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Resumo: O artigo analisa os significados da performance para criancgas e jovens de
baixa renda participantes de um projeto governamental de ensino musical. A
performance torna visiveis atores e instituicdo. Na performance, identidades séo
definidas. Na e para a performance, auto-imagens sao construidas. A performance é
espaco detransformacao. Estar no pal co possibilita umexercicio tnico de alteridade.
No Projeto Guri, a apresentacdo € concebida como auge do processo pedagdégico,
locus de exibicio do que foi aprendido, ensaiado, incorporado. E oportunidade de
conhecer novos lugares, pessoas, € “ saida para o0 mundo”, frase que ganha ainda
mais intensidade quando pronunciada por quem foi retirado da convivéncia social,
COMo 0s jovens internos na Febem, participantes de um dos polos do projeto.

Palavras-chave: antropologia da performance, intervencdo social, musica,
performance.

Abstract: This article analyses the meanings of performance for poor children and
young peoplewho are part of a governmental project of musical education, the” Projeto
Guri” . Performance givesvisibility to the actorsand to theinstitution. I n performance,
identitiesare defined. In and for performance, self-imagesare created. Performanceis
a space of transformation. Being on stage is an exceptional exercise of alterity. In
Guri Project (Projeto Guri), to perform is understood as the main part of the
pedagogical process, asa privileged moment to present what was learned, rehearsed
and embodied. It's also, at the same time, an opportunity to know new places and
persons, it'sa“ way out to theworld” , as said by young boys under custody of Febem,
a reformatory institution, students at Guri.
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O convite deixou-meeufdrica. L uciana, aprofessoracom quem aprendiavioloncelo
haviaum ano, me chamavaparatocar com aorquestrado polo Mazzaropi no Teatro
CulturaArtistica. Eraaoportunidade de um contato Uinico com 0 grupo que comegava
apesquisar. Seriatambém minhaprime ragpresentacdo. Estrear no CulturaArtidtica. ..

28 de setembro de 1998. Teatro Cultura Artistica, Sdo Paulo. Um dos
principais palcos da musica erudita na capital. A orquestra do Mazzaropi — 0
mais antigo pdlo do Projeto Guri, inaugurado em 1995 —foi convidada atocar
antes da principal atragdo danoite, aAcademy of Ancient Music, umaorques-
trainglesade musicaantiga. A presencadejovens misicos ndo profissionaisna
tradicional temporada de concertos internacionais promovida pela Sociedade
de CulturaArtistica eraalgo, se ndo inédito, bastante incomum.

No camarim improvisado — os oficiai s estavam reservados paraaAcademy —sons
e cheiros se sobrepdem, inundando os sentidos, inundando de sentidos... A
afinacdo dosinstrumentos € smultaneaao lanche, amaguiagem, atrocaderoupas.
Tanta gente (grande e pequena), tantos timbres, tanto pdo, maca e coca-cola.
Atmosfera efervescente.

O ensaio no palco contou com uma audiénciamaior que ade outras apre-
sentacBes por mim assistidas. Além dos professores de instrumentos — que
acompanham as vezes as turmas nas apresentaces — estavam na platéia algu-
mas das coordenadoras do Projeto Guri, a maestrina responsavel pela parte
pedagogica do projeto, algumas mées. O repertério da apresentacéo foi intro-
duzido pelo maestro da orquestra a coordenagédo do Guri. Enquanto os alunos
passavam as musicas, a coordenagdo do projeto selecionava as que seriam
tocadas no concerto.

N&o pude ensaiar, um dos violoncel os quebrou e os reservas ainda ndo estavam
no teatro. Sentei em um canto paratentar ler —pelaprimeiravez! —apartituraque
tocariaem alguns minutos. Alguns dosjovens se aproximaram um pouco Surpresos:
“a senhora sabe tocar?’ . Minutos antes eu | hes perguntava sobre os sentidos do
fazer musical. S6 entéo, no canto improvisado para o estudo, revelava o saber
compartilhado. Elestrocaram ol hares.

A platéia, com 1156 lugares, tinha poucas cadeiras vagas. Marcos Men-
donga, ent&o secretério de Cultura do Estado de S&o Paulo, apresentou a atra-
¢80 que abriria o concerto danoite:
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Estdo neste palco meninos e meninas que, por meio da msica, descobriram que
podem fazer algo bom. S&o criangas e jovens carentes, internos da Febem, que
estdo recuperando sua auto-estima ao aprender um instrumento, tocar em uma
orquestra. Soubemos, por exemplo, que diminuiu o nimero de fugas na Febem
depois que o projeto comegou...

Olhel para a Alessandra (a spalla), para o Valdir (o concertino!), para outras
criangas e jovens que conheci no pdlo e nos ensaios. Postura e expressao facial
inalteradas, ao ouvir as palavras do apresentador. Como estariam se sentindo
sendo identificados — pela indiferenciagdo — como “internos da Febem” ou
“menores carentes’ ? Eu, que ocupavaa cadeirareservadaao segundo violoncelo
sem nunca ter ensaiado de fato com a orquestra, senti-me duplamente intrusa.
Nem membro daorquestra, nem crianca, nem carente, nem daFebem... Masago
nos olhares dos meus colegas de palco indicava que eu ndo eraa Gnicaando se
enxergar naimagem que o apresentador projetava sobre nés.

Os aplausos que acompanharam a entrada do maestro foram adeixa para
ainterrupcéo dafala e dos demais pensamentos. A musica tinha que comegar.

Dois compassos mudos, desenhados com a batuta do maestro, antecedem o
primeiro ataque. Entdo, o ar inspirado profundamente éliberado deumaso vez, e
a expiragdo vira som. Sopro que perpassa oboés, flautas, clarinetes... Impulso
gue faz deslizar a crina sobre as cordas de violinos, violas, cellos... Um edoise
Um e dois e... O ritmo inescapavel, estranhamente, suspende a temporalidade
ditada por reldgios e calendéarios. Durante os 30 compassos, esgueceremos 0s
minutos, horas, dias. Agorahépouco, alguém desgjou “ merdal”. Poderiater dito
“boa sorte”, mas sabe que essas sdo palavrasindiziveis nacoxiado teatro. Um e
doise Um e dois e... O maestro sorri. Fortissimo: sol, doooo. Aplausos. Teatro
cheio. Nosolhamos. Todos sorriem. Vontade derir. Felicidade. ..

A narrativa— interrupta, subjetiva, emocional — reproduz alguns flashes
gue povoam ameméria— confusa, fisica, visceral — da experiéncia de tocar
com jovens do projeto de ensino musical para populacdo de baixa renda que

1 Foi Vadir quem se apresentou como tal em nosso primeiro encontro: “sou o concertino, o segundo
violino da orquestra; ela é a spalla’.
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pesquisei no doutorado.? Foi, simultaneamente, minha primeiraaudicéo publica
e, do ponto de vistaantropol 6gico, algo correspondente afugadapoliciaduran-
teabrigadegalos, descritapor Clifford Geertz (1989).2 Seriaum exagero dizer
gue arelacdo que eu mantinhacom o grupo se caracterizavapelainvisibilidade.
Mas havia em nossas conversas umadistancia, ora marcada peladesconfianca
com relagdo as minhas intengdes, ora peladificuldade de transpor para o plano
verbal as sensagdes advindas da praticamusical. Nao penso que minhasinten-
¢oes tenham ficado claras paraa maioria dos jovens, mas, com certeza, passa-
mos a nos ouwvir de outra maneira apds aguela noite.

A apresentacdo de fragmentos de uma apresentacdo compartilhada com
0S jovens que pesquisei também tem como objetivo a inser¢do do leitor no
universo da performance. Experiénciaampla, a performance é central em pro-
jetos que, como o Guri, tem como um dos objetivos principais a intervencéo
social por meio damdsica. Elatornavisiveisatores einstituicdo. E palco deum
amplo jogo de espelhos, lugar de exibicéo de identidade e construc&o de auto-
imagens. E espaco de transformacao. E concebida como auge do processo
pedagdgico, locus de exibicio do que foi aprendido, ensaiado, incorporado. E
oportunidade de conhecer novos lugares, pessoas, é “saida para 0 mundo”,
frase que ganha ainda maisintensidade quando pronunciada por quem foi reti-
rado daconvivénciasocial, como osjovensinternos na Febem, participantes de
um dos pélos do Guri que pude pesquisar.

Performanceisanillusion of anillusion and, as such, might be considered more
“truthful”, more“real” than ordinary experience. (Schechner, 1988, p. XIV).

N

Em meu doutorado (Hikiji, 2003), analisei os sentidos da prética musical entre criangas e jovens
participantes do Projeto Guri (Secretaria de Cultura do Estado de S&o Paulo), um programa de
ensino musical por meio da formagdo de orquestras didéticas e corais destinado principalmente a
criangas e jovens de baixa renda no Estado de S&o Paulo. O projeto teve inicio em 1995 e conta hoje
com mais de cem pdlos, atendendo cerca de 22 mil alunos em todo o estado. A pesquisa teve o apoio
da Fapesp, instituigdo a qual agradego. O livro A MUsica e o Risco — Uma Etnografia da Performance
Musical entre Criancas e Jovens de Baixa Renda em Sdo Paulo, versdo revisada da tese, estd em
fase de preparagdo e serd langado pela Edusp/Fapesp em 2006.

