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ABSTRACT 

The aim of this article is to discuss the state presence in the 

process of legalizing the samba, in the 1930s and 1949s, as 

the country s music symbol. For this it will be analyzed from 

the perspective of those intellectuals engaged in the Estado­

Novista regime, and produced texts for Cultura Política, 

published by the Department of Printing and propaganda 

(DIP), between 1941 and 1945, as from the presence of the 

state apparatus in the area of cultural industry which, at 

that moment, started to produce its first idols and massive 

phenomena. ln the development of this discussion, the text 

tries to keep a dialogue with the contemporary authors: 

Hermano Vianna and Carlos Sandroni, who also worked on 

the theme. 

Key words: popular music; samba-exaltação; Revista 

Cultura Política; Bossa Nova; Radio Nacional. 

E
ste artigo se propõe a discutir a questão da integração do samba 

à cultura brasileira através, especialmente, da perspectiva de 

intelectuais orgânicos que produziram textos para a revista Cultura 

Política, editada pelo DIP (Departamento de Imprensa e Propaganda) entre 

1941 e 1945. Embora não se pretenda aqui supervalorizar a influência 

desses intelectuais sobre a sociedade brasileira e, mais especialmente, sobre 

os próprios sambistas, entendemos que não se deve ignorar o papel do 

Estado-Novo enquanto produtor de sentido num momento particulannente 

importante para a construção de nossa identidade nacional. Além disso, 

pretendemos discutir também as formas pelas quais se evidenciou, no 

período, a presença estatal no âmbito da produção cultural. • 

Assim, estaremos enfatizando o papel do Estado naquilo que 

Hermano Vianna denomina como a passagem do samba de "ritmo maldito 
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especial relevância já que: 

. . . as tentativas de tramformar o índio 'tupi' em símbolo nacional, colocadas 

em prática por muitos românticos, tiveram curta duração. A opção pela 
valorização da mestiçagem (sem a perspectiva do branqueamento) foi 

certamente uma saída arriscada e original (IDEM, p.152). 

Como aspectos vinculados mais diretamente à questão da produção 

musical, Vianna aponta tanto o desenvolvimento da indústria cultural no 

período - especialmente o surgimento das rádios comerciais e a implantação 

de gravadoras internacionais no Brasil, a partir do final dos anos 20 (idem, p. 

109-11 O) - quanto a presença do Governo Vargas no processo de legitimação

do samba:

Já em 1935 o desfile passara a constar do programa oficial do carnaval 
carioca elaborado pela Prefeitura ... Em 1937 o Estado Novo determinou 

que os enredos das escolas de samba tivessem caráter histórico, didático 

e patriótico ... Os sambistas aceitaram a determinação. E o carnaval do 

Rio ... serviu de padrão de homogeneização para o carnaval de todo o país. 

A atuação dos governos de Getúlio Vargas (incluindo o período ditatorial 
do Estado Novo) foi firme em seu apoio, oficial ou não, ao samba e ao 

carnaval (IDEM, p. 124). 

Ilustrando essa última afirmação, o autor citará ações como 

a subvenção aos blocos, ranchos, Grandes Sociedades e escolas; as 

apresentações de músicos populares a autoridades e em espaços nobres como 

o Teatro Municipal; a incorporação de ao menos um samba às apresentações

de canto orfeônico organizadas por Villa-Lobos e a inclusão de um samba

da Escola de Samba Mangueira na edição especial da Hora do Brasil

transmitida para a Alemanha em 1936 (IDEM, p. 124-125).

Por ser uma obra igualmente atual, além de buscar estabelecer um 

diálogo com o livro de Vianna, gostaria de trazer para esta discussão 

também o livro Feitiço Decente, de Carlos Sandroni, publicado em 2001. 

Diferentemente do trabalho de Vianna, a obra de Sandroni assume um viés 

mais musical, investindo, por exemplo, numa interessante pt!riodização das 

décadas iniciais do samba, que busca levar em consideração as diferenças 

rítmicas, instrumentais e interpretativas entre os diferentes estilos. O 
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da polêmica - é superada por um samba que nasce, então, do "coração" do 

compositor [3] (IDEM, p. 174). 

