilhamento entre o erudito e o
popular como expressio da circularidade dos aspecios culturais.
Acreditamos que cultura deve ser vista como um sistema de signi-
ficados, parte integrante da a¢io social organizada, comportan-
do incoeréncias, ambigiiidades, especificidades, articulagbes, com-
preensbes variadas e, as vezes, conflitantes dos diferentes grupos
sociais que trazem como resultado um sistema simbélico deuma
‘gramdtica’ social determinada’.

O popular se apropria de concepgoes ditas eruditas que
nio lhes pertencem e recriam nelas suas proprias expectativas, €
o processo cultural que luta pela constru¢io de uma “{lusdo ne-
cessaria” 2 de homogeneidade social sobre uma realidade que ¢




heterogénea e que se reproduz como tal, E a “histéria de mes-
clas” * da qual somos resultado. '

Estabelece-se o cardter circular da cultura ou seja, a transi-
toriedade entre erudito e popular nas formulacées e acdes cultu-
rais através dos diferentes contextos histéricos. Como escreve T.S.
Eliot: “O movimento de uma cultura processa-se numa espécie de ci-
clo, em que cada classe alimenta as outras™*

Optamos por estudar trés modelos de metrépoles que con-
sideramos enriquecedoras para compreender alguns aspectos da
modernidade e do entretenimento: Londres, Franga e Berlim. Em
seguida nos deteremos na cidade do Rio de Janeiro.

1. Londres 1851-1901

A segunda metade do século XIX € o periodo da modernidade
vitoriana nesta cidade gigante da Europa. Desde o segundo quar-
tel do século constitui uma megaldpole estendendo seus tenticu-
los em diferentes diregdes: desenvolvimento dos transportes e
densificagdo do espago municipal com o surgimento dos gran-
des bairros dormitdrios que exigem a criagio na década de 50 do
Departamento de Servicos Piiblicos para drenagem de rios e recolhi-
mento de lixo, por exemplo.

Londres aparece como centro de todas as atividades de lazer
desde as m’ais tradicionais como o teatro, o club e o espetdculo
esportivo. E a cidade onde ocorrem as grandes festividades po-
pulares em seus parques e ao longo do rio Tamisa. Os bateaux-
mouches, as estradas de ferro, o bonde (antes do metrd na virada
do século), autorizam a evasdo para os cafés dancantes ao ar livre.
Londres ¢ também uma ‘babilénia do norte’,reunindo tedos os
vicios, do jogo a prostitui¢dio e a droga. “Cidade de todos os Tuxos e
sua originalidade é a imensidade e a impressio de esmagamento que
dd ao estrangeiro”’

O marco da modernidade londrina é a “Exposi¢io Univer-
sal” de 1851 onde a ‘soberba orgulhosa’ ¢ ostentada ac mundo

na feira comercial do Paldcio da Inddstria de 1.° de maio a 15 de .
outubro. Uma ilusire visitante - a Rainha Vitéria - ficou tio im.

pressionada que registrou em seu didrio a 29 de abril: “Somos
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capazes de fazer qualquer coisa”S. A capital € o modelo da Inglater-
ra moderna’ que j4 admite o controle da natalidade e se apressa
na descoberta dos preservativos de borracha em 1860.” Até 1861,
o ano luto da Rainha Vitéria, o paldcio ditava a moda em maté-
ria de entretenimento: a miisica ¢ apreciada e permite ao Princi-
pe Alberto reorganizar a orquestra particular da rainha. Danga-
se todas as semanas galopes, polcas, “highland reels” que fazem
furor na sociedade.®