Clifford Geertz descreve que, nos primeiros dias de sua estada em uma aldeia balinesa, os nativos
tratavam a ele e a sua esposa como “criaturas invisiveis’, “néo-pessoas’: ninguém 0os cumprimen-
tava ou ameacava. O autor conta que esta situacéo inverte-se no dia em que ele e a esposa fogem da
policia local, junto com os demais balineses que assistiam a uma briga de galos, “N&o s6 deixaramos
de ser invisiveis, mas éramos agora o centro de todas as atengoes...” (Geertz, 1989, p. 282).

w
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O estudo daperformance &, hoje, umadas possibilidades dostrabalhosem
etnomusicologia. Tiago de OliveiraPinto (2001, p. 227) descreve a“etnografia
da performance musical” como a passagem da andlise das estruturas sonoras
a“andlise do processo musical e suas especificidades’; nesse tipo de aborda-
gem, 0 pesquisador ndo pensaamusica enquanto “ produto”, mas “como ‘ pro-
cesso’ de significado social, capaz de gerar estruturas que vao além dos seus
aspectos meramente sonoros’. A énfase no processo pode ser traduzida na
frase que Jeff Titon (1992) usa para definir a etnomusicologia: “the study of
people making music”.

Richard Schechner comenta em prefécio umadas Ultimas obras de Victor
Turner, The Anthropology of Performance: “ Acho que ele estava tdo interes-
sado em performance porque performance € a arte que € aberta, interminada,
descentralizada, liminar. Performance é um paradigma do processo.” (Turner,
1987, p. 8, traducdo e grifo meus). Cabe lembrar que a perspectiva processual
era o foco de Victor Turner desde a década de 1960, quando, a partir de Van
Velsen (1967), o antropélogo comega a desenvolver andlises (Turner: 1970,
1974a, 1974b) que enfatizam adindmicadavidasocial .

Em From Ritual to Theatre, Turner (1982) defende a “antropologia da
perfomance” como parte essencial deuma* antropol ogiadaexperiéncia’: “todo
tipo de performance cultural, incluindo ritual, cerimdnia, carnaval, teatro e poe-
sig, éexplicacdo davida’ (Turner, 1982, p. 13, tradugdo minha). Recorrendo &
etimol ogia dapalavra— performance deriva do francés antigo parfournir, com-
pletar — Turner atribui a performance o momento de finalizagdo de uma expe-
riéncia, sem o qual estando se completa.

Schechner, parceiro de Turner em trabalhos sobre a antropologia da
performance, defende sua diferenca com relacdo ao autor do conceito de dra-
masocial. Turner localizaria o drama essencial no conflito e naresolugéo des-
se. Schechner (1988) localiza-0 na“transformagdo” : em como as pessoas usam
0 teatro como um meio de experimentar, atuar e sancionar mudangas. Astrans-
formagdes via performance se ddo tanto nos performers (que rearranjam seu
corpo e mente) como no publico. Nesse, as mudangas podem ser temporarias
(e agui se esté falando da performance como entretenimento) ou permanentes
(no caso do ritual).

Cabe notar que o transito entre entretenimento (teatro) e ritual é fluido.
Schechner lembraque quando a performance tem como propésito efetivar trans-
formagdes — “ser eficaz” — outras qualidades (como transe, participacdo da
audiéncia, auséncia de critica) estardo presentes e a performance serg, de fato,

Horizontes Antropolgicos, Porto Alegre, ano 11, n. 24, p. 155-184, jul ./dez. 2005



160 Rose Satiko Gitirana Hikiji

um ritual. Por outro lado, considera que quando o teatro pretende gerar atos
eficazes a performance esta sendo também ritualizada. A diferenca bésica en-
tre teatro e ritual estaria na separaga@o entre espectadores e performance, que
caracteriza o primeiro. Mas as fronteiras ndo sdo rigidas: “Em todo entreteni-
mento hadalgumaeficacia, e emtodo ritual haalgum teatro” (Schechner, 1988,
p. 138, traduc&o minha).

A teoria antropol 6gica da performance ajuda a anaisar o fenébmeno que
analisei: a relagdo entre pratica musical e intervencdo social. Pensar a
performance implicando isolar esferas davida social como estética, ética, po-
litica, religido, etc. Schechner (1995) conta que em sua experiénciade estudos
de rituais indianos foi questionado sobre seu desejo de conversdo para o
hinduismo: “ Seus motivos s0 religiosos ou estéticos?’ . Aposrefletir, percebeu
gue ndo fazia sentido a divisdo sugerida na questdo: “Como podemos separar
osdois, especialmentenaindia?’. Ao analisar apréticamusical no Projeto Guri
era preciso considerar as transformagdes que podia operar em seus pratican-
tes e no publico, sem isolar as dimensdes éticas e estéticas.

No Guri, a performance € o centro do projeto pedagdgico. O contato do
aluno com o instrumento éimediato: umavez inscrito no projeto, o aluno esco-
Ihe—ou Ihe é sugerido — o instrumento que quer aprender, e esse lhe € apresen-
tado j& na primeira aula. Entre as opcles estéo violino, viola, violoncelo,
contrabaixo acusti co, viol &0, cavaguinho, percussdo, saxofone, clarinete, flauta,
trompete, trombone. Em pouco tempo, os alunosja sabem tocar algumas musi-
cas—derepertdrio erudito €/ou popular —com arranjos simplificados. A idéiaé
gue em até dois meses 0 aluno ja possua um repertério minimo para participar,
com a orquestra do pdlo, de apresentactes externas.

E preciso contextualizar tal proposta pedagogica. O aprendizado de um
instrumento de orquestra é geralmente entendido, sejapor musi cos, pedagogos
ou leigos, como “dificil”. E associado & disponibilidade de dedicagdo, tempo,
concentracdo, persisténcia. Os resultados ndo sdo imediatos. Um estudante
pode passar semanas ou meses “incomodando seus vizinhos’ até conseguir
“tirar” do instrumento um som minimamente agradavel. Sem perder de vista
essas caracteristicas do aprendizado musical em quest&o, o projeto pedagdgico
do Guri procuraexplorar algumas peculiaridades da préticamusical em grupo
paradiminuir os efeitos de desdnimo e desisténciaem virtude das dificuldades
colocadas.

O acesso imediato ao instrumento em aulas e ensai os coletivos € um dos
principais estimul os aosjovensiniciantes. Muitos dos alunosjustificam ter pro-
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curado o Projeto Guri justamente pela possibilidade de acesso rdpido ao instru-
mento, diferentemente do que ocorre nas escolas de igrejas pentecostais, das
guais muitos sdo participantes. Nessas, 0 ensino de teoria musical precede a
préticadeinstrumento. E comum o aluno so vir ater contato com o instrumento
apos dois anos de estudos tedricos.

A perspectiva de uma apresentacéo em curto prazo é extremamente esti-
mulante para os aunos do projeto. A possibilidade de tocar parauma platéia—
compostade familiares, amigos, estranhos e, as vezes, com coberturadamidia
— anima os aprendizes. Jovens que sabem tocar quatro ou cinco notas em um
instrumento podem ser vistos ensaiando durante horas, discutindo asmusicase
atécnicainstrumental entre si, alterando o cotidiano dafamilia para participar
de apresentacGes nos mais diversos horarios.

Esse quadro também é bastante diferente do aprendizado musical tradici-
onal, seja em conservatérios ou em escolas de igrejas. Nesses locais, umavez
iniciado o estudo do instrumento, o aluno so virdatocar em umaorquestra (de
estudantes, de fiéis) apds alguns anos de estudo.

Alunos, professores e coordenadores do Guri enfatizam a apresentacéo
como “combustivel” e culminancia’ de um processo pedagogico:

Saber desde aprimeiravez quejatem apresentacao, agquil o tetraz umaexpectativa,
vocéjacomegaase animar. Vocé percebeaevolugdo acadadia... Ir paraCampos
de Jord&o! Ninguém esperavacom seismesesdecoral ir paraumfestival... (Cecilia,
18, estudava violino e canto havia dois anos no p6lo Mazzaropi).

A apresentacdo é o combustivel da orquestra. Quando fica muito tempo sem
apresentacdo, a orquestra murcha. Se ensaia, ensaia, ensaia e nunca toca, fica
meio sem sentido. (Valter Batistade Azevedo, Aza, maestro daorquestrado polo
Mazzaropi).

Tem um processo até culminar naapresentacdo. Tem criangaansiosa, depressiva,
com problema de relacionamento, e |14 vocé ndo pode ter problema com nada,
porquevocévai candizar tudo paraamusica, pro seu instrumento, pro seu colega.
Vocétem que aprender arespeitar o seu colega, tem queir devagar, esperar o outro
tocar, saber a hora que vocé entra. Concentracéo... (Silvana Cardoso,
coordenadoratécnicado Projeto Guri).

No caso do pélo Mazzaropi, no qual realizel parte da pesquisa, a propria
espacialidade local reforcava a participagcdo dos alunos nos grupos musicais.
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Simultaneamente as aulas, aconteciam 0s ensaios de Varios grupos: a orques-
tra, umacamerata de cordas, umade viol 6es, os corais. Todos 0s alunos acaba-
vam “passando” pelos ensaios: o0 auditério — no qual ensaiavam orquestra,
camerata de cordas e coral — era também uma passagem entre a entrada
principal do espaco cultural Amécio Mazzaropi e entrada secundéria, onde fi-
cavam as salas de aulado Projeto Guri. A portado audit6rio nem sempre esta-
vafechada, e era comum ver alunos que n&o participavam dos conjuntos sen-
tados na platéiaassistindo aos ensaios. A “aurd” do palco italiano, cercade um
metro maisalto que aplatéiaeiluminado com holofotes, era, sem davida, mais
um dos atrativos para o jovem estudante desse pélo.