MÚSICA POPULAR E PRODUÇÃO 
INTELECTUAL NO ESTADO NOVO 

Retomando o debate de Vianna acerca da "invenção do samba 

como música nacional", interessa-me discutir não a questão do "firme 

apoio" do governo Vargas ao processo, mas as bases em que ele se deu. 

Entendemos que o texto de Vianna passa a impressão de que a atuação do 

governo Vargas representou uma virada ideológica do Estado em relação 

ao período anterior - o que, em alguma medida, parece ter de fato ocorrido 

- sem uma contrapartida mais significativa na forma de imposições de

qualquer tipo. A única menção nesse sentido - a da obrigatoriedade do

caráter histórico, didático e patriótico dos desfiles - foi, como vimos,

considerada como bem aceita pelos sambistas.

A posição que se pretende apresentar neste artigo é a de que o debate 

que se desenvolveu foi bem mais tenso. E os exemplos seriam muitos, 

como a demolição da Praça Onze, reduto histórico do samba, e o posterior 

deslocamento dos desfiles para a Av. Presidente Vargas; a rigidez militar 

imposta à organização dos desfiles; o já citado atrelamento dos desfiles 

às subvenções e ao calendário oficial da cidade ( que talvez devesse ser 

encarado de forma mais crítica); a censura ao samba-malandro, etc. Mesmo 

entendendo que a intenção de Vianna em seu texto seja mostrar o processo 

de integração do samba, e não as ações repressivas - que ele considera como 

já bastante sublinhadas nas obras de outros autores - se1ia necessário olhar 

de forn1a mais atenta para a atuação do Governo Vargas e para o modo pelo 

qual a obra de Gilberto Freyre, independentemente de suas qualidades, foi 

lida e instrumentalizada segundo os objetivos do regime. 

A ssim, mesmo assumindo que "a invenção do samba enquanto 

música nacional", considerada por Vianna como uma construção coletiva 

e não centralizada, adequava-se aos interesses de um Estadt> preocupado 

com a "invenção" de uma identidade nacional, seria preciso perguntar se 

não importava ao Estado filtrar, de alguma maneira, as características que 
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Os autores, falando pela boca dos foliões, tem apenas a preocupação do 
amor e da vida fácil, conciliados no conformismo das Amélias. E, se o 
estilo é o assunto, as letras refletem a mesma preocupação mínima na 
sua alarmante vulgaridade. Para que técnica e bom gosto? Domina a 
convicção de que os carnavalescos gostam mesmo dos hits inferiores, 
com refrões onomatopaicos, exclamativos e monossilábicos (CASTELO, 
1942, p. 292). 

Afinal, como já assinalava esse mesmo autor em artigo anterior, o 

... dá preferência à 'música de multidão'. Não respeita o bom gosto das 
camadas mais cultas de sintonizadores. E é, de fato, aflitivo sermos 
obrigados a escutar, na rua ou em casa, através do receptor do vizinho, 
esses programazinhos de terceira ordem, com música inferior, imoral e 
dissolvente (IDEM, 1941, p. 331). 

Refletindo sobre essa música inferior, imoral e dissolvente, bem 
como sobre sua origem étnica, Álvaro Salgado afinna que: 

De Portugal e da África vieram, com os colonizadores, a saudade, a 
nostalgia e o sensualismo que dominam nas nossas músicas ... o negro 
reagiu imediatamente contra o meio social que lhe impuseram: cantou; 
cantou e dançou. Nos dias que correm, é, a música que reage contra o 
negro. É a destilação que ela sofre no alambique da civilização e do 
progresso. O sensualismo das gentes dos morro� torna-se latente por 300 
dias. Nos meses, porém, de Janeiro e Fevereiro, vem para as ruas, e 
samba, e grita, e canta, e gesticula, e saracoteia, e ginga, num rodopiar, 
rodar, dançar, sapatear, entre a transpiração dos corpos, o cheiro ativo 
dos lança-perfumes e o desbotar das serpentinas e confetes. _Dia virá, 
estamos certos, em que o sensualismo que, agora, busca motivo e disfarce 
nas fantasias do Carnaval, seja a caricatura, o fantoche, o palhaço, o 
alvo ridículo dessa festa pagã ... Enquanto não dominarmos esse ímpeto 
bárbaro, é inútil e prejudicial combatermos no 'broadcasting' o samba, 
o maxixe, a marchinha e os demais ritmos selvagens da música popular.
Seria contrariarmos as tendências e o gosto do povo (SALGADO, 1941, 
p. 84-85).