A cidade se desenvolve de modo excéntrico: hda um progra-
ma permanente de demolicdo e construgdo sendo a ferrovia a cau-
sa maior das reformas realizadas. O fin-de-si¢cle, uma ‘versdo
anglicizada da Belle Epoque’ permite uma onda de opuléncia e
extravagincia além do hdbito de fuga e escapismo: crescem 0s
music-halls ¢ as pantomimas especificamente inglesas. O suces-
so desse entretenimento era tanto que o cendrio limitado de um
‘pub’ (Public House) revelava-se cada vez mais insuficiente, dai a
construcio de salas de espeticuios para malabaristas, bailarinos,
acrobatas, cémicos, cantores, da origem na “commaedia dell'arte”
(do arlequim e colombina) que desenvolve o comico e gyperso-
nagem travestido. Por volta de 1875 o music hall passa a ser mais
aceitivel para a burguesia da época (antes considerado lugar mal-
afamado e de prostitui¢io).” Quanto ao teatro tradicional, te-
mos a reacio 4 demanda de piiblico cada vez maior renovando-
se a partir de 1860, porque crescia uma burguesia financeira com
dinheiro e com tempo disponivel as distracdes. A mudanga se
organiza para proporcionar-lhes conforto fisico e status social.
Tradicionalmente ¢ poveo ocupava a platéia (‘the pit’), a parte
térrea do teatro mais préxima do palco e se interpunha entre o
espeticulo e o resto do publico. O aburguesamento € a procura
da respeitabilidade fizeram entao com que fosse progressivamente
'substituide’ desse lugar privilegiado para a parte posterior da
platéia e, depois, para o alto na galeria, A pretensio era afastar o
“povo mais inquieto” que perturbava para a “torrinha” tornan-

do-o “invisivel sendo inaudivel” do “piblico do teatro”.

E interessante notar que a ‘Sociedade dos Autores e Com-
positores Dramaticos’ é criada em 1833 pois estes artistas esta-
vam até entdo 3 mercé daqueles que montavam seus espeticulos




e se viam obrigados a aceitar somas irrisérias por suas pecas. Essa
sociedade nao acarretava o enriquecimento dos autores mas pro-
tegia snas obras, chegando a ter contratos negociados para apre-
sentacoes na América,” representando uma preocupa¢io preco-
ce com a organizagao ¢ a sobrevivéncia pela “indistria” do en-
tretenimento.

2, Paris 1880-1914 _

Em relacio i Franca, ¢ necessdrio destacar que o conceito
de fin-de-sidcle muitas vezes se confunde com o conceito de Belle
Epoque. A modernidade passava a ser a “natureza mesma das coi-
sas” pois as pessoas acreditavamn no progresso cada vez maior e
inevitdvel, O fin-de-siecle {1880-1900) tinha conotacio de uma
era, um modo de vida e mesmo um estado de espirito.

Apenas na Primeira Guerra com a frustragio dos modos de
vida e pensamento que se tinham deteriorado passou-se a cha-
mar os anos que a precederam de Belle Epoque (1880-1914) e confundi-
lo com fin-de-siecle como se os dois fossem um s6: representando
o ‘olhar retrospectivo’ através dos caddveres e ruinas, da depres-
sdo econdmica e moral. Um olhar de desencantamento.!?

Observamos no fin-de-sigcle francés a iluminacao elétrica,
a hora oficial, o abastecimento de dgua, esportes como o ciclis-
mo (“maravilhoso cavalo individual”), o telégrafo, o telefone, o
elevador, 2 miquina de escrever, esgoto, encanamento e aqueci-
mento central, a Comissdo Nacional de Higiene Priblica {1892). Em
relagio ao entretenimento, o Teatro popular ¢ o Café Concerto
surgem e recebem maijor atengio que a Opera e o teatro cléssicos
ou de Vanguarda.

Muita coisa melhorou na vida de muitas pessoas, mas néo
de todas, alids, de uma pequena parcela. A maioria s6 desfrutara
muito mais tarde o “século das privadas, dos banheiros e do aque-
cimento”, como declara Georges d'Avenel em 1913.' E, também,
o século do entretenimento permitido pelas inovac¢des técnicas.
A produtividade moderna exigia de clientes modestos uma de:

manda de massa: tecidos, café, jornais, pao, vinho, transporte
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barato e “music halls” {mais do que sapatos, arte e habita¢bes
decentes).

Por tudo isso o fin-de-sizcle podia representar o ‘modermno’
ou ‘atual’ como também, a novidade com certa perplexidade e
certa inseguranga.' Na sua forma mais aguda representava a era
da ‘competicio’, da ‘luta pela vida' e esforgos para satisfazer os
‘apetites do baixo ventre’ {traduzido como anarquia moral e dos
costumes).!?

Podia ser o ‘fin-de-race’, de uma raca doente gue sobrevive
com um s6 culto: o do amor (traduzido pela modernidade como
sexo sem procriacao), ou mesmo, o ‘fim do mundo’ expresso como
a ‘mio-do-diabo’ por trds de tudo e exprimindo a degeneragao
ou decadéncia, entio preocupagio de uma minoria culta.