Tanto as aulas em grupo como a participagdo em algum dos conjuntos
(orquestra, coral, camerata) reforcam uma das caracteristicas essenciais do
projeto em questdo: a experiéncia do coletivo. Para fazer misica junto com
vérias outras pessoas, € preciso “respeitar o colega, esperar o outro tocar, sa
ber a hora de entrar”, como lembra Silvana. 1sso cria uma espécie de unido
entre os participantes. Eles sdo identificados como um grupo — e precisam
pensar essaidentidade. S&o, sobretudo, interdependentes.

Tais caracteristicas sdo bastante contrastivas com a experiéncia
individualizante do aprendizado musical, por exemplo, em um conservatorio, no
qual a principal relacdo € entre aluno e professor. Nesse caso, é valorizado o
estudo individual, solitario, que deveresultar no desenvolvimento datécnicado
instrumentista.

Eu desenvolvo a parte da prética de orquestra, porque tocar individuamente é
umacoisa, em orquestra é diferente. Saber tocar em naipe, saber ouvir o colegaé
diferente de ser apenas um solista.

Pergunta: Que tipo de habilidade a prética de orquestra exige do musico?
Resposta: aprender aouvir aorquestra, aprender aouvir tudo, aprender aouvir o
arranjo, qual afuncao dele em determinado trecho damusica.

P: E essa habilidade, que € musical, vocé acha que se transfere para a vida das
pessoas?

R: Acredito que sim, porgque a musica exige muita disciplina, sendo vocé ndo sai
do lugar. Tem que praticar todos os dias, nem que sgja pouco, porque € a coisa
constante que faz andar. Da sentido de cooperativismo, porgque vocé ndo toca
sozinho naorquestra, vocéfaz parte de um monte de coi sas que estdo acontecendo,
entdo existe umacooperacdo da suaparte para o todo da sonoridade daorquestra.
(Aza, maestro da orquestrado pélo Mazzaropi).
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Ampliacdo de horizontes

Vocés tém que ir |a para mostrar que sdo gente. Porque vocés sabem que 4, no
mund&o, as pessoas ndo pensam assim... (Chiquinho, monitor da Febem).

A performance publica do conhecimento musical adquirido mexe com o
performer. Suas habilidades 8o exibidas paraum publico amplo, que podeincluir
seus familiares, que até ent&o s tinham ouvido timidos ensaiosindividuais. Ao
levar apublico seu conhecimento musical, o jovem esta“ indo l4e mostrando que
€ capaz’. Para alguns, como os jovens internos na Febem que participavam do
Guri, a performance era a oportunidade de mostrar sua propria humanidade. ..

Sem ignorar as transformagdes que a performance efetua nos performers
deformaindividual, gostariade percebé&-laaqui, como Turner, como “finalizacdo
de umaexperiéncia’, gue, no caso do Guri, poderia ser, predominantemente, a
experiéncia da coletividade. A prética em conjunto favorece a criagdo de vin-
culos afetivos entre os participantes e acentua redes de sociabilidade. A din&
mica das apresentacBes contribui para a ampliacdo do horizonte social do jo-
vem, sugere o exercicio da alteridade — por exempl o, no encontro com grupos
sociais diversos — e resulta na aquisi¢do de habilidades e vivéncias que desta-
cam o jovem em seu grupo de origem.

Em uma andlise de programas governamentais de educacéo esportiva
parajovens e criangas, postos em prética nos anos 1980, Alba Zaluar (1994, p.
65) destaca o fato de criarem “um espacgo real de encontro entre as pessoas’,
resultando na“ ampliacdo do horizonte social dosjovens que acabam saindo do
circulo familiar mais estreito, darede de vizinhosmais proxima, daruaou praca
para o bairro, ou sgja, redes de sociabilidade que véo integrélos a cidade”.
Zauar destaca, além da prética das aulas — que ampliam o horizonte da rua
para o bairro — as competic¢des, nas quais 0s jovens esportistas podem até sair
de sua cidade. A autora conclui que a participacéo em circulos cadavez mais
amplos de pessoas “tem por efeito romper o paroquialismo na sua excessiva
identificagdo com um s6 local ou uma so categoria de pessoas’, dissolvendo
“mecani smos que mais comumente conduzem avioléncia’.

A possibilidade de conhecer pessoas com experiéncias de vida diversas
das suas da aos jovens referéncias, opgdes: aponta caminhos, acertos e erros,
possibilidades. Ouvi de varios jovens que antes de entrar no Guri ndo tinham
projetos, sonhos. Com a participac&o no projeto — seja por seu envolvimento
com amusica, seja por conhecer pessoas que tomavam como exemplo — pas-
saram afazer planos, vislumbrar possibilidades.
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Os participantes de aguns pélos do Projeto Guri se apresentam em Varios
locais distantes do seu pedaco (Magnani, 1992): hotéis como o “Morrafg” (na
confusdo cacofbnica de um dos garotos da Febem, que se referia ao Hotel
Sheraton Mofarrej, em S&o Paulo, no qual a orquestra de internos apresentou-
se), cidades como Campos do Jorddo (onde acontece o Festival de Inverno, no
qual o Guri gpresenta-setodos osanos, juntamente com misicosprofissionai's, como
Antdnio Nobrega e Toquinho), e testros como o do Memorid daAmérical atina

As saidas para apresentaces so consideradas por coordenadores, pro-
fessores e alunos o0 ponto ato do projeto. A observagdo revela que as saidas
possibilitam o contato com diferentes espagos e publicos, além do encontro
entre jovens participantes de diversos polos. Essas trés dimensdes devem ser
levadas em consideracéo.

0 outro no palco

Osensaios aproximaram muito os pélos. A redidade de cadap6lo é muito diferente.
Um viu arealidade do outro. (AngelaVisconti, supervisoratécnicado Guri).

Umadas formas de apresentacdo do Projeto Guri é aque reline jovens de
diversos pdlos, naformacdo de orquestras e corais mistos. 1sso se da principal -
mente em eventos de grande porte, quando os conjuntos podem se apresentar
com artistas convidados. A interagdo entre participantes de pdlos diferentes
ndo € intensa. Os membros de cada pélo tendem a se fechar nos seus grupos
de origem. Eventual mente, ocorrem alguns contatos fora do palco: apresenta-
¢Oes, conversas rapidas, brincadeiras entre os mais jovens, uma guda para se
arrumar no camarim.

Apesar da convivéncia ser curta e da tendéncia a “endogamia’, € muito
forte a troca de impressdes sobre o outro. Angela tem razdo ao afirmar que
um vé arealidade do outro. Eles se percebem: observam osjeitos, asroupas, as
diferencas, e até a habilidade musical do grupo estranho. O encontro pode ser
alegre ou conflituoso. A coordenagdo* avalia positivamente a relagdo que se
estabel ece no encontro entre grupos de diferentes pélos e realidades sociais:

4 Aqui e nos demais lugares nos quais cito a “coordenacdo” do Projeto Guri, tenho como referéncia
entrevistas realizadas com Silvana Cardoso e Nurimar Valsecchi, coordenadoras técnicas do proje-
to, e com Angela Maria Visconti, supervisora técnica do Guri.
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Fizemos umaapresentacdo paramontar o polo da Sdo Remo, onde as criangas sdo
extremamente carentes, baixarendamesmo. Ndslevamos[o pélo de] Taubaté para
tocar e eles fizeram uma apresentacdo com teatro junto, sobre 0s cem anos do
nascimento de Monteiro Lobato e o Sitio do Pica-Pau Amarelo. Acabada a
apresentacdo — que el es curtiram demais —, 0s pequenos ficaram desesperados de
tantaaegria, por teremvisto aEmilia, 0 Pedrinho, aNarizinho. Nofinal, ascriangas
foram vesti das dos personagens cumprimentar as criancas dafavela. Pareciashow
darede Globo... Para eles, eram artistas. O grande lance é que as criangas de
Taubaté ndo se sentiram nem um pouco superiores, pelo contréario. Entreelesndo
existe esse estigma: “ele éfilho de traficante”. 1sso é coisa entre nds, adultos.

A gente sentiu respeito entre eles. Por exemplo, no pdlo do POF, da favela, as
criangas sdo extremamente humildes, diferente de Indaiatuba, onde o nivel das
criangas € um pouco mel hor. Mas eles participaram damesmamesade refeicéo, do
mesmo banheiro parasetrocar, usaram o mesmo uniforme. | sso é resgate daauto-
estima: ele estar se sentindo igual perante o publico, o evento, agente. (Angela
MariaVisconti, supervisoratécnicado Guri).

Em alguns depoimentos de alunos do projeto também esta presente essa
valorizagdo do encontro com o outro. Marcos, que tinha 18 anos e estudava
saxofone no polo Mazzaropi haviatrés meses, destacou de suaviagem a Cam-
pos de Jorddo o fato de ter conhecido o “pessoal da Sdo Remo”. Lembrou da
histériade um garoto da S0 Remo que contou que roubavae parou “ por causa
do Guri”. Falou também de um jovem estudante do polo de Indaiatuba que ja
estava dando aula. Para Marcos, “é€ legal ter exemplos assim”.

