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A Contemporaneidade na Historia Social da Musica do Para

m seu ensaio sobre o grupo de intelectuais ingleses do inicio do século

XX conhecido como Bloomsbury, o sociélogo Raymond Williams

afirma que a partilha de valores e de hébitos seria um elemento de
identificagdo coletiva para os eruditos que se reuniam com o casal Woolf no
bairro londrino de Camden. Os encontros e a convivéncia daqueles artistas e
intelectuais relativamente alinhados em termos de perspectivas estéticas, filo-
soficas e politicas sdo interpretados por Williams como marcas de um ezhos
particular, desenvolvido no cotidiano de trocas de ideias e de parcerias em
torno de projetos especificos.

Este livro, na mesma toada, tem como meta apresentar uma geragio de
pesquisadores das dimensdes sécio-histéricas da musica popular na Amazonia
Paraense definida por intercimbios e perspectivas comuns em torno desse
tema nas primeiras décadas do século XXI. Nao se trata, obviamente, de um
grupo com as mesmas fei¢des do circulo londrino mencionado. Mas temos, nos
capitulos a seguir, autores mais ou menos experientes que, a partir de firmes
bases institucionais (programas de pés-graduagio, cursos de ensino médio e
de ensino superior), desenvolvem atividades de pesquisa, ensino e extensdo em
torno do tema musica popular vinculadas a perspectivas tedricas e metodold-
gicas de dreas como Histéria, Antropologia, Musicologia e Etnomusicologia.

Mais importante ainda: trata-se de uma geragio de professores/pesqui-
sadores que tém desenvolvido atividades cientifico-académicas inter-relacio-
nadas em torno do tema “musica popular” na Amazonia. Sdo, efetivamente,
profissionais que tomaram parte em agdes vinculadas ao estudo da feigdo
sécio-histérica da musica popular nas ultimas décadas, a partir de institui¢des
como a Universidade Federal do Par4, a Universidade do Estado do Par4, o
Instituto Estadual Carlos Gomes, a Universidade Federal do Sul e Sudeste do

Pari e o Centro Universitirio FIBRA. Atividades conjuntas como participagio
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em grupos de pesquisa, organizagio de eventos académicos, publicagdes em
dupla, atuagdo em bancas avaliativas de trabalhos de conclusio, dentre outros,
pavimentaram o caminho para que trilhas paralelas fossem percorridas pelos
autores, que aqui contribuem com textos inéditos.

Os capitulos a seguir, a despeito da variedade tematica, relacionam-se
entre si a partir do enfoque histérico e antropolégico predominantemente
aplicado ao estudo das realidades contemporineas da mdusica popular na
Amazoénia Paraense. Esse é um fato distintivo dessa geragio de pesquisadores
em relagio a tradi¢do de escritos sobre a musica popular no Pard. O sociélogo
e folclorista Vicente Salles é o patrono e o grande semeador desse campo de
investiga¢do em nosso estado. Obras suas como A Miuisica e o Tempo no Grio-
Pard (de 1970), Sociedades de Euterpe (de 1985), Repente e Cordel (de 1985),
dentre outras, sdo referéncias obrigatdrias para uma compreensdo panoramica
e fartamente documentada sobre o desenrolar histérico das implicagdes socio-
culturais da produgio e difusio musical no Pard. Apesar da énfase factual e das
pretensdes analiticas limitadas, a obra de Vicente Salles é o marco e o modelo
para muitos pesquisadores contemporaneos que decidem desbravar o prolifico
campo de estudo da relagdo entre musica e sociedade.

O livro que aqui se apresenta ao leitor ¢, a0 mesmo tempo, uma conti-
nuagio da heranga do patrono Vicente Salles e uma tentativa de seguir por
novos caminhos no mesmo campo, no sentido de apostar no aprofundamento
analitico de abordagens teéricas das ciéncias sociais. Além disso, o interesse
pela segunda metade do século XIX e pelo século XX indicam uma inclina-
¢do pronunciada por realidades socioculturais contemporaneas da musica no
Para. Pode-se afirmar que temos aqui uma escolha tanto de complementar os
levantamentos de Salles (que, no maximo, alcangam os meados do século XX)
quanto de conectar o estudo dessa temdtica a novas perspectivas analiticas.

Os capitulos deste livro investem na investiga¢do de diferentes realida-
des histéricas de produgio, difusdo e consumo musical no Pard, desde mea-
dos do oitocentos até as primeiras décadas do século XXI. Sdo evidenciados,
especificamente: contextos festivos, de sociabilidade e de lazer; mercado de
entretenimento e empreendimentos fonograficos; escritos de intelectuais e
produgdes artisticas em torno da musica popular e folclérica; politicas cultu-
rais e o mundo da cangio popular; formagio musical e crengas religiosas. Estes

sdo temas caros as ciéncias sociais contemporaneas, que tomam o campo da
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atividade musical como contexto marcado por redes de interagdes sociais e
pela produgio de repertérios simbdélicos condensados em expressdes culturais.
O estudo do binémio musica e sociedade voltado para a realidade paraense e
amazonica toma, portanto, o universo das festas, da sociabilidade, do mercado
fonografico, dos estudos de folclore, de politicas culturais e dos eventos religio-
sos, por exemplo, como focos fundamentais de investigagio.

A obra estd dividida em trés se¢bes. A primeira intitula-se “O tema musi-
cal a partir de festas, crengas e circulos intelectuais”. Nessa primeira parte, o
capitulo de abertura é o de Amanda Brito Paracampo denominado “A visibi-
lidade dos ‘typos populares’ por meio de intelectuais: musica e festa na Belém
da ‘Bela Epoca”, que discute as percepcdes dos intelectuais acerca das festas
populares no contexto da chamada Belle Epogue, abordando entre outras festi-
vidades A Festa do Divino Espirito Santo. A autora trata também dos teste-
munhos de intelectuais sobre importantes referéncias populares na mediagio
e organizagio desses eventos populares, como Anna das Palhas e Mestre
Martinho. Em seguida, o texto de Renato Sinimbu, “Ladainhas e esmola-
¢oes: praticas do catolicismo popular como espago de formagio musical no
municipio de Igarapé-Miri (1940-1970)”, trata também das festas populares
na regido do Baixo Tocantins. Aborda o fendmeno das ladainhas, entendidas
como uma pratica musical do catolicismo popular cantada quase que exclusi-
vamente em latim, que colabora na construgio de sociabilidades e identidades
artisticas e culturais na regido. Nesse estudo, o autor se voltou a observar as
profundas trocas culturais entre arte, religiosidade e cultura, assim como entre
o erudito e o popular. Por fim, Antonio Mauricio Costa, no capitulo “Pagodes
de gente baixa: festas e musicas de negros, tapuios e caboclos nos escritos de
literatos e folcloristas da Amazdénia, 1877 a 19057, analisa as produgdes literd-
rias e os ensaios sobre folclore amazonico publicados por intelectuais paraen-
ses na segunda metade do século XIX, no que tange as suas percepgdes sobre
as musicas de negros, caboclos e tapuios.

A segunda sec¢io, intitulada “Carimbd, brega e industria fonografica”, é
iniciada com o texto de Andrey Faro de Lima, intitulado “De Lambadas e
Bregas: a musica paraense como epitome do Novo Mundo”, que aborda a pro-
dugio da lambada e do brega como géneros musicais paraenses. Conforme
o autor, as categorias identidade, territério, género musical e mercado estio

vinculadas 2 criagio, atualizagio e estabelecimento desses “novos” ritmos, em
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cumplicidade ética e estética com certa nogdo mais ou menos genérica de
Caribe e América Latina. No capitulo seguinte (“O Rei do Carimbé: folclore e
produgio fonogréfica na obra de Aurino Quirino Gongalves, o “Pinduca”, anos
1970), Edilson Mateus percorre temdtica paralela, em seu estudo sobre a tra-
jetoria de Aurino Quirino Gongalves, “Pinduca’, artista precursor da expansio
fonogrifica do carimbé. O autor busca discutir os conceitos de musica popular
e folclérica, assim como a relagdo com a industria fonografica, a partir da dis-
cografia do artista e dos posicionamentos de criticos musicais. O pesquisador
critica o binémio “tradicional x moderno” nas consideragbes sobre o carimbé,
demonstrando que Pinduca incorporou em sua obra uma profunda dialética
tradicional-moderna nas suas letras e cangdes. Laisa Epifanio Lopes situa seu
interesse pelo carimbé e pela musica popular em Belém, no capitulo “A pro-
dugio e a critica musical como bases da formagido do mercado fonogrifico
paraense nos anos de 1970”. A autora trata da formagio e atividade do empre-
endimento fonografico no Pard a partir da década de 1970, em conexdo com
a expansio da indudstria do disco no Brasil e com o surgimento de géneros
musicais regionais e populares de sucesso, como o carimbé. Ao final da segio,
o texto produzido em parceria por Sonia Chada e Paulo Murilo Guerreiro do
Amaral, de titulo “Notas sobre o Tecnobrega em Belém do Para: por uma ané-
lise musical em contexto de uma musica popular considerada de ‘mau-gosto”,
analisa a produg¢do musical do tecnobrega, género musical emergente no Pard
a partir da década de 2000. O estudo aborda os contextos de criagio-divulga-
¢do-recep¢do do tecnobrega, expressio musical identificada com as festas de
aparelhagem frequentadas, na maioria, pela populagio habitante dos bairros
periféricos de Belém.

A secdo final da coletinea, de titulo “Rock e Cangio Popular (MPB)”,
traz 4 lume o capitulo de Cleodir Moraes, “Bossa Nova e renovagio musical
em Belém nos anos 19607, que trata da geragio de musicos e compositores
paraenses surgida naquela década, entre o nascimento da Bossa Nova e a con-
formagio da MPB como um complexo cultural. O capitulo aborda os even-
tos ligados ao autorreconhecimento artistico que deram ensejo a constitui¢do
daquela geragio de novos artistas da musica popular em Belém. A seguir, Nélio
Moreira, no texto “Festivalizagio na Cidade-Fronteira: a Feira Pixinguinha
em Belém do Pard (janeiro/1980)”, discute a emergéncia de uma geragio de

musicos da cangdo popular em Belém no limiar da abertura democritica no
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inicio da década de 1980. A pesquisa toma como referéncia a realizagio de
um evento musical de alcance nacional, a Feira Pixinguinha, ligada a agdes
derivadas da politica de cultura do governo federal. Por dltimo, mas nio menos
importante, Bernard Arthur Silva fecha o volume com seu texto “As Bandas
Passaram?’: circuito, sociabilidade e diversidade estilistica no mundo artistico
do Heavy Metal paraense (1993-1996)”. O autor analisa o espraiamento do
circuito heavy metal pela capital do Pard entre os anos de 1993 ¢ 1996, con-
siderando as mudangas nos usos de espagos publicos e privados associados a
sociabilidade de headbangers, participantes de nicleos de sociabilidade ligados
ao rock pesado.

Este livro apresenta um panorama diversificado e representativo das pes-
quisas que estdo sendo produzidas no Pard sobre musica e sociedade. A partir
da sua leitura, é possivel conhecer os didlogos e as conexdes empirico-teéricas
que diversos autores tém travado entre si em reflexdes contemporaneas sobre
a musica popular paraense. Pode ser também observado como a historiografia
regional tem tratado variadas fontes (muitas delas inéditas) relacionadas a esse
campo. As produgdes aqui apresentadas demonstram a versatilidade e a vita-
lidade dessa vertente de pesquisa, que tem colaborado para uma melhor com-
preensio do tema “cultura popular”. Esperamos que esta obra venha incentivar
o surgimento de novas pesquisas e contribua para ampliar o debate sobre as
relagdes entre musica e sociedade no Brasil.

& 3k ok

Agradecemos ao Programa de Pés-Graduagio em Histéria Social da
Amazonia da Universidade Federal do Pard pela oportunidade de publicagio
desta obra.

Antonio Mauricio Costa
Cleodir Moraes
Edilson Mateus Silva






O TEMA MUSICAL A PARTIR DE FESTAS,
CRENCAS E CIRCULOS INTELECTUAIS






CAPITULO 1

A VISIBILIDADE DOS “TYPOS POPULARES”
POR MEIO DE INTELECTUAIS: MUSICA E
FESTA NA BELEM DA “BELA EPOCA”

Amanda Brito Paracampo'

a década final do século XIX, as institui¢bes brasileiras, agora repu-
blicanas, e os intelectuais favoraveis ao regime mantinham ideias ndo
estabelecidas sobre o que era um povo e sobre o papel deste na poli-
tica nacional, tal qual diversas outras recém republicas formadas na segunda
metade dos oitocentos?. Licia Lippi Oliveira® afirma que a ideia da construgio
de uma nagio pelos republicanos perpassava pelo ato de cultuar tradigdes, de
realizar festas em torno de datas nacionais, de tratar o indigena, ainda que se
mantendo uma ideia de manso e ingénuo, como parte do cariter nacional,
por exemplo. Segundo a autora, o nacionalismo é “uma representagio ideol6-
gica preocupada em definir os tragos especificos de um povo e suas diferencas
frente aos demais — a identidade e alteridade”.
Os republicanos passaram entdo a criar narrativas, propuseram ten-

tar compreender e dar relevincia & histéria da nagio favordveis ao regime,

Mestre em Histéria Social (UFPA).

2 HOBSBAWM, Eric. A produgio em massa de tradi¢des: Europa, 1870 a 1914. In:
HOBSBAWM, Eric; RANGER, Terence (org.). A invengio das tradigdes. Edi¢io especial
Saraiva de Bolso. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2012.

3 OLIVEIRA, Lucia Lippi. A questao nacional na Primeira Republica. Sio Paulo: Brasiliense,
1990, p. 188.
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intentaram encontrar no passado a época o povo brasileiro, e criar simbolos.
Segundo os trabalhos de Geraldo Coelho, Aldrin Figueiredo e Anna Linhares*,
por exemplo, diversas narrativas acerca da fundagdo de Belém foram desenter-
radas por intelectuais locais, povos indigenas ja extintos tiveram destaque na
nova mentalidade, e assim, novas tradi¢oes acabavam sendo criadas.

Nesse sentido, os intelectuais brasileiros e até mesmo estrangeiros que
residiam no Brasil tiveram papel importante na construgio de discursos alia-
dos a ideia do nacionalismo e de manutencdo de tradi¢oes. Por intelectuais
entendemos jornalistas, professores, literatos, musicos e outros personagens
que circulavam no seio das elites locais e mantinham espagos absolutos nos
periédicos. Escreviam desde tratados politicos nos jornais para depois serem
publicados em formato de livro por tipografias até poesias, criticas, conselhos
e opinides culturais. Estes também eram os que perpassavam por dentre espa-
¢os ocupados nio somente pela elite local como também por populares, onde
se refestelavam nas noites boémias citadinas, encontravam-se para tratar de
diversos assuntos e era nesses espagos que cruzavam caminhos com popula-
res’. Tal fato até influenciava seus pseudénimos, como o Z¢ Povinho® e, ape-
sar de muitos se utilizarem de pseudénimos, muitos ficaram conhecidos por
seus nomes verdadeiros nos jornais, tais como Ettore Bosio, Paulino de Brito,
Coelho Netto, José Gama Malcher, entre outros.

A partir da década de 1920, com o movimento modernista, parecia muito
claro a Mirio de Andrade’ onde a verdadeira esséncia brasileira se encontrava:
nos interiores do pais, nas manifesta¢des culturais e populares de diversas par-
tes do territério brasileiro. No entanto, analisando os periédicos que circula-
vam em Belém antes do modernismo, principal meio de comunicagio da elite

paraense, as manifesta¢des de fato populares estavam bem longe do imaginado

4 Como por exemplo: COELHO, Geraldo. Na Belém da belle époque da borracha (1890-1910):
dirigindo olhares. Escritos, Fundagio Casa de Rui Barbosa, ano 5, n. 5, p. 141-168, 2011.
FIGUEIREDO, Aldrin. A Cidade dos Encantados: pajelangas, feitigarias e religides afro-
-brasileiras na Amazonia, 1870-1950. Belém: EDUFPA, 2008. LINHARES, Anna Maria. Um
grego agora nu: indios marajoara e identidade nacional brasileira. Curitiba: CRV, 2017.

5  PARACAMPO, Amanda Brito. As trilhas amazénicas de Ettore Bosio: trajetéria, musica e
presenga no meio artistico-musical em Belém (1892-1936). Dissertacio (Mestrado) — Faculdade
de Histéria, Universidade Federal do Para, Belém, 2018.

6 [...] Povo. O Par4, Belém, 24 jun. 1896, p. 1.

ANDRADE, Mirio de. Aspectos da musica brasileira. Obras Completas de Mrio de Andrade
— VII. Sdo Paulo: Livraria Martins Editora, 1939.
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protagonismo da nagdo republicana, sendo notados com maior seriedade e
importancia primeiramente pelos intelectuais, como veremos neste capitulo, o
que levava a criticas as autoridades locais. Nesse sentido, as autoridades, apesar
de representarem um novo regime, ainda agiam de acordo com a época impe-
rial, compreendendo desse modo uma continuidade de mentalidade. De fato,
na época imperial, os poucos periédicos que existiam na cidade, em compa-
ragdo com as décadas finais do século XIX, davam pouco ou nenhum desta-
que para as manifestagdes populares, exceto aquelas que envolviam a elite em
grande parte, como a Festa de Nazaré por exemplo.

Assim, o periodo conhecido pelo afrancesado nome belle épogue pode ser
resumido pelos termos beleza, opuléncia e segregacio. Festas, batuques, sere-
natas e procissoes religiosas populares que aconteciam na cidade amazonica
s$6 ndo ficavam mais a margem dos holofotes por conta da visibilidade dada
aquelas por alguns intelectuais. Por muitas vezes, eram tidas como arruagas,
confusoes e tinham de pedir permissdo a policia local para acontecerem, como
veremos adiante nos periédicos. Esses fatos ainda perduraram nos anos iniciais
do regime republicano, possuindo como argumentos principais a politica de
higienizagdo da cidade, e o embate entre simbolos religiosos e a ideia de um
estado laico republicano. Afinal, uma questdo ainda pairava nas letras dos inte-
lectuais que compartilhavam dos ideais republicanos: que povo republicano
era esse?

As festas religiosas populares eram caracterizadas como tradicionais nos
artigos periédicos escritos em sua defesa, o que fazia com que os intelectu-
ais lhes resguardassem uma parte importante da histéria da cidade que ante-
riormente as décadas finais do século XIX era somente retratada por um viés
politico e econdmico, tratava-se, afinal, dos costumes do povo local. A partir
do entresséculos, diversos intelectuais jd expressavam publicamente em seus
escritos a relevincia dos costumes de um povo para a sua memoria. Seria por
meio da memdria histérica que um povo poderia se tornar uma nagio, ou seja,

poderia criar um sentimento de identidade e pertencimento a sua terra natal.
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A Festa do Divino Espirito Santo

Vicente Salles® escreveu que a natureza peculiar da musica e da poesia
populares é simétrica a natureza da musica e da poesia folcléricas, alinhando-se
dessa forma as ideias modernistas de Mario de Andrade. No entanto, a ideia da
busca de um povo, de um sentimento de nacionalidade fazendo parte da dico-
tomia povo-nagdo jd permeava as mentes dos intelectuais europeus no século
XIX com o romantismo. O movimento romantico, muito explorado na litera-
tura e na musica ocidentais, jd voltava seu olhar para os costumes interioranos,
enxergando neles uma autenticidade, algo intocado pelos ares cosmopolitas
das cidades grandes, algo, portanto, que necessitava ser resgatado, registrado,
guardado’. Entretanto, no Brasil, s6 existia um olhar romantico para os indi-
genas, e de forma muito for¢ada, colocando-os em um patamar de inocéncia e
passividade, nunca sendo agentes sociais ativos da sociedade brasileira.

No Brasil, com a proximidade do fim do regime imperial, os intelectuais
voltaram seus olhos para o povo de forma ressignificada, ainda que de forma
muito timida, porém ji distinta do periodo anterior. Tal movimento durante
a primeira Republica foi importante no processo de reconhecimento dos cos-
tumes populares como parte da nagio. Em Belém, Arthur Vianna escreveu
trabalhos com caracteristicas folcloristas acerca das festas populares no Pari,
publicados entre os anos 1904 e 1905. O primeiro sendo sobre a Festa de
Nazaré, popularmente conhecida como “Cyrio”. Logo no preficio da obra, a

intenc¢do folclorista é muito clara:

Hoje, em todo o mundo culto, presta-se apurada aten¢io ao estudo dos
costumes, usos, tradigées e festas populares, como subsidio importante ao
estudo da histéria.

No Brasil existem jd publicadas vérias obras de merecimento sobre esse
magninimo assunto, de modo que a publica¢do ora iniciada fornecerd um
novo contingente aos estudos feitos, tanto mais interessante quando se
refere ao Pard, em matéria ainda nio investigada.

O Sr. Arthur Vianna, cuja competéncia nos estudos da histéria paraense

¢ bem conhecida, escreveu a sua obra em capitulos especiais a cada festa,

8  SALLES, Vicente. A Modinha no Grio-Para — estudo sobre a ambientagio e (re) criagio da
Modinha no Grio-Pari. Belém: SECULT/IAP/AATP, 2005, p. 15.

9  ORTIZ, Renato. Romanticos e folcloristas. Sio Paulo: Olho d’Agua, 1992.
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o que nos permite desagregd-los para a publicagio em fasciculos, esco-
lhendo-os conforme a oportunidade.

Nesses livrinhos, dos quais é este o primeiro a ser publicado, encontrard o
nosso povo curiosas investigacdes do passado, cuidadosamente apuradas,
mostrando a origem, o0 modo por que se constituiram, a evolugio das festas
populares paraenses.

Conhecer a histéria do seu pais é um dever que se impde a todos, e facultar
esse conhecimento um servigo de utilidade.

Por isso, em vez de editarmos a obra em conjunto, resolvemos dividi-la,
tornando-a mais acessivel ao povo.

Para — 1905. O Editor.1°

Além do Cirio de Nazaré, Vianna ainda escreveu sobre a Festa do Divino,
onde faz uma descri¢io de toda a festa. Porém, sem remonta-la 4 Idade Média
em suas origens europeias, tal como fez com o Cirio. Nesse volume ele se
ateve mais a destacar a festa em si e os mestres que a comandavam, como
o entdo famoso Martinho Jodo Tavares, o popular Mestre Martinho. Deu,
também, atencdo em descrever o bairro do Umarizal, entdo periférico aquela
época e bem maior, abrangendo espagos que atualmente pertencem ao bairro

da Pedreira. Segundo Vianna:

Martinho Jodo Tavares, o popular mestre Martinho como o chamam,
arregimenta anualmente os devotos do Divino e leva a efeito a festa, com
esforco constante e tenaz, mostrando ji em idade avancada, a resisténcia do
seu senso religioso ao enervamento que atirou por terra a grande e aristo-

critica festa dos tempos passados.!!

Nesse trecho, o autor revela que antes essa festa pertencia a aristocracia,
mas permanece até aquele momento, inicio do século XX, apenas gragas ao
mestre Martinho. Vianna também complementa: “isto provém de um simples e
conhecido axioma social: a evolugdo progressista enfraquece primeiro, deturpa
depois e extingue por fim os costumes nativos do povo™2 Aqui, Vianna nio

10 VIANNA, Arthur. Festas populares do Para I: a Festa de Nazaré. Brasilia: Projeto E-Livros,
2013a.

11  VIANNA, Arthur. Festas populares do Para II: a Festa do Divino. Brasilia: Projeto E-Livros,
2013b.

12 Idem.
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segrega a elite e os populares, colocando-os em equivaléncia, como um povo sé.
No entanto, ele destaca a pompa e a grandeza dos tempos passados enquanto
festa aristocratica, colocando quase que em oposi¢do a manifestagdo atual
do popular Martinho. Nos periédicos abrangendo os anos iniciais do regime
republicano, a festa do Divino Espirito Santo é anunciada anualmente sempre
no més de maio, porém sio anunciados dois tipos de celebracdes: as missas e
ladainhas nas Igrejas que aconteciam ao mesmo tempo que a procissio e festa
na casa de mestre Martinho no bairro do Umarizal:

A festa do Umarisal
Efetuou-se ontem, as 5 horas da tarde, o levantamento do tradicional mas-
tro naquele bairro, festa essa do popular mestre Martinho.

Enorme foi a afluéncia do povo ao local da festa.”

Arthur Vianna também descreveu a grande quantidade de populares que
caminhavam com Martinho pela rua Dom Romualdo de Seixas até a esquina
da rua Bernal do Couto. Segundo ele, o mestre seria “o derradeiro sustenticulo
daquele culto popular”, cuja festa originada desde os primérdios do Império
fora proibida por Dom Macedo Costa de caminhar pelo centro da cidade.
Vianna dd muitos detalhes sobre a festa desde a sua origem, perpassando bre-
vemente pelo ano de inicio das comemoragdes de Martinho, em 1848, junta-
mente com seus primos Antonio de Belém (mestre Belém) e Benedito Manuel
dos Santos:

Assim os trés rapazinhos faziam anualmente a sua festa do Divino, em
familia, sem aparatos, que a sua pobreza nio os permitia.

Uma pequena coroa de miriti, encimada por um mundo e uma pombinha
de cera, era depositada em altar modesto, por eles mesmos feito, onde relu-
ziam, 4 noite, as luzes de algumas velas.

Reunidos com outros rapazitos, cantavam diante do simbolo da sua devo-
¢do, e, no quintal da casa, erguiam uma vara revestida de vistosa folhagem,

arremedo do grande mastro levantado no largo da Sé.**

13 A festa do Umarizal. Republica, Belém, 12 maio 1899, p. 2.
14 VIANNA, Arthur. op. cit.
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Arthur Vianna também critica a posi¢io de Dom Macedo Costa quanto
a proibi¢do de “semelhantes simbolos” nas igrejas. Apds a proibigio, segundo
o autor, a festa passou a acabar ndo nas missas, mas entio na propria casa de
mestre Martinho, residente no Umarizal. Segue a “descri¢do simples e verda-
deira” da festa por Vianna:

No domingo que precede a quinta-feira da Ascensio do Senhor, os devo-
tos reunem-se na modesta casinha do mestre Martinho, para iniciarem as
solenidades costumadas.

Trata-se de escolher na mata préxima, uma drvore nova, alta, ¢ de madeira
leve, para servir de mastro, tarefa dantes facilima pela densidade das flo-
restas virgens, e hoje dificultada pelas devasta¢des dos lenhadores e dos
estancieiros.

Parte alegre o grupo, levando consigo a bandeira do Divino, de damasco
encarnado com a pombinha branca ao centro, e a caixa, cujo som caracte-
riza, anuncia e acompanha todas as formalidades.”