Em 1881 a Franca tinha 367.825 bares ¢, a partir de 1891,
calcula-se cerca de 3300 novos botequins, a cada ano, nos vinte
anos seguintes. Em 1883, quando Wagner morreu, suas obras ja
contavam com um puiblico amplo. Berlioz, Beethoven, Brahms
contribuiram para a educagio musical e o deleite de fin-de-siecle
a0 cultismo: novos padrdes de conduta nas salas de concertd como
pontualidade, siléncio ¢ aplausos. Entre 1880-1890, 500 mil
parisienses fam ao teatro uma vez por semana ou dois milhées
uma vez por més: “A populacio de Paris vive no teatro, para o
teatro e pelo teatro”.'® Era a grande literatura que as pessoas co-
nheciam, fossem eruditos ou populares.

O telefone ¢ o ciclismo podem ser exemplos do mundo
madgico, sobrenatural que viviam: o primeiro, intruso no espago
privado e ‘suspeito’ por um bom tempo, 0 segundo, simbolo do
progresso material e moral: meio de regenerar o homem fisico e
lhe dar licdes de governo e de defesa.

O mundo parisiense era visto como um lugar finito com
infinitas possibilidades na politica, literatura, educacao e entre-
tenimento. O fin-de-sizcle tinha a mensagem positiva da capaci-
dade, autosuficiéncia e progresso humanos até a grande frustra-
¢do da guerra.
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3- Berlim. 1919-1933 .

Em 1887, o metrd jd funciona e nenhuma capital européia
é dotada de rede ferrovidria tdo desenvolvida: “uma cidade in-
dustrial de primeira ordem, a maior cidade industrial do conti-
nente”,'” Segundo Colani, ela é capital mas nio tem capitalidade:
¢é capital da Pnissia mas ndo da Alemanha inteira. Em 1871 ultra-
passava Viena e tentava rivalizar Paris, mas “ndo exerce influéncia
marcante sobre a nagdo, nem na politica, nem na literatura, nem nas
artes, "8

Em 1910 alcanga dois milhSes de habitantes, chegando a
trés se somarmos os subidrbios berlinenses. Passa a ser para os
alemies, apesar dos particularismos, ‘a encarnagio da megalépole
moderna’: movimento incessante, burburinhe, anonimato, soli-
ddo, corrupgao, prostituigao. O dinamismo da inovagao artistica
tem sua sede em Berlim: expressionismo, producio cinemato-
gréfica, teatro, arie universal. A capital € o expoente da nova cul-
tura em processo de elabora¢do.!® Berlim representa, entio, o
verdadeiro e Gnico poder como também o centro das decisdes.
Com a Repiblica de Weimar (11/08/1919) o Estado é Berlim.

Em relacdo ao entretenimento, Berlim apresenta oficinas e
salas de cinema, o UFA-Palast?®, o Capitolio, teatros, restauran-
tes, cafés (especialmente o Romanisches Café), cervejarias {que possui
2 a 3 mil consumidores por noite). No oeste elegante a anima-
¢ao0 € constante nas boates, cabarés e music halls.

Entre 1920-1923, Berlim se afirma como uma metrépole
cultural, onde se estd verdadeiramente na Vanguarda e aberta as
influéncias internacionais. Unica cidade, além de Paris, a propor
a Europa uma vida artistica tdo rica quanto diversificada: oferece
3 dperas, cerca de 50 teatros, uma centena de cabarés e mais de
300 cinemas. Exemplo significativo é o centro prestigioso da ‘obra
de arte total’, o BAUHAUS (literalmente “Casa de Construgio”)?
que simboliza o superlativo na cultura de Weimar. Essa nova es-
cola de arquitetura e desenho fundada em 1919 por Walter Gropius
(1883-1969), impregna a vida cotidiana de Berlim: cendrios de

teatro aos de cinema, ilustragdes de todos os géneros incluindo a -

publicidade, utensilios de uso corrente. O vidro e o ago se tor-
nam a maravilha arquiteténica dos anos 20, censagrando um ur-
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banismo social de qualidade. £ a associa¢do técnica dos arranha-
céus como solucio para a crise de moradia social.