• 

Assim, a censura por si só, embora largamente utilizada pelo Estado 
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invenção de uma tradição, mas também uma desapropriação cultural, com 

a eliminação ou, ao menos, a supressão de sentidos originais. A esse 

respeito, Ortiz observa que: 

... na medida em que a sociedade se apropria das manifestações de cor 
e as integra no discurso unívoco do nacional, tem-se que elas perdem 
sua especificidade ... Ao se promover o samba ao título de nacional, o que 
efetivamente ele é hoje, esvazia-se sua especificidade de origem, que era 
ser uma música negra (ORTIZ, 1985, p. 43) [6}.

O SAMBA-EXALTAÇÃO 

Houve pelo menos um momento no período em que efetivamente 

ocorreu uma mudança qualitativa na produção de nossa música popular 

que poderia ser relacionada às proposições ideológicas dos intelectuais 

ligado ao Governo Vargas. Falamos do surgimento do chamado "samba­

exaltação". Caracterizado por uma temática ufanista e por uma maior 

sofisticação melódica e harmônica, o samba-exaltação teve na Aquarela do 

Brasil (1939), de Ary Barroso, seu exemplo paradigmático, mas também 

foi objeto de compositores como Alcyr Pires Vennelho (Canta Brasil e 

Brasil Novo, de 1940), Roberto Riberti (Só Vindo Ao Brasil Pra Ver, 1942) 

e João de Barro (Onde o Céu Azul é Mais Azul, 1945), entre outros. 

Não se pode considerar esses nomes, especialmente Ary e João 

de Barro, como compositores "orgânicos" do regime Varguista, e o 

samba-exaltação teve uma presença muito marginal em suas carreiras. 

Mas, como aponta Bourdieu ( 1996), os agentes envolvidos no campo da 

produção simbólica desenvolvem suas estratégias de atuação a partir das 

condições materiais que encontram nesse campo. Assim, devem considerar 

as exigências da indústria, que proverá as condições materiais para a 

realização de suas produções; as demandas sugeridas por seu público, 

que detenninará o sucesso comercial de sua obra; e as condições de 

legitimidade oferecidas pelo campo artístico na forma da visão dos críticos,

da academia, dos outros artistas etc. 
• 

A descrição de Sandroni acerca da atuação de Donga, no sentido 
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a vestir o samba. Tirou-o das esquinas e terreiros para levá-lo ao 
municipal. Ary Barroso vestiu a primeira casaca no samba. O samba 
ganhou o smoking da orquestra. Radamés Gnatalli deu uma orquestra ao 
samba, a Orquestra Brasileira. Nunca o samba chegara a sonhar com 
uma orquestra assim. E tratado pela cultura e bom gosto de Radamés, 
o samba começou a viajar pelo mundo afora, através das ondas curtas
da Radio Nacional. Agora o samba já possui seu lugar definitivo entre as
músicas populares dos povos civilizados, digno e elegante representante
do espírito musical de nossa gente indo visitar, pelas emissoras de ondas
curtas da Rádio Nacional, os lares do mundo inteiro, entrando neles
de casaca e cartola, gentleman, rapaz de tratamento (ANÍSIO apud
SAROLDI e MOREIRA, 1984, p. 49-50).