Segundo Vianna, as 9 horas da manha da quinta-feira festeira, come-
¢ava a preparagio para o almogo, “uma grande mesa, servida sem aparatos mas
com abundéncia, chama os devotos; vai comegar o almogo dos festeiros”, assim
também “as enfadonhas regras da etiqueta acham-se banidas, cada qual serve-
-se do que mais lhe apetece”, e ja no fim do almogo, “1a fora, na caixa, com
o som profundo das baquetadas, num ritmo caracteristico e Gnico, chama os
devotos”. H4 musica de batuque antes da procissio e depois da procissio, os
coros ou coretos, os quais sdo definidos como uma forma socializada de canto
popular’®, também parte importante da festa na casa do mestre Martinho:

Voz: Quando eu vinha da cidade.
Coro: Amor chovia

Voz: Na copa do meu chapéu
Coro: Amor chovia, chover4.

Voz: Lavadeira da cidade,

Coro: Amor chovia

Voz: Lava roupa sem sabio

Coro: Amor chovia, chovera."”

15 VIANNA, Arthur. op. cit.
16 SALLES, Vicente. op. cit., p. 11.
17 VIANNA, Arthur, op. cit.
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A festa continuava pela madrugada até “os tons claros do dia que se
aproxima” ainda agitada “ao som dos instrumentos musicais”. Como jé citado
anteriormente, nos periédicos, a festa também era notada anualmente, dando
aten¢io ndo somente para mestre Martinho como também para o levanta-
mento do mastro da tia Ana do Espalha, que acontecia também no bairro do

Umarizal, mas em dias diferenciados:

O Mastro da Tia Anna do Espalha

Nio ¢ s6 o mestre Martinho que levanta seu pio no Umarizal. L4 mesmo a
tia Ana do Espalha também vai levantar hoje o seu mastro que nada deixa
a invejar o do mestre Martinho.

A festa do levantamento do mastro devia ter sido feita ontem; mas a tia
Ana quer que o seu mastro se levante altivo e poderoso e por isso transferiu

para hoje a festa.’®

Segundo Vianna, virios mastros eram levantados na mesma ocasido reli-
giosa, mas somente o de Martinho era tido como “tradicional”. Nos periédicos,

a festa de Martinho realmente recebia maior espago:

Todo o bairro do Umarizal acha-se em grande e extraordindrio movimento;
s >
movimento que mais ¢ notado no centro do mulatorio risonho e cheiroso.
O mastro serd conduzido ali, da matta vizinha, sobre os hombros possantes
) )

de robustos populares.
pop

Depois de coberto de ramos verdes, cachos de bananas, abacates, ananazes

p ) ) ;
e outras frutas e frutos serd erguido ao som de hurrahs e fanfarros.
Este revestimento de folhas verdes e petiscos de macaco, verdadeiramente
p )
brazileiro, essencialmente paraense, é o que a tradicio ndo nos sabe dizer
» P ) q ¢

dele a origem.

Quanto a pombinha verde, encarapitada 14 na pontinha do pdo, a origem

d’ela todos quantos leram o Evangelho sabem que ela é o Santo Espirito.
q g q P

A bandeira, que tremula no tope do mastro, a caixa, os folides e das folias
) ) ) )

isso tudo também se sabe que foi um engenhoso invento dos frades jesuitas

para domesticar o nosso caboclo ingénuo.

Mas, enfim, seja isso ou aquilo, o fato é que as festas populares puramente

brazileiras, feitas nos chamados arraiais, em falta de melhor vocibulo, ao

18 O Mastro da Tia Anna do Espalha, Republica, Belém, 14 de mai. 1899, p. 1.
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ar livre, ou dentro de barracas campestres, sio as que mais nos agradam e
maior atrativo oferecem ao povo.

Eis donde dimana o fato, que hd mais de cincoenta anos se reproduz
da concorréncia enorme e cada vez mais crescente do povo de Belém ao
Unmarizal, todos os anos, durante os dez dias que vido de quinta-feira da

Ascensio ao Domingo de Pentecoste.

J.19

A nota do jornal trata da festa do Divino como “puramente brasileira,
essencialmente paraense”, também reconhece que sio tais festas que “maior
atrativo oferecem ao povo’, e finaliza dando destaque para a tradi¢do da festa
existente hd mais de cinquenta anos em Belém, escrevendo afirmagéo contra-
ria 4 de Arthur Vianna que dizia estar a festa quase desaparecendo em 1904.
O redator da nota, por outro lado, escreve estar a festa mais concorrente e
mais crescente no Umarizal. O fato é que a festa do Divino s6 teve um maior
espago no principal meio de comunicagio da época a partir dos anos iniciais
da Republica, o que ndo significa ter sido uma festa menor. Porém antes desse
periodo a festa é mencionada poucas vezes, principalmente em torno da proi-
bi¢do da entrada de simbolos pagios na igreja de Nazaré por Dom Macedo
Costa®.

A festa também era visitada por personagens boémios como os intelec-
tuais eruditos Paulino de Brito e Ettore Bosio. Este dltimo comp6s musica
intitulada A4 Taboca do Ceguinho, cuja letra fora escrita por Brito*. Em 1901,
Bosio, que se autodescrevia como um “artista observador”®, escrevera no jornal
A Provincia do Pard sobre sua motivagido para realizar a musica: “ouvi as refe-
ridas cangbes acompanhadas pelo Batuque e vi dangar o Samba [...] ouvi os
caboclos tocarem nas tabocas melodias de uma tristeza e suavidade de impres-
sionar profundamente.” Paulino de Brito escreveu para a musica de Bosio:

19 O Mastro do mestre Martinho, O Para, Belém, 10 de mai. 1899, p. 2; a palavra “mulatorio” se
refere a um lugar cheio de mulatos.

20 CRUZ, Ernesto. Histéria de Belém. 2° Volume. Cole¢io Amazonica. Série José Verissimo.
Belém: Editora da Universidade Federal do Pard, 1973, p. 272.

21 PARACAMPO, Amanda, gp. cit., p. 160.
22 BOSIO, Ettore. Humorismo de artista. Belém: Tipografia da Livraria Gillet, 1934.
23  PARACAMPO, Amanda, gp. cit., p. 161.
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Alegre rebica o sino,

O povo da igreja sai:

Foi a festa do Divino —

Paz na terra! A Deus louvae!
J4 no meio do terreiro,

Ao pé do mastro altaneiro,

O povo juntar-se vem:
Rebenta ruidosa a danca!
Ninguém pidra, ninguém cansa!

Oh! Como bailam tio bem!**

Tanto Bosio como Brito, assim como Vianna e os outros intelectuais que
destinavam seu espago nos jornais de Belém para escrever sobre tal festa popu-
lar, nfo se intitulavam folcloristas, mas realizavam o ato de visualizar, e assim,
dar relevancia a essas festas, com suas observagdes iz /oco e a defesa de sua con-
tinuidade. Ao serem visualizadas de fato, as festas populares safam apenas da
esfera periférica, do “bairro de mulatinhos”, e passavam a fazer parte da esfera
centrista, elitista, possuindo alguns de seus elementos retratados por eruditos
em seus trabalhos, transportando-as, dessa forma, para uma intersegdo entre o
popular e o erudito. Abria-se assim o caminho para os movimentos vanguar-
distas, tal como o modernismo brasileiro, que em pouco menos de duas déca-
das defenderia que o verdadeiro povo brasileiro se encontrava em seu habitat
natural, intocado e rico de costumes, e assim, permitindo uma mais pormeno-

rizada visualiza¢do da cultura popular.

Pastorinhas no Natal belenense

Nio era apenas a Festa do Divino considerada uma grande festa popu-
lar em Belém no inicio da Republica. Largamente mencionados nos perié-
dicos paraenses eram os corddes de pastorinhas, uma manifestagio popular
que acontecia desde o periodo do Natal até 6 de janeiro, o Dia de Reis. Em
alguns anos, os corddes de pastorinhas também safam em época de Carnaval®,

porém sem a presenca dos Trés Reis Magos, para que isso ndo atentasse contra

24  PARACAMPO, Amanda, op. cit., p. 164.
25 Pastorinhas. O Democrata, Belém, 17 de fev. 1892, p. 2.
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os simbolos republicanos, ainda que em fins de anos fosse autorizada a saida
destes na rua.

Os corddes de pastorinhas apareciam nos periédicos belenenses tanto
em destaque por sua festa popular como em noticias policiais. Os populares
que faziam parte dos cordoes ainda estavam atrelados a uma ideia de arru-
aga, desordem e perturbagio publica. Isso porque, apesar de os corddes sairem
nas ruas em épocas festivas do calendario, eles continuavam a existir durante
todo o ano, mas em festas realizadas em residéncias de pastorinhas. Tais festas
duravam a noite inteira. Os populares madrugavam, e sob efeito de bebidas,
causavam certas vezes confusdes®. Pessoas que moravam perto dos ditos locais
de ensaios normalmente os associavam a desordem publica: “O informante
d’esse local, com certeza ndo passa de algum desafeto, pois que a casa em que
effectuam aqueles ensaios, ¢ de familia que sabe prezar a prépria dignidade e
respeitar os costumes e tranquilidade piblica”, disse Alberto Antonio Couto
quando a policia local recebeu a noticia de um informante sobre uma residén-
cia que supostamente realizava ensaios de corddes de pastorinhas.

Mesmo que ainda atrelados a uma ideia de perturbagio publica durante
os ensaios fora dos dias festivos, os corddes de pastorinhas jd faziam parte de
uma tradi¢do natalina em Belém, sendo sempre reconhecidos e destacados nos
periédicos locais quando de suas apresentagdes assim como ganhando apoio

da Igreja.

As Irmandades de Nossa Senhora do Rosario e Sdo Benedicto obtiveram
lisenga do vigdrio da parochia, para franquearem a sua Igreja as dignas
directoras dos cordées de Pastorinhas, onde irdo render gragas ao Menino
Jesus, entoando cinticos andlogos ao acto e 4 vista de um Presepio que ali
se ostenta alegoricamente.

Na véspera de Reis, celebrario seus cinticos religiosos na dita igreja os
seguintes corddes:

Talheiras — Bahianas — Estrella — Enthusiasticas — Incomparaveis.

Navéspera e dia de Reis a Igreja do Rosario estard a disposi¢do do publico.?®

26 Ao exmo. sr. dr. chefe de seguranca. O Para, Belém, 05 de ago. 1898, p. 4.
27 Idem.
28 PASTORINHAS. O Democrata, Belém, 04 de jan. 1891, p. 1.



HISTORIA SOCIAL DA MUSICA POPULAR NA AMAZONIA PARAENSE
(Séculos XIX e XX)

Como pode-se observar, os corddes tinham permissio para adentrar nas
Igrejas e entoar seus cinticos, pois jd eram muito conhecidos nessa época do
ano na cidade. Os corddes também tinham sua esfera cultural alongada até as
galerias liricas, e, portanto, um espago de musica erudita, tal como é descrito
no jornal sobre o tenor italiano Cioci: “descantou a Norma como quem acom-
panha nosso pae fora d’horas [...] Depois que contractou-se para fazer de rei
caboclo n'um cordio de pastorinhas, rescindio o contracto com o Franco™.
Segundo o jornal, o tenor que chegou a se apresentar no Teatro da Paz no
elenco da épera Norma sob dire¢do da companhia lirica de Joaquim Franco,
famoso diretor de companhias teatrais italianas da época que lotavam as tem-
poradas musicais do grande teatro®, rescindiu o seu contrato para interpretar
um rei caboclo em um dos corddes de pastorinhas. Assim como o maestro
compositor italiano Ettore Bosio, diretor do Conservatério Carlos Gomes de
1929 a 1936, também relatou em sua autobiografia ocasides em que visitava os
cordodes de pastorinhas junto com outros musicos em suas noites de boémia’'.

Apesar disso, os corddes ainda necessitavam de permissio policial para
safrem as ruas®” e no ano de 1892 essa manifestagdo popular foi proibida pelas
autoridades republicanas de sair as ruas, vindo, com essa decisdo, as manifesta-
¢oes dos intelectuais nos periédicos em defesa da saida dos cordoes:

Nem as pastorinhas escaparam a fria demolidora dos jacobinos.

Tem sido um terrivel bota-abaixo a Republica, tudo tem demolido desde as
institui¢des até o cariter nacional.

A policia proibiu o inocente divertimento a que o povo se entregava nas
noites de Natal, do primeiro dia do ano e véspera de Reis.

Era uma festa tradicional. O povo acostumara-se a ver desfilar os ran-
chos de raparigas, enfloradas de rosas e jasmins, com seus alvos vestidos
engomados, cantando e bailando ao som das castanholas e dos pandeiros

enfeitados de fitas.

29  Galeria Lyrica. Folha do Norte, Belém, 27 de dez. 1896, p. 2.
30 PARACAMPO, Amanda. op. cit., p. 60.
31 BOSIO, Ettore. op. cit., p. 166.

32 PROEZAS da policia. Diario de Noticias, Belém, 24 de jan. 1891, p. 2; Cordio de Pastorinhas.
Diario de Noticias, Belém, 03 de jan. 1893, p. 2; PASTORINHAS. Didrio de Noticias, Belém,
05 jan. 1894, p. 2.
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Eram os CORDOES com seus distintivos e seus luxos, que andavam
na visitagio de presépios, precedidos de uma musica desafinada, em que
sobressaiam os guinchos dos instrumentos metilicos.

Acompanhava-os uma multiddo de apreciadores e entusiastas, em que os
sexos se confundiam nos mesmos éxtases de admiraggo.

E coisa notavel! Nunca a policia teve que intervir nesses folguedos, que sio
a alegria das classes deserdadas dos gozos da vida.

Qual pois o motivo da absurda proibi¢o?

Podem as philarmonicas percorrer a cidade inteira, a policia ndo as estorva,
nem lhes toma conta do seu itinerdrio; mas a arraia miida, a plebe nio tem
o direito de divertir-se sem prévia licenca da autoridade publica!

E estamos em Republica, no regime da liberdade, igualdade e fraternidade!
Quisera que me dissessem que mal vinha a sociedade ou 4 ordem publica
com a saida dos cordoes.

Timon.?

O autor, utilizando o pseudénimo Timon, sai claramente em defesa da
saida dos corddes de pastorinhas e colocando a culpa da proibigio nas insti-
tui¢cdes republicanas, as quais, segundo ele, deveriam agir de forma contraria a
proibigdo por ser um regime de “liberdade, igualdade e fraternidade”. Afirma
ainda que as filarménicas, no sentido de musica erudita, percorriam a cidade
inteira, mas os folguedos do povo nio, estes precisavam pedir licenca para a
policia, fato que lhe causou irritagdo. De fato, as pastorinhas ja tinham um
destaque considerédvel nos periédicos. Elas também faziam parte dos folhetins,
um dos espagos dos periédicos mais lidos. Em abril de 1892, a histéria roméan-
tica ficticia Um amor fatal, escrita por Maria Simédes, tinha como personagem
principal uma pastorinha que morava no sertdo, que cantava e bailava tendo a
musica como parte importante da sua vida, escutando a flauta doce e os rui-
dos vindos da natureza*. Assim como nos folhetins, alguns artigos também
eram direcionados para a descri¢do da festa dos corddes de pastorinhas, o que
demonstra, mais uma vez, tal como na Festa do Divino, o interesse de uma

parte da elite em defender e manter tais manifestagées populares. No dia de

33 GARATUJAS. O Democrata, Belém, 06 jan. 1892, p. 1.
34 SIMOES, Maria. Um amor fatal. O Democrata, Belém, 26 abr. 1892, p- 2.
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Natal de 1891, o folhetim*® destaca com saudosismo “as dangas do corddo de
pastorinhas ensaiadas pelo finado Jodo Prata”. O escrito dé alguns detalhes dos
desfiles dos corddes:

Pelas ruas percorriam bandos de pastoras: as Tulbeiras, tendo por mestra a
mii Benta Romana, mulatas e pretas guapas e tafulas, saias brancas, cabe-
¢oes rendados de mangas largas e tufadas, pescogo comprimido por pesa-
dos quebra-cangotes de custoso ouro de lei, bragos enlagados até os cotovelos
por fios de contas de ouro, e na cabega grossas rodilhas sobre as quais se
sustentavam bilhas de barro; as Camponesas, grupo da finada tia Rufina,
mulatas e pretas quarentonas, saias brancas, camisas de mangas largas, e
dois grandes ramos brancos pregados na cabeca, a baterem taboinhas em
acompanhamento da orquestra dirigida por Jodo Calejio; as Entusiastas,
grupo da Anna Martha, raparigas esbeltas, vestidos brancos, faixa de fita
azul a tira-colo; as Estrelas, corddo cuja mestra era a Maria Antonia, mula-
tas e pretas garbosas, todas de vestidos brancos enlagados de fitas trazendo
na cabeca em diadema com trés estrelas na frente, a baterem pandeiros
de folha de Flandres enfeitados de fitas, acompanhando a musica que as
precedia e que era regida pelo mestre Jodo Paca; as Lavadeiras, em sua
maioria pretas maduronas, saias brancas, pentes altos de casco de tartaruga
chapeados de ouro, e engragado no pescogo, batendo taboinhas em acom-
panhamento da cang¢io que entoavam [...]

E todos estes grupos acompanhados pelos trés reis branco, caboclo e preto,
Gaspar, Balthazar e Belchior, [...].

O autor fala dos corddes que sdo os mesmos escritos na noticia da auto-
rizagdo destes em algumas igrejas de Belém, que mencionamos anteriormente.
Praticamente todos eram compostos por mulatas e negras, jovens e mais velhas,
entoando cinticos e tocando seus instrumentos. Usavam muitos apetrechos,
sempre roupas brancas, muito enfeitadas e enfeites na cabeca também, sendo
que cada corddo tinha uma “mde” ou “mestra”, que eram geralmente as mais
antigas e as que passavam a tradi¢do para as mais novas. O folhetim também
comenta os toques dos sinos das igrejas e as festas que aconteciam apds as
missas em barracas nas ruas. Tal festividade ocorria até o sexto dia do més de
janeiro seguinte, o Dia de Reis.

35 O VELHO Natal. Diario de Noticias, Belém, 25 dez. 1891, p. 2.
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Igualmente em 1897, este dia de janeiro é retratado em um folhetim da
Folha do Norte*®, o autor, chamado Mello, escreve uma descrigio das festas que
ocorriam neste dia, defendendo-as enquanto festas “do Norte” cujos “folguedos
mais antigos” resplandecem vindos dos “sertdes povoados de seres imagina-
rios, de amores que plangem ao som da viola, de cantigas sempre ardentes”.
Segundo Mello, as festas vindas do interior das provincias da regido Norte,
onde ele também inclui a Bahia na regido Nordeste, possuem caracteristicas
préprias de cada provincia, “naturalmente de acordo com o predominio exer-
cido nesta ou naquela pelos conquistadores europeus, ou pelas tribos selvagens
ou africanas que ali se foram assentando em aldeias”.

Outra vez com saudosismo, queixando-se do regime republicano e sua
censura “as tradi¢des do povo”, o escritor Leopardo também sai em defesa das
pastorinhas e das tradi¢des natalinas em Belém?*. Em seu artigo no jornal, ele
declara que “a civilizagio moderna, o ideal contemporineo, [ ...] justificam esse
desprezo ostensivo votado as cousas antigas que, por antigas mesmo, si0-nos
belas e gratas ao espirito”, representando “aprecidveis subsidios para a histéria
do espirito nacional”, ainda segundo ele, uma das mais belas diversdes, o pre-
sépio com “as suas pastorinhas em torno entoando cinticos singelos e harmo-
niosos, com sua profusdo de flores e luzes” aparece quase somente “nos centros
do proletariado”, ou seja, na periferia da cidade. Pode-se entender, entdo, que
quando o autor escreve “em face desse aniquilamento do edificio das tradi¢oes
onde pompeiam-se as crendices dos nossos antigos”, sua reclamagio parte do
fato dos corddes nio sairem mais no centro da cidade, sendo estes muito pou-
cos, concentrando-se agora nas dreas mais populares de Belém.

Haé uma percepgio clara na leitura das reclamagoes escritas nos periédi-
cos da época tanto acerca da Festa do Divino como da saida dos corddes de
pastorinhas, ambas tinham permissdo para circular no centro da cidade, e até
mesmo sua entrada nas igrejas era permitida; no entanto, sua liberdade de se
manifestar nas ruas durante as épocas festivas especialmente apds a concreti-
zagdo do regime republicano passou a ser tutelada pelo Estado, cabendo a ele
dar as devidas autoriza¢bes para as manifestagoes populares daquele tipo. E
um argumento recorrente dos intelectuais era justamente o paradoxo de uma

36 A FESTA de Reis no Norte. Folha do Norte, Belém, 06 jan. 1897, p. 1.
37 SEM OFENSA... A Republica, Belém, 25 dez. 1890, p. 1.
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Republica, que deveria ser do povo e, assim, defendé-lo, mas surge a partir
dela um autoritarismo que servia para banir tais manifesta¢des, retirando-as
do “centro” da cidade e relegando-as as dreas “periféricas”.

Esse movimento do Estado fazia parte da sua proposta cada vez mais
crescente de higienizagdo da populagio e da cidade como representagio de
um povo civilizado®®. Mas, apesar da proibi¢do dos bares funcionarem até a
madrugada, de nio poder ficar sem camisa no centro da cidade e da instalagio
de uma delegacia de policia do bairro do Umarizal, 4 época uma drea afastada
do centro da cidade e que mantinha muitas festas populares, muitos intelec-
tuais boémios quebravam as “regras”. Muitos musicos eruditos continuavam
transitando pelas festas populares e os artigos nos jornais continuavam defen-
dendo tais festas a0 mesmo tempo em que ironizavam o termo “republicano”
do regime atual.

Em 1891, um pedido era feito no jornal para o Dr. chefe de seguranca:
“Pedimos ao dr. chefe de seguranca, que conceda licenga aos corddes de pasto-
rinhas, pois ¢ a inica diversdo com que conta o povo para distrair-se nas noites
de 5 e 6 de janeiro”, assinado “O povo™. E de fato as festas de fim de ano
eram muito aproveitadas pelos populares e intelectuais boémios®, além dos
presépios e corddes de pastorinhas, havia os bailes com musica, foguetes, e “até
os tradicionais banhos cheirosos ou da fortuna, de arataciu, cip6 catinga, pata-
queira, pega-nio-me-larga, e mucura cad’, segundo um artigo do periédico
Didrio de Noticias, “muitas familias deixaram a cidade para irem veranear, frase
da moda, a0 Mosqueiro, Pinheiro, Marco da Légua, Ananindeua e ao aprazivel
Benfica”. O escritor, usando o pseudénimo “O Povoador de Benfica”, diz ter
sido convidado por um popular chamado Alarico para tais festas.

A presenca dos intelectuais boémios era vital nas festas, pois era através
deles que muitos populares conseguiam espago no principal meio de comuni-
cagdo da cidade na época: os jornais. Eles conseguiam chegar indiretamente ao
meio elitista da cidade e, eventualmente, até ficar muito conhecidos, tal como
aconteceu com Mestre Martinho e Jodo Prata que coordenava o batuque da
saida dos corddes de pastorinhas. Muitas vezes o apelo que aparecia escrito

38 Sobre essa politica de higienizagao, hd mais detalhes em SARGES, Maria de Nazaré. Belém:
riquezas produzindo a Belle Epogque (1870-1912). 3. ed. Belém: Paka-Tatu, 2010.

39 AO DR. chefe de seguranca. O Democrata, Belém, 30 dez. 1891, p. 2.
40 ALFINETADAS... Didrio de Noticias, Belém, 08 jan. 1896, p. 2.
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nos jornais de que os populares tinham apenas aqueles momentos de diversio
vinha dos préprios.

A Festa de Sao Jodo, ocorrida no més de junho em Belém, também era
marcada pela truculéncia da policia com os populares, e apesar de ter sua ori-
gem nas festas portuguesas, elas foram ressignificadas com a apropriagio de
costumes amazonicos. Segundo os escritos de Ernesto Cruz*, as vésperas da
festa, os arredores do Mercado de Ferro enchiam-se dos aromas regionais,
das ervas, cascas e cipds cheirosos, “o povo se acotovela, enquanto os pregdes
enchem o ar, sonorizando o ambiente festivo”. De acordo com o autor, o que
mais se vendia era o cheiro-cheiroso, nome popular dado para a mistura de
ervas aromdticas regionais, consumindo-se bastante a “bergamota, mangerona,
malvarosa, pataqueira, vinde-cd e outras”. O autor dd a seguinte descri¢do da
festa:

Os parentescos se faziam a luz das fogueiras. Com ritual bem simples:
Sio Jodo disse

Sao Pedro confirmou

Que nés haviamos de ser (primos, noivos, etc.)

Que Jesus Cristo mandou.

No fim da cerimoénia havia o cordial aperto de mio, abragos ou a bengio,
conforme o parentesco!

O banho cheiroso tomado a meia-noite era o epilogo da festa tradicional.

Assim era o costume deixado pelos mais antigos moradores de Belém*.

Cruz chama os bairros periféricos da cidade de suburbios, destacando
que nestes evocava-se pelos ares: “Olha o cheiro-cheiroso!”, destacando igual-
mente a felicidade que emanava dos populares: “Toda a gente compra o que
pode. Mas ninguém deixa de abastecer-se de ervas para o banho aromatico e
da boa sorte. E que a felicidade esta ali”. Era também nessa época que safam
as ruas os bois-bumbds, cujos mais conhecidos do periodo eram dos bairros
do Jurunas e Umarizal, respectivamente, o boi Pai do Campo e o boi Canirio.
Eles desfilavam enfeitados com suas fitas de cores vibrantes que esvoagavam
pelos ares noturnos festivos. Ambos mantinham rivalidade conhecida e, de

41 CRUZ, Ernesto, op. cit., p. 267.
42 Idem, p.269.
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acordo com Cruz, quando se encontravam “as consequéncias eram quase sem-
pre funestas™. Isso porque era costumeiro acontecer correrias, ferimentos e até
mesmo mortes, o que pode explicar o fato de a policia intervir quase sempre
nos encontros dos bois.

Justamente nesse periodo inicial do regime republicano, os bois deixaram
de sair as ruas “como era tradi¢do”, segundo as palavras de Cruz. Eles passaram
a ser festejados nos préprios terreiros, todos localizados na periferia da cidade
a época: Guama, Pedreira, Marco da Légua, Jurunas e Umarizal.