Mas 0 encontro — ou sua possibilidade — também é um convite ao confli-
to, como ficaevidente nafalado jovem interno naFebem que se sente discrimi-
nado pelo “boyzinho” de outro pdlo (“nésviemosaqui paracantar, ndo paraser
esculachado™). Neste outro depoimento, é o jovem do pdlo Febem — na época,
em destaque dadas as constantes rebeli 6es® — que surge no imaginario dos pais
de um pdlo aberto em toda sua ambigtidade:

Converso com um grupo de duas mées e um pai, que me pergunta se agui no
Mazzaropi tem gente da Febem. “Uma mée falou que ia tirar o filho por causa

5 1999, ano em que iniciei a pesquisa de campo no pdlo Febem do Projeto Guri, foi também o ano de
algumas das maiores e mais violentas rebelides da histéria da Febem, com centenas de fugas,
unidades incendiadas, monitores e internos mantidos como reféns por jovens rebelados, internos
espancados e até mortos (cf. Miraglia, 2001).
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disso. Masesetiver? E dai? Nao é tudo gente? Eu ndo vou tirar, mas acho que ndo
tem. A gente vé. Teve apresentacdo. Veio tudo com pai e méetrabalhador, osfilhos
bem vestidos...” (Caderno de campo, p6lo Mazzaropi).

0 oufro na platéia

O encontro com o outro ndo se limita ao palco e coxias. A performance
implica e depende da presenca do outro naplatéia. E o pablico um dos princi-
pais espelhos do jovem participante do Guri. A apresentagdo é, por um lado, a
vitrine que exibe o projeto e seus atores, fixando sua identidade. Por outro, é
umaoportunidade impar de manipulagéo de auto-imagens,® dadaadiversidade
do proprio publico, formado por familiares, amigos, conhecidos, desconhecidos
— a maioria —, gente de diversas classes sociais, jornalistas e suas cameras
(fotograficas ou — 0 mais esperado — “da televisao”).

O conceito de “jogo de espelhos’, de Sylvia Caiuby Novaes, descreve
com precisdo um dos mecanismos postos em prética na performance.

Quando uma sociedade focaliza um outro segmento populacional, ela
simultaneamente constitui umaimagem de si prépria, apartir daformacomo se
percebe aos olhos deste outro segmento. E como se o olhar transformasse o
outro em um espelho, a partir do qual aguele que olha pudesse enxergar a si
préprio. Cada outro, cada segmento populacional, € um espelho diferente, que
refleteimagensdiferentesentresi. (Novaes, 1993, p. 107).

Para a performance, sdo mobilizadas expectativas, representacdes de si
(doindividuo e do grupo) e do outro (o publico, que pode conter maes, amigos,
parentes, estranhos, “gente filmando”).

6 Sylvia Caiuby Novaes (1993, p. 24-28) define auto-imagem como “um conceito relacional [que]
se constitui, historicamente, a partir de relagdes concretas muito especificas que uma sociedade ou
grupo social estabelece com os outros’. Portanto, auto-imagem ndo implica caracteristicas fixas,
mas “extremamente dindmicas e multifacetadas, que se transformam, dependendo de quem é o
outro que se toma como referéncia para a constituicdo da imagem de si”. Nesse sentido, auto-
imagem é fundamentalmente diferente de identidade, esse sim “um conceito que fixa atributos,
exatamente por operar a partir de sinais culturais diacriticos”. A identidade é evocada para a
“criagdo de um nés coletivo”, existente enquanto igualdade apenas no plano do discurso, sendo “um
recurso indispensavel no nosso sistema de representagdes’.
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Na salade entrada da casado Guri, aonde esperdvamos a partidado 6nibus, dois
meninos estavam acompanhados de suas mées. Elasvieram paraafestajuninada
Unidade e souberam que osfilhosiam sair paraumaapresentacdo, ndo ficariam na
festa. Usavam chinelos e uma delas estava com afilha, de uns oito anos. Ao se
despedir, beijou o filho e disse aele parair |4 e fazer bonito: “mostra o que vocé
sabe”, “aproveitaaoportunidade”. (Caderno de campo, Febem-Tatuapé, julho de
1999).

Sorriam parao publico, sgam simpéticos, agradecam. Ali éum lugar sagrado, ndo
da para conversar com 0 mano, bater papo... Em respeito ao pessoa quetala—
tem um monte de gente filmando, de todos os lados — mantenham a postura. ..
Vocés sO estdo aqui porque sdo bons. Tem que soar um coral de homem, ndo de
menino... (Instrugdes de Mércio Damazo, regente do coral do Guri na Febem-
Tatuapé, momentos antes de subirem ao palco no Festival de Inverno de Campos
de Jorddo, em julho de 1999).

O principa mecanismo defixacdo deidentidade durante umaperformance
€ aapresentagdo do projeto, que antecede o nlmero musical. Antes da orques-
tra e coral comegarem atocar, um apresentador descreve as principais carac-
teristicas do projeto e seu publico-alvo. Em geral séo destacados: o érgéo que
criou e mantém o projeto (a Secretaria de Estado da Cultura), o projeto (“ofe-
recer 0 ensino de instrumentos de orquestra e canto a grupos de criangas e
jovens que dificilmente teriam acesso ao mesmo, dada sua condicdo social”) e
seus objetivos e metas alcangadas (“propiciar oportunidades para os jovens,
atravésdamusica, de desenvol ver suaauto-estima, o gosto pelo conhecimento,
e através da convivéncia, poderem se identificar como cidad&os, ocupando
espagos sociais e culturais na comunidade’”).

Tal mecanismo deidentificagdo do grupo éfundamental & propriadinami-
ca da performance. O publico que assiste a uma apresentacdo do Guri sera—
dadatal identificagdo —essencialmente diferente. Seu objetivo ndo serd—como
0 damaioria das platéas de orquestras e corais profissionais— afrui¢do purae
simples do espetaculo. Seu critério ndo serd estético apenas, mas sobretudo
ético. O belo fica em segundo plano diante do que € necessariamente “bom”:
recuperar criangas em situac&o de risco, oferecer oportunidades a quem ndo

7 A fala de Melanie Farkas, presidente da Sociedade Amigos do Projeto Guri, é representativa dos
discursos de apresentacdo das orquestras.
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as possui, educar para a cidadania, entre outros objetivos declarados na apre-
sentacdo do projeto.

Se, por um lado, a apresentacdo tende a fixar a identidade do grupo e
direcionar a expectativa da platéia, por outro, as formas como os jovens se
véem e sentem sdo bastante diversas. Os jovens da Orquestra Paulista Juvenil
do Projeto Guri, formada pel os alunos mais avangados dos p6l os, comentaram,
certa vez, que estavam contentes porque pararam de ser apresentados como
“carentes’ ou “infratores’. Queriam ser apresentados como jovens que estdo
aprendendo musica, como uma orquestra jovem. Queriam ser reconhecidos
pela qualidade da musica gque tocavam e ndo por serem “de baixa renda’ ou
por terem “recuperado a auto-estima’ no Projeto Guri. Uma mée de aluna do
polo Mazzaropi comentou que suafilhaestava cansada de ser identificadacomo
“da Febem”: “Um dia, estdvamos no camarim do teatro e uma funcionéria
falou: téo bonitinha, nem parece da Febem. I1sso chateiamuito ela.” A rigidez —
por vezes, confusdo® — da defini¢do (identidade atribuida) os atinge (desagrada
amaioria) e os levaaproduzir outras imagens de si. As falas mostram facetas
dessas imagens: s80 ora “profissionais’, “artistas’, ora apenas afirmam o que
ndo gostariam de ser.

Pergunta: Qual aimagem que o publico tem de vocés? Quem vocés acham que
eles pensam que vocés sao?

Resposta: Acho que eles pensam que nds somos adol escentes querendo aprender
e seguir, e acho que eles sentem o que a gente tenta passar.

P: Quem vocés sdo? Como vocé gostaria de ser apresentada?

R: Como um grupo de adol escentes que querem mesmo ser musi cos de qual quer
forma, aqual quer prego. (Alessandra CristinaRaimundo, 18, naépoca, spallado
polo Mazzaropi).

E bom, distrai. Sempre que a gente chega, a gente é bem-vindo em um lugar. A
gente se sente a vontade. Nao tem maldade, ndo tem preconceito... ndo tem
preconceito: éladrdo... (Respostadeinterno daFebem aperguntade umarepdrter
dojornal Estado de Séo Paulo sobre aimportanciadamusica).

8 A existéncia do pélo Febem, por sua especificidade, € sempre lembrada nas apresentagdes dos
concertos. 1sso ocorre mesmo em concertos em que ndo ha nenhum jovem da Febem se apresentan-
do. Com isso, muitas vezes se da uma confusdo na qual os jovens de outros pélos sdo identificados
como internos, o que geralmente causa certo mal-estar entre os alunos.
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Ih, estragou! Tinhaquefalar Febem? (Reagéo dosjovensdo cora do pélo Febem
afalado apresentador no Memorial daAmeérical atina).

A Ultimafaaevidenciaque o préprio jovem interno tem aexatanogdo do
estigma que carrega a identificagdo com a instituicdo. A reaco descrita foi
observadano corredor entre acoxiae o palco do Memorial daAmérical atina,
momentos antes da entrada dos musicos. Bem vestidos e preparados para
mostrar o que sabiam cantar etocar, osjovensficaram realmente chateados ao
serem identificados como internos da Febem. N&o puderam experimentar ple-
namente uma das possibilidades colocadas pela performance: aexperiénciade
tornar-se outro, bastante significativa, principa mente no caso dessesjovens.