A DESTERRITORIÂLIZAÇÃO DO SAMBA 

Esse último texto aponta para um outro aspecto da atuação do 

Governo Vargas, especialmente durante o período Estado-Novista, que 

não deve ser menosprezado: trata-se da sua forte presença no campo da 

produção simbólica. Como se sabe, ao DIP não cabiam apenas ações 

de censura, mas também produção de conteúdo e apoio a publicações 

e gravações [7]. Mas a marca mais importante e visível da presença do 

Estado na cultura foi, sem dúvida, a Rádio Nacional do Rio de Janeiro, 

criada em 1936 e incorporada ao patrimônio da União em março de 1940. 

O texto cita dois recursos da Rádio Nacional que foram fundamentais 

na produção e divulgação dos "novos lyrics". O primeiro, foi o conjunto 

de transmissores de ondas curtas da emissora que, inaugurado em 1942, 

tornou-a uma das mais potentes do mundo. 

O outro, foi a sua extraordinária estrutura de produção, com 

destaque para a Orquestra Brasileira e seus maestros e arranjadores, 

especialmente Radamés Gnatalli, que forneceram os complexos arranjos 

instrumentais que emolduraram esses sambas. 

Em colaboração com o baterista Luciano Perrone:Radamés foi 

gradativamente constituindo a técnica de orquestração que viria a substituir 

o uso dos regionais no acompanhamento dos sambas. O maestro iniciou
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difusão em termos realmente abrangentes, "reunindo, num grande abraço, 
de corações de norte a sul", como propunha a canção Cantores do Rádio

(1936), de João de Barro, Lamartine Babo e Alberto Ribeiro. 

Nesses tennos, Kraushe (1986) propõe uma resposta diferente da 
de Sandroni para a resolução da oposição entre morro e cidade expressa 
na canção de Noel. O "coração" não seria a metáfora da profissionalização 
do sambista, mas da desterritorialização do samba, que se desvencilha, em 
alguma medida, de suas marcas de origem, assumindo novos significados 
em diferentes contextos. É esse samba midiatizado, transmitido pela 
Nacional e arranjado por Radamés, entre outros, que se tomará a grande 
referência musical para toda uma nova geração de compositores e 
intérpretes que então surgia. João Gilberto, por exemplo, integrou em 
Juazeiro, ainda nos anos 1940, o grupo Enamorados da Luz, com um 
repertório formado por Ary Barroso, Dorival Caymmi e Geraldo Pereira, 
que "vinha das ondas da Rádio Nacional" [8]. Além disso, Radamés foi 
uma importante influência na formação de Tom Jobim, que o considerava 
um mestre. Em 1954, por exemplo, Radamés trouxe Tom Jobim para o 
programa Quando os Maestros se Encontram, da Rádio Nacional, criado 
naquele ano como fonna de incentivar jovens talentos musicais. Segundo 
Jobim, que estava iniciando sua carreira: 

... aqueles maestros incríveis eram venerados por todos nós, jovens 

estudantes de música ... Radamés ficou ... sentado no piano, fazendo um 

sinal ou outro, para que a coisa andasse direito (BARBOSA & DEVOS, 

1984, p.60). 

Segundo Daniel Wolff, Tom Jobim trabalhava com Radamés 
na gravadora Continental desde 1952 e a composição apresentada no 
programa, Lenda, fora composta por Tom a partir de sugestões do próprio 
Radamés [9]. 

SAMBA-EXALTAÇÃO E BOSSA NOVA 
• 

Além dos exemplos dados, outros fatores aproximam a Bossa Nova 
(BN) da atuação da Rádio Nacional e, em alguma medida, do samba-
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ao status de "música nacional"; a maior aproximação entre as esferas 
popular e erudita; e o projeto de modernização da música popular urbana 
referenciado pelo jazz e pela linguagem orquestral. 

A paulatina substituição do Estado pelo mercado enquanto instância 
mediadora no campo da produção simbólica a partir da década de 1950 
(ORTIZ, 1988) talvez ajude a explicar as interessantes oposições estéticas 
que acabaram por se estabelecer entre os dois estilos de samba: aos 
arranjos complexos e densos da Orquestra Brasileira, as econômicas 
intervenções instrumentais da BN; à grandiloquência nacionalista, a 
intimidade coloquial de amantes e amigos; à potência lírica dos cantores 
do rádio, o canto sussurrado de João ... 