Berlim se tornou uma meca para O teatro, expressao privi-
legiada da Vanguarda, quando jovens revoluciondrios apresenta-
vam suas criagdes ao lado de produtores com reputac¢o estabelecida
entre os quais Max Reinhardt {1873-1943). Erwin Piscator (1893-
1966) apresentou, em setembro de 1928, a Opera dos Trés Vinténs
baseada na Opera do Mendigo de Bertolt Brecht (1898-1956),
acompanhada da misica de Kurt Weil (1900-1950). Os berlinenses
aplaudiam e Munique vaiava a proposta proletdria e marxista.

Quanto ao cinema destacamos a forga que toma uma vasta
empresa comercial com um publico do pés-guerra a espera da
evasdo para a crueldade histérica ou exética: os ‘paldcios de ci-
nema’ de Berlim. Kracauer (1889-1966), especialista em cinema,
escreve em 1926:

"Cada emoc¢io estd em sintonia com sua
propria expressde acuistica, sua propria cor - um
caleidoscopio acustico e optico que proporcio-
na as condi¢bes adequadas para a atividade do
palco, pantomima e balé. Finalmente a tela desce,
e os atos do palco tridimensional sutilmente se
misturam as ilusbes bidimensionais."*

Berlim € também a cidade-rddio: em 29/10/1923 o servigo
de radiotelegrafia é inaugurado. Hans Bredow, secretdric de Es-
tado declara: “O rddio se abre ao piiblico numa época em que a misé-
ria econémica e a desorientagdo politica atingiam um nivel muito gra-
ve”.2® A pretensio era fazer dele um instrumento de cultura e de
distracdo da massa. A primeira emissora de radio alcanga o terri-
tério nacional em 1926, assumindo a mudanga radical com Goebbels
que discursa em 1933: “A cultura alemd diante da nova missdo”*
Entretanto, ¢ necessario destacar, que antes mesmo da chegada
ao poder dos nazistas, a indistria cinematogrifica, a imprensa,
as poténcias financeiras e o Estado estavam jmbricados na Ale-
manha. Hans Bredow {1879-1957), presidente da Telefunken, é




nomeado diretor das telecomunicacdes em 1919 e depois, de 1926-
1933, é nomeado comissdrio do Reich para a Radiodifusdao.”®

O III Reich péde fazer da UFA (nota 20) um meio eficaz de
propaganda®: reportava as operagdes militares e agia sobre a opinido
internacional para reabilitar a reputacdo da Alemanha Imperial.
O filme alemio deveria tornar-se “um pioneiro da germanidade”.?”

Essa riqueza de possibilidades, de éxito, ndo encobre os
fracassos, o desemprego, nem a emergéncia de uma boemia
empobrecida. Em 1927 hi 2 mil artistas, sem nenhuma renda
declarada, recebendo ajuda municipal aos necessitados.ZA crise
de 1929 leva muitos artistas as sopas populares e 4 mendicancia.
E a época de proliferacio de cantores de rua. Nesse quadro de
crise podemos concluir que a Repriblica de Weimar foi um perio-
do histérico forte na indiscutivel contribuicio cultural e do en-
tretenimento, a nivel mundial, independente ao paradoxo trazi-
do pela fragilidade do regime e a instauracao da ditadura nazista
com seus desdobramentos.

O Rio de Janeiro: da Relle Epoque &
Cultura de Massa.

A cidade do Rio de Janeiro, desde o “fin-de-siécle”, é um
centro de entretenimento e aparece para o mundo da modernidade:
“Ld estavam em confronto a cuitura do campo ¢ da cidade, a nacional
e a estrangeira, a dos brancos e dos negros.”* A reforma hansmanniana,
o arrasamento do Morro do Castelo refundando a cidade moder-
na e a construgio do modelo alemio de via estatal (do ‘povo’
trabalhador) na Presidente Vargas, sdo trés momentos histdricos
que, ao nivel cultural, de modo especial em relacdo ao entreteni-
mento, alguns marcos emblematicos se descacavam: a festa da
Penha, o teatro cldssico e Lirico ¢ o teatro de revista, a confeita-
ria, o saldo, vaudevilles, 6pera, cabarés, ‘chopps berrantes’, o car-
naval, a casa da Tia Ciata, cafés dancantes, o cinematégrafo e o
ridio. Neles observamos a “mulatice sociai”*®, isto é, a interpenetracdo
do erudito, do popular e do popularesco, além do trinsito entre

artistas, publicos e olheiros do entretenimento que se torna,

gradativamente, um fenémeno capitalista capaz de dinamizar o
processo produtivo com um verdadeiro exército de trabalhado-
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res nos palcos ¢/ ou nos bastidores. Nesse encadeamento nota-
mos que-a industria do entretenimento do periodo Vargas tem
raizes na ‘belle époque’ onde se originou o gosto do publico.*
Needell ressalta que:

“Abragar a Civilizagio significava deixar
para trs aquilo que muitos na elite carioca viam
como um passado colonial atrasado, e conde-
nar os aspectos raciais e culturais da realidade
carioca que a elite associava aquele passado.”™

No inicio do século XX existiam “seis grandes music-halls,
sem que se inclua as barulhentas casas de ‘chops’ *, conhecidos
pelo piblico como ‘chopps berrantes’. ** No Guarda -Velha, Alcazar
Parque ou Maison Moderne e outros, dancgarinas, malabaristas, cantores
de canconetas ou can¢des, palhacos, transformistas, maégicos,
domadores de animais, pantomineiros, musicistas exdticos che-
gam da Europa e da América. Nos “chopps” berrantes das ruas
do Lavradio, Visconde do Rio Branco, Lapa e adjacéncias (‘dreas
liberadas’ ou 'desinterditadas circunstancialmente’ %}, onde &tiquete
de entrada é substituido pela obrigatoriedade de consumacao,
os artistas tém um “palco mintisculo, quando nido € um simples
estrado de madeira, sem a menor decoragio, sem maior aparato,
para cantar, dancar e para dizer.”*¢ O piblico danga lundy, cor-
ta-jaca, ‘parafuso’, é a impudicia e a nervosidade na massa. O
“Chopp berrante” é sucesso garantido, por isso, contrata-se no
motrro dangarino regmnal, seresteiro, cantador de samba.

A miisica do periodo da belle épogue leva a uma complexi-
dade social que mescla intensamente o erudito e o popular. Sua
caracteristica especial € a grande facilidade de alcance mesmo
para os iletrados pois era acessivel a todos e a troca se fazia sem-
pre presente: a modinha, a cangoneta, o choro, o tango dos sa-
15es da elite, o refinamento de compositores europeizados como
Antonio Carlos Gomes (1839-1896) que tem sua consagragio
no publico milanés do Theatro do Scala, Alberto Nepomuceno
(1864 1920), Ernesto Nazareth (1863-1934) com repertério para
piano, Chiquinha Gonzaga (1847-1935) com seu “Q Abre Alas”
(1899), Heitor Villa Lobos (1887-1959) autodidata consagrado




por sua obra na Europa e no Brasil. Estes sdo alguns exemplos
dos muitos em que o erudiio (literatura musical codificada e for-
mal, com escola e autoria estética como reforco do cddigo cultu-
ral), do popularizado, do popular {caracterizado pelo anonima-
to das composicdes € voltado para as massas) e do folcldrico
(que guarda o popular e o popularesco} ¥, se tornaram emble-
mas dessa complementaridade cultural, da fusdo de estilos, isto
¢, nossa “mulatice social” que ampliava a mescla de nossa iden-
tidade cultural: é o Choro (espécie de musica popular de cdmara,
tocada por instrumentistas habilidosos®) e a Medinha (romanti-
ca e intimista, geralmente acompanhada ao piano) como atra-
¢bes e original convergéncia de miisicos populares e eruditos.

“E uma paixdo, uma mania, uma febre - a
danga. Ndés somos um povo que vive danc¢ando
e onde houver um rapaz, uma mogoila, um pia-
nista e um piano, estas quatro entidades eter-
nas, aparece inevitdvel como a fatalidade, a danga
[...]. A danca é a mde do namoro, que ¢ pai do
casamento”.’?

Em 1919 iniciava-se a radiodifusdo com a fundagio da Ri-
dio Clube de Pernambuco. A radiodifusdo funcionava como ver-
dadeiro clube dependente da contribuicio dos ouvintes: era a
riadio-sociedade. O rddio foi reconhecido como de utilidade pi-
blica em 1920 e permitiu a Epitdcio Pessoa fazer o 1.° discurso
radiofénico em 1922, seguido de um trecho da Opera “O Guarani”
de Carlos Gomes. Porém, 56 tomou impulso com a Rddio Socie-
dade do Rio de Janeiro fundada por Roquete Pinto, em 1923,
considerado o pioneiro da Rddio Cultura®. Logo depois, em 1925,
¢ organizado o primeiro Congresso Teatral Brasileiro ¢, no ano
seguinte, tramitava o anteprojeto do que seria a Lei Getilio Vargas
(decreto legisiativo n.® 5492 de 16/ 07/1928"), que estabelecia
o pagamento de direitos autorais por todas as empresas que li-
dassem com muisicas. Esta lei foi um marco nas relagdes do meio
artistico para com o Estado.* )