Schechner (1985) mostra que uma das possibilidades da performance é
essa experiéncia de transformac&o. Tornar-se outro ndo implica abandonar as
préprio. O autor cita Stanislawski, um dos principais nomes do teatro do século
XX, que, apesar de defender um sistemético naturalismo, adverte que o ator
ndo deve se perder no palco, sair de s (“get away from yourself”). Schechner
(1985) afirma que o performer ndo deixa de ser ele préprio, mesmo quando
possuido por outro ser (como no caso do transe) ou representando um papel no
teatro. O performer vive umasituacdo deliminaridade que o autor traduz como:
not himself / not not-himself. Essa possibilidade de viver identidades mdltiplas
e ambival entes simultaneamente seriatipicamente humana e umadas proprie-
dades da performance.

A performance é também uma experiéncia sensivel Unica, que mobiliza
sensacOes independentemente de estarem sobre o palco amadores, profissio-
nais, estudantes ou participantes de um projeto de intervencéo social. O medo
do palco e o frio na barriga S0 comuns a musicos experientes ou iniciantes,
conformediversosrelatos, e por isso podem ser pensados até como constitutivos
da experiénciada performance. No caso do Guri, sgjaqual for o publico do dia
(muitas vezes formado por desconhecidos), 0 grupo imagina que hd uma ex-
pectativa que deve ser atingida. A platéia é sempre ambigua: de |4 podem sair
0s aplausos — reconhecimento do trabalho do grupo —, mas também areprova
céo. E, portanto, fonte de ansiedade, preocupacdo, medo, vergonha.

[estar no palco com aorquestra] € uma adrenalinamuito grande, mas acostuma.
Damedo deerrar, dendo entrar no tempo certo. (L ucibene Santos Silva, 16, estudava
percussao havia dois meses no pélo S0 Remo).
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E bom tocar na orquestra porque a gente ja vai acostumando. Como amanha a
gente pode tocar em orquestras grandes, j4 d4 uma visdo de como é. Fazer
apresentacdo € muito bom porque vocé ja tem o contato com o publico, vai
controlando seus medos, nervosismos e tem arecompensa de ver que as pessoas
estéo reconhecendo seu trabalho. (Alessandra Cristina Raimundo, spalla do pélo
Mazzaropi).

Essa manipulacdo de expectativas, medos, vaidades e do prazer de fazer
musica — somente possivel dada a relacdo palco-platéia — corresponde a um
intenso aprendizado sentimental .® Além do jogo de criago de auto-imagens e
manipulagdo de identidades, ha o palco e sua“magia’.

A gente se sente bastante importante em cimado pal co. O palco éumamagia, ea
gente estando ao contrério daplatéia, € bem gratificante. E um prémio.

Pergunta: O que é essamagia?

Resposta: E um negdcio indescritivel. Ndo da paraexprimir. E uma coisaque eu
realmente sinto. As vezes eu chego a me emocionar e me arrepiar. Entdo € uma
coisa que ndo déa para explicar. E uma coisa que vem do amago mesmo. (Aza,
maestro da orquestra do pélo Mazzaropi).

N&o da para explicar o que agente sente. A gente sente um prazer, uma emogao
muito grande do pessoal estar escutando a musica e estar gostando. E uma
satisfacdo grande, imensa. Mesmo quando a gente estd mais pra baixo, vai pra
uma apresentacdo e voltamais alegre, maisfeliz. A gente vé que 0 nosso esforco
nado esta sendo em vao, que o publico estd gostando muito. (Tatiane Mié Hirano,
18, estudavaviolino no polo Mazzaropi haviatrés anos).

A especificidade do que chamei aprendizado sentimental transparece
nadificuldade daverbalizagdo daexperiénciado palco: “néo dparaexplicar”,
“exprimir”, “é um negocio indescritivel”. A “magia’ é a categoria nativa que
procuradar contado turbilh&o de emogdesvivido durante aperformance. “ Pra-
zer”, “emocdo”, “satisfacdo imensa’ que chegam a “arrepiar”. No palco, a
razéo cede & emocao, o fazer musical penetra os poros (“arrepia’) e chega ao

¢ Como lembra John Dawsey (1999), a educacdo sentimental € um dos efeitos didaticos do teatro da
vida socia balinesa ressaltados por Clifford Geertz.
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“a@mago”. Por alguns momentos abandona-se o plano da consciéncia, aproxi-
mando-se do universo das visceras.’?

A “magia’ do palco estdtambém na aura que o envolve. “Ali é um lugar
sagrado”, 0 maestro Marcio aerta os meninos do pélo Febem. Para subir no
palco é preciso respeitar novas regras (“ndo da para conversar com 0 mano,
bater papo”), abandonar caracteristicas pessoais, vestir uma nova mascara
(“sorriam para o publico, sejam simpéticos, agradecam”).

No caso dos jovens participantes do Guri no polo Febem, a possibilidade
de experimentar novos personagens no palco (“nédo eu” /" ndo ndo-eu”) é acom-
panhada pela expectativa do abandono dos esteredtipos com que sdo marca
dos. Dai a decepcdo com a apresentagdo do Memorial, que os identificava
como internos. Estimulados por professores e familiares, osmeninos acreditam
que a apresentagdo musical € uma chance de mostrarem que “sdo gente, ndo
animais’, que “erraram, mas estdo procurando um novo caminho”, que sdo
“capazes’.

O negbcio de cidadaniaé muito forte naFebem. Entdo, quando €l eseram aplaudidos
de pé—eforam muitasvezes—, eraum negocio de arrepiar: eles, eu, qualquer um.
Tinha gente que levantava, aplaudia e chorava. Aquilo para eles era demais.
(ReginaKinjo, regente dos corais dos polos Febem e Mazzaropi).

A observagdo revela que de fato a experiéncia da performance excede os
minutos no palco. A performance pode operar transformagdes permanentes.™
A magia do palco é incorporada (uma vez que a mUsica age nas visceras) e
carregada para a vida cotidiana dos jovens. As imagens de si construidas no
jogo com aplatéia, com o apresentador (e com aidentidade que suafaalhes
atribui) farfo parte das nogdes de pessoa ainda em construcéo. E inevitavel,
apOs uma apresentacdo, que se sintam importantes. Muitos passaréo a ser
respeitados pelafamilia, que assistiu ao concerto ou —aindamaisimportante —

0] évi-Strauss analisa a dupla ancoragem da muisica: além do cultural, ela opera no molde natural, ao
dirigir-se ao tempo psicolégico, fisioldgico e até “visceral” do ouvinte. E dessa atuaggo simultanea
que a musica retira seu poder extraordindrio de agir sobre “o espirito e os sentidos’, de mover
“idéias e emogdes’ (Lévi-Strauss, 1991, p. 35).

1 Daf a importancia de se pensar a performance como uma “sequiéncia total”, tal como proposto por
Richard Schechner (1985). Para o autor, a performance deve ser pensada como uma seqiiéncia de
sete partes: treinamento, workshops, ensaios, aquecimentos, performance, esfriamento, conseqiiéncias.
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viu naTV. Os aplausos e a sensagdo Unica que produzem serdo muni¢do con-
tra momentos menos felizes, “quando a gente esta mais pra baixo”, como diz
Tatiane.

No entanto, a aura do palco nem sempre ofusca os tons carregados da
vidacotidiana. A sacralidade do palco revel a-se, muitas vezes, menos marcante
gueacondicdo “impurad’, a“diferenca’ que marcao joveminterno. A “magia’,
nesse caso, pode ndo acontecer.

A gente via muito em apresentacdo. Em sala de aula, eles ficavam a vontade.
Chegavaem apresentacdo, isso desmanchavae viravaum cubo de gelo. Nem que
fizessem graga nafrente deles, eles ndo conseguiam rir. Porque eles sabiam que
guem estava vigiando, quer dizer, assistindo a apresentacdo, era a populacdo
normal. Ent&o sabiam que precisavam parecer certinhos, bonitinhos, etransparecer
acoisamais perfeitapossivel. Eles sabiam que eram diferentes por estar dentro da
Febem. (ReginaKinjo, regente).

Reginatroca palavras. O ato falho n&o contradiz suafala, mas areforca,
de maneira estarrecedora. Revela a inescapabilidade da condic¢&o de interno,
os limites da superagéo, pelo palco, do esterebtipo do “vagabundo-bandido-
animal” . Umaapresentacao vigiada contradiz todaa possibilidade de liberdade,
subversdo e fuga que poderia caracterizar a performance.

A sociedade, nahora, até pensa: elestém um certo talento. Massaindo del, eles
tratavam damesmaforma. Febem é Febem evai continuar sendo. Isso agentevia
no tratamento deles. quando os meninos estavam saindo do palco, todo mundo
cumprimentava, parabenizava, e 0s meninos saiam de la super cheios, vaidosos.
S6 que se chamasse al guém do préprio plblico paraconversar com eles, acho que
ndo terianinguém queiria. Ninguém iaasalaefalava parabéns. |sso acontece no
Mazzaropi. Tem gente quevai no fim daapresentacdo ao local onde estamosefala
“parabéns, gostel da sua voz”. Na Febem, enquanto estavam na frente, eram
artistasetinhamvalor. S6 que quando saiamdo pal co deles, do pal co delimitado,
viravam Febem de novo, a mesma coisa. (ReginaKinjo, regente).

Outros espagos

O terceiro aspecto relacionado & possibilidade de “ ampliagdo de horizon-
tes’ colocada pela pratica musical no Guri é o contato dos jovens com novos

Horizontes Antropolgicos, Porto Alegre, ano 11, n. 24, p. 155-184, jul ./dez. 2005



Etnografia da performance musical 173

espacos. Ha vérias categorias de apresentagdes no Guri. Orquestra e coral
podem se apresentar em aberturas de eventos de alguma formarelacionados a
atividades da Secretariade Cultura, podem ser convidados paratocar em eventos
promovidos por outras entidades e, por vezes, sdo a atragdo musical principal
ou secundaria, que “abre” um espetéacul o, antes da atragdo principal (como em
Campos do Jordéo, quando tocaram antes da Orquestra Sinfénicado Estado de
S&o Paulo).

Os exemplos citados apontam para a diversidade e status doslocais onde
ocorrem as apresentacdes. Além dos eventos “caseiros’, que podem ocorrer
nos proprios polos, hé apresentagcdes em algumas das principais salas de con-
certo do Estado de S&o Paulo. S&0 os mesmos locais freguientados pelas or-
questras profissionais nacionais e estrangeiras que visitam o pais. Esse fato,
por si, ja garante parte da “aura’ dos palcos.

Osjovens da orquestra do pdlo Mazzaropi, amais antiga do Guri e com
maior experiéncia de apresentacles, jafalam com familiaridade de alguns es-
pacos nos quais muitos musicos profissionais ainda sonham em tocar. Para
Alessandra, spalla dessa orquestra, tocar no Memorial da América Latina é
“tocar em casa’. Em uma das apresentacOes do polo nesse espago — em co-
memoragdo a semana do idoso —, pude observar aintimidade do grupo com o
local. Diferentemente da experiéncia com o pélo Febem, em que cada detalhe
— desde a preparacdo para a saida — € marcado por expectativa e ansiedade,
havia entre os jovens do p6lo Mazzaropi, mesmo 0S mais NOVOoS na orquestra,
um climacalmo, de quaserotina, que so foi quebrado momentos antes de entrar
no palco, quando até a spalla, que participava havia quatro anos do pélo, con-
fessou ficar um pouco nervosa.

A experiénciadosjovensdo polo Mazzaropi, que freqlientam varias salas
de concerto importantes, os familiarizacom um determinado percurso proprio
da atividade musical e artistica profissional. Esse é um dos fatores que leva
muitos desses jovens a vislumbrar uma carreiramusical.

Pergunta: Vocés se sentem como musi cos profissionais?

Resposta: A gente é cobrado profissionalmente, da gente mesmo, e tenta sempre
passar 0 melhor que a gente esta aprendendo. Entdo a gente ja se sente como
profissional mesmo. (Alessandra, spalla).

Pergunta: Como é tocar em apresentaces?
Resposta: Sinto que é um comego paraminhacarreira, parame tornar um musi co.
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Antes do Guri, eu ndo sabia como era uma apresentacdo, se era bom, se era
normal. No Guri, estou adquirindo muita experiéncia. Porque eu tenho até certa
vergonhadetocar paraum monte de gente. E, aqui no Guri, vocé comegapor baixo
eval subindo, vai paralugares maiores. Tem Campos do Jorddo, que é o melhor
gue tem, e até chegar |4 eu j& passei por varias apresentacoes menores e perdi
aguele certo medo de tocar.

P: MUsicaé lazer ou profissdo?

R: E mais a profiss3o. Ja estou vendo a musica futuramente como sendo minha
profissdo.

P: Suafamiliaap6ia?

R: No comego ndo apoiava. Depois, viram emjornais e natel evisao sobre o Guri,
eficaram até alegres, comegaram a apoiar. (Marcos Roberto de Araljo, 18 anos,
estudava sax no polo Mazzaropi havia trés meses e meio. Tocava trompete na
igrejaha dois anos e sax tenor ha um ano).

A falade Marcos deixaver outro aspecto do contato do jovem com diver-
Sos espacos. As experiéncias atuam fortemente na educacdo sentimental do
jovem: ele experimenta as sensagdes do palco em “vérias apresentactes me-
nores’, perde “aguele medo de tocar”. Nafala do jovem que estava ha apenas
trés meses no Guri, j& havia uma correlacdo clara entre espago e importancia
do evento (ha “apresentacBes menores’ e “ Campos do Jordéo, o melhor que
tem”), o que também evidencia a rapida assimilagéo dos valores do grupo por
partedoindividuo.

Mesmo para aqueles que ndo tém a perspectiva da profissionalizagdo, a
possibilidade de se apresentar nos locais em questdo conta também para o
reconhecimento, pelafamilia, daimportanciadaatividade musical. A experién-
ciadafamiliade Marcos, que comega aapoiar quando vé o projeto em jornais
enaTV, érecorrenteno Guri. A divulgacdo do projeto namidia— que acontece,
sobretudo, em virtude de eventos em locais de destaque — € motivo de aceita-
¢&o da atividade e orgulho por parte dos familiares.

Se, por um lado, as apresentacfes permitem o contato dos jovens com
espacos densos em significados relacionados a prética musical, por outro, a
estrutura das saidas tende a limitar as possibilidades desse contato: pouco se
conhece além do proéprio pal co. Cada apresentacdo implicaa saidado pélo em
um 6nibus, a chegada ao local do evento, a distribuicdo do lanche em alguma
coxiareal ouimprovisada, o ensaio no palco, aperformance musical eoretorno
ao pblo no mesmo 6nibus. H& pouco ou nenhum tempo para gue 0s jovens
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conhegam o local. Dai aimportancia dada a aspectos aparentemente secund&
rios, como o trgjeto, a alimentacdo e o transporte — que deve ser, segundo
alunos e coordenadores, 6nibustipo turismo, com som, confortével, etc.

Pergunta: N&o € sb tocar, é conhecer outrarealidade?

Resposta: E conhecer outrarealidade. Elestém o lanche, que é muito importante,
tem que caprichar muito. Tudo pode ser ruim, masse o lanchefor bom... O 6nibus
pode quebrar, mas se o lanchefor bom. Sefor ruim, elesreclamam, fazem abaixo-
assinado. E eles tomam muito lanche. (Nurimar Valsecchi, maestrina e
coordenadoratécnicado Projeto Guri).

Pergunta: VVocé ja se apresentou fora daqui?

Resposta: Ja, quando eu era da orquestra.

P: Como éforadaqui?

R: E diferente. Eles colocam a gente em lugares bons, as vezes; as vezes, néo.
Sempre colocam a gente em lugares bons, onde tem cadeira para a gente sentar.
Elesdéo lanche, elesdeixam agenteir no banheiro, beber &gua, tudoisso... Tem
vez até que... igua quando agente saiu prair ha Sala Sdo Paulo: elesderam bis,
refrigerante, macd, sanduiche, em vez de pao e mortadela. (Daiane, 11, estudante
deviolino no pélo Mazzaropi).

No pdlo Febem, alimitacdo do “roteiro” éreforcadadadaapropriacondi-
¢&o legal dointerno. E ambiguaasituaco deum “ passeio” vigiado. E opresso-
ra, aos olhos da observadora, uma viagem cuja Unica paisagem permitida é
filtradapelasjanelasdo énibus.

Fui em um 6nibus com os “maiores’. Sentei-me ao lado de um monitor — o
Ferreirinha, que ndo estava de monitor, massim “parapassear”. Como ele, foram
outras pessoas de fora: a namorada do Chiquinho [outro monitor],por exemplo.
Tudo isso dava um cardter de passeio ao evento!

Ferreirinha—um homem franzino com seus quarentaanos—me contou que havia
sido interno, ele e outros irméos (6rféos). Me disse que vérios funcionérios da
Febem haviam passado por |&acomo menores. Falou que erabom paraos meninos
terem a oportunidade de sair. Quando chegamos em Campos, comentou que 0s
meninos gostaram de ver as casinhas (casas em estilo europeu) porque eram
parecidas com as que eles faziam com palitos. (Havia uma ingenuidade e uma
docurano Ferreirinha...). Osmeninosdefato ficaram observando ascasinhas: “ o
gue o pessoal vem fazer aqui?’, perguntavam. Mais de umavez comentei como
eralindaacidade, oteatro e o jardim que o cerca. Ingenuidade: elesndo puderam
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ver nadal (Caderno de campo: descric¢éo do trajeto a Campos de Jordéo, onde os
jovens do pdlo Febem se apresentaram no Festival de Inverno de 1999).

Todas as saidas do p6lo Febem sdo acompanhadas por forte escolta poli-
cial. Osmembros da escoltatambém vigiam cada passo dosjovens no caminho
entre o Gnibus e a entrada do teatro ou auditorio.

Trés énibus tipo “turismo”, com ar condicionado, som e TV (“que sb funciona
comfita’) levaram cercade 50 adol escentes paraacidade do interior paulista, em
uma viagem de mais de trés horas, acompanhada por uma imponente escolta:
policiais do Comando de Operagtes Especiais, em camburdes e motaocicletas,
armados com metralhadoras e usando coletes a prova de balas sobre uniformes
de camuflagem. (Caderno de campo, p6lo Febem no Festival deInverno de 1999).

As Unicas saidas das coxias improvisadas se ddo para 0 ensaio ou apre-
sentacdo no pal co. Mesmo asidas ao banheiro sdo control adas pel os monitores.

L&, vocés vao ter que se controlar, ndo da parair ao banheiro toda hora, ndo da
parafumar quando quiser. (Orientagdo de monitor aos participantes do polo Febem
do Guri antes de saida para apresentacéo no Memorial daAmeérical ating).

No pdlo Febem, as poucas referéncias ao local da apresentacdo — 0 espa-
CO em s — parecem insistir na demarcacdo da diferenca.

La é superfino, supercarpete!