É claro que uma discussão mais ampla sobre esse tema exigiria 
um estudo mais aprofundado sobre o samba-exaltação, que permita 
uma melhor compreensão de suas características musicais e mesmo da 
repercussão obtida no período. Mas é sedutor imaginar que ele trazia 
um anseio de modernização musical e de cruzamento entre o erudito e o 
popular que a BN assumiu como naturais. Assim, num momento em que 
a modernidade se concretizava no país, surgia esse samba decididamente 
moderno e sofisticado, embora inevitavelmente embranquecido, como a 
música que transpusera todos os biombos mas que, ironicamente, criaria 
outros, estabelecendo uma estratificação de nossa produção musical válida 
até os dias atuais. 

NOTAS 

[ l ]  A polêmica, como se sabe, iniciou-se com a composição Rapaz Folgado de Noel, de

1933, que contestava o elogio à malandragem feito por Wilson em seu S<,imba Lenço no

Pescoço, lançado naquele mesmo ano por Sílvio Caldas. A polêmica prosseguiu até o ano

de 1936, através das composições Mocinho da Vila (autoria de Wilson, 1934), Feitiço da

Vila (autoria de Noel e Vadico, 1934), Conversa Fiada (autoria de Wilson, 1935), Palpite

bifeliz (autoria de Noel, 1935) e Frankenstein da Vila (autoria de Wilson, 1936). Noel

viria a falecer no ano seguinte.

[2] A expressão "feitiço decente" e o verso apresentado um pouco adiante são de "Feitiço

da Vila", composição de Noel Rosa e Vadico.
# 

[3] A referência aqui é à composição Feitio de Oração ( 1932), de Noel e Vadico, que não

fazia parte da polêmica: "o samba, na realidade/ não vem do morro nem lá da cidade/ e

quem suportar uma paixão/ sentirá que o samba então/ nasce do coração".
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ABSTRACT 

The aim of this paper is to answer the question of how 
a "filmic reality" can be constructed related to a specific 

painter s life, as a filmic character. We intend to investiga te 

through a descriptive analysis, how the construction of the 

narrative of the film Basquiat, (EUA, 1996), directed by 
Julian Schnabef, is able to transpose to the cinema a filmic 

reality related to the life of a specific painter. Although 

the film presents a fictitious plot, its narrative achieves to 

recuperate the story of this painter and to provide a context 
of the period where he lived. 

Key words: descriptive analysis; Pop art; Basquiat; 
consumption society; filmic real ity. 

INTRODUÇÃO 

U
m filme pode servir de documento histórico, desde que seja levado 
em consideração o modo corno os autores conduzem esse filme e 
como este é recebido por um detenninado público. Este trabalho 

tem como objetivo realizar uma análise descritiva do filme Basquiat - Traços 
de uma Vida (1996), com o intuito de responder ao questionamento: Como 
pode ser construída uma "realidade filmica" relativa à vida de detenninado 
pintor, como personagem de um filme? Após a observação, registro 
e organização de elementos constituintes das cenas cinematográficas, 
procuraremos verificar em que medida esse filme consegue expor as 
peculiaridades de um artista. 

O filme de Julian Schnabel [ l] procura desvendar a vida do pintor 
americano Jean Michel Basquiat ( 1960-1988). Dentro do estudo caberá 
realizar uma verificação sobre a importância da relação de Basquiat com 
outros artistas, tendo como exemplo o modo como Andy wârhol (2] 
possivelmente reconheceu e promoveu o trabalho de Jean Michel no 
meio artístico de New York (3]. Ao assistir ao filme, realizado por Julian 
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então, acorda em uma caixa de papelão no Central Park e caminha por 

Nova York pichando paredes e assinando com o pseudônimo "SAMO" 
(Sarne Oldshit). Essa sigla, com que assinava seus grafites, representava 

para Basquiat uma espécie de pseudo-religião, para a qual não existia a 

culpa (EMMERLING, 2005, p. 12). 

