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RESUMO

A valorizagdao contemporanea da diversidade revela um mundo atento a diferenca. De
fato, se um dia lutdvamos pelo direito de sermos iguais, hoje, paradoxalmente, também
clamamos pelo reconhecimento de nossas diferencas. Nesse sentido, vozes que discursam sobre
essas diferengas hoje precisam ser ouvidas e ressoam pelo mundo ao habitarem o espaco global.
Contudo, de que diferencas estamos falando? A permanéncia de nosso olhar no seio das relagoes
sociais muitas vezes impede que notemos que, na verdade, as diferencas sdo construidas social e
historicamente. N@o basta que as coisas se diferenciem, mas € preciso um contexto no qual seja
possivel a selecao de indices suficientes de diferenciacdo para que essas sejam classificadas e,
por consequéncia, hierarquizadas. Dessa forma, duas coisas se diferenciam apenas quando
indices especificos sdo legitimados e, entdo, discursados. Por isso, a diferenca é necessariamente
uma construcdo discursiva que se realiza pelas proprias praticas discursivas, mas que somente
podem surgir em relacdo a determinadas realidades concretas.

No século XIX a diferenca fora construida a partir da organizacio do exético. E em
relacdo a ele, em um momento no qual o discurso universal e a nacdo criavam a separagao entre
internalidades e externalidades centradas no imperialismo europeu, que a diferenca fora
articulada. Na contemporaneidade, contudo, o mundo perde seu centro e as relacOes entre
externo e interno nao mais podem organizar um discurso, sendo esse percebido na diversidade. O
discurso da diversidade, portanto, surge na contemporaneidade como forma de ordenar o
diferente a partir de bases concretas na sociedade, mas também por interrelacdes entre
enunciados especificos.

Podemos notar a operagcdo desse discurso ao voltarmos nossos olhos para um objeto
especifico: World Music. Nele, a miusica € valorizada pela prépria diferenca, sendo entdo
necessdrio se compreender quais os indices tornados suficientes para a diferenciagdo. Propomos
que neste objeto os indices privilegiados sdo o local e a etnia. Com essa mirada, entdo, mais
importam as forcas relacionadas a determinacdo dos indices do que a tentativa de se perceber um
mundo mais ou menos homogéneo. E dessa forma que poderemos compreender as implicacdes

sociais e o condicionamento das vozes presentes no discurso da diversidade.



ABSTRACT:
“The Discourse of Diversity: the Definition of Difference through World Music”

The value given to diversity in our times shows just how attentive the world is to
difference. In fact, where we once fought for equal rights we now look to establish our sense of
difference. In this sense, voices who speak about these differences need to be heard today and
resonate throughout the world. But what differences are we talking about? The permanence of
our attention within social relations often prevents us from noticing that, in fact, we're talking
about differences that are socially and historically constructed, and therefore of interest to
sociology. It's not enough that things are distinct, but we need a context in which it is possible to
select sufficient levels of differentiation for things to be classified and consequently put in
hierarchies. Thus, two things are different when specific factors are legitimized and then
discoursed. Therefore, the difference is necessarily a discursive construction that takes place by
their own discursive practices, but that can only arise in relation to certain realities.

In the nineteenth century, difference was built from the organization of the exotic. And it's
in relation to this, at a time in which the universal discourse and the nation, centrered on
European imperialism, created the separation between the internalist and the externalist view,
that the difference was articulated. In contemporary times, however, the world loses its centre
and the relationship between internal and external can no longer organise a discourse, this being
perceived in the diversity. The discourse of diversity, therefore, arises in the contemporary world
as a way to order the different from concrete foundations in society, but also by interrelationships
between specific enounciation.

We can note the operation of this discourse by examining a specific object: World Music.
In it, the music is valued by the difference, so one needs to understand what are the factors that
make the differentiation sufficient. We propose that with this object the privileged factors are
location and ethnicity. With this look, then, it's of importance to understand the forces related to
the determination of these factors rather than the attempt to realize a more or less homogeneous
world. And so we can understand the social implications and the conditioning of the voices

present in the discourse of diversity.
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Introdugdo

Percurso da Pesquisa

O trabalho, cujos resultados aqui apresento, envolveu pesquisas bibliografica e de campo,
sendo a dltima dividida em visitas a feiras e eventos do setor da musica e entrevistas. Em virtude
de doutorado sanduiche, possibitado por bolsa concedida pelo CNPq em seu convénio com o
DAAD (Deutscher Akademischer Austausche Dienst), permaneci 16 meses na Alemanha, o que
me levou a dividir a pesquisa também em trés tempos. Em seu inicio, ainda no Brasil, iniciei, sob
a orientacdo do Prof. Renato Ortiz, uma defini¢do mais clara de meu objeto de pesquisa. Tinha
por idéia inicial o estudo do mercado de World Music. Contudo, logo percebi que World Music
era menor ¢ maior do que pensava. Menor, porque enquanto categoria de mercado ela € de fato
discreta, sendo suas vendas irrisérias na maior parte dos paises. Ainda, a importincia que essa
categoria teve na década de 1990 parece ndo chegar ao fim da primeira década dos anos 2000,
quando poucos selos, produtores e artistas ainda a envergam com orgulho. Mas World Music era
maior do que pensava, pois ela ndo estava apenas no mercado, mas também no estudo da musica,
especialmente nas cadeiras de etnomusicologia que, antes mesmo do mercado, j4 usavam essa
expressdao. Supus entdo que World Music s6 poderia ser um objeto interessante de pesquisa
porque estava sob um contexto mais amplo, o do discurso da diversidade. Assumi ser esse
discurso meu tema, direcionando, desde entdo, todos os meus esfor¢os a entendé-lo.

No fim do primeiro ano de meu doutorado (novembro de 2008) fui para a Alemanha ja
ciente do tema que deveria estudar. Nos primeiros quatro meses permaneci em Leipzig, onde o
objetivo principal era o aprimoramento da lingua alema. Contudo, ali pude iniciar uma pesquisa
bibliogréfica que me deu subsidios para pensar sobre a questdo da musica no século XIX e sua
relagdo com o nacionalismo. Nos dozes meses seguintes morei em Berlim, onde fui co-orientado
pelo Prof. Christian Kaden, responsavel pela cadeira de Sociologia da Musica do Insituto de
Musicologia da Humboldt-Universitdt, ao qual estive vinculado. Com os cursos, debates e
orientagdes do Prof. Kaden pude me interar de novas discussdes no campo da Sociologia da
Musica. Ainda, foi em meu periodo na universidade berlinense que pude adquirir praticamente

toda a carga bibliogréfica sobre etnomusicologia que se tornou fundamental neste texto. Por fim,
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tive a oportunidade de assistir a cursos em outros institutos da Humbold-Universitit e, em
especial, pude atender a faculdade de filosofia, o que me deu alguns subsidios para discussoes
necessdrias sobre pos-modernidade. Também foi durante minha estadia na Alemanha que pude
desenvolver a maior parte de meu trabalho de campo, mas isso descrevo abaixo.

Ao voltar ao Brasil, em maio de 2010, quando entdo passei a contar com bolsa da
CAPES, considerava a maior parte da pesquisa ja realizada. Contudo, ainda me faltavam coesao
argumentativa e clareza sobre o que de fato eu poderia concluir em relacio ao que havia
estudado. Passei, entdo, a escrever artigos (alguns deles publicados, como se vé na bibliografia),
nos quais apresentava alguns de meus resultados, mas também buscava refinar conclusdes e
encontrar pontos em relacdo aos quais a pesquisa que havia feito ndo parecia suficiente. Boa
parte das leituras sobre a UNESCO e sobre o pds-colonialismo foram feitas — ou refeitas — nesse
momento.

Contudo, no segundo semestre de 2010 dois momentos foram fundamentais para o
amuderecimento que eu carecia para poder desenvolver o texto da tese. No meio de agosto
daquele ano apresentei minha qualificagdo para uma banca formada por meu orientador, Renato
Ortiz, e pelos professores Marcelo Ridenti e José Roberto Zan. As contribuicdes que essa banca
me trouxe definiram a estrutura da tese e o peso dos temas, algo que permaneceu praticamente
intocado até a realizagdo do proprio texto. Ainda, no segundo semestre de 2010 recebi a
oportunidade de um estdgio docente no departamento de Sociologia do IFCH, Unicamp. O curso
que modelei, sob orientacdo de Renato Ortiz, e ministrei se voltou para a Sociologia da Cultura.
A obrigacdo de organizar conhecimentos de maneira diddtica e a discussdo com os alunos, a
quem agradeco imensamente, me ajudaram sobremaneira a ter maior clareza em minhas
reflexdes, me garantindo a segurancga necessdria para o trabalho da escrita.

Esse se iniciou, sistematicamente, em 2011. Entre sobressaltos e revisoes de meus focos,
tomei todo o ano para, em seu fim, ter o texto praticamente pronto para apresentar a meu
orientador. Sua leitura me levou a algumas mudangas, certamente necessarias, feitas no inicio de

janeiro de 2012, quando entdo finalizei a tese para entrega ao Departamento de Sociologia.

Pesquisa de Campo:
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A pesquisa de campo se dividiu, especialmente, em entrevistas e visita a eventos de

musica, onde fiz investigagdes e recolhi materiais relevantes.

Entrevistas: entrevistei algumas pessoas-chave do mercado de musica, especialmente daquele
relacionado a World Music. Foram entrevistados: Johannes Theurer (fundador da Radio
Multikulti — Berlin e diretor do Dismarc (Discovering Music Archives)); Marc Benaiche
(fundador e presidente do site Mondomix, voltado para World Music — Paris); Jody Gillet
(relagcdes publicas, especializada em World Music — Londres); Jonas Woost (diretor da Last.fm.,
site de oferta de musica por streaming — Londres); Jo Frost (editora da Songlines, revista voltada
para World Music — Londres); Christoph Borkowsky (presidente e fundador do selo Piranha
Musik e da Womex, feira de World Music - Berlim); Dave Alexander (fundador e ex-diretor do
festival Moschito — Africa do Sul); Tom Pryor (diretor do site de musica da National
Geographic — EUA); Benjamin Taubkin (miusico e curador do festival Mercado Cultural —
Brasil); Bettina Schasse de Aratjo (diretora do selo Piranha Musik - Berlim); David McLoughlin
(diretor da BM&A — Brasil Miusica e Artes, entidade responsdvel pela exportacdo de misica
brasilerira e antigo importador de discos para a loja Tower Records, Londres). Ainda, apliquei
questiondrios, por email, a vdrios profissionais da &drea. Informalmente, mantive conversas

também com vdrias outras pessoas, especialmente em visita as feiras de musica.

Participacdo em eventos de miisica. Minha participacdo nesses eventos vem de data anterior a
esta pesquisa, pois fui diretor da BM&A, razdo pela qual visitei diversas feiras e onde adquiri um
conhecimento amplo — embora ainda pouco estruturado — sobre o setor de musica. Ja neste
doutorado, fui convidado pela propria BM&A a estar em alguns dos eventos de miusica da qual a
entidade participa. O fato de ter passado 2009 e parte de 2010 na Europa também me facilitou a

visita a alguns desses eventos. Assim, visitei:

e Midem, em Cannes, Franca, feira do setor fonografico. Visitada em 2003, 2004, 2005,
2006, 2007, 2008, 2009, 2010 e 2011;
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e Womex. Visitei essa feira em 2004 em Essen, Alemanha; em 2005, em Newcastle,
Inglaterra; em 2007, 2008 e 2009, em Sevilha, Espanha; em 2009 e 2011, em
Copenhagen, Dinamarca. Feira focada em World Music;

e Musikmesse, em Frankfurt, Alemanha, em 2011. Trata-se de uma feira de instrumentos
musicais;

e South by Southwest, em Austin, Estados Unidos, em 2008. Festival de musica;

e (Canadian Music Week, em Toronto, Canadd, em 2008. Convencdo de musica;

e Bafim, em Buenos Aires, Argentina, onde estive em 2006, 2009 e 2011. Convencao de
musica;

e Popkomm, em Berlim, Alemanha, em 2004, 2005, 2006 e 2007. Feira de musica;

e Feira Musica Brasil, Belo Horizonte, 2010;

e Mercado Cultural de Bogotd, Colombia, 2010;

e Feira da Musica Independente, Ceard, em 2006, 2007 e 2008.

Ainda, apresentei um trabalho na 16* Conferéncia Internacional Bienal da IASPM
(International Association for the Study of Popular Music), que ocorreu em Julho de 2011, na
Rhodes University, em Grahamanstown, Africa do Sul, para a qual recebi apoio do
Departamento de Sociologia da Unicamp. Aproveitei a oportunidade para permanecer mais
alguns dias na cidade onde ocorria o National Arts Festival, quando entdo pude assistir a diversos
shows e recolher um sem numero de material, necessario para reflexdes especificas (que
aparecem neste texto nos poucos momentos em que trato da Africa do Sul) e mais gerais.

Esses eventos, nos quais atuei como observador, pude desenvolver entrevistas e recolher
materais, entre os quais: catdlogos de discos, materiais promocionais de artistas, encartes,
revistas do ramo musical, videos com depoimentos, projetos regionais € nacionais de exportacao
de musica. Contudo, o que me parece mais importante foi a condi¢cdo que obtive em conhecer os
fendmenos que me interessavam estudar por dentro, nas relacdes que seus atores desenvolvem,
na construcdo dos discursos que envergam.

Por fim, também destaco que esta pesquisa foi bastante dependente da via online. Por ela,
recolhi milhares de textos relativos a meu tema. Fiz isso de duas maneiras: a primeira foi me

cadastrando em uma série de websites e, com isso, recebendo suas correspondéncias digitais com



15

noticias. E o caso do World Music Network, da gravadora World Music Circuit ou da newsletter
da BM&A. A outra maneira foi cadastrando no Google Alerts as seguintes palavras-chaves:
World Music, Welt Musik e cultural diversity. O interesse nesse cadastramento € que todos os
dias o Google me enviava um email com noticias onde apareciam essas palavras-chave,
recolhidas mundialmente. O resultado desse método, que me permitiu acumular milhares de

noticias, aparece em especial no capitulo dois deste trabalho.

Apresentagdo

Neste principio de século XXI vemos o apogeu de uma idéia germinada em diversos
contextos histéricos: a positividade do diferente expressa no discurso da diversidade. A
diversidade se tornou objeto de acordos internacionais, como a Conven¢do para Protecdo e
Promocg¢do da Diversidade de Expressdes Culturais da UNESCO, de 2005. Também se tornou
mote de promocgdo cultural de paises, como € o caso do Brasil que, em 2006, em seu programa
patrocinado pelo Ministério da Cultura ocorrido durante o Mundial de Futebol da Alemanha, se
declarou o “pais da diversidade”. Ainda, a diversidade ¢ assumida por governos como ferramenta
de campanhas morais e politicas: entre 2009 e 2010 se espalharam pela cidade de Berlim
cartazes do Escritério Piblico Alemao contra a Discriminagdo com a frase “Vielfalt statt Einfalt”
(algo como “Diversidade ao invés de estupidez’”). No mercado, a diversidade também se tornou
presente em um comércio flexivel, baseado em consumo de nichos que se desenvolveu a partir
da década de 1970 e que se volta para a oferta cada vez mais individualizada de produtos
distribuidos mundialmente (Harvey 1992). Neste sentido, vemos no mercado de musica aquilo
que Andreas Gebesmair chama de “fabricacao da diversidade global” (2008).

Peter Wood notou que em ‘“‘apenas poucos anos, diversidade se tornou o ideal cultural
mais visivel da América” (2003, s/p). Na mesma linha, Walter Benn Michaels aponta que
“diversidade se tornou virtualmente um conceito sagrado na vida americana hoje. Ninguém ¢
realmente contra isso” (2006, 12). Mas talvez a metafora mais acertada em relacdo a atualidade
da discussdo sobre diversidade € dada por Renato Ortiz (2008), quando nota que se a diversidade
lingiiistica a partir de Babel foi descrita na Biblia como uma maldicao, essa € hoje vista como

uma bencao que deve ser protegida e estimulada.
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De fato, diversidade € um tema contemporaneo e € assim que a tratamos aqui. Para
analisa-la, foi necessdrio que escolh&ssemos um objeto de estudo. Entendemos que a World
Music, da maneira que € tratada no mercado de mdusica e na academia — pela 4rea da
etnomusicologia —, nos daria bons elementos para tratarmos desse tema. Isso porque a World
Music se funda justamente pela valorizagdo da diferenca na contemporaneidade, sendo, contudo,
uma proposta que traz em si ja anotado uma universalidade — a do mundo — pela afirmacao de
particularidades — definidas em torno da etnicidade e da localidade atribuidas as pecas musicais —
, 0 que pdde nos revelar a tensdo que nos interessava tratar. Contudo, se as conclusdes
especificas deste estudo se referem aquele objeto, este trabalho ambiciona entender o discurso da
diversidade de forma ampla, contribuindo para que futuras pesquisas pensem sobre outros
objetos. Como ficard claro em seguida, € com essa proposta que estruturamos os capitulos.

Mas antes de apresentd-los, devemos explicar a razdo de, em nossa mirada a diversidade,
a entendermos como um discurso.

A diversidade € um discurso, porque ela se baseia em indices de diferenciagdo que sao
necessariamente construidos na prépria pratica discursiva. E por esses indices que as coisas
podem ser diferenciadas e, assim, classificadas, hierarquizadas. Entendemos que ha diversas
diferencas e similitudes para serem enxergadas entre as coisas, mas apenas algumas se tornam
suficientes para que possibilitem suas ordernacdes. Uma pessoa ser negra ou branca ndo €
suficiente para tomé-las por diferentes. E necessario que o indice de diferenciacio da cor da pele
seja assumido como suficiente e, assim, na pratica discursiva, diferenciar as pessoas por esse
critério. E por isso que certos momentos histéricos e sociedades ndo fardo essa diferenciacio
(ndo separardo, como a nossa, as pessoas entre negras € brancas) e mesmo as que fazem
assumirdo formas distintas para tanto. Os sul-africanos, por exemplo, ndo diferenciam os negros
apenas dos brancos, mas também dos coloured, em uma diferenciacdo que em uma sociedade
como a brasileira, que também diferencia as pessoas pela cor da pele, pouco sentido faz.
Usamos, contudo, outras formas de diferenciacao.

A arbitrariedade do indice de diferenciacdo, quando ordenada e levada as tltimas
consequéncias, determinam uma alteridade maior que define o Outro, no sentido antropolégico,
ou mesmo o estrangeiro, no sentido mais sociolégico. A separacdo entre o “eu” e esse “ndo eu”

muda segundo as sociedades e os tempos historicos. A “sociedade seleciona e forma o
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estrangeiro, assim como ela o utiliza para implementar inovagdes sobre externalizagdes”
(Stichweh, 2010: 169).

O que pretendemos deixar claro, portanto, é que a apreensao cognoscitiva do Outro se da
por atores, em posi¢des sociais especificas, a partir de relagdes sociais pré-dadas (habitus) e
imbuidas de cultura e experiéncias pessoais. O Outro, desta forma, € uma constru¢do social —
nunca existe em si — que requer um discurso que selecione e marque, entre as possiveis, as
diferencas que serdo definidoras de sua condi¢do de Outro. As diferencas, portanto, se existem,
s6 definem o Outro, enquanto Outro, no momento do discurso, sendo que tal discurso s6 se
legitima para que o Outro seja definido a partir de determinada diferenca se houver base social
pré-dada que permita que se aceite a diferenca como definidora. Assim, os artifices do discurso,
em suas tensdes, reproduzem e ressignificam necessariamente o Outro, mas as condi¢des sociais
precisam estar dadas para que o discurso se torne legitimo.

Portanto, se assumimos a diversidade como um discurso, devemos entender que esse
discurso apenas pode ser formado por relacdes discursivas e ndo-discursivas. Este trabalho ndo
pretende dar qualquer contribuicdo para a andlise do discurso, o que nos dispensa de um
apanhado amplo do tema (para tanto, ver Howarth, 2000). Nos basta, assim, apresentar nosso
tratamento sobre o discurso e, para tanto, olhamos como Foucault, cuja nocdo nos € bastante

cara, definiu o termo:

“o discurso ¢ constituido por um conjunto de sequéncias, enquanto enunciados, isto &,
enquanto lhes podemos atribuir modalidades particulares de existéncia. E se conseguir
demonstrar (...) que a lei de tal série € precisamente o que chameli, até aqui, formagdo
discursiva, se conseguir demonstrar que esta € o principio da dispersdo e da reparticao,
nao das formulacdes das frases, ou das proposi¢des, mas dos enunciados (no sentido que
dei a palavra), o termo discurso poderd ser fixado: conjunto de enunciados que se apdia
em um mesmo sistema de formacao (...)” (Foucault, 2007: 112).

Entendemos com Foucault, portanto, que o discurso é um conjunto de enunciados que se
encontra dentro de uma mesma formacao discursiva. Mas ndo € sé isso: para que haja uma
formacdo discursiva € necessario haver regras e condi¢des de existéncia. Mais uma vez aponta o

autor que:
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“No caso em que puder descrever, entre um certo numero de enunciados, semelhante
sistema de dispersdo, € no caso em que entre os objetos, os tipos de enunciados, os
conceitos, as escolhas temadticas, se puder definir uma regularidade (uma ordem,
correlagdes, posi¢des e funcionamentos, transformagdes), diremos, por convengao, que se
trata de uma formacdo discursiva (....). Chamaremos de regras de formagdo as condi¢des
a que estdo submetidos os elementos dessa reparticio (objetos, modalidade de
enunciagdo, conceitos, escolhas temdticas). As regras de formagdo sido as condi¢des de
existéncia (mas também de coexisténcia, manutencdo, de modificagdo e de
desaparecimento) em uma dada reparticdo discursiva” (Foucault, 2007: 47).

As regras de formagdes discursivas se dao pela relagdo dos enunciados que formam o
discurso, e dessa com as prdticas ndo-discursivas, encontradas na materialidade de cada tempo
histérico. E justamente nessa interseccdo entre praticas discursivas e ndo discursivas, que
Foucault vai tornando cada vez mais proficua em seus textos (ver Dosse, 2007b: 302), que
podemos perceber as regularidades do discurso — o que nos permite observd-lo em diferentes
momentos — e as particularidades que cada momento apresenta na formagdo desse discurso.

Essa no¢do nos permite perceber que a regularidade do discurso que nos importa estd na
valorizagdo da diferenca. E essa que pode ser encontrada hoje, mas que também pode ser
encontrada no passado, especificamente no século XIX, com o qual trabalhamos. Contudo, em
cada momento o discurso da diferenca se apresentou sob caracteristicas especificas, determinado
pelas relagdes de enunciados presentes e pelas condi¢des materiais. Propomos que no século XIX
havia condi¢cdes materiais e discursivas para que o discurso da diferenca fosse organizado em
torno da no¢do do exdtico, enquanto que na contemporaneidade as condicdes estdo dadas para o
discurso da diferenca ser organizado pela diversidade. O texto que apresentamos busca
justamente aclarar essas condicoes.

Para que o leitor possa compreender o modo como organizamos nossa andlise sobre o
tema, ele deve notar que este texto se divide em duas partes (embora ndo aclaradas). Na primeira
parte, que envolve os trés primeiros capitulos, buscamos uma mirada mais ampla, que mostra
que a determinacdo da diferenca € uma construgcdo histérica e que para que essa ocorra €
necessario que haja condicdes de existéncia tanto discursiva quanto materiais, algo que ocorre
diferentemente se comparamos o século XIX e nossa contemporaneamente. Cada um dos trés
primeiros capitulos busca sustentar essa tese, mas tentamos sempre ir além e encontrar

implicagdes especificas em cada tratamento.
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No primeiro capitulo nos voltamos a mostrar que a diferenga € uma construgdo social,
baseada na selecdo e consagracdo de indices capazes de classificar e hierarquizar as coisas
culturais. Sob essa perspectiva, propomos que a discussdo tdo comum nas ciéncias sociais sobre
se viveriamos em um mundo mais ou menos homogéneo ignora o ponto principal, que seria
muito mais o reconhecimento das for¢as em jogo capazes de definir os indices de diferenciagao.
Na andlise que fizemos sobre as tentativas da UNESCO em gerar formas de medi¢do da
diversidade pudemos observar como essas forcas sdo colocadas e, por elas, diferencas sdo
assumidas como suficientes.

Se, entdo, a diferenca suficiente € uma constru¢do social, essa construcao deve ser vista
em suas materialidades historicas. No capitulo dois nos voltamos para notar que o tratamento da
diferenca no século XIX e na contemporaneidade traz tracos de continuidade e de ruptura.
Propomos poder enxergar na perspectiva histérica de longo alcance um discurso da diferenca,
mas que se traduz em cada época em organizagdes especificas. No século XIX, serd o exotico o
discurso organizador do discurso da diferenca. Anotamos que ali havia quadros de referéncia (o
discurso universal e a formacdo da nacdo) e um contexto (o imperialismo) capazes de unir o
mundo em uma visao unitdria e global, dominada pela Europa, que, a0 mesmo tempo, permitia a
separacdo de préticas entre externas e internas. Assim, essa separacdo organizava o selvagem, a
cultura popular, o estrangeiro como o externo do civilizado, da arte erudita, do cidaddo nacional.
O exdtico se baseava justamente nessa separacdo, o que estd em sua propria etimologia. Na
contemporaneidade, contudo, a separagdo perde suas bases materiais e as relacdes sociais se
pulverizam, se fragmentam, sendo que a diferenca ndo mais pode ser definida a partir da
dicotomia interno/externo, mas sim por fluxos globais dispersos. Desse modo, o exoético, se
continua em operacao nesse momento, algo que anotamos com exemplos percebidos na musica,
ndo mais € capaz de organizar o discurso da diferenca. Em um mundo de rela¢des fragmentadas,
serd pela diversidade que o discurso da diferenca serd tomado.

Contudo, as bases histéricas ndo sdo suficientes para o apogeu de um discurso. E
necessario que se perceba que em sua formacdo hd uma pratica discursiva prépria, na qual
enunciados se diferenciam e se relacionam. Propomos que, em termos das praticas discursivas, o
discurso da diversidade se forma pela interacao entre enunciados especificos, nominalmente, o

multiculturalismo, a excecdo cultural, a diversidade cultural e os direitos humanos. Tratamos
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especificamente dos trés primeiros enunciados e, de modo cruzado, do quarto, sendo que
conseguimos mostrar, com dados empiricos, que multiculturalismo, excec¢do cultural e
diversidade cultural surgem apenas na contemporaneidade e j4 de modo global, sendo, portanto,
o discurso da diversidade interno a globalizacdo. Com isso, pudemos propor que essa formagao
discursiva corresponde as bases materiais contemporaneas pensadas no capitulo anterior. Ainda,
pudemos explicar que o discurso da diversidade atinge seu apogeu em nosso tempo, pois em um
mundo de relacdes fragmentadas ele € capaz de empreender processos de contencdo da diferenca.
Isso significa dizer que o discurso da diversidade ao mesmo tempo permite que diversas nog¢oes
sobre a diferenca caibam sob o mesmo discurso (algo que o exoético ndo fazia), também
possibilita que essa mesma diferenca seja gerenciada, termo comum em textos que trouxemos
para a andlise.

Dado, entdo, o fundo tedrico do trabalho — a defini¢do de indices de diferenciacdo —, o
contexto histdrico e as relagdes discursivas que explicam o apogeu do discurso da diversidade,
entramos na segunda parte deste texto no qual olhamos para um objeto especifico, a musica, para
compreender a operacdo do discurso.

De inicio, no capitulo quatro, propusemos que olhdssemos com atencdo para a internet. A
internet adensou novos modos de consumo e de distribui¢do de musica que revelam uma relacao
descentralizada, que fora percebida como a realizagdo da diversidade. Nossa intencdo nesse
capitulo fora tomar a internet como uma metonimia da contemporaneidade, pois nela podemos
enxergar como uma relacdo descentralizada ndo dispensa o controle, mas ao contrdrio, o reforca.
Propusemos que a industria fonografica, nesse espacgo, perde o centro controlador da esfera da
musica gravada, que agora encontra praticas espalhadas pela sociedade. Essa nocdo fora
percebida por muitos autores — e usudrios da rede — como o fim do controle e a abertura a
variedade de modos de consumo e de oferta musical. Com dados empiricos, contudo, pudemos
perceber que a variedade, se € real, leva a novas possibilidades de controles, agora praticados de
forma de descentralizada por micro-poderes.

Essa no¢do levamos para os dois dltimos capitulos, quando entdo buscamos entender em
um foco mais fechado — na World Music — como os indices de diferencia¢do sao definidos pela
pratica desses micro-poderes. Na contemporaneidade abrem-se espacos para vozes antes caladas,

contudo essas vozes apenas se manifestam sob condi¢des especificas. No capitulo cinco
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buscamos mostrar que o local é um dos indices privilegiados de diferenciacao. Contudo, tanto no
mercado de musica quanto na etnomusicologia existem processos de definicao do local que se
encontram em uma relacdo complexa, perpassada por fluxos globais. Notamos, entdo, que alguns
lugares assumem valor de diferenciacdo (se tornam locais, como propusemos), quando entdo a
sua presenca no discurso sobre a musica marca a diferenciacdo dessa. Outros lugares, contudo,
ndo assumem tal condicdo e ndo s@o suficientes para a determinagdo da diferenciacdo musical.
Alguns desses lugares sdo articulados, contudo, pelo acimulo de capital de confianca, pelo qual
o lugar é tomado como provedor de estrutura e destino de consumo daquela musica marcada pela
diferenca. E, entdo, na articulacdo entre o valor de diferenciacdo e o capital de confianga que
atores atuam tanto no mercado de musica quanto na etnomusicologia. Mais uma vez pensamos
que a valorizacdo da diferenca, se abre espago para novas vozes operarem no espaco global, pode
levar a um tipo de controle que se acumula em poucos atores, em geral aqueles ligados aos
lugares de alto actimulo de capital de confianca.

Essa nocdo € aprofundada no capitulo seis, quando entdo analisamos o outro indice
privilegiado de diferenciacdo na World Music: a etnia. De inicio, buscamos demonstrar que hoje
existe uma critica a representacdo que valoriza a prética discursiva de pessoas ligadas a propria
perspectiva étnica sobre a qual se discursa. Alguém assumido como brasileiro seria mais
legitimado em tocar uma musica atribuida ao Brasil ou sobre ela discursar em textos académicos.
Essa valorizacdo € perpassada pela idéia da autenticidade, da qual tratamos ao lado do
hibridismo. Se hibridismo e autenticidade eram termos tomados como opostos até a0 menos a
primeira metade do século XX, hoje eles convivem. Propusemos que tal convivéncia € possivel,
pois o hibridismo se valoriza pela enumeracdo e ndo pela sintese, na qual elementos sdo
colocados lado a lado, sendo cada um percebido como puro. Assim, pela enumeracao, que pode
ser mais bem vista pela tendéncia a hifenizacao nas descri¢des das coisas culturais, o hibridismo
ndo nega a pureza necessdria para a percep¢do da autenticidade. Atores ligados a etnias e locais
tomados como indices de diferenciacdo atuam no espaco global como vozes auténticas da
diferenca, o que nos levou a propor duas implicagdes. Em primeiro lugar, propusemos que a
representacao se transmuta em uma auto-representacdo, quando esses atores se tornam signos de
si mesmos. Em segundo lugar, que esses atores, se agora t€m suas vozes, antes inaudiveis,

percebidas no espaco global, sdo condicionados a prépria diferenca e, portanto, apenas discursam
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enquanto se mostram atrelados ao indice de diferenciac@o que os legitimam. Em outras palavras,
tanto um artista quanto um académico, que antes pouco espago teria para sua musica ou para
seus textos, hoje o encontra pela valorizagdo da diferenca. Mas, para tanto, € necessdrio que ele
se mantenha fiel a discursos ligados a essa diferenca. Sua voz, portanto, se se torna presente, é
condicionada. E nessa complexidade que o discurso da diversidade, entdo, deve ser

compreendido.
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Cap. 1: A definicio e a medicao da diferenca

Uma pergunta atravessa os estudos atuais sobre cultura e pode ser sintetizada nesta linha:
“[o] mundo na globalizacdo se tornou mais homogéneo e ao mesmo tempo mais diverso”
(Gebesmair, 2008: 87)? Aqui se traduz o debate sobre a homogeneizacdo (e suas varidveis, como
padronizacdo, ocidentalizacdo, americanizacdo) e diversificacio (ou heterogeneizagdo,
diferenciacdo, indigenizagdo etc) da cultura, sendo que o sinal positivo € sempre colocado sobre
o ultimo termo, havendo aqueles autores que celebram seus diagndsticos que mostrariam uma
cultura mais heterogénea, outros que criticam a homogeneizacdo cultural que parecem ver no
mundo e ainda aqueles que titubeiam entre os dois lados, afirmando que os termos ndo sdo
excludentes. E possivel perceber que se de inicio os criticos da globalizagdo viram nela um
processo de negacdo das diferencas (ver Mattelart, 1983), em seguida os estudos culturais e pds-
coloniais tomaram a dianteira para apontar para uma diversificacio cultural do mundo, sendo que
hoje convivem com essas visdes aquela que aponta ndo a altertantiva, mas a simultaneidade dos
dois processos (ver Bayardo & Lacarrieu, 2003: 15 e ss; Hannerz, 1987; Appadurai, 1996).

Neste capitulo tratamos dessa questdo, apresentando as diversas posi¢des, mas queremos
antes colocar um outro olhar sobre o tema. Entendemos que a mera busca pela resposta
pressupde uma idéia pouco refletida entre os autores, sem a qual qualquer posicdo se torna
invdlida ou minimamente incompleta. Pensemos que para se dizer que o mundo € mais ou menos
homogéneo é necessario pressupor um ou varios dados sobre os quais precisamos nos basear
como indices de diferenciacdo ou similitude cultural. Em outras palavras, para se dizer que
estamos em um mundo no qual as culturas se diferenciam € preciso antes selecionar (esse termo
¢ aqui fundamental) qual a diferenca que basta para se discorrer sobre o processo e, assim,
afirmar tal assertiva. Se, como coloca Renato Ortiz, “[a] diferenga nao possui um valor ‘em si’,
uma ‘estrutura’ ou ‘esséncia’ atemporal” (Ortiz, 2007: 10), ela deve ser qualificada, ndo sendo
em si, mas apenas em condicdes histdricas e sociais especificas. Essa questdo se torna ainda mais
relevante quando notamos que surgem vadrias tentativas de se medir a diversidade cultural hoje, o
que serd tratado na segunda parte deste capitulo. Nessas medicdes, um ou véarios indices de
diferenciacdo sdo tomados como fatores que permitiriam uma conclusio que, ao longo do tempo

e com a repeticdo das medic¢des, poderia ser comparativa. O problema surge, porque a resposta
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nao aclara esse indice, mas afirma uma condigdo total. Nossa tentativa € expressar que a escolha
de um findice de diferenciacdo (em medi¢des ou em argumentacdes de tedricos) revela que a
defini¢do da diferenca é baseada em olhares especificos e, portanto, em relacdes de forca que
estdo em jogo. Dessa forma, ao invés de pensar se o mundo se diversifica ou se homogeneiza
culturalmente, antes é mais relevante pensar qual o critério para se afirmar qualquer posic¢ao.

Essa reflexdo é que nos move neste capitulo.