As manifestagdes religiosas populares mencionadas neste capitulo eram
vistas como parte de uma tradi¢do, de uma meméria citadina, eram costumes
que, na visdo de alguns intelectuais, mereciam ser mantidos pois eram impor-
tantes para a histéria da cidade e de seu povo. Essas ideias conflitavam com
certas ideologias republicanas que defendiam o estado laico, causando embates
com a Igreja e com simbolos religiosos; porém, se a Republica era entendida
como o regime do povo, esse povo era composto apenas pela elite da cidade na
perspectiva das autoridades, e era justamente esse argumento utilizado larga-
mente nos artigos periédicos pelos intelectuais citados neste capitulo. As festas
populares eram muitas vezes a Unica diversdo, o unico lazer, tido pelas classes
trabalhadoras. E ndo somente, aquelas festas eram muito antigas, carregadas de
costumes populares que, na perspectiva dos intelectuais, constituiam parte da
identidade do povo brasileiro.

Violonistas — serenateiros e trovadores

As serenatas eram muito comuns na noite de Belém e sua ideia roméntica
era transposta nas histdrias ficticias dos folhetins dos jornais. Na realidade crua
dos periddicos, as serenatas e os que as conduziam quase sempre apareciam
nas noticias policiais. Cantar a luz da lua na porta da casa de uma moga era
tido como perturbagio publica e ocorriam ameagas da familia ao trovador. No
entanto, era muitas vezes nesses momentos que as modinhas e outras cangdes
populares eram escutadas, sempre acompanhadas do dedilhado de violdo do
trovador. Vicente Salles escreve que as modinhas e lundus sdo tidas “como

43 CRUZ, Ernesto, op. cit., p. 268.
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criagbes marcantes de nossos compositores populares dos tempos coloniais aos
nossos dias™*.

Ainda que as modinhas tocassem nos saldes da elite, também eram tocadas
nas ruas e, segundo Salles, seus compositores podiam ser tanto nomes conheci-
dos, como Henrique Euldlio Gurjao (1834-1885) e Jaime Ovalle (1894-1955),
como também desconhecidos, an6nimos que tiveram suas musicas gravadas
por nomes conhecidos. A representagio lirica da modinha, que era entoada nos
saloes ao som do piano, nas ruas ganhava o simbolismo do violdo, instrumento
prético que era usado por “amadores”, mudsicos que nio possuiam instrugdo
musical, isto €, populares. Esse termo ¢ utilizado por Ettore Bosio para clas-
sificar aqueles nao tinham estudado a teoria musical tal como seus alunos no
Conservatério Carlos Gomes, mas o termo nio era empregado no sentido de
que ndo tinham talento. Pelo contrério, nas noites boémias, era o dedilhado de
violdo que era mais apreciado®.

Existia certa dicotomia em volta da modinha. A modinha dos saldes era
ressignificada nas ruas, com o uso do violdo pelos serenateiros boémios. Ou
seja, fora dos saldes a modinha interpretada pelo violdo se tornava um ele-
mento popular. Entretanto, no espago publico, os populares que a tocavam
eram andnimos, pois, nos jornais da época, seus nomes eram vistos em colunas
policiais e, muitas vezes, seus nomes nem sequer eram expostos, sendo substi-
tuidos por “o trovador”, “os seresteiros” ou “serenateiros”, demonstrando, dessa
forma, que eles eram igualados a criminosos, desrespeitando as leis dos cédigos
de posturas. Tal como mostra o trecho do periédico a seguir*:

Pessoa de nossa consideragio pede-nos que chamemos a atengio da poli-
cia para um grupo de desocupados que levam até alta noite a perturbar
a tranquilidade publica, com algazarra e tocatas de violdo, na rua dos

Mundurucus entre Tupinambis e Apinagés, em um cortico ali existente.

O exemplo é apenas um dos muitos que circulavam nos jornais da época
com o mesmo tom reprovador. Na coluna “Casos das ruas™’ do periédico O

44 SALLES, Vicente. op. cit., p. 13.

45 BOSIO, Ettore. op. cit., p. 93.

46 O Para, Belém, 27 de mar. 1898, p. 2.

47 CASOS das ruas. O Para, Belém, 20 de mar. 1899, p. 1.
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Pard, alguns desses crimes de perturbagio puiblica eram expostos, em alguns
deles os nomes dos trovadores eram mostrados: “Martiniano de Belém, um
rapazola que habita pras bandas do Salvaterra, violdo ao peito, caminha vagaro-
samente pela rua Caripunas [...]”; e também “[...] Miguel Ventura, o homem
estava como um porco no calgamento, ao boulevard da Republica”. Algumas
mulheres também eram o motivo da perturbagio publica®®: “Diariamente hé
para Ursulina, ali moradora [Travessa Primeiro de Marco], motivo de festas
e, por ocasido dos zoasts e das chulas de violdo, nada ¢ tolerado, nem mesmo
melindres de familia e o aprecidvel sossego de todos. Que mulherzinha!”. Ao
anoitecer era quando os casos das ruas aconteciam: “[...] Manuel Mendes
Amazonas, violdo no peito, acorda a sua bela namorada, cantando [...]. Como,
porém, o Manuel ndo ligasse importincia aos soldados, rodou para o xadrez”.

Segundo uma coluna do periédico Folha do Norte®, os serenateiros “infes-
tam as ruas’, “enchendo as esquinas até altas horas da noite”, eles também
interrompem a tranquilidade da vizinhanga “com vozerias de cantos desafi-
nados, acompanhados a violdo e cavaquinho”. Uma das periferias da época,
o bairro do Umarizal, era onde eles mais se aglomeravam segundo o mesmo
artigo.

Alguns encontros com violonistas nas ruas eram descritos nos jornais,
detalhados até mesmo com trechos das musicas populares cantadas. Frivolino®,
por exemplo, revela ter visto “com alguma admira¢do” um sujeito com seu
violdo em punho a cantar “na musica de Minka Esperanca”. Percebe-se aqui
mais uma vez o anonimato do violonista, cujo nome ndo é mencionado, sua
identidade ¢ relacionada a sua atividade musical, que também ndo chega a ser
importante, é caracterizado apenas como trovador, caboclo, no méximo “um
bom sujeito”. O autor relata ter gostado do caboclo, emprestando-lhe dinheiro
para ir a taverna comprar algo que preferisse, o que o caboclo fez e depois
voltou com “o lencinho amarrado no pescogo, cuspia nos dedos e afinava o
violdo”. Logo depois o bonde do autor chegou e ele se afastou do homem que

havia encontrado na esquina. Ademais, Frivolino relata ter prestado atengio na

48 O Para, Belém, 16 de dez. 1897, p. 2.

49  CASOS das ruas. O Para, Belém, 08 abr. 1899, p. 1.

50 REVISTA de jornais. Folha do Norte, Belém, 04 set. 1896, p. 2.
51 CONVERSA fiada. Folha do Norte, Belém, 16 out. 1896, p. 1.
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musica que o trovador tocava e cantarolava, que segundo ele, era inspirada em
uma musica popular chamada Minha Esperanga:

N’esta vida d’incertezas,
Neste mundo enganador,
40 ha homem que nio seja
Nio hd h q j
ais ou menos pescador...
M pescad
Pesca o rico, pesca o pobre,
Pesca aqui, pesca acold,
Pesca este porque quer
Pesca aquele por pescar...
Sacode a réde,
Pesca meu bem.
Tem paciéncia

Que o peixe vem...*?

Tal como Frivolino relatou seu encontro casual com um caboclo violo-
nista descrito na primeira pagina do periédico Folha do Norte, o maestro Ettore
Bosio também fez 0 mesmo em sua autobiografia. Bosio revelou® que muitos
musicos faziam concertos nos saldes sociais dos clubes privados naquela época,
a maioria deles tocavam modinhas nessas festas de lazer, como ji mencionado
anteriormente: “Eu estava encarregado pela diretoria do Sport Club de efetuar
semanalmente um breve concerto nos seus saldes, assistidos pelas familias dos
socios e convidados”. Igualmente, os serenateiros cruzavam caminhos com os
conhecidos musicos e instrutores de musica da época nas noites boémias, tal
como relatou Ettore Bosio em sua autobiografia de 1934, o que pode levar a
conclusdo de que os agentes de intercessdo entre os saldes e as ruas podiam
ser muito provavelmente os musicos e outros intelectuais que frequentavam
ambos os espagos. Fazendo, dessa forma, que a modinha estivesse largamente
presente nio somente nos saloes da elite paraense, como também nas ruas
periféricas da cidade.

No entanto, os serenateiros populares ndo possuiam artigos de jornal
que os defendiam tal como os que defendiam as festas religiosas populares

52 CONVERSA fiada. Folha do Norte, Belém, 16 out. 1896, p. 1.
53  BOSIO, Ettore. op. cit., p. 49.
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de acontecer. A maioria dos individuos realmente ia acabar na cadeia pelo
crime de perturbagio publica e desvio dos cédigos de postura. Apesar disso, as
serenatas de violdo eram comuns nas noites de Belém. Bosio fez alguns relatos

sobre as noites, entre eles, este sobre seu vizinho:

Era noite de luar, de luz branda, melancélica, que convidava a saudade. Um
som grave de violdo, quebrando o siléncio que reinava em volta de mim e
do meu pobre coragio de jovem artista, [...]. Era o meu vizinho, homem
de meia idade, [...] que afinava o seu violdo depois de ter fechado o seu
estabelecimento de comestiveis.

A tonalidade escolhida pelo artista improvisado era de profunda tristeza

e as notas graves dos acordes pareciam os lamentos de uma alma dorida.*

O maestro italiano acrescenta® ainda que comegara a tocar a mesma
musica que o seu vizinho Chico no piano e que tal fato deixou o “artista impro-
visado” envergonhado, dizendo por isso nunca mais tocar seu violdo, o que
levou a virias negativas de Bosio, insistindo-lhe que continuasse a tocar seu
violdo. Relatos como os de Bosio, por exemplo, fazem parte de uma minoria
que privadamente reconhecia as trocas com os artistas populares; esses que
mantinham uma profissio, tal como Chico, que era dono de uma taverna, e
tocavam violdo no periodo boémio.

Talvez Bosio se mostrasse mais solicito a relatar suas histérias com
os populares porque durante grande parte de sua vida ele mesmo fora um
musico de orquestra viajante, passando por cidades portudrias e interioranas
do norte e nordeste brasileiro, conectando-se, nesse sentido, com diversas figu-
ras populares, conhecendo instrumentos populares como a taboca indigena e
confraternizando-se com estes a fim de procurar se inserir da melhor forma na
sociedade brasileira da época.

Nio a toa, sua 6pera de estreia no Brasil, que acontecera no Theatro da
Paz, fora cantada em portugués ao invés do tradicional italiano, comum as
companhias liricas italianas, fato esse que causou grande comogio e criticas

nos periédicos paraenses, a maioria rechagando a ideia da épera em lingua

54 BOSIO, Ettore. op. cit., p. 92.
55 Idem,p.95.
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portuguesa®. Possuia, igualmente, composi¢ées com motivos populares, tais
como musicos contemporaneos a ele: Alexandre Levy, Assis Pacheco Netto,
Elpidio Pereira e Meneleu Campos, por exemplo, ainda que fossem musicos
com uma formagio erudita e europeia muito forte.

Os violonistas, portanto, estavam muito mais & margem dos holofotes dos
periédicos e, consequentemente, da maioria dos intelectuais da cidade, do que
os populares que participavam das festas religiosas populares durante o inicio
do regime republicano. Ainda que tais festas sofressem impedimentos de dois
lados: o primeiro na figura de Dom Macedo Costa ainda no fim do Império
e o segundo na figura do regime republicano. As festas religiosas populares
se mostravam com elementos muitos profanos para serem aceitos pelo Bispo,
proibindo sua a entrada na igreja de Nazaré, como mencionado anteriormente,
enquanto que ja no regime republicano era considerado pelas autoridades que
as festas mantinham muitos elementos religiosos e que nio condiziam com a
estrutura laica do regime, o que era criticado veementemente em artigos de

periédicos.

Consideracoes finais

A visio perpetrada por diversos intelectuais da época, mencionados neste
capitulo, acerca das festas populares voltava-se para elementos genuinamente
nacionais e merecedores da atengdo da histéria. As composi¢cdes dos musicos
boémios, as memorias acerca da origem das festas transformadas em livros,
os relatos publicos dos intelectuais demonstram a relevincia cultural dada as
manifesta¢oes populares.

Segundo Mairio de Andrade®, a musica religiosa e as manifestagdes reli-
giosas populares, apesar de seu elemento europeu, tornaram-se representativas
de uma “comunidade sem classes”, ou seja, era também nacional pela valori-
zagdo dos elementos populares tipicos de cada regido. Nesse sentido, as festas
religiosas populares citadas neste capitulo contém tanto elementos catélicos
europeus quanto elementos populares, que muitos agentes da Igreja chamavam
de profanos.

56 Para se aprofundar neste assunto, ver PARACAMPO, Amanda. op. cit.
57 ANDRADE, Mirio de. op. cit., p. 22.
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As cangdes populares, a pombinha branca, as frutas regionais, as dangas
sensuais que faziam parte da Festa do Divino Espirito Santo eram classificadas
como profanas, toda a influéncia de mestre Martinho na festa, que na época
imperial era amplamente aceita pela Igreja, tornou-se periférica e alvo de pia-
das preconceituosas nos jornais do inicio da Republica. O mesmo vale para os
corddes de pastorinhas, que saiam as ruas durante as festas de fim de ano, Dia
de Reis e carnaval, representados por mulheres negras e indigenas que toca-
vam e batucavam seus instrumentos enquanto desfilavam muito enfeitadas
entoando canticos religiosos e populares, regidas por mestres do batuque. Até
mesmo para ensaiar nas residéncias de cada uma tinha-se que pedir permissio
para as autoridades. Serve, igualmente, a0 mesmo argumento a Festa de Sao
Jodo ocorrida no més de junho, que mantinha o elemento portugués europeu,
mas que também destacava os bois-bumbds, advindos de bairros afastados do
centro da cidade, das cores vivas, do cheiro-cheiroso, e até mesmo da rinha
popularissima entre os dois principais bois do Jurunas e do Umarizal.

Mirio de Andrade disserta que é a partir da Republica que os intelectuais
comegaram a valorizar as manifestacdes populares, realcando seus elementos
populares e culturais para tornd-los parte da histéria do povo brasileiro. E, de
fato, os intelectuais republicanos demonstraram interesse nessas manifesta-
¢oes, contrastando com aqueles que em grande parte da época imperial davam
pouca ou nenhuma atengio as manifestagoes religiosas populares, com poucas
exce¢des — como a Festa de Nazaré por exemplo —, em relagdo a sua descrigio,
compreendendo-as como parte da histéria regional e como costumes genui-
nos de um povo. A busca pela prépria histéria se tornou um movimento no
contexto republicano a fim de atestar uma identidade nacional mais homogé-
nea para deixar para trds uma histéria portuguesa/colonial do Brasil. Arthur
Vianna, Ettore Bosio, Paulino de Brito, os muitos pseudénimos que tinham
espacos regulares nos periédicos, dedicaram seus estudos, suas composicdes e
escritos para dar visibilidade aos tipos populares por eles retratados e defendi-
dos enquanto parte do povo brasileiro.

Tais figuras publicas possuiam um olhar folclorista para enxergar essas fes-
tas, mesmo antes do movimento modernista da década de 1920. Eles viajavam
para o interior, praticavam estudos iz /oco, procuravam conversar pessoalmente
com muitos populares tal como uma pesquisa de campo. Pois ali compreen-

diam melhor as intengbes do povo, os cantos populares e as representagdes
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dadas aos simbolos pelo povo utilizados. Arthur Vianna fez suas pesquisas
histéricas para falar sobre o Cirio e sobre a Festa do Divino Espirito Santo,
indo conversar pessoalmente com o préprio mestre Martinho. Ettore Bosio e
Paulino de Brito frequentaram terreiros para observar as dangas populares e
canticos a fim de resgatd-los em suas préprias criagdes.

Todavia, no inicio do século XX, violonistas e serenateiros boémios, ape-
sar de frequentarem a margem dos locais de lazer elitistas, ndo eram vistos da
mesma forma como aqueles que participavam das festas religiosas populares.
Isso se dd principalmente pelo preconceito que persistia ao violao diante da
pianolatria, assim definida por Mério de Andrade ao explicar a expansio do
piano dentro da burguesia na segunda metade do século XIX*. Segundo o
autor, ainda que tenha sido necessaria para produzir grandes nomes brasileiros
do que ele chama de “virtuosismo musical”, essa idolatria nio teve uma con-
tribui¢do destacada para o nacional nem para o regional, reproduzindo apenas
uma preferéncia internacional europeia.

Ainda assim, a procura pelos elementos nacionais advindos de uma cul-
tura popular por meio da musica se d4 na maior parte do pais, pois Mario de
Andrade relata ser nesse periodo inicial a busca de musicos brasileiros por uma
musica nacionalista, ainda que se pautando, de certa forma, numa matriz lirica
europeia. Tal argumento nos faz pensar o inicio do periodo republicano, a par-
tir da década final do século XIX, como a primeira vez em que os intelectuais
passaram a olhar para o povo brasileiro negro, indigena e mulato relacionando-
-0 com a histéria do pais de forma relevante. O maestro Bosio, por exemplo,
comparava a flauta indigena com as liras gregas, sem conseguir fugir da dicoto-
mia Brasil — Europa, mas reservava a esse instrumento um ineditismo proposi-
tal para destacar sua importancia. Afirmava que “a escala musical [...] é a mais
caprichosa que conheco e suponho que ela nio seja parecida com nenhuma
outra™’. Essa inten¢io estd diretamente relacionada ao argumento de Licia
Lippi, destacado no inicio deste capitulo, de que a ideia de nacionalismo inicia
quando se tenta diferenciar os costumes e elementos de um povo em relagio

aos demais, criando-se, dessa forma, uma identidade.

58 ANDRADE, Mirio de. op. cit., p. 17.
59 PARACAMPO, Amanda. gp. ciz., p. 161.
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Ainda que de modo incipiente, anterior as ideias modernistas da década
de 1920, as manifestagées culturais populares passaram a ser rotuladas como
tradicionais, nesse sentido positivo, relacionado a meméria, a histéria da cidade
de Belém. Ao defender as dancas e os cinticos populares das festas religiosas,
os intelectuais boémios pretendiam dar a estes seu préprio significado, isto &,
tornd-los visiveis para aquela sociedade segregada e em busca do ideal civili-

zatério europeu.



CAPITULO 2

“PAGODES DE GENTE BAIXA”: FESTAS

E MUSICAS DE NEGROS, TAPUIOS E
CABOCLOS NOS ESCRITOS DE LITERATOS E
FOLCLORISTAS DA AMAZONIA, 1877 A 1905'

Antonio Mauricio Costa®

casal de naturalistas Louis e Elizabeth Agassiz esteve no Amazonas

em 1865 com a expedigio que resultou em seu famoso relato Viagem

ao Brasil, publicado em primeira mdo em 1869, em Paris. Dentre as
diversas excursdes que fizeram pela regido, destaco a visita a lagoa Januari, na
margem ocidental do rio Negro. Em companhia do Presidente da Provincia do
Amazonas, Anténio Epaminondas de Melo e de outras autoridades locais, o
casal norte-americano viajou na “chalupa ordindria dos oficiais da alfindega”,
“uma grande embarcagio de oito remos”, que os levou até uma povoagio indi-
gena a margem do lago, um vilarejo composto de alguns sitios. Autoridades
e viajantes foram recebidos com pompa e entusiasmo pelos nativos. Apds o
almocgo, alguns integrantes da comitiva “se estiraram nas redes”, outros foram
cagar ou pescar, enquanto Louis Agassiz dedicou-se ao exame cientifico de
peixes regionais. Elizabeth, por sua vez, encontrou um “pequeno recanto ao
pé da lagoa”, onde se pos a descansar naquele “escaldante” inicio de tarde. Aos

1 Agradeco a dra. Anna Carolina de Abreu Coclho por sua inestimével colaboragio com este
texto.

2 Doutor em Antropologia Social (USP). Professor da Faculdade de Histéria da UFPA.
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seus ouvidos, chegava um “canto monétono” de violdo, vindo de um bosque
onde os remeiros (que trouxeram os viajantes) se abrigaram?.

E sobre a percepcio de intelectuais (como o casal Agassiz) em torno da
musica de negros, caboclos e tapuios da Amazodnia que discorro neste texto.
Embora inicie falando da experiéncia de viagem de naturalistas norte-ame-
ricanos, o foco estd aqui voltado para intelectuais paraenses, escritores, jor-
nalistas e folcloristas que escreveram sobre os costumes do “povo” da regido,
apresentados em suas obras principalmente a partir de critérios raciais, como
negros, caboclos e tapuios. Trata-se de um estudo das percep¢des desses repre-
sentantes das elites regionais sobre os “costumes” (como se dizia na segunda
metade do século XIX) das populagdes locais referentes & musica, a danga e
as festas. Em seus escritos abundam visbes preconceituosas sobre as praticas
musicais e festivas da gente mestica, indigena e negra da regido, marcadas pelo
mesmo distanciamento que explica a avaliagdo de Elizabeth Agassiz do “canto
de violdo” de remeiros como mondtono. Por outro lado, tais escritos apontam
também para a emergéncia do popular-musical como um tema importante
para ser comentado e avaliado em contos, cronicas e ensaios de teor folclo-
rico. Serd aqui abordada essa variedade textual publicada por autores como
José Verissimo (1857-1916), Santa-Anna Nery (1848-1901), Chermont de
Miranda (1849-1907) e Juvenal Tavares (1850-1907) no Pard na segunda
metade do século XIX.

No ano de 1866, um decreto imperial abriu as dguas brasileiras do rio
Amazonas para a livre navegagio de frotas mercantes internacionais. A exe-
cu¢io do decreto iniciou-se em 7 de setembro de 1867 e assinalou uma nova
etapa de integragio da Amazdnia a circuitos comerciais internacionais. Ao
mesmo tempo, crescia o interesse dos intelectuais locais pelo estudo dos costu-
mes dos habitantes da regido, tendo como referéncia teorias europeias relativas
a influéncia das condi¢des raciais e geograficas na formagio do cardter nacio-
nal dos povos®. A disseminagio das ideias do racismo cientifico no Brasil foi

contemporanea da mobilizagdo de politicos e intelectuais contra a escravidio,

3 AGASSIZ, Louis; AGASSIZ, Elizabeth Cary. Viagem ao Brasil, 1865-1866. Brasilia: Senado
Federal, Conselho Editorial, 2000, p. 246, 251, 252.

4 Em grande medida inspiradas em proposicoes de filésofos romanticos como Johann Gottfried
von Herder, que expds sua tese sobre a formagio das nagdes a partir da linguagem e dos costu-
mes populares, principalmente, em sua obra Ideias para uma filosofia da histéria da humanidade,
publicada no final do século XVIII.
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que prosperou nas décadas de 1870 e 1880° ao lado da luta dos escravizados
contra o cativeiro. Verissimo, Nery, Miranda e Tavares representam a geragio
de escritores paraenses que se projetou na segunda metade do século XIX em
publicagdes sobre a relagdo entre costumes e caracteristicas raciais e sociais de
populagdes amazonicas. Personagens atuantes na produgio literaria, em estu-
dos de folclore e na atividade jornalistica, esses homens de letras produziram
visdes de grande repercussio intelectual sobre os “costumes populares”. Estes
eram identificados em manifestagdes festivas e religiosas de trabalhadores do
mundo rural amazénico, retratados pela maioria desses autores em fungdo de
suas caracteristicas raciais.

O tema da musica, por sua vez, ¢ um fio do novelo que serd puxado neste
texto com o fim de revelar os sentidos atribuidos por esses autores ao que
concebiam como “costumes populares”. A musica e seus correlatos, danga e
festa, sdo os temas a partir dos quais serdo analisadas duas visdes contraditérias
sobre o popular na Amazonia: uma majoritdria, relacionada as camadas popu-
lares (supostamente “degradadas” em termos raciais e morais) e que apontava
a decadéncia de seus costumes por conta da mesticagem; outra, minoritdria,
que via o popular como as formas de trabalho e de lazer dos moradores do
campo, sem adotar a perspectiva raciolégica. Nos dois casos, o “popular” se
encontraria isolado da civiliza¢io urbana por estar supostamente marcado por
primitividade, rusticidade e ingenuidade®. Pensadores romanticos e folcloris-
tas europeus do século XIX lancaram as bases da tese da correspondéncia entre
o “popular ingénuo”, o “primitivo” e a construcio da “alma nacional”. Assim,
tornava-se tarefa imperiosa de intelectuais nacionalistas compilar e ordenar
dados acerca do popular: maneiras, costumes, praticas, supersti¢oes, cangoes,
provérbios etc.®.

O paradoxo dessa busca residia no interesse por qualidades e expressoes

que estariam necessariamente ausentes do mundo dos “civilizados”, isto é,aquele

5 FIGUEIREDO, Aldrin; ALVES, Moema. Arte, Poesia e Aboligio no Griao-Pari. Politica
Democritica. Revista de Politica e Cultura, ano VIII, n. 24, p. 171; p. 175, 2009.

6  RIBEIRO, Cristina Betioli. Folclore e Nacionalidade na Literatura Brasileira do século XIX.
Tempo, vol.10, n. 20, p. 143-158, 2006. p. 147.

7 ORTIZ, Renato. Romanticos e Folcloristas: cultura popular. Sao Paulo: Olho d’Agua, 1992. p.
6.

8  Idem,p.14.
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modelado segundo os parimetros culturais europeus’. Ao mesmo tempo, essa
orientagdo amplamente aceita nos circulos de intelectuais brasileiros da época
interessados no estudo do “popular” fazia-se acompanhar da influéncia de teo-
rias racioldgicas desenvolvidas por cientistas europeus e norte-americanos.
Ideias neodarwinianas de Retzius, Borca, Quatrefages e, principalmente, de
Gobineau e Agassiz tiveram influéncia direta sobre pesquisadores brasileiros
interessados em refletir sobre as consequéncias da mesticagem no pais®. A
partir da década de 1870, a questdo do cruzamento de ragas tornou-se central
para os homens de ciéncia como campo de investigagdo sobre os destinos da
nagio. Aquele era o mesmo periodo em que se vivia a “desmontagem legisla-
tiva da escravidio”, o ingresso do “idedrio positivo-evolucionista” no pais' e
o fortalecimento de centros de ensino e pesquisa brasileiros'?. Os anos 1870
marcavam entio o surgimento de uma geragio de intelectuais que concebiam
o “fluxo cultural europeu como verdadeira, inica e definitiva tibua de salva¢io”
para o Brasil®.

Nessa conjuntura de disseminagio de teorias cientificas, andlises exclusi-
vamente socioldgicas sobre o popular e o nacional tendiam a ser minoritdrias.
E o caso de Manoel Bomfim, intelectual que no limiar do século XX propds o
estudo do atraso brasileiro a partir das relagdes do pais com nagdes hegemoni-
cas, lideres do imperialismo internacional™. Outro caso é o de Mello Moraes
Filho, que em obra de 1888" defendia que a festa popular e catélica era o local
de criagdo do popular nacional, por atuar em favor da mesticagem culturalc.
Esses autores divergiam dos canones raciolégicos europeizantes, que no Brasil

9  TRAVASSOS, Elizabeth. Os Mandarins Milagrosos: arte ¢ etnografia em Mario de Andrade
e Béla Bartok. Rio de Janeiro: Funarte; Zahar, 1997, p. 7.

10 ORTIZ, Renato. Cultura Brasileira e Identidade Nacional. Sdo Paulo: Brasiliense, 2003.

11 SCHWARCYZ, Lilia Moritz. O Espetaculo das Ragas: cientistas, institui¢des e questdo racial
no Brasil, 1870-1930. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 1993. p. 13, p. 14.

12 Como museus etnogrificos, institutos histéricos e geograficos, faculdades de direito ¢ de
medicina.

13 SEVCENKO, Nicolau. Literatura como Missio: tensoes sociais e criagio cultural na Primeira
Republica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1999. p. 78.

14  ORTIZ, Renato. Cultura Brasileira e Identidade Nacional. Op. Cit, p. 22-25.

15  “Festas ¢ Tradigoes Populares do Brasil”, que em sua primeira edi¢io, em 1888, teve como titulo:
“Festas Populares do Brasil — tradicionalismo”.

16 ABREU, Martha. Festas ¢ Cultura Popular na Formagio do “Povo Brasileiro”. Projeto Histéria,
Sdo Paulo, n. 16, p. 143-166, fev. 1998, p. 148.
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encontraram uma versio original. Tratava-se da defesa do branqueamento e
do mesticamento da populagio com imigrantes europeus, que deveriam ser
atraidos ao pais a todo custo pelas agéncias governamentais.

A anilise comparativa das duas vises (majoritiria e minoritdria) sobre o
popular na Amazonia nos escritos de homens de letras paraenses nas tltimas
trés décadas do século XIX percorrerd os pontos de aproximagio e de distan-
ciamento entre esses dois campos. Intelectuais como José Verissimo, Santa-
Anna Nery e Chermont de Miranda pertencem a primeira vertente. Vejamos
o porqué: Verissimo, nascido em Obidos-PA, em 1857, era filho de médico
do exército. Viveu a infincia nas cidades de Manaus e Belém e, aos 12 anos,
mudou-se para estudar na Capital Federal. Retornou a Belém em 1876, aos
19 anos de idade, quando passou a se dedicar ao magistério e ao jornalismo.
Fundou a Rewvista Amazénica (1883-1884) e o Colégio Americano (1884-
1890). Em 1889, participou do X Congresso de Antropologia e Arqueologia
Pré-Historica ocorrido em Paris, onde apresentou a comunicag¢ao “O Homem
de Maraj6 e a Antiga Histéria da Civilizagdio Amazoénica’. No campo jorna-
listico, colaborou com diferentes folhas paraenses e criou o jornal trimestral
Gazeta do Norte. Tornou-se diretor da Instrugio Publica do Pard em 1891 e,
nesse mesmo ano, retornou ao Rio de Janeiro, onde veio a ser nome destacado
nos campos da educacio publica e de estudos literdrios, inclusive com contri-
buigdo para a fundagio da Academia Brasileira de Letras (1897)".

Verissimo recebeu grande influéncia do positivismo comteano e das teo-
rias racioldgicas vigentes na época. Por isso, ao seu ver, a combinagdo entre
mesticagem e educagio seria o caminho ideal para a superagdo do “estado de
degradacdo” em que se encontraria a populagio amazonica'®. Para ele, a maior
parte dos habitantes da regido possuia “sangue tupi” e trazia consigo tragos
degenerescentes da raga origindria, que poderiam ser superados com a miscige-
nagio (com o europeu) e com o acesso a educagio’. O contingente de pessoas
negras, por sua vez, teria presen¢a numericamente irrisoria na regiao e apenas

17 ARAUJO, Sénia et al. (org.). José Verissimo: raga, cultura e educagio. Belém: EDUFPA, 2007,
p- 22,24, 25.

18 Idem, p.137.

19 VERISSIMO, José. As populacdes indigenas ¢ mesticas da Amazonia. In: VERISSIMO, J.
Cenas da Vida Amazonica. Belém: Estudos Amazénicos, 2013 [1886], p. 111.
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receberia influéncias da mesticagem tupi-portuguesa®. Outra perspectiva era
representada por Frederico José de Santa-Anna Nery, que concebia a presenga
da “matriz racial negra” como participante no processo de triplice mestica-
gem que se operou na Amazdnia. Suas ideias sobre o popular na regido deri-
vam também de sua formagio intelectual: filho de um major, Nery nasceu em
Belém em 1848, passando também parte de sua infancia em Manaus. Foi indi-
cado para cursar um semindrio catdlico em Paris pelo bispo dom Anténio de
Macedo Costa. Bacharelou-se em Letras na capital francesa em 1867. Poucos
anos depois, doutorou-se em Direito pela Universidade de Roma, profissio
que lhe rendeu o titulo de Bardo, concedido pelo Papa, em reconhecimento aos
servi¢os advocaticios prestados a Santa Sé*'.

Sediado em Paris, Santa-Anna Nery construiu uma carreira literdria
como propagandista do Brasil na Europa. Assumiu contrato com a presidéncia
da Provincia do Amazonas para a produgio de uma obra de propaganda que
resultou na publicagdo do livro Le Pays des Amazones em 1885. Sua obra sobre
o “folclore brasileiro” de 1889%? reuniu materiais de pesquisa coletados no pais
em 1882, 1885 e 1887, além de dados enviados por seu colaborador no Pard, o
jornalista Anténio de Padua Carvalho. Um ano antes dessa publicag¢io, Nery
ajudara a fundar a “Sociedade de Tradi¢des Populares” em Paris®, evento que
o celebrizara, tanto quanto sua atuagdo como pianista em salées burgueses e
aristocraticos da Cidade Luz.

Da mesma forma, Chermont de Miranda ostentava vinculos com o Velho
Mundo. No seu caso, ligagdes familiares: seria descendente de familias aristo-
craticas da Franca e da Espanha. Nascido em Belém em 1849 e pouco depois
tornado 6rfao, foi enviado por seu tio e tutor para Lisboa, onde passaria a
infincia. Formou-se em Engenharia Industrial na Bélgica, onde conheceu a
futura esposa, oriunda também de familia nobre. Na idade adulta, recebeu um

20 VERISSIMO, José. As populagdes indigenas e mesticas da Amazonia. In: VERISSIMO, .
Cenas da Vida Amazonica. Belém: Estudos Amazoénicos, 2013 [1886], p. 111.

21 SALLES, Vicente. Santa-Anna Nery — Apresentacio. In: SANTA-ANNA NERY, F. J. de.
Folclore Brasileiro. Recife: Fundagio Joaquim Nabuco; Editora Massangana, 1992 [1889], p.
12,13,21,32.

22 Folk-Lore Brésilien. Poésie Populaire, Contes et Légendes, Fables et Mythes, Poésie, Musique, Danses
et Croyances des Indiens.

23 Cristina Ribeiro menciona também a iniciativa de Santa-Anna Nery de fundar na capital
francesa a “Sociedade Internacional de Estudos Brasileiros”. Ver RIBEIRO, Cristina Betioli.
Folclore e Nacionalidade na Literatura Brasileira do século XIX. op. cit., p. 156.
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engenho de agucar deixado pelos pais, localizado as margens do rio Capim.
Adquiriu posteriormente fazendas no arquipélago do Marajé*.

A parte de sua atividade como proprietério de fazendas, Miranda dividiu-
-se entre as vocagdes de naturalista e de politico. Como empreendimento cien-
tifico, realizou expedi¢ées ao longo dos cursos dos rios Trombetas, Eerepecuru,
Cumini, Tapajés e Alto Capim, que resultaram na elaboragio de registros
corogrificos. No campo da politica, atuou como deputado provincial e assumiu
o cargo de Intendente Municipal de Belém em 1882, em substitui¢do a José
da Gama Malcher, falecido durante o mandato. Com a implantagio da repu-
blica, tornou-se lideranga do Partido Republicano Democritico® no Para. Seu
“Glossério Paraense” foi apresentado em 1905 como parte de uma obra maior
sobre “A Cria¢do de Gado no Marajd”, trabalho nio realizado em fungio de
sua morte em 1907. Embora o autor apresente esse projeto como ocupagio
das “horas de lazer em minhas fazendas”, seu estudo almejava demonstrar que,
a despeito da “consideravel proporg¢io de sangue africano no Pard”, teria sido
pequena a influéncia negra na lingua local®. Apesar de amigo de José Verissimo
e conhecedor de sua obra, Chermont de Miranda acreditava na presenga racial
paritdria entre as populagées de “sangue tupi” e “sangue africano” no Pard do
inicio do século XX*. A apresentagio de seu filho ao “Glossirio Paraense” em
edigdo de 1942 descreve o pai como um “bondoso” dono de escravos, “que dele
niio se afastaram ao serem libertos pela Lei Aurea” e que teriam permanecido
a servico de seus filhos mesmo apds a morte do patriarca.

Aguerrido abolicionista e republicano, Luiz Demétrio Juvenal Tavares
nasceu em uma familia abastada da cidade de Cameti-PA, em 1850. Foi
enviado, ainda mogo, para o Semindrio de Santo Anténio, em Belém, para se
preparar para o sacerdécio catélico. No entanto, na capital paraense, enveredou
para a atividade jornalistica e literaria®®. Atuou na imprensa em jornais como

24  MIRANDA, Pedro Chermont de. “Noticia Biobibliografica sobre o Dr. Vicente Chermont
de Miranda” In: MIRANDA, V. C. Glossério Paraense. Cole¢io de Vocibulos Peculiares a
Amazonia e especialmente a ITha do Marajé. Belém: UFPA, 1968, p. iii.

25 Idem, p. iv,v.

26 Idem, p. x, xiii.

27  Sem apontar fontes, Miranda indica 37% para descendentes dos “tupi”; 37% para herdeiros do
“sangue africano” e 26% de pessoas com “sangue ariano”. Idem, p. xiii.

28 FIGUEIREDO, Aldrin; ALVES, Moema. Arte, Poesia e Aboli¢ao no Grao-Para, op. cit., p.
171.
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A Provincia do Pard, Didrio de Noticias, A Tribuna, Didrio Popular ¢ Correio
Paraense em defesa do fim da escravidio e em favor da implantagio da repi-
blica. Com a proclamagio do novo regime, Juvenal Tavares recebeu nomeagio
para o cargo interino de Secretdrio de Instrugio Publica do Para®. A experién-
cia no servigo puiblico nio o desviou de sua militincia no circulo de jornalistas
de tendéncias socialistas, que tinha como lider Bento Tenreiro Aranha. Ao lado
de Juvenal Tavares, Aranha trabalhou nos jornais 4 Tribuna, Didrio de Noticias
e Correio Paraense, os dois ltimos veiculos empastelados pela policia a servigo
do governador Lauro Sodré*. As criticas e polémicas estampadas por Aranha,
Tavares (pseuddnimo Mephistdpheles) e outros jornalistas de ideias progressis-
tas incomodavam os chefes da elite politica emergente com a republica.

Por outro lado, aquelas brigas politicas poderiam ser favordveis também a
jornalistas como Juvenal Tavares. Redator e proprietrio do didrio 4 Provincia
do Pard, Antonio Lemos contratou Tavares em 1890 para a escrever croni-
cas sobre “os costumes dos habitantes do interior deste estado™!. Lemos era
politico de carreira iniciada ainda no Império, mas que, apés 1889, se vincu-
lou ao Partido Republicano Democritico. O posicionamento critico do jornal
de Lemos aos chefes do Partido Republicano do Pard pode explicar o inte-
resse pelos escritos de um notdrio polemista e opositor dos rumos tomados
pela repiblica. Em 1893, Tavares reuniu suas cronicas na Provincia em um
volume intitulado “A Vida na Rog¢a”, com a autoria indicada pelo pseudénimo
“Canuto, o Matuto”. O narrador-poeta se identificava como nascido “nas mar-
gens do Tocantins”, criado nas florestas, “onde tudo ¢ liberdade, onde é real a
igualdade™?. No livro dedicado a Antonio Lemos, Tavares faz uma apresenta-
¢do da série de cronicas como “variedades roceiras”, “langadas em linguagem
simplicissima”, que teriam interessado sobremaneira ao “ptblico do interior”.
A publicagio de iniciativa prépria pretendia entdo devolver o contetdo ao “seu

29 PEREIRA-PEREIRA, Potyara. Juvenal Tavares revisitado: tragos da histéria politico-literaria
do Para no século XIX (da utopia socialista a desilusio republicana). Brasilia: Paralelo 15,2015,
p-57.

30 SALLES, Vicente. Marxismo, Socialismo e os Militantes Excluidos: Capitulos da Histéria do
Para. Belém: Paka-Tatu, 2001, p. 114, 118, 137, 140.

31 JUVENAL TAVARES, Luiz Demétrio. A Vida na Roga (por Canuto, o Matuto). Belém, 1893,

p-8.
32 Idem,p. 4.
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verdadeiro dono”, isto ¢, as “populagdes do interior do Pard”, donas de costu-
mes variados, “misto de civilizagio e selvagismo™.

Juvenal Tavares ndo toma a raga como referencial para identificar os per-
sonagens de seus contos. A alusio a “ro¢a” aponta o trabalho do camponés
como a marca maior da vida interiorana. Apesar de mencionar o “selvagismo”
de costumes e mesmo “ressaibos de barbarismo indigena” nas crencas dos
“matutos”, os contos apontam os modos pelo quais o trabalhador do campo
constrdi suas expressdes culturais em meio as condi¢des naturais a que estd
submetido®. Essa é a perspectiva minoritiria sobre o popular na Amazénia a
que me referia em linhas atrds. Temos um autor cuja obra se dedicava a abor-

dar as “sensibilidades e formas de ver a realidade™®

de populagdes rurais ama-
zOnicas, inclusive em suas festas, dancas e musicas. Para Tavares, tal projeto
literdrio se combinava com seus anseios politicos de mudang¢a® em tempos de
republica e de trabalho livre. Vejamos como essa perspectiva coexistiu com a

interpretagdo dominante sobre os costumes do populdrio amazonico em fins

do século XIX.

Festas populares e religiosas de negros, tapuios e caboclos

Na carta intitulada “Nas Malocas”, publicada em 1882, José Verissimo
relata a excursdo que fez a Provincia do Amazonas, ao lado do seu presidente,
quando visitaram malocas de indios aldeados 2 margem dos rios Andird,
Maués e Canuma®. Segundo o escritor, os mundurucus que encontraram se
autointitulavam “ladinos”, isto ¢, aqueles que falavam um pouco de portu-
gués®®. Ao aportar em uma das aldeias, o presidente da provincia foi homena-
geado com um “poracé”, um baile, ocorrido segundo Verissimo “em uma sala
pessimamente iluminada” e onde foram apresentadas dangas como gambd e

« H ”» ~
outras cousas que se pareciam polcas e valsas e lundus”. Chamava a atengio

33 JUVENAL TAVARES, Luiz Demétrio. A Vida na Roga (por Canuto, o Matuto). op. cit., p. 9.
34 Idem,p.7,8,9.

35 PESAVENTO, Sandra Jatahy. “Histé6ria e Literatura: uma ve/ha-nova histéria”. In: COSTA, C;
MACHADO, M. C. (org.), Histéria e Literatura: identidades e fronteiras. Uberlandia-MG:
EDUFU, 2006, p. 22.

36 SEVCENKO, Nicolau. Literatura como Missio, op. cit., p. 20.

37 VERISSIMO, José. “Nas Malocas, carta” (1882) In: VERISSIMO, J. Estudos Amazénicos.
Belém: UFPA, 1970, p. 116-123.

38 Idem, 122.
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do viajante que tudo se fazia “ao som da mesma musica, o que para nés civili-
J

zados fora talvez impossivel”*’. Ao discorrer com mais detalhe sobre o gambd,
Verissimo afirma que a danga derivava seu nome do instrumento homoénimo.
Curioso que a descrigio que este faz do gambé-instrumento se assemelha
muito aquela apresentada por Chermont de Miranda em 1905 para outro
tambor, o carimb6*’: os dois seriam cilindros de madeira oca de cerca de 1
metro de comprimento com couro esticado em uma das extremidades, sobre o
qual se assenta o tocador para bater o bumbo com as méos. Miranda identifica,
particularmente, o carimbé como instrumento e danca “importada da Africa
pelos negros cativos™. Verissimo se limita a dizer que o gambd dos indigenas
« ] s 1 . . .

tazia um grande barulho pouco melédico que parecia ser muito apreciado por

eles™?

A danga do gamba é interpretada por Verissimo como “uma espécie de
lundu em que o cavalheiro estalando castanholas com os dedos e sapateando
com os pés gira em retorcidas posi¢oes em torno da dama que pelo seu lado
roda também, como a fugir-lhe a um amplexo™. Enquanto isso, “os musi-
cos tocam e cantam, repetindo-se enfadonhamente”. A repeti¢io é destacada
por Verissimo como atestado da inferioridade intelectual e artistica dos nati-
vos. Para ele, aqueles versos de musica, enquanto “manifestacio estética do
sentimento popular”, eram mera retumbiéncia sobre cujo significado canto-
res e participantes do poracé ndo teriam consciéncia. Alids, para o visitante,
o acompanhamento musical e a danga nio teriam qualquer relagio, testemu-
nhas da suposta degradagio intelectual daqueles indigenas assimilados que,
em sua avaliagdo, “jamais dardo cidaddos aproveitdveis”. Verissimo conclui a
carta indagando aos “arautos do romantismo” onde estariam as Iracemas e
os Ubirajaras entre aquelas “mulheres feias e desgraciosas” e aqueles homens
“rudes e grosseiros”*.

39  VERISSIMO, José. “Nas Malocas, carta” (1882) In: VERISSIMO, J. Estudos Amazonicos.
Belém: UFPA, 1970, p. 119.

40 MIRANDA, Vicente Chermont. Glossario Paraense. Cole¢io de Vocdbulos Peculiares a
Amazonia e especialmente a Itha do Marajé. op. cit., p. 20.

41  Ibidem.
42 VERISSIMO,]osé. “Nas Malocas, carta” (1882). op. cit., p. 119.
43 Ibidem.

44 Tdem, 123.
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A viagem de Verissimo a0 Amazonas no inicio da década de 1880 viria
apenas confirmar sua adesdo a tese, em ampla difusdo no pais, de que negros
e indios constituiam entraves ao processo civilizatério nacional®. Os mundu-
rucus “ladinos”, com suas supostas imitagdes de polcas e valsas, ndo escondiam
a heranca biolégica racial exposta na incapacidade de criar variagoes verda-
deiramente musicais e de coordenar versos com musica, de modo consciente.
O ensaio lan¢ado por Verissimo quatro anos antes (em 1878) na coletinea
“Primeiras Paginas™® ja confirmava essa tese. O texto foi reeditado pelo autor
com novo titulo (“As populagées indigenas e mesticas da Amazonia”) e publi-
cado como capitulo de abertura do livro Cenas da Vida Amazénica,de 1886. Um
trecho do ensaio relata a presenca do autor na festa em homenagem a Nossa
Senhora de Nazaré, realizada na vila de Jucarateua, pertencente ao municipio
de Monte Alegre. O relato descreve a ocorréncia de uma cerimonia religiosa-
-profana chamada “sairé”, que combinaria festa e danga, acompanhadas por
um canto que seria “uma melopeia triste e monétona”’.

Nesse mesmo trecho, o autor acrescenta um comentdrio sobre as festas
em homenagem ao Divino Espirito Santo, ocorridas em comunidades rurais
como Jugarateua. Ao seu ver, aquelas seriam manifestacées religiosas que com-
binavam tragos catélicos e “tupis”, mas que careciam de “espirito religioso”,
apesar dos mastros votivos e de devotos esmoladores. Festividades com ladai-
nhas rezadas em “latim estropiado, horrivel”, tinham como o mais importante
momento os bailes dangantes com “pequenas e mal afinadas orquestras”, com-
postas por “uma viola, um cavaquinho, uma rabeca ou uma flauta”. Nessas oca-
sides, segundo Verissimo, os devotos desfrutavam de banquetes, da bebedeira e
da devassidao, continuando seguidamente a romaria para outras localidades®.
Na visdo do literato, aqueles homens e mulheres perdiam “noites e dias na
danca”, “inconstantes e despreocupados dos sérios cuidados da vida”, deslo-
cando-se comunidades inteiras, em festa, de acordo com o trabalho némade
demarcado por periddicas migragdes extrativistas®’. Por isso, ao seu ver, a

falta de ambig¢do dos devotos se combinava com a sua inexistente educagio,

45 ORTIZ, Renato. Cultura Brasileira e Identidade Nacional. Op. Cit, p. 20.
46  Titulo: “As ragas cruzadas do Pard”.

47  VERISSIMO, José. Cenas da Vida Amazénica. op. cit., p. 86.

48 Idem,p. 89.

49  Idem.P. 104.
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herang¢a racial manifestada em “bebedice, danga, devassidio e vida facil™.
Assim, Verissimo chegava ao diagnéstico de que as “ragas cruzadas do Pard”
se encontravam “profundamente degradadas”, especialmente porque o sangue
tupi predominaria na regido diante do portugués e influenciava o restante da
populagio da provincia®® (negros? mesticos?).

José Verissimo nio escondia, em textos como o mencionado anterior-
mente, 0 seu espanto com o que avaliava como os modos rudes e barbaros da
populagio rural da Amazoénia, particularmente no que se referia a sua devo-
¢do religiosa e aos seus modos de festejar. Por isso, seu ensaio teria o papel
de alertar para a degradagio moral das ragas “cruzadas”, sem romantizagio
sobre a suposta pureza dos costumes campesinos. Diferentemente de Silvio
Romero, Verissimo identificava a corrup¢io dos costumes na Amazonia nio
apenas entre as populagbes marginalizadas dos centros urbanos®?. Os mesti-
¢os de predominincia racial indigena, em suas festas e musicas, atestavam a
suposta heranca biol6gica de seus “defeitos” e “taras™3. Caminho semelhante
trilhou Santa-Anna Nery em suas descri¢oes sobre a musica de tapuios, isto
¢, de mesticos com predominéncia de fenétipos indigenas. Em seu Folclore
Brasileiro, hd uma passagem sobre a visita que fez em maio de 1887 a uma “casa
de campo nas cercanias de Manaus”. A viagem feita em uma canoa ao lado de
um amigo advogado complicou-se quando perceberam que estavam perdidos
em meio a um labirinto de igarapés. Mas um som de tambores teria alcangado
os seus ouvidos e assim eles puderam aportar em um “casebre rustico”, onde
“um grupo de mestigos ¢ de tapuios festejavam o Pentecostes, cantando em
tom gritado™*.

Nery escrevia para seus interlocutores intelectuais na Fran¢a. Dois anos
antes da viagem a Manaus, em 1885, o bardo havia feito uma conferéncia no

Instituto Rudy de Paris sobre a “Poesia Popular do Brasil”. O sucesso da palestra

50 VERjSSIMO,]osé. Cenas da Vida Amazonica. op. cit., p. 86.
51 Idem,p.111.
52 RIBEIRO, Cristina Ribeiro. Alexandre José de Mello Moraes Filho (1844-1919): a prioridade

da contribui¢do africana na formagio da literatura e da cultura brasileiras. Remate de Males.
Campinas-SP,v. 39, n. 1, pp. 423-439, jan./jun. 2019, p. 434.

53 ORTIZ, Renato. Cultura Brasileira e Identidade Nacional. op. cit., p. 21.

54 SANTA-ANNA NERY, FJ. de. Folk-Lore Brésilien. Poésie Populaire, Contes et Légendes,
Fables et Mythes, Poésie, Musique, Danses et Croyances des Indiens. Paris: Perrin et Cie,
1889, p. 64. Tradugio Minha.
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resultou em seu ingresso na Sociedade de Tradi¢des Populares (presidida por
Victor Hugo)* e o estimulou a escrever o livo O Folclore Brasileiro, com o
qual faria propaganda de um Brasil exético, com a poesia, a musica, a danga
e as crengas dos indios. A viagem de 1887 ao pais natal foi uma expedicio de
pesquisa que o levou a lugares como o casebre nas cercanias de Manaus, onde
ribeirinhos celebravam o Pentecostes. A musica dos “tapuios” que Nery ouviu
“em tom gritado” e o ritual religioso praticado indicavam para o autor que os
“indios cristianizados” ainda conservariam em suas festas “vestigios manifes-
tos do fetichismo primitivo™®. O fato é que as teorias raciais difundidas por
Silvio Romero eram paradigmaiticas para Santa-Anna Nery, particularmente
a ideia de que repousaria no mesti¢o embranquecido a formagio racial pecu-
liar a nagdo brasileira®. Esta era uma questio sensivel para os homens de
letras da época, porque a defesa da “unido das trés ragas” significava incorporar
negros libertos e tapuios (no caso amazodnico) no amdlgama racial da iden-
tidade nacional®®. No entanto, aos olhos de autores como Verissimo e Nery,
atavismos, degradag¢do moral e herangas fetichistas seriam fatores impeditivos
para o desenvolvimento da civilizagdo mestica.

No mesmo ano da conferéncia no Instituto Rudy, 1885, Santa-Anna
Nery esteve no més de fevereiro em visita a uma comunidade no lago Januari,
préximo a Manaus. Na ocasido, o pesquisador acompanhou um “grupo festivo”
que seguia em procissdo para a festa de Sdo Tomé. Seu registro aponta que
homens e mulheres vestiam suas melhores roupas e tocavam instrumentos,
tamborins pelas mulheres, caracaxds pelos homens. O canto da procissio seria
um hino com “palavras ingénuas” em homenagem ao santo®. A visita aquela
localidade nio era por acaso. Vinte anos antes (em 1865), Louis e Elizabeth
Agassiz, o casal de naturalistas norte-americanos, estiveram na mesma loca-
lidade e acompanharam a ocorréncia de um baile dangante realizado pelos

55 COELHO, Anna Carolina. Santa-Anna Nery: um propagandista “voluntirio” da Amazonia
(1883-1901). Dissertagio (Mestrado em Histéria), Programa de Pés-Graduagio em Histéria
Social da Amazoénia, Universidade Federal do Para, Belém, 2007, p. 80.

56 SANTA-ANNA NERY, FJ. de. Folk-Lore Brésilien. op. cit., p. 64.

57 RIBEIRO, Cristina Betioli. Folclore e Nacionalidade na Literatura Brasileira do século XIX,
op. cit., p. 156.

58 ABREU, Martha. Festas ¢ Cultura Popular na Formagio do “Povo Brasileiro”, op. cit., p. 159.
59 SANTA-ANNA NERY, FJ. de. Folk-Lore Brésilien. op. cit., p. 65.
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moradores indigenas das margens do Januari®. Falarei na préxima se¢io sobre
o baile, mas adianto que a musica e a danga foram o ponto alto da expedigio
que, na visio dos estrangeiros, demonstrava o vigor da vida indigena nas cerca-
nias da capital do Amazonas.