Esse sonho é uma referência à infância de Basquiat, quando sua 

mãe, Matilde, costumava levá-lo a museus, o que influenciou fortemente 
sua arte na fase adulta. Basquiat afastou-se da família por não aceitar 

o modelo "classe média branca" que seu pai levava como contador

ambicioso, vivendo bem e jogando tênis. Não era por acaso que Basquiat

escolhia as paredes dos bairros de classe média para pichar seus textos
como forma de agressão ao olhar alheio. Com suas frases, ele criticava a

violência consumista, que destrói os vínculos sociais e a psique individual,

convertendo cidadãos ativos em consumidores passivos, num processo de

massificação (HEARTNEY, 2002, p. 15).

O filme mostra que Basquiat, talvez por rejeitar ou sentir-se 

rejeitado naquela situação, passou a morar no Central Park, numa caixa de 

papelão e mesmo depois de famoso ainda usava suas roupas velhas nos 

eventos em que participava e fumava cigarros de maconha. Isso pode ser 

interpretado como uma forma de afronta à alta sociedade que consumia sua 

arte. Para Emmerling (2005, p. 7), a carreira de Basquiat foi guiada pela 

sede de reconhecimento, fama e dinheiro, oscilando entre a megalomania, 

timidez excessiva e impulsos auto-destrutivos. 

Na continuação do filme, ele vai a um restaurante onde encontra 

seu amigo Benny e conhece a garçonete Gina [7], com quem inicia um 

romance. Certo dia, enquanto trabalhava de ajudante numa galeria de arte, 

ele se apresenta como pintor a Mary Boone [8], sendo esnobado por ela. 

Furioso, Basquiat vai embora e volta à noite para assistir ao vernissage 

pelo lado de fora da galeria. 

No dia seguinte, Basquiat avista o aitista pop Andy Warhol - um 

dos mais importantes nomes da arte pop - num restaurante acompanhado 
• 

de Bruno Bischofberger [9]. Basquiat vai ao encontro deles e vende alguns 

de seus catões-postais com colagens a Warhol, que se interessa pelo seu 

trabalho. Segundo Emmerling (2005, p. 14), esse realmente foi o primeiro 
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de Basquiat em sua galeria e essa exposição fez com que pessoas como 
Mary Boone passassem a valorizar a obra de Basquiat. 

Nessa exposição, Bruno Bischofberger conversa com Basquiat, 
propondo-lhe que deixe de expor suas obras, que estavam sob os 
cuidados de Anina Nosei e do crítico underground René. Bischofberger 
pede, ainda, para representá-lo pelo mundo e sugere que retome para a 
galeria de Boone. Para maior desgosto de René, Basquiat vende a Bruno 
um painel que havia prometido a ele. Após o vernisage, Basquiat sai para 
comemorar o sucesso de sua exposição junto a Bischofberger, Warhol, 
Boone, Milo e outras celebridades do mundo das artes, ignorando Anina 
e o crítico que apronta um escândalo durante a comemoração num 
restaurante sofisticado. 

No filme, Basquiat concede uma entrevista a um jornalista que 
relata que, aos 24 anos, o artista já havia realizado 23 exposições 
individuais, 43 coletivas, participando também da bienal de Witney. 
Cinqüenta e cinco artigos haviam sido escritos sobre ele, que já se 
apresentara como Disc Jockey nas melhores casas de show, além de ter 
gravado um disco de rap, ou seja, Basquiat estava no auge da carreira. 

Depois das primeiras exposições, Basquiat aproxima-se de Andy 
Warhol, passando a conviver mais com ele. Em muitas de suas obras 
Warhol vale-se da imagem de pessoas públicas para (re)produzir-las em 
série, conferindo um caráter industrial às suas obras. É nessa época 
que Warhol realiza suas obras "Oxidation" [ 13]. Basquiat confidencia 
a seu colega sobre o incômodo que sente com o preconceito que sofre. 
Warhol faz um convite a Basquiat para participar de uma exposição ao 
seu lado. Warhol sempre investiu no lançamento de ícones da indústria 
cultural como foi o caso da banda musical Velvet Underground [14], e 
aí podemos fazer a relação com esse convite feito à Basquiat, quando 
Warhol procura promover Basquiat (FABRIS, 1994, p. 104). 