Homogeneizagdo x Diversificacdo

Comecemos o debate dizendo que a preocupacdo com um mundo que perde ou ganha sua
diversidade cultural ndo se inaugura hoje. Essa ja estd no fundamento da antropologia moderna,
ao menos a partir da virada do século XIX para o XX, que retomando os romanticos separa as
sociedades entre modernas e tradicionais, tomando uma posi¢do contrdria ao suposto avangar
nefasto das primeiras sobre as segundas, que estariam sendo destruidas’. Depois da II Guerra
Mundial esse debate parece tomar uma dimensdo mais global ao entrar em instituicdes
internacionais, quando entdo expoentes da drea sdo trazidos para embasar uma busca pela
salvaguarda da diversidade do mundo que estaria sendo, ela préopria indistintamente, ameagada.
Novamente ai a diversidade recai sobre as sociedades tradicionais, frageis em relagdo ao avango
da modernidade. Em texto produzido sob encomenda da recém-criada UNESCO, Lévi-Strauss ja
opunha a diversidade a uniformidade, embasado na dicotomia moderno/tradicional, como no

exemplo abaixo:

“A necessidade de se preservar a diversidade das culturas no mundo, que ¢ ameagada
pela monotomia e uniformidade, certamente ndo escapou de nossas insituicdes
internacionais. Elas devem estar cientes que ndo € apenas nutrir as tradi¢des locais e

' Um bom exemplo disso ocorreu em 1932, em congresso ocorrido no Cairo, Egito. Na oportunidade,
intelectuais europeus se apegavam a uma suposta tradicdo da mdsica drabe, que diferenciavam da
modernidade européia. “Eles defendiam que as musicas européia e arabe se separavam na historia da
musica do mundo; isso queria dizer que elas eram diferentes, mas ainda mais que elas pertenciam a duas
épocas histdricas distintas, uma — muisica drabe — anterior a histéria moderna e a outra — miisica européia
— contemporanea a modernidade em si”. Essa separag@o, contudo, levava muitas vezes ao conflito. Nesse
mesmo Congresso, em oposicao aos europeus, os intelectuais drabes argumentavam que aquela musica se
inseria na modernidade: “enquanto o orgulho arabe na grandeza do passado era palpavel em temas do
Congresso, sua agenda mais visivel era a modernidade” (Bohlman, 2002: 49).
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salvar o passado por um curto periodo mais longo. E a diversidade em si que deve ser
salva (...)” (1952: 49).

A questdo apareceu também no proprio debate sobre cultura de massas. Naquele
momento, contudo, o temor era que a cultura industrializada, como na visdo de Adorno e
Horkheimer, criava um mundo mono-cultural a partir de uma padroniza¢do da producdo que
impedia a inovag¢do e, novamente uma preocupagao adorniana, borrava os limites entre a arte
autonoma e a cultura de massa, ameagando a condi¢do de resisténcia da primeira. Adorno chega
a dizer que “[o] riso do espectador de cinema € (...) nada menos que bom e revoluciondrio, mas
sim cheio do pior sadismo burgués” (2007: 76). Se Walter Benjamin (2007) discordou, pensando
que a condi¢do ndo estaria assim ameacada, na medida em que as forgas de resisténcia tomassem
para si este meio de producdo da arte industrializada (ele também pensava no cinema), foi Edgar
Morin que parece ter tornado a tensdo mais complexa ao mostrar que inovacao e padronizacio
ndo sdo termos excludentes. Ao contrario, na prépria producio industrial da cultura esses devem
estar simultaneamente presentes, em uma corrente principal e em uma contracorrente, sendo que

ambas cabem na propria cultura de massa. Diz o autor:

“E que a cultura de massa ¢ média em sua inspiragdo e seu objetivo, porque ela é a
cultura do denominador comum entre as idades, os sexos, as classes, 0s povos, porque ela
estd ligada a seu meio natural de formacgdo, a sociedade na qual se desenvolve uma
humanidade média, de niveis de vida médios, de tipo de vida médio.

Mas a corrente principal ndo € a inica. Ao mesmo tempo se constitui uma contracorrente
na franja da industria cultural. (...) [Estas sdo] ao mesmo tempo sempre secunddrias e
sempre presentes”. (1981: 51).

Em outro texto menos especulativo e tendo como base uma andlise mais empirica, Janet
Staiger (2005) chega a conclusdes parecidas, olhando para o modo de produgdo do cinema
classico de Hollywood, e mostra que se existe uma necessdria padroniza¢do imposta pela
inddstria, ela mesma exige uma diferenciacdo em seus produtos, pois do contrdrio secaria a
demanda por causa de uma oferta insuficiente. Essa discussdo, contudo, ndo se encerraria ai.
Afinal, € relativamente facil argumentar que a diferenciacdo seria gerenciada por um padrio
dominante e, dessa forma, mesmo a diferencia¢do nio seria mais do que a prépria necessdria

sobrevivéncia do padrdo. O que nos importa € que o olhar sobre a diferenca/homogeneizacio
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recaiu em outro dado: ao invés de modernidadeXtradi¢ao, industrializacao/cultura de massa X
arte autdbnoma/alta cultura.

O debate, contudo, parece ter se envelhecido em seus préoprios valores. Trataremos disso
no préoximo capitulo, mas a separacdo entre cultura de massa e cultura erudita, além da prépria
defesa da arte autdbnoma, ndo sustentam mais grandes clamores. Além disso, a prépria proposta
de Adorno e Horkheimer, segundo a qual “o mundo inteiro [seria] for¢ado a passar pelo filtro da
industria cultural” (Adorno & Horkheimer, 1985: 118), parece ter adquirido um resultado
adverso a suas inten¢des, esvaziando o problema e levando o olhar para outro lado. Afinal, com
o avango do capitalismo e a diminuicao dos espacos onde a cultura ndo passa — em algum grau
que seja — pelo processo industrial, o debate sobre diferenciacdo X industrializacdo perde o
sentido. Como se aquela possivel diversidade ndo industrializada ja estivesse perdida
definitivamente, o olhar sobre a diferenca passa a se focar no centro de irradiacdo de uma cultura
dominante. Os Estados Unidos, especialmente pelo papel central que sua cultura adquire apds a
IT Guerra Mundial na Europa, nas obrigacdes impostas como pagamento pelo plano Marshall
(ver Mattlelart, 2005 e capitulo trés, neste trabalho), passaram a ser vistos como o espago de
onde uma cultura se espalhava destruindo as expressdes locais e, dessa forma, homogeneizando
o mundo culturalmente. Interessante notar que € justamente no momento da crise da cultura de
massa (décadas de 1960 e 1970), ou seja, no momento em que essa “perde seu carater
homogeneizante, unificado, integrado e euforizante” (Morin, 1977: 117), que a tese do
imperialismo cultural norte-americano ganha forca e sobre ela recai as criticas temerdrias de um
possivel fim da diversidade cultural no mundo. Nao é tema a se tratar neste momento, mas
apenas pincelamos uma razdo para isso que nos interessa: € também nesse momento que a
diferenca se torna um valor que perspassa toda a sociedade, como se verd (capitulo trés).
Importante agora é perceber que o debate sobre o fim ou a afirmacdo da diferenca ndo recai mais
simplesmente sobre um modo de producdo, mas sim em uma origem cultural. Ainda, sera
justamente a Europa que gritard mais fortemente e levantard a bandeira contrdria a um
pressuposto imperialismo cultural norte-americano (a Franca na dianteira, como mostra
Mattelart, na obra citada), sendo que o Rock ‘n Roll, por exemplo, fora sentido desde seu inicio
como uma americaniza¢do da Europa (Wicke, 2001: 196). O anterior detentor dos padrdes

culturais agora teme seu mais forte concorrente.



27

Esse debate ganha mais forca com as discussdes sobre globalizacdo, quando no fim da
década de 1980 as ciéncias sociais tomam pé da discussdo, antes isolada nos departamentos de
economia e nos discursos dos homens de negécios2, e um olhar mais complexo a temadtica é
colocado. Ao invés de pensarem meramente em um americanismo, especialmente a sociologia e
a antropologia comecam a notar o avanco de padrdes homogéneos sobre o mundo, um processo
que ganhou a metédfora de McDonaldiza¢do do mundo, na famosa formulacdo de George Ritzer.
Importante notar, contudo, que esse termo “ndo estd restrito a inddstria de fast food ou aos
Estados Unidos. Ao contrdrio, ele se refere a um processo distinto amplo e de longo alcance de
mudanga social” (Ritzer & L. Malone, Summer/Fall 2000: 100). De qualquer forma, o peso do
diagnéstico € repetido: 0 mundo caminhava para sua homogeneizacao.

Os estudos até entdo, contudo, ndo se focavam em cultura, mas sim em aspectos
econdmicos. Com o avangar do processo de globalizacdo e dos estudos sobre ela diversos autores
passam a notar que os modos de circulagdo cultural ndo necessariamente seguiam a mesma

l6gica da economia. Renato Ortiz pioneiramente distinguiu os dois processos entre globalizacdo

e mundializacdo. Diz o autor:

“Empregarei o primeiro quando me referir a processos econdomicos € tecnologicos, mas
reservarei a idéia de mundializacao do dominio especifico da cultura. A categoria
‘mundo’ encontra-se assim articulada a duas dimensdes. Ela vincula-se primeiro ao
movimento de globalizag¢do das sociedades, mas significa também uma ‘visao de mundo’,
um universo simbdlico especifico a civilizacdo atual. Nesse sentido, ele convive com
outras visdes de mundo, estabelecendo entre elas hierarquias, conflitos e acomodagdes.
Por isso, prefiro dizer que o inglés ¢ uma ‘lingua mundial’. Sua transversalidade revela e
exprime a globalizacdo da vida moderna; sua mundialidade preserva os outros idiomas no

interior deste espago transglossico” (Ortiz, 1994: 29).

Nessa separagdo de termos, Ortiz parece permitir que se pense a economia e a tecnologia
como processos niveladores, mas aponta a necessidade de se perceber que a cultura
necessariamente gera diferenciacdes no momento em que ela precisa se territorializar e, dessa
forma, conviver com diferentes visdes de mundo, “estabelecendo hierarquias, conflitos e

acomodacdes”. Essas convivéncias serdo ainda percebidas pelos autores pds-coloniais como

* Renato Ortiz faz um bom balanco histérico dos debates sobre globalizacdo em preficio a nova edigdo de
Mundializacdo e Cultura, ainda ndo publicado. Agradecemos ao autor pela leitura privilegiada.
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hibridismo, sendo esse tomado como valor positivo e fonte de diferenciacdo e resisténcia (ver
capitulo seis). A partir de entdo, a globalizac@o na cultura também pode gerar diferenciacdes.

E com essa nogdo que Arjun Appadurai propde que a globaliza¢io é formada por
processos disjuntivos (fluxos, ele chama) que percorrem o globo em passos e logicas diferentes.
Dessa forma, os processos geram uma séria de paisagens (scapes) diferenciadoras, que poderiam
ser resumidas nos seguintes termos: ethnoscapes, technoscapes, finanscapes, mediascapes e
ideoscapes (ver: Appadurai, 2005; 1996). Nao nos interessa aqui tratar desses termos, mas sim
notar que para o autor, em um mundo cujos fluxos se fragmentam, ndo hd centro que sustente
uma nog¢ao de origem e destino cultural. Dessa forma, quando Appadurai tenta negar a idéia de
um mundo mais homogéneo, ele aponta “ser digno de nota que para o povo de Irian Jaya,
indoneizagdo pode ser mais preocupante do que a americanizagdo, assim como japanizacao pode
ser para os coreanos, indianizacdo para os sri lankas, vietnamizacao para os cambojanos,
russizagdo para o povo da Arménia soviética e das republicas balticas” (Appadurai, 2005: 221).
Seja entdo com um olhar mais critico ou desconfiado (como o de Ortiz) ou celebratério (como de
Appadurai), a globalizacio agora pode gerar diferenciacio quando olhamos para a cultura. E por
isso que a pergunta se a globalizagdo significaria culturas locais mais homogéneas, Appadurai
retruca “firmemente dizendo ‘ndo””.

O debate sobre a homogeneizagdo e diversificacdo cultural do mundo ganha, entdo, outro
contexto e se até a década de 1990 havia certa tranqiiilidade em se falar sobre homogeneizacao

do mundo, hoje a questdo € bastante mais controversa, como também notam Rubens Bayardo e

Moénica Lacarrieu:

“As mudancas recentes na estruturacdo objetiva do mundo e na experiéncia subjetiva do
mesmo contribuiram a visualizac¢do da globalizacdo como um processo homogeneizador.
(...). Por outro lado, numerosos especialistas tentam ressaltar a simultaneidade dos
processos de diferenciacdo junto aos de homogeneizacdo. Esses se manifestam
fundamentalmente nos regionalismos, nacionalismos, localismos e nos denominados
‘fundamentalismos’, que formam parte da reivindicagdo e do sublinhado das alteridades.
As orquestras multiculturalistas — sobretudo norte-americanas —, constitutivos de uma
mudanca na visibilidade das minorias a partir dos anos 80, sdo expressdo do
particularismo” (Bayardo & Lacarrieu, 2003: 15-17).

? Segundo Simon During em nota do editor em texto de Appadurai (2005: 220).
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A nog¢do de que o mundo se tornou culturalmente mais homogéneo, contudo, ndo estd
fora do alcance dos debates. Paul Virilio, por exemplo, afirma que em oposi¢do ao tempo local e
cronologico, surge “um tempo mundial, universal, que ndo se opde apenas ao espago local da
organizacdo fundidria de uma regido, mas ao espaco mundial de um planeta em vias de
homogeneizagao” (Virilio, 2000: 101). Do mesmo modo Max Peter Baumann. Pensando na

musica, o autor propde que

“foi-se mostrado que o aumento nos canais de comunicacdo ndo significaram
necessariamente um enriquecimento na pluralidade de estilos musicais. Ao contrério,
estacoes de transmissdo por todo o mundo sucumbem a pressao da conformidade musical
ou até mesmo de esteredtipos. Isto revela a contradi¢do entre a necessidade de redes de
comunicacdo global de um lado e a preservagdo de expressOes locais na promocao de
identidades musico-culturais, de outro” (Baumann, 1992: 11).

Baumann parece perceber, como de algum modo também Virilio, o local (em oposi¢do ao
global) como a fonte necessdria para a diversificacdo cultural. Interessante que essa nogao
perpassa varios textos e jd aparece mesmo antes, nos primeiros estudos sobre globalizacdo, como
os feitos por Milton Santos, quando relacionava o lugar a diversidade e o planeta a unidade
(Santos, 2008: 157, 8). Dessa forma, um mundo mais diverso € aquele no qual o local possa se
expressar sem que seja atravessado por processos globais (especialmente de midia e mercado). E,
afinal, um indice de diferenciacdo, como veremos nos capitulos cinco e seis.

O local atraiu a atencdo de autores ndo apenas por sua oposi¢do ao global, mas por sua
relacdo complexa com ele, conceitualizada pelo termo Glocal, tornado popular por Robert
Robertson (Robertson, 1997). Em geral, aqueles que créem poderem ver no local uma ordem de
diversificacdo ndo querem negar o global, mas mostrar que se os simbolos precisam ser
localizados (territorializados, prefeririamos), nesse espaco e nessa relacao a diversidade afloraria.

Damos um exemplo de tal visdo:

“Denotagao pode ser global. Mas conotagdo € sempre local: significado nunca € inerente
em um signo, é sempre filtrado por um olho ou ouvido dotado. De fato, quanto mais
estamos conscientes do fluxo global de palavras e imagens — que ‘Coca adiciona vida’ em
Nova lorque e Nova Delhi e Nova Bretanha; que audiéncias do mundo se arrepiaram por
Michael Jordan e os Chicago Bulls (Chicago Oxen em Beijing) — mais estamos cientes de
que essas coisas sao entendidas em todo lugar diferentemente. Em outras palavras, é a
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propria experiéncia do globalismo que sublinha uma consciéncia de localismo — e, no
processo, a refor¢a” (Comaroff, 1996: 174).

Essa idéia se baseia na suposi¢do tomada da semidtica e, em segundo grau, da
antropologia simbdlica ou interpretativa de Geertz (ver Gottowik, 1997; Geertz, 2000), segundo
as quais embora os simbolos possam ser os mesmos, no momento de sua absor¢do em cada
sociedade eles serdo percebidos de diferentes maneiras. Entra em cena a mediagdo, pela qual
entre o produto cultural e o receptor ha diveros intermeios onde a diferenciacdo pode ser
produzida (ver Martin-Barbero, 2006). Estudos cldssicos foram feitos nesse sentido, buscando
mostrar a polissemia que permitiria que um mesmo programa televisivo (Dallas, por exemplo
(Ang, 1985)) ou uma propaganda de TV (como o Marlboro Man (During, 2005: 6)) sejam
compreendidos de diversas maneiras conforme o universo cultural no qual eles se inserem. O
texto que talvez possa ser considerado como inaugural dessa tendéncia foi escrito por Richard
Hoggart, fundador do Birminghan Centre for Contemporary Cultural Studies (CCCS), no qual
ele propde que discursos dominantes da cultura de massa ndo eram recebidos passivamente, mas
na forma de uma tradu¢do (Hoggart, 1998). Similar € o que temos a partir da proposta tornada
famosa por Stuart Hall, que propde um momento de decodificagdo de um signo, momento esse
imbuido de diferencas culturais (Hall, 1999), o que significa dizer que todo signo, inclusive os
que circulam globalmente, geram diferenciacdo. Radicalizando o argumento — ndo expresso por
estes autores — seria possivel entdo concluir que a homogeneizacdo do mundo sequer € possivel.
A recepg¢do do interlocutor geraria por si s6 processos de diferenciagao.

Se a relagdo entre local e global permite ver formas de diferenciacdio ou de
homogeneizagdo, alguns autores tomam uma légica parecida, mas se voltam aos pdlos colonias e
metropoles, buscando na relagdo dos estimulos culturais dos dois um terceiro espaco resultado da
propria interacdo. Essa nocdo de terceiro espaco deriva dos estudos pds-coloniais de Homi K.
Bhabha, que buscam uma localizacao (location) para a cultura na criagdo “entre” os signos dos
colonizados e dos metropolitanos (Bhabha, 1994). O autor cré, pensando nos textos literarios,
que “nessa passagem intersticial nas-entre (in-between) identificacdes fixas abre-se a
possibilidade de uma hibrididade cultural que entretém diferencas sem uma hierarquia assumida
ou imposta” (in: Veer, 1997: 94). Bhabha e o debate do hibridismo voltardo a ser tema deste

texto (capitulo seis), mas importa agora notar que a abertura que esse autor da para a relacdo
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entre espacos de dominagdo possibilitaria a criacio de novas formas de cultura passiveis de
resisténcia. Essas formas sdo por ele descritas como hibridas (Schirmer, Saalmann, & Christl,
2006: 8), sendo uma “praxis da subversao cultural no discurso colonial” (Ha, 2005: 86) e, dessa
maneira, assumidas como positivas (Hilf, 2000: 21).

A idéia de hibridismo de Bhabha se declinard em outros termos assumidos por autores,
mais ou menos aliados as propostas pds-coloniais. Sdo exemplos apontados por Nien Nghi Ha
(2005: 13, 14): creolizacdo (Ulf Hannerz), bastardizacdo (Salman Rushdie), melange (Nederveen
Pieterse), transculturagdo (Mary Louise Pratt), transdiferenca (Klaus Losch) e intercultura (G.
Auerheimer). O que nos importa € que, seja pelo termo escolhido, a 1déia de mistura cultural
ganha proeminéncia nos estudos indicando uma diferenciacdo cultural. Ha € claro em apontar
que hibridismo se baseia em uma “diferenga irredutivel” (Ha, 2005: 56). Ainda, a prépria
proposta de hibridismo se descola da relagdo colonia/metrépole em um momento descrito como
pos-colonial e passa a se referir aos mais diversos processos de mistura, sempre apontado para a
diferenca.

E assim, por exemplo, que pensam os autores que afirmam que “nds seguimos os debates
da globalizagdo e creolizac@o assim como hibridizacdo que mostram que globalizag¢do nao leva a
homogeneizagdo das culturas ou das técnicas” (Schirmer, Saalmann, & Christl, 2006: 4). Do

mesmo modo, aponta outro autor:

“Enquanto parte dos téoricos da globalizagdo normalmente tendem a descrever as
mudancas culturais contemporaneas no contexto da homogeneizagdo, os apoiadores da
hibridizacao preferem se referir a crescente heterogeneidade e ao aumento do repertério
de identidades (ou) padroes de comportamento em sociedades multi-étnicas. Assim,
apoiadores da hibridizagcdo fazem uma forte tentativa de convencer seu publico de que as
mudancas de hoje podem de fato enriquecer o repertéorio do mundo moderno” (Jura,
2006: 90, 91).

Criticando os argumentos da homogeneizacdo, Appadurai também traz o termo
indigenizagdo para apontar que o que ‘“‘esses argumentos ndo consideram € que ao menos tao
rapidamente quanto forcas de vdrias metropoles sdo trazidas para as novas sociedades, elas
tendem a se tornar indigenizadas em um ou varios modos: isso € verdade para musica e estilos de
casa, tanto quanto ¢ verdade para ciéncia e terrorismo, espetaculos e constituigdes” (Appadurai,

2005: 221).
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A mesma idéia se repete em alguns autores que véem na relagao “hibrida” entre a musica
internacional e a local uma interacdo produtiva, que leva a diversificacao. Um exemplo do
“hibridismo” na World Music esta em Tony Mitchell, que aponta que haveria um aumento dos

géneros musicais a partir das formas hibridas (Mitchell, 1996: 57). O autor também aponta que:

“Um recente exemplo altamente distinto de uma fertilizagdo cruzada [cross-fertilization)
entre culturas musicais afro-americanas e africanas que ilustra os resultados vitais,
inovativas e inesperados que a World Music pode produzir é Talking Timbuktu, umas
colaboragdo sem emenda entre o guitarrista norte-americano branco Ry Cooder e o
guitarrista tradicional do Mali Ali Farka Roure, que foi o dlbum mais vendido na lista de
world music na Europa, Estados Unidos e Austrdlia em 1994. (...) a sintese de ambos
[artistas produziram] um excitante hibrido distinto que golpeou uma corda tanto nos
ouvintes ocidentais, quanto ndo ocidentais” (Mitchell, 1996: 53).

O hibrido, entdo, € fonte de diferenciacdo e sua presenca o indice que a define. Mas crer
nesse hibrido ndo é necessdario para que autores afirmem que o mundo caminha para a
diferenciagdo cultural. Julia Kristeva é também capaz de afirmar que “uma nova homogeneidade
¢ menos provavel, talvez nem mesmo especialmente desejavel” (Kristeva, 1990: 212). Também
Simon During, em seu balanco dos estudos culturais, aponta que para a pergunta sobre se a
globalizagdo esta reduzindo as diferengas culturais, a resposta a isso ¢ ‘“cada vez mais
claramente, ‘ndo, a0 menos ndao em um modo simplista” (During, 2005: 24).

Contudo, a tendéncia atual parece ser a percpecdo de que homogeneizacdo e
heterogeneizacdo da cultura sdo dois processos mutuamente presentes na atualidade. Diversos
autores (como vimos jd na citacdo que abre este capitulo) propdem essa idéia e, com ela,
parecem tentar resolver a questdo colocada. Frases como a seguinte se tornam comum
contemporaneamente: “globalizacdo musical ¢ experimentada e narrada como igualmente
celebratéria e contenciosa porque todos podem ouvir igualmente sinais onipresentes de

diversidade musical aumentada e diminuida” (Feld, 2001: 190). Um outro exemplo, ainda na

area da musica, propde que devemos ver

“homogeneizacdo e diferenciacdo ndo como caracteristicas mutuamente exclusivas da
globalizacdo musical... mas como constituentes integrais das estéticas musicais sob o
capitalismo tardio. Sincronicidade, a contraditdria experiéncia do mercado universal
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junto a proliferacao de cddigos neo-tradicionais € novos cismos étnicos, € a assinatura
chave da era p6s-moderna” (Veit Erlmann in: Guilbault, 2006: 138).

Agente fundamental entre os intelectuais que buscaram desmontar as idéias que
resumiam as influéncias culturais aos modos de producdo e a influéncia ocidental ou mesmo
norte-americana, trazendo para tanto seus aprendizados pds-estruturalistas que percebem na
arbritrariedade dos signos uma fonte necessariamente criativa, Stuart Hall apresenta um texto
lapidar sobre o tema que tratamos aqui. Com poucas linhas de distancia, o autor traz duas

percepgdes que nos interessam. Primeiramente, ele diz:

“Em suas formas atuais, desassossegadas e enféticas, a globalizacdo vem ativamente
desenredando e subvertendo cada vez mais seus proprios modelos culturais herdados
essencializantes e homogeneizantes, desfazendo os limites e, nesse processo, elucidando
as trevas do proprio ‘iluminismo’ ocidental. As identidades, concebidas como
estabelecidas e estdveis, estdo naufragando nos rochedos de uma diferenciacdo que
prolifera. Por todo o globo, os processos das chamadas migragdes livres e forcadas estao
mudando de composicdo, diversificando as culturas e pluralizando as identidades
culturais dos antigos Estados-nacdo dominantes, das antigas poténcias imperiais, e, de
fato, do proprio globo” (Hall, 2009c: 43).

Em seguida Hall busca tornar o debate mais complexo, afirmando a sincronia de

processos homogeneizantes e diversificadores.

“De fato, ha dois processos opostos em funcionamento nas formas contemporaneas de
globalizacdo, o que € em si mesmo algo fundamentalmente contraditério. Existem as
forcas dominantes de homogeneizacao cultural, pelas quais, por causa de sua ascendéncia
no mercado cultural e de seu dominio do capital, dos ‘fluxos’ cultural e tecnolégico, a
cultura ocidental, mais especificamente, a cultura americana, ameacga subjugar todas as
que aparecem, impondo uma mesmice cultural homogeneizante - o que tem sido
chamado de ‘McDonaldi-zacdo’ ou ‘Nike-zagdo’ de tudo. Seus efeitos podem ser vistos
em todo o mundo, inclusive na vida popular do Caribe [sua preocupacdo especifica no
texto]. Mas bem junto a isso estdo os processos que vagarosa € sutilmente estdo
descentrando os modelos ocidentais, levando a uma disseminacdo da diferenca cultural
em todo o globo” (Hall, 2009c: 44).

Mais uma vez o que nos interessa € explorar a tensdo que existe hoje nos olhares sobre a
cultura no mundo. Seriam aqueles que notam nos fluxos tecnolégicos e econdmicos como indice

de uma homogeneizacdo cultural os que enxergam pelas lentes mais claras? Ou do contrério,
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estariam mais corretos os autores que aceitam esses fluxos, mas notam que no momento de seus
encontros com outros signos eles criam formas hibridas, sendo essas indices de um mundo mais
diverso? Ou, finalmente, deveriamos aceitar o olhar mais complexo dos autores que notam o0s
dois processos e apontam para uma resposta quase esquizofrénica, segundo a qual o mundo estd
ao mesmo tempo mais igual e mais diferente? Na verdade, podemos aceitar e negar todas as
alternativas, respondé-las com um sim e um nao simultaneos, ou um prudente e tdo comum
“depente”. Mas ao fazer isso, se ndo tornamos a prépria questao invdlida, certamente a tornamos
inefetiva. E inefetiva ela €, pois repete uma preocupacdo que esconde um problema central e
anterior. Propomos, entdo, nido responder a pergunta, mas notar que nela hd presumido um
conjunto de valores necessarios que definem de antemdo a diferenca e que tornam as diferencas
notadas em indices de diferenciacdo que permitiriam quaisquer tomada de posi¢do. Ao fazer isso,
na verdade, propomos fazer uma outra pergunta: como € definida esta diferenga?, direcionando a
resposta a um processo calado nos debates descritos aqui, que ndo consideram que, na verdade, a
diferenca e seu indice definidor sdo uma construcio social. Queremos explorar essa idéia com

mais calma.

A defini¢do da diferenca

Ao estudar “algumas formas primitivas de classificagdo” Durkheim e Mauss notaram
com propriedade que “o que caracteriza as referidas classificacdes € que as idéias estdo nelas
organizadas de acordo com o modelo fornecido pela sociedade (Durkheim & Mauss, 2004)”.
Comecemos a investigacdo pela pista aberta por esses autores e que proficuamente foi notada
pela antropologia, como se percebe por uma afirmacdo semelhante de Lévi-Strauss anos mais
tarde: “a classificacdao das sociedades diferird de acordo com o ponto de vista adotado” (Lévi-
Strauss, 1952: 27). Tomar a classificagdo para seguir a investigacdo € interessante, pois ela é
justamente o modo de definir os diferentes e os similares a partir de indices socialmente criados.
Com isso, ja afirmamos de inicio que toda defini¢cdo de diferenca — ou seja, retomando o que
dissemos, toda presun¢dao de um mundo mais homogéneo ou diverso — € a sentenca de um modo
de classificacdo das coisas culturais, sob um principio que, como nos ensina Lévi-Strauss mais

uma vez, “nunca se postula” (Lévi-Strauss, 1997: 75).
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Dessa forma, € possivel ver como os modos de classificagdo dizem respeito a aspectos
culturais cujo arsenal precisa estar disponivel para o individuo ver as diferencas e similitudes que
ali estdo colocadas. Vejamos o exemplo dos indios tewa do Novo México, segundo pesquisa
etnografica de 1916. Pesquisadores mostraram, pensando na classificagdo botanica, que por esses
indios: “[a]s pequenas diferencas sdo notadas... elas t€ém nomes para todas as espécies de
coniferas da regido; ora, nesse caso, as diferencas sdo pouco visiveis e, entre os brancos, um
individuo, ndo-treinado seria incapaz de distingui-las...” (Robbins, Harrington & Freire-Marreco
in: Lévi-Strauss, 1997: 20). Outra pesquisa, baseada nas diferencas classificatdrias entre as cores,
mostrou que “os indigenas aproximam do verde a cor marrom brilhante de um pedaco de bambu
recém-cortado, enquanto ndés a aproximariamos do vermelho, se fOssemos classificd-la nos
termos da oposi¢do simples entre as cores vermelho e verde encontrada entre os hanunoo”
(Conklin, in: Lévi-Strauss, 1997: 72). Também € bastante conhecido que habitantes do pélo norte
usam diversas palavras para expressar cores que nds, dos tropicos, apenas taxarfamos como
branco, tanto quanto os alemaes atribuem léxica a estados diferentes da neve, enquanto ndés nao
fazemos a diferenciacdo. Em meio a um ambiente cercado de neve, aqueles povos véem
diferencas que a nés passam despercebidas.

A etnomusicologia ndo fica atrds em perceber como a diferenciacdo entre os sons €
cultural. Notemos esses casos com mais atencdo, pois nosso objeto privilegiado estd ai. Em
estudo cldssico, John Blacking notara que a percepcao dos sons ndo se d4 da mesma maneira

para todas as culturas. Diz o autor:

“Mas quando confrontados com os testes do litoral de talento musical, um proeminente
musico Venda pode bem parecer ser um idiota surdo-tonal musical. Porque sua percepcao
do som € basicamente harmonica, ele pode declarar que aqueles dois intervalos um quarto
ou um quinto separados eram o mesmo, € que nao hd diferenca entre dois padrdes
melodicos aparentemente diferentes” (Blacking, 1995: 6).

Dessa forma, as diferencgas tonais que para alguns podem ser percebidas, para outros nao
podem. Nao basta, portanto, dizer que isso depende de um ouvido mais ou menos treinado, mas
sim do treino que esse ouvido tem em especificas necessidades de se perceber diferencgas. Isso
também se nota na prépria definicdo de tipos musicais. Em outro estudo cldssico, de 1936 (antes

da propria institucionalizacdo da etnomusicologia), Helen Roberts explora a idéia de que os mais
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recentes estudos musicoldgicos buscavam nao compreender os materais musicais envolvidos em
uma determinada musica®, mas “o que ¢ feito com esses materiais”. Dessa forma, “os aspectos
reconhecidos que sdo necessdrios para se examinar no intuito de apreciar e definir uma dada
musica estdo constantemente se multiplicando” (Roberts, 1936: 6). Interessa essa dltima frase, na
qual se nota que a defini¢do de uma miusica se modifica conforme os elementos se diferenciam
na percepcao de quem gera a classificacao.

Alan Merriam, outro fundador da etnomusicologia, leva o problema adiante e se pergunta
como entdo se pode definir a musica de uma regido, trabalho esse que a drea se tornou prédiga
em fazer. Vejamos sua reflexdo ainda da década de 1960. Ele pondera, inicialmente, que se ha
uma infinidade de cang¢des e uma criatividade incessante em cada grupo, “[q]ual a percentagem,
entdo, de uma amostra infinita constitui confiabilidade? A resposta ¢ que ndo ha resposta”

(Merriam, 1964: 54). Ele procura, entdo, métodos que permitam a acepcao:

r

“O problema geral de amostragem ¢ mais complicado pelo fato de nds ainda ndo
entendemos claramente a extensdo a qual as caracteristicas da miusica de um grupo
singular podem ser generalizadas, ou se, de modo contrario, sub-estilos de uma estrutura
marcadamente diferente existe em qualquer ou em todos os grupos musicais. Isso
significa, dado a uma amostra abrangente da musica de qualquer grupo, que cangdes de
guerra diferem significantemente em estrutura e estilo de cangdes de amor, ou de funeral,
jogo, de festa com bebida, cacga, ou outros tipos de cancdo? Novamente, a resposta a essa
questdo parece estar em um experimento pratico no qual as can¢des de um determinado
grupo sao sujeitas a analises regidas em termos aritméticos e os resultados comparaveis”
(Merriam, 1964: 55).

Continuemos com o autor, quando ele conclui:

“Se ¢ o caso, entdo, de que alguns estilos musicais sdo feitos de um nimero de sub-estilos
identificdveis, como o analista apresenta seus resultados em sua pesquisa? Isso significa
que qualquer estudo de um estilo musical deve ser apresentado em termos de sub-estilos,
ou podem os sub-estilos de outro modo serem colocados juntos em um estilo abrangente?
Se nés assumimos que o dltimo € possivel, deve-se ter em mente que a busca de um estilo
abrangente pode distorcer por¢des especificas da figura mais detalhada e que o resultado
pode ndo se conformar de maneira alguma a um sub-estilo singular” (Merriam, 1964: 56).

4 i~ . . , . . .
Diz a autora: “as notas efetivamente empregadas, o arranjo da muisica em tom maior ou menor, o tipo de
intervalos usados, tipos de ritmos e extensdes dos grupos ritmicos” (Roberts, 1936: 6).
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O debate de Merriam — e aqui ndo nos importa os interesses especificos da darea
etnomusicoldgica — revela que a classificacido de expressdes tomadas como musicais depende da
defini¢do de indices de diferenciacdo que sdo anteriores a percep¢ao de um estudioso da propria
expressdo. Em outras palavras, é importante notar que a definicdo dos sub-estilos musicais
depende de uma consideracdo prévia do que se pode chamar de sub-estilo (se guerra, amor, etc),
sendo que a reunido desses sub-estilos em um estilo geral depende daquilo que ird se considerar
similar e de uma série de diferencas possiveis descartadas, ou ndo percebidas, para que possa
existir a generalizacdo. A classificacdo de estilos musicais em si — e aqui ainda ndo falamos das
categorias musicais definidas pelo mercado, pois serd tema do capitulo seis — € arbitréria,
revelando o poder de algumas vozes em discursa-la e consagré-la, seja por vozes de um scholar
ou mesmo de um governo envolto em projetos turisticos. Fora de um contexto cultural, portanto,
nao ha nada nas expressdes musicais que as obrigam serem aproximadas ou diferenciadas.

Essa percep¢do pode ser percebida também se continuamos a olhar a prépria
etnomusicologia. Em um estudo sobre a miusica Gamelan, R. Anderson Sutton aponta que
haveria vérias de suas tradicdes, sendo elas a balinesa, javanesa e sudanesa (Sutton, 1991: xvii).
Entre essas tradi¢des a percep¢ao da diferenca musical estd bem arraigada nos estudos e, diz o
autor, nos habitantes das regidoes. Contudo, o autor aponta que os estudos que se focaram em

Java em geral ignoraram a diversidade musical da propria regido, algo que ele quer corrigir.