—————— e — e ————— e e e ——— i~

Esse encadeamento de datas na pré-revolucido de 30 nio é
mera coincidéncia pois “assinala o inicio de uma codificacdo da di-
versdo e da vida artistica” e expressa o estado das rela¢des entre o
mundo do entretenimento e as transformagcées histéricas que se
processavam: em 1931 se reunia a Comissdao de Técnicos para
estudar o problema das comunicagbes de rddio e em 1932 se es-
tabelecia o primeiro regulamento detalhado no decreto 21.111%,
além do consentimento oficial para a propaganda comercial do
ridio*,
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A década de 30 consolida o rddio ¢ o cinema em indudstria
de massa desenvolvendo um processo produtivo come um todo
(implementos, técnicas, instalagdes, energia elétrica, etc.) e que
implantavam novos usos, padrées de conduta e de sentimentos,
orientando consumo de bens e a opinido piblica. E importante
destacar a significativa influéncia norte-americana: *Desde 1929
a RCA Victor se instalara no Brasil para produzir discos sob o sistema
de gravagdes elétricas, impondo um grande controle sobre a criagio da
cancdo brasileira” %

E nesse quadro que Getilio Vargas buscou o apoio dadmassas
para o projeto global iniciado em 1930 e consclidado em 1937,
com a mediacio de um lider carismadtico, mitico e paternalista,
legitimado nas massas populares urbanas. £ a modernidade dirigida
pelo Estado, um ‘Estado de Compromissa’®.

Se antes de 1930 se verificava a auséncia de um contato
harmonicso entre povo e elite, 0 que se verifica apdés 1937 € a
articulacao entre estas camadas. A cultura popular deveria ser
recolhida por um Estado inovador, que rompia com o passado
politico e fazia a ‘restauragio’ como um ato de verdadeira funda-
¢io de um ‘novo Estado’ que construia e se identificava com a
dignidade nacional. Nio podemos esquecer que o povo nio as-
siste passivo pois rompe, muitas vezes, com a proposta regeneradora
e a burla de diferentes maneiras.

O radio representou, desde 1934, instrumento importante
no processo de elaboragio do Estado Novo e do Departamento
de Imprensa e Propaganda (DIP). E significativo citar que neste
mesmao ano Simées Lopes viaja 4 Alemanha para observar o Mi-



nistério de Propaganda que Goebbels dirigia e, de Londres, rela-
ta © que vira ao presidente Getiilio Vargas. Impressionado, alerta
que o Brasil também,deveria montar um departamento especial
para propaganda®.

Em 1936, o Servigo de Radiodifusio Educativa (SRE) € cri-
ado, tendo a Agéncia Nacional como coordenadora das informa-
¢cOes nos ministérios. O Departamente Nacional de Propaganda,
sugerido por Simdes (em janeiro de 1936, uma edigdo do pro-
grama oficial Hora do Brasil foi transmitido diretarnente para a
Alemanha®®), é implantado em setembro de 1937, antes da instalacac
do Estado Novo. Apés implantagdo deste, o DIP (criadoem 1939,
por Capanema que propunha “ser um gaparelhe vivaz, de grande
alcance, dotado de forte poder de irradiagdo e infiltra¢do, tendo como
fungdo o esclarecimento, o preparo, a orientagdo, a edificacde, numa
palavra, a cultura de massas"*®) procura centralizar “integracio
nacional” sem deixar de fora a imagem de um governo “doador”
da educac¢io e cultura, criando uma ‘imagem afdvel, astuta e meio
amalandrada’ do presidente, ou seja acariocando a sua imagem™.