Numa outra cena do filme, Warhol e Basquiat pintam juntos. 
Trabalham numa serigrafia de Andy Warhol, na qual um cavalo alado é 
representado de forma asséptica. Basquiat interfere na serigrafia como 
se repelisse e debochasse daquela expressão impessoal. Mesmo Warhol 
aparecendo como um contraponto dialógico de Basquiat, ele admira a 
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sociais das obras do pintor. Seu estilo de vida mostrado no filme contraria 
os padrões convencionais vigentes da sociedade em que vive. Mesmo 
depois de famoso, Basquiat ainda usava as mesmas roupas velhas nas 
exposições. Quando desconhecido, morava numa caixa de papelão no 
Central Park, apesar de ser proveniente de classe média; desde pequeno 
rejeitava o american way of life. 

Na continuação do filme, Albert Millo convida Basquiat para ir 

até sua casa, onde mostra-lhe algumas de suas pinturas e conversam 
sobre Warhol. Basquiat havia se afastado de Warhol, pois não aceitava 
bem as críticas que diziam que ele era um "mascote" de Warhol. 
Millo o aconselha a reconsiderar sua amizade com Warhol, pois este se 
preocupava com o uso freqüente de drogas que Basquiat fazia. Saindo 
da casa de Albert, ele compra dois patos de pelúcia de um vendedor 
pretendendo levar um a seu amigo como reconciliação por duvidar do 
sentimento de amizade, mas, no caminho, encontra Bischofberger, que 
lhe diz que Warhol acabara de morrer. Basquiat sofre muito com a morte 
do amigo e passa o dia trancado revendo filmes e fotos de viagens deles. 
O pintor afunda sua vida no uso de drogas e passa os dias perambulando 
pelas ruas. Numa manhã, um antigo amigo o encontra dormindo na 
calçada e o leva para casa. Basquiat lhe conta uma história sobre um 
príncipe com uma coroa mágica que fora seqüestrado por um feiticeiro e 
lhe foi tirada a voz. Ele, então, bateu a coroa nas grades da janela da cela 
para que alguém ouvisse e o tirasse de lá, quando fez isso a coroa fez um 
som lindo, ouvido a quilômetros de distância. Todos se encantavam com 

o som, mas o príncipe nunca foi encontrado.

Essa pequena fábula, narrada por Basquiat, pode ter sido inventada 
pelo cineasta Schnabel como uma metáfora para a vida de Basquiat que 
reinou no mercado de arte como a melodia dissonante da voz das ruas. 
Apesar de estar vinculado às turbulências do meio artístico, Basquiat 
procurava expor uma visão crítica, mas a duras penas de ser rejeitado 
pela sociedade e por seus pares. A opinião pública, na fábula narrada por 
Basquiat, pode ter sido representada pelo feíticeiro que o prendia, ou até
mesino pelas drogas que destruíram sua vida. 

• 
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quarenta e sete homens. Aí ela usa da fala do cara lá: É uma válvula de 
escape, você tem vontade de manter relação, de transar, só que você vai 
jogar bola para . . .  Quer dizer, ela pegou uma fala que era lá dn esporte 
e colocou aqui. Ela catou um recorte. Então eu passei por isso e é muito 
chato. 

Mesmo sem conhecer profundamente as técnicas jornalísticas, os 

depoimentos confirmaram o que já foi demonstrado por diversos autores, 
entre eles Pereira Jr. (2000, p. 12): "é na edição do telejornal que o mundo 

é recontextualizado". E nos casos narrados por esses dois universitários, 

com um grau de distorção acentuado. 