“Neste amplo grupo de pessoas [de Java], encontram-se importantes distin¢des regionais
que geralmente ndo sdo mencionadas por scholars, embora tais distingdes ja sejam
reconhecidas pelos javaneses. (...) O que eu pretendo neste estudo € prover evidéncia
musical da significante diversidade regional que persiste neste, 0 maior grupo etno-
linguistico na Indonésia (...)” (Sutton, 1991: 1).

A nocdo de regido, ou dreas étnicas, como o autor prefere, € fundamental na tentativa de
Sutton em mostrar a diversidade musical do Gamelan de Java, sendo esse um critério
fundamental na diferenciagdo musical que ele quer propor, sem, com isso, criar uma
“enciclopédia de breves verbetes dos muitos géneros das artes musicais” (Sutton, 1991: xii).
Contudo, o proprio autor aceita que o “conceito de ‘regido’ coloca problemas. (...). O tamanho e
a identidade de uma regido dependerdo do critério pelo qual ela é demarcada, evidentemente, e

para Java central e oriental, o nivel provincial pode ser muito amplo” (Sutton, 1991: 4). Se,
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portanto, ndo serd na prépria estrutura musical que se encontrard o indice de diferenciacdo, ele
serd dado na defini¢do regional o que, para o que propomos, ¢ a mesma coisa.

O esforco de Sutton de alguma forma se opde aquele de Merriam. Ao contrério de visar o
estilo arquetipico, Sutton quer quebrar esse arco e buscar as diferengas menores. Essa é uma
caracteristica mais proxima de nosso tempo, mas aqui tanto um quanto o outro propdsito nos
servem igualmente, pois ambos revelam um indice de diferenciacdo necessariamente anterior a
propria classificagdo e revelado nas relacdes sociais e ndo nas coisas em si.

Mas ndo precisamos pensar no indice de diferenciagdo apenas nas relacdes entre culturas.
Dentro de uma mesma cultura, historicamente as formas de classificacdo se modificam. Basta
lembrar as investigacdes de Foucault sobre a loucura, mostrando como o estatuto do louco se
assemelha inicialmente ao leproso e depois se diferencia, sendo entdo sua referéncia a razdo.
Ainda, Foucault mostra como no periodo que ele chama de cldssico os loucos comecam a ser
classificados e ja no século XVIII ha uma profusdo de rostos da loucura. Se em 1721 em Saint
Lazarre havia trés ou quatro categorias, em 1733 ja s@o 16 as espécies de louco, diferenciando-os
e os aproximando (Foucault, 1978: 387). Exemplos como esse poderiam ser dados aos montes,
mas nada acrescentariam ao texto. O importante € notar que as classificacdes variam de
sociedade para sociedade, de época para época e em cada demonstra um modo de definir
diferencas e similitudes.

Com isso em mente podemos também entender como as diferencas podem ser suspensas
conforme as forcas histéricas o exijam. James Clifford lembra uma dessas mudancas, quando em
1984 0 MoMA (Museum of Modern Art) de Nova lorque organiza a exposi¢do “Modernist
Family of Art”, em que se busca a “afinidade” entre tribal e moderno, definindo que, segundo
Clifford, “o tribal é moderno ¢ o moderno mais ricamente, mais diversamente humano”.

Contudo, essa afinidade presumida é em si uma construcdo. Como bem analisa o autor:

“Ha assim a priori nenhuma razio para se clamar evidéncia de afinidade (ou invés de
semelhanc¢a ou coincidéncia), pela qual uma exibi¢do de trabalhos tribais que parecam
impressionantemente ‘modernos’ em estilo pode ser juntada. Uma colecao igualmente
notdvel poderia ser feita demonstrando afiadas dissimilaridades entre objetos tribais e
modernos” (Clifford, 1988: 191, 2).
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Essa visdo é lapidar. Aquilo que foi tratado de modo afim (classificado de modo afim),
um dia foi tratado de modo distinto (essencialmente distinto, na verdade, como veremos no
préximo capitulo) e poderia ter sido tratado de outros modos ainda; ou melhor, a diferenca ou a
similitude poderia se basear em outro indice, gerando outra classificacdo. Dessa forma, estd claro
aqui que a diferenca entre os objetos “modernos” e “tribais” nao estdo neles, mas nos olhos de
quem os vé e na voz de quem pode discursar sobre eles e, assim, classifica-los. Afinal de contas,
como se pergunta Barbara Kirshenblatt-Gimblett, “quem conta como diferente ou como
suficientemente diferente de um modo que importa? E quem ndo conta? Sdao o Bread e o teatro
Puppet (...) ‘apenas diferentes’? E se €, apenas diferente do que? (Kirshenblatt-Gimblett, 1998:
244)”. Os objetos “modernos” e “tribais” ndo sdo diferentes de si antes de um processo histdrico
que gerou indices de diferenciacdo suficientes para diferencia-los.

Podemos concluir, entdo, que se a definicdo do indice de diferenciacdo € histdrica e
social, ele ndo pode estar nas coisas que estdo sendo distanciadas ou aproximadas. O diferente se
funda em relagcdo a algo e nessa relacdo adota-se um indice que servird como critério para se
definir a semelhanca ou a diferenca entre dois elementos. Em outras palavras, a determinagdo do
indice diferencial estd sempre em uma relacdo de conformacgdo que revela for¢as em disputa. Ele
€ um modo de ordenar e narrar — discursar — a relagdo entre as coisas, mas nao existe
concretamente. Mas ndo € s6 isso. As diferencas que podem ser notadas em uma determinada
cultura e um determinado momento histérico também sao vdrias. Contudo, enquanto algumas sao
subjacentes e passam pouco percebidas, outras sdo fundamentais e embasam o discurso que
essencialmente separa ou aproxima as coisas. E esse debate que estd presente na propria
definicdo cultural do Outro, conforme trataremos no préximo capitulo. Entender isso, portanto, é
mais relevante do que discutir se o mundo € mais ou menos diverso, pois revela que tal assuncao
¢ carregada de disputas, essas sim, sociologicamente pertinentes. Contudo, as tentativas de se
perceber se 0 mundo € mais ou menos diverso percorre varios textos € a cientometria avanga para
tentar criar formas de medicdo para isso. Apliquemos o entendimento aqui proposto na andlise

dos indicadores propostos.

A Medigdo da Diferenga



40

Em 1978 os socidlogos Richard A. Peterson e David G. Berger lancaram um estudo que
se tornou referéncia na drea relativa a musica. Suas questdes tomavam o mercado musical como
objeto e assim se formulavam: qual “(1) a relacdo entre concentragdo de mercado e
homogeneidade do produto cultural e (2) a forma das mudangas nessas variaveis no tempo”
(Peterson & Berger, 1975: 159). Tomando o periodo entre 1948 e 1973, eles separaram essa
linha temporal em quatro eras, de acordo justamente com o grau de concentracdo de mercado
entre as quatro e as oito firmas que mais o concentravam. Assim, ao periodo entre 1948 e 1955
eles deram o nome de “Concentracdo corporativa”. Aquele entre 1956 e 1959 o nome dado fora
“Competicao”. Entre 1959 e 1963 fora tracado outro recorte, agora nomeado de “’Consolidacao
secundaria”. 1964 a 1969 ganhou a alcunha de “Crescimento renovado”. E, finalmente, o periodo
entre 1970 e 1973 formou os anos da “Reconcentra¢do”. Apenas para elucidar o leitor, enquanto
na primeira era as quatro principais firmas concentravam entre 71 e 89% do mercado e as oito
principais entre 91 e 100%, na era da “Competi¢dao” tal concentracdo variou para as quatro
principais firmas entre 34 e 66% e entre as oito a variacdo foi de 58 a 76%.

A essas eras os autores fazem as seguintes perguntas: “qual o nivel de concentragdo de
mercado? Quais os mecanismos que fazem o observado nivel de concentracao? E, finalmente,
qual o nivel correspondente de inovacdo e diversidade produzida na musica” (Peterson &
Berger, 1975: 160). Nos interessam apenas a primeira € a terceira perguntas. Para respondé-las,
os autores se utilizaram das seguintes varidveis: nimero de selos e firmas com mtsicas no top 10
semanal durante cada ano; nimero de firmas com apenas um hit (Peterson & Berger, 1975: 160,
tabela 1); nimero de discos no top 10 semanal em cada ano; nimero de discos covers (cOpias de
outros discos, que apontariam para uma oferta mondtona) no mesmo top 10; nimero de discos
que figuraram como primeiro lugar naquele top 10; porcentagem de artistas novos, estabelecidos
e decadentes a figurem nos rankings dos top 10 (Peterson & Berger, 1975: 161, tabela 2).

Com isso em mente, 0s autores tomaram a primeira era € se perguntaram se haveria uma
relagcdo entre a concentracdo oligopolistica dessa e a homogeneidade cultural. Para tanto, eles se
utilizaram dos seguintes indices de diferencia¢do: o nimero de discos e artistas que alcangaram a
lista semanal de top 10 e o contetido das letras dos discos (Peterson & Berger, 1975: 163). Eles
puderam mostrar que entre 1948 e 1955 houve de fato um baixo nimero de discos (entre 48 e

62%, sendo o numero mais alto o do ultimo ano da série) na lista; uma baixa porcetagem de
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novos artistas (22,9 a 57,4%, sendo o numero mais alto o do Ultimo ano da série) e uma alta
porcentagem de artistas estabelecidos (17 a 60%, sendo o nlimero mais baixo o do tltimo ano da
série). Ou seja, na era de concentracdo oligopolistica, poucos discos entram no top 10, poucos
novos artistas ascendem a ele e um alto nimero de artistas estabelecidos ali se mantém, o que
mostraria uma certa monotonia da oferta musical.

O mesmo processo aparece na série seguinte, entre 1956 e 1959, onde haveria alta
competi¢cdo. O nimero de discos variou, entdo, entre 59 e 92%, sendo este do Ultimo ano da
série; a porcentagem de artistas novos de 55, 3 a 73,1 também o mais alto referente ao dltimo
ano; e a porcentagem de artistas estabelecidos variou de 19,1 a 10.

A comparagdo entre as duas séries mostraria, entdo, que em um contexto onde ha uma
maior concentracdo de mercado, hd uma menor diversidade musical e vice-versa. Isto também
seria comprovado por um dado que citam como trazido de outra pesquisa. Na série entre 1948 e
1955, 80% de todas as cangdes se encaixariam “no ciclo do amor convencionalizado, onde as
referéncias sexuais sdo alegdricas e os problemas sociais desconhecidos” (Peterson & Berger,
1975: 163). Contudo, quando fizeram a relagcdo para outras séries, os autores encontraram dados
contraditérios. Embora embasados mais em impressdes do que em dados empiricos, eles
apontaram que “de acordo com a teoria de que a diversidade de produtos culturais ¢ a fungdo da
competicao, se esperaria que a maior diversidade de temas liricos tivessem ocorrido entre 1960 e
1963, quando a industria estava em seu mais baixo indice de concentracdo, ao invés de quatro
anos mais tarde” (Peterson & Berger, 1975: 167). Do mesmo modo, os autores afirmam que nos
anos de reconcentracdo do mercado (1970-1973), “uma breve inspecdo nas letras das cangdes
hits de 1973 (...) ndo sugere um retorno a homogeneidade do pre-1955. Havia cangdes sobre
relacdes sexuais, homosexualidade, namoro interracial, drogas, filicidio, aborto e a tolice de ser
um heroi de guerra” (Peterson & Berger, 1975: 169).

Os proéprios autores afirmam que uma evidéncia sobre homogeneizacio ou diversificagdo
musical inconsteste “¢ dificil de gerar. O julgamento de um por homogeneidade pode ser do
outro por diversidade (Peterson & Berger, 1975: 163)”. Ainda, a explica¢do da inconstancia de
uma suposta diversidade das letras nao pode ser dada além de questdes sociais, de temas que sao
puljantes em cada momento na sociedade e que podem, ou ndo, serem absorvidos pela indudstria

cultural.
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Essas ponderagdes, contudo, ndo os impedem de afirmar na conclusdo do trabalho que a
hipotese de “que o grau de diversidade em formas musical € inversamente relacionado ao grau de
concentracdo de mercado, foi confirmado” (Peterson & Berger, 1975: 170). Notemos que a
conclusdo apaga todos os indices usados no processo de diferenciacdo e nos faz desconsiderar
que o que os autores afirmam € que haja uma maior diversificacdo de artistas novos e discos e
um ranking quando hd uma menor concentra¢do de mercado, sendo que essa sentenga € tudo o
que se pode concluir. Transformé-la em uma percep¢ao de diversidade ou, no seu contrario, de
homogeneizagdo, € extrapolar um indice e nos fazer esquecer os recortes que estdo nele. Em
verdade, o que de mais importante a pesquisa de Peterson e Berger nos revela € uma
preocupacdo com a concentracio de mercado, apoiando-se nessa para a andlise sobre
diversidade. Nao apontamos, com isso, uma invalidade da pesquisa. Ao contrdrio, ela contribuiu
para que entendamos que a concentracio de mercado deva ser evitada. O ponto aqui é outro. E
mostrar que ainda que seja valido afirmar pela desconcentracdo de mercado, clamar para tanto
uma prova de diversificacio de contetido depende da propria definicdo a priori dessa
diversificacdo. Outros indices certamente nos revelariam outras formas de diferenciacdo, ainda
que pudéssemos continuar afirmando que a concentracdo de mercado € nefasta.

A realidade dessa percepcdo é mostrada em outra pesquisa que se dirige justamente a essa
aqui analisada de Peterson e Berger. A critica em questdo foi proposta por Peter J. Alexander em
1996. O autor toma uma série histérica entre os anos de 1948 (mesmo ano de inicio da pesquisa
de Peterson e Berger) e 1988. Entre 1948 e 1954 eles adotam como termo de concentragdo de
mercado o mesmo dado da pesquisa anterior, ou seja, os hits no Top 10. Entre 1955 e 1988,
contudo, eles adotam a lista semanal da Billboard Magazine dos hits no Top 40. Embora
pressuponha, assim, um dado similar para apontar a concentracdo de mercado contra a qual
testard se hd a geracdo de diversidade ou homogeneidade do produto musical, o que Alexander
usa para enxergar tal relacdo ¢ diferente. “Eu sugiro que essa técnica [de Peterson e Berger, que
Alexander chama de contagem e que foi aqui ji descrita] é amplamente inadequada, e é
provavalmente uma medida enganosa da diversidade do produto, porque as listas de paradas de
sucesso podem ter muitas cangdes de um tipo de produto similar, ou, ao contrdrio, eles podem ter
um pequeno nimero de produtos mais discrepantes” (Alexander, Peterson, & Berger, 1996:

171). Em outras palavras, Alexander afirma que a contagem do numero de discos nas listas de
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mais tocadas ndo garante uma diversidade de produtos, pois tal nimero nido considera a
similaridade ou diferenca entre os conteidos musicas.

Dessa forma, o autor propde um método que chama de indice de entropia. “Entropia pode
ser pensada como a mensuragdo do grau de aleatoriedade ou caos em um sistema fechado. No
presente contexto, entropia mede o grau de uniformidade nas caracteristicas dos produtos da
industria da musica popular gravada. Minha medida é baseada na andlise da partitura (do Top 40
de cada ano), que ¢ em esséncia o modelo do produto gravado” (Alexander, Peterson, & Berger,
1996: 172). Com base, entdo, na partitura, o autor analisa as seguintes categorias, que ele mesmo
escolhe como diferenciadoras: tempo e métrica [time and meter], forma, acento, estrutura
harmonica e melodia. Vale a pena apresentar como o autor apresenta as categorias em suas

intengdes, declarando para tanto ter sido assistido por “musicélogos PhD”:

“Em cada decomposicao, uma métrica quantitativa (0,1) foi usada. Se o tempo e a
métrica [time and meter] eram 4/4 (2/2), a essa variavel foi atribuido o valor de 0; a
qualquer outro tempo e métrica foi atribuido o valor de 1. Se a forma tradicional, popular
ABACB foi usada, a forma varidvel foi atribuido um 0; para todas outras formas,
varidvel foi atribuido o valor 1. Se o acento cai na primeira e na terceira batidas,
variavel foi atribuido o valor de 0; se o acento cai na segunda ou quarta batidas,
varidvel foi atribuido um valor de 1. Se a estrutura harmonica seguiram a referéncia
classica ocidental delineada por Rameau (1722), a varidvel foi atribuido um valor de 0. A
todas as outras estruturas harmonicas foi atribuido um valor de 1. Finalmente, se a
melodia foi confinada a um oitavo, a variavel foi atribuido um valor de 0; se a melodia se
estendeu além do que uma oitava, a variavel foi atribuido um valor de 17 (Alexander,
Peterson, & Berger, 1996: 172).

o Qo

As diferencas dos métodos entre as duas pesquisas aqui analisadas sdo bem claras e
apenas apontamos. Enquanto na primeira o indice de diferenciacdo nao trazia elementos externos
a propria pesquisa, na segunda esse indice se baseava justamente em atribui¢des que podem ser
supostas independentemente da coisa analisada. Ainda, se na primeira ndo houve consideracdo
do conteido da obra musical, sendo relevante para o indice de diferenciacdo a quantidade de
discos e artistas em uma lista, na segunda € justamente o conteido da obra musical que é
analisado para se perceber a diferenca a partir dos indices inicialmente atribuidos.

Tal discrepancia de perspectiva também aponta para resultados contraditérios. A

conclusdo de Peterson e Berger, lembremos, era que uma maior concentragcdo de mercado
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acarretava em uma menor diversidade do produto musical. J4 o método de Alexander o permite
concluir que “minhas descobertas sugerem uma relacdo ndo-linear entre concentracao de
mercado e diversidade de produto na industria fonografica musical, e implica que a diversidade
de produto é maximizada quando a inddstria é moderadamente concentrada” (Alexander,

Peterson, & Berger, 1996: 174. Nosso grifo).

A diferenca clara entre os indices adotados de modo algum ¢ relativizado por Alexander.
Sua conclusdo € categérica e geral. Ele é capaz, inclusive, de dizer mais uma vez que, contra
Peterson e Berger, “dada a arguida superioridade de minha medida de entropia, eu concluo que
diversidade ¢ ndo linear em relagdo a concentragdo” (Alexander, Peterson, & Berger, 1996: 174).
Diversas interjeicdes poderiam ser colocadas a Alexander. Poder-se-ia apontar que os indices
escolhidos para atribuir valor sdo altamente subjetivos e se baseiam em uma nog¢do especifica de
obra musical que deve arrepiar a todo etnomusicélogo. Mas tais ponderacdes nao nos interessam
aqui. O que hé de relevante para nosso argumento € notar que a partir de uma base de dados
semelhantes pode-se responder diferentemente sobre a diversificacdo ou homogeneizacdo do
produto musical. O que estd em embate entre os autores, portanto, € se é mais diverso um mundo
em que haja uma maior oferta de produtos musicais ou aquele que ofereca obras mais
“diferentes”, sendo tal diferenga uma atribuicdo dos autores, ou, que seja, de uma drea do
conhecimento. Supondo que metodologicamente as duas pesquisas aqui analisadas sdo
verificdveis, ndo hd resposta definitiva a isso ou, do contrdrio, qualquer escolha é aceitdvel.
Cabe, na verdade, a cada um de nds encontrar nas propostas a pertinéncia em dar uma resposta,
em relacdo ao que queremos olhar. E provivel que um economista se atraia mais por Peterson e
Berger, enquanto um musicologo seja mais sensivel as consideracdes de Alexander. Seja como
for, prova-se aqui, entdo, que a diversidade em si ndo existe: ela é o discurso formulado a partir

de indices de diferenciacdo escolhidos em uma dada condicdo social.

> Lembramos ao leitor que ndo foi somente Alexander que se contrapds a Peterson e Berger. Paul D.
Lopes também tomou a primeira pesquisa, a estendeu entre 1969 e 1990 e concluiu diferentemente. Lopes
propds que, “contrario a suas [de P&B] suposicoes de que alta concentragio de mercado leva a
homogeneidade e padronizagdo na musica popular, inovagdo e diversidade na mdusica popular em alta
concentracdo de mercado depende do sistema de desenvolvimento e producdo usado nas companhias
fonograficas majors” (Lopes, 1992: 56). Indicamos aqui a bibliografia ao leitor interessado, mas ndo
vamos além na discussio de Lopes. Consideramos que o ponto que interessava resta tratado nas andlises

feitas.
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Essa nog¢ao € de certo modo encontrada em autores que buscam uma visdao mais ampla da
questdo. Andreas Gebesmair apresenta uma tentativa de relacionar globalizagado e regionalizacao,
quando se faz a pergunta se estamos em um mundo mais ou menos diverso musicalmente. Para
tanto, ele desenvolve uma série de medi¢des. Em um momento, ele nota um grande aumento dos
nichos musicais, algo que poderia ser apontado como uma realizacdo da diversidade. Contudo,

ele proprio faz a bastante ponderada critica, que aqui reproduzimos longamente:

“A avaliacdo da diversidade de nichos é, contudo, por outra razdo dificil, pois 0 nimero
de nichos depende do que nds afinal estamos prontos para a considerar como diferente.
(..). [E] suficiente a industria [musical] a fronteira do género Dance do pop Mainstream
como diferenciacdo para a defini¢do de estratégias de marketing, enquanto especialistas
nesse género poderiam denominar uma ampla série de sub-gé€neros entre Aid House e
Trip Hop. Quao facil € de se reconhecer que os critérios se modificam a partir do ponto
de vista do observador e as funcdes, em relacdo a qual uma classificagcdo foi preenchida
(...). Para a avaliagdo das mudancas histéricas ou de uma comparacdo interlocal é
suficiente manter os critérios da fronteira contantes, o que significa, definir nichos de
modo compardvel. De uma perspectiva critica cultural, contudo, poderiam os anseios de
diferenciacdo da industria e seus defensores serem colocados em questdo (Gebesmair,

2008: 179, 80. Nosso grifo).

Se a quantidade de nichos, portanto, ndo revela uma diversidade quando o ponto de vista
ndo € da propria industria que, afinal, os definiu propondo uma diferenciacdo, Gebesmair tenta
medir tal diversidade de um modo bastante criativo, tendo como recorte oito paises: Austrélia,
Alemanha, Inglaterra, Franca, Holanda, Itélia, Austria e Estados Unidos. Toma, entdo, as paradas
de sucesso Top 40 de cada pais e aplica a elas uma série de medicdes baseadas na
territorialidade® — definida como o lugar onde o artista conseguiu seu primeiro sucesso — € na
lingua dos artistas que aparecem nas listas. A partir disso ele faz uma série de medicdes e

cruzamentos longos demais para aqui serem reproduzidos. O que importa € que com isso ele

2

® A questdo da territorialidade é interessante e voltard no capitulo cinco deste trabalho. Mas aqui
apontamos as dificuldades de definicdo que Gebesmair encontrou. Ele nos conta, por exemplo, que em
um pais como o Canadd que possui uma cota em radio para musica nacional, a definicéio dessa se baseia
em quatro fatores: devem ser canadenses o compositor, o letrista, o cantor assim como o intérprete, e a
empresa produtora. J4 a definicdo da IFPI — International Federation of the Phonographic Industry é
considerado para fins estatisticos como nacional o repertério que fora produzido por uma empresa local,
independente da nacionalidade do artista (Gebesmair, 2008: 180). Ja na Franca, a definicdo de nacional é
pela lingua e ndo pelo local de origem. Na definicdo de cotas para radios, é repertério francés aquele
cantado na lingua nacional (Idem, 181).
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propde que nos anos 1990 houve um aumento em seis dos paises pesquisados do repertdrio
nacional nas paradas, sendo as tnicas exce¢des Austria e Austrilia. Concomitantemente,
contudo, ele nota que o repertério nao nacional de singles nos oito paises girou em torno de 30%
para o repertério norte-americano, enquanto que o britanico tomou 40%, o que traz uma soma de
70% de repertério ndo nacional para a musica anglo-americana (Gebesmair, 2008: 218). Com
isso Gebesmair ¢ capaz de concluir que “ou [os sucessos] veém de alguns poucos centros do
negdécio da musica internacional ou da drea imediata. Musica de regides longinguas raramente
encontram caminho nas paradas de sucesso internacional” (Gebesmair, 2008: 220).

Notemos que seja 14 o indice que se tome para mostrar diversidade ou homogeneizacao
ele pode ser lido de modo oposto conforme a intencdo. H4 diversas posi¢des aqui a serem
tomadas. Pode-se ler que a regionalizacdo do repertério, que a globalizacdo permitiria, seja um
indice de diferenciacdo’, mas se pode ler que essa mesma regionlizacdo é homogeneizadora, pois
nela apenas cabe a miusica nacional, excluindo-se as outras além da anglo-americana. Da mesma
forma pode-se ler que a concentracdo na musica anglo-americana denota uma homogeneizacao
musical ou, de outro modo, uma diversificacdo, pois ela varia um repertério notadamente
nacional. Ainda, pode-se simplesmente desconsiderar a questdo da origem como fator de
diferenciacdo. O que importa € perceber que visao sera colocada a partir do indice que se escolhe
para a andlise, sendo correto, portanto, afirmar com Gebesmair que “a diversidade global é uma
producao social, que sempre poderia ser diferente” (Gebesmair, 2008: 311).

Como constru¢do social, aquilo que chamamos de indice de diferenciacdo toma um
contexto mais importante quando € aplicado a entidades internacionais, pois entdo revela um
modo oficial, se assim podemos chama-lo, de ver a diferenca no mundo. Saimos da esfera
musical e tomamos, entdo, os esforcos de criacdo de indicadores de diversidade cultural
propostos pela UNESCO. Lembramos que ainda aqui ndo serd o espago para analisar as politicas
da UNESCO, nem sua importancia para o discurso da diversidade, nem sequer sua propria visao

sobre o assunto (ver capitulo trés). O foco sera simplesmente mostrar sua tentativa de medigao.

7 Essa posi¢do é bastante comum. E sob o mote da diversidade cultural que vemos produtores culturais
advogando por cotas em rddio para musica brasileira. Sob essa demanda, bastaria para a realizacdo da
diversidade cultural uma programacio que tivesse 50% de musica nacional, mesmo que os outros 50%
fossem de musica norte-americana, por exemplo. Outro olhar, contudo, seria possivel e veria facilmente
uma condi¢ao de homogeneizacdo quando apenas duas dinamicas culturais se manifestam.
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A aprovacao da Conven¢ao da UNESCO sobre a Protecao e Promog¢ao da Diversidade
das Expressdes Culturais em 2005, texto chave sobre as politicas internacionais de diversidade
cultural, levou a questdo da diversidade cultural para o Instituto de Estatisticas (UNESCO
Institute for Statistics — UIS) da entidade, fundado em 1999, na tentativa de se medir os avangos
da Convencao e se perceber se 0 mundo se tornava mais ou menos diverso. Se até o presente
nenhuma definicdo de indicadores estatisticos para tais medi¢des foram oficializados, o tema &
constante na entidade. O relatério anual da UNESCO, “Investing in Cultural Diversity and
Intercultural Dialogue”, aponta em 2009 para a necessidade de se “medir” a diversidade. Em um
anexo todo dedicado a questao, 1é-se que “enquanto a politica publica colocou alta prioridade em
cultura e diversidade cultural nas recentes décadas, o setor das atividades culturais é ainda
pobremente entendido — amplamente porque a acurada mensuragdo da atividade econdmica e
social no setor continua a colocar consideraveis problemas teoricos e politicos” (UNESCO,
2009: 261).

Em outros momentos do relatério a UNESCO também trata da mensuracdo da
diversidade cultural. Um dos mais intriguantes é quando cita a relagdo entre diversidade cultural
e biodiversidade. Nao tratamos da relagcdo fatica entre os dois termos agora, mas lembramos que
o texto aponta o indice de diversidade biocultural (Index of Biocultural Diversity) global, que
mostraria uma relagdo entre “a riqueza de alguns grupos de organismos e o nimero de linguas
por todo mundo” (UNESCO, 2009: 74). De fato, tal indice (sigla IBCD-RICH) € mais complexo
e faz as seguintes mensuracdes em cada pais ou territério. Em um grupo, calcula: total de
linguas, total de religides e nimero de grupos étnicos, gerando um indice de diversidade cultural
(CD-RICH). Em outro grupo: total de espécies de passaros e mamiferos e total de espécies de
plantas, gerando um indice de diversidade bioldgica (BD-RICH). O estudo entdo relaciona CD-
RICH e BD-RICH e chega a um indice de diversidade biocultural (IBCD-RICH) (Harmon &
Loh, 2004), propondo que uma maior diversidade cultural estd relacionada a uma maior
diversidade bioldgica.

Mas esse € apenas um indice citado. Outros tantos (como os que se relacionam a

diversidade lingul’stica8 ou mediatica) também sdo trazidos sem, contudo, formarem um indice

® Em relagio a diversidade lingiifstica, o relatério cita os dados do Ethnologue (ver site

http://www.ethnologue.com/ para mais informagdes), que em sua 14* Edi¢do, de 2000, cita “41.000
linguas distintas baseadas em falantes nativos por todo o mundo”. Contudo, conforme continua o


http://www.ethnologue.com/
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oficial de diversidade cultural para a UNESCO. A falta desse, segundo o relatério, tem uma
razdo anterior ao proprio debate da diversidade cultural: existe, na verdade, uma falta de
mensuracdo global confidvel sobre as atividades e produtos culturais. Podemos extrair do
relatério vdrias causas para isso, dentre elas: falta de dados sobre as atividades culturais em
varios dos paises “em desenvolvimento” (termo da entidade), as diferencas regionais na
mensuracdo dos produtos e atividades culturais’ e o fato de as estatisticas existentes nio serem
holisticas, ou seja, se focarem em alguns aspectos, em geral na economia, deixando aspectos
como o social de lado.

A necessidade de a UNESCO entrar na questdo também ¢ declarada: “a crescente
importancia de tal avaliacdo é uma tendéncia geral que pode ser observada por todo o mundo.
Cumprir esse desafio colocado requeriria, em muitos paises, a melhor caracterizacdo das
inddstrias culturais em sistemas de classificacdo internacional para se prover um guia claro aos
escritorios nacionais de estatisticas” (UNESCO, 2009: 261). Em outras palavras, a UNESCO ¢é
necessdria para se globalizar e classificar as mensuragdes culturais — a diversidade em si — e,
assim, torni-las comparaveis.

O principal documento que a UNESCO langa mao para tanto é o quadro de referéncia

para estatisticas culturais (FCS, segundo a sigla em inglés — Framework for Cultural Statistics —e

aqui, a partir de agora, utilizada). O FCS foi langado em 2009, sendo uma revisao do documento

de mesmo nome langado em 1986, e ndo trata especificamente de diversidade cultural. Contudo,

relatorio, “lingiiistas e antropologos tendem a reagrupar as linguas em familias e contam
aproximadamente 7.000 linguas. Tais divergéncias indicam o grau de subjetividade inerente na avaliacao
do estado da diversidade lingiiistica” (UNESCO, 2009: 78). A conclusdo do texto corrobora a tese que
levantamos aqui. O que diferencia uma lingua e outra € um indice necessariamente construido.

? Este assunto é interessante e, embora se relacione ao tema aqui tratado, nos passara ao largo, pois nos
focamos na mensuracao da diferenca. De qualquer modo, vale uma nota para que lembremos que ha entre
paises, regides e mesmo entre organismos mundiais diferentes modos de se medir as atividades culturais.
O relatério da UNESCO nos lembra que a contribui¢do da cultura para a economia do Mercosul e da
Unido européia usa métodos diferentes. De outro lado, a medi¢do proposta pela Organizacdo Mundial da
Propriedade Intelectual (OMPI) baseia sua medicdo sobre o impacto econdmico da cultura em uma visao
de inddustria cultural que ndo contempla a definicdo da UNESCO. A definicdo da OMPI “leva em conta
apenas aquelas atividades econdmicas que geram direitos de propriedade intelectual, assim baseado em
uma definicao de industrias culturais que ¢ muito mais restrito do que aquela da UNESCO. Muitas areas
da indtstria podem ser ‘criativas’ ou ‘culturais’, mas pode ser dificil declarar um claro direito a
propriedade intelectual nelas (como praticas culturais, tais como o setor de artesanato ou as atividades de
museu). Tampouco a producao cultural nao do mercado [non-market], nem a propriedade de um produto
cultural sdo totalmente contemplados pelo quadro de referéncia da OMPI” (UNESCO, 2009: 263).
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esse documento tem duas importancias aqui: em primeiro lugar, porque a questdo da diversidade
aparece nele e queremos apontar alguns momentos; em segundo lugar, porque nos debates para a
formacdo de indices de mensuragdo da diversidade cultural o FCS € proposto como base. Vale,
entdo, uma breve olhada para ele.

Em termos de suas referéncias a diversidade cultural, essa questdo € levantada para a
necessidade da revisdo do FCS, feita em 2009, em relagdo ao primeiro documento lancado em
1986. Lé-se que “desde 1986, um desenvolvimento muito significativo foi a crescente
consciéncia de, e a necessidade por, ativa politica em diversidade cultural” (UIS, 2009: 15).
Fazendo uma critica ao FCS de 1986, que teria levantado quadros de referéncia amplamente
baseados no “mundo desenvolvido”, o documento revisto “leva em conta as necessidades dos
paises em desenvolvimento” (UIS, 2009: 15). Ele considera, assim, “a adequabilidade e
viabilidade de se incorporar elementos tais quais patrimdnio cultural intangivel e economia
informal, assim como lidar com questdes da diversidade cultural. Algumas atividades culturais,
tais como producdo artesanal e o papel da educagdo eram ou omitidas ou a elas nao dada énfase
suficiente no quadro de referéncia de 1986, algo que a revisao buscou corrigir (UIS, 2009: 17).
Dessa forma, o documento de 2009 tem como um de seus principios o “acesso equitavel de todas

as expressoes culturais” (UIS, 2009: 15. Nosso grifo).

Mas se o FCS busca integrar a diversidade cultural em seus cuidados, ele o faz também

prevendo um método de medi¢ao que seria internacional, mas flexivel. O FCS

“deve ser portanto entendido como um ponto inicial de um processo de constru¢do de
estatisticas culturais de uma perspectiva internacional, com o objetivo de destacar a
importancia da cultura e aumentar sua visibilidade. Sua intencdo prioritdria neste
momento € ajudar paises a desenvolverem seus proprios quadros de referéncia localmente
sensiveis e relaciond-los e tornar possiveis adaptacdes aos quadros de referéncia
existentes” (UNESCO, 2009: 269).

Em termos préticos, isso significaria que embora haja a necessidade de um quadro de
referéncia internacional, os elementos que o preencherdo serdo locais, respeitando as atividades
culturais especificas. Interessante notar como a defini¢do, entdo, de atividades culturais é
complexa quando a diversidade das culturas precisa entrar em jogo: no¢des mundiais e

especificidades locais estao em debate. Voltamos a isso em seguida.
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Antes, é necessdrio que se complemente a no¢do acima com o proprio quadro de
referéncia que o Framework for Cultural Statistics lanca mao. Inicialmente, o FCS procura
entender a cultura em uma dimensdo que chama de holisitca, que retine o impacto econdmico e
social da cultura (note-se que o impacto estético ndo faz parte das preocupacdes aqui). Em
seguida, o quadro de referéncia busca integrar os diversos modelos estatisticos “derivados de
dados econdmicos, pesquisas com membros domésticos e visitantes e avaliacdo de ativos
culturais”, que, “combinados podem apresentar uma visdo holisitca do setor cultural que
permitirdo uma comparabilidade internacional” (UNESCO, 2009: 269). A questdao holistica é
exatamente a proposta da UNESCO para escapar dos dados oficiais das industrias, que fariam
sentido mais para o mundo desenvolvido do que para os paises em desenvolvimento, onde a
pesquisa nas casas e nos mercados tidos como informais poderiam apresentar mais elementos
sobre as atividades culturais.