. . nm : LoGos - “ sviﬂ a em H;sta rin

Entre 1930-1940, com a difusfo da cangdo (no ridio, com
patrocinio e um sistema organizado de eniretenimento) firmou-
se a demanda das massas urbanas, que estavam mobilizadas pelo
novo processo politico populista. O Radio alcangava sua maturi-
dade (em 1939 jd existiam 64 estagbes e 357.921 aparelhos no
Brasil®') e engajava-se nos projetos do governo de integracao na-
cional, seja com iniciativas espontineas a exemplo dos progra-
mas de Almirante, de func¢éo educativa como doacio de cultura,
seja com pretensdes intelectuais como as de Mario de Andrade,
Villa Lobos ou Ronald de Carvalho, que o queriam como “forga
viva de nacionalidade”,** mas alertando para o cuidado com a cangao
urbana vista como ‘deletérea, baixa, comercial, sem classificacao’*®
A incorporac¢io da Rddio Nacional ao Patrim&nio da Uniio con-
solidou o esforco de fazer a ‘voz oficial do Estado’, fazia o papel
de abonador do governo interventor e dirigente do Estado Novo,
permitindo, ainda, a construcio do mito da nacionalidade, ‘da

nacio soberana’ Observe-se a declaragio de Rivaddvia de Souza: .

——————— e e i i~ — ~ ~
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“Nunca um instrumento de divulgacio foi tdo
necessdrio & grande hora que o Brasil estd vivendo
do que o rddio. Sua poderosissima forca de penetra-
¢io estd chamada a prestar servigos extraordindrios
i reconstrigdo nacional. Como a imprensa, o livre e
o0 cinema, os microfones brasileiros representardo as
verdadeiras ‘pontas de langa’, as cunhas abertas no
espirito das massas, através das quais marchardo colunas
cerradas do nosso desenvolvimento econdmico e da
nessa consciéncia nacional.” >

O ridio possibilitou no Brasil a notoriedade de dimensao
nacional: criou novos idolos, difundiu e popularizou a musica,
constituiu-se em vefculo publicitdric mais importante,
profissionalizou aqueles que se dedicavam a miisica e ao espor-
te, estabeleceu o principio formador de opinido piblica.

No Estado Novo (em 13/01/1937, alei 378 cria o Instituto
Nacional de Cinema Educativo sob inspira¢io de Gustavo
Capanema), o DIP produz {mais de 400 filmes em cinco gnos *°)
documentdrios e jornais cinematogrificos que, embora de quali-
dade e parcialidade duvidosas, constituiem preciosa documenta-
¢io de imagens de época. A atmosfera de nacionalismo alimen-
tada pelo Estado Novo deu origem entre outras manifestagdes ao
chamado ‘samba de exaltacdo’, que fazia a apologia do Brasil, de
sua gente e de suas riquezas. Ari Barroso com a célebre “Aquarela
do Brasil”(1939), Ataulfo Alves e Wilson Batista com o "Bonde
de Sdo Januario”(1941), Herivelto Martins com a “Ave Maria no
Morro”“(1942) e tantos outros exemplos.

Podemos afirmar gue o artista ou o compositor eram cro-
nistas de um contexto histérico que, talvez lhes escapando em
sua profundidade, era espelhado no cotidiano e expresso na arte
onde se concentrava a metédfora da modernidade, da industriali-
zacio e da identidade nacional.

Chartier nos alerta que a vontade de inculca¢io cultural
nunca anula o espaco préprio da sua recepg¢io, do seu uso e da
sua interpretacio pois hi sempre um espago entre o que o ‘texto’
propde e o que o ‘leitor’ faz dele: se apoderam, os usam e com-




preendem de acordo com a tensio entre intengdes explicitas ou
implicitas?®.

As variadas manifestagGes da cultura erudita/popular bra-
sileira e seu imbricamento sdo fontes intermindveis de histdria
subjacente ou explicita podendo revelar em grande parte o que
fontes consideradas mais consistentes nao seriam capazes de fazé-
lo. Ao trabalharmos com entretenimento percebemos o quio “sério”
é tentar inseri-lo e compreendé-lo no seu periodo histérico. Acre-
ditamos que a discussdo controversa da cultura erudita/popular
¢ a forma de tomarmos consciéncia de nossa histéria rica em
mescla e compartilhamento de uma identidade dentro de um projeto
ainda inconcluso. O ‘ritual’ e o discurso da modernidade até a
década de trinta apenas abriu uma teia de possibilidades entre
“civilizacdo” ou “barbérie” cultural. Ela é marcada de forma ri-
gorosa por suas origens culturais e continua sendo tecida nos
nossos dias.
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