A DESCONSTRUÇÃO DOS TELEJORNAIS 

Para que fosse realizada a análise do Jornal Nacional e Jornal da 

Cultura [3], foi feita a gravação dos mesmos, bem como o espelho [4] 

de cada telejornal, com as notícias transmitidas nessas edições. Foram 

analisadas antes da intervenção pedagógica, reportagens sobre: a CPI dos 

Bingos; o pagamento de parcela ao FMI feito pela Argentina e a greve 

de Policiais Federais entre outros. A seguir será descrita a análise feita da 

cobertura da CPI dos Bingos, notícia escolhida entre as veiculadas nos 

telejornais do dia 02 de março de 2004. 

A CPI DOS BINGOS [5] VISTA PELOS UNIVERSITÁRIOS E 
AGENTES PASTORAIS 

O JN concentrou o assunto no primeiro bloco apresentando três 

reportagens, já o JC dividiu o assunto. No primeiro bloco apresentou 

uma reportagem, seguida por um comentário do apresentador Heródoto 

Barbeiro. No terceiro bloco o JC apresentou duas notas que tinham relação 

com o assunto; mais uma reportagem e ainda uma entrevista com o 
Secretário da Segurança do Paraná sobre o tema. • 

Após os universitários assistirem ao bloco do JN que apresentou a 

cobe1tura da CPI dos Bingos, chama atenção o fato de alguns membros do 
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sobre a entrevista, você pensa sobre o que a pessoa falou. 

É interessante observar como o grupo de agentes pastorais fez 
uma leitura diferente, analisando o enfoque do JN, que se preocupou em 
relacionar a denúncia do senador com as alterações do mercado financeiro 
e o JC que ficou mais centrado na CPI dos bingos .. 

José Alberto: A Globo se preocupou em mostrar que essa denúncia 
provocou uma alteração no mercado de ações. Já a Cultura não se 
preocupou com isso, mas já enfocou a questão dos bingos. 

Também apareceu no grupo de agentes pastorais a idéia de que o 
JN é mais governista, embora não tenha sido com tanta intensidade como 
no grupo de universitários. 

Cristiane: O JN colocou que o Mercadante tem 24 anos de luta. O JC já 
colocou a falsidade das coisas . . . .  Eu anotei aqui que são cinco ou seis 
senadores que ela coloca contra as acusações. O JC são só três. 

André: Eu acho que mais uma vez você tem uma porcentagem governista, 
é uma pena isso acontecer, mas, mais uma vez é o JN. 

A maioria dos membros do grupo de agentes pastorais considera 
que foi mais fácil compreender o tema através do JC e critica o fonnato 
mais sensacionalista do JN: 

Carolina: Eu acho que a Cultura usou uma linguagem mais fácil. Eu 
entenderia melhor pela Cultura do que pela Globo, até as imagens que 
eles utilizaram eu achei muito mais fácil. 

José Alberto: É uma adrenalina atrás da outra. Depois o JC, o jeito 
"light" que ele fala, você vai entendendo a notícia, absorvendo. O

outro (JN), você vai criando uma expectativa, para depois vir fazer o 
desfecho. 

, 
. 

O exercício de leitura dos telejornais proporcionou tambem a 
discussão sobre a forma como eles apresentaram os diversos assuntos 
analisados, a abordagem de temas relacionados direta ou indiretamente às 
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paulista e as denúncias de corrupção que pairam sobre a execução de obras públicas na 
cidade de São Paulo. 
Celso Pitta: Eu mantenho silêncio em relação a essa questão. 
Senador: Seu eu lhe indagar que vossa senhoria vê essas afinnações como sendo 
informações que vossa senhoria é conupto, vossa senhoria mantém o silêncio também. 
Celso Pitta: Se eu indagasse a vossa excelência se o senhor continua b�tendo na sua 
mulher, como é que o senhor responderia? ► 

Senador: Eu exijo respeito de vossa excelência! 
Celso Pitta: Eu também, eu também porque estou aqui na condição de depoente e não na 
condição de pessoa para sofrer um tipo de acusação tão grave como vossa excelência está 
colocando para mim. 

Senador: Eu não bato na mulher e nem sou assaltante de cofres públicos." 
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