Com isso, o FCS 2009 parte para uma tentativa de definicdo da cultura, necesséria para
sua propria mensuragdo. Muito embora o documento adote, como ndo poderia ser diferente, a
defini¢do da UNESCO para cultura'®, é preciso lancar uma visdo prética sobre essa para fins de
medicao. “Considerando que nao ¢ sempre possivel se medir tais crencas e valores diretametne, ¢
possivel se medir comportamentos e praticas associadas. Desta forma, o UNESCO Framework
for Cultural Statistics define cultura pela identificagdo e mensuragdo de comportamentos e
praticas resultantes das crengas e valores de uma sociedade ou grupo social” (UIS, 2009: 9).
Com base nessa nogdo, o FCS lanca entdo os dominios'' e atividades culturais que deverdo ser
atendidos no desenvolvimento futuro das estatisticas culturais. Apresentamo-nos rapidamente

para poder, enfim, nos encaminhar para o debate sobre a mensuragdo da diversidade cultural. Ao

" A definigdo seria: “conjunto de caracteristicas espirituais, materiais, intelectuais e emocionais da
sociedade ou de um grupo social, que abarca ndo apenas arte e literatura, mas estilos de vida, modos de
convivéncia, sistemas de valor, tradi¢gdes e crencas” (UNESCO, 2001, in UIS, 2009: 9).

" Defini¢do de dominios culturais: “A defini¢do de dominio cultural pode comegar com um namero de
indudstrias (normalmente chamadas coletivamente de industrias culturais) desde que essas possam ser
formalmente definidas usando classificacdes internacionais existentes. Um dominio pode também incluir
toda atividade cultural sob o cabecalho apropriado, incluindo atividades sociais e informais. Por exemplo,
estatisticas de cinema podem incluir freqiiéncia a cinemas comerciais e recurso de producgéo de filme, mas
elas podem também incluir producdo de filme caseira e audiéncia. Tal atividade informal e social,
enquanto central para a atividade cultural, é mais dificil de definir usando os instrumentos estatisticos
correntes e entdo requer outro desenvolvimento metodolégico sob o Framework for Cultural Statistics.
Dessa perspectiva de referéncia, um dominio inclui todas as atividades relacionadas, seja econdmica ou
social” (UIS, 2009: 18).
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leitor, indicamos uma leitura mais aprofundada do documento para mais informagao. Sao os
dominios culturais indicados (ap6s os dois pontos, todas atividades culturais listadas no

documento, na mesma forma nesse apresentadas):

A. Patrimonio cultural e natural: museus (também virtuais), locais arqueoldgicos e
histérico, paisagens culturais e patrimonio natural;

B. Performance e celebragdes: artes performaticas, musica, festivais, feiras e fiestas;

C. Artes visuais e artesanato: belas-artes, fotografia, artesanatos;

D. Livros e imprensa: livro, imprensa e revista, outros assuntos impressos, biblioteca
(também virtual), feiras de livros;

E. Meios audio-visuais e interativos (filme e video, TV e radio (também streaming de
internet ao vivo), podcasting de internet, video games (também online);

F. Design e servigos criativos: design de moda, design grafico, design de interior,

design de paisagem, servigos arquitetonicos, servicos de propaganda.

Ainda, o FCS apresenta os dominios relacionados, que seriam “ligados a uma defini¢cao
mais ampla de cultura, abarcando as atividades sociais e recreacionais” (UIS, 2009: 23). Sao

eles:

G. Turismo: viagens charter e servicos de turismo, hospitalidade e acomodacao;
H. Recreacional: esportes, exercicio fisico [fitness physical] e bem-estar, parques

tematicos e de diversdo, jogos.

Por fim, como eixo principal que atravessa a todos esses dominios, o Framework for
Cultural Statistics inova em 2009 com o patrimonio cultural intangivel, que seriam as “tradi¢des
orais e expressoes, rituais, linguas e praticas sociais” (UIS, 2009: 24).

E importante perceber aqui a complexidade das relacdes globais. Nio seria legitimo que
um 6rgdo pluri-nacional hoje impusesse supra-nacionalmente defini¢des das praticas culturais na
estensdo de suas proprias expressoes, definindo, por exemplo, quais seriam os tipos musicais

cabiveis para a mensuracdo. Ainda, a prépria restricdo das priticas e comportamentos culturais a
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producdo industrial ou a dados dessa nao pode mais ser aplicada, necessitando para tanto abarcar
o patrimOnio intangivel e a pesquisa em lares, com o qual a UNESCO pretende atender os paises
“em desenvolvimento”, onde supde-se certa informalidade. Com isso, a UNESCO repassa as
defini¢des especificas das atividades culturais aos locais, que poderdo entdo incluir expressoes
que em outros ndo fariam sentido. Se, por exemplo, a leitura de textos religiosos mugulmanos
possa ser considerada como musica para o observador ocidental, isso pouco importard para a
inclusdo de tal leitura na atividade cultural “musica” proposta pela FCS, pois dificilmente um
orgao local aceitaria a relagdo. Contudo, se a mesma leitura fosse gravada e entdo disponibilizada
na internet como podcast, entdo ela mais provavelmente entraria em um dos dominios previstos,
como o “E”. De outro modo, enquanto os ocidentais dificilmente aceitariam o cantar de animais
como expressao musical de uma sociedade, outros, contudo, podem fazé-lo e, assim, contabiliza-
lo no dominio “performance e celebragio”'”.

Dessa forma, pode-se dizer que a globalizacio exige uma fragmentacao dos conceitos. De
outro lado, contudo, a globalizacao exige um certo consenso que possa gerar um ordem mundial
capaz de se discursar sobre o mundo e ver nele um espago unico. Os dominios culturais e o
elenco das atividades da UNESCO vive nessa dicotomia. O que importa aqui notar, contudo, é
que se as defini¢cdes se pluralizam, também os debates tendem ao mesmo caminho. Se em nivel
global hd um embate entre as definicdes dos dominios e atividades, ao deixar para o local a
defini¢do especifica do que se entenderia por pratica cultural, coloca-se no proprio local também
um embate. Lembremos que se em nivel global ndo hd consenso a priori, no local — seja ele
nacional ou infra-nacional — tampouco o ha. Esse precisa ser buscado e a negociacio para tanto
necessariamente se dard por atores e institui¢des voltados para criarem um discurso definidor de
cultura em todos os ambitos. Nesse momento, novas e multiplas selecdes sdo geradas. Em
qualquer indicador que a UNESCO vier a propor, tais sele¢des estardo presentes, o que significa
dizer que mesmo na fragmentacgdo, certa ordem mundial comeca a ser gerada: a novidade € que
ela precisa dar conta de uma idéia de diversidade.

Se o Framework for Cultural Statistics busca definir essa ordem, a partir da qual os
indicadores culturais serdo buscados, é em seu documento que também as mensuracdes da

diversidade cultural serdo baseadas. E isto o que estd declarado no anexo ao relatério mundial da

> Ver quanto 2 relagio entre musica e leitura de textos religiosos entre muculmanos Bohlmann, 2002: 57.
Sobre musica e cantar de animais, ver Nettl, 2005: 23.
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UNESCO de 2009 (UNESCO, 2009: 260-275). Mas, especialmente, embora se referindo ao
documento anterior, de 1986, o FCS ¢ a referéncia escolhida pelo “encontro de grupo de expert
em mensuracdo estatistica da diversidade das expressdes culturais”, promovido pela Instituto
para Estatisticas da UNESCO (UNESCO Institute for Statistics — UIS, sigla que usaremos)
(Flores, 2007), sendo que dois encontros ja ocorreram, em 2007 e 2008. De fato, a mensuracdo
da diversidade cultural foi entregue ao instituto formulador do FCS e promotor dos encontros, o
UIS. Segundo a pagina “Measuring the diversity of cultural expressions” dentro desse instituto, o
objetivo do UNESCO Institute for Statistics é “prover aos paises quadros de referéncia,
ferramentas e indicadores necessdrios para monitorar o artigo 19 (paragrafos 2, 3, e 4 da
Convengdo sobre a protecdo e promocao da Diversidade das Expressdes Culturais” (Measuring

the diversity of cultural expressions, 2010). Para tanto o UIS lidera um

“grupo internacional de experts para desenvolver um modelo para medir a rica série de
expressoes culturais. Esta proposta serd submetida ao comité intergovernamental
responsavel pelo monitoramento da implementacdo da Conven¢do. Como primeiro passo,
o UIS estd preparando um relatério em informagdo estatistica do que ja esta disponivel
em fontes oficiais e a extensdo em que isso € compardvel. Isso permitird aos experts
definirem um conjunto bésico de varidveis ou mensuragdes, em uma lista critica de

setores, para colecao universal”.

Como um processo em andamento, que ainda passard por vdrias etapas pelo o que se

£1: ~ . ~ 14 ..
nota, a analise que fazemos ndo pode se basear em quaisquer conclusdes . Seu limite, portanto,

O artigo 19 fala do “intercAmbio, analise e difusio de informagdes”. No paragrafo 2, 18-se: “A
UNESCO facilitard, gracas aos mecanismos existentes no seu Secretariado, a coleta, andlise e difusdao de
todas as informagdes estatisticas e melhores praticas sobre a matéria”. No paragrafo 3: “Adicionalmente,
a UNESCO estabelecera e atualizara um banco de dados sobre os diversos setores e organismos
governamentais, privados e de fins nao-lucrativos, que estejam envolvidos no dominio das expressoes
culturais”. E no pardgrafo 4: “A fim de facilitar a coleta de dados, a UNESCO dar4 atencéo especial a
capacitacdo e ao fortalecimento das competéncias das Partes que requisitarem assisténcia na matéria”
(UNESCO, 2007: 10).

'* Também ndo podemos supor o grau de institucionaliza¢io do projeto. Em 3 de Maio de 2011 estivemos
na conferéncia “Proyecto de indice de la bibliodiversidad”, apresentado por Daniela Allerbon no Mercado
das Industria Culturais Argentina (MICA), evento ocorrido em Buenos Aires entre 2 e 5 de Maio de 2011.
O projeto mencionado visa a gerar um indice de medicdo da diversidade bibliografica em diversos paises,
ndo citados exaustivamente na apresentacdo, entre os quais Argentina. A palestrante afirmou que o
projeto se embasa na Convencdo da Diversidade Cultural da UNESCO e que manteve reunides com a
instituicdo. Indagamos se esse projeto estaria inserido nos esforcos de medicdo da diversidade cultural e
Allerbon revelou total desconhecimento do mesmo, confessando que nem mesmo nas reunides com o
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serd mostrar como a mensuracio da diversidade pressupde a adocdo de indices de diferenciagcao
entre as coisas culturais e como tais indices sdo definidos a partir de forcas especificas em
embate. Notemos de imediato que algumas forcas ja apareceram em nosso texto: 1. UNESCO
Institute for Statistics (UIS) com a definicao dos dominios culturais, a sele¢cdo dos experts e com
a preparacao do relatério que reunird estatisticas ja disponiveis, lembrando que essas, segundo os
préprios documentos da UNESCO, se abundam nos paises “desenvolvidos”, mas faltam nos “em
desenvolvimento”. Ainda, serd o UIS que definird os setores basicos onde as pesquisas serdao
aplicadas; 2. Os formuladores das fontes oficiais de estatisticas existentes que servirdo de base
para a defini¢do de varidveis e mensuracgdes; 3. Os 6rgdos locais que informam sobre as praticas
culturais e as classificam, as diferenciando dessa forma; 4. Os experts escolhidos para definirem
varidveis e metodologias de mensuracdo; 5. Os representantes de governo do Comité
Intergovernamental, responsdvel pela aprovacgao da proposta do UIS e seus experts15 .

Todos esses atores e instincias trazem consigo um modo de classificar as coisas culturais
e, assim, definir suas diferencas. Haveria a necessidade de uma extensa pesquisa para se
compreender os pesos dessas forcas. Isso iria além do escopo deste texto. Recortamos, entdo, os
embates e nos focamos no trabalho dos experts, conforme relatado nas atas de seus dois
encontros. Se com isso ndo se pode de modo algum concluir as relagdes de forca na definicao da
diferenca, pode-se perceber no recorte proposto como essa necessariamente € presente.

O grupo é formado por doze experts, sendo eles (entre parénteses os paises que lhes sdo
atribuidos e as dreas de atuagdo, segundo pudemos apreender pelo relatério do primeiro

encontro): Frangois Behamou (Francga, académica da 4rea de economia na Paris 1, Panthéon

escritorio local da UNESCO isso foi citado. Portanto, reafirmamos que nos importa aqui entender o
contexto e as implicagdes de tais medi¢des, mas nao fazemos uma andlise das politicas da UNESCO.

1> O comité intergovernamental estd previsto no texto da Convengdo, em seu artigo 23, e deve prestar
contas a Conferéncia das Partes (pardgrafo 3). Entre suas funcdes estd o acompanhamento da
implementacdo da Convengdo. O comité é formado por representantes de governos dos paises parte da
Convengdo e sua eleigdo ¢ baseada “nos principios da representacdo geografica e da rotatividade”
(UNESCO, 2007: 11, paragrafo 5). Neste momento em que escrevemos — 5 de maio de 2011 —, s@o os
membros do comité (entre parénteses seus mandatos): Grupo 1: Canadd (2009-2013), Franca (2009-
2013), Alemanha (2007-2011), Luxemburgo (2007-2011); Grupo 2: Albania (2009-2013), Bulgdiria
(2009-2013), Croacia (2007-2011), Lituania (2007-2011); Grupo 3: Brasil (2009-2013), Cuba (2009-
2013), México (2007-2011), Santa-Licia (2007-2011); Grupo 4: China (2009-2013), india (2007-2011),
Laos (2009-2013); Grupo 5 (a): Camardes (2009-2013), Quénia (2009-2013), Mauricius (2007-2011),
Senegal (2007-2011); Grupo 5 (b): Jordania (2009-2013), Oma (2007-2011), Tunisia (2009-2013). A
definicdo geografica, e sua distribui¢do, serd tema do capitulo cinco.
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Sorbonne), Suzanne Dumas (Canadd, chefe de estatisticas do Ministério da Cultura,
Comunicac¢do e da Condi¢ao Feminina), Joélle Farchy (Franca, académica da drea de informacgao
e ciéncias da comunicagdo, e do centro de economia da Paris 1, Panthe6n Sorbonne), Renato
Flores (Brasil, académico da drea de economia da Fundacdo Getilio Vargas, do Rio de Janeiro),
Desmond Hui (China, académico, diretor do centro de pesquisas em politicas culturais da
Universidade de Hong Kong), Mirja Liikanen (Finlandia, estatistica), Jim Mckenzie (Nova
Zelandia, funciondrio do Ministério para Cultura e Patrimdnio), Alex Michalos (Canada,
académico das dreas de ciéncias politicas e pesquisas sociais, da University of Northern British
Columbia), Heritiana Ranaivoson (Madagasgar, académica da 4rea de economia na Paris 1,
Panthéon Sorbonne), J. P. Singh (Estados Unidos, académico da area de Comunicacao, Cultura e
Tecnologia da Georgetown University), Andries van den Broek (Paises Baixos, pesquisador do
Escritério de Planejamento Cultural e Social) e Manel Verdu (Espanha, perquisador do
Departamento de Cultura e Média da Catalunha)'®. Esses sdo acompanhados por outros
especialistas, internos a UNESCO: Hendrik van der Pol, Simon Ellis, Claude Akpabie, Lydia
Deloumeaux e Guiomar Alonso Cano.

O UNESCO Institute for Statistics declara alguns documentos relevantes para a
mensuracdo da diversidade cultural (UIS, Measuring the diversity of cultural expressions, 2010).
Esses documentos estdo divididos em: documentos de trabalho, sendo dez no total, escritos por
oito dos doze experts (nenhum texto colocado foi escrito por alguém fora da lista, a ndo ser
Stéphanie Peltier que, contudo, aparece em seus textos como co-autora de Benhamou)”;

informag@o de fundo [Background information], onde hd um texto de Andrew Stirling (Stirling,

'® Nio necessitamos, para os objetivos aqui, analisar os paises e as fungdes, mas as colocamos para o
leitor fazer sua grade de andlise. O que talvez reste importante notar € que os experts sdo ou académicos
(das areas da economia, midia ou cultura) ou burocratas governamentais.

"7 Sdo eles: Behnamou (Benhamou & Peltier, How should cultural diversity be measured? An application
using the French publishing industry, 2007); (Benhamou, La diversité culturelle. Un concept trop
rassembleur pour étre a fait honnéte?, 2005). Ranaivoson (Ranaivoson, Measuring Cultural Diversity: a
review of existing definitions, 2007). Flores Jr. (Flores Jr., L" Argument de la Diversité dans 1'Economie
de la Culture: Quelques Remarques, 2005); (Flores Jr., The Diversity of Diversity: further
methodological considerations on the use of the concept in cultural economics, 2006). Desmond Hui
(Hui, A Study on Creativity Index, 2005); Liikkanen (Liikkanen, Convention on the protection and
promotion of the diversity of cultural expressions: possible statistical implications, 2007); McKenzie
(McKenzie, Best Practices, methodologies and approaches to measure the diversity of cultural
expressions);  Singh (Singh, Culture or Commerce? A Comparative Assessment of International
Interacton and Developing Countries at UNESCO, WTO, and Beyond, 2007); Broek (Broek, Comparing
Cultural Consumption of Ethnic Groups in the Netherlands, 2007).
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1999), que participou, aparentemente como convidado, do segundo encontro dos experts (UIS,
2008); e documento de informacgao, onde aparece um texto de Benhamou & Peltier (Benhamou
& Peltier, 2010), ao lado das atas dos dois encontros dos experts citados e da Convencdo da
UNESCO (UNESCO, 2007). Dessa forma, se nota que as referéncias para os trabalhos sdo de
fato os experts. Contudo, ndo temos no momento como saber o futuro desses debates e as
influéncias que terdo na formulagdo de um possivel documento final da UNESCO apontando
métodos e indicadores de medicdo da diversidade cultural. Portanto, o que nos interessa perceber
¢ tdo somente nesse recorte como que, qualquer que seja a adogdo, ela deverd se basear em uma
constru¢do anterior de indices de diferenciagdo. Olhemos para isso por um momento e depois
partamos para a anélise.

Os debates do primeiro encontro levantaram uma série de dificuldades. A questdo que
nos € mais interessante € a exposta na segunda e terceira conclusdes do relatério. Reproduzimos

aqui:

“Subjacentes a tais tentativas de definicdo de termos-chaves [tais como, segundo a
primeira conclusdo do trabalho: “diversidade, expressdes culturais, diversidade cultural
ou bens culturais, serivgos e atividades™] que privilegiam diferentes aspectos: identidade
cultural, preferéncias coletivas, qualidade de vida, grupos indigenos/étnicos, e até mesmo
cultura como experiéncia emancipatéria individual. Enfase foi colocada nas questdes de
diversidade entre as nac¢des. Neste aspecto, a questdo de diferentes grupos social/étnicos,
assim como de linguas, etnicidade e religido levantou muito debate na estensdo a qual a
Convencdao de 2005 poderia ou deveria cobrir distingdes de dentro das fronteiras
nacionais.

Diferentes visdes emergiram, a maior parte relacionadas ao contexto social e politico em
cada pais. Alguns participantes acreditaram fortemente que diversidade doméstrica
(género, vdérios grupos socais, incluindo pessoas que pertencem a minorias ou
popoulacdes indigenas) deveriam ser uma parte integral da medicdo. Isto foi refor¢cado
por algumas experiéncias de paises/regido (Nova Zelandia, Paises Paixos e Catalunha'®) a
partir de dados baseados em grupos socio/étnicos e tipos de linguas. Um ponto
importante foi a diversidade de background social e étnico de staff e geréncia em

'8 Lembramos aqui que nos textos de trabalho hd uma contribui¢éio de Broek sobre consumo cultural em
grupos étnicos nos Paises Baixos (Broek, 2007) e outra de McKenzie, que coloca peso na qualidade de
vida, identidade cultural e etnia na mensuracdo da diversidade cultural, tendo como foco a Nova Zelandia
(McKenzie). Manel Verdu ndo possui texto proposto, mas fez uma apresentacdo na terceira secdo do
segundo encontro dos experts, quando entdo mostrou a “aproximagdo catald”, que relacionava a
“diversidade social e interna com diversidade cultural (UIS, 2008)”.
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institui¢des culturais. Outras discussdes sdo requeridas para especificar e estabelecer
medidas acordadas de diversidade em nivel societal” (Flores, 2007).

Essa conclusdo € seguida por outra, que também gostariamos de transcrever ao leitor:

“Relacionada a acima, esta a questdo dos limites do conceito de diversidade. Experts
discutiram sobre diferentes ‘tipos de diversidade’ que poderiam ser requeridos pela
pesquisa para monitorar a Convengdo de 2005. Alternativas diferentes foram sugeridas,
focando em diversidade geogréifica (nacionalidade, lingua, origem dos produtos
disponiveis) ou em diversidade domogréfica (segmentacdo por etnia e outros grupos
sociais). Ainda, outra aproximacdo possivel foi desenhar uma distingdo entre
criadores/produtores, diversidade de produtos/ atividades, e diversidade de consumidores
como o Unica maneira de examinar adequadamente quem € capaz de expressar € como, €
quem estd consumindo/participando19” (Flores, 2007. Apenas o grifo € nosso).

Aqui se nota dois tragos fundamentais na definicdo dos “tipos de diversidade”. O
primeiro é o debate da diferenciac@o entre as coisas culturais na prépria defini¢do que os experts
procuram reger. Quais seriam, afinal, os indices de diferenciacao que poderiam ser adotados:
identidade, preferéncias, qualidade de vida, grupos étnicos etc? Ainda, onde essas diferenciacdes
devem ser percebidas: no produtor cultural, nas institui¢des etc? Todas essas perguntas levam a
respostas que necessariamente recortam ndo apenas como a diversidade serd mensurada, mas o
que serd tomado por diferente. E diferente uma expresséo cultural produzida por um grupo étnico
X de outra produzida por outro grupo étnico Y se ambas ocorrem em uma mesma instituicao? Ou
producdes culturais de grupos étnicos iguais, mas que ocorrem em institui¢cdes diferentes € que
devem ser percebidas como diferentes? Ainda, sdo diferentes producdes culturais de linguas
diferentes se essas sd@o consumidas pelo mesmo grupo de consumidores? Ou, do contrario, se
grupos de consumidores de etnias tomadas por diferentes consomem expressdes culturais de uma

mesma lingua, haveria diversidade cultural? As possibilidades sdo multiplas.

" No texto de Ranaivoson, também proposto como texto de trabalho pela UIS, sio colocadas trés
dimensdes para se medir a diversidade. Ndao vamos entrar nelas, mas apenas cita-las para dar ao leitor
uma clareza sobre como é essa a nocao presente neste modo de se medir a diversidade. Pedimos que esta
nota seja contraposta com a anterior. Sdo as dimensdes: 1. A diversidade seria uma mistura entre
variedade, equilibrio e disparidade. 2. A diversidade deveria ser observada quanto a diversidade ofertada
e diversidade consumida. 3. A diversidade seria observada em relacdo ao produto, ao produtor e ao
consumidor (Ranaivoson, 2007).
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Outra questdo levantada na primeira citacdo acima € a que ponto as diferenciagcdes
regionais se tornardo indices em um documento global. Em outras palavras, o que se coloca € se
os locais poderdo definir indices de diferenciagdo entre as coisas culturais ou se eles deverdo
adaptar suas percepg¢oes a indices de diferenciacdo determinados pelo documento global. Assim,
serdo as nagdes a definirem que a diferenca entre grupos étnicos, assim percebidos
nacionalmente, sdo indicadores de diversidade ou deverao aceitar os marcadores propostos pela
UNESCQ? Para nossa preocupacdo, seja 1d a decis@o a ser tomada, permanece a questdo: seja em
nivel nacional, em nivel internacional ou na interrelacdo entre os dois, a partir de forcas
colocadas em jogo, havera sempre uma diferenciacio sendo criada a partir de visdes especificas
em embate.

Logicamente todas essas questdes ainda sdo atrevessadas pelas possibilidades proprias de
medigdo. Por isso, os experts consideram como “ndo clara a que estensdo expressdes que nao sao
comercializadas ou comodificadas se encaixam na Convengao de 2005” (Flores, 2007). Mas isso
nao € nosso tema aqui, pois seja 1a onde a diferenca for percebida, o que importa é sua definicao,
que ocorrerd do mesmo modo, ainda que por forgas e interesses diferentes.

Assim, € interessante notar que no documento de trabalho de Ranaivoson, a autora aponta
que a defini¢do que temos de diversidade cultural “¢ ainda muito geral. Ela precisa ser aplicada
por varidveis que possam entdo ser medidas. Qualquer atividade cultural ou aproximacao
particular a uma atividade cultural envolveréd o uso de varidveis dedicadas. A aplicacdo de nossa
definicdo pelo uso de varidveis apropriadas sugere que cada varidvel é uma relacionada a
diversidade cultural” (Ranaivoson, 2007: 17). E ap6s analisar uma série dessas varidveis em
autores, Ranaivoson nota que elas se baseiam em conjuntos especificos de indices que ndo se

2 . . .
cruzam®. Ela prefere conjuntos mais complexos, como aponta a seguir:

“[lulma vez que relevantes variaveis sdo selecionadas, elas se utilizam normalmente de
um conjunto de indices de diversidade. O papel destes indices € de alguma forma
controverso, a partir do momento que eles t€ém que quantificar algo tdo qualitativo quanto
diversidade cultural. Como precaucdo particular deveria ser tomada quando se constroem

% Sdo eles: variedade de produtos; variedade de produtores; variedade de produtos em relacio a certas
caracteristicas, sendo a lingua e a origem do produto as mais comuns nas medigdes; variedade de
produtos conforme género; variedade de produto, conforme caracteristicas do conteudo, contetdo lirico e
tipo de intérprete; variedade de produto em relacdo aos bestsellers; outras variedades, como tipo de
difusdo, idade da produgdo, opinides politicas expressas pelo produto (Ranaivoson, 2007: 18-20).
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tais indices, eu sugiro certos critérios para ajudar a escolher o indice ou, ao invés, um
conjunto de indices de diversidade. Eu proponho vérios indices de diversidade ao invés
de um que poderia agregar cada pedaco da informag¢do. Um indice singular levaria, na
verdade, no fim a perda da informacdo. Até o momento, parece que tais critérios nao
existem para adequadas propriedades de indice de diversidade cultural” (Ranaivoson,
2007: 20) .

A proposta de Ranaivoson, entdo, busca cruzar as diversas dimensdes da diversidade que
ela propde (ver nota 17 e para mais, piginas 20 e 21 de seu texto). Ao invés de descrever sua
aproximacgao, o que tomaria espaco demais neste texto e pouco lhe acrescentaria, prefirimos
notar o exemplo que a autora nos d4 ao analisar “o caso da diversidade musical na inddstria
fonografica francesa”. Correspondentemente a sua proposta, Ranaivoson toma a variedade de
produtos musicais (nimero de novos discos e dlbuns) e o equilibrio dessa variedade,
discriminado em diversos elementos. Ambas as perspectivas sdo percebidas, ainda, de acordo
com a diversidade ofertada e a diversidade consumida, e a partir de produtores e produtos
(Ranaivoson, 2007: 23). Interessa perceber que por mais complexa que seja a medi¢do da autora,
no momento em que o equilibrio da variedade € percebido, especificos olhares lhe sdo colocados.
Se, por exemplo, o equilibrio € medido pela quantidade no mercado de artistas de lingua
francesa, de participagdo das empresas majors, de presenca em hiper-mercados, de presenca de
titulos em lingua francesa, etc, questdes como etnia, género, temadtica das liricas, variedade de
estrutura musical etc ficam fora da medicao. Ainda que ndo ficassem e alguém pudesse imaginar
uma lista exaustiva, tal exaustdo seria baseada em uma série de categorias definidas social,
economica, cultural e historicamente, que de maneira alguma sdo essenciais, o que implica dizer
que, de qualquer modo, a diferenciacdo entre um bem cultural e outro necessita sempre de um
indice anterior.

A questdo que precisa ser colocada, portanto, € quais as forcas envolvidas que definirdo a
diferenca das coisas culturais usada na defini¢do dessa propria diferenga. Seria tautoldgico, ndao
fora fundamental, pois as implicagdes sdo diversas. No segundo encontro dos experts uma
primeira matriz de medi¢do da diversidade cultural foi montada. Tomando o mercado de livros
como base, lingua, género, nacionalidades — do produto e do produtor — sdo assumidos como
critérios. Bastaria, com isso, ir aos dados existentes e aplicar a matriz para se medir a diversidade

(UIS, 2008). Mas ha trés questdes anteriores a isso. Em primeiro lugar, o que faz com que cada
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uma dessas categorias seja considerada como definidora de diversidade? Em segundo, quem
define as diferencas das coisas culturais para que caibam nessas categorias? Em terceiro, qual o
peso de cada categoria, em determinadas sociedades, para que se diga que essa € relevante na
determinagdo da diversidade cultural? Em relacdo a essa ultima questdo, em uma sociedade que
se veja como etnicamente homogénea, ou melhor, onde as etnias ndo foram socialmente
diferenciadas, esse indice passa a ser irrelevante, enquanto o de género, se ali as mulheres
possam ter sido historicamente subjulgadas, talvez revele uma questao mais fundamental. Quem
determinaré o peso?

Enquanto o documento da UNESCO ndo se finalizar ndo ha como dar qualquer resposta a
essas perguntas, nem mesmo determinar as forcas dos atores em disputa. Se seu relatdrio
mundial parece entregar com mais for¢a aos poderes locais uma gama grande de determinagdes,
as reunides dos experts mostram uma tendéncia em definicdes mais estritas das mesmas.
Interessa-nos notar, de qualquer maneira, que € na colocagdo de forcas que, necessariamente,
indices de diferenciacdo serdo definidos e ao serem declarados deixardo de lado as proprias
negociagdes e afirmardo uma verdade vinculadora.

Seria, entdo, importante problematizar a propria vontade de medi¢do da diversidade. Ha
aqui um certo paralelo com a anélise que Renato Ortiz fez sobre a aplicacdo da cientometria na
medi¢do da producdo intelectual nas ciéncias sociais. O autor mostra como critérios aplicados a
outras dreas do conhecimento académico acabam sendo exigidos as ciéncias sociais, sem,
contudo, levar em conta suas especificidades (Ortiz, 2008). O paralelo que se pode fazer é
justamente a necessidade de medi¢Oes estatisticas que se tornam presente em vdrias dreas. Por
mais que o esforco da UNESCO, e de diversos autores que empreendem medi¢Oes em cultura,
seja justamente alargar os indices para nao se restringirem aos aspectos econdmicos, a propria
pressuposicao da necessidade de medicdo parece ser uma transposi¢do de uma pratica daquela
area para a da cultura. Ndo a toa, a maior parte dos experts envolvidos no processo descrito
acima vem da drea econdmica. A racionalizacdo das relagdes sociais e sua correspondente
burocratizagdo — como ja havia percebido Weber — faz com que o mundo necessite ser
discursado em numeros. Aquilo que ndo pode ser estatisticamente medido simplesmente nao

existe.
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Contudo, a cultura tem suas espeficidades. Ela é um termo genérico, que pouco ou nada
diz quando ndo acompanhado das relacdes sociais especificas. Por isso ela é de tdo dificil
definicdo, “uma das duas ou trés palavras mais complexas de nossa lingua” (Eagleton, 2003: 9),
e ndo precisamos retomar aqui um debate assumido por varios autores para provar esse pontozl.
Lembramos apenas que ja em 1952, os antrop6logos Kroeber e Kluckhorn acharam mais de cem
definicdes para o vocdbulo (in: Wohlrapp, 1998). Mas ndo € s6 isso: a cultura é dindmica, ndo se
estabiliza no tempo e por mais que queiramos tomd-la por objeto, suas expressdes trazem um
sentido em um momento € o trocam antes mesmo que os analistas possam toca-las. Do mesmo
modo, a cultura depende de diversos atores para fazer sentido e suas expressoes sao significantes
que apenas apresentam um significado de acordo com esses atores, sendo imediatamente
modificadas quando outros entram em cena. Por fim, a cultura é necessariamente tomada por
determinagdes ideoldgicas, que revelam por si s6 visdes de mundo particulares que ndo podem
ser generalizadas sem processos de forcas sociais. Dessa forma, ndo € possivel se pensar em
medir cultura, mas sim aspectos especificos que foram selecionados — a partir de uma série de
negociagdes — para defini-la, sendo que nessa selecdo, mais importante do que a prépria
defini¢do sdo os recortes utilizados para essa, pois revelam as disputas.

A medicao da diversidade leva essa questdo ao grau maximo e tem implicacdes. Qualquer
que seja o indice adotado, por quaisquer que sejam as forcas envolidas, e ainda que esse indice
esteja declarado, a medicao mais esconde do que revela: ela obscurece as for¢as envolvidas na
definicdo da prépria diferenca, pressuposta na determinacdo dos indices, e esconde que a
diferenca entre as coisas foi criada e ndo existe de fato. Como a Historia, que seleciona o que
lembra e o que esquece a partir de razOes estranhas aos eventos em si (Ricouer, 2007), as
determinagdes das diferencas sdo atravessadas por possibilidades e interesses em defini-las.

Quando a mensuragdo passa a ser um projeto conforme propde a UNESCO, os indices
determinados assumem um cardter de verdade no espago global e passam a ordenar uma forma
de classificacdo que vincula as distingdes em todo o globo. Distin¢des aqui tanto no sentido da
diferenca entre as coisas, como no sentido de Bourdieu (Bourdieu, 2002), quando entdao a
classificacdo determinard o préprio valor da diferenca. Isso porque, a questdo étnica ou

geografica — veremos isso nos dois ultimos capitulos —, por exemplo, passam a ser indices

2! Ver sobre o termo, por exemplo, Eagleton (2003), Cuche (2002), Elias (1990: 21-50), Williams (1983:
87-93).
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privilegiados de diferenciacdo na World Music, uma no¢do em nada essencial, mas uma
constru¢do de nosso tempo. Dessa forma, atores de espacos em que tais diferenciacdes nao
faziam sentido precisam agora adoté-las, pois se transformam em capital para suas operagdes no
mercado global de simbolos. Ao contrério, outros indices adotados, por mais que possam estar
presentes nas mensuragdes, perdem valor de diferenciacdo, tal qual origem social do produtor
cultural, hoje quase irrelevante para tal propdsito, mas que na formacgdo da cultura popular foi
definidor na diferenciacdo a cultura erudita. Notemos que mesmo que o futuro documento de
indicadores da UNESCO seja flexivel o suficiente (como pondera o relatério global da
instituicdo  (UNESCO, 2009)) e permita que governos locais definam suas diferenciacOes
culturais e os valores que colocam nelas, a necessidade de comparacao leva a uma classificacao
desses valores, cujas determinagdes nao estdo mais naquele governo, mas nos atores do espagco
global. As distingdes entre os valores se formam da mesma maneira.