Aqui, afrivolidade e afetacdo da fala revelam-se quase cruéis, dada a
situacdo em que é pronunciada. Na sala de ensaio do Guri na Febem, cercade
20 jovens sdo chamados para ouvir as orientagdes de professores e monitores
sobre a saida para apresentacio no Memorial da América Latina. E de uma
funcionéria a descrigdo que reproduzi. Se retirada de seu contexto afutilidade
dafrase é cOmica, mas, ouvida em canone com a anterior (“vocés vao ter que
se controlar...”) e reverberada nos pétios frios dainstitui¢do, no cimento liso
onde se deve ficar sentado boa parte do dia, ganha tons quase expressionistas.

Pesaacadeia, quando penso no munddo... Quando saio, vejo 0 mundo aqui fora,
daamaior tristeza. Quando eu sair, quero provar que nao tinha que estar aqui.
(Fabio, interno da UE-14, participantedo Guri).
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“O quevocésgostariam, o que estafaltando?’, perguntam osintegrantesdo CEIJ
(Consalho de Estado da I nfanciae Juventude), que visitavam as aulas do Guri na
Febem. “Mais saidas’, respondiam em coro os meninos. (Caderno de campo).

Asfaasreproduzidas colocam acontradi¢do: paraosjovensdo pélo Febem
as saidas sdo lugar de confronto com o outro, de acareacdo com 0s esteredti-
pos que ndo correspondem as imagens de si. O contato com 0 aém-muros
revelanovos espagos e, simultaneamente, aimpossi bilidade de ocupé-losreal -
mente. Dai a“tristeza” de Fabio. Por outro lado, as saidas s& 0 momento mais
esperado, desgjado.

Erao momento mai s esperado. Quando tinhaapresentacéo eele[o jovem interno]
sabiaum diaantes, ele ndo dormiaanoite, esperando a apresentacdo. Camposde
Jordéo foi assim. A emocdo de estar indo, estar se apresentando, fazendo alguma
coisaboaparaalguém... (Rosemary dos Santos, Projetos Especiai s/Febem).

A solugdo para o0 aparente paradoxo talvez esteja na propria experiéncia
daambigiidade permitida pelasaidae o confronto com o outro: polo, publico ou
espaco. A saida € o encontro com a diferenga, da qual foram separados no
momento da internacéo. Encontro, no limite, consigo mesmo, dada a relacéo
especular com este outro. A diferenca desperta os &nimos—*“ é tudo filhinho de
papai”. A diferenca desperta.

Do patio ao palco - etnografia de um trajeto

Encerro este artigo com a descricéo tensa de uma saida do pélo Febem
para apresentacdo no Festival de Inverno de Campos do Jordéo, em julho de
1999. No “passeio”, que envolve os personagens pelo periodo de um dia,
condensam-se significados acercadaperformance. Cabe notar que o pélo Febem
era freglientemente convidado a realizar apresentacGes em ocasides de maior
repercussdo (sobretudo midiatica), jaque, dentre os pdlos do projeto, erao que
possuia as caracteristicas mais exéticas. além de pobres (ou “carentes’, para
usar a terminologia institucional), eram infratores os adolescentes a quem o
projeto oferecia uma “chance de aprender”, “recuperar a auto-estima’, etc.

Cheguei as 11h a Febem. A viagem ia atrasar. Sairiamos por volta das
13h. Chiquinho, Rose, Elza (funcionarios da Febem na area de Projetos Espe-
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ciais) e os professores do Guri agitavam-se nos preparativos: lanches para os
Onibus, espera das listas com autorizago dos diretores da unidades.

Rose me mostrou as roupas enviadas pela Secretaria de Cultura para os
meninos: calgas beges e camisetas amarelas, com ainscricdo Guri em preto e
vermelho. “Parece uniforme de prisdo”, reclamava. Rose e Elza decidiram
vesti-los com uniformes de outras apresentactes — calga social, camiseta e
jaqueta. “ Se precisar vestimos estas coisas’.

Chiquinho organizava viol 8es, cavagquinhos e percussao. “Vocé ndo toca
teclado?’, me perguntou. O fato é que o professor que tocava teclado — e
acompanhava o coral — ndo pode ir porque ia se casar: “vamos improvisar”,
explicou Chiquinho.

Na sala de entrada da casa do Guri, meninos ouviam de suas maes reco-
mendagdes para aproveitar a oportunidade, ir 1a e fazer bonito. Na mesma
sala, outros meninosdesviavamo olhar ...

Os 6nibus “tipo turismo” estacionaram em frente a casa. Do lado de fora
da Febem, aguardava aimponente escolta do Comando de Operacdes Especi-
ais: camburdes e motocicletas, policiais com metral hadoras (cujos model os se-
riam nomeados e discutidos com inquietante familiaridade pel os adol escentes),
coletes a prova de balas sobre uniformes de camuflagem.

Fui no 6nibus dos “maiores’.*? Sentei-me ao lado do Ferreirinha e proxi-
ma as outras pessoas de fora, como a namorada do Chiquinho. A presenca de
pessoas estranhas ao ambiente dainstitui¢cdo, ou comuns, mas em papéis dife-
rentes (como o Ferreirinha, que fora“ para passear”), contribuia para o caréter
extraordinario que assumia o evento: eradiade “passeio”. Impressionada por
esse climado 6nibus, teci os comentarios sobre abeleza da cidade, do teatro e
das esculturas do jardim que o cerca. O restante do “passeio” me fariaengolir
a seco as palavras ingénuas. ..

Além daescolta, haviaumasérie de regras—mais ou menosrigidas—que
n&o deixavam esquecer a condicao dainternacdo: os jovens deviam ficar sen-
tados, ndo podiam abrir as janelas (0 que acabavam fazendo) nem fumar no
Onibus (o quefoi efetivamente obedecido, apesar de continuamente questiona-

2 Na ocasido da pesquisa, a Febem tentava dividir os internos nas unidades por idade e grau de
infracdo. Havia unidades com jovens de até 15 anos — e a idade em geral coincidia com um tipo de
infragdo considerada menos grave. Os “maiores’ sd0 também os mais velhos (de até 21 anos), ora
autores de infragdes consideradas graves, ora médias.
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do). Tais restricdes foram reforgadas na chegada ao local da apresentacéo.
Apbs horas de viagem sem ventilagdo e sem cigarros (jaestavam “fissurados”:
“trés horas e 42 minutos de viagem sem fumar”, cronometrava um deles), os
jovenstiveram que esperar por mais de meia hora dentro do 6nibus, ja parado,
pelachegadadas vans, que fariam o transporte do 6nibus ao auditério —locali-
zado a cerca de 500 metros do local no qual estavamos estacionados. A saida
dos 6nibus em filaindiana, acompanhadade perto por policiaisemonitores, em
nada remetia a chegada de musicos ao local do concerto.

Entramos pel osfundos do teatro, em umasalaampla, com varias mesinhas
e cadeiras. L4, todos puderam fumar, jantar as “marmitex” oferecidas pelo
Festival, conversar. A cena dos garotos uniformizados (com roupas do Projeto
Guri®3), sentados, fumando, comendo e conversando remetia, de formainquie-
tante, a imagens de refeitérios em presidios. Imagem dialética* — a coxia
viravaprisao.

A Unica saida desse espaco deu-se para 0 ensaio no palco, em conjunto
com aorquestrado pélo Mazzaropi. A coordenacdo do projeto Guri tinhadeci-
dido que apenas o cora da Febem iria se apresentar. A orquestra seria a do
Mazzaropi, melhor preparada e com mais tempo de ensaio. Esse fato gerou
revoltaentre osinternos, que ja estavam ensaiando ha mais de um més durante
quatro horas por dia (o fato é que 0 pdlo Mazzaropi mantinha a orquestracom
basi camente os mesmosintegrantes haviamais de doisanos. A instabilidade da
situac&o da Febem dificilmente permitiria algo semelhante —amaioria dosin-
ternos estava no Guri havia um ou dois meses). A saida foi levar os internos
participantes do coral e da orquestra para o Festival, sendo que os Ultimos
apenas assistiriam a apresentagéo.

Se as apresentacOes publicas sdo, como procurei mostrar, um momento
privilegiado de exibicéo de identidade e construcéo de auto-imagens, dado o
jogo de espelhos entre musicos, platéia e professores, em Campos do Jordéo,
uma situacdo de confronto foi 0 auge desse processo especular. A orquestra

2 Na Febem, ndo so mais usados uniformes. Os internos vestem-se com roupas trazidas por parentes
ou fornecidas pela instituicéo.

4 A referéncia agui € o conceito de Walter Benjamin, que Dawsey (1999, f. 64) aproxima da antro-
pologia, definindo-o como a busca por uma “‘descricéo tensa’, carregada de tensdes, capaz de
produzir nos proprios leitores um fechar e abrir de olhos, uma espécie de assombro diante de um
cotidiano agora estranhado, um despertar”.
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do pdlo Mazzaropi ja estava no palco, quando o cora da Febem entrou parao
ensaio geral. Osjovens se posicionaram no local destinado ao coral, no fundo
do palco. Alunos dos dois pélostrocaram olhares. O maestro do Mazzaropi deu
as coordenadas paraoinicio do ensaio do Hino Nacional. O maestro da Febem
posicionou-se em frente ao coral, ou seja, no fundo do palco. Orquestrae cora
passaram pelaprimeiravez amusica. O primeiro comentério foi efetuado pelo
maestro da orquestra: “tem gente no coral ‘miguelando’”, em referénciaa al-
guns dos jovens que ndo estariam cantando. O maestro Mércio completou:
“isso € um coro de homens, ndo de meninos’, solicitando mais volume eforca
do cora. Ap6s o hino, aorquestrasaiu e o coral péde ensaiar algumas vezes a
musica que cantaria sozinho, Andanca.

Devoltaao “refeitorio” improvisado, pude notar um climaderevoltaentre
osjovens. Varios me pediram paraligar acamera—com aqual eu registravaa
viagem — para“ dar entrevistas’. “O que vocés querem falar?’, eu perguntava.
Oscomentéarios geraisdirigiam-se aatitude dos*“ boyzinhos’ do pdlo Mazzaropi.
Minha primeira reacdo foi a incompreensdo. Ja conhecia o pessoa do polo
Mazzaropi em virtude dapesquisalainiciadano fim de 1998. Haviaconstatado
gue amaioriase encaixavano perfil definido pelacoordenacéo do Projeto Guri:
criancas e adolescentes de baixa renda, moradores, em geral, dos bairros da
periferia de S8o Paulo. Questionei os garotos da Febem sobre o sentido da
categoria“boyzinho”: “étudo filhinho de papai” , respondeu-meumdeles. Insis-
ti: “Mas tem boyzinho na periferia?’. E a resposta era certeira: “ndo!”. “Eles
bém sabe’, falavam indignados para a minha cdmera perplexa.

O que osterialevado aidentificar o grupo do pélo Mazzaropi de tal for-
ma? A posteriori, é possivel elencar umasérie de fatores: arevoltacom o fato
daorquestrada Febem ter sido excluida da apresentacdo — manifestainclusive
em um abaixo-assinado encaminhado anteriormente a Secretaria de Cultura—
continuavalatente, e, no palco, evidenciou-seo principa “riva” que os“tiroude
campo”; o grupo “rival” é formado, namaioria, por jovens que compartilham
com os internos amesma faixa etaria, 0 mesmo tipo de conhecimento musical,
mas possuem um diferencial primordial: aliberdade. Se, por um lado, suaapa-
rénciafisicae comportamento ndo seriam el ementos suficientes paradefini-los
como pobres ou ricos, sua condicao privilegiada (ndo estéo presos, tem “tem-
pos etempos’ paraestudar musica) os colocacomo espelhosinvertidos parao
grupo de internos. os boyzinhos s80 seu inverso estrutural. Categoriaampla, o
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ser boyzinho define e abriga varias parcelas da popul acéo das quais os jovens
internos se julgam excluidos.’® A esse outro o interno dirige suarevolta.'

O climaderevoltafoi sediluindo com aaproximag&o da apresentacdo. A
imagem de refeitério de prisdo aos poucos era ef etivamente sobreposta pelada
coxia. Compunham o cendrio o burburinho ansioso, adistribui¢do dos unifor-
mes e de perfume, as Ultimas palavras do maestro. Como sempre fazia em
suas aulas e ensaios, Méarcio ressaltou a importancia do momento, a chance
gue estavam tendo de “mostrar que sdo gente”, “que tém talento”, e o fato de
estarem |4 por “merecimento”, porque “sdo bons no que estdo fazendo”.

Naplatéia, o publico da aberturado Festival foi saudado pelo apresenta-
dor do evento, queintroduziu também o video instituciona exibido em umtel&o.
Entre as atragbes do festival, o video destacava o trabalho do Projeto Guri, que
devolvia “a auto-estima e a cidadania’ a jovens como os internos da Febem.
Na platéia, sentados no chdo juntamente com monitores, estavam alguns dos
jovensretratados no video.

A apresentacdo do Hino Nacional e de Andanca abriu o Festival. Os
meninos mantiveram no pal co a posturaaprendidacom o maestro. Foram aplau-
didos e assistiram, do palco, a apresentagdo da orquestra do p6lo Mazzaropi.
Em pé, em siléncio, atentos. No fim daapresentacdo, todos osjovens da Febem
(do palco e da platéia) deixaram em fila o teatro. Cruzaram, nos corredores,
com a atragdo principa da noite — a Orquestra Sinfonica do Estado de S&o

% Durante a pesquisa, mais de uma vez fui provocada por internos: “a senhora é boyzinha, né?’. Se
perguntados por que, lembravam o fato de eu possuir um carro (“que marca? E carro de boyzinho!”),
perguntavam em que bairro eu morava. A posse de bens ou roupas por eles desejados, bem como a
localizag8o da moradia (periferia versus centro), séo fatores determinantes para a inclusao do
interlocutor na categoria em questao.

16 Pedro Guasco mostra que no discurso do jovem da periferia — e ele analisa os rappers paulistas — o
playboy é a principal categoria de oposicdo: “descreve um tipo social definido ndo sé pela sua
origem e sua condi¢do econdmica, mas também por um determinado padrédo de comportamento que
se opde a todo um coédigo de normas de conduta e valores que, embora ndo possa ser generalizado
ou pensado em consenso, é bastante comum entre as camadas populares’ (Guasco, 2001, f. 88). O
playboy compartilha com o rapper a faixa etéria, mas, “como rival, ele é rico e geralmente
branco”. Guasco nota que ainda que o playboy ndo seja branco, nem rico, “0 seu comportamento é
pautado pelos costumes que acusam a opuléncia e a futilidade”, exemplificado no consumismo e nas
referéncias as roupas, aos carros e na freqiiéncia aos shopping centers. Em resumo, a idéia de um
oposto estrutural é confirmada, independentemente das reais condigdes sociais daquele que é defi-
nido como playboy.
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Paulo — que ndo chegariam a ouvir. Estavam contentes e cansados. Voltaram
aos Onibus, nos quais a maioria dormiu. N&o chegaram a ver a cidade, nem o
belo jardim que cerca o auditdrio do teatro.

Sentei sozinha. Um monitor sentou-se ao meu lado, puxou conversa. De-
pois de me perguntar o que eu fazia, comecou a falar da instituicdo na qual
trabalhava haviatrés anos. “ A Febem ndo recupera ninguém”, comegou. Cur-
sos profissionalizantes?“ O que adianta ensinar mecénica com carros gue nem
existem mais? Culinaria? Onde el es vao trabal har depois? Deviam ensinar ser-
Vvi¢o de pedreiro, marcenaria, e quando o menino saisse daqui, davaparaeleum
kit para ele poder comecgar atrabalhar”. Sobre o Guri, disparou com malicia
“O Projeto Guri € legal, mas é ilusdo. Os garotos gostam principa mente das
professoras...”. Procurei lembrar, na hora, se havia professoras no Guri. Néo
havia, a0 menos naquele momento.

O discurso seguia ambiguo até aos poucos revelar meu companheiro de
banco: com afala mansa, palavras bem escol hidas, me contou sobre uma pro-
posta que estava sendo implantada em uma das unidades: a“UTR”. A sigla,
gue eu ouvira, em conversas dos jovens, associadaamaustratos e castigos em
unidades, significava, segundo meu interlocutor, Unidade de Tratamento e Re-
cuperacdo. Destinada aos lideres que causavam problemas nas outras unida
des, estavasendo desenvolvidana UE-12. Ouvi, sob pasmo, umavoz orgulhosa
contar como osjovensrebeldeseram alojadosem quartosindividuais, dosquais
saiam “s0 parafazer educacdo fisica’, impedidos até de conversar. “A idéiaé
que figuem um periodo curto, voltem para a unidade e, se causarem problema
de novo, voltem para um periodo maior”, explicava. “Estéo dizendo que rola
couro na UE-12", comentou, sem concordar ou negar. N&o consegui prosse-
guir. Umagripe, o cansago daviagem, o peso concreto dabarrigano sexto més
da gravidez, sono: tudo foi desculpa para encerrar a conversa. No fundo, era
apenas o horror. Apaguei.

A “saida” para Campos do Jorddo reforcavaaimpressdo de ambiguidade
gue me causava a pratica musical na Febem. O aparato policial, arestricdo a
movimentac&o do grupo, o acompanhamento dos monitores ndo permitia que
fossem esquecidas a estrutura instituciona e a condi¢do do interno em quase
nenhum momento. A sensacdo que me acompanhou quando sai da Febem, de
madrugada, navoltadaviagem, foi adaopressdo institucional. A lembrancada
préticamusical — e suas implicagdes — ficavatéo distante quanto a cidade que
deixaramos, tdo curta como os minutos que duram um hino e umacangao num
diainteiro passado entre o 6nibus e a sala de espera feia e esfumacada.
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Mas 0s jovens estavam contentes. As saidas eram esperadas ansiosa-
mente. O sentido so podiaser encontrado umavez inserido o evento no contex-
to do cotidiano dos internos. A lembranca dos minutos no palco devem ser
contrapostas as horas vazias do pétio, espaco do tempo que ndo passa. No
palco, colocam-se em prética os mecanismos sensiveis especificos a préatica
musical, como concentracdo, tensdo, alivio, catarse. Educagdo também senti-
mental. A apresentacao élocus de exposi ¢ao, construcao de personagens, jogo,
jogo de espelhos. A performance para o publico é fundamental para a visibi-
lidade do projeto, mas também dos jovens que dele participam. Por alguns
momentos, a prética musical subverte a condicdo da internagdo: durante as
apresentagdes, 0s “menores’ sdo vistos, sua condi¢do € lembrada pela socie-
dade maisampla; durante alguns minutos, perdem ainvisibilidade que os carac-
teriza na situagdo de reclusdo e se tornam o centro das atengbes — provocam
a reflexéo.
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