Portanto, a empreitada de pesquisa de Santa-Anna Nery seguia as pega-
das de pesquisadores estrangeiros interessados em conhecer os costumes e o
modo de vida das populagées nativas da Amazonia. Ademais, em conformi-
dade com as ideias de intelectuais da Escola de Recife, como Tobias Barreto e
Silvio Romero, Nery apostava, em seu trabalho folclérico-literdrio-propagan-
distico, na tese de ser mais intensa e genuina a brasilidade no Norte do pais.
Folcloristas da época tomavam o Norte (atuais Amazonia e Regido Nordeste)
como a porg¢io do pais menos afetada pelo progresso e pelo influxo estrangeiro,
o que teria supostamente mantido os costumes populares intocados®. Tal ide-
alizagio nacionalista atendia aos interesses propagandisticos de Santa-Anna
Nery direcionados ao publico europeu.

Na mesma década de 1880, o jornalista Juvenal Tavares realizava intenso
trabalho de andlise politica e de producdo de cronicas vinculadas aos debates
publicos em torno da aboli¢do da escraviddo e da instaura¢do do regime repu-
blicano. Em seus escritos publicados no “Diario de Noticias”, onde se assinava
como Mepbhistipheles, Juvenal Tavares, ao lado do colega Antonio de Pidua
Carvalho®, desenvolveu grande interesse por tudo o que fosse “popular™.
Seu publico-alvo eram os leitores de “A Provincia do Pard”, particularmente
aqueles interessados em conhecer aspectos da vida, dos costumes e das tradi-
¢oes das gentes do campo. Tal orientagio temdtica distanciava-se da questio
racial em favor de preocupagdes sociais pertinentes ao mundo dos “trabalha-
dores da ro¢a”. E o caso de seu entendimento do que denominava “religido do
povo”, manifestada em romarias, procissoes e festas dangantes. Diferentemente

60 AGASSIZ, Louis; AGASSIZ, Elizabeth Cary. Viagem ao Brasil, 1865-1866. op. cit., p.
253-264.

61 RIBEIRO, Cristina Betioli. Folclore e Nacionalidade na Literatura Brasileira do século XIX,
op. cit., p. 150, 158.

62 Como jé mencionado, este jornalista era colaborador de Santa-Anna Nery, atuando como
pesquisador de fatos folcléricos da Amazonia. Sobre seus textos dedicados ao folclore, ver
FIGUEIREDO, Aldrin. A Cidade dos Encantados: pajelangas, feiticarias e religides afro-bra-
sileiras na Amazénia (1870-1950). Belém: EDUFPA, 2008.

63 FIGUEIREDO, Aldrin; ALVES, Moema. Arte, Poesia e Aboli¢ao no Grao-Pari, op. cit., p.
172-173.
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de José Verissimo e de Santa-Anna Nery, o cronista nio via, nas “festividades
divertidas”, auséncia de “espirito religioso” ou “vestigios de fetichismo”. Antes,
Tavares nelas encontrava a combinagio entre o respeito religioso e a tentativa

de criar um “paraiso de delicias”. Vejamos a abertura do capitulo 6, intitulado

“Ladainha”, de seu livro 4 Vida na Roca (de 1893):

Um bom observador encontrard neste Estado sob a denominagio de “reli-
gido catélica”, duas religides bem distintas: uma, a religido dos padres, um
reflexo dos ominosos tempos da Idade Média, em que o clero dominava
as nagdes e o Papa governava o mundo; religido que tem por principio a
impostura e por fim o fanatismo; religido da politiquice, que a custa da
ambicdo de alguns e da ignorincia de muitos, serve para colocar o padre
em preponderancias perniciosas ou para enricd-lo 4 sombra e na placidez
da mais santa das ociosidades; religido da perversidade, pois que, diame-
tralmente oposta as doces e humanitarias doutrinas do Divino Mestre, ela
planta a discérdia e desgosto no seio da familia e conturba a sociedade;...
a outra, ¢ a religido do povo, que tem por efeito adogar as agruras da vida,
derramando a alegria e o prazer apés as fecundas fadigas do trabalho; reli-
gido que ndo conhece, por indteis e insensatos, o martirio, as mortificagdes
corporais, o jejum e... o confessiondrio, essa estupenda invengio loyoliana
para explorar ricagos toleirdes e depravar donzelas incautas; a religido do
povo que procura conviver com Deus no préprio ambiente que respiramos
e criar um parafso de delicias neste “Vale de Lagrimas”: religido consola-

dora e divertida.®*

Nada mais polémico e desafiador para se publicar em um jornal (e depois
em um livro) no inicio de uma década em que a constitui¢io republicana esti-
pulava a separagio entre Igreja e o Estado. A polémica, no entanto, era apenas
a abertura de uma crénica sobre uma ladainha, seguida de um baile, descritos
com detalhe pelo narrador. O “roceiro” é o protagonista da histéria. O autor
nio fala em tapuios, negros ou mestigos, mas apenas no trabalhador da roga
que sempre ap6s uma temporada de trabalho dedicava-se a cantar ladainha.
E o evento, como nio se poderia fazer “em seco”, seria acompanhado de trés

64 JUVENAL TAVARES, Luiz Demétrio. A Vida na Roga (por Canuto, o Matuto). op. cit., p. 43.
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componentes essenciais: a reza, a danga e a ceia®. A devogio compreenderia,
portanto, estes elementos, mobilizados em fung¢io da celebragio ao santo.

A ladainha descrita por Juvenal Tavares seria em homenagem a Sio
Sebastido, dirigida por quatro cantores: o “tiple”, o “tenor”, o “baritono” e o
“basso”, este dltimo também chamado de “capitulante”. Os musicos dispu-
nham-se diante do oratério e recitavam um latim macarrénico, em cantos-
-oragbes descritos pelo autor de forma humoristica, ressaltando as expressoes
faciais, a presen¢a das mulheres e, por fim, as despedidas cordiais dos partici-
pantes mais velhos®. Comegava-se entdo a preparagido para o baile, onde a
execugdo musical teria outra fun¢do. Nio se trataria mais da reza cantada por
vozes ordenadas, mas sim da musica de trés tocadores, com trés instrumentos:
uma rabeca, uma viola e um cavaquinho, afinados para dar inicio ao “pagode”™®.
O baile dos roceiros seria o complemento essencial do evento devocional, o

que Juvenal Tavares chamava de “religido do povo”.

Pagodes de “Gente Baixa”

Em sua coluna teatral de “O Liberal do Pard”, de 31 de marco de 1878,
José Verissimo censurou o encerramento da peca “Torre em Concurso” com
“um samba ou batuque, mais préprio de circo de cavalinhos, ou cousa que
o valha, do que de um teatro sério”. Batuque como espeticulo circense, com
animais e dancarinos (o circo de cavalinhos), aponta a possibilidade de que
Verissimo tenha assistido a uma performance imitativa de boi bumb4. A ava-
liagdo final do critico fora incisiva: “para a vergonha do nosso publico, foi essa
a parte mais aplaudida da comédia”.

A indignagio de Verissimo com um “samba’ ou “batuque” num palco de
teatro no era a toa. Vinte sete anos depois, Chermont de Miranda registraria
em seu “Glossdrio Paraense” a palavra “samba” como “danga chula, baile de
gente baixa”®®. Alids, denuncias da imprensa belenense de sambas ocorridos na
cidade nas dltimas décadas do século XIX, em geral, se referiam a festas

65 JUVENAL TAVARES, Luiz Demétrio. A Vida na Roga (por Canuto, o Matuto). op. cit., p. 44.
66 Idem, p. 46.
67 Idem, p. 47.

68 MIRANDA, Vicente Chermont. Glossario Paraense. Cole¢io de Vocdbulos Peculiares a
Amazonia e especialmente a ITha do Marajé. op. cit., p. 78.
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dancantes, “batuques™’, geralmente encontros festivos de negros libertos e
ivres, que se divertiam com dancas, cantos, musicas e performances.”’ “Pagode”
| divert d t e 70 “Pagod

»71

era também sinénimo para “baile de gente baixa™'. O termo demarcava uma

clara linha de classe social.

Em sua coletinea de contos intitulada Esbocefos e langada originalmente
em 187772, José Verissimo constréi um enredo sobre um baile com “viola e
flauta” realizado no contexto da festa do Divino Espirito Santo em uma “casa
de sitio”. “Lundum”é o titulo do conto que apresenta o festejo em homenagem
ao santo como uma espécie de “pagode” em que “o Senhor Divino Espirito
Santo ¢ substituido por Baco”. As trés primeiras partes do conto se dedicam
a descrever o ambiente da festa: a casa com paredes de barro atrds do mastro
coberto de folhas e frutos com a bandeira do Espirito Santo, os esmoladores
do santo, o “velho tapuio” dono da casa em uma rede, mogas, mogos, velhos e
criangas presentes, a Coroa do Divino Espirito Santo em uma mesa, magos de
velas e a irdnica mengio a “orquestra”, isto €, dois instrumentistas com flauta e
viola. Verissimo deixa bem claro ao leitor que os musicos eram desarmonicos e
ndo originais, porque se dedicavam a cantar musicas e letras velhas™.

O baile comegou com polcas, quadrilhas, valsas e lanceiros, todas qualifi-
cadas pelo autor como “dangas civilizadas”. Até que alguém pediu o “lundum””,
que seria, no entendimento do escritor, a danca brasileira por exceléncia, mas
nio especificamente amazdnica, porque era africana e teria vindo da Bahia’.
“A flauta e a viola gritaram” e surgiu na “arena” um “rapaz mameluco”, aparén-
cia de vaqueiro, seguido de uma moga e comegaram os dois a desenvolver uma

69 COSTA, Antonio Mauricio. Guerreiros da Pandega: batuques negros e encontros de bois bum-
bis nos jornais de Belém do Pard no pés-Aboligio (1888-1908). Tempo (UFF), v. 26, n. 3, set./
dez, 2020 (No prelo).

70 MARTINS, Carolina. Politica e Cultura nas histérias do Bumba-meu-boi. Sio Luis do
Maranhio, século XX. Dissertacio (Mestrado em Histéria) — Programa de Pés-Graduagio em
Histéria, Instituto de Ciéncias Humanas, Universidade Federal Fluminense, Niteréi, 2015, p.
27.

71 MIRANDA, Vicente Chermont. Glossirio Paraense. Colecio de Vocdbulos Peculiares a
Amazonia e especialmente a ITha do Marajé. op. cit., p. 62.

72 Mais tarde incorporada a seu livro Cenas da Vida da Amazénia (em 1886).
73 VERISSIMO, J. Cenas da Vida Amazénica. Op. Cit, p. 289.

74 Idem, p. 291.

75  Palavra grafada pelo autor com a letra “m” no final.

76  Idem, p. 292.
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“luta” coreogrifica em que o dangarino buscava se aproximar de sua dama,
girando, dedos estalando como castanholas, enquanto ela se esquivava, os dois
quase a se abragar e a se beijar”’. A animagio da plateia estimulou o casal a
acelerar os passos da danga com “furor”, até que a “orquestra” e a dama can-
saram. Diz o narrador que aquele fora o dltimo lundum da dangarina, que se
tornou a mulher do vaqueiro e ndo mais pode vir as festas do Divino por se
ocupar com a criagdo de seus filhos™.

A parte da histéria de conquista amorosa desenvolvida no conto, as refe-
réncias raciais sdo constantes e estdo ligadas a prépria expressio musical. Os
musicos cansados ao final do lundum sio descritos com “os cabelos espetados
umidos™, o que lembra o verbete “espeta-caju”, de Chemont de Miranda,
definido como “tapuio ou seu mestigo de cabelos duros, hirtos, cerdosos, [que
assim] ndo podem esconder a sua descendéncia”®. Mais ainda, a danga-musica
de origem africana vinda da Bahia era dangada por jovens tapuios, um vaqueiro
mameluco e a filha do “velho tapuio” dono da casa. Portanto, completava-se o
quadro racial de “baile de gente baixa”, que ali estava em um festejo profano,
dedicado a bebida e a intercursos amorosos, mas dissimulado pela homenagem
ao Divino Espirito Santo.

O conto de Verissimo, baseado em cenas testemunhadas por ele em bailes
pelo interior da Amazonia, tem um correlato quase completo na narrativa de
Elizabeth Agassiz de uma festa realizada por indigenas das margens da lagoa
Januari em 1865, em homenagem ao Presidente da Provincia do Amazonas e
a seus acompanhantes. A unica diferenca marcante era que o baile fora orga-
nizado sem associagio a festividade religiosa. Na descrigdo da viajante norte-
-americana estd a mengdo a “orquestra’ — composta de violdo, flauta e rabeca
—, as mogas indigenas (as “belas da floresta”) e a danca de casais estalando os
dedos como castanholas, a coreografia do dangarino com movimentos de pesca
e a dancarina com “ar impassivel”®!. Leiamos a narrativa da viajante:

77 VERISSIMO, J. Cenas da Vida Amazénica. Op. Cit, p. 294.

78  Idem,p.296,297.

79 Idem, p.297.

80 MIRANDA, Vicente Chermont. Glossario Paraense. Cole¢io de Vocdbulos Peculiares a
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81 AGASSIZ, Louis; AGASSIZ, Elizabeth Cary. Viagem ao Brasil, 1865-1866. op. cit., p. 253,
254.
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[Nas dangas] as damas conservavam aquele mesmo ar impassivel que jd
assinalei. Nunca vi a mulher, nesses divertimentos dos indios, demonstrar
faceirice provocante; é o homem que solicita; ele se atira aos pés da dama
sem lhe arrancar um gesto ou um sorriso; para, finge que estd pescando,
e a sua pantomima indica que ele estd pescando a moga na ponta do seu
anzol; em seguida, gira em torno dela, fazendo estalar seus dedos como
castanholas, e termina por agarrd-la pela cintura com os seus dois bragos.
Mas ela continua fria e como que indiferente. Em certos intervalos, os
pares se unem numa espécie de valsa, mas é sé de passagem e por alguns
segundos. Que diferenca da danga dos negros a que tantas vezes assistimos
nos arredores do Rio! Nessas, é a dama que provoca o seu cavalheiro, e os

seus gestos ndo guardam sempre uma modéstia perfeita.®?

A semelhanga da danga com aquela da narrativa do conto “Lundum” de
José Verissimo é evidente. Mas Elizabeth Agassiz ndo fala em tapuios, nem
em lundum. Sdo mencionados apenas “divertimentos dos indios” e sua dife-
renga da “danca dos negros”, que assistiu nos “arredores” do Rio de Janeiro.
O tipo mesti¢o ndo estava na pauta de observagio da pesquisadora. De todo
modo, sio mencionados exemplares dangantes e musicais de ragas tidas como
exdticas. O ponto alto da permanéncia em Januari fora musical, com a festa
de musica, danga, risos e conversas que “se prolongaram pela noite adentro”.
O retorno a Manaus foi também acompanhado por musica. Préximo da praia
da cidade, veio ao encontro da “chalupa” dos viajantes uma “grande piroga” de
“6rfaos da escola de indios”, criangas “vestidas uniformemente de branco”, que
tocavam “violdes plangentes” ao luar das 10 horas®.

A narrativa literdria de Verissimo oferece um “efeito de real” porque é
baseada em eventos que ele testemunhou e que forneceram elementos para
o seu conto sobre o lundum em homenagem ao Divino Espirito Santo na
casa do “Velho Tapuio”. Trata-se de uma possibilidade de retratar o cendrio
de festas religiosas e populares da Amazonia da segunda metade do século
XIX, orientada pela perspectiva raciolégica. Temos uma colagem que produz
verossimilhanga®, segundo o juizo do autor, sobre a falta de espirito religioso

dos nativos da regido. O mesmo pode ser dito sobre a descrigdo de Elizabeth

82 AGASSIZ, Louis; AGASSIZ, Elizabeth Cary. Viagem ao Brasil, 1865-1866. op. cit., p. 254.
83 Idem, p.264.
84 PESAVENTO, Sandra Jatahy. “Histéria e Literatura: uma velha-nova histéria”, p. 14, 15, 16.
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Agassiz do baile indigena da lagoa Januari. Embora nio se trate de um conto,
a narragio entusiasmada com o “divertimento dos indios” tinha como objetivo
assinalar, com efeito literdrio®, a diferenca entre a danca da “dama impassivel”
e aquela dos negros do Rio, na qual o cavalheiro é provocado por sua parceira.

Santa-Anna Nery, por sua vez, considerava desanimada a “dan¢a dos
indios”, enquanto a dos negros seria bastante movimentada. A agitacio dos
“festejos do Norte” seria, para o autor, tipica de mesticos de negros e indios,
com seus cantos e dangas animadas®. Segundo Nery, a musica dos negros
teria um papel destacado nas manifestacoes festivas populares no Norte do
Pais. Isso é evidenciado pelo autor em sua mengio aos pregdes de negros ven-
dedores ambulantes que “percorrem as ruas com suas mercadorias™’, prova-
velmente conhecidos por ele quando de sua infancia nas cidades de Belém e de
Manaus. H4, inclusive, em seu livro Folclore Brasileiro a alusio a uma “moda de
negros”, “muito conhecida nas provincias do extremo Norte”. O “tango crioulo”
de titulo “O Camaledo”, segundo Nery, apontava o costume dos negros da

» &«

regido de sair “quase sempre de pés nus”, “mesmo quando vestem suas roupas

de domingo™.

Fui ao mato cagar pombo
Encontrei camaleio,
Amarra-o, mulata, amarra-o

Amarra-o de pé e mio.

Camaledo foi 2 missa,
De colete e pé no chio;
Amarra-o, mulata, amarra-o

Amarra-o de pé e mio.

No restante da se¢do do mesmo livro, em que trata da “poesia de origem

africana” (capitulo 3), Santa-Anna Nery faz referéncia a cangdes consultadas

85 Dentro do espirito de meados do século XIX, quando escritos folcléricos se confundiam com
a prépria literatura. Ver: ABREU, Martha. Festas e Cultura Popular na Formagio do “Povo
Brasileiro”. op. cit., p. 147.

86 SANTA-ANNA NERY, FJ. de. Folk-Lore Brésilien. op. cit., p. 45.
87 Idem,p.42,43.
88 Idem, p. 47.
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na coletanea “Nova Collecgio de Hymnos, Cangées e Lundus”, publicada por
Joaquim Norberto de Souza e Silva no Rio de Janeiro em 1878, cuja primeira
edi¢do ¢ de 1871%. As modinhas citadas sio, em grande parte, dedicadas a
figura da mulata, definida por Nery como “este hibrido de branco e negro”,
que “desempenha um papel importante na poesia popular do nosso pais”. As
cangdes apresentadas atribuem qualidades sexuais as mulatas, associando-as
a iguarias culindrias brasileiras e a um suposto poder de enfeiticar homens
brancos e engand-los”™. Embora o foco geral da obra fosse a “poesia popular
dos indios”, Santa-Anna Nery identificava a musica negra como a vertente
dominante da “poesia popular nacional” (o “acento negro”) e sugere sua proje-
¢do sobre as expressoes musicais do Norte do pais.

A cangio popular brasileira por exceléncia, para Nery, seria a modinha,
executada com violdo, viola ou cavaquinho, produto caracteristico da “musa dos
mesticos brasileiros”™!. Ao seu ver, as modinhas sentimentais seriam as mais
frequentes. Mas também se destacavam as modinhas satiricas, que tendiam a
ser reconhecidas como lundus. Santa-Anna Nery grafa o termo sem a letra “m”
no final ao referir-se a “lundu”. Seria esta, para o autor, a musica mais popular
e mais dangada no pais. Inequivocamente negro, de acordo com Nery, o lundu
teria um encanto capaz de “virar as cabecas mais sélidas™?. A descri¢do que
taz da danga em Folclore Brasileiro corresponde exatamente aquelas outras ja

mencionadas aqui, de José Verissimo e de Elizabeth Agassiz:

O lundu ¢ muito popular e se danga em todo o Brasil. E de origem negra.
E executado da seguinte maneira: os dancarinos estdo todos sentados ou
de pé. Um par se levanta e comega a festa. Quase nio se mexem no inicio:
estalam os dedos como se fossem castanholas, levantam os bragos, balan-
cam-se molemente. Pouco a pouco o cavalheiro se anima: evolui entorno
da dama como se a fosse enlagar. Ela fria, desdenha das investidas. Ele
redobra de ardor e ela conserva a soberana indiferenca. Agora, ei-los face a

face, olhos nos olhos, quase hipnotizados pelo desejo. Ela se agita, lanca-se;

89  Referéncia completa: SILVA, Joaquim Norberto de Sousa (org.). A cantora brasileira. Nova
collegio de hymnos, cangdes e lundus — tanto amorosos como sentimentaes precedidos de algu-
mas reflexdes sobre a musica no Brazil. Rio de Janeiro: Garnier, 1878 (1* ed.: 1871).

90 SANTA-ANNA NERY, FJ. de. Folk-Lore Brésilien. op. cit., p. 41.
91 Idem,p.74.
92 Idem,p.77.
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0s seus movimentos se tornam mais sacudidos e se aceleram numa verti-
gem apaixonada, enquanto a viola suspira e os assistentes entusiasmados,
batem palmas. Depois ela para, ofegante, exausta. Seu parceiro prossegue a
sua evolugio por um instante e em seguida, vai provocar outra dancarina,

que sai da roda, e o lundu recomecga, febricitante e sensual.”®

Nio esquegamos que o texto tem uma finalidade propagandistica. Santa-
Anna Nery esfor¢ava-se, com a descri¢io do lundu, por apresentar ao publico
europeu um pais exético, cheio de encanto, cujas excentricidades raciais eram
representadas pelas mulatas, pelas can¢des dos mestigos e pelas dangas dos
negros. Pianista famoso nos saloes parisienses, Nery conhecia as qualidades
ritmicas e melédicas de modinhas e lundus, representativas, ao seu ver, do espi-
rito “galhofeiro, desesperado e comovido” da poesia popular no Brasil™. Os
“alegres e sedutores” negros e mulatos sdo apresentados na obra de forma este-
reotipada, como criadores embrutecidos de cang¢bes populares, apreciadas por
mesticos de brancos e indios (supostamente) predominantes na Amazonia®™.
Nessa regido, os acalantos seriam um exemplar de cangio tipica, conforme o
autor. Sua regionalidade se ressaltava com a presenca de temas indigenas per-
petuados em versos cantados pelas “maes brasileiras”™®. Exemplos de acalanto,
lundu, modinha e canto indigena sdo apresentados, com suas respectivas par-
tituras, ao final da obra.

Para Chermont de Miranda, o caboclo amazonico, tipo mestigo derivado
do tapuio (isto ¢, o “indio civilizado”), poderia adquirir modos superiores em
alguns casos, inclusive “dangar polcas e valsas”, “ser coronel ou doutor”. Filhos
de mie indigena (e de pai branco), os caboclos, segundo o autor, tenderiam a
“desprezar o africano e seus mesticos”’. Propde-se entdo, com essa leitura, a
oposi¢io entre negros e descendentes de indios, a despeito do transito cultural
no que tange ao sucesso do lundu em festas religiosas populares ou ao uso pecu-

liar de certos instrumentos reconhecidos a época como de origem africana, tais

93 SANTA-ANNA NERY, FJ. de. Folk-Lore Brésilien. op. cit., p. 76.

94 COELHO, Anna Carolina. Santa-Anna Nery: um propagandista “voluntirio” da Amazonia
(1883-1901). op. cit., p. 87

95 Idem, p. 88.
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como o carimbé. J4 as obras literdrias do jornalista Juvenal Tavares, publicadas
na década de 1890, seguem por um caminho divergente ao de autores simpa-
ticos a teorias raciais, quando se trata de retratar expressoes festivas e musicais
da populagio nativa amazonica®. Seus escritos tendiam a politizar temas cul-
turais e exploravam o fundo moral de histérias sobre a vida de trabalhadores do
campo. Hé neles um certo sentido de idealizagio do popular, correspondente a
populagio campesina, supostamente dotada de costumes ainda “puros” diante
dos hébitos urbanos corrompidos”.

O capitulo sétimo do livro A Vida na Ro¢a (1893) de Juvenal Tavares é
intitulado “O Pagode”. Mas logo no inicio do texto o autor faz a ressalva que

aquela “denominagio vulgar”®

era aplicada por ele de forma imprecisa, uma
vez que a festa em questdo, observada em um sitio, era chamada por seus parti-
cipantes de “balho”. A festa dangante é apresentada na cronica como consequ-
éncia de ladainha. O momento de virada ocorreria com a presenc¢a dos musicos,
que no caso da narrativa de Tavares seriam os executantes de violdo, rabeca e
cavaquinho. A primeira parte do evento é a organizacio de uma quadrilha,
a preparar-se para dangar o “revira”. Nao hd descri¢do das vestes das mogas,
apenas dos rapazes: “calgados, engravatados, porém em manga de camisa”. As
mengdes a tipos raciais no texto nao passam de mera descri¢do de personagens
especificos, sem qualquer intencdo de relacionar costumes com herangas de
raca. A narrativa menciona “uma bochechuda tapuinha”e a tia Quitéria, “uma
cabocla alta e simpdtica”. Fora essas caracterizagdes, a festa é definida como
um baile de roceiros, onde a comida (café com ovo e “mucura”), a mdsica e a
dan¢a marcam um momento caracteristico de lazer dos trabalhadores'®.

O marcador da contradanga ¢ um rapaz chamado Silvestre, tido como um
“mogo ladino”, por saber ler, escrever e contar. E ele quem orienta os pares da
quadrilha, com termos em francés (Balancé! La méme chose!...) e em portugués,
“sujeitando” os musicos como uma espécie de “regente de orquestra”®. O baile
ganha outra fei¢do, mais tarde, com a chegada do tocador de harmoénica, tido

98 FIGUEIREDO, Aldrin; ALVES, Moema. Arte, Poesia e Aboli¢io no Grao-Pari, op. cit., p.
174.

99 RIBEIRO, Cristina Ribeiro. Alexandre José de Mello Moraes Filho (1844-1919): a prioridade

da contribui¢o africana na formacio da literatura e da cultura brasileiras. op. cit., p. 434.
100 Jd vimos Chermont de Miranda definir pagode como “baile de gente baixa”.
101 JUVENAL TAVARES, Luiz Demétrio. A Vida na Roga (por Canuto, o Matuto). op. cit., p. 50.
102 Idem, p.51.