N3ao afirmamos, com isso, que exista um projeto de poucas na¢des que busquem imbutir
no mundo defini¢des e valores culturais. Este tempo ndo € o nosso. Hoje € justamente a partir da
pluralizacdo dos atores e das vozes que os indices de diferenciacdo serdo definidos, questdao que
esperamos ter podido ao menos arranhar neste capitulo. Contudo, essas vozes plurais entram em
um espaco global, marcado por suas instituicdes e interesses, onde entdo sdo ordenadas e as
diferenciacdes que elas propdem, se aparecem, precisam ser classificadas. Quando um dia
disserem que mensuragdes comprovam que o mundo € menos ou mais diverso em determinado
ano em comparagao ao ano anterior, do mesmo modo que se diz hoje que o mundo produz mais
ou menos riqueza, ou que as populacdes sdo mais ou menos felizes, os processos todos de

diferenciagdo serdo desconsiderados.
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Capitulo 2: O discurso da diferenca: do exético a diversidade

Se a diferenca € uma constru¢do social, sua manifestacdo dependerd de condigdes
histéricas, sendo ela percebida e lidada de maneiras especificas em cada época e em cada
sociedade. Dizer isso ndo é apenas apontar a uma questdo que deve ter sido demonstrada no
primeiro capitulo, que seria pensar que aquilo que era diferente em um tempo anterior hoje pode
ser percebido como idéntico ou vice-versa; antes queremos propor um esforco que busque
identificar as tais condic¢Oes histdricas, em termos de organizacdo social, que permitem uma
articulacao da diferenca na era da modernidade que € distinta daquela que encontramos em nossa
época, aqui tratada por modernidade-mundo®*, muito embora elementos se mantenham em
contexto. Sem querer encontrar um Zeitgeist, 0 que requereria um estudo sobre as
homogeneidades e seria tributdrio de um idealismo com o qual ndo compartilhamos, quando
justamente o importante é notar as nuangas e as variagdes, as heterogeneidades e os conflitos,
propomos que o discurso da diferenca na modernidade se organizava em torno do exdtico,
enquanto na modernidade-mundo € a diversidade que organizaré o discurso. Em outras palavras,
queremos propor que no tempo que nos serve de referéncia as relacdes sociais condicionadas
historicamente se traduziam melhor, em termos de sua relacdo com a diferenca, na presenca do
exotico, enquanto que hoje — tempo incerto, mas assumidamente aquele em que se finca o objeto
deste texto — é a presenca da diversidade que respondera a0 modo que a sociedade se organiza. E
a esse debate que se dedica este capitulo, sendo que em sua primeira parte procuramos entender
as ancoragens do discurso da diferenca na modernidade e na segunda tentamos perceber a perda
de tais ancoragens que destituird o exético como categoria organizadora e permitird a entrada da

diversidade.

O Exotico na Era da Modernidade.

Contexto e quadros de referéncia

2 J4 usamos o termo em outro trabalho (ver Netto, 2009) e somos tributdrios dos debates de Renato Ortiz
em Mundializacdo e Cultura (1994).
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A modernidade € inaugurada no século XVIII, quando em um significativo grupo de
pessoas educadas o tempo do presente se torna época determinada, consciente de si, que “busca
extrair” dessa mesma época “sua normatividade” (Habermas, 2002: 12), tendo sempre o futuro
como um destino absoluto ¢ inevitavel. E, portanto, a época da Grande Separacio temporal com
um passado (Latour, 2008: 56) que ja ndo promulga as regras de legitimagado, sejam elas sociais,
estéticas, politicas ou cientificas.

No entanto, modernidade também € um processo concreto, em constante mutagdo, sendo
que as propostas que hoje lemos como aquelas tipicas, ocorrem com mais clareza no “longo
século XIX (1789 a 1914), quando a modernidade estd imbuida de uma proposta universal, que
serd levada a cabo globalmente por uma conjuntura de fatores que tornam seu centro de
operacdo, a Europa, em um espaco cultural, econdmica e politicamente dominante. A
importancia desse periodo parece definir posi¢cdes de diversos autores mesmo quando buscam
entender a contemporaneidade. Alguns chegam a propor que na contemporaneidade “vivemos
em um mundo que o século XIX criou” (Hobsbawn, 1994: 340); outros que o nosso tempo
deveria ser aquele que complete justamente o projeto surgido na modernidade (Habermas, 1989);
por fim, tantos outros proclamam o nosso tempo como o da ruptura, apontando justamente para a
modernidade como o tempo que decai (Foucault, 1990; Lyotard, 2005; Latour, 2008; McGowan,
1991).

Para um ou outro gosto, a modernidade é base de anédlise para a contemporaneidade. Nao
fugimos desta pratica e buscamos, assim, mostrar em que se sustenta o discurso da diferenca no
tempo da modernidade. Para tanto, temos como chave de andlise aquilo que chamamos de
quadros de referéncia, querendo propor com isso as instancias, os atores € 0s espacos em relacao
aos quais o discurso do exdtico € articulado. Na modernidade, esse discurso € articulado, em
termos culturais, em relacdo a dois quadros de referéncia. O primeiro € o discurso universal, que
pode ser mais bem caracterizado como uma referéncia ideoldgica que se funda especialmente em
torno da idéia do progresso. O outro, que também € ideoldgico, pressupde uma concretude
espacial e institucional que se traduz nas nagdes européias. A nacdo, que adquire justamente no
contexto da modernidade o “monopolio da definicdo de sentido” social (Ortiz, 1996a: 83),
apresenta, nos termos em que estamos tratando aqui, uma dialética fundamental. De um lado, de

modo amplo ela € um discurso de valorizagdo da diferenca. A cultura nacional (a musica, a
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literatura, a pintura nacionais) que se forma no periodo, o faz por simbolos selecionados e
organizados e, entdo, discursados, como particulares, Ginicos e, essencialmente, diferentes das
outras nagdes. O que ndo permite, contudo, que tratemos a nagdo européia como um discurso da
diferenca, mas como um quadro de referéncia, € que essa diferenca se refere a uma defini¢ao do
Préprio (da nagcdao em si) e ndo do Outro. Assim, a nagdo apenas entra na andlise como esse
discurso — e ndo como um quadro de referéncia a ele — quando se referir a nacdo distante ou
alheia do quadro de referéncia, como serdo, por exemplo, Turquia e Espanha.

De outro lado, contudo, as nagdes européias também sdo o espago de realizagdo do
proprio universal, o que significa dizer que os temas nacionais sdo percebidos com validade
universal. De acordo com N. S. Eisenstadt “os varios temas patridticos foram promulgados em
termos universalistas e as respectivas nagdes apresentadas como portadoras das visoes
universalistas™ (1999: 43). Essa nocdo estd clara na “Declaracdo dos Direitos do Homem e do
Cidadao” da Franca revoluciondria, que prevé sua universalidade sendo realizada apenas na
nacdo (Kristeva, 1990: 163). Também lembremos que Kant, ao pensar na possibilidade de uma
paz eterna, pensava em uma Federacdo de Nacdes que formasse a Republica Universal (Kant,
1986; Kristeva, 1990: 186). E mesmo Fichte, considerado o pai do nacionalismo alemao, quando
pensa em sua na¢do ndo a desvincula de um destino universal. Segundo o autor, “apenas o
alemao pode, portanto, ser patriota; apenas ele pode em nome de sua nacdo englobar o todo da
humanidade; contrastado com ele de agora em diante o patriotismo de toda outra nagdo parece
egoista, limitado e hostil ao resto da humanidade” (in Greenfeld, 1992: 366). Vale lembrar que
“toda outra nacdo” € uma referéncia especialmente voltada a Franca®.

Nesse sentido, em mais uma volta nessa relagdo dialética, aquela cultura nacional que se
propde como um particular, também se propde como um universal. E ainda o faz ao afirmar-se
para dentro, negando as diferencas existentes no espago nacional, “purificando-0”, como se vera.
O que precisamos deixar claro aqui € que, se em termos externos a na¢do afirma-se como um
particular que carrega em si a realizacdo do universal, voltada para dentro a nac¢do € o universal

em si, afirmando um e negando os outros particulares de seu espaco.

* Fichte profere essas palavras em discursos reunidos em 1808, no momento em que a Alemanha estava
sob invasdo das tropas napolednicas. Lembramos que anos antes, Fichte, como de resto a maior parte dos
intelectuais alemdes na época, viam na Franga revolucionaria o potencial de levar adiante a revolucio
universal. Ver, especialmente, o texto de Fichte (1957) Beitrdge zur Berichtigung der Urteile des
Publikums iiber die Franzosische Revolution, publicado em 1793.
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E justamente no espaco nacional e em referéncia ao préprio discurso nacional e ao
discurso universal que o exdtico serd articulado, sendo esse a afirmacao do discurso da diferenca
na modernidade. A necessidade desses quadros para a propria articulacdo do exdtico € que eles
pressupdem a dicotomia entre o interno e o externo, o de dentro e de fora, sendo que o exdtico é
exatamente aquilo que estd nessa articulacdo de espagos necessariamente tomados por distintos.
No desenrolar do texto essa percepgdo ficard mais clara, mas aqui ja vale uma rdpida reflexdo. O
discurso universal carrega em si necessariamente um animo integrativo, ou seja, uma
necessidade de tomar a todos como parte de um mesmo todo. Ele estd no mesmo contexto do
Uno, do indivisivel, percebido por Maffesoli (Maffesoli, 2009), ou do cardter integrativo,
pensado por Niklas Luhmann como o rastro definidor da modernidade (in Reese-Schifer, 1999:
25, 6). A nocdo do todo define os espacos em que esse se apresenta em sua forma mais bem
acabada, sendo na modernidade a civiliza¢do, a nagdo européia, a cultura erudita, a razdo, o
progresso etc. Esses espacos sdo, dessa forma, assumidos como o interno, em relacdo ao qual
surge um externo que necessariamente se define em relagdo ao primeiro. Como na dialética
hegeliana do senhor e do escravo, que s6 podem existir porque hd uma dependéncia entre esses
dois elementos (Hegel, 1992: 126-134), o interno e o externo s6 existem um em referéncia ao
outro, mas em relacdo de dominio do primeiro pdlo senhor/interno frente ao segundo
escravo/externo. Isso significa dizer que se na préopria etimologia do exoético o externo esta dado,
ele s6 existe em uma relacdo dialética com o interno. Se um cai, 0 outro necessariamente terd
modo distinto de operagdo ou deixard de existir.

A nocgao de quadros de referéncia, nos derivamos de uma defini¢do proposta por Jonathan
Bellman para o exdtico na musica, que mostra bem essa percep¢do interno/externo. Segundo
Bellman, o exdtico se define como “o empréstimo ou o uso de materiais musicais que evoquem
locais distantes ou alienados dos quadros de referéncia” (1998: ix). Essa definicdo nos permite
notar que no exoético hd a percepcao clara entre um interno (aquele onde os quadros de referéncia
se operam tipicamente) € o externo (espaco de onde elementos sdo trazidos). Ademais, na
defini¢do de Bellman, o exético é essencialmente um discurso centrado no espaco que define o
Outro como distante ou alienigena e ndo no préprio espaco sobre o qual se discursa; ou seja, o
discurso do exotico € um discurso do Eu a partir de elementos do Outro, ndo sendo, portanto,

uma voz autébnoma do Outro.
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Contudo, os quadros de referéncia ndo bastam para a anélise. E necessdrio ter em mente o
contexto em que esses quadros sdao definidos. A questdo central aqui € o imperialismo europeu,
que “torna-se a grade de leitura dos equilibrios do mundo”, nas palavras de Armand Mattelart
(Mattelart, 2005: 36). A importancia desse contexto para o exdtico é marcadamente duas. Em
primeiro lugar, a “era dos impérios”, que atinge seu apogeu no ultimo quartel do século XIX e
primeiro do século XX (Hobsbawn, 1994), permite que uma proposi¢do universal de cultura
alcance uma dimensdo global. Mas ndo é sO isso: s@o justamente as caracteristicas do
imperialismo europeu, baseado em uma Verdade unica encarnada na nacdo européia, que
ordenard a cultura do Outro em registros hierdrquicos. Se o imperialismo ndo era uma novidade
européia ou da modernidade, sua operacdo em termos nacionais € sua proposta universalista o
eram.

E esse contexto que dard condigdes para a articulagio discursiva do exético a partir de
diversas instancias que se formam ou se redefinem. Iniciemos, entdo, nosso passeio pela
modernidade. O leitor, contudo, ndo deve esperar um texto que trate de toda a complexidade do
ex6tico, mas sim um que busque mostrar que € esse o discurso da diferenca na modernidade e

relaciond-lo com os quadros de referéncia e o contexto de seu tempo. SO dessa maneira

poderemos pensar as novidades de nossa contemporaneidade e aquilo que permanece.

Universal X Global

E importante fazer um paréntese para tentar desfazer uma confusdo bastante comum: universal e
global nio s@o sindnimos, do mesmo modo que ndo o sdo particular e local. Em primeiro lugar eles
ocupam registros epistemoldgicos distintos, sendo universal/particular mais tipico da filosofia, enquanto a
antropologia, a geografia e a sociologia tradicionalmente se ocupam com o local e o global. Mas ha outra
distin¢cdo mais fatica que afeta de modo definitivo os debates nessa drea e, em especial, o que pensamos
aqui. O universal deve ser entendido como uma proposi¢ao que se volta a um todo, seja ele definido ou
indefinido, no qual seus elementos aprioristicamente se relacionam, independente de qualquer condicao.
Para que o universal exista nao importa o alcance de sua proposicao, desde que ela seja valida para todos
os elementos do todo, ainda que ndo realizada. Isso significa dizer que o universal nao precisa ser global.
Essa nog¢do parecia bem clara aos iluministas, pois se esses consideravam a razdo como universal, ou seja,

valida para todos, ela ndo era global, pois embora em estado latente ndo se realizava em praticamente
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ninguém fora do préprio contexto elitista europeu; por isso, entre outras justificativas, o imperialismo
seria necessario. A razdo, portanto, era universal, mas local.

De outro modo, algo particular pode ser global e o contexto contemporineo mostra bem isso. Por
exemplo, as miisicas que sdo discursadas em torno do termo World Music (tema de nossos capitulos cinco
e seis) se propdem globais a partir de suas particularidades. Entdo um artista € promovido a partir de uma
particularidade (pelas idéias da etnia, de local, de autenticidade, etc). Contudo, esse mesmo artista estd em
um catdlogo musical para ser vendido globalmente. Ao afirmar o particular, portanto, os promotores desse
artista se voltam para o globo.

Virios autores parecem confundir, contudo, os termos. Trazemos aqui um exemplo para mostrar
como tal confusdo pode ser um complicador. Edgar Morin fala da seguinte maneira, em um trecho de seu

livro consagrado ao tema, sobre cultura de massa:

“A cultura de massa integra e se integra ao mesmo tempo numa realidade policultural (...). ela ndo
& absolutamente autdonoma: ela pode embeber-se de cultura nacional, religiosa ou humanista e, por sua
vez, ela embebe as culturas nacional, religiosa, ou humanista. (...). Nascida nos Estados Unidos, ja se
aclimatou a Europa ocidental. Alguns de seus elementos se espalharam por todo o globo. Ela €
cosmopolita por vocacdo e planetdria por extensdo. Ela nos coloca os problemas da primeira cultura
universal da histéria da humanidade” (Morin, 1981: 16).

Nitidamente Morin assemelha o fato da cultura de massa ter se tornado global com uma suposta
universalidade. Essa nocdo € imprecisa. O fato da cultura de massa ter se globalizado tem motivagdes
politicas e econdmicas marcantes, como nos mostra diversos autores (ver Mattelart, 2005: 53 e ss.;
Graber, 2004), algo que fica escondido ao se dizer que ela seria universal. Isso porque o universal é
inerente ao grupo ao qual se aplica e, portanto, ndo necessitaria de tais motivagdes para ser global. A
confusdo, contudo, além de imprecisa pode ser perigosa. Lembremos que a universalidade da cultura de
massa parece ser um argumento bastante caro aos estidios de Hollywood. Um representante da Motion
Picture Association of America — MPAA, que retne esses estudios, da a seguinte declaragdo: “com uma
diversa oferta cultural, hd lugar para filmes que mirem a audiéncias universais. O melhor desses filmes
globalmente populares nos ajuda a entender nossa humanidade compartilhada; eles apelam ao que é
universal entre os homens” (Richardson, 2004: 113). Ou seja, a globalidade dos filmes de Hollywood é
legitimada por sua suposta universalidade. O que € dificil entender é como algo universal, inerente a
nossa propria humanidade, custe em média US$30 milhdes em propaganda, como admite o mesmo
representante (Richardson, 2004: 113). Que esteja claro, portanto, que o custo € para ser global, pois nao

ha nada especialmente universal ai.
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Outro bom exemplo € a questdo da lingua. O inglés, por sua globalidade, muitas vezes é tomado
como a lingua universal, como um dia teria sido o latim. Universal, contudo, seria a lingua que Dyrcona
encontra ao visitar o sol na obra de Cyrano de Bergerac, Les Etats et Empires du Soleil (Os Estados e

Impérios do Sol). Diz o narrador sobre o encontro com um interlocutor solar:

“Ele discorreu para mim durante trés longas horas em uma lingua que eu tenho certeza nunca ter
ouvido e a qual ndo tem nenhuma relacdo com outra lingua deste mundo, a qual, no entanto, compreendi
mais rapido e mais completamente do que a da minha ama de leite” (in Chartier, 2007: 203).

Uma lingua universal, porém local, pois apenas usada no sol. Do contrério, o inglés, se hoje se
torna global — a lingua da mundializagdo — nada € além de uma lingua particular. A confusdo entre
universal e global é que permite a alguns pressuporem uma maior facilidade no aprendizado dessa lingua,
argumentando haver certa universalidade em si imbuida, o que explicaria sua globalidade. Com isso,
desconsideram os diversos fatores politicos e econdmicos decisivos, na verdade, na abrangéncia dos
falantes do inglés (Ortiz, 2008: 53, 54). De fato, a confusdo dos termos, se ndo pueril, recobre uma
ideologia.

Ligando os pontos, universal e global — termos que interessam neste momento do texto — ndo sio
necessariamente mutuos. Ainda neste capitulo tocaremos na proposta universal de musica do século XIX.
Vale, contudo, ja aqui lembrar que uma idéia universal de musica ndo é novidade do século XIX. No auge
da era cristd — no tempo das catedrais do século XI — ja havia uma noc¢do de musica universal, segundo a
qual miusica e palavra se uniam necessariamente e os ritmos gregorianos buscavam acompanhar o ritmo
do cosmos e, com isso, harmonizar a gramatica, a palavra, com o pensamento de Deus (Duby 1992, 131).
Contudo, a esta proposta carecia a existéncia de uma sociedade que se expandisse mundialmente,
tornando tal proposta, de fato, global. Isso s6 ocorrerd no século XIX.

Concluimos, entdo, que a ligacdo entre universal e global, embora ndo necessdria, existiu na
modernidade pela concordancia entre um discurso universal em um contexto imperialista, formando

quadros referéncia em relagdo aos quais o exdtico se ancorou.

O imperialismo europeu
O exotico se insere em um contexto de dominacdo européia. Nao € arbitrario que o
proprio vocabulo surja supostamente em 1599 (von Beyme, 2008: 7), momento do primeiro

processo de colonizagdo europeu; nem tampouco € coincidéncia que o termo tenha se tornado
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mais complexo e abrangente, legitimo globalmente, organizando as relagdes culturais entre a
Europa e o resto do mundo, de forma classificatéria e hierdrquica, no século XIX, no momento
do imperialismo. Foquemos no século XIX para entender que esse € o século europeu. Nas

palavras de Hobsbawn:

“Nunca houve na histéria um século mais europeu nem jamais haverd algum.
Demograficamente, o mundo continha uma propor¢do mais alta de europeus no fim do
século do que no comego — talvez um em cada quatro contra um em cada cinco. Apesar
dos milhdes que o velho continente enviou para os varios novos mundos, ele cresceu
mais rapidament624” (1994, 18, 19).

De fato, antes do século XIX ndo se pode perceber um mundo organizado pela Europa.
Em termos econdmicos, ainda na segunda metade do século XVIII a renda per capita dos paises
hoje tomados por desenvolvidos e aqueles tomados por terceiro mundistas era basicamente a

mesma, sendo que, em relacdo a China,

“nenhum observador inteligente a teria tomado em qualquer sentido como uma economia
ou uma civilizacdo inferior a Europa, ainda menos como um pais ‘atrasado’. Mas no
século dezenove a distancia entre os paises ocidentais, base da revolu¢cdo econdmica que
estava transformando o mundo, e o resto aumentou, primeiro vagarosamente, mais tarde
cada vez mais rapidamente. Por volta de 1880 (...) a renda per capita no mundo
‘desenvolvido’ era o dobro daquela do ‘Terceiro Mundo”; por volta de 1913 era mais de
trés vezes mais alta, e aumentando”. (Hobsbawn, 1994: 15).

* A emigracdo européia teve um papel fundamental no espalhar de sua cultura e de seus valores.
Queremos aqui dar apenas um exemplo. Entre 1830 e 1899, em nimeros arredondados, 4,6 milhdes de
alemaes emigraram para os Estados Unidos, sendo que o principal contingente migratério ocorreu entre
1850 e 1854, em funcdo da crise financeira, que gerou uma onda de desemprego e uma crise de
alimentagdo, e do fracasso e das conturbagdes da revolugdo de 1848, que levaram a uma elite a deixar o
pais europeu. Nestes cinco anos 728 mil alemdes emigraram, o que representava 2,12% de toda
populacdo. Deste montante, 654 mil, ou seja, quase 90% do total de emigrantes, embarcaram para a terra
das oportunidades prometidas: Estados Unidos (dados retirados e organizados a partir de Kiesewetter,
1989: 137-141). O impacto disso é fundamental, por exemplo, na expansao da musica européia, ja que
diversos maestros levaram a musica germanica — ja tida como absoluta (como se verd) — para os Estados
Unidos. Sdo os casos de Theodore Thomas e Carl Bergman, por exemplo, importantes regentes e diretores
de orquestras, discipulos de Wagner. Foi Thomas que afirmou que “um homem que n3o entende
Beethoven e que ndo esteve ainda sob seu encanto ndo viveu metade de sua vida. As obras de arte da
musica instrumental sdo a lingua e a alma e expressam mais do que qualquer outra arte” (Mueller, 1958:
30). Lembramos também que em 1875, nas onze principais orquestras norte-americanas, 80% do
repertdrio vinham da Alemanha ou da Austria; em 1950, ainda eram 50% (Idem, 259).
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Ja em relagdo a fndia, um observador europeu escreveu, ao entrar em 1757 em
Murshidabad, a antiga capital de Bengal, que “a cidade ¢ tdo extensivamente populosa e rica
quanto a cidade de Londres, com a diferenca de que havia individuos na primeira possuindo mais
propriedade do que na ultima cidade”. Essa nocdo é confirmada por fatos, j4 que “nesse
momento a percentagem de populacdo vivendo nas cidades [da India] era maior do que em
paises da Europa e da América antes da metade do século XIX” (Goody, 1996: 113).

E justamente no século XIX que o contexto global passa a ter as caracteristicas
eurocéntricas que nos acostumamos a enxergar. Em termos de dominio territorial, Hobsbawn
aponta que “entre 1876 e 1915 um quarto da superficie terrestre do globo estava distribuido ou
redistribuido como colonias entre meia ddzia de estados (Hobsbawn, 1994: 59)”, sendo que por
volta de 1875 havia poucos estados soberanos (Hobsbawn, 1994: 23)25. Shohat e Robert
reafirmam o dominio territorial europeu, mas incluem em sua conta 0S espacos que eram
diretamente administrados por Estados alheios. Nesse calculo, entre 1884 e 1914, a “superficie
do planeta controlado por poderes europeus” passou de 67 para 84,4% (2006: 41), niimero
parecido ao apresentado por Edward Said, segundo o qual entre 1815 ¢ 1914 o “o dominio
colonial europeu direto” passou de 35% para 85% da superficie terrestre” (Shohat & Robert,
2003: 41). Essa particdo do mundo €, segundo Hobsbawn, mais uma vez, a maior expressao da
“crescente divisdo do globo entre o forte e o fraco, o ‘avangado’ e o ‘atrasado’” (Hobsbawn,
1994: 59).

Essa nog¢do surgird por uma série de vantagens européias que se desenvolvem nos séculos
anteriores (especialmente a partir das primeiras expansdes maritimas), mas que se firmam neste
momento. Pensemos nas trocas comerciais. Até a segunda metade do século XVIII, o
“subcontinente indiano era provavelmente o maior produtor de tecidos de algoddao do mundo. Os
mercados do além-mar na Asia e na Africa eram certamente largamente dominados pelos
indianos” (Chaudhuri apud Goody, 1996: 122). Como mostra Jack Goody, até o fim do século
XVIII a Inglaterra tinha um comércio deficitdrio com a India. Contudo, préximo 4 metade do

século XIX a figura é totalmente diferente. Se em 1814 a Grad Bretanha exportava para a India

» “Nzo mais do que os dezessete na Europa (incluindo os seis ‘poderes’ — Gra-Bretanha, Franca, Rissia,
Austria-Hungria e Itdlia — e o império Otomano), dezenove nas Américas (incluindo um ‘grande poder’
virtual, os Estados Unidos), quatro ou cinco na Asia (basicamente Japdo e os outros dois impérios da
China e da Pérsia) e talvez trés casos marginais na Africa (Marrocos, Etidpia, Libéria) (Hobsbawn, 1994
23)”.
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818 mil jardas de roupas, em 1828 exportava 42,8 milhdes. J4 a India, se em 1814 exportava para
a Gra Bretanha 1,2 milhdo de pecas de roupas, em 1828 exportava apenas 422 mil (Goody, 1996:
131). E 0o mesmo que Hobsbawn mostra. Se a Europa até a metade do século XVIII era
basicamente um continente agricola e voltado para si, é entre 1750 e 1769 que a Inglaterra
aumenta em dez vezes sua exportacdo de algoddo e em 1850 ela ja exporta treze jardas de
algoddo para cada oito que eram usadas internamente (1981: 51).

Dessa forma, em termos politicos e econdmicos, 0 mundo do século XIX é amplamente
dominado pela Europa, o que lhe permite espalhar globalmente sua Weltanschauung. Nao é
necessdrio que nos alonguemos mais neste ponto. O que importa € que a partir de tal dominacao,
o mundo € distribuido, definido, hierarquizado de acordo com critérios europeus e se de um lado
surge um espago tido por civilizado, sendo neste momento a idéia assumida como positiva, de
outro, o mundo colonizado € o habitat da selvageria. Olhemos, entdo, os quadros de referéncia

que permitem tal divisdo e as conseqiiéncias para a ancoragem do exotico.

O universal europeu: progresso

Comecemos por pensar que se o dominio imperial europeu ordena o espaco global,
definindo paises (praticamente toda a Africa) e territorios (fndias Ocidentais e Indias Orientais),
também ele permite uma nova definicdo do tempo. Isso se nota pela divisao do mundo em
meridianos, como ¢ o caso, em 1884, do estabelecimento da hora mundial a partir do “totalmente
arbitrario meridiano de Greenwich”, que serve de “base de cdlculo da longitude, tal qual para o
calculo do tempo (Greenwich Mean Time) por todo o mundo” (Goody, 2006: 21).

O dominio do tempo € diretamente relacionado a idéia de progresso, que marca o século
XIX. Como o proprio Goody afirma é com essa nocdo que a Europa se apropria do Tempo
(Goody, 2006: 18), definindo desde os calenddrios, as eras histdricas, até, enfim, as horas
mundiais (Ortiz, 1991). Nao devemos nos alongar demais nesse ponto, mas apresentar alguns
elementos da idéia, pois ela € fundamental na formacao do referente universal europeu.

Uma nog¢do basica do progresso € aquela que liga essa categoria meramente ao tempo.
Como aponta Robert Nisbet em seu cldssico livro History of the ldea of Progress, de forma

genérica, “a idéia de progresso mantém que a humanidade avangou no passado — de alguma
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condicdo aborigene de primitivismo, barbarismo, ou até mesmo nulidade — estd agora avangando,
e continuard a avancgar pelo tempo previsivel” (1980: 4). A partir dessa noc¢do, entende-se
basicamente que o hoje € resultado do ontem e a causa do amanha; que, portanto, o tempo corre
linearmente, de acordo com a flecha da histéria. Jack Goody mostra que essa concepgao,
contudo, embora proponha envolver toda a humanidade — como esta claro na defini¢ao de Nisbet
— &€ essencialmente ocidental; no oriente, o tempo era entendido como circular, sendo que a idéia
de progresso s6 entra na China justamente com o0s invasores europeus no século XIX (Jullien,
2002: 106).

Se a no¢do de tempo linear é ocidental, ela também € essencialmente moderna. Para que
ela fosse operada foram necessarios dois processos concomitantes. O primeiro foi a separagdo do
homem da natureza, onde o tempo € necessariamente circular (pelas estagdes, pelo alternar dos
dias e das noites, pelos ciclos das plantacdes), permitindo uma nog¢ao autdbnoma do tempo. Longe
da natureza, o tempo se torna aquilo que o homem define (Elias, 1998). De fato, € justamente
nessa época que o homem comeca a ter uma nogdo de si separada da natureza, uma nogao
epistemoldgica de si, como diria Foucault (Foucault, 1990: 386)*°.

O outro processo € a secularizacdo do tempo, percepcao pela qual ndo seria mais Deus
que o determinaria (o que se percebe pela perda do monopdlio da Igreja em definir a hora das
cidades no badalar de seus sinos), mas sim as mdquinas criadas pelo homem. Se o relégio surge
na Europa no século XIV, ele se torna preciso no século XVII, quando comeca a se espalhar
(apud Rossi, 2001: 351) e neste momento ele ja é visto como um dos grandes instrumentos
cientificos de sua época (Rossi, 2001: 351).

O relogio permite a passagem de uma visdo do mundo como ser divino, para uma
metdfora do mundo como uma maquina, reunindo em si os dois processos apontados acima, pois
entdo o mundo deixa de ser a expressdao de Deus e passa a ser a expressdo da ciéncia, essa

controlada pelo homem e ndo ditada pela natureza. Conforme nos assegura Martin Hollis, com a

2 . . .
® Herder, por exemplo, em seu texto Sobre o Cardter da Humanidade, separa claramente, no fim do
século XVIII, esses dois entes e ainda os coloca em conflito. Diz ele:

“O Homem pode ser a primeira, mas ndo ¢ a unica criagdo da Terra; ele domina o mundo, mas
ndo o universo. Assim elementos da natureza se colocam freqiientemente contra ele, dai que ele
precise lutar contra ela. O fogo destrdi seu trabalho; a inundag@o cobre sua terra; tempestades
afundam seus navios, e doencas matam seu género. Tudo isso € colocado em seu caminho para
que ele o supere (1960: 182).
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revolucdo cientifica do século XVII o universo passa a ser “um sistema ordenado
mecanicamente, como um relogio perfeito” (1994: 24). E no livro A Pluralidade dos Mundos, de
1686, Bernard de Fontenelle aponta que o mundo ¢ “no grande, o que o relogio € no pequeno; o
que ¢ muito regular, e depende apenas da justa disposi¢cdo de suas varias partes em movimento”
(in Hollis, 1994: 27). Assim, a partir do século XVII o mundo passa a ser discursado mais pelo
registro da ciéncia do que da religido, ruptura acentuada no século XIX, e as perguntas deixam
de ser pelo sentido do mundo e passam a ser por suas causas e efeitos (Hollis, 1994: 28), ou seja,
pelo progresso das coisas.

Dessa forma, a idéia do progresso gradativamente passa a se basear em uma nocao linear
de tempo, que se desenvolve pelas causas e efeitos, que ndo mais sdo geradas por Deus, em uma
ordem definida cientificamente e que pode ser revelada pelo homem. E assim que o Iluminismo
via o mundo e tinha como projeto desvendar todos seus segredos (Hollis, 1994: 4, 5). E a partir
deste momento, entdo, que comecam a surgir os livros de Historia Universal, sendo o de Jacques
Bénigne Bossuet, Discours sur l'histoire universelle, de 1685, tido como o primeiro, a0 menos na
Europa. Contudo, tanto esse quanto tantos outros até Voltaire iniciavam a histéria do mundo em
Addo e Eva. E com o fildsofo francés, em seu livro Essai sur les moeurs et | ‘esprit des nations,
de 1756, que a histéria do género humano deixa de ser narrada a partir da Criagdo, mas sim
desde os povos arcaicos, sendo uma histdria, portanto, pela primeira vez totalmente laicizada
(Rapp, 1992: 155).

Sob essa perspectiva, a histéria recai na categoria progresso e € ao futuro que ela aponta
sua seta. Esse futuro € do tempo do porvir, mas cujas bases ja estdo dadas no presente e que, por
isso, € inevitdvel. Um bom observador poderia mesmo adivinhéd-lo, como o fez o proprio
Voltaire ao prever a Revolucdo francesa (Rapp, 1992: 155). O papel do revoluciondrio, entdo,
seria apenas acelerar o processo. Como coloca Robespierre em 1793: “O tempo chegou, (...); os
progressos da razdo humana prepararam essa grande revolugdo, e justamente a vocés € imposta a
obrigacdo de acelerd-la” (Rapp, 1992: 165).

E importante se compreender, entdo, que a histéria se autonomiza da religido neste
momento € o progresso toma como base a ciéncia e a razdo. De fato, o progresso ndo poderia
viver em bases religiosas, ja que, para a Igreja, o homem néo evolui. Ele €, desde Addo e Eva, o

mesmo. Essa perspectiva podia ser mais bem sustentada até por volta de 1630, quando se cria
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que atrds de si o humano havia experimentado seis mil anos. J4 no século XVIII, o humano
carregava milhdes de anos de histéria, muito além da idade do casal da Criacdo (Rossi, 2001:
317), tempo demais para se propor a imobilidade do género. Mas € Darwin, com a publicacdo de
On the Origin of the Species, de 1859, que vai acrescentar a idéia de progresso seu carater
decisivo: a positividade. O ser humano, a partir de entdo, muda pela histéria em um processo no
qual ele sempre evolui para uma melhor adaptacdo a natureza. Diversas no¢des — reaciondrias ou
progressistas — baseadas na positivacdo da categoria progresso derivardo da teoria de Darwin.
(ver Rapp, 1992: 77 e ss).

A partir da libertacdo das amarras religiosas e sua substituicdo pela razdo, o progresso, no
fim do século XVIII, assume finalmente um significado “coletivo/singular”. Ele retine em si tudo
0 que existe e vale para todas as areas. Como formulou Schelling, “o que ndo ¢ progressivo, nao
€ objeto da Histdria” (in Rapp, 1992: 159). E, dessa forma, ndo apenas a ciéncia € vista como
algo que progride, o que j era desde o século XV com a no¢do de que o saber se acumulava (cf.
Rossi 2001, 80), mas também a moral. De acordo com a proposta iluminista, “progresso
cientifico ¢ moral andam juntos” (Hollis, 1994: 203), o que se confirma pela declaragdo de
Condorcet, segundo a qual “conhecimento, poder e virtude estdo ligados juntos com uma cadeia
indissoluivel” (apud Hollis, 1994: 212). Mas ndo € apenas ciéncia e moral que progridem: a arte
também. Como aponta Hans Robert Jauss, os modernos tentaram “superar a contradi¢do entre o
conceito de perfeicdo na drea das belas-artes e o conceito de perfectibilidade na area das ciéncias,

na perspectiva de um progresso continuo e universal” (1970: 31)*’. Em uma perspectiva

*7 Ndo podemos esquecer que este topico se inaugura, antes, em 1687, com Charles Perrault, que leva ao
embate que ficou conhecido como a Querelle des Anciens e des Modernes, em torno da arte moderna e da
arte antiga. Para os antigos, a arte antiga tinha uma beleza supra-temporal, vilida como modelo para sua
contemporaneidade, como para os outros tempos. Os modernos se baseavam ja no pensamento
progressista e propunham a idéia da beleza relativa, segundo a qual a beleza é condicionada a sua época.
Dessa forma, a arte do Iluminismo franc€s inauguraria um outro tempo na arte € nao mais poderia ser
julgada de acordo com o modelo antigo (ver Jauss, 1970; Habermas, 2002). Isso garantiria “a
possibilidade de se imputar ao [luminismo o ponto de inicio de uma época” (Jauss, 1970: 29). Nao ha
exatamente um vencedor nessa contenda, embora suas partes talvez sucedessem em suas prevaléncias (ver
Hobsbawn, 1994: 226). O que importa para nés, contudo, € que a contenda permitiu pensar a musica a
partir de épocas e propor, no século XIX, a miisica daquela época como o momento em que ela atinge seu
mais alto desenvolvimento. Se € verdade que essa posi¢do ndo encontrou, necessariamente, unanimidade,
também é verdade que colaborou com o processo de definicdo de um tipo de miisica como universal, que
servird de quadro de referéncia para os outros.
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concreta, a musica pode ser percebida como uma narrativa inerente a uma visdo historica e
progressiva.

Em verdade, em apenas 50 anos no século XVIII sdo lancados 17 volumes,
aproximadamente 9.000 péginas, sobre o desenvolvimento histérico da musica, dentro da
perspectiva do progresso. E deste periodo, por exemplo, 0s seguintes titulos: Storia della musica,
do Padre Giambattista Martini (1706-1784), cujos 3 volumes apareceram em 1757, 1770 e 1781;
Historie de la musique, de Dom Philippe Joseph Caffiaux (1712-1777), em 3 volumes,
publicados até 1754; A General History of the Science and Practice of Music, do Sir John
Hawkins (1719-1789), lancado em 5 volumes em 1776; A General History of Music from the
Earliest Ages to the Present Period, de Charles Burney (1726-1814), lancado em 4 volumes, em
1776, 1782 e 1789 (neste ano, os dois dltimos volumes); Allgemeine Geschichte der Musik, de J.
N. Forkel (1749-1818), em dois volumes langados em 1788 e 1801 (apud Knepler, 1992: 392, 3).

Ao lado dessas obras historicas universalistas de musica também surgem os diciondrios
ou enciclopédias universais de musica, trazendo em vdrios de seus verbetes a mesma nogao
progressista da histéria. Rousseau, no prefacio de seu Diciondrio de Musica, nota a proliferacdao
desta literatura ao dizer que ndo queria ver sua obra “classificada entre aquelas compilagdes
ridiculas multiplicadas a cada dia por uma moda ou ainda pela mania por diciondrios” (1998,
366). Nao devemos perder de vista que tanto as historias universais da musica como o0s
diciondrios universais ou enciclopédias se inserem em um momento no qual se buscava reunir
em obras singulares todo o conhecimento humano, como é o caso da edi¢ao da Encyclopédie
(onde, alias, havia os verbetes relacionados a misica escritos por Rousseau)”®. Renato Ortiz ja
tratou bem disso em sua obra A Diversidade dos Sotaques (2008: 23), assim como Jacques
Derrida ao discutir o Livro universal de Leibniz tanto em Gramatologia (2006), quanto em A
Escrita e a Diferenca (2009) e ndo vamos repeti-los. O que nos interessa aqui € perceber a

mesma movimentagdo racional no campo discursivo da musica, que levou a Max Peter Bauman

*¥ Diderot encomendou os artigos sobre miisica para Rousseau em 1748 e lhe deu apenas trés meses para
entregd-los (Scott, 1998: xviii), prazo esse que o contratado cumpriu. Contudo, a escassez de tempo fez
com que Rousseau ndo se satisfizesse com o resultado, chegando a declarar que “o zelo da amizade me
cegou para a impossibilidade do sucesso” (Rousseau, 1998: 366). O Diciondrio de Miisica, de 1768, é
fruto desta insatisfacdo, pois nele pode refazer e reorganizar os verbetes publicados na Encyclopédie, e
escrever outros. O diciondrio foi um sucesso, sendo integralmente traduzido para o inglés e incorporado
em diversas léxica e enciclopédias (Scott, 1998: xxxvii).
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propor que a musicologia, que se desenvolve especialmente no século XIX, foi marcada pela

idéia de progresso (1996: 33)*. E o caso que notamos no verbete Miisica do Handlexicon der

330

Tonkunst, diciondrio editado por Oscar Paul em 18737, em que a histdria da musica aparece

dividida em 19 eras, da seguinte forma:

“1) Epoca de Hubald. O século X. 2) Epoca de Guido. O século XI (...). 11) Epoca de
Monteverdi (1600-1640). O comeco do estilo dramético. Origens da opera. (...). 14)
Epoca de Leo e Durante, para a musica protestante de Igreja, especialmente Bach e
Hindel (1725-1760). Escola napolitana. Reconfiguracio da 4ria. Opera buffa.
Diversificagdo da musica instrumental pela introdu¢do de instrumentos de sopro na Opera.
Virtuosi. A teoria da Tonkunst ascende. De inicio no Ensino da harmonia. (...). 15)
Epoca de Gluck (1760-1780). Opera séria (...). 16) Epoca de Haydn e Mozart (1780-
1800). Escola vienense de quarteto e grande sinfonia. A opera nacional alema floresce.
17) Epoca de Beethoven e de Rossini (1800-1830). Mais alto desenvolvimento da misica
instrumental e da virtuosidade. A cancdo alema. A Gpera romantica alema. 18) Epoca das
epigones de Weber, Spohr e Rossini (1830-1840). 19) Epoca de Meyerbeer, Mendelssohn
e Schumann (1840-1850). A época mais recente ainda precisa de bordas mais bem
definidas para ser mencionada em seus proprios termos”. (Pau, 1873: 168, 9. Nosso
grifo).

Em meio a essa nocao de progresso em musica, que acompanha um modelo iluminista de
pensamento, a no¢ao romantica de musica absoluta toma sua forma. Essa musica, cujo termo foi
cunhado por Richard Wagner para se referir ao quarto movimento da nona sinfonia de Beethoven
(Steinberg 2004, 61), preconizava a musica instrumental e harmonica — em detrimento do canto e
da melodia — como “o ser da musica” [“das Wesen der Musik], a musica realmente (Dahlhaus,
1987: 13), em uma clara percep¢cdo de um padrdo musical universal. Imbuida da perspectiva

progressista, a musica absoluta € vista como o resultado de um processo evolutivo, iniciado com

* A musicologia sofrer4 a critica da etnomusicologia, o que veremos no capitulo cinco deste trabalho.

% Tivemos a oportunidade de tomar como corpo analitico algumas dessas enciclopédias ou dicionarios
universais de musica. Buscamos em todas as obras desse tipo disponiveis nas prateleiras de Léxica da
secdo de musica da Biblioteca de Berlim, na casa localizada na Unter den Linden, e nelas observamos o
verbete Musica somente. Foram 29 as obras consultadas — a maior parte delas alemds, mas também
algumas inglesas e norte-americanas —, sendo que dessas, quatro, surpreendentemente, ndo tinham um
verbete “Musica”. O periodo que as obras cobrem ¢ bastante longo: de 1732 a 2005. Né&o queremos,
contudo, tratar este corpo como um objeto fechado de analise, que pudesse gerar qualquer tipo de
conclusio geral e, preferencialmente, estatistica. Nosso corpo ndo chega nem préximo a uma abrangéncia
necessdria para tanto. Contudo, usaremos tais obras neste trabalho para dar subsidios a nossos argumentos
ou para nos revelar alguma questao relevante.
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os gregos antigos, direcionado por Bach e Handel, e realizado pelos germanicos no século XIX"'.
Foi para tal realizacio que toda a histéria musical da humanidade teria caminhado. E em relagio
a ela que “as outras musicas”, a musica exdtica, terdo sua referéncia necessaria.

Um bom exemplo talvez seja um que se refira ao Brasil. Em 1817, dois naturalistas,
Johann Baptist von Spix e Carl Friedrich Philip von Martius, iniciaram uma viagem pelo Brasil
por indicacao da Academia de Ciéncias de Munique e sob contrato com o rei da Baviera. De tal
viagem, que durou até 1820, surgiu a obra Viagem pelo Brasil, publicada em trés volumes em

1823, na Alemanha. A intencdo da pesquisa era cientifica e buscava aplicar

“sobre a natureza do pais distante, até certo ponto desconhecida, um método capaz de
classificar qualquer objeto para al¢cd-lo a condicdo de categoria universal, vdlida em
qualquer latitude, mas segundo a 6tica eurocéntrica, civilizada. Distinta da visdo local, a
Otica dos viajantes eruditos e requintados era impulsionada pela onda civilizadora, na
qual estavam imersos, e pela imposi¢ao da cultura letrada, utilizada também para analisar
o comportamento humano e a produg¢ao cultural e artistica” (Merhy, 2010: 174).

Muito embora os naturalistas tenham se encantado pela natureza e paisagem do territorio
visitado, o que os levou a “acusar o processo civilizador de ter destruido a natureza na Europa”
(Merhy, 2010: 175), eles ndo se restringiram as questdes naturais € anexaram a obra uma
contribuicdo musical, com transcrigdes de cangdes e canticos, sob o titulo “Brasilianische
Volkslieder und Indianische Melodien” (“Cangdes populares brasileiras e melodias indigenas™).
Realcando o “fino talento para a modulacdo e progressdo harmonica” dos brasileiros (Merhy,
2010: 175), Spix e Martius, contudo, mantiveram a separacao entre a cultura popular - das

cangdes e melodias — da musica culta, encontrada por aqui, tratando-as distintamente. Se o

! Beethoven se tornou a encarnacdo desse principio universal de misica, sendo a0 mesmo tempo sua
realizac@o plena e seu apogeu. Tanto é verdade que o dominio desse compositor no repertério musical
erudito é marcante. Beethoven morre em 1827, mas ainda em 1832 a Société des Concerts Du
Conservatoire, fundada em 1828, tinha apresentado todas as suas nove sinfonias. Ainda, em 200 concertos
apresentados pela sociedade entre 1828 e 1859 houve 280 execucdes de obras de Beethoven, contra 58
sinfonias de Haydn e 37 de Mozart (Johnson, 1995: 269). Nos Estados Unidos o impacto do compositor
alemdo foi tamanho que nos trés primeiros anos de funcionamento da Philharmonic de Nova lorque
(1842-1845), Beethoven ocupou 40% do repertério (Mueller 1958, 112). E a misica desse homem, “o
homem de nosso tempo”, o “romantico no ultimo grau”, como afirmara o pintor Delacroix (in Johnson,
1995: 257), a individualizacio da musica absoluta, que se tornou o apogeu do progresso musical. E em
referéncia a Eroica, a terceira sinfonia de Beethoven, que o critico A.B. Marx apontou, em 1859, como a
consumacao da histéria da musica (in Steinberg, 2004: 60, 1).
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préprio titulo do anexo revela a auséncia da categoria musica para descri¢do da esfera popular
aqui encontrada, a musica culta “foi associada ao mundo civilizado europeu”, tendo como
destaque Neukomm, “discipulo preferido de J. Haydn” (Spix & Martius in Merhy, 2010: 176) e
Marcos Portugal. O referente europeu, portanto, recolhe o que lhe € préprio e deixa restado o que
ndo é como parte da descricdo do Outro, contudo integrado em uma visdo universal, como se vé
na citacdo acima; uma descricao hibrida, como apontava Latour (Latour, 2008), que pouco
distingue natureza (no caso botanica e zoologia) de can¢des e melodias.

De fato, a idéia de progresso estd imbuida de universal: se aplica a toda humanidade e a
todas as areas. Como coloca Friedrich Rapp, “o pensamento do progresso e a histdria universal
pertencem inseparavelmente juntos; sdo os dois lados de uma tnica € mesma constru¢do do
todo” (Rapp, 1992: 159). Isso ¢ confirmado pela no¢do de Koselleck, segundo a qual “a ‘época
moderna’ confere ao conjunto do passado a qualidade de uma histéria universal” (in Habermas
2002: 10), o que permite, agora segundo Habermas, surgir no século XVIII também a Histdria
como singular coletivo (Habermas, 2002). O progresso entdo organiza a Histdria — ou mesmo a
cria —, redne seus varios fendmenos e os torna parte de seu préprio movimento universal. Assim,
a “nacao, o modelo de sociedade democratica e a demanda pelos direitos humanos universais e a
liberdade individual” (Rapp, 1992: 5) passam a ser compreendidos a partir do referencial do
pensamento do progresso. E a linha da historia agora passa a apontar sempre para o futuro, tendo
em vista que esta historia se torna cumulativa para algo positivo.

A idéia de progresso permite, entdo, a reunido de tempos e espagos distantes em uma
mesma narrativa na qual a Europa € o centro e o destino. E a partir deste quadro de referéncia as
diversas culturas no século XIX serdo colocadas em hierarquias. De fato, até a segunda metade
do século XVIII havia uma idéia favoravel na Europa em relagdo a China, “pois a maior parte
dos filésofos estava certa de encontrar ‘na’ filosofia o que eles mesmos aprovaram e tomaram
como valido. No fim do século XVIII, essa idéia favoravel, de maneira crescente se tornava em
seu oposto, a cultura chinesa ou o que foi tomado por cultura chinesa, ndo era mais considerada
como igual ou at¢ mesmo superior, mas como inferior a cultura européia” (Schmale, 1993: 16).

Hobsbawn vai na mesma direcdo, quando diz que

“Exotismo foi um subproduto da expansao européia desde o século X VI, apesar de que os
observadores filoséficos na era do [luminismo trataram, de modo mais freqiiente do que
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nunca, os paises estrangeiros além da Europa e dos assentamentos europeus como um
tipo de barometro moral da civiliza¢do européia. Onde eles eram plenamente civilizados,
eles poderiam ilustrar as deficiéncias do ocidente, como nas Cartas Persas, de
Montesquieu; onde eles ndo eram, eles eram tratados como nobres selvagens, cujo
comportamento natural e admirdvel ilustrava a corrup¢do da sociedade civilizada. A
novidade do século XIX foi que os ndo-europeus e suas sociedades, de forma crescente, e
geralmente, tratados como inferiores, nao desejaveis, débeis e atrasados” (1994: 19).

Dentro destas hierarquias, o europeu se diferencia dos outros povos, ou, mais
radicalmente, se opdem a eles. Nao mais por serem filhos de Deus, pois desde o século XVI,
pelas navegacdes, a religido catdlica estd em todo lugar, transformando a todos em filhos do
mesmo Deus, mas por terem a razdo e a civilizacdo. Stichweh compara bem dois textos para nos
mostrar isso. O primeiro é de Thomasius, de 1692, no qual ele diz haver, em ordem crescente,
“trés tipos de pessoas no mundo: os homens irracionais ou bestas, homens ou pessoas virtuosas e
finalmente os piedosos cristdos”. J& em 1833 Wilhelm Traugott Krug apontou a ordem da
seguinte maneira: animalidade — humanidade — racionalidade™. (2010: 34).

E com base nisso que serd justificado o imperialismo. Afinal, o progresso — e tudo que
isso implica — se torna a meta da humanidade, conforme a forma consagrada por Comte
“L’amour pour principe, l’ordre pour base, le progrés pour but” (in Kaesler, 2005: 11). Mas
também € com base nisso que o exotico serd operado, tanto em sua negacdo, quanto em sua
valorizagdo, de qualquer modo em sua ordenacao, processos que a Europa se vé de posse.

Essa ordenacdo permite que, como coloca Goody, o europeu se veja como “quase uma

outra ordem de seres” (1996, 1), e os outros, a seus olhos, se tornam simplesmente o Outro.

“’Nos ocidentais somos absolutamente diferentes dos outros’, como diz o grito de vitdria
dos modernos ou também pleito inabaldvel. Incessantemente nos persegue a Grande
Separacdo entre o ‘nds’, ocidentais, e o ‘eles’, todos os outros, do mar chinés até
Yucatan, dos Inuits até os nativos da Tasmania. (...). De tal modo, de um lado estdo os
ocidentais e do outro todas as outras culturas: pois, a todas as culturas € comum, serem

2 Com o expansionismo europeu, especialmente a partir do século XVII, Europa e cristandade ndo mais
poderiam ser termos alternativos. A partir deste momento, entdo, € que Europa apenas passa a se referir a
um territorio (Stichweh 2010, 82).



81

apenas uma cultura entre outras. Apenas o ocidente seria nenhuma cultura ou ndo
simplesmente uma cultura™”. (Latour, 2008: 129).

Importante na idéia do Outro indistinto é menos sua indistingdo, mas a possibilidade,
através da sua essencial oposi¢do ao Eu, de ser significado de diferentes maneiras pelo préprio
Eu. Isso s6 faz sentido se retomamos o argumento que funda esta tese, segundo o qual a
diferenca nunca € essencial, mas sempre uma constru¢do. Por isso, notamos que na Europa,
durante “anos Habanera e Milonga eram sindnimos de tango” (Wicke, 2001: 109); que a roupa
para dancar tango em Paris fora desenhada “segundo padroes orientais” (Wicke, 2001: 113); que
a norte-americana Josephine Baker se tornara Rainha da Exposicion Coloniale Internationale de
Paris, em 1931, sem de fato ser de uma colonia francesa (Baker, 1993: 168); ou seja, que a
representacdo do Outro €, nas palavras de Miriam K. Whaples, “arbitrariamente exotica” (1998:
21).

Mas devemos também perceber que a relagdo entre o europeu e o resto nao apenas define

o0 resto, mas também o préprio europeu. Como coloca Edward Said,

“o francés e o britnico — também, mas menos, os alemades, russos, espanhdis,
portugueses, italianos, e suicos — tiveram uma longa tradicdo do que eu chamarei de
orientalismo, um modo de lidar com o oriente que € baseado espago especial do oriente
na experiéncia européia ocidental. (...). o Oriente ajudou a definir a Europa (do ocidente)
como sua imagem contrdria, idéia, personalidade, experiéncia“ (2003: 1, 2).

A relacdo dialética entre o Eu (europeu) e o Outro (resto do mundo) permitiu que o
exético fosse, como diz James Clifford, “corte primdria de apelacdo contra o racional, a beleza, o
normal do Ocidente” (1998: 127). Importa, entdo, perceber, que a definicdo da cultura do
europeu ¢ do Outro — e mesmo a relacdo e trocas entre elas — se dard também por pares
dicotomicos. Isso € dizer que a cultura do Outro ndo é simplesmente definida a partir dos valores
europeus, mas mesmo que os valores europeus que entram na oposi¢do sO existem exatamente
por essa oposi¢ao. “Estabelecer a simultaneidade com o outro, descobrir o estrangeiro também

no proprio seria pressupor reconhecer esse estrangeiro em sua indeterminacio categorial e

¥ Aqui, no sentido antropoldgico, de que a cultura é sempre a cultura do outro. Como coloca Fredric
Jameson, cultura é sempre “uma idéia do Outro (mesmo quando a reassumo a mim mesmo)” (in Eagleton
2005, 43).
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perceber a declaracdo sobre o estrangeiro como uma constru¢ido, com a qual o estrangeiro é
inventado e o préprio se auto-inventa” (Gottowik, 1997: 137, 8).

A condi¢do do europeu, contudo, € poder determinar o lugar do Outro nos pares
dicotdmicos e a valorizacdo de cada termo a partir de sua prépria perspectiva. Dessa forma, no
século XIX “tudo o que ¢ afastado da matriz moderna ou ocidental — e para os raciélogos, da raca
branca — € hierarquizado, catalogado como inferior e anterior. A receita para ‘recuperar o atraso’
¢ curvar-se ao modelo que ja foi testado” (Mattelart, 2005: 18). Ainda que seja a forca, ainda que
leve os europeus ao desespero, como em uma peticdo que colonizadores alemaes fizeram ao

Reichstag, por volta de 1900, em referéncia a colonias no sudoeste africano:

“Desde tempos imemoriais nossos nhativos cresceram para a pregui¢a, brutalidade e
estupidez. Quanto mais sujos eles sdo, mais se sentem a vontade. Qualquer homem
branco que tenha vivido entre nativos acha impossivel toma-los como seres humanos em
qualquer sentido europeu. Eles precisam de séculos de treinamento como seres humanos,
com paciéncia infinita, estreiteza e justica” (Mann, 2005: 102).

Por isso que, para o “bem da humanidade”, um conselheiro colonial alemao, Dr. Paul
Rohrbach, expressou que “por nenhum argumento pode ser mostrado que a preservacao de
qualquer grau de independéncia, prosperidade nacional ou organizagdo politica pelas racas do
sudoeste da Africa seria de ... vantagem para o desenvolvimento da humanidade” (in Mann,
2004: 101).

Essa humanidade — cuja idéia universalista existe na Europa ao menos desde Santo
Agostinho — passou a ser medida pelas réguas do contexto do século XIX, momento
subseqiiente, ndo podemos nos esquecer, das primeiras declaragdes de direitos, como a “Carta de
Direitos da Virginia”, de 1776, que fora adicionada a Constituicdo norte-americana de 1791, e a
“Declaragdo de Direitos do Homem e do Cidadao”, de 1789, proferida pelos revolucionérios
franceses. Em comum os dois documentos contém o principio de que “todos os homens sdao
iguais”. Se a visdo desses, entdo, aparenta a universalidade ao apontar a “todos os homens”, elas
sdo restritivas ao determinar, a partir da experiéncia do contexto, a que se referem “homens”.
Harro von Senger aponta que dessas declaracdes a mulher estava excluida, ndo sendo, naquele
momento, detentora de direitos. Isso se comprova pelo fato de uma mulher, Olympe de Gouges,

~A0

ter proposto a “Declaracdo dos Direitos da mulher e das Cidadas” em 1791 e a enviada para a
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Assembléia (Senger, 1993: 54, 5), sendo sua audécia condenada com a sentenca de morte. De
fato, no universal da humanidade, a mulher ndo apenas nio estava incluida, mas sua demanda
deveria ser excluida a forga.

Julia Kristeva também € bastante feliz ao mostrar, no mesmo contexto, uma outra
exclusdo: a do estrangeiro, a partir do momento em que Homem decai para cidadio na

Declaragdo francesa. Diz Kristeva que o homem livre e igual é,

“de facto o cidadao. O Art. VI da Declaracdo substitui o conceito ‘Homem’, que abre o
Art. 1, pelo de ‘cidaddo’, que necessariamente se impde a determinagdo incerta da
natureza social e nacional de sua Humanidade, que nos artigos anteriores, passo a passo,
foi introduzido e precisado: ‘Art VI. A lei é a expressdo da vontade universal. Todos
cidaddos tém o direito, pessoalmente ou por meio de seu representante, de participar de
sua criacao (...)” (1990: 164).

Com o desenrolar da revolugdo o estrangeiro, o ndo-cidaddo, que, portanto, nao entrava
no conceito de Homem naquele contexto, comega a ser condenado e Robespierre o torna, em
discurso de dezembro de 1793, culpado pela crise da revolucdo (Kristeva, 1990: 174). Nesse
momento, entdo, como aponta Stichweh, o estrangeiro perde seu lugar no sistema politico do
estado e passa a ser visto como fonte de intranquilidade. Mesmo nas universidades, onde por
séculos possuira destaque e protecdo, a partir dos séculos XVIII e XIX o estrangeiro perde seus
privilégios. “Agora, contudo, a questao € a integracdo em uma cidadania, que € imaginada como
uma populag¢do homogeinizada (...)” (Stichweh, 2010: 105)

Dessa forma, o discurso universal, ao criar seus duplos (Baudrillard, 1996: 171-173),
prevé uma definicao da diferenca que leva, necessariamente, a classificacdo, algo que ja vimos
no capitulo anterior. Isso afeta como a cultura do Outro serd vista, a partir de uma organizacao
classificatéria que pressupde hierarquias e controle. E desse modo que o racismo se manifesta no
século XIX, através de uma diferenciac@o absoluta, pressupostamente essencial, que ordena essas
diferencas por mandamentos assumidamente cientificos que servem diretamente ao proprio
ordenador da diferenca. Assim, aquele conselheiro econdmico alemao, aqui citado nas palavras
de Michael Mann, propde que: “O progresso, ele [0 alemdo] continuou a explicar, viria de fazer
as ‘racas africanas’ servirem as ‘ragas brancas’ ‘com a maior efeciéncia laborativa possivel’

(Mann, 2004: 101).
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Também ¢ em nome do mesmo progresso e da mesma hierarquia que o Outro é
organizado em sua valorizagcdo, no discurso do exético. Isso se nota na questdo da colecdo e
exposicdo de objetos estrangeiros, como nos mostra James Clifford. O autor parte da nogdo de
C.B. Macpherson, segundo a qual surge no século XVII o “individualismo possessivo”, com a
“emergéncia de um ser ideal como proprietario: o individuo rodeado por propriedades e bens
acumulados”. Se a reunido de objetos nao ¢ nova, nova, contudo, ¢ a necessidade da posse desses
objetos. Contudo, “o ser que deve possuir, mas ndo pode ter tudo, aprende a selecionar, ordenar,
classificar em hierarquias — a fazer ‘boas’ colegdes” (Clifford, 1988: 218). E, dessa forma, em
um processo que culminou no meio do século XIX, os objetos recolhidos eram organizados e

classificados como um “‘microcosmo, um ‘resumo do universo’”.

“Por volta do fim do século [XIX] o evolucionismo tinha dominado os arranjamentos dos
artefatos exoticos. Se os objetos eram apresentados como antiguidades, arranjados
geograficamente ou por sociedade, espalhados em panoplias ou arranjados em ‘grupos de
vida’ [life groups] realistas ou dioramas, uma histéria do desenvolvimento humano era
contada. O objeto deixara de ser uma ‘curiosidade’ exoética e era agora [no fim do século
XIX] uma fonte de informacao totalmente integrada no universo do Homem Ocidental. O
valor dos objetos exoticos era sua habilidade de testemunhar para a realidade concreta de
um estdgio anterior da Cultura humana, o passado comum que confirma o presente
triunfante da Europa” (Clifford, 1988: 228).

O texto de Clifford nos encaminha a pensar, entdo, no papel da antropologia na
ancoragem do exdtico neste contexto da modernidade em referéncia ao discurso universal. Como
o proprio autor aponta, a area estd vinculada ao processo colonial, ainda mesmo no come¢o do
século XX, quando no Insitut d’Ethnologie “um fluxo regular de oficiais coloniais estudaram
método etnografico como parte de seu treinamento na Ecole Coloniale” (Clifford, 1988: 61). A
relevancia da antropologia para este momento do texto é duas, na verdade. Em primeiro lugar,
ela revela um dos modos tipicos de se encarar o exético no século XIX: a ciéncia. E oportuno
aqui lembrar as fases pelas quais os objetos africanos passaram em sua recep¢do no ocidente,
segundo propds Christopher Steiner. Se no principio ele é tratado como curiosidade, a partir da

segunda metade do século XIX,

“quando o campo da antropologia comega a evoluir de passatempo amador para uma
empreitada cientifica, o status da arte africana € elevada de curiosidade artificial para
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artefato etnogréfico. (...). Quando desenvolvendo seus planos para a abertura do Musée
d’ethnographie du Trocadéro, Paul Rivet e Georges-Henri Riviére enfatizaram em 1929
que os artefatos ‘primitivos’ eram para ser entendidos como meio para informar, ao invés
de agradar” (Steiner, 1994: 109).

A idéia de educar se relaciona com as idéias de razdo e progresso aqui ji tratadas.
Especialmente a educagdo que os objetos apresentavam era mostrar ao cidaddo comum a linha do
tempo, podendo ver nos objetos etnograficos as origens possiveis da civilizacdo que naquele
momento os visitantes viviam. Um livro do Museu Britanico, de 1911, sobre sua histdria, fala
dos “variados objetos na Galeria Etnografica” que “representalia]lm os varios pontos de inicio da
civilizacdo mundial”, sendo que o capitulo do livio em que a citagdo aparece se chama
“Civilization in the Making” (in Kirshenblatt-Gimblett, 1998: 21). Fora dos espacos mais
restritos, também as obras de popularizacao cientifica relacionam o passado do civilizado com o
presente selvagem. Ja em 1962 a edi¢do The Epic of Man, da Time-life, apresenta em sua secao
terceira as “Living Societies of the past”, com o0s capitulos “Stone age cultures of today (14);
“The Neolithic life in the 20th Century” (15) e “The Ancient ways in modern Nepal” (16). No
capitulo 14, por exemplo, 1&-se “vivendo em areas remotas e hostis, os aborigenes australianos e
alguns esquimés Caribou mantiveram modos primitivos” (Canby, 1962: 243). No capitulo 15,
homens tribais bérberes seguem o modo de seu ancestral mais de 5.000 anos atrds” (Canby,
1962: 257), pressupondo, portanto, a a-historicidade deste povo™.

Essas no¢des retomam uma visdo ainda do século XVIII, como se nota em Herder e
Rousseau, tidos como precursores da drea antropoldgica, que relacionavam os povos exoticos ao

distante e antigo. Em referéncia a musica, dizia Rousseau:

“E sabido que nossa harmonia é uma invengio gotica. Aqueles que argumentam achar o
sistema dos gregos no nosso sdo ridiculos. (...). Mas as pessoas que ndo usam
instrumentos de cordas tem inflexdes em seu cantar que nds [europeus] consideramos
falsas porque eles ndo se encaixam no nosso sistema € nds nao nos preocupamos em
nota-las. Isso pode ser observado no cantar dos selvagens americanos, e ¢
necessariamente observdvel em varios periodos da musica grega também, se essa for
estudada sem os preconceitos em favor da nossa propria” (1986: 66. Nosso grifo).

** No epilogo da edi¢io da Time-Life a idéia de progresso retorna. Nele 1é-se: “Herdeira de um longo
passado, a civilizacdo tecnoldgica moderna esta impingindo sobre povos de culturas menos avancadas”
(Canby, 1962: 287).
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Ja na virada do século XVIII para o XIX, Johann Gottfried Herder propde tal qual
Rousseau. Para ele, “é natural que o Arabe, que é uma pega com seu cavalo, o entenda melhor do
que um homem que monta um cavalo pela primeira fez — quase tdo bem quanto Heitor na Iliada
que podia falar com aqueles [cavalos] que eram seus” (1986: 89). Herder também pensava, em
outro exemplo que trazemos, que haveria um progresso na lingua, segundo o qual em primeiro
lugar apareceram os verbos, em seguida os primeiros nomes e, enfim, os artigos. Interessante
para nés é que ele considera que justamente “as linguas orientais estdo cheias de verbos como
raizes bésicas da lingua. (....). Todas as linguas nao polidas estdo repletas com essa origem
[verbo], e em um diciondrio filos6fico dos orientais todo radical de palavra com sua familia —
corretamente colocada e sonoramente evoluida — seria um quadro do progresso do espirito
humano, uma histéria de seu desenvolvimento (...)”. (1986: 132).

Ainda, argumenta Herder que

“com os selvagens da América do Norte, por exemplo, tudo ainda é animado: todo objeto
tem seu génio, seu espirito, € que o mesmo € verdade com os gregos e orientais € atestado
por seu mais antigo vocabuldrio e gramadtica. Eles sdo o que toda a natureza era para seu
inventor: um pantheon, um reino do animado, dos seres atuantes” (1986: 133).

E, por fim, segundo Herder de forma lapidar, “(...) os hurdes, os brasileiros, os orientais,
e 0s gregos sdo iguais: em todo lugar, tracos do desenvolvimento da mente humana” (1986: 161,
2).

A isso a antropologia retoma, mas agora se precavendo com bases supostamente
cientificas, dentro da perspectiva do progresso em sua época. Importa, entdo, afirmar que muito
embora a antropologia cumpra uma fun¢do essencial na quebra das hierarquias em relacdo ao
Outro, no momento que tratamos aqui isso ndo € desconexo da noc¢do de progresso, também
impregnada nos esforcos de entdo da area.

Outra relevancia da antropologia que gostariamos de apontar estd na separacao
institucional que essa drea acaba permitindo entre arte moderna e artefato etnoldgico. No item
sobre a nagdo apontaremos para a ruptura entre arte e cultura exdtica, mas no momento nos
interessa essa outra dicotomia. As esculturas africanas do Museu do Homem, em Paris, como
percebera Clifford, “ndo encontraram espago ao lado de Picasso do Museu de Arte Moderna,

localizado a poucas ruas de distancia” (Clifford, 1988: 140). Essa separacdo, também tomada a
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partir separacdo baseada em uma nocao universal — a de arte — e, assim, de seu duplo, exterior —
o artefato —, determina os espacos do exdtico e sua condi¢cdo de articulagdo com o quadro de
referéncia.

Justamente aqui se nota, por fim, como a valorizagdo dos objetos particulares — da
diferenga, que funda o discurso do exdtico neste momento — promovida pela antropologia, nao
dispensa o discurso universal (tempo, razdo, progresso, Histéria, civilizagdo). E a relagdo entre
os dois, em verdade, que permite a classificacdo entre as coisas, levando, necessariamente, a suas
hierarquizacdes. O discurso do exdtico ndo € simplesmente, portanto, a supressdo do particular
ou a negac¢do do universal. Ao contrdrio, o que faz desse o discurso da diferencga no século XIX é
justamente sua complexidade, capaz de reunir ambos os impulsos daquele momento. E na tensio
entre o universal e o particular, portanto, onde encontramos o discurso do exdético.

E isso também que vemos no campo da musica. A proposta, aqui ja citada, da musica
absoluta, que marcard neste campo a separacdo entre erudito e popular, o que serd visto no
proximo item, define a entrada do externo, do exotico, em seu quadro. Em outras palavras, o
exotico é um dos externos ao campo erudito e agora sua musica € discursada em referéncia ao
universal europeu, a partir do préprio universal, com valores descritivos e por esse determinados.
A musica exética, portanto, serd sempre um déficit. Assim, a musica do Outro € irracional, ndo
civilizada, sem notacdo, sem especialista, sem artista, desprovida de compositor, de individuo,
ndo-autdnoma — portanto nao livre — e a-histérica. Isso pode ser tomado, € bom que se diga,
como elogio ou critica; de qualquer modo, como indice de classificacao.

O 1éxico Der Brokhaus Musik: Personen, Epochen, Sachbegriffe, embora contemporaneo
o suficiente para trazer em seu verbete “musica® um tratamento de algo de fora da Europa,
aponta com clareza essa relacdo. Ao contrario da musica européia, a musica de fora sé pode ser
compreendida a partir de seu contexto social e ndo, portanto, pela questdo da autoria ou do

individuo. Leiamos uma passagem do verbete.

“A musica de fora da area histdrica européia ndo pode ser, por principio, isolada, mas
apenas vista em relacdo com sua ligacdo humana total [ganzheitlich-menschlichen
Bindungen]. Se coloca aqui a tarefa de se entender a diferente percep¢do e recepgdo da
musica. Por ela ndo ser, em regra, penetrada racionalmente pela arte ,livre‘ autdbnoma,
ndo se pode separar prontamente os pontos de vista musicais especificos (como sistema
tonal, atribuicdo da relagcdo numérica [Zuordnung von Zahlenverhdiltnissen], significado
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da mdusica [Sinngebungen der Musik]) das pressuposi¢cdes empiricas e socioldgicas-
culturais™ (2001: 511).

A alla turca, que arbitrariamente passou a representar a musica turca na Europa, era
sempre apresentada como deficiente em relacdo a musica européia (Hunter, 1998: 51). A falta de
notacdo musical € levantada para apoiar tal deficiéncia, relacionando a musica turca (agora
indistinta) com uma pressuposta irracionalidade, servindo de parametro para a relagao hierdquica
com a musica ocidental. “Para (...) observadores, a falta de nota¢do na musica turca era mais uma
evidéncia de irracionalidade. Charles Blainville, por exemplo, notou que os turcos ndo tinham
sistema racional de musica; eles mal anotavam suas cangdes” (Hunter, 1998: 50). Percebamos
como este processo de colocagdo de valores hierarquicos € rapido: até bem pouco tempo antes
Mozart e Beethoven prezavam a musica que nao era lida (Small, 1998).