HISTORIA SOCIAL DA MUSICA POPULAR NA AMAZONIA PARAENSE
(Séculos XIX e XX)

como rival do rabequista. Ao reclamar por nio ter recebido convite para o
evento, o anfitrido (tio Chico) responde que disparou trés tiros de “rouqueira”
no dia anterior (5 da manhi, meio-dia e 6 da tarde), anunciando a festa!®. Esse
trecho que insinua a generosidade de organizadores de festas populares no
campo, corresponde aos versos de abertura do livro (na capa), em que o ficticio
narrador, “Canuto, o Matuto”, afirma que é em meio as florestas, “onde tudo é

liberdade, onde € real a igualdade e cada qual — um irméo”.

A segunda parte do dalho é comandada pelos tocadores de harmoénica e

104 chorado e cheio

de rabeca. Eles ddo inicio ao “melhor da festa”, o “lundum
de desafios”. A narrativa, no entanto, se concentra em apresentar os versos
cantados, enquanto as “raparigas escorregam no jirau e os rapazes sapateiam
a0 som da musica”®. Os versos sio apimentados e adotam o duplo sentido,
improvisados no desafio de canto dos tocadores, que se alternam entre pilhé-

rias e invocagdes as “meninas” até o surgir da aurora'®.
O da harménica:

‘Menina da saia verde

Menina do zolho grande;
Apanhe 13 este beijo.

E em troca outro beijo mande.’

O da rabeca:

‘Menina, minha menina,
Me venda seu passarinho;
Se o prego for muito caro,

Nio mexa o bicho do ninho™**”

Os gracejos de tocadores, a alegria dos dancarinos e a receptividade dos
organizadores completavam o quadro festivo iniciado no dia anterior com

103 JUVENAL TAVARES, Luiz Demétrio. A Vida na Roga (por Canuto, o Matuto). op. cit., p. 53.
104 Palavra grafada com “m” no final.

105 JUVENAL TAVARES, Luiz Demétrio. A Vida na Roga (por Canuto, o Matuto). op. cit., p. 54.
106 Ibidem.

107 Idem, p.53,54.
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a ladainha em homenagem a Sdo Sebastido. Conforme Tavares, a “religido
popular” cumpria a sua tarefa de “criar um paraiso de delicias neste Vale de

Lagrimas™%.

Folclore e versdes do popular

Renato Ortiz afirma que a proliferacio dos estudos de folclore dedica-
dos as dreas rurais da Europa e das Américas no final do século XIX estava
relacionada com a emergéncia de uma consciéncia regional, protagonizada por
homens de letras'”. No caso brasileiro, como propde Martha Abreu, o inte-
resse de intelectuais do Norte e do Nordeste do Brasil pelo folclore apresen-
tou-se como uma mobiliza¢do dedicada a projetar suas regies na formagio da
identidade cultural nacional™. A tarefa, por seu turno, consistia em associar os
costumes tidos como populares ao sentido de “primitivo”, isto é, modalidades
culturais arcaicas, rudimentares, quase instintivas, para em seguida incorpora-
-los 4 produgcio literaria/cientifica erudita'.

As obras de José Verissimo, Santa-Anna Nery e Chermont de Miranda
se propdem a fazer essa operagio tendo como marco obrigatério de pesquisa a
situacdo racial. Suas coletas de dados foram feitas em viagens a comunidades
em ocasides oficiais (ao lado de autoridades), em iniciativas particulares ou
em expedi¢des cientificas. Personalidades da elite econdmica regional, como
Miranda, também podiam simplesmente colher informagées com os funcio-
ndrios de suas fazendas em momentos em que nio estivessem empenhados
em gerenciar a rotina de trabalho de suas propriedades. Mas no geral, foram
iniciativas que resultaram em apreciages sobre os costumes populares reali-
zadas a partir da fronteira de classe''?. Portanto, converteram-se em avaliagoes

que percebiam esses costumes como sobrevivéncias e, 20 mesmo tempo, como
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produgio de ragas inferiores e de seus tipos mesticos degradados. Os ensaios,
contos e verbetes derivados dos empreendimentos de pesquisa desses autores
tém como marco o tema racial, expresso por exemplo em manifestagoes fes-
tivas e musicais, como amostras primitivas e em decadéncia, formadoras da
identidade cultural da nag¢do'®.

Isso, evidentemente, tem relagio com a projecdo intelectual almejada e
alcangada por esses homens de letras e por seu grau de interagdo com membros
da elite politica nacional. Santa-Anna Nery, por exemplo, se apresentava como
embaixador nio oficial do Brasil na Europa. Chegou inclusive a custear mate-
rial de propaganda com seus préprios recursos'*. Seu trabalho buscava como
interlocutores tanto intelectuais europeus e brasileiros'® quanto personagens
politicos importantes da Amazonia. Seus textos propagandisticos expressavam
uma visdo europeia sobre a Amazoénia como regido marcada pelo exotismo e
pelo perigo!®. Ao mesmo tempo, sugeriam espago para a imigragdo de euro-
peus para a regido ao apresentar as possibilidades locais de desenvolvimento!"’.

As décadas finais do século XIX foram marcadas pelo declinio do impé-
rio e a mobiliza¢do abolicionista de diferentes setores da sociedade brasileira.
No caso de literatos com interesse pelo folclore, a investigagdo sobre as influ-
éncias raciais na formagio da cultura popular refletia a preocupagio de repre-
sentantes das elites com a incorporagio dos libertos na sociedade civil'*®. Apés
1888, a questdo passou a ser o lugar social da populagdo negra e mestica diante
do estado de direito instituido pela republica. Apreciagoes desfavordveis de
festas religiosas populares, de dancas e de musicas indicavam o incomodo de
homens de letras com a permanéncia de supostos costumes arcaicos na época
em que as aspiragdes civilizacionais das elites se voltavam para o modo de vida

burgués, vigente nas mais importantes capitais europeias.

113 RIBEIRO, Cristina Betioli. Folclore e Nacionalidade na Literatura Brasileira do século XIX.
op. cit., p. 149.

114 COELHO, Anna Carolina. Santa-Anna Nery: um propagandista “voluntdrio” da Amazonia
(1883-1901). op. cit., p. 85.

115 Como Silvio Romero.
116 Idem, p.49.

117 Questdo especialmente explorada na obra Le Pays des Amazones, 1883, financiada pela
Presidéncia da Provincia do Amazonas.

118 ABREU, Martha. Festas e Cultura Popular na Formagio do “Povo Brasileiro”. op. cit., p. 159.
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Essa perspectiva era hegeménica, mas convivia com versoes alternativas
do estudo do popular. O acirrado debate politico na imprensa nas décadas de
1880 e 1890, primeiro em torno da aboligdo da escravidio e, em seguida, em
relagio aos rumos politicos da recente republica, foi um campo favorivel para
o surgimento de escritores polemistas, menos identificados com teorias racio-
l6gicas e com o modelo civilizacional europeu. E o caso dos contos de Juvenal
Tavares sobre os costumes da roga, no interior da Amazonia. Sua visdo sobre o
popular era uma versio possivel a época'’’, considerando o lugar relativamente
secunddrio que ocupava em meio 2 intelectualidade paraense e os desdobra-
mentos de seu ativismo politico socialista. Para ele, escritos sobre crengas, fes-
tas e musicas populares deveriam servir para a educagio de jovens, orientados
a melhor conhecer as caracteristicas culturais de sua regido. Nesse caso, 0s
costumes dos “roceiros” nao seriam meras reminiscéncias a serem arquivadas
em obras eruditas, mas sim aspectos ativos da “existéncia das populag¢des do

interior”*, que buscam na festa, na danga e na musica “o prazer apés as fecun-

das fadigas do trabalho™?'.

119 ABREU, Martha. Festas e Cultura Popular na Formagio do “Povo Brasileiro”. op. cit., p. 182.
120 JUVENAL TAVARES, Luiz Demétrio. A Vida na Roga (por Canuto, o Matuto). op. cit., p. 9.
121 Idem, p.43.







CAPITULO 3

LADAINHAS E ESMOLACOES: PRATICAS
DO CATOLICISMO POPULAR COMO ESPACO
DE FORMACAO MUSICAL NO MUNICIPIO
DE IGARAPE-MIRI (1940-1970)

Renato Pinheiro Sinimbu'

2 sabido que a musica na regiio do Baixo Tocantins sempre foi parte
E importante dos rituais religiosos, também é de conhecimento amplo
seu desenvolvimento dentro de igrejas importantes através de bandas,
coros e orquestras que ganharam notoriedade pela qualidade de suas apresen-
tagbes. Entretanto, pouco se sabe sobre a musica produzida em praticas do
catolicismo popular como as ladainhas e as esmolagdes, por exemplo, e muito
menos ainda se buscou analisar essas praticas como um meio importante para
a formagdo de musicos populares, principalmente, daqueles que estavam longe
dos grandes centros urbanos.

Este trabalho se apoia em dados obtidos de pesquisas que se concen-
tram em estudar a trajetéria de sujeitos musicos do municipio de Igarapé-Miri.
As narrativas explanam sobre os elementos constitutivos das préticas religio-
sas citadas a0 mesmo tempo em que procuram debater sobre os processos de

aprendizagem, performance e sobre a relagdo dos musicos com a sociedade.

1 Mestre em Histéria Social (UFPA).
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Identificando o vocabulario simbélico

Um dos principais elementos das ladainhas sdo seus capituladores ou capi-
tulantes®. No periodo estudado (1940-70), os capituladores eram em sua maio-
ria negros que através da oralidade desenvolviam a habilidade de proferir rezas
em latim (ou que pelo menos pretendiam). A cerimonia era conduzida por um
capitulador principal — denominado por alguns entrevistados como mestre sala
— que iniciava as rezas, seguido por outras pessoas que as repetiam. Sobre as
repeticoes, ¢ importante frisar que, com exce¢io dos capituladores, as respostas
eram tarefa exclusivamente do publico feminino. Também nio se tem noticias
de capituladoras de ladainhas em Igarapé-Miri. Esse fator sugere certa hierar-
quia no ritual, que parece ter sido absorvida da religido catdlica. Ndo podemos
perder de vista que o género atua como um operador simbélico nas relagdes de
poder, assim, “masculino” e “feminino” também podem referir-se a um dominio
do comportamento humano.?

Entretanto, ndo devemos desconsiderar a agéncia feminina durante a rea-
lizagdo desses rituais. Pudemos constatar em Igarapé-Miri a importincia de
seu papel como respondeiras* de ladainhas, principalmente por demonstrarem
grande talento nas parelhas® em que atuavam e por contribuirem diretamente
para formagio de alguns capituladores.

[...] a cumadre mundiquinha era uma respondera de ladainha muito boa.
E! a familia toda sabe responder a ladainha, mora aqui na matinha. Ai dia
primeiro de dezembro que inicia a trezena de Santa Luzia, eu apresentei 14
porque era rezador de 14, mas eu ndo tinha parceiro pra rezar, ai a cumadre
mundiquinha disse: cumpadre, como é pra nds rezar pra Santa Luzia? Eu
disse cumadre, eu nfo sei o ora pro nébis decor, copie o orapronobi, que eu

capitulo a ladainha! Ela copiou 14 rdpido e me deu, eu rezeil®

2 Aqueles que rezam a ladainha, ou como dizem: aqueles que “capitulam” a ladainha.

3 STRATHERN, Marylin. Sem natureza, sem cultura: o caso Hagen. In: O Efeito Etnografico
e outros ensaios. Sio Paulo: Cosac Naify, 2014, p. 44
Como sdo chamadas em Igarapé-Miri as mulheres que respondem a ladainha.

5  Grupo de pessoas (geralmente de uma mesma localidade ou familia) que costumam rezar a

ladainha.

6  Mestre Cesirio. Entrevista concedida em 1 maio de 2017. Cesdrio santos da Silva, nasceu no Rio
Itamimbuca no dia 25 de outubro de 1945. Comegou a capitular ladainha com seu avé Martinho
Bento da Silva e posteriormente com a familia Bauara. Apds a adolescéncia passou a integrar
grupos de esmoladores com os quais viajou por virias localidades do municipio. Mestre Cesdrio
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As parelhas de ladainha eram comumente constituidas por grupos fami-
liares que com o decorrer do tempo aperfeicoavam-se e adquiriam prestigio.
Sdo raros os capituladores em Igarapé-Miri que nio tiveram seu aprendizado
ou atuagio constituido junto a um grupo familiar.

Eu comecei a rezar com o meu avo (Martinho Bento da Silva), ele era um
capitulante muito antigo, sabia muita reza, eu comecei a rezar quando eu
era garoto [...] Depois que meu avd morreu eu comecei a rezar com os
Bauaras 14 do Itamimbuca também, a familia Bauara. Eram capitulantes
de ladainha também, uma “parelha” muito bonita, depois que os vetera-
nos morreram, fiquei cantando com os netos: Marciano Bauara, Livreiro

Bauara e Miguel Bauara. Era uma familia, morreram a muito tempo.”

Vicente Salles, em seu livro Sociedades de Euterpe, ao tratar sobre os gru-
pos musicais existentes em Igarapé-Miri nas décadas de 1930 e 1940 constata
que estes, em sua maioria, também eram grupos familiares. A Banda de musica
da familia Barroso, localizada no rio Espera, que contava com a participagio
da familia Pantoja e cujo o chefe era o velho Saracura; A banda do Joaquim,
vulgo Mucura (Joaquim Pinheiro), no rio Merui-Acu, constituida pelos seus
18 filhos ou a banda dos Almeida, no rio Santo Anténio, de onde saiu o popu-
lar trompetista Maxico, que tocou na banda Carlos Gomes, de Abaetetuba (e
depois em virias Orquestras de Belém), sdo apenas alguns exemplos, entre-
tanto, uma banda em particular nos chama atengio: A banda de musica Os
Bauiras, no rio Itamimbuca, dos mestres Joio Camdes e Raimundo Nonato
(esse gago), ambos tocadores de pistdo.® E valido lembrar que mestre Cesdrio
comegou a capitular ladainha no seio dessa familia que também atuava como
grupo de Jazze e de Bangué.

A atuagio desses capituladores s6 viria a se ampliar com a maior idade,
periodo da vida em que adquiriam consentimento familiar para adentrar

participou de iniimeras parelhas, praticando as ladainhas juntamente a outros capituladores im-
portantes das décadas de 60 e 70 como Siroca, Liborinho e mestre Socé. Pelo seu conhecimento
e experiéncia, este entrevistado pode ser considerado como um importante personagem para o
estudo das ladainhas e das esmolagoes.

Idem

8  SALLES, Vicente. Sociedades de Euterpe: As Bandas de Musica do Grao-Pari. Brasilia:
Edigio do Autor, 1985, p.138.
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aos grupos de esmolagdes.” Inserir-se nessa outra forma de rito represen-
tava inicialmente ter contato com outros capituladores e através da troca de
experiéncias ampliar o conhecimento para, posteriormente, atuar fora de sua
comunidade de forma prolongada e abrangente. Com efeito, a aprendizagem
local (e quase sempre familiar), a troca de experiéncias através da atuag¢io con-
junta com capituladores que atuavam de passagem na comunidade e a poste-
rior atuagio na fase adulta, compondo os grupos de esmoladores que saiam
por longos periodos de sua comunidade, podem ser consideradas como uma
trajetéria comum a grande parte dos capituladores de ladainha do periodo
estudado.

depois que eu fiquei rapazinho, eu esmolei Sdo Sebastido, Sdo Ldzaro, eu
era garotinho, contra-alto, minha voz era contra-alto, e quando chegava
santo 14 no rio, iam me busca em casa, por causa da voz pra cantar, era, até
quando eles saiam do rio eu ficava 14 [...] O pessoal do Felipe Xora, aqui
do Cambéua (brago do Santo Antonio), eles ndo me largavam, quando eu
ia na festa que eles iam rezar, eles me enxergavam, o caboco Felipe vinha
logo “camarada, vocé vai rezar com nés” por causa da voz, eu ia rezar! Felipe

Xora, acabou essa parelha dai, morreram todos!"

Outra caracteristica das ladainhas era que grande parte de suas rezas era
cantada, estas chegavam a serem harmonizadas a quatro vozes'! pelos capitu-
ladores. Esse fator conferia a esses rituais toda uma identidade e que nos dias
de hoje (2017) ainda é lembrada como um elemento erudito por grande parte
dos que a presenciaram. A linguagem musical desenvolvida pelos capituladores
¢ algo que merece destaque. As rezas cantadas eram estruturadas através de
dois termos bdsicos: Gargo e compasso.

O capitulador de ladainha, Mestre Cesario, ao contar sobre as dificulda-
des encontradas para rezar juntamente com um capitulador de outra comuni-
dade, explicou que

9 Mestre Cesirio, op. cit.
10 Idem

11  Contra alto, segunda, soprente e rasteiro.
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Porque a reza, a ladainha é mesmo que ser a musica. A musica, se tem
um instrumento desafinado, acabou! Assim a ladainha. Eu t& rezando
com meu colega, se ele nio tem gargo, ndo prestou a ladainha! se ele nio
tem compasso, também ndo prestou a ladainha! Tem que ter o gargo e o
compasso! O gargo é importante e o compasso, muito mais! O gargo é o
seguinte: E vocé saber a toada da ladainha, e rezar naquela toada. Se o meu
parceiro rezar diferente, ndo prestou a ladainha. Tem que entrar na toada
que eu estou rezando, ai tudo bem! E no mesmo compasso! E mesmo que
ser a musica. A musica tem um instrumento desafinado, acabou! Ou se ele

der uma nota errada...’?

Podemos perceber nitidamente que o gargo a que mestre Cesirio se
refere corresponde a linha melédica da musica, as rezas de ladainhas por serem
cantadas possuem melodias predefinidas que devem ser aprendidas e reprodu-
zidas e isso demanda — como em qualquer musica — técnica, pratica e talento.
O compasso corresponde & organizagio temporal das notas que sio cantadas.
Na pritica seria cantar as notas ou as palavras, no mesmo tempo, juntas.

Essas informagbes sio importantes nio somente para se pensar as rezas
como musicas, mas também as parelhas como grupos musicais, talvez seja esse
o grande motivo das parelhas se constituirem dentro de nucleos familiares: a
necessidade de se produzir algo mais apurado. A familia era a melhor condigio
de se praticar, discutir e apurar esse tipo de reza cantada. A convivéncia cons-
tante, o repertério especifico adotado para um determinado santo, o acesso
as informagdes e a comodidade de se viajar em grupo sio condigdes que nos
direcionam a esse entendimento.

As dificuldades encontradas por mestre Cesdrio para rezar a ladainha jun-
tamente ao capitulador de outra comunidade nio estavam apenas no ambito
musical do rito (gargo e compasso), mas também no campo das palavras ou
das rezas (no repertdrio).

[...] ndo teve condi¢do! Eu rezei a ladainha, mas eu nio me acostumei de
jeito nenhum! Ele grita muito alto e as palavras sio diferentes, é capitu-

lante [...]. Af eu disse pra ele (para o dono do santo) no outro dia: olha! Se

12 Mestre Cesirio, op. cit.
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vocé quiser que eu reze, arrume outra pessoa, nio tem sentido, eu nio me

acostumo com a reza dele, eu nio dou conta.’

O impasse pode ser percebido como “falta de entrosamento” que ocorreu
devido & forma singular como esses ritos se constituiam nas virias comunida-
des. O “outro” capitulador pertencia a outra parelha, moldada pelas singularida-
des de uma outra comunidade e deve ter lidado com o mesmo estranhamento
que mestre Cesario. Dessa forma, talvez o mais adequado fosse pensarmos em
ladainhas.

O repertério era de conhecimento das parelhas, estas detinham néo ape-
nas seu conhecimento filos6fico, mas sua estrutura musical, pois eram estas que
decidiam o nimero de repeti¢coes das rezas que, por sua vez, dependiam dos
santos cultuados e da importincia das gragas alcangadas.

O latim é um elemento indicativo da forte influéncia catélica. Ao tratar
sobre os cantos de ladainhas de Sdo Gabriel da Cachoeira (AM), a profes-
sora do departamento de arte/musica da Universidade Federal do Pard, Lilian
Barros, escreve que “o repertério herdado das antigas missées, cantado em
latim e portugués, constitui pagamento de promessa e/ou feitura de promessa,
motivo pelo qual ndo pode haver erro quando da sua execugio pelos rezadores.”
(grifos meus). A “fonte” do repertério das rezas de ladainha em latim detec-
tado por Lilian Barros foi Litaniae Lauretanae no Liber Usualis encontrado na
biblioteca do Colégio Sdo Gabriel, dos missiondrios Salesianos.™

Em Igarapé-Miri, conseguimos identificar alguns jaculatérios®, o ora pro
nobis'® e algumas folias de santo. Entretanto, percebemos que o que caracteriza
o “latim” ndo € a lingua em que sdo escritas essas rezas (estas sio escritas em
portugués) e sim a forma como sio pronunciadas as palavras e entonados os
canticos (muito préximos a uma reza catélica em latim). Esse fator especi-

fico pode ser percebido como uma forma particular de incorporagio dos ritos

13 Mestre Cesirio, op. cit.

14 BARROS, Lilian; SANTOS, Antdnio Maria. Fronteiras étnicas nos repertérios musicais das
‘festas de santo’ em Sdo Gabriel da Cachoeira (alto rio Negro, AM) Bol. Mus. Para. Emilio
Goeldi. Ciéncias Humanas, Belém, v. 2, n. 1, p. 23-53, jan-abr. 2007.

15 Jaculatério do Menino jesus, jaculatério de Sdo Miguel e jaculatério de Sdo Jodo Batista.

16 “Ora por nés”, oragio em que os fiéis catélicos pedem a intercessio da Virgem Maria ou dos
santos.
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catolicos pelos capituladores que compreenderam a importancia de realizd-los
obedecendo a esses parimetros.

JACULATORIO DO MENINO JESUS
Jesus, Jesus amantissimo
Que na cruz morrestes
Salvai a nossas almas

Por quem padecestes

Jesus, Jesus amantissimo
Do meu coragio
Se a vés eu ofendi
A v6s pego perddo

O virgem mie de Deus
E mie nossa
Por intercessdo de vosso amado filho perdio

Misericérdia amém!

Existe uma histéria cldssica e bastante relevante sobre o uso do latim. Na
década de 1950, periodo em que a igreja catdlica passou a adotar (ou permitir)
o uso da lingua local para realizar rituais de batismo e matriménio', realizava-
-se na casa do Sr. Ranolfo Pinheiro uma ladainha no dia de Natal. A ocasido
era propicia para se tratar sobre o assunto, foi entdo que, apés as capitulagoes,
alguém se reportou ao capitulador tentando intimidd-lo de forma divertida:
“Mestre Siroca, vocé nio estd sabendo rapaz que o papa proibiu que se rezasse
em latim?”. O capitulador entendendo logo a brincadeira, respondeu: “¢, to
sabendo, mas ainda ndo recebi a carta do papal!”. Apesar de se constituir em
uma anedota,’ essa histéria é extremamente importante para detectar o uso

do “latim” como parte do vocédbulo linguistico das ladainhas, e principalmente

17 http://www.veritatis.com.br/por-que-a-missa-era-celebrada-somente-em-latim/ acesso em
14/04/2017 as 18:2%h

18 Natalie Zemon Davis afirma que grande parte das informagdes sobre as classes populares chega
até nés por meio de anedotas. A autora afirma que apesar de serem preciosas para se entender
muito da condi¢do humana, sdo pouco eficientes para entender suas condigdes psicoldgicas.
Cf. DAVIS, Natalie Zemon. “Antropologia ¢ Histéria na década de 1980: as possibilidades do
passado”. Journal of Interdisciplinary History, Volume 12, n. 2, p. 267-275, 1981.
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para perceber o momento e os motivos que possivelmente operavam para as
suas mudangas. A tradi¢io das ladainhas rezadas em latim manteve-se mesmo
que a partir daquele momento o pardmetro catélico se modificasse.

Um conceito importante para a andlise dos cinticos de ladainha é o de
performance. Turner (1974) o conceitua como uma “dialética de fluxo” que se
realiza através da agdo de significados, valores e objetivos de uma cultura.”
O ato performaitico, analisado em si, nos revela as particularidades culturais, e
a maneira como essas particularidades se desenvolvem socialmente. Uma das
“agdes performiticas” das ladainhas sdo suas rezas, que por serem em grande
parte cantadas se inserem no campo das vocalidades. Vilas (2005) afirma que
a vocalidade € o “Gnico modo possivel de socializagdo desses “textos” da orali-
dade, constituindo o campo de existéncia das vocalidades tradicionais”.?

Vale a pena atentar para o fato de que a anilise performitica das vocali-
dades nos permite ir além das analises que se detém na captagio e registro das
rezas cantadas, ou mais especificamente falando: de seus elementos melédico-
-textuais que (diga-se de passagem) muito contribuem para revelar seus signi-
ficados. Entretanto, as analises performaticas das vocalidades deslocam o foco
de anilise do “que se fez” para o “como se fez” e esse deslocamento — por nos
permitir considerar outros aspectos importantes (como fonemas e timbres, por
exemplo) — é extremamente Util para revelar seus significantes.

Uma das cangdes mais antigas que se tem registro em Igarapé-Miri é uma
ladainha gravada por Mestre Soc6*' em 2011: “A Paz™ foi extremamente exe-
cutada durante as ladainhas da comunidade Menino Deus na Russia nos anos

19 TURNER, Victor W. O Processo Ritual: Estrutura e Antiestrutura. Tradu¢do de Nancy Campi
de Castro. Petrépolis, Vozes, 1974.

20 VILAS,Paula Cristina. Na Senda das Vocalidades Afro-Brasileiras. Horizontes Antropolégicos,
Porto Alegre, ano 11, n. 24, p. 185-197, jul./dez. 2005, p. 188.

21 Raimundo Farias de Souza (mestre Soc6) nasceu no interior de Igarapé-Miri, mais especifica-
mente na comunidade do Menino Deus na Russia. Musico autodidata, desde muito cedo foi
parte atuante da cultura musical tipica de sua época (bangués, ladainhas, folia de reis e esmola-
¢do), permanecendo em atividade até o final de sua vida. Mestre Socé ¢ um artista de extrema
importancia para a histéria dos bangués, pois além de ter sido um musico nato (tocava viola,
violdo, banjo e cantava), foi o Unico a conseguir registrar grande parte do que foi produzido
musicalmente em sua comunidade durante as décadas de ouro dessas formagdes (Referéncia aos
anos de atividade intensa dos Jazzes ¢ Bangués de Igarapé-Miri — 1940, 1950 e 1960) também
foram as décadas do rddio naquele municipio que coincidiram com o auge da difusdo do jazz
americano, da musica latina e da musica brasileira.