O mesmo processo se nota quando a questdo se volta para os ciganos, pessoas
relacionadas a musica que impacta o exotismo na Europa. Em 1841, os Ciganos sdo assim
descritos por uma enciclopédia alema: “um amor pela indoléncia e liberdade, que, com
propensdo a trapaca e ao roubo, € acima de tudo inerente em seus carateres” (F. A. Brockhaus,
in: Bellman, 1998: 78). Contudo, os ciganos, em contraposicdo a sua imagem “de sub-

humanidade criminosa”, eram tidos “como musicos de talento sublime, dado por Deus”. E

“ndo apenas as citacdes de Barber, Kohn e Liszt, mas também os comentdrios de Robert
Walsh caracterizam a musicalidade Romani como natural, ndo ensinada, como se dada a
eles (presumivelmente em sua estado selvagem) pela natureza. O poder de sua musica
parece vir de uma necessidade fisica de expressar suas alegrias e tristezas ,animais‘; a
habilidade de qualquer aprendizagem musical mais elevada é claramente sentida como
além deles. (...). Uma similaridade imediata € vista aqui entre as vdarias musicas afro-
americanas (Ragtime, Blues, Jazz, etc.). Ambos, roma e afro-americanos conhecem a
dicotomia entre revulsio e mal-tratamento e, paradoxalmente, admiracdo e inveja
causados por seus talentos (talentos aos quais eles ndo podem reclamar crédito)
supostamente dados por Deus* (Bellman, 1998: 80).

Portanto, aqui se nota com clareza que a musica exética — nao apenas aquela dos ciganos
— era vista como natural, que ndo se aprende. Isso é o oposto da musica ocidental, espagco dos
especialistas, cujo aprendizado pressupde um mestre e cujo esforgo requerido ¢ maior “do que

escalar uma alta montanha”, como jd ensinava uma Léxica de 1732 (Walter, 2001 [1732]).
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Também na passagem acima podemos perceber que tanto a valorizagdo quanto a critica
(exclusdo) se baseiam na mesma estrutura discursiva, que ordena a diferenca e a hierarquiza.

Dessa forma, a musica exdtica s6 pode ocupar o espaco determinado para o campo da
musica erudita através da representacdo necessdria feita pelo artista europeu, esse sim
“completo™’. Em outras palavras, a musica exética s6 entrard nos espacos mais consagrados da
musica na Europa, nas casas sinfOnicas e nas Operas, pelas maos de Liszt, Mozart, Rameau,
Chopin, Debussy etc. O exdtico, neste espaco, € limitado a sua representacdo, portanto. Ele,
enfim, nunca possui uma apresentacdo autdnoma; precisaremos esperar a segunda metade do
século XX para vermos a musica exotica autonomamente apresentada nesses espacos, algo que
trataremos no capitulo seis.

Se percebemos que toda representacdo é uma forma de poder’’, o artista ocidental tem o
poder sobre a cultura exdética no momento em que ela precisa ser por ele representada.
Interessante pensar que esse artista atua como um suplemento, no sentido que Rousseau prop0os
pensar a relacio entre a escrita e a fala. Acompanhamos aqui a leitura de Derrida sobre o tema,
que propde que para Rousseau a escrita seria um suplemento a fala — perigoso, pois a desnatura.

O suplemento, entdo,

“ndo se acrescenta sendo para substituir. Intervém ou se insinua em-lugar-de; (...). Mas
sua funcdo comum reconhece-se em que: acrescentando-se ou substituindo-se, o
suplemento € exterior, fora da positividade a qual se ajunta, estranho ao que, para ser por
ele substituido, deve ser distinto dele. Diferentemente do complemento, afirmam os
dicionérios, o suplemento ¢ uma ‘adi¢do exterior’” (Derrida, 2006, 178).

Embora Rousseau entenda que “a negatividade do mal sempre tera (...) a forma de
suplementariedade”, ¢ essa que funda a relagdo, no campo erudito da musica, entre o artista

genial e a musica exoética. O artista genial € o exterior do Outro, que € seu exterior no momento

» Veremos a seguir, no item sobre a nac¢io, que na esfera popular a realidade é outra.

% Como pondera Gisela Welz “Todas as formas de representagio inerentes, mesmo as mais simples, mas
também a forma mais efetiva de poder € o direito de representar [darzustellen] o outro pela pritica de
representacdo. Esse direito € distribuido desigualmente; o acesso as possibilidades de se criar
representacdes sao determinados por regulagdes sociais, que definem quem pode ser o sujeito e quem
pode ser o objeto da representacfio. Na prética de representagdo folclérica/etnografica [volkskundlichen]
0s sujeitos, sem excessdo, sdo os etnografos/folcloristas [Volkskundler] e os objetos — quase sempre —
coisas ou formas de agdo, que sdo descritas como de grupos de pessoas definidos como tradicionais”
(Welz, 1996: 85).
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em que ha a proposta de uma diferenca essencial entre o Eu e o Outro. Contudo, é apenas o
artista genial que pode suplementar esse Outro, dono de uma cultura sempre incompleta aos
olhos europeus do século XIX. Assim, a cultura do Outro, presa a natureza e a tradi¢do, ndo é
apenas substituida, mas acrescentada, na idéia de que seus déficits, suas falhas aos olhos
europeus, serdo preenchidos e “corrigidos” por aquele que atingiu o ideal artistico. Veremos a
seguir que a musica exdtica e a musica popular possuem uma relacdo bastante intima no século

XIX. Por isso, a citacdo a seguir de Peter Burke faz sentido ao que buscamos mostrar aqui:

“A musica tinha de ser escrita, visto que ndo havia outra forma de preserva-la, e escrita
segundo um sistema de convencdes que ndo fora feito para tal tipo de musica. Ela era
destinada a um publico de classe média com piano e ouvido afinado para as cancdes de
Haydn, e posteriormente Schubert e Schumann: assim, como confessam as paginas de
rosto dessas publicagdes [que registravam a miusica popular], ela tinha de ser
harmonizada (...). William Chappel publicou uma coletanea de ‘arias nacionais inglesas’
(cangdes populares) no inicio do século XIX; nessas versdes impressas, ‘foram impostos
padroes harmonicos académicos a melodias populares, suprimidas as antigas
modalidades, igualadas as afinacdes irregulares’” (Burke, 2010: 46).

Nao basta, portanto, um artista ocidental reproduzir a musica do Outro, mas sim
suplementé-la, acrescer a ela todos os ingredientes que justamente a diferenciam da misica
autbnoma européia. Como anota Max Peter Baumann, pensando nas gravacdes de Albert
Friedenthal, de 1911 — Stimmen der Vilker in Liedern, Tdnzen und Charakterstiicken, “como era
0 caso com numerosas das primeiras gravacOes fonograficas da Edison por volta de 1900, tais
cancdes € colecOes eram primeiro arranjadas harmonicamente para o piano para serem
levantadas a ‘mais alta ordem’ do interesse artistico ocidental” (1996: 32). A musica exdtica que
atua no campo da musica erudita, portanto, precisa ser elevada a alta ordem ocidental para que
possa ser executada. Para tanto, ela precisa ser representada — pelo compositor/artista ocidental —
e suplementada por esse, segundo as regras geradas naquele campo. Ela é, portanto, sempre um
discurso do Eu em relagdo ao Outro; sua voz nunca é autonoma. O suplemento, que para
Rousseau seria perigoso, funda a relacdo entre a musica erudita e a musica exdtica em um

momento no qual o universal da musica € o quadro de referéncia.
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Partamos agora para entender o outro quadro de referéncia do exdtico, e também seu

espaco primordial de articulagdo: a nacdo.

A nagdo

Como jé anotamos no principio deste capitulo, a nacdo incorpora o universal. Na verdade,
o discurso universal € essencialmente um discurso das nagdes européias e nisso se percebe uma
tensdo fundamental com o particular. Um passo além, contudo, essa tensdo estd também na
propria formagdo nacional. Se em relacdo ao concerto de nagdes, cada nacdo em si € um
particular, em relacdo a seu proprio espaco interno, a nagao européia busca se firmar como um
universal, detentora de um monopdlio de sentido em relacdo ao qual todas culturas existentes se
organizam — sendo elas extintas ou ordenadas hierarquicamente. Dessa forma, o primeiro papel
que as nagdes devem empreender € a uniformizacao ou purificacio cultural de seus territorios.

Lembremos rapidamente do processo que se empreendeu para tanto em relagdo a lingua

nacional. Notemos, que

“até meados do século XIX a Franc¢a era ‘uma profusdo de linguas’; ‘de acordo com os
dados oficiais, em 1863, 8.381 das 37.610 comunas nao falavam francés: cerca de um
quarto da populacdo do pais. (...). Resumindo, o francés era uma lingua estrangeira para
um numero consideravel de franceses’. O Estado deve portanto tomar medidas decisivas
para promover a integracdo nacional: a escola € a institui¢do que sintetiza este esforco.
Ao tornar obrigatério o ensino primdrio e difundir o sistema educacional em todo o pais,
o braco do Estado consegue chegar ao mais longinquo rincdo. Mas a escola ndo €
somente um elemento de padronizacdo lingiiistica. Ela ensina, sobretudo ao camponés,
‘maneiras, moralidade, alfabetizacdo, um conhecimento da Frang¢a e um sentido das
estruturas legais e institucionais que transcendem o limite da comunidade. (...). Com a
reforma do ensino, sobretudo a partir de 1880, o imperativo de levar os ideais da
Republica as aldeias se acelera e, a medida que o camponés se transforma em francés, sua
cultura tradicional cede lugar a uma cultura nacional” (Ortiz: 1991, 39, 40).

Uma nagao se fundava, especialmente, em torno da lingua, o que significa que um espaco
no qual hd uma profusdo de linguas dificilmente seria, a0 menos no século XIX, pensado como
uma nacgdo. Essa relacdo entre pureza da lingua e pertencimento nacional se coloca agora de

forma definitiva.
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“Eugene Weber (...) descreve como a maior parte dos habitantes na Franca, mesmo em
1870, nao se considerava da nacdo francesa. (...). Em 1864 o ministro da educa¢ao Duruy
pediu a seus inspetores para investigar as linguas faladas pelo pais. Seu ministro entdao
desenhou mapas nacionais de habilidade lingiifstica dos departamentos. Pelos
departamentos da Bretanha, Alsicia-Lorena, e quase todo o sul, 40 por cento ou mais da
populacdo ndo falava francés (...). Um inspetor visitando o distrito rural Lozere no sul
perguntou a criangas na vila da escola, ‘em qual pais a Lozére estd situada?’ Nenhum
podia responder. Por volta de 1880 um outro inspetor achou mais conhecimento,
reportando ‘que eles dizem que estdo na Lozére, e quando eles atravessam as montanhas
eles vao a Franca (...)’. Agora eles sabiam onde a Franca estava. Mas estava em algum
outro lugar” (Mann, 2005: 59).

Por isso a preocupacdo do Estado em uniformizar a lingua nacional, o que pode ser visto

em um relatério do abade Grégoire, de 4 de junho de 1794:

“Com trinta diferentes patods, ainda estamos, no que diz respeito a lingua, na torre de
Babel, ao passo que no que diz respeito a liberdade, formamos a vanguarda das nacgdes
[...]. Cidadaos, vos detestais o federalismo politico; abjurai também o da linguagem: a
lingua deve ser uma como a Republica. De norte a sul, em toda a extensdo do territdrio
francés, faz-se necessario que tanto os discursos como os coracdes estejam em unissono.
Esses dialetos diversos sairam da fonte impura do feudalismo; s6 essa consideragcio basta
para tornd-los odiosos a voés; eles sdo o ultimo elo do grilhdo que a tirania vos opds;
apressai-vos a quebra-lo. Homens livres, abandonai a linguagem dos escravos para adotar
a dos vossos representantes, a da liberdade! Como podeis decidir sobre a aceitacdo das
leis, ama-las, e a elas obedecer, se a lingua em que elas sdo escritas vos € desconhecida?
Propor traduzi-las seria para vds um acréscimo de despesas; isso seria retardar a marcha
do governo; alids, a maioria dos patods apresenta uma indigéncia de vocdbulos que s6
comporta tradugdes infiéis”. (in: Mattelart 2005, 24).

Esse processo de purificagdo nacional, que se d4 com a lingua, mas também com
simbolos nacionais (ver Hobsbawn & Ranger, 2002; Ortiz, 1991), com a musica (ver Mueller,
1958: 255 e ss) ou mesmo com o corpo (ver Stichweh, 2010: 59 e ss) € um elemento definitivo
na formacao do discurso do exético. A nacdo que se uniformiza, também separa os simbolos, ao
colocar cada um em seu espaco atribuido, e os torna “puros”; em outras palavras, diferencia com

clareza o Eu e Outro.
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A nog¢do de uniformizagdo das nagdes deve ser apreendida — para que possamos pensar
nosso tema — neste registro: lingua, simbolos, corpos, tudo € tnico, auténtico, puro, portanto.
Notemos que quando se pensa em nacdo e a relaciona a diversidade, no século XIX isso ndo é
feito como atualmente (a diferencia¢do aprofundada estd no préximo capitulo): é a pureza de
cada cultura que deve ser mantida. Nesse sentido, Herder “celebrava um mundo culturalmente
plural, mas ndo uma sociedade culturalmente plural” (Parekh, 2000: 73), o que o fazia dizer que
“o Estado mais natural ¢ também um povo com um Carater Nacional” (in Minogue, 1970: 79).
Dessa forma, Herder “julgava os estados de multiplos povos como maquinas aglutinadas,
artificiais... sem vida interior” (Minogue, 1970: 79). Friedrich Schlegel vai no mesmo sentido,
quando diz que “é muito mais apropriado para a natureza que a raca humana seja estritamente
separada em nacdes do que vdrias nagdes serem misturadas, como ocorrera em tempos recentes”
(in Greefeld, 1992: 369).

Dessa forma, no processo de formacao nacional, em geral uma cultura — ou etnia — se
confunde com a prépria nagdo. Como mostrou Michael Mann, isso muitas vezes significou a
propria extincdo de outras culturas, ao menos daquele territorio. O Tratado de Versailles, aponta
Mann, “substituiu partes européias e austro-hingaras dos impérios multi-nacionais russos e
otomanos por uma duzia de estados. Afora a Tchecoeslovaquia e Yugoslavia, cada um fora
efetivamente atribuido a uma etnicidade dominante que abarcava pelo menos 65 por cento de sua
populagdo” (Mann, 2005: 67).

Assim, a nacdo europé€ia moderna precisa se “reduzir ao uno”, conforme formulado por
Auguste Comte, o que se v€ expresso ‘“na invencdo do individuo uno, das institui¢des
homogéneas” e culmina, enfim, “na ‘forma’ do Estado-nacdo” (Maffesoli, 2009: 131). Como
aponta Mandry “a unidade da cultura deveria garantir a unidade da nacdo, na qual nagdo e
cultura tivessem idealmente o mesmo escopo (...) (Mandry, 2004: 11)”. Nessa relacdo unitdria, a
nacdo entdo precisa ser pura, relacionada a um povo e a uma cultura, tendo as diferencas

37 . . .
apagadas’’ ou ordenadas a partir desta pureza tornada um universal nacional.

7 No extremo, a diferenca era apagada pelo genocidio, em nome de concepgcio de civilizagdo, progresso
ou mesmo democracia (ver Mann 2005). Entre 1788 e 1901 a populag@o aborigine da Austrilia foi
exterminada em 80%. Nas Américas o exterminio foi de 90%. Nos EUA, entre a era pré-colombiana e o
censo de 1900, o exterminio foi de 95% da populac@o nativa. Na Califérnia, entre 1849 e 1860 foram
exterminados 80% dos nativos, durante o Golden Rush. “O Terceiro Reich ao menos demorou doze anos
e matou 70% dos judeus europeus” (Mann 2005, 76).
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Em verdade, a pureza é um elemento central na idéia cultural do europeu, sendo
condenados, do outro lado, a mistura e o hibrido. A questdo racial era onde se via com mais
clareza a preocupacdo com a pureza, algo que evidentemente chegard a seu extremo no nazismo,

mas que no século XIX j4 é decisivo, como se nota na seguinte passagem:

“Uma figura de destaque no discurso racista-bioldgico fora Eugen Fischer, que lancou os
resultados de sua expedi¢do de campo ‘cientifica’ no ‘sudoeste da Africa alema’ sob o
titulo ,Die Rehobother Bastands und das Bastardisierungsproblem beim Menschen®
(1913). Entre as condi¢des prevalecentes da época este livro se tornou rapidamente em
uma obra padrdo e seu autor ascendeu a ser um académico [Gelehrte] internacionalmente
respeitado. A fama contemporinea de Fischer resultou, acima de tudo, de ele ter
transferido os resultados das regras de Mendelsohn, que até ali valiam para os
cruzamentos de tipos de plantas e animais, também para as espécies humanas. Apesar de
resultados contrarios, Fischer desejou a assertiva bastante espalhada sobre os efeitos
desvantajosos até periogosos da mistura racial e cultural dos homens* (Ha, 2005: 37).

Outras pesquisas buscavam mostrar que o mestico adquiria diversas disfuncionalidades. De
um lado, essas eram ligadas a alguma falta, como a esterilidade, “inteligéncia diminuida,
associacdo criminal, defeitos fisicos, e fraquezas caracteristicas. Nesses discursos a ‘mistura de
raga’ era descrita como portadora de decadéncia cultural e amoralidade”. De outro, ligadas ao
excesso, como “na forma de crescimento anormal, despropor¢Oes corporais e sexualidade
excessiva” (Ha, 2005: 29). E Le Bon, que tanto discriminou a massa € a multidao, também nao
guardava boas no¢des sobre a mesticagem. Para ele, ela era “degeneréncia” (Mattelart, 2005:
27).

Mais importante para nosso estudo € retomar uma nocao de Latour, que mostra que o
Ocidente no século XIX guardara a pureza para si e o hibrido para o Outro, e pensar no contexto
do exdtico. Notemos que aquela autonomizacdo do campo musical, como de maneira geral os
processos de autonomizac¢do, necessdria para a formagdo da musica erudita € também um
procedimento de purificagio. E justamente pela purificacio que a misica pode se propor
universal nesse contexto. A musica absoluta, lembremos, tornou a musica na “mais elevada
posicdo entre as artes; e em sua criatividade livre, ela se aproximou do ‘espirito puro’, da
verdade universal e absoluta”. A musica se tornava, entao, “independente das atualidades fisicas

do mundo e, portanto, uma lingua ‘universal’” (Mueller, 1958: 291). A busca pelo universal ja
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foi tratada aqui. Apenas reparemos que essa busca se relaciona a pureza nesse contexto™®. A
musica ocidental, portanto, € universal porque € pura e vice-versa.

Em oposicdo ao ocidente, a musica exoética assume a nogdo de hibrida. Contudo, essa idéia
de hibrido ndo € simples, ja que a cultura exdtica é também em si um puro, no momento em que
ha uma série de misturas aos quais ela ndo pode se envolver. Ela é hibrida porque nao é
autdnoma — ou seja, se mistura ao contexto social, a natureza etc —, mas € pura, pois nio pode se
misturar especialmente com os valores da modernidade ocidental, a ndo ser em uma ordem
definida pelo préprio ocidente.

Essa complexidade puro-hibrido pode ser mais bem entendida pela idéia da autenticidade.
E necessario que lembremos que a questio da autenticidade adquire aqui duas semanticas, sendo,
de qualquer maneira, sempre um valor positivo no século XIX. Para o ocidental olhando para si,
ser auténtico significa se valer dos proprios designios do Eu para a vida em sociedade (Taylor,
2009) e, especialmente, para a producdo artistica; ser auténtico € agir pela propria consciéncia e
pelo préprio espirito. Na visdo do mesmo ocidental, olhando para o Outro, o auténtico se refere,
justamente, a sua ndo mistura com os valores ocidentais, ainda que dentro do Outro indistinto
haja misturas. Ou seja, auténtico, em termos do tratamento ao exdtico, € a tentativa de uma
separacdo clara entre a cultura européia e a cultura do Outro, dentro do préprio espago europeu.

Portanto, a no¢do de auténtico ndo se contradiz a no¢do do Outro indistinto. Afora os
ambientes etnoldgicos, onde havia mais precisdao na descri¢cdo do Outro, o Outro poderia de fato
ser indistinto e, ainda assim, preservar sua autenticidade caso se distinguisse a0 maximo do
Ocidente. De fato, no século XIX, lamentava-se, “que o oriente permanecia cada vez menos
oriental, pois Mahmud II regulou a modernizacao dos costumes tradicionais” (Von Beyme, 2008:
108). O pintor Thedédore Chassériau (1819-1856) “escreveu com lamento a meia-voz (im
Unterton), que as cidades argelinas — com excessdao de Constantine — ja se pareciam totalmente
européias e procurava mais elementos islamicos e turcos. A seu irmao, ele escreveu: ,...por sinal
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... a cidade na qual estou € tdo grande e tao francesa como Chilons, Mécon etc’” (in Von Beyme,
2008: 115). Em verdade, esse € o grande dilema cultural do imperialismo: se buscava levar a

“civilizagdo” aos outros povos, mas se lamentava se esses se “civilizavam”.

3 . ~ . . ;. ’ .
¥ A retirada da letra e de tudo o que nio é “exclusivo” da musica também marca este movimento de
purificagdo.
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Essa busca pela autenticidade, em um mundo no qual a modernizacdo avangava,
naturalmente necessitava de certos artificios, sendo esses despercebidos por uma necessidade de
se crer no auténtico. Assim, quando Josephine Baker e sua trupe se apresentaram no La Reveu
Negre em Paris, apesar do sucesso, “o publico teria preferido de longe que o elenco fosse mais
negro, lembrando os africanos recém saidos do barco. Por causa disso, a prépria colorida Hazel
Valentine foi for¢cada a aplicar maquiagem preta no corpo (...)* (Baker, Chase 1993, 116).

Desse e de outros modos, o “auténtico” do exdtico podia ser mantido, exatamente por ser
um discurso centrado no Ocidente e por ele articulado. Theofile Guatier apontou na primeira vez
que viu uma dancga espanhola na Espanha, apds ter contato com ela por anos em Paris, que “a
dancga espanhola s6 existe em Paris, assim como conchas sd@o encontradas apenas em lojas de
curiosidade, nunca na beira-mar” (in Parakilas, 1998: 148). E ele continua em Voyage en

Espagne, de 1840:

“Em mais algumas voltas da roda eu perderei talvez uma de minhas ilusdes e ver a
Espanha de meus sonhos se esvair — a Espanha do Romancero, das baladas de Victor
Hugo, das novellas de Mérimée, das histérias de Alfred de Musset. Ao cruzar a fronteira
eu me lembro do que o bom e espirituoso Heinrich Heine me disse em um concerto de
Liszt, com seu sotaque alemao cheio de ,humor‘ e malicia: ‘Como vocé vai conseguir
falar da Espanha uma vez que estiver 14?°” (in Parakilas, 1998: 147).

7z

Nao devemos, contudo, pensar que o auténtico ¢ meramente uma criacdo européia,
desvinculada das culturas de referéncia. Supor isso € supor a existéncia essencial de uma cultura,
0 que ndo fazemos. O que importa notar € o poder de representagdo do discurso do exotico. Esse
poder, inserido no contexto imperial, se alimenta em seus momentos de exibicdo. Os
historiadores nos ensinam que as coldnias européias representavam mais do que um ganho
econdmico, mas também um ganho simbdlico. Uma nag¢do se mostrava mais importante no
concerto internacional por ter colonias, ainda que essas ndo resultassem exatamente em grandes
lucros. Por isso, expor esse poderio se tornou uma das funcdes das Exposi¢cOes Universais e
Coloniais. Elberfeld explica que € justamente com as exposicdes universais que os europeus
passaram a ter a imagem das ‘outras culturas’, incluindo a musica, como ocorreu com Debussy
ao se encantar pela musica de Java em uma dessas ocasides (Cooke, 1998). Em 1852 ocorre a

primeira Exposicdo Universal em Londres. Contudo, as trés primeiras edicdes eram concentradas
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em produtos europeus e americanos. “Isso se modificou em 1867, quando o governo francés
tornou disponivel aos paises ndo europeus na segunda Exposi¢do Universal de Paris, aquela (...)
do Campo de Marte, concebida como uma colecdo etnogrifica em miniatura” (2007: 88).
Nessas exposi¢coes, entdo, as coldnias, como joias da civilizagdo, eram expostas ao publico.

Como aponta Hobsbawn:

“Em suas grandes exposi¢des internacionais (...) a civilizacdo burguesa sempre se
glorificou em seu triplo triunfo da ciéncia, tecnologia e manufatura. A era dos impérios
também se glorificava em suas colonias. No fim do século os “pavilhdes coloniais’, até
entdo virtualmente desconhecidos, se multiplicaram” (1994: 70)™.

E evidente a fungdo politica do exdtico, assim como a fungdo cientifica no mesmo
contexto, em relacdo a qual a etnologia nasce, organizando sincronicamente os diferentes
espagos culturais. Contudo, o que nos interessa aqui € que o leitor mantenha em mente como o
exotico se discursa no quadro de referéncia nacional dentro do contexto do século XIX.

Mas nio é s6. E importante que se perceba que a nagiio a0 mesmo tempo em que encarna
o universal, explicita a divisdo entre interno e externo. A separa¢do entre o de dentro e o de fora
nunca fora tdo clara quanto na era das nacdes. A propria nocdo de estrangeiro ganha uma
relevancia maior neste momento e uma necessidade de definicdo mais clara. Como aponta Julia

Kriteva

“O estrangeiro ¢ definido em principio de acordo com dois sistemas de leis: o ius solis e o
ius sanguinis, o direito de solo e o direito de sangue. (...). Com a fundagdo dos Estados-
nacdo chegamos a tnica definicio moderna clara e aceitdvel do estrangeiro: o estrangeiro
€ aquele que ndo pertence ao Estado, no qual nds estamos, € aquele que ndo possui a
mesma nacionalidade que possuimos” (Kristeva, 1990: 104).

A necessdria oposi¢do que a nacdo faz entre interno e externo também torna claro o
exotico, colocando-o no mesmo registro do estrangeiro. Mas aqui ha um processo interessante,
sobre o qual gostariamos de refletir. A nacdo define seu espago interno como algo homogéneo,

unitdrio, puro, universalizando simbolos que se tornam entdo referentes de uma cultura nacional.

¥ Ver sobre isso o catdlogo Exotiques Expositions... les expositions universelles et les culturelles extra-
européennes France, 1855-1937. Arquives Nacionales. Dire¢do Christiane Demeulenaere-Douyere.
Somogy Editions d’Art. Paris, 2010. Agradego a Miqueli Michetti pela indicagao.
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Se lembrarmos que os simbolos que servem a esse papel sdo aqueles que antes se encontravam
na cultura popular — e nio precisamos tracar o histérico e os motivos para tanto aqui — temos
claramente que ha uma passagem simbdlica da cultura popular para a cultura nacional. Isso tem
implicagcdo no exdtico, pois esse entdo se diferencia da cultura popular (colocada no contexto
unitdrio da nacdo) e passa a se referir mais especificamente a cultura do Outro, do estrangeiro.
Andemos com calma neste ponto, pois ele serd decisivo para compreendermos uma dicotomia
fundamental em relagdo ao qual o exdtico também se apdia: a separacdo entre cultura popular e
cultura erudita.

Comecemos justamente por isso, lembrando que o processo de separacdo das praticas
culturais entre a elite e o povo € longo e sé se realiza de fato no fim do século XVIII. Como nos
ensina Peter Burke, no inicio da idade moderna, no século XVI, “a elite geralmente participava
das culturas do povo”, ao final do século XVIII a “elite tinha geralmente se retirado” (Burke,

2010: 53). Seguindo com o autor:

“Em 1500 (¢ o que sugere o capitulo 2), a cultura popular era uma cultura de todos: uma
segunda cultura para os instruidos e a unica cultura para todos os outros. Em 1800,
porém, na maior parte da Europa, o clero, a nobreza, os comerciantes, os profissionais
liberais - e suas mulheres — haviam abandonado a cultura popular as classes baixas, das
quais agora estavam mais do que nunca separados por profundas diferencas de
concepcao do mundo” (Burke, 2010: 357).

Essa separacdo se nota em vdrios fatos, como a adocdo pelas elites de uma lingua
literalmente diferente da do povo40 (Burke, 2010: 358) ou a auséncia da aristocracia em eventos
populares (como pegas de teatros publicos — visitadas, na época de Shakespeare, tanto pela
rainha, quanto por plebeus, mas ignoradas pelos monarcas do século XVIII — ou festas populares,
como as de Paris, visitadas por Luis XIII, mas jamais por seu sucessor, Luis XIV). Isso também
se nota pelo desaparecimento de personagens populares nas cortes a partir do século XVII; o
bobo da corte faz seu ultimo ato na Inglaterra ainda com Carlos I (reinado findo em 1649)

(Burke, 2010: 363-365).

* Lembramos, por exemplo, da adogdo pelos Hohenzollern, da Priissia, do francés como lingua da corte,
em detrimento do alemio, falado pelo povo (Winkler, 2000: 25). O mesmo ocorre na Russia, onde o
francés distingue a elite do povo. Essa estratégia também estara no espago que hoje se refere a Republica
Tcheca que, ainda sob o dominio dos Habsburgs, tem a lingua alema falada pela elite, enquanto o povo
falava o tcheco. Nada disso € desejado quando hé a formagdo das nagdes.



99

Essa cisdo é importante, mas nao deve ser entendida como um processo simples de
rebaixamento da cultura popular. Se de fato hd um desprezo da elite em relacdo a essa cultura, ao
mesmo tempo percebe-se o perigo de sua morte pelo avangcar da modernidade. Nesse momento,
aliada ao movimento romantico e nacionalista que comega a aflorar na Europa, e que requer os
elementos daquela cultura agora taxada de popular como base da formacdo de uma cultura
nacional, essa cultura popular serd recolhida e valorizada (Ortiz, 1992). Esse processo se dard
especialmente por grupos de intelectuais, em geral também saidos das classes mais baixas, mas
ascendidos socialmente pela via literdria ou académica®’, que mais tarde servirdo de base para o
momento romantico europeu, tanto quanto para areas académicas como a antropologia.

O que nos importa notar agora € justamente esse duplo movimento, mas pensado em
outros termos. Propomos que a separacdo entre cultura popular e cultura erudita (Kultur des
Volkes e Kultur der Gelehrten) determinard uma relag@o entre externo e interno, sendo a primeira
relacionada ao externo, mas referida ao quadro de referéncia da cultura erudita. No momento em
que esse externo € valorizado, estamos no mesmo processo da formacao do discurso do exoético.
De fato, no periodo anterior a formagao nacional, mas ja embuido de discusos nacionalistas, o
exoético se aplicava a cultura popular, tanto quanto a cultura dos povos distantes, o que faz com
que um e outro sejam a todo momento relacionados. Lembremos das citagdes ja trazidas de
Herder e Rousseau em relacdo a isso, mas aqui trazemos mais um exemplo para retomar o
raciocinio. Novamente € Peter Burke que nos informa sobre as andangas de Samuel Johnson e
James Boswell no século XVIII pelas ilhas ocidentais da Escécia, em busca de recolher a cultura
popular. “Boswell observou ao dr. Johnson que ‘era quase a mesma coisa que estar numa tribo de
indios’, pois os aldedes ‘eram tdo escuros e de aparéncia tdo rdstica quanto qualquer selvagem
americano’” (Burke, 2010: 32).

Portanto, é importante perceber aqui que a cis@o entre cultura popular e cultura erudita
faz com que o exdtico, no momento de sua valorizacdo, se relacione a primeira. O exotico esta,
dessa forma, no registro da cultura popular. Isso tem uma implicagdo fundamental quando a
nacdo se forma. Nesse momento, o préprio exdtico sofre uma cisdo e aqueles elementos que se
encontravam dentro de um espago territorial que entdo passa a se relacionar a um Estado e a uma

nacdo, no século XIX sdo retirados da exterioridade do contexto popular e colocados na

*! Ver em relacdo aos intelectuais alemées Ringer (2000) e Greenfeld (1992).
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internalidade do contexto da cultura nacional. Por mais que sejam ainda tidos como populares,
esse popular nacional ndo é mais um externo, j& que a nagdo, como aqui ji se disse, é
necessariamente integradora, unitdria. Dessa forma, no momento da na¢@o e do imperialismo, o
exotico da cultura popular serd justamente aquela cultura alheia, relacionada a “outros povos”.
Notemos isso com mais clareza observando que o exético da cultura popular pré-nacional ocupa
0 mesmo espago que depois serd ocupado pelo exotico da cultura alheia, no contexto do popular,

jé na era nacional. No primeiro momento, os apresentadores de cultura popular,

“Esses sucessores dos menestréis medievais formavam um grupo variado e versatil. Para
empregar apenas termos correntes na Inglaterra entre 1500 e 1800, entre eles incluiam-se
cantores de baladas, apresentadores de ursos amestrados, bufdes, charlatdes, palhacgos,
comediantes, esgrimistas, bobos, prestidigitadores, malabararistas, trudes, menestréis,
saltimbancos, tocadores, titereiros, curandeiros, dancgarinos equilibristas, apresentadores
de espetdculos, tira-dentes e acrobatas (pois mesmos os tira-dentes, operando ao ar livre,
cercados de espectadores, eram uma espécie de artista de rua). Muitas das designacdes se
sobrepunham porque as fung¢des também se sobrepunham; esses profissionais de
diversdes certamente apresentavam um espetaculo de variedades” (Burke, 2010: 134).

Pois justamente nesse espetidculo de variedades € onde estd Josephine Baker, ji na
primeira metade do século XX, se apresentando e se tornando uma das maiores celebridades da
cena cultural francesa naquele momento. Seu espetdculo de maior sucesso, La Reveu Negre, era
a segunda metade de um show, cuja primeira “apresentava vaudeville — Ski Tayma (acrobatas
japoneses), a familia Klein no trapézio, Saint Granier (um show de imitava estrelas parisienses),
e o homem forte Louis Vasseur, que girava em sua cabeca um enorme carrossel que sustentava
seis homens suspensos em trapézios” (Baker, Chase, 1993: 115). Enfim, Josephine Baker,
importante representante do exotismo musical, fazia um show de variedades. De fato, o exdtico
do século XIX encontra uma morada na cultura popular. Ele estd nos clubes de danga, nos cafés,
nos cabarés, nos teatros de revista, representado pelo Ragtime, Cakewalk, Twostep, dos Estados
Unidos, Habanera cubana, Tango argentino, Maxixe brasileiro, etc. (Wicke, 2001).

Portanto, por esse caminho que propusemos, o exdtico se encontra nos espacos da musica
erudita apenas quando representado e suplementado pelo “génio” europeu. Ali sua atuagdo nao ¢
autdbnoma, o sendo apenas na esfera da cultura popular, quando, entdo, € a cultura do Outro que

assume os valores do exotismo. De qualquer modo, a oposicdo entre cultura popular e cultura
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erudita € necessdria para a manutengdo de quadros de referéncia em relacao aos quais o Outro é
definido. A externalidade e internalidade que a nacdo impde, baseada no discurso universal que
ela incorpora e, assim, reine a humanidade, aqui se coloca mais uma vez.

Todos os pares dicotdmicos que vimos acima sdo mutuamente necessarios. O exoético s6
existe daquela forma do século XIX enquanto houver a separacdo entre cultura erudita e cultura
popular; arte e objeto etnografico; nacional e estrangeiro. Se os quadros de referéncia e o
contexto que lhes atravessa ndo se operam mais na contemporaneidade, € de se esperar que tanto
as dicotomias caiam, quanto, por consequéncia, o exdtico assuma uma outra semantica. Mais
importante, se a no¢do de interno e externo nao estd mais dada na contemporaneidade, ainda que
0 exotico permaneg¢a em nossas sociedades ele ndo € mais capaz de organizar o discurso da

diferenca. A seguir queremos propor que este € o caso da contemporaneidade.