22 SOCO, Mestre. Mestre Socé “Bangué da Ilha”, Vol. 2. Abactetuba: Estidio Focc@ Music,
2011.CD.
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1950 e 1960. Através de seu registro fonografico é possivel perceber o cariter
melancélico dos cinticos de ladainha. As aberturas de vozes dos capitulado-
res ndo obedecem a uma continuidade melédica que se harmoniza exclusiva-
mente em tercas ou em quintas por exemplo. As linhas mel6dicas vocais tém
extrema liberdade e por conta disso produzem um efeito préprio (geralmente
harmonizam a ultima palavra do verso). As vozes anasaladas sio utilizadas
com excessos de glissando, os timbres do negro e do caboclo sdo modificados
(geralmente se tornando mais agudos pelo uso de falsetes) gerando fonemas
particulares. O acompanhamento instrumental desta cangio foi feito por seu
grupo de bangué e, portanto, contou com tambores e banjo.

A indumentdria também era um elemento importante. Geraldo Sinimbu,

ao retratar a histéria de um capitulador de alcunha Liborinho, relata que

Ele esmolava o ano inteiro, se vestia de mestre sala, jogava uma toalha no
pescoco, arriava as pontas que nem padre com o santo em cima dele aqui na
boca da torda [ponta de cima do barco], jé chegava assim na casa, ele queria
respeito, o pessoal nio podia ficar com sacanagem que ele esculhambava

[...] ele levava um bat granddo onde guardava o santo dentro.?

O relato nos mostra a valoragdo que esses capituladores buscavam legar a
sua prética. Mesmo se configurando como um evento religioso de elementos
catdlicos, ndo era realizado por sacerdotes da igreja, porém, era permitido por
esta, talvez essa permissividade da igreja contribuisse para que estes capitula-
dores buscassem atuar perante a comunidade de uma forma muito préxima
a de um sacerdote catdlico (considerando figurino e rezas em latim). Dessa

23 Geraldo Sinimbu. Entrevista cedida em 20 out. 2015. Geraldo da Silva Sinimbud nasceu em
1924 no municipio de Igarapé-Miri, mais especificamente na ilha do Bugu. Fez parte dos pri-
meiros 800 moradores daquela cidade, foi coroinha na paréquia de Santana, comerciante desde
o0s 16 anos, dono de inimeras embarcagées com as quais realizou comércio de regatio naquela
regifo, foi também proprietirio de fébrica de refrigerantes, politico (vice-prefeito por dois man-
datos e vereador por cinco), promotor de justiga e musico de Jazze (proprietirio ¢ baterista do
Jazze Oriental). A grande contribui¢io desse entrevistado estd relacionada as suas multiplas
experiéncias. Esse entrevistado foi parte atuante e esteve em contato com grande parte das
estruturas politicas, sociais e econdmicas daquele momento. Foi empregado, patrio, musico, co-
merciante, viajante, politico, jurista, viveu rodeado por uma comunidade de negros e também
pela elite daquele municipio, participou ativamente da igreja, cedeu residéncia as esmolagées, e
nos dias de hoje ainda realiza a festividade do Divino Espirito Santo. Portanto, seu olhar sobre
aquele periodo ¢é de extrema relevincia para nés.
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maneira, legavam credibilidade aquela pratica para consequentemente colhe-
rem seus frutos.
As rezas cantadas também foram um meio utilizado pelos sujeitos para

materializar criticas e preconceitos.

Ele capitulava a ladainha, mas o pessoal enchia o saco dele, ele era muito
metido a coisa séria né! Af faziam bandalheira, numa ladainha ele tava
rezando e disse “Vou subindo para o céu/ meus anjos vio me levando”. Ai um
cara 14 atrds respondeu “Ld no céu nio querem preto/ os que estio ld ja estiio
voltando” Ai ele ficou muito brabo e disse “Vai te a puta que pariu/ que eu nio

estou te perguntando” E ai a mulherada “Amém™*

Apesar de seu contetdo racista, a anedota — também sobre Liborinho —
foi bastante difundida na época e motivo de grande diversdo para aquela socie-
dade, pois, pelo que parece, rezador preto nio podia ser metido a coisa séria.

Junto aos capituladores também estavam as imagens que ao adquiri-
rem agéncia passavam a fazer parte de um outro fenémeno conhecido como

esmolagio.

Esmolacoes

Chega de tarde, quatro horas, cinco horas a gente t4 esmolando nas casa,
encosta aqui, ali, acold [...] em cada uma casa canta uma folia, tem um
porta bandeira, ai bate o tambor, a viola e o tambor, e o porta bandeira fica

jogando a bandeira, abanando, encosta, sai, canta a folia, a folia do santo.”

Essa pratica realizava-se da seguinte forma: um ou alguns capituladores
solicitava(m) a imagem de um santo — que geralmente se encontrava na posse
de um tnico sujeito, ou de uma comunidade — para realizarem a esmolagio
(quando ndo eram os préprios donos que esmolavam). Quando atendidos, reu-
niam um grupo musical (geralmente um bangué) para realizar a folia e acom-
panhd-los durante as ladainhas, providenciavam um barco no qual partiam

24 SOCO, Mestre. Mestre Socé “Bangué da Ilha”, Vol. 2. Abactetuba: Estadio Foce@ Music,
2011.CD.

25  Mestre Cesirio, op. cit.
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para visitar as varias comunidades ao longo dos rios oferecendo seus servigos
de reza. Ao aportarem (geralmente de dia) realizam a “folia do santo”. Esse era
o momento em que a imagem era apresentada aos moradores diante de sua
bandeira tremulante acompanhadas pelos musicos que tocavam suas folias. Era
também o momento em que se recebiam as ofertas que geralmente se apre-
sentavam em forma de animais, como galinhas, patos e porcos, pois o dinheiro
era escasso ¢ as pessoas davam aquilo que podiam. Em seguida, escolhia-se o
morador mais influente (catélico) da localidade ribeirinha para solicitarem a
ele estadia e alimentagdo. Era nessa casa também que seria realizada a ladainha
(geralmente comegava as 18h).%

E importante observar que essas préticas funcionavam como permutas
em que uma parcela da sociedade oferecia a outra a oportunidade de realizar
certas praticas que por questdes geograficas ndo estavam disponiveis. As esmo-
lagbes representavam na pratica uma oportunidade mais comoda das pessoas
rezarem, fazerem pedidos e agradecimentos a imagem do sagrado. Em troca,
os esmoladores (donos de imagens, capituladores e os musicos) recebiam ofer-
tas que ajudavam a prover seu sustento. Entretanto, a alianga entre esses sujei-
tos s6 poderia ser efetivada com a agéncia das imagens de santo.

Alfred Gell (1998) explica que o que permite entender a utilidade dessas
imagens ¢ a maneira pela qual uma sociedade organiza suas relagdes sociais.
E dessa organizagio que deriva uma “maneira de vé-las” que ird consequen-
temente influenciar no seu processo de produgio e utilizagdo. Os objetos sio,
portanto, frutos do processo de interagio social. Dessa forma, muito mais
importante do que um significado culturalmente partilhado — que os confere
sentido — ¢ buscar entender que papel o objeto ocupa nas relagdes entre os
sujeitos.

Sdo as relagdes entre os sujeitos que estdo na base do reconhecimento do
valor e da importancia do objeto e as relagdes sociais sdo organizadas, estipula-
das pelos interesses, pelas relagoes de poder, por questdes que ndo sdo propria-
mente simbdlicas, mas que tém a ver com os trinsitos e os contatos entre os
sujeitos. Portanto, o propdsito inicial de uma imagem é inserir-se e ocupar um
espago nesse jogo de relagdes, é mais do que ser um c6digo, é um objeto para
ser visto, cultuado, emprestado, alugado etc., é algo para ser ativo (ou ativado)

26  Mestre Cesirio, op. cit.
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nas relagdes sociais. Algo que adquire agéncia, que pode ser acionado inten-
cionalmente e que busca um determinado resultado. Por isso sdo tteis para
mediar as relagdes sociais.

As imagens de santo utilizadas nas esmolagdes nio tinham apenas uma
fun¢io sacra, tinham também um papel de consolidar o poder simbdlico e
efetivo do clero, com a sociedade, as autoridades e os fiéis e contribuiam para
promover o poder de seus proprietirios e prover o sustento de capituladores e
musicos daquele periodo. E isso era possibilitado em grande parte pela apro-
pria¢do dessas imagens. Portanto, tinham uma fun¢io muito clara no jogo das
relagdes sociais.

Nas esmolagbes, as imagens se transformavam em agentes sociais, pois
quem ofertava dinheiro, objetos ou animais nio o fazia para os esmoladores,
ofertava ao santo. Os sujeitos estavam submetidos a agéncia do santo, a agéncia
era toda da imagem. E isso também pode ser estendido a outros elementos.
O manto tocado, a fita beijada, o estandarte contemplado em uma folia eram
alguns indices?”” importantes a essas praticas. Portanto, identificar e aperfei-
coar esses indices era também colaborar para a efetividade dessas praticas. Nao
devemos esquecer que as imagens usadas nas esmolagdes “atuavam” fora de seu
l6cus, portanto, diante de pessoas que nao tinham uma liga¢do cultural, espiri-
tual e afetiva direta com elas.

Geraldo Sinimb, ao tratar sobre as imagens utilizadas para as esmolagoes,
afirmava que “por isso, ndo era qualquer imagem de santo que se podia usar
para esmolar, tinha que possuir tradi¢io e de preferéncia nio ser tio pequena’.
Alguns esmoladores entrevistados enfatizam que se arrecadava menos quando
a imagem era pequena. Quanto a sua tradi¢do, esta pode estar intimamente
ligada & histéria que se conta sobre uma imagem, a seu mito de origem, aquilo
que envolve e que provoca um encantamento.

Uma das caracteristicas mais importantes observada nas imagens de tra-
di¢ao” sdo suas exegeses. Essas imagens, em sua maioria, surgiram (achadas
ou forjadas) em contextos de dificuldade, operando milagres e dando sinais

— através da reincidéncia de aparecimentos — de onde deveriam ser cultuadas.

27 Tragos, caracteristicas materiais, as pistas que nos revelam a motivagio de um determinado
objeto.

28 GELL, Alfred. Art and Agency. Anthropological theory. NY: Clarendon Press — Oxford, 1998.

29  Vamos nos referir assim as imagens que foram mais utilizadas nas esmolagdes naquele periodo.
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Devemos observar que essas imagens ndo sio importantes apenas por se trata-
rem de uma imagem de santo (até porque em uma comunidade existem deze-
nas delas). “E a maneira como ¢ elaborada a vinda destas imagens ao mundo,
que pode vir justamente a ser a fonte do poder que exercem sobre os fiéis”,*
portanto, é mais o processo de formagio do que as caracteristicas do objeto
em si.

Em uma comunidade, esse fator é o que determina o santo padroeiro e
0 que o torna mais importante diante de outras imagens, é o mito particular
de uma imagem que amplifica seu poder. Dessa forma, as imagens de santo
guardam consigo um certo poder psicolégico, mas nio somente por conta de
sua representagio catdlica ou dos efeitos visuais que produzem, o fato de serem
pensadas e elaboradas magicamente faz com que esses objetos desempenhem
o papel de portadores de poder migico e é esse poder magico que pode pri-
var um sujeito de sua razdo. O simples fato de vocé se benzer ou se ajoelhar
diante de uma imagem desconhecida sugere que ali existe um poder mégico
que transcende o objeto. Entdo, podemos dizer que nesse caso a imagem atin-
giu seu propésito. O relato emocionado a seguir nos mostra um outro processo

comumente gerado em “comunidades de santo”.

E uma histéria muito importante o Sdo Jodo, o Sio Jodo, eu choro porque
[pausa] eu tenho uma emogio por ele, porque [pausa] por sinal ele é até
meu padrinho. Na hora do batizado, trouxeram ele pra presenga e amarra-

ram uma fita em mim, é meu padrinho!*!

Podemos observar que a imagem citada foi personificada e introduzida
no campo social daquela comunidade. O Sio Jodo se tornou o padrinho de seu
Miguel Rodrigues. Na personificagio, as pessoas fazem com que os objetos nio
s6 existam como pessoas, mas também ajam como elas e estabelecam compro-
missos com elas. Esse tipo de modificagio, além de introduzir os objetos em
uma determinada sociedade, conferindo-lhes identidade social, gera amplas

consequéncias no que diz respeito a condugio da vida das pessoas.*? Apenas

30 GELL, Alfred. Art and Agency. Anthropological theory. NY: Clarendon Press — Oxford, 1998,
p- 48.

31 Miguel dos Santos Rodrigues. Entrevista concedida em 29 de maio de 2017.
32 STRATHERN, Marylin. “Sem natureza, sem cultura: o caso Hagen”. In: O Efeito Etnografico

e outros ensaios. Sio Paulo: Cosac Naify, 2014.
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para citar mais um exemplo do que foi dito, ¢ importante que se ressalte que o
Sdo Jodo também ¢é detentor de grande parte das terras do Catimbaua, o que
influencia diretamente no modo em como a comunidade manipula as terras.
Mas o fato é que esse poder também ¢ apropriado por aqueles que possuem
as imagens, que passam a ser vistos como entes que tém acesso ao sagrado. Os
donos de imagens, por conta disso, adquiriam grande poder diante da comuni-
dade em que viviam, uma comunidade que nio possuia representantes politi-
cos e eclesidsticos tinha em sua figura uma grande lideranga. Era através desses
sujeitos que grande parte da comunidade (quase sempre desfavorecida) tinha
acesso aos beneficios externos a comunidade. Raimundo Heraldo Maués aduz
que os interesses das classes envolvidas nesse tipo de processo sio distintos e
a ndo sistematiza¢io do conhecimento religioso pelos leigos nio os permite
controlar e monopolizar as priticas religiosas ficando a mercé dos sacerdotes,
profetas e feiticeiros e a satisfagdo de seus interesses espirituais e mégicos.*
Entretanto, como podemos observar, isso ndo implica em dizer que os sujeitos
“leigos” permanegam passivos diante desses especialistas e de suas priticas.
Estes também se associam, contestam e ajudam a remodelar essas priticas.

O papai ia buscar o padre no Abaeté de reboque [...] Ele vinha fazendo
batizado des do bico do Sio Pedro. As vezes chamavam: E seu Rodrigues!
Seu Rodrigues! Vocé vai levando o padre? (Seu Rodrigues) Vou! Ah seu
Rodrigues ninguém pode 114, nés queria mandd batizd um filho, num temo
como i 14, num temo canoa, cé pode incusta aqui um instante? O papai
dizia: Olhe padre, eles querem batizd uma crianga, ai o padre respondia:
pergunta se eles tem um franguinho pra me dd, que eu vou jé batizar ele.
Tem padrinho? Pulavam 14 pro reboque, batizava, tirava a crianga, ai dava

um franguinho pra ele, e ele trazia pra comé na casa dele 14 no Abaeté.**

33 MAUES, Raymundo Heraldo. Padres, pajés, santos e festas: catolicismo popular e controle
eclesidstico. Um estudo antropolégico numa édrea do interior da Amazonia. Belém: Cejup, 1995.

34  Salvador dos Santos Rodrigues. Entrevista concedida em 29 de maio de 2017. Salvador dos
Santos Rodrigues nasceu em 1 de novembro de 1942 na localidade do Catimbaua (interior de
Igarapé-Miri). E parte da familia Rodrigues fundadora desta comunidade e detentora da ima-
gem de Sio Jodo. Esse personagem esteve presente de forma ativa em grande parte das priticas
pesquisadas neste trabalho.
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Figura 1 — O Sio Jodo do Catimbaua é uma das imagens de santo mais antigas que existe em
Igarapé-Miri (seu mito de origem data do periodo da Cabanagem) e pode ser considerada como
um exemplo cldssico de uma imagem que adquiriu agéncia.

A amplitude alcangada por essas priticas no periodo estudado é algo que

merece destaque.

Durante o ano me pediam abrigo umas quatro, cinco vezes [...] vinha santo
de outros lugares, vinha o Sdo Miguel de Beja [Abaetetuba], Deus o livre!
O pessoal ji estava esperando! O sio Benedito de Gurupd, o pessoal ia

buscar, trazer, tinha o Menino Deus do velho Farias da Russia®.

No trecho, é possivel perceber quao abrangente era essa pratica. Santos de
municipios como Abaetetuba e Gurupa esmolando a quilémetros de distincia
no municipio de Igarapé-Miri, isso nos mostra também uma grande identifi-
cago cultural entre esses municipios que sustentavam praticas em comum se
comunicando e se relacionando mutuamente. Outra observa¢io importante
¢ perceber que esses santos nio apenas “andavam” em lugares diferentes, mas
também em épocas diferentes de seus festejos e isso as vezes se estendia por

meses, portanto, se levarmos em conta o nimero de esmolagdes e o nimero

35  Geraldo Sinimb, op. cit.



HISTORIA SOCIAL DA MUSICA POPULAR NA AMAZONIA PARAENSE
(Séculos XIX e XX)

de festividades de santo realizadas em cada comunidade do municipio de
Igarapé-Miri, chegaremos a um nimero bastante consideravel de eventos fes-
tivos durante o ano e todos entrelagando a religido, a musica e, por que nio
sugerir, o comércio.

Costa e Macedo (2010), ao realizarem estudos acerca da memoria e da
experiéncia ligadas a festas religiosas vivenciadas ao longo do século XX, na
comunidade camponesa de Igarapé do Cravo, na regiao nordeste do Para, afir-
mam que “A ocorréncia das festas religiosas enseja uma série de outros eventos
especificos associados: bingos, leiles, bailes dangantes, dentre outros™. Para
esses autores, sio esses eventos que, em conjunto com os eventos religiosos,
atraem grande parte dos romeiros para aquela regido. No caso especifico das
esmolagdes, ndo podemos perceber o fator ludico festivo como algo que atraia
pessoas de outras comunidades, que ndo aquelas das localidades imediatamente
préximas ao evento. A comunicagio sobre a realizagdo das esmolagdes s6 era
deliberada a partir do momento em que os esmoladores conseguiam abrigo em
uma residéncia. Por isso, esses eventos, na maioria das vezes, nio eram reali-
zados em datas predeterminadas. Seu principal cariter era o de ser um evento
religioso itinerante que ia ao encontro das pessoas e ndo do contririo.

Como ultimo — mas ndo menos importante — vocdbulo simbélico, pode-
mos apontar as praticas comensais. Em Igarapé-Miri, apds as cerimonias,
tinha-se como tradi¢do oferecer aos participantes algum tipo de bebida, estas
geralmente variavam entre mingaus, chocolates e sucos, as vezes acompanhadas
de biscoito ou bolacha. Esses “lanches”— principalmente os chocolates — repre-
sentavam um atrativo a mais para as participagdes nos rituais. Filho e Andrade,
ao pleitearem tombamento ao patrimoénio imaterial de Alcantara (IMA), ale-
gavam que “Os doces sio itens imprescindiveis nos rituais de comensalidade
estabelecidos entre os festeiros, sendo distribuidos aos presentes também apés
as ladainhas” e completavam sobre as praticas do ritual: “[...] Entre estas, se
estabelece uma ampla rede de reciprocidade, configurada pelo intercimbio de

gestos, versos e férmulas de tratamento, cinticos, dangas e banquetes”.”

36 COSTA, Antonio Mauricio Dias da; MACEDO, Citia Oliveira. “Festa de antigamente ¢é
que era festa”: memdria, espago e cultura numa comunidade camponesa do nordeste paraense.
Revista Estudos Amazénicos, v. 5, n. 2,2010. p. 112.

37 FILHO, Benedito Souza; ANDRADE, Maristela de Paula. Patriménio imaterial de quilombo-

las — Limites da metodologia de inventério de referéncias culturais. Horizontes Antropolégicos,
Porto Alegre, ano 18, n. 38, p. 75-99, jul./dez. 2012. p. 80.
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Entre o Mito e a Func¢ao Social

Entender o porgué de as ladainhas realizarem-se constantemente em
regides mais distantes da igreja oficial (no caso especifico de Igarapé-Miri, nas

localidades interioranas) no ¢é tarefa dificil. Entretanto, procurar perceber os

motivos que levavam algumas pessoas a realizarem essas cerimonias “préximas”

as instituicoes catdlicas talvez nos ajude a ampliar a compreensio sobre sua
fungdo social.

De praxe, era comum que as ladainhas fossem realizadas em barracdes
de festa ou em residéncias que comemoravam os santos de uma comunidade
ou de uma familia. Na sede da cidade de Igarapé-Miri, muitas ladainhas fica-
ram conhecidas pelo nome de seus proprietdrios: Ladainha da Tia Merd e
Ladainha do mestre Ranolfo foram algumas ladainhas que se mantiveram
tradicionalmente, mesmo localizadas préximas ao prédio da igreja matriz da
cidade. Ha de se destacar também que seus realizadores eram frequentadores
assiduos dessa igreja. Isso nos mostra que as ladainhas possuiam uma utilidade
social, ou melhor dizendo, uma funcionalidade que diferia das oferecidas pela
igreja oficial. Portanto, ndo se trata apenas de uma cerimoénia sincrética, que
existia por conta da auséncia ou da precariedade estrutural da igreja catdlica
ou, como sugerem alguns entrevistados, de uma subclasse de rituais catdlicos.
Claude Riviére afirma que os ritos também sio utilizados pelas sociedades
(mesmo que de modo inconsciente) como forma de quebrarem o peso de seu
cotidiano. Para esse autor o rito é o momento em que a sociedade respira.®

As rezas de ladainhas ndo sdo qualquer reza. Possuem estruturas de
organizagio que variam de acordo com os fins para as quais sdo direcionados.
Essas estruturas sdo determinadas por capituladores que detém autoridade que
emana de um saber praticado. Seus cinticos podem se assemelhar aos canti-
cos gregorianos da igreja catodlica (textos, entonagdes e uso do “latim”), mas a
experiéncia concreta, sensorial dos canticos de ladainhas atua muito mais no
campo dos sentimentos do que no campo da informagio textual, estas muitas
vezes sdo ininteligiveis e nem sequer possuem coeréncia literdria,* guardando
um sentido somente compreendido por seus participantes. Sdo vocdbulos que

38 RIVIERE, Claude. Os ritos profanos. Petrépolis: Vozes, 1997.

39 A Ladainha “A Paz” de mestre Soc6 apesar de ter grande significincia para sua comunidade nio
possui letra traduzivel.
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nio comportam andlise externa a sua préxis. Esses detalhes nos mostram que
as ladainhas guardavam consigo grande carga simbdlica, tinham autonomia
e fungio social singular, portanto, gozavam de um lugar diferenciado entre
outros rituais. Isso explica em grande parte nio somente sua coexisténcia em
meio a outros cultos religiosos (missas catélicas, sessdes de umbanda e cultos
evangélicos) como também a permanéncia de sua pritica até os dias de hoje
naquele municipio. Entretanto, poderiamos nos fazer uma ultima pergunta:
por que tendenciamos sempre a associar as ladainhas as suas matrizes caté-
licas e ndo as africanas? Nos parece que aos negros brasileiros cabe um tipo
de matriz religiosa somente nas religides que os pesquisadores acreditam lhes
pertencer (umbandas, candomblés, batuques etc.) Alguns estudos j conside-
ram a possibilidade de pensarmos de forma inversa, integrando o catolicismo
as praticas religiosas de matriz africana naquilo que os autores chamam de
catolicismo negro ou afro-brasileiro.*

De qualquer forma, as ladainhas e as esmolag¢des parecem se localizar
naquilo que Carlo Ginzburg definiu como posigdo intermedidria, onde de um
lado se encontraria o rito e do outro a fungio social*. Esse conceito também
foi utilizado por Thompson para explicar as Rough Music com as seguintes
palavras: “aqueles que representam esses ritos podem ter esquecido a muito
tempo as suas origens [...] entretanto, os préprios ritos evocam poderosamente
os significados miticos, mesmo que estes sejam compreendidos de modo ape-
nas fragmentdrio e parcialmente consciente”.*

As ladainhas e as esmolagdes sio fenémenos histéricos muito amplos,
por isso, acreditamos que a interpretagio de suas trajetdrias histdricas sé possa
ser feita no campo das possibilidades, como sugere Natalie Davis®. Dessa
forma, podemos pensar que a partir de um determinado momento histérico

a presenca europeia catdlica influenciou e obteve prestigio entre as culturas

40 MACHADO, Caué¢ Fraga. Culto a2 Maria, um catolicismo afro-brasileiro? In: PEREZ, L.
F. MARTINS, M. C. & GOMES, R. B. (org.). Variagbes sobre o Reinado: um Rosério de
Experiéncias em Louvor a Maria. Porto Alegre: Medianiz, 2014.

41 GUINZBURG, Carlos. Mitos, emblemas, sinais: morfologia e histéria. Tradug¢io de Frederico
Carotti. So Paulo: Companhia das Letras, 1989.

42 THOMPSON, E. P. Costumes em Comum. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1998, p. 382.

43 DAVIS, Natalie Zemon. Antropologia e Histéria na década de 1980: as possibilidades do passa-
do. Tradugdo de Denise Bottmann. Journal of Interdisciplinary History, v. 12, n. 2, p. 267-275,
1981.
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afro-indigenas — quem sabe através do discurso e/ou talvez pela imposicio
de seus valores — o certo é que o pantedo catélico passou a ser adotado pelas
comunidades negras, indigenas e caboclas que aqui viviam. Por outro lado,
essas comunidades mantiveram a autoridade de seus lideres (capituladores);
criaram vinculos com os santos patronos, reordenando sua relagdo com a igreja
e com representante das classes dominantes; promoveram sua musicalizagio,
introduzindo os tambores, os cinticos, as harmonizagdes e grande parte de
seu imagindrio. Essa interagdo, bastante dissonante na forma, no tempo e no
espago, adquiriu fun¢io social que aglutinou, interagiu, compartilhou, transfor-
mou e reafirmou saberes e fazeres de coletivos humanos. Foram esses valores
simbdlicos e as relagdes sociais presentes nesses ritos que também ajudaram a

organizar cognoscitivamente a vida e a compor a identidade do povo miriense.
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CAPITULO 4

DE LAMBADAS E BREGAS: A MUSICA
PARAENSE COMO EPITOME DO NOVO MUNDO

Andrey Faro de Lima'

musicélogo americano Peter Manuel inicia sua obra Caribbean Currents
com algumas indagagbes em torno dos aparentes paradoxos relativos
a popularidade e a influéncia planetiria da musica produzida em uma
regido que corresponde a menos de um por cento da populagio mundial®>. O
autor, como se observa a seguir, assinala que o impacto global dos multiplos

estilos musicais caribenhos se impée quase como um “enigma”:

How could music styles of such transnational popularity and influence be
fashioned by a population numbering well under 1 percent of the world’s

peoples, scattered in an archipelago, and quite lacking in economic and

1 Doutor em Ciéncias Sociais - Antropologia (UFPA). Professor da Escola de Aplicagio da
UFPA.

2 O Caribe caracteriza-se por uma significativa diversidade étnica, geogrifica, politica, linguistica
e cultural. Durante cinco séculos (desde o XVI) esteve submetido a colonizagio por diversas
nagdes europeias (espanhola, portuguesa, holandesa, francesa e inglesa), tendo, sobretudo nas
Antilhas, sua populagio nativa praticamente sido dizimada, e atuando no contexto colonial como
principal destino do trifico de escravos africanos para as américas. Abrange os paises continen-
tais (México, Nicardgua, Costa Rica, Venezuela, Guiana Inglesa, Guiana Francesa, Suriname e
El Salvador) banhados pelo mar de mesmo nome (com excegdo de El Salvador, que é banhado
pelo Pacifico), ¢ as Antilhas Maiores (Cuba, Haiti ¢ Republica Dominicana, e Porto Rico) e
Menores (Anguilla, Antigua e Barbuda, Antilhas Holandesas, Aruba, Barbados, Bermuda, Ilhas
Virgens, IThas Caymans, Dominica, Granada, Guadalupe, Martinica, Montserrat, Sao Cristovio
e Nevis, Santa Lucia, Sao Vicente e Granadinas, Trinidad e Tobago, Turcos ¢ Caicos), além das
Bahamas.
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political power? How is that reggae, emanating from small and impove-
rished Jamaica, can resound and be actively cultivated everywhere from
Hawaii to Malawi? Why should it be Cuba that produces the styles that
dominate much of the African urban music in the mid twentieth century?
Or, to go farther back in time, what made the Caribbean Basin so dynamic
that its Afro-Latin music and dance forms like the sarabanda and chacona
could take Spain by storm in the decades around 1600 and go to enliven
Baroque music and dance in Western Europe??

Tais perguntas sio quase retéricas se se considerar que ja trazem con-
sigo as conexdes possiveis que melhor podem esclarecer esse fendémeno. O
préprio Peter Manuel logo aponta para algumas dire¢bes ao considerar que
em um plano metaférico (no qual se delineariam, inclusive, as performances
narrativas), o Caribe se constitui como “elo” para as fusdes que conectam o
Velho Mundo — Europa e Africa — a0 Novo Mundo. Constituir-se-ia o lugar
das amdlgamas, dos entrecruzamentos que retroalimentariam a vitalidade e a
pujanca criativa da regido.*

Considerando essa referéncia como dorsal, busca-se aqui compreender
algumas questdes concernentes a trajetéria de dois géneros musicais popu-
lares — a lambada e o brega — no dominio de certas condigoes marcadas pelos
processos colonial e pés-colonial latino-americano e caribenho, e que tém nas
tradi¢bes musicais importante expediente narrativo e identitario.

Nesses termos, atentou-se aqui para as possiveis relagdes existentes
entre identidade, territério, género musical e mercado e de como esses ele-
mentos, de modo bastante diverso, foram articulados em diferentes contextos

e realidades na América Latina e Caribe. Observou-se que nessas articulagdes,

3 MANUEL, Peter. Caribbean Currents. Caribbean Music from Rumba to Reggae. Philadelphia:
Temple University, 2006. p. 06. “Como poderiam estilos musicais de tamanha popularidade e
influéncia transnacional serem criados por uma populagio de menos de 1% do contingente
mundial, distribuida por um arquipélago carente de poder econdmico e politico? Como ¢é que o
Regguae, emanando da pequena e empobrecida Jamaica, pode ressoar e ser ativamente apreciado
em todo lugar, do Havai ao Malaui? Por que deveria ser Cuba a produtora de estilos dominantes
na musica urbana africana em meados do século XX? Ou, com maior distdncia no tempo, o que
tornou o Caribe tdo dindmico que suas formas de danga e musica afro-latina, como sarabanda e
chacona, viriam a arrebatar a Espanha por volta dos 1600 e estimular a danga e a musica barroca
na Europa Ocidental?” (Tradugio de Antonio Mauricio Costa).

4 Os mercados fonogrifico e turistico, por sinal, atuam como os maiores disseminadores dessas
imagens e representagdes.
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categorias ou concepg¢des que envolvem a prépria condigdo colonial e pés-
-colonial e que remetem 2 ideia de uma miscibilidade mais ou menos fertili-
zante e caracteristica estard presente, seja como correspondéncia as demandas
metropolitanas, seja nas tentativas de oposi¢do ou subversio dessas mesmas
demandas, como um dilema.

Entrementes, traz-se entdo a Jambada e o brega. Por meio desses géneros
musicais, como entio definidos, notadamente associados ao estado do Pari, e
a partir de pesquisa documental e entrevistas com musicos, produtores e radia-
listas, pretendeu-se discutir como os mesmos elementos anteriormente citados
foram articulados nos muitos empreendimentos em torno da criagio, atualiza-
¢do e estabelecimento desses “novos” ritmos, nos quais as vicissitudes coloniais
e pos-coloniais se tornaram centrais, incluindo, muitas vezes, a prépria ideia
mesma de uma cumplicidade ética e estética com certa no¢do mais ou menos
genérica de Caribe e América Latina, ironicamente ou nio, assinalada pelo
dilema ja referido.

A terra da fertilidade e das amalgamas

Conforme observa Peter Manuel, muitos estudiosos tém argumentado
que o status assumido pela musica caribenha no contexto moderno global
se deve a “sensualidade” a ela associada (que na musica europeia teria sido
reprimida por séculos de cristianismo), tida como especialmente apropriada
a estética e a visdo de mundo moderno-contemporineas, caracterizadas pela
liberagdo das inibi¢des ocidentais. Outros ja sugerem que o alcance da musica
caribenha deriva de seu inerente caréter creole, produto de tradigdes deslocadas
do Velho Mundo.

Descontando a carga de exotizagio que, comumente, orienta o pensa-
mento ocidental em torno da musica nio europeia, decerto, desde o século X VI,
a musica ja se apresentava dominio fertilizador dos entrecruzamentos culturais
ocorridos no mundo colonial. O musicélogo cubano Leonardo Acosta aponta
que, embora os colonizadores desprezassem (quando nio destruiam) as formas
de expressio dos povos nio europeus, a musica parece ter atuado como meio
excepcional das amdlgamas culturais caracteristicas do periodo colonial.® Por
meio da Espanha, e procedentes da América, desde o século XVII aportavam

5 ACOSTA, Leonardo. Miusica e descolonizagio. Lisboa: Editorial Caminho, 1989.
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no continente europeu vérios elementos africanos miscigenados em terras
americanas com o espanhol e com o indigena, como a sarabanda, a chacona, o
fandango, o zamba, a kalinga ou calenda, o tango, a habanera, e muitos outros.
A valorizagio do pitoresco pela Europa, a partir do século XVII, levou a
uma busca estética pelo exdtico, o que permitiu certa difusdo, nas metrépoles,
de elementos culturais oriundos das colonias. “O exotismo oferecia-se como
um sonho tentador, tal como fora para os aventureiros do século dezesseis o

ouro das indias”.®

Nos meios artisticos europeus, a Espanha passou a ser percebida como a
ponte entre o exotismo das colonias e o mundo metropolitano. O espanholismo
e o orientalismo passaram a ordem do dia, em uma época na qual a Franca
tornava-se a na¢io que descobria um mundo de sonoridades através de suas
préprias fronteiras.

Leonardo Acosta ressalva que essa busca pelo exético, nos meios artis-
ticos metropolitanos, sobretudo franceses, contrasta com o desinteresse his-
toriogrifico pela musica do mundo nio europeu. Tal contradi¢io decorreu da
percepgio acerca da musica proveniente das coldnias e ex-coldnias, conside-
rada apenas “matéria-prima cultural” que deveria ser elaborada e transformada
em “produto artistico de valor universal”, segundo critérios eurocéntricos.

Entretanto, enquanto a Europa seguia com sua evolugido musical, nas
colonias, elementos culturais indigenas, ibéricos e africanos, sobretudo na
América Latina, entremeavam-se cada vez mais, processo que teria possibili-
tado a continua fertiliza¢io da musica do Novo-Mundo:

Assinalamos a originalidade do processo musical latino-americano em
comparagio com o europeu e também relativamente 2 Africa e a Asia,
pouco afectadas pela infiltracdo musical das velhas metrépoles, o que cor-
responde principalmente, ao tipo de colonizagio levado a cabo na América

Latina e no resto do chamado Terceiro Mundo.”

Sua condigio colonial, consoante explica o autor, levou a América Latina,
diferentemente da Asia e da Africa, a criar sua prépria “cultura musical” a
partir de modelos europeus. Durante algum tempo, nos meios cultos, essa

6 ACOSTA, Leonardo. Musica e descolonizagio. Lisboa: Editorial Caminho, 1989, p 25.
7 Idem, p. 162.
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dependéncia foi quase absoluta. Entretanto, no cerne das camadas populares,
desde o principio da coloniza¢do nas Ameéricas, proliferavam expressdes musi-
cais nas quais se faziam significativamente presentes elementos indigenas e
africanos. O musico popular latino-americano e caribenho caracterizar-se-ia
por maneiras de fazer diferentes das da Europa. A heranca indigena e africana,
nesse sentido, teria subvertido as formas de fazer estritamente europeias por
meio da improvisagdo, da espontaneidade e do aleatério.

Grande parte dos discursos em torno da musica latino-americana e cari-
benha, por parte de intelectuais do Novo Mundo, coaduna-se as tentativas de
desestabilizar a percepgio eurocéntrica (neste caso ao que cabe a musica) base-
adas no principio grego de harmonia e das relagées matemiticas entre os sons,
reflexo da prépria fixidez com que o ocidente tradicionalmente conceberia
suas categorias de compreensio da realidade e que, por sua vez, no contexto das
colénias americanas, estariam atravessadas por outros principios mais fluidos.

Esses discursos refletem um fenémeno comum no mundo pés-colonial,
onde paises e regides periféricas, desde pelo menos o século XIX, buscaram
narrativas unificadoras fundamentais 4 emergéncia dos novos estados-nagdes.
Dai que a condi¢do marginal vai permear as incursdes retoricas acerca de sua
identidade em diferentes momentos e niveis, e as articulagbes decorrentes
desse quadro vio justamente estabelecer uma tensio marcada pela tentativa de
subversdo dos sujeitos coloniais no interior do discurso eurocéntrico.

Autores cldssicos como o cubano Alejo Carpentier® (2006) e o martini-
cano Edouard Glissant’, entre outros, detiveram-se em empreender discur-
sos que se contrapusessem as nogdes essencialistas sobre fronteira, territério e
identidade, tidas como préprias da perspectiva ocidental; onde a ideia de nagdo
¢ balizar. Esses intelectuais, dentre outros, tornaram-se referenciais no que diz
respeito a constru¢io de uma identidade latino-americana e/ou caribenha.

Por ser entdo reconhecida como resultado de uma tradi¢io de contatos
étnico-raciais e culturais entre grupos diversos, a cultura popular, incluindo a
musica, possuia entdo forte apelo unificador, pertinente recurso simbdélico das

novas nagoes.

8  CARPENTIER, Algjo. Visao da América. Sao Paulo: Martins, 2006.

9  GLISSANT, Edouard. Le discours antillais (e Méme et le Divers). Paris: Seuils, 1981. p.190-
201. (tradugdo de Normélia Parise).
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A associagio entre nacionalidade e musica popular na América Latina e
no Caribe é observada em diversos registros — ca/ipso trinidadiano, samba bra-
sileiro, reggae jamaicano, ciimbia colombiana. Carolina Delgado verifica que as
representagdes que conectam as tradi¢oes musicais generificadas com aspectos
da cultura — nacionalidade, raga, classe e relagio entre os sexos — ndo sio alea-
térias, sendo geradas por virios fatores — politicas estatais, agdo de movimentos
intelectuais e politicos de alguns setores da sociedade civil e resultados das
estratégias de mercado da industria musical —, dai a importancia de classifi-
cacdo das diferentes tradicbes musicais latino-americanas e caribenhas como
referéncias identitdrias e/ou mercadolégicas.'

A nogio de género musical pressupde, de modo geral, aspectos formais
e estilisticos, mas também envolve condiges sociais referentes a produgio e
a recepgdo da musica: “Por ejemplo, lo que definiria la cimbia no son solo
aspectos técnicos como el compis, el ritmo e la instrumentacién, sino que
cabrian también aspectos sociales, como su funcién (ser musica de danza) y su
produccion dentro de un contexto social especifico”.™

Assim, a dimensdo industrial e mercadoldgica atua substancialmente
para a cristalizagdo de representagdes que associam género musical a deter-
minadas nacionalidades, embora a compilagio de tais expressdes em termos
de categorias muitas vezes gere tensdes quanto a sua “autenticidade” diante
dos modelos de legitimagdo e da forma generalizante com a qual a inddstria
musical internacional concebe tais categorias.

As imagens e representagdes em torno da musica caribenha e/ou latino-
-americana, de modo geral, sdo indissocidveis do impacto engendrado pelos
meios de comunicag¢io de massa, o que envolve nio somente a inddstria musi-
cal. Conforme lembra Luis Vargués Pasos, referindo-se mais especificamente
ao Caribe, a industria do turismo e da cultura, por meio da expansio dos meios
de comunicagio, tornou-se responsavel pela dissemina¢do de multiplas ima-
gens apoiadas, sobretudo, na premissa da homogeneidade. O Caribe (e aqui

10 DELGADO, Carolina Santamaria. De la generalidad de lo genérico al género: La industria
musical y la produccién de identidades latino-americanas em la primera mitad del siglo XX.
Bogota. Pontificia Universidad Javeriana. s/d.

11  Idem, p. 02. “Por exemplo, o que definiria a cimbia ndo apenas aspectos técnicos, como o com-
passo, o ritmo e a instrumentagio, mas também caberiam aspectos sociais, como sua fungio (ser
uma musica de danga) e sua produgio dentro de um contexto social especifico.” (Tradugio de
Antonio Mauricio Costa).
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incluo a América Latina) ¢ comumente apresentado como um “paraiso tropi-
cal”, onde a regido, apesar de formada por diferentes realidades, é concebida
como um todo homogéneo e atemporal:

[...] en donde hipotéticamente hay un mismo tipo de gente, de clima, de
vegetacion, de flora, de fauna, de mar y de playa, de paisaje submarino, de
hoteles, de diversiones, de bebidas, de gastronomia, de musica y demads
elementos con los que va creando, a partir de esas representaciones, una
identidad de las personas y una imagen del Caribe, que sélo existen en su

mente y en las de quienes asi las imaginan.!

De qualquer modo, os meios de comunicagio de massa, ainda que tenham,
em certo nivel, contribuido para a emersio de associagdes entre musica popular
e nacionalidade, operaram também para o surgimento de percep¢des transna-
cionais acerca da musica latino-americana e caribenha, como se pode observar.

Nas primeiras décadas do século XX, segundo acrescenta Delgado, enge-
nheiros de empresas fonogréficas como a Columbia, a Odeon e a RCA ji
realizavam pesquisas em paises como Brasil, México, Cuba, Trinidad e Tobago,
Colombia, entre outros. Muitas dessas empresas, a partir dos anos 1920, esta-
beleceram-se em vérios desses paises, produzindo e comercializando sam-
bas, boleros, tangos e rumbas em um periodo de ascensio da radiofonia e da
fonografia.

O advento da radiofonia e da fonografia nio apenas levou ao processo
de generificagdo ou estandardizagdo de tradigdes musicais na América Latina e
Caribe, mas imprimiu também, entre musicos e produtores, o deslocamento da
experiéncia estética para uma légica industrial, marcada entdo pela necessidade
de continuas inovagdes, o que, de certa forma, também ocasionou transfor-
magdes significativas no que tange a orientagio do publico. Por sua vez, essa
inovagdo passou a envolver desde o emprego de novos recursos tecnolégicos até
diferentes empreendimentos estilistico-musicais.

12 PASOS, Luis Virgues. A construgio de uma identidade imaginada: o Caribe. (In) Revista
Brasileira do Caribe, Brasilia, v. 9, n. 18, p. 335-360, jan.-jun. 2009. “E de onde, hipoteticamen-
te, ha um mesmo tipo de gente, de clima, de vegetagio, de flora, de fauna, de mar e de praia, de
paisagem submarina, de hotéis, de diversdes, de bebidas, de gastronomia, de musica e demais
elementos com os quais se cria, a partir dessas representagdes, uma identidade das pessoas e uma
imagem do Caribe, que s6 existem em sua mente e nas de quem assim as imaginam” (Tradugio
de Antonio Mauricio Costa).
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O socidlogo Theodor Adorno, em suas observagdes acerca do fendmeno
denominado por este de fetichismo na miisica, apde que o wvalor de troca das
produgdes artisticas (incluindo musicais), haja vista sua decorrente apropria-
¢do pela industria cultural, assume, tal como qualquer mercadoria, uma fungio
especifica de coesdo. Nesse sentido, o “poder teolégico” da musica como mer-

cadoria situar-se-ia nos proprios fins que encerra em si: participar.

[...] o casal de automével, que passa o tempo a identificar cada carro que
cruza e a alegrar-se quando possui a marca e o modelo mais recente; a
mocga cujo unico prazer consiste em observar que ela e o seu parceiro “sejam
elegantes”; o “juizo critico” do entusiasta de jazz, que se legitima pelo fato

de estar ao corrente do que é moda inevitivel.”* (ADORNO, 1996, p. 80).

Segundo Theodor Adorno, as produgdes artisticas, concebidas no domi-
nio da industria cultural, adquirem, para o consumidor, sentido e valor intrin-
seco, assumido pelo préprio processo de consumo. A expansio da radiofonia e
da fonografia certamente contribuiu para isso, provocando mudangas signifi-
cativas em escala mundial.

Entrementes, a pertinéncia da inovagdo, refletida na busca por novos
géneros resultantes de misturas ou fusdes, tornou-se cada vez mais relevante,
haja vista, principalmente, o incremento fonogrifico aliado a expansio da
radiofonia, do cinema e da televisdo, que imprimiram uma nova dinimica de
produgio, reprodugio, circulagio e consumo de bens culturais, o que inclui a
musica. Por meio da fonografia e da radiofonia, sobretudo, a categoriza¢io
de tradi¢des musicais sob a forma de géneros classificiveis nas estantes das
lojas de discos se tornou baliza para a sensibilidade e percep¢do. A partir da
disseminagio desse processo, os limites e as fronteiras dos ritmos passaram a
orientar os mais diferentes projetos.

Isso influi entdo reciprocamente no modo como a musica serd conce-
bida e assimilada, o que envolve invariavelmente a maneira com a qual musi-
cos diversos irdo se articular. As performances passam a considerar a 16gica,
em termos de género, de estilos e artistas em consondncia com a dinimica

impressa, sobretudo, pela fonografia e pela radiofonia.

13 ADORNO, Theodor W. “O fetichismo na musica ¢ a regressio da audigio”. In: Adorno. Sio
Paulo: Nova Cultural, 1996. p. 65-108. (Colecio “Os pensadores”).
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Ora, € claro que de alguma forma tudo isso nio deixou de exercer influ-
éncia no Brasil e, em especial, na Amazonia paraense, nio somente porque
os sucessos nacionais e internacionais radiofonicos e de vendagens de discos
obtiveram expressivo alcance entre artistas e publico desse estado, mas, prin-
cipalmente, porque, no caso em questdo, com o avango e o estabelecimento
de uma tonica industrial para o processo produtivo artistico-musical, ocorreu,
regionalmente, sobretudo a partir dos anos 1970, o surgimento de uma espé-
cie de jogo que distintamente passou a envolver, com maior ou menor énfase,
mercado, género musical, territério e identidade. Por jogo considero o teor, as
negociagdes e as estratégias com as quais esses quatro elementos foram articu-
lados simbdlica e socialmente por sujeitos e coletividades em momentos dife-
rentes, influenciando mutua e consequentemente no desenvolvimento de uma
industria cultural de contornos mais ou menos regionalizados.

De certo modo, o processo de materializagdo de um mercado artistico-
-musical no Pard e, mais especificamente, em Belém, emerge como um desdo-
bramento da maneira com a qual a regido se atualizava diante das mudancas
impressas, devidamente evidenciada por meio da movimentagio de artistas,
géneros, ridios populares e circuitos festivos. A gradual expansio da fonogra-
fia local constituiu mais uma etapa desse fenémeno, dai que as articulagoes
ao mesmo tempo estilisticas e mercadoldgicas se deram nesse dominio, mar-
cado pela presenca e popularizagio de boleros, merengues, cimbias, carimbds, da
musica pop estadunidense e reminiscéncias da Jovem Guarda'*.

Com a expansio da fonografia local e regional, aliada a todo um circuito
que progressivamente se retroalimentava, o jogo que buscou envolver os quatro
elementos anteriormente citados se expandiu. Isso, grosso modo, é mais bem

identificado quando se observa os empreendimentos de musicos, produtores e

14  Conforme observa Anténio Mauricio da Costa (2012), desde os anos 1920, além do samba,
géneros como a rumba, o bolero, 0 mambo, o foxtrote e o tango contemporaneamente dividiam
a preferéncia dos ouvintes brasileiros. Tal fenomeno decorreria da popularidade que o cine-
ma americano obteve no Brasil e do incremento das industrias de discos e da radiofonia, que
nio deixavam de inclui-los em seus fildes mercadolégicos (COSTA. Antonio Mauricio Dias
da. Festa e espago urbano: meios de sonorizagio e bailes dangantes na Belém dos anos 1950.
Revista Brasileira de Histéria. Sdo Paulo, v. 32, n° 63,2012 pp. 381-402.). Assim, géneros musi-
cais latinos e/ou caribenhos, assim como norte-americanos (dorsal para o surgimento da Jovem
Guarda), concomitante ao avango dos grandes veiculos de comunicagio de massa, fizeram-se
cada vez mais presentes e estimados no gosto popular dos brasileiros, o que ocorreu, consideran-
do as possiveis especificidades, no contexto regional amazénico.
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radialistas em torno da criagio, atualizagio e estabelecimento de novos ritmos
a serem incluidos no pantedo musical paraense.

A populariza¢do da lambada talvez represente um caso emblemdtico.

Uma dose de lambada

As primeiras mengdes 4 /ambada remetem aos anos 1970 e ao popular
radialista Haroldo Caracciolo, um dos primeiros comunicadores de ridio a
incluir, majoritariamente, no cas de seus programas, cangdes de merengue, ciim-
bia e,um pouco depois, cadences e calipsos. Conhecido merengueiro das gafieiras
e bailes da periferia belemense, Haroldo Caracciolo, segundo varias referén-
cias, durante suas apresentagdes radiofonicas, entre uma cangio e outra, utili-
zava a expressio lambada para informar aos ouvintes e colegas que aproveitaria
o ensejo para tomar uma “dose de cachaga” em um bar préximo, ou seja, que o

momento “pedia uma lambada”, conforme se verifica na citacio a seguir:
)

[...] O termo lambada, que depois influenciaria um estilo musical tipica-
mente paraense, o brega, teria sido da autoria de Haroldo Caracciolo, um
dos comunicadores da era de ouro dos animadores de estidio nos anos
1970 do século passado. Segundo contemporineos do ridio, Caracciolo
usara a expressio durante a apresentacdo dos programas que apresentava
como forma de aviso disfarcado de que ia “molhar” a garganta no bar mais
préximo, enquanto a musica estivesse tocando. O bar “Ponto Certo” ficava
na esquina das ruas Frutuoso Guimaries e Manoel Barata. [...] Na progra-
magio das radios, proliferavam os pedidos pelas musicas cantadas princi-
palmente por Luis Kallaf e pelas orquestras guianenses Sonora Matancera e
Sonora Santanera, entre tantos merengueiros. A expressio ganhou dimen-
sdo regional e, de algum tempo atrds aos dias de hoje, significa o embalo

quente e frenético do ritmo caribenho encorpado ao brega paraense.

Carlos Santos, cantor, produtor, empresirio e proprietirio (nos anos
1970/80) dos estidios Gravason,compartilha desse reconhecimento®. Segundo

Carlos Santos, em entrevista para este trabalho, Haroldo Caracciolo possuia

15 LEAL, Expedito. Radio Repérter. O microfone aberto do passado. Belém: Meta Editorial e
Propaganda, 2010

16  Carlos Santos desde a juventude jd trabalhava com o comércio de discos na drea central da
cidade. Durante a década de 1980, por meio de sua gravadora, tornou-se o principal divulgador



DE LAMBADAS E BREGAS: A MUSICA PARAENSE COMO EPITOME DO NOVO MUNDO

acesso privilegiado a LPs de merengue e de ritmos das Antilhas Francesas e
contribuiu significativamente para a divulgagdo da musica caribenha e latino-
-americana em Belém e proximidades ainda em meados da década de 1970:

[...] Nesta época comegaram a entrar as musicas que o locutor Haroldo
Caracciolo tocava, ele tocava as musicas que vinham dai das Guianas
Francesas, Holandesas, de Paramaribo, também da Repiblica Dominicana.
Paralelamente a isso eu sai da minha banca e botei a minha primeira loji-
nha aqui na Treze de Maio e eu lembro que o Haroldo Caracciolo, ele
vinha sempre, porque eu comecei a visitar as radios e tudo, e ele fazia um
programa que era ali no Palicio do Radio, na Avenida Presidente Vargas,
e eu sempre ia 14 com ele e tal e ele tinha uma caracteristica, ele era uma
pessoa muito bacana mesmo, o Haroldo Caracciolo, e ele tinha uma cara-
teristica que dizia assim: “toca ai que eu vou dar uma lambada”. Uma lam-
bada era que ele descia pra tomar uma cachacinha, né. E eu ficava ouvindo

aquilo, e eram musicas internacionais.!

Embora concebida como um adjetivo referente ao pulso musical e a pre-
disposi¢do dangante caracteristicos dos ritmos caribenhos e latino-americanos
divulgados na regido, a expressio lambada, popularizada ou nio por Haroldo
Caracciolo, conforme frisou Carlos Santos, ja aparecia como algo relativamente
comum no linguajar festivo das gafieiras e bailes da cidade e proximidades
durante a década de 1970, tanto que em 1978 veio justamente estampar a capa
do primeiro LP que associaria essa expressio a determinados contornos relati-
vamente formais, o Lambadas das Quebradas Vol I, de Vieira e seu Conjunto.'®
Guitarrista da cidade de Barcarena, situada as adjacéncias da capital, Vieira
incluiu em seu trabalho pioneiro composi¢des préprias, instrumentais (com
a guitarra assumindo toda a melodia). Essas can¢bes incorporavam elemen-
tos diversos — ciimbia, choro, carimbd, merengue, forrd, bolero. De maneira geral,

a obra de Vieira nio se diferenciou substancialmente do que era produzido

de artistas identificados com a musica paraense popular, consolidando assim toda uma inddstria
fonogréfica regional associada a projecio de géneros como o brega e a lambada.

17 Carlos Santos