A ressignificacdo do exdtico na modernidade-mundo

Um 1éxico perdura muitas vezes além das materialidades histdricas que lhe deram sentido
originalmente, enquanto, do contrdrio, uma materialidade histérica pode continuar existindo sem
ser articulada pelo 1éxico que outrora lhe dera base discursiva. Os historiadores ndo nos deixam
enganar: palavras que hoje utilizamos e que encontramos em tantos outros momentos historicos
podem se referir, em cada momento, a questdes diferentes*. Arte (ver: Warnke, 2001), cultura
(ver Williams, 1983), ciéncia (ver Rossi, 2001), povo (ver Burke, 2010), todas palavras que hoje
utilizamos de certo modo, em outro momento foram usadas com intencdes bastante diversas. As
condi¢des eram outras, as intengcdes bem diferentes. Isso as torna fundadas originalmente em
cada momento histérico? Ou melhor seria entender que embora haja mudancas, um léxico que
permanece também revela continuidades?

Temos em nossa frente um certo paradoxo para analisar: ¢ fato que a palavra “exotico”
continua fazendo parte do nosso vocabulario hoje; contudo as materialidades que a deram forma

no século XIX, e que foram descritas acima, ndo mais se operam como entdo. Como entender

* Tanto quanto o oposto. Acontecimentos ocorreram no passado de modo muito similar dos que ocorrem
no presente, sem que 14 houvesse o vocdbulo que hoje temos para descrevé-lo. Tony Judt mostra que a
transferéncia populacional de minorias étnicas que se seguiu a II Guerra Mundial pode ser caracterizada
como uma limpeza étnica. “O termo ‘limpeza étnica’ ndo existia, mas a realidade certamente sim (...)”
(Judt, 2010: cap. 1).
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isso? De um lado € importante ter em mente que de fato os 1éxicos sdo construgdes historicas e
precisam ser compreendidos em relagdo a essas construgdes. Tanto quanto as categorias, como ja
nos ensinava Marx, ainda que ponderando por uma suposta universalidade dessas. Dizia o autor
que € necessdrio entendermos que as categorias sdo “o produto de condi¢des e possuem sua total
validade apenas em respeito a e dentro destas condi¢cdes” (Marx, 1983: 390). Mas ¢ também
necessdrio compartilhar neste ponto com a idéia de Stuart Hall, quando aponta que as categorias
podem se manter, ainda quando o inventédrio se modifique (in: Kirshenblatt-Gimblett, 1998: 76).
Contudo, isso é pouco. E necessdrio compreender que as categorias que permanecem assumem
novas atribui¢des sob os novos inventarios, que revelam rupturas e continuidades com um outro
tempo, no qual elas também foram signficadas.

E isso o que procuramos perceber no exético. Queremos dizer que ele é operado na
atualidade, como veremos em alguns exemplos, mas ndo mais como organizador do discurso da
diferenca. Para tanto, as prévias condi¢Oes historicas ndo estdo mais presentes. Com isso,
negamos a i1déia de que estejamos em um periodo pds-exodtico, de uma arte pds-exotica, quando
entdo terfamos chegado a um momento no qual nenhum exotismo mais poderia ser conhecido,
como anotaram alguns autores (ver von Beyme, 2008: 9, 10, 177). A discussdo que fizemos
sobre a construcdo social da diferenca, no capitulo anterior, nos permite propor que o exotico
pode ser sempre reconstruido. Mas também negamos que estejamos no mesmo registro do século
XIX, quando o exdtico organizava o discurso da diferenca. A fragmentacdo das relagdes opera
um esvaziamento da relacdo interno/externo que faz com o exdtico perca essa sua caracteristica,
sendo substituido pela diversidade. Como o gato de Schrdder, queremos, entdo, mostrar a
vitalidade e a morte do exético na contemporaneidade. Para tanto, nos apoiamos nas mudancgas
do contexto e dos quadros de referéncia que lhe deram base, conforme descrevemos até aqui.
Nosso trabalho agora € pontuar as mudangas. O capitulo seguinte aprofundard alguns dos pontos
e trard outros necessarios para entendermos a formacao do discurso da diversidade.

Comecemos, entdo, pelo imperialismo. O fim da II Guerra Mundial marca o inicio do
processo que levard ao fim da era colonial. Apds dezesseis anos ininterruptos de guerra entre
Franca e suas colonias, na metade da década de 1960 o mundo se vé, pela primeira vez,
virtualmente livre de colonias formais. Mas ndo € s6 isso. O fim da colonizacdo também marca

sua propria condenacdo, quando a consciéncia e os fatos histéricos coincidem. Livros sdo
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lancados denunciando os males coloniais, sendo o mais marcante o de Frantz Fanon Condenados
desta Terra® (Fanon, 1981), de 1961, e dificilmente um intelectual defenderia, como fizeram
Marx e Engels com uma certa tranqiiilidade no século XIX (von Beyme, 2008: 105, 106), ou
mesmo um politico, como alguns aqui ja mostrados, qualquer forma de coloniza¢ido apds o fim
da década de 1960.

Diversas implicacdes advieram disso, mas agora queremos focar em uma pista que nos
da Volker Gottowik. Segundo o autor, que pensa na pesquisa etnografica, “o fim do dominio

colonial europeu” tornou

“questionavel ndo apenas a separagdo entre sujeito e objeto da pesquisa e entre objeto e
destinatédrio da informacdo da pesquisa, mas também dissolveu uma separacdo geografica
anterior entre o Proprio e o Estrangeiro. A distancia entre as pessoas, que no processo de
pesquisa etnogrifica foram separadas, parece no momento superada, assim que OS
homens de todas as terras do terceiro mundo hoje estdo presentes no ocidente”
(Gottowik, 1997: 13, 14).

Dessa forma, a separacdo que se consolidou no imperialismo entre o ocidente
metropolitano e o resto do mundo colonizado, entre o civilizado e o selvagem, hoje ndo se da
mais em termos formais. Uma das premissas em se entender a cultura do Outro como exotica, ou
seja, externa, de fora, portanto perde seu ponto de referéncia, assim que o Outro indistinto
(colonizado, selvagem) se transmuta em diversas unidades particulares, formadas pelos paises
que surgem neste momento. Outra questdo levantada na citacdo de Gottowik € o fato de que o
espaco em que o ocidental e o oriental circulam tampouco se diferenciam essencialmente. A
mundializacdo da modernidade e o avangco da circulacio de pessoas — por turismo e por
imigracdo — e de bens culturais — pela midia e pela tecnologia — desbanca a cisdo formal entre o
ocidente e o oriente, que em todo momento, agora, precisard ser reformada para continuar
operando. De qualquer modo, esses movimentos misturam os espacos ocupados pelas pessoas e
pelas culturas, o que torna dificil a separagdo entre o Eu e Outro, ou entre a cultura prépria e a
cultura exotica em termos espaciais. Retomamos isso adiante.

Mas a percepcao de Gottowik aponta para um fendmeno mais abrangente. O fim da

colonizacdo formal descentra o mundo, que ndo mais estd vinculado a roda européia, e

? Sobre o livro de Fanon, disse Sartre: “como europeu, eu roubo de um inimigo seu livro o fago um meio
para curar a Europa”, sendo a cura de seu passado colonizador, aqui referido (Sartre, 1981).
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deslegitima o discurso universal proposto a partir da Europa. Como vimos anteriormente, € esse
discurso que serviu como uma das referéncias para a articulacio do discurso do exotico.
Pensemos sobre este ponto.

H4, de fato, uma mudancga de perspectiva na contemporaneidade, que deixa de ver o
discurso universal proposto pela Europa como positivo. E necessdrio que se perceba, contudo,
que o discurso universal europeu jamais fora pacificamente aceito fora de seu centro irradiador.
Ainda no século XIX, Dostojevski jd tratava da idéia de civilizagcdo, segundo o modelo europeu,
com ironia e afirmava que a “alma — tabula rasa, uma coisa que vem da cera, da qual se pode
imediatamente moldar um homem correto, um Homem universal, um Homuculus — precisa
apenas se utilizar dos resultados da civilizagdo européia e ler dois ou trés livros” (Dostojewski,

2008: 762). E, do mesmo modo, negava a razdo pura:

“Mas a razdo se mostrou frente a realidade como uma faléncia, e sobre isso comegam 0s
Racionais, os Eruditos agora a esclarecerem, que nao hd de modo algum uma prova da
razao pura, que a razdo pura ndo estd disponivel no mundo de modo algum, que a légica
abstrata nao € utilizdvel na Humanidade, que haveria uma razdo do Iwan, do Peter, do
Gustav. De fato, uma razdo pura nunca houve; fora apenas uma fabricacdo sem
fundamento do século XVIII” (Dostojewski, 2008: 795, 6).

A novidade da segunda metade do século XX, contudo, € a abrangéncia da condenagdo
do universalismo europeu — presente na consciéncia dos proprios europeus, intelectuais, ou nao —
e a nocdo de que o projeto do século XIX fora, na verdade, a universalizacdo de um particular;
em outras palavras, o universal € substituido pelo europeu. De fato, a partir da década de 1970, o
universalismo passou a ser visto como a universalizagdo de um particular europeu, sendo entio
relacionado ao eurocentrismo (Biebricher, 2004: 48; Laclau, 1996: 50); tornou-se aquilo que se
chamou de “etnocentrismo da tribo branca” (Balducci apud Juliano, 2003: 35). Em
conseqiiéncia, o universal trocou sua positividade do século XIX por uma acepcao negativa,
ligada a dominacao européia (Schulte, 1993: 181).

A idéia de progresso ¢ um dos discursos universais que perdem sua legitimidade.

Diversos autores apontam para o fim em sua crenga a partir terceiro quarto do século XX (Dosse,

2007a: 450; Latour, 2008: 18, 19; Brunkhorst, 2000: 16; Rapp, 1992: 2-4; Maffesoli, 2009:
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121; Lyotard, 2005)44. As razdes para isso sdo vdrias e algumas serdo tocadas nos préximos
capitulos. Nos interessa notar agora que o fim da validade daquele idéia leva a duas
consequéncias. De um lado, a histéria ndo mais se unifica a partir do referencial europeu. As
outras histérias devem ser percebidas em seus proprios desenrolares e ndo meramente a reboque
da histéria européia. Dessa forma, a Historia deve ser escrita agora no plural “histoérias™ (Dosse,
2007a: 320). De outro, as culturas nao podem mais ser colocadas em uma linha evolutiva, onde
em seu final estaria aquela que lancou a sequéncia da prépria linha. Com isso, a Europa deixa de
ser a Unica detentora de uma cultura do presente e do futuro e precisa assumir as outras culturas
como sincronicas em relacio a ela e ndo como seu passado perdido, pois a historia ndo evolui em
linha reta, mas de maneira errante. Clifford se diz “especialmente cético de um reflexo quase
automdtico — a servi¢o de uma visao unificada da histéria — de relegar povos e objetos exdticos

ao passado coletivo (Clifford, 1988: 15, 6)”. Também como coloca Lévi-Strauss:

“Assim que nosso conhecimento pré-historico e arqueolégico cresce, nds tendemos a usar
um esquema de distribui¢do espacial ao invés de um esquema de escala temporal. As
implicagdes sdo duas: primeiramente, que ‘progresso’ (se este termo pode ser utilizado
para descrever algo muito diferente de sua primeira conotacdo) ndo é nem continuo, nem
inevitdvel; seu curso consiste de uma série de limites e pulos, ou, como os bidlogos
diriam, mutacdes. Esses pulos e limites ndo sdo na mesma direcdo; a tendéncia geral pode
mudar também, mais ao modo do progresso de um cavaleiro no xadrez, que sempre tem
varios movimentos aberto a si, mas nunca na mesma direcdo. Humanidade que avancga
pode dificilmente ser parecida com um uma pessoa subindo escadas (...); uma metéfora
mais acurada seria aquela do jogador que colocou dinheiro em varios dados e, a cada
jogada, os vé dispersar-se sobre o pano, dando um resultado diferente a cada momento”
(Lévi-Strauss, 1952: 21, 22).

Dessa forma, a narrativa de uma histdria universal da arte, que progrediu por estidgios que
podem ser identificados em seus autores, também é abalada. Diversos autores (ver: Belting,
2006; Danto, 2005), cada um a seu modo, percebem seu fim, ou, de outro modo, que a narrativa

que consagrava a arte européia como elemento suficiente para uma histéria universal nao € mais

44 & . . . . ~ g, . .
E importante lembrar aqui que diversos outros autores ainda créem nas idéias universais e,

especialmente, na categoria progresso. Honneth (Honneth, 1992), Habermas (Habermas, 1989) e Apel
(Apel, 1995) sdo bons exemplos. Contudo, mesmo esses ndo créem que as categorias podem ser utilizadas
hoje a partir do referencial europeu, mas que devem partir de um entendimento pluralizado e consensual.
Voltaremos a isso no préximo capitulo.
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legitima. Em consequéncia, a perda da legitimidade da histéria universal da arte a partir da visdo

européia torna a propria referéncia que essa propunha questiondvel. Como coloca Belting

“A idéia de uma histéria universal da arte afirmou-se, fora dos circulos estreitos dos
artistas, somente no século XIX, na medida em que a matéria da qual ela cada vez mais
se apropriava descendia de todos os séculos e milénios precedentes. Digamos de outro
modo: a arte ja era produzida havia um longo tempo, mas sem a no¢do de que realizava
uma histdria da arte especifica. (...). Podemos distinguir uma era da histéria da arte de
todas as épocas anteriores que ainda niao possuiam uma imagem fechada do cendrio
artistico, ou seja, nenhum enquadramento. E esse enquadramento que estd em jogo no
meu argumento. E como se ao ‘desenquadramento’ da arte se seguisse uma nova era de
abertura, de indeterminagdo, e também de uma incerteza que se transfere da histéria da
arte para a arte mesma” (Belting, 2006: 25).

O “desenquadramento” a que o autor se refere se relaciona ao que apontamos acima em
relagdo ao qual o exdtico se operava. A arte européia perde, a0 ndo mais estar em posi¢cdo de
ditar um discurso universal e uma narrativa integradora da histéria da arte, a condi¢@o de definir
a partir de seus ditames a propria no¢do de arte. Ocorre, como pensara Charles Taylor, a
impossibilidade de um quadro de referéncia particular ser incontestivel na atualidade (in:
Mendus, 2000:104), no momento em que diversos quadros nos sao apresentados como legitimos
de consagracdo. Isso € mais claro na propria musica. A proposta da musica absoluta ndo mais
vincula todas as miusicas do mundo em seu referencial. Se Beethoven ainda é uma referéncia
6bvia, dificilmente ainda se cré que sua musica, a histéria da musica a qual foi vinculado no
século XIX, seja a tunica referéncia disponivel. Dessa forma, as referéncias se pluralizam e as
afiliacOes a partir de indices de consagracdo também.

Mas ndo sejamos inocentes neste ponto. Tanto a histéria, quanto a arte ainda possuem na
Europa e nos Estados Unidos seu espago mais legitimo de consagracdo e isso serd bastante
percebido nos proximos capitulos deste texto. O que afirmamos agora € que a cultura européia
ndo possui, com o fim do imperialismo, as mesmas condi¢cdes de operar um discurso universal
vinculativo. Por conseqiiéncia, o exdtico, como o de fora dessa narrativa que a ela € integrado
por manipulacdo dos préprios representantes da narrativa, assim, perde outra de suas referéncias.
Na verdade, ele pode ser o de fora e o de dentro de diversas narrativas.

Mas o fim da narrativa universal da arte € concomitante com o préprio obscurecimento da

separacdo entre cultura erudita e cultura popular. Com a quebra do padrao instituido, entdo, na
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Europa do século XIX, o século XX assistiu a redefinicio da relacdo das duas culturas. A
inddstria cultural para Adorno (Adorno, 1973: 21) ou a cultura de massas para Edgar Morin
(Morin, 1981) desfirezam a hierarquia cultural antes vigente, tornando ambas as culturas parte de
um mesmo processo de producdo capitalista e tecnoldgico, percebido como o fim da autonomia
da arte®. Nao precisamos nos aprofundar neste ponto, nem problematizd-lo no momento, mas
apenas apontar que a separagao entre cultura erudita e cultura popular fora minada no século XX.
E também assim que vérios autores notaram o abrandar da separacdo entre a cultura alta e a
cultura baixa (ver Danto, 2005: 295; Lyotard, 2005: 142; Kirshenblatt-Gimblett, 1998: 229,
279; Hall, 2009b: 321; Mattlelart, 2005: 40™).

Dessa forma, a cultura ilustrada européia é atacada de dois lados, desfazendo as
oposi¢cdes sobre as quais se manteve autonoma: de um, ndo mais € capaz de definir seu espaco
original como de irradiacdo Unico; de outro ndo consegue gerar uma hierarquia passivamente
aceita segundo a qual, ao se colocar no topo, define o modo de atuacdo de todas as outras
expressoes culturais que se espalhariam abaixo. As formas hibridas, como pensou Morin
(Morin, 1981: 59), aquelas nas quais ndo se distingiiem a arte erudita e a arte popular, agora
surgem e revelam a fraqueza da autonomia da arte ilustrada na contemporaneidade®’.

Uma expressao dessa fraqueza estd também no abrandar da separacdo entre arte e objeto
etnografico, quando hoje vemos a “arte” européia apresentada ao lado de objetos, antes artefatos,
dos quais nao mais se separam formalmente. Na andlise que Christopher Steiner fez sobre o
comércio de arte africana, ele mostra como o objeto outrora etnografico, exético, passa a poder
assumir o status de arte, antes exclusivo a tradicdo européia. Se esse processo sO € possivel
através de uma série de manipulacdes e tendo a participagdo de pessoas em condicdes especificas
que, em geral, s6 se apresentam na Europa ou nos Estados Unidos (Steiner, 1994: 120), é outro

problema, que enfrantaremos nos proximos capitulos. O que importa agora € notar que a arte do

* Diz Walter Benjamin que “[aJo se emancipar dos seus fundamentos no culto, na era da
reprodutibilidade técnica, a arte perdeu qualquer aparéncia de autonomia” (Benjamin, 2007: 176).

% Cada autor mostra a quebra da separacdo a partir de um ponto de referéncia e em suas préprias
perspectivas. O que nos interessa € esta nog¢do geral e ndo as especificidades dos tratamentos.

* Como a gravacdo por orquestras sinfonicas de misica popular (lembramos aqui da Royal Philharmonic
Orchestra fazendo tributo para os Beatles) e artistas consagrados no reino erudito fazendo sucesso com
cangdes do repertério popular (caso mais famosos de Luciano Pavarotti, José Carreras e Placido
Domingos). Do contrario, se espalham cancdes de artistas fora do reino erudito que trazem frases ou
trechos inteiros daquele repertério. A isso Morin se refere como formas hibridas.
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exotico, ao sair dos museus etnograficos e entrar nos museus consagrados a arte (Clifford, 1988:
189 e ss)*, ao fazerem parte de colecdes privadas ao lado dos quadros de Picasso®’, ndo mais
atende a uma separagdo amplamente aceita em relacio ao qual o exético operava.

Uma metafora de Danto € eludicativa aqui. Ele propde que arte se tornou uma categoria
comparavel com um container, sendo que “todos os participantes do mundo da arte desejam que
sua classe de objetos seja a tltima a ser despejada na sacola” (in Steiner, 1994: 111). Isso revela,
de um lado, que a categoria arte ainda € valorizada no mercado global de simbolos. Mas de
outro, que ela ndo mais € definida a partir de uma relacdo estdvel promulgada simplesmente por
estruturas européias. No momento, nos interessa a segunda revelacao, que permite que o exdtico
seja arte, do mesmo modo que arte seja o exotico, rompendo a dicotomia interno/externo antes
presente.

Se a separacdo entre arteXcultura popular/objeto etnografico, civilizadoXselvagem ¢é
rompida com o fim do imperialismo e a critica ao discurso universal europeu, a nagdo € outro
ponto de inflexdo que precisa ser repensado na ancoragem do exoético. Lembremos que no
momento de formagdo nacional, a cultura exdtica se tornou oposta a cultura da nacdo, embora
discursada em seu proprio territério e, portanto, em referéncia a essa. Ha dois processos de
desmontagem do referente nacional que nos interessam pensar neste momento. O primeiro é em
sua afiliacdo cultural e o segundo em seu poder de dominio dos fluxos culturais. Ambos os temas
aparecerdo em varias partes deste trabalho, nos interessando agora apenas pontuar a discussao.

Em relacdo a afiliacdo cultural, lembramos que no século XIX a nagdo passa a organizar
as afiliacOes identitdrias e culturais, atravessando as existentes e as re-organizando a partir do

referente nacional em prol de uma homogeneidade cultural. Retomando o que j4 dissemos acima,

* Em 1935 h4 a primeira exibicdo de arte africana no MoMA, de Nova Iorque (Steiner, 1994: 129). Se
naquele momento isso ainda causava espanto e estranheza, hoje, embora a arte de fora da Europa e
Estados Unidos tenha uma presenga bastante limitada (ver nota seguinte), é experiéncia cotidiana de
qualquer visitante de museus de arte.

* Deixamos claro aqui, que de maneira alguma propomos que a arte européia e a nio européia possuem
valor igual no mercado da arte, tanto em termos financeiros, quanto em termos culturais. Segundo lista da
Artprice em relacdo as principais vendas em leildo no ano de 2006 dos vinte artistas que mais faturaram
aparecem nove nio norte americanos ou europeus, sendo quatro chineses, dois japoneses, um sul-africano
e um indiano (Ver http://imgl.artprice.com/pdf/top100contemporary.pdf. Acesso em 30/05/2011). J4 na
lista da Kunstkompass, publicacdo que desde 1970 traz um ranking dos — em sua avaliacdo — principais
artistas contemporaneos, em listas amplamente dominada por alemaes, desde 2005 apenas um artista ndo
europeu ou norte-americano estd presente: o sul-africano  William  Kentridge (ver:
http://de.wikipedia.org/wiki/Kunstkompass. Acesso em 30/05/2011).


http://img1.artprice.com/pdf/top100contemporary.pdf.%20Acesso%20em%2030/05/2011
http://de.wikipedia.org/wiki/Kunstkompass.%20Acesso%20em%2030/05/2011
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neste momento, “a premissa maior do Estado” era “a vocacdo a homogeneidade implicita na
nacionalidade” (Young, 1999: 4).

A contemporaneidade mostra um cendrio bastante diferente. Os fluxos migracionais sdo
decisivos aqui (como mostraremos no proximo capitulo). Mas ndo € apenas a migracao que mina
a relagdo de unicidade entre Estado-nac@o e povo, colocando em xeque o poder de controle do
primeiro em termos culturais. Na globalizacdo, os fluxos culturais também adquirem dinidmicas
que passam a concorrer com os controles do Estado-nacdo, redefinindo as possibilidades de
afiliacdes culturais de seus habitantes (Hobsbawn, 2010: 109). O turismo intercontinental e as
possibilidades abertas pela tecnologia e pela desregulamentacdo das midias (ver: Mattelart, 2005;
Wojahn, 1999) fazem com que elementos culturais circulem pelo globo e sejam absorvidos de
maneira tao acessivel quanto a prépria cultura nacional. Dessa forma, a cultura nacional ndo mais
se mantém pela idéia da unicidade na globalizagdo, algo que j4 mostramos em outro lugar (Netto,
2009). De um lado, culturas infra-nacionais, aquelas que foram relegadas a um segundo plano
em relagcdo a cultura nacional, passam a ter uma atuagcdo autbnoma em relacdo a essa, buscando
suas afiliacdes no proprio espago global e produzindo significado aquém e além do espaco
nacional. Do mesmo modo, elementos de uma cultura internacional popular também se tornam
mais acessiveis e podem ser assumidos para a propria afiliagdo dos individuos,
independentemente de uma cultura nacional. O Estado tem pouca condi¢cdo de regulagem e
observa, na verdade, a multiplicacdo de afiliacdes culturais que tornam a nacional como uma
entre tantas outras possiveis, sendo a diversidade tornada em cardter identitdrio de nacdes que
nao mais conseguem propor uma identidade unica.

Nesses processos, culturas comegam a habitar espacos que antes lhes eram alienigenos;
culturas ndo-ocidentais passam a ser internas ao ocidente, como colocou Peter van der Veer
(Veer, 1997: 92), tanto quanto as ocidentais ocupam os espagos do oriente, sendo que, é
evidente, as condi¢des para tanto ndo sdo justamente distribuidas. De qualquer modo, a
separacdo que tornava o exdtico em externo, sendo sua internalidade apenas tempordria, se
quebra, tombando assim uma outra referéncia, em relagdo a nag¢do, na qual o exotico se ancorava.
Hoje, o de fora estd definitivamente dentro; ele ¢ o estrangeiro de Simmel, que “hoje vem e

amanha permanece” (in: Stichweh, 2010: 111).
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Mas ndo € apenas dizer que a nagdo se modifica. Surge de fato um outro espago que a
ultrapassa, que é o préprio espaco global. Como colocou Octavio lanni, hoje percebemos que “a
Terra virou mundo, [...] que o globo ndo é mais apenas uma figura astrondmica, e sim o territorio
no qual todos encontram-se relacionados e atrelados, diferenciados e antagénicos” (Ianni, 2006:
13). Diversas categorias foram propostas para descrever este espaco global, como Aldeia Global
(McLuhan, 1962), Sistema Mundo (Wallerstein, 2011), Sociedade Global (Robertson, 2011;
Ianni, 2006), Ecimeno Global (Hannerz, 1996) cada uma com seus pontos de vista e pesos
analiticos. O que importa aqui é notar que na globalizagdo o mundo se internalizou e as diversas
unidades — local, nacional, mundial — n3o mais sao autdnomas, “mas se entrelacam,

50 . ..
7", Dessa forma, a dicotomia interno/externo

determinando o quadro social das espacialidades
ndo se opera mais, como o fazia na era nacional. Estamos todos nos relacionando em espacos
atravessados pela globalizacgao.

O exotico, tanto quanto o estrangeiro, se baseava justamente na dicotomia
interno/externo, tendo a nacdo como centro de referéncia. Se é verdade que essa dicotomia ndao
se opera mais, também € de se esperar que nao haja base estrutural para que continuemos falando
de exdtico e estrangeiro como antes. Podemos nos ver todos como habitantes de um mesmo
globo, onde entdo ndo haveria estrangeiros, ou radicalizar metaforicamente e considerar todos
como estrangeiros. A proposta € a mesma: a negativa do interno e do externo. Na propria
producdo cultural algo nesse sentido se percebe. E o que propde um dos médulos de um
Congresso sobre interculturalidade ocorrido em Berlim, em 1988, que se propunha “Wir sind alle
Ausliander” (“Somos todos estrangeiros”) (Barkowski & Hoff, 1991). Mais signficativo é o
video-exposi¢do de Yann Arthus-Bertrand e da Fundagdo Goodplanet, dirigido por Sybille
d’Orgeval e Baptiste Rouget-Luchaire, chamado 6 Bilhoes de Outros, que toma a todos os
habitantes do planeta como estrangeiros. Dessa forma, hoje vemos, seja pela afirmacdo da
alteridade total ou sua negagdo, que as fronteiras que dividem o Eu e o Outro, o Préprio e o
Estrangeiro nio sdo mais fixas no espaco global.

Diversos autores perceberam, especialmente na antropologia, que as oposi¢des anteriores
entre o Eu e Outro ndo se operam mais do mesmo modo. J4 vimos Volker Gottowik percebendo

que com o fim das colonizacdes o limite entre o etnégrafo e o etnografado desaparece

%% Segundo preficio a nova edi¢do de Mundializacdo e Cultura, de Renato Ortiz, ainda ndo publicado.
Agradecemos ao autor pela leitura privilegiada.
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(Gottowik, 1997: 13, 14). Sigrid Fretloh aponta para o rompimento da divisdo entre civilizado e
primitivo na contemporaneidade (Fretloh, 1989: 23). James Clifford notara que hoje “casa e
estrangeiro”, “mesmo e outro”, “selvagem e civilizado” ndo sdo termos claramente opostos
(Clifford, 1988: 14). Do modo, Hannerz pensa que a caracteristica 6bvia da contemporaneidade é
que “ndo ha realmente o distante Outro, o ‘homem primitivo’” (Hannerz, 1996: 11). Por fim,
Stichweh propde que o estrangeiro ndo é categoria que acompanhe a teoriza¢do da sociedade
global. “Estrangeiros sdo aqueles, que nao sdo membros da nagdo. A sociedade mundial por fim
parece ser a primeira organizacdo social que ndo traz qualquer categoria correspondente do
estrangeiro” (Stichweh, 2010: 22).

Com isso, o exoético perde sua estabilidade semantica embasada nas clarezas de oposi¢ao
entre interno e externo do século XIX. Mas seria apressado demais dizer que ele ndo existe.
Como nos lembra Niklas Luhman, assim que uma sociedade se torna global, o mundo passa a
fazer sentido como algo em si. “A partir do momento em que o mundo observado deve ser
determindvel, deve-se encontrar diferenciacdes. Essas, no entanto, sdo escolhidas pelo
observador e nio sdo para todos observadores as mesmas” (in Reese-Schifer, 1999: 18). Assim
como o estrangeiro, hd diversas formas de se propor a alteridade e a similitude, retomando aqui
um raciocinio do capitulo anterior.

Dessa forma a indexagdo de pessoas e culturas como exoéticas agora se diversifica. O
Estado-nagdo procura manter-se ativo, como revelam os esforcos de tantos paises em fechar suas
fronteiras a imigrantes, definindo sua visdo de imigrantes em geral a partir de uma questao de
classe social, j4 que enquanto estudantes universitirios ou empresarios de multinacionais
dificilmente sdo barrados nos portos migratorios, pedreiros ou faxineiros tem uma drdua vida ao
tentarem trocar de pais. Contudo, esse mesmo Estado-nagdo ndo serd capaz sozinho de definir o
interno e o externo em seu territorio. Pelo mercado, turismo, organizacdo das comunidades de
imigrantes, interesses culturais de grupos, tribos que se formam, estudos académicos etc, as
formas de definicdo do interno e externo se diversificam. Sdo vdrias as instancias hoje em
operacdo para tanto. Essa diversificacdo faz com que a diferenca nao mais se estabilize e seja
assumida, justamente, de diversas formas. Por isso, o discurso que a organiza nao pode mais ser
um baseado em uma relacdo interno e externo estdvel, mas na diversidade, que pressupoe,

justamente, as varias formas de defini¢do da alteridade. Em um mundo no qual o Uno se torna
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Fragmento, o discurso da diversidade corresponderd as condicdes atuais e formard o discurso da
diferenca. O exodtico, contudo, ndo desaparece, mas serd um de seus elementos, definido e
redefinido a todo momento, de acordo com as forcas envolvidas.

Vejamos para fechar este capitulo como o exodtico, neste mundo da diversidade, ainda é

operado.

O exdtico no discurso da diversidade

Propomos tomar textos da midia e do mercado internacional em que o léxico exotico
aparece. Esses textos foram encontrados por nds a partir da seguinte estratégia: desde o inicio
desta pesquisa (2006) nos cadastramos em diversos websites relacionados a World Music para
receber suas newsletters; ainda, desde 2008 cadastramos as palavras world music, weltmusik e
cultural diversity na ferramenta Google Alerts, que diariamente nos mandava noticias recolhidas
na rede onde tais expressoOes apareciam. Através da ferramenta de busca de nosso computador,
escrevemos a palavra “exotic”, ndo finalizada para caberem tanto exdtico, quanto exotismo em
diversas linguas, e o resultado da busca naqueles emails é o corpo do qual retiramos alguns usos
do Iéxico. A inten¢do aqui nao € mapear esses usos, mas mostrar como ele se pluraliza. Por isso a
estratégia nos pareceu competente.

Podemos notar que se o componente da diferenca e a referéncia ao alheio trazido para o
espago tomado como de chegada se mantém, os usos do exdtico de fato se diversificam. De um
lado, contudo, ainda podemos ver o exoético relacionado a India em um show nos Estados

Unidos, algo bastante parecido com as Exposi¢Oes universais e coloniais.

“Venha se deliciar [revel] na musica exotica, danca e poesia do deserto Thar, regido do
norte da India, no debut em Boston de ‘The Rhythm of Rajasthan’. Esses tesouros
culturais sdo a nds apresentados pela académica Rajasthani, Nitin Nath Harsh, que € a
mente principal por trds do massivo projeto de promover a apresentagdo de artes nativas
dessa drea nos palcos ndo apenas da India, mas também internacionais (...).

A lingua antiga € associada com uma técnica envolvendo o uso especial de sons fonéticos
para evocar emogdes especificas com esses que os ouvem sendo recitados. De fato, esse
dispositivo literdrio € tdo efetivo que ndo se pode realmente sentir esses emocdes sem
entender o sentido real de um mundo dnico!


http://www.rajfolkseries.com/
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Entdo, venha a Primeira Igreja Congregacional de Cambridge e se trate com o que
promete ser uma noite intrigante da exoética cultural de Rajasthan, India” (Enter into the
Exotic and Enchanting Cultural World of the Rajasthani People of India, 2011).

De modo similar, um site anuncia um show como parte do World Music Festival de

Chicago, relacionando uma banda turca ao exdético.

“Como parte do Festival World Music, a Banda Militar Otomana Turca Mehter
apresentard a musica folk exética turca. Seguidores de musica podem aproveitar uma das
mais antigas formas de bandas de marcha militar no mundo e experimente o que 30
performers musicais podem fazer” (Zojdak, 2009).

Contudo, novos espacos passam a ser relacionados ao exdtico em nosso tempo. E o caso
do anuncio feito sobre uma série de eventos musicais a se realizarem novamente em Boston.

Neste temos:

“Escapar do frio de New England neste inverno pode nado ser tdo ficil quanto ir a um
evento local de miusica, mas pelo menos se poderdo encontrar os sons dos locais exéticos
do mundo, cortesia do World Music/CRASHarts e sua recém-anunciada temporada
inverno/primavera 2011.

Paises da Irlanda 2 India e ao Zimbabwe serdo representados durante a temporada, o que
inclui 22 eventos (...) com musica do duo diverso do tocador kora malaio Ballaké Sissoko
e o celista francés Vincent Segal” (Adams, 2010).

Aqui ja se nota que os sons exdticos se referem a locais “de todo o mundo”. Se a India
estd citada, ao lado da Malésia, aqui jd aparece um artista francé€s no mesmo grupo do exotico. O
exotico, entdo, passa a se tornar um termo cuja referéncia a que se propde nao se estabiliza mais
em culturas pontuadas em oposi¢do a Europa necessariamente. Quando, por exemplo, a Apple
vende um software de instrumentos musicais que se relaciona a World Music, ela propde que o
comprador possa: “tocar quarenta instrumentos exoticos e raros da Asia, da Africa, do Oriente
Médio, da India, da Europa, do Reino Unido, da América do Sul e Central, de Cuba e Jamaica”
(Apple Garageband Jam Pack: World Music, 2010). E, dessa forma, além da expansido do
exotico aos diversos locais ndo europeus, mesmo a Europa insular e continental cabem na

categoria em referéncia a instrumentos musicais. Ja se nota aqui que o exdtico na atualidade ndo
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se prende aos mesmos referentes culturais do século XIX, mas ainda nos exemplos que
transcrevemos o espago de seu discurso continua o mesmo daquele século, tomando os Estados
Unidos como extensdo, para este fim, da Europa. Contudo, tampouco esse espaco € hoje
exclusivo. O exético pode ser discursado em qualquer parte do mundo, referindo-se a diversas
culturas.

E o caso de um dos principais festivais de World Music, Rainforest World Music
Festival, que ocorre na Malésia e que promove, entre outras, as apresentacdes de “musica da
exodtica Georgia” e “uma banda da exdtica Letonia” (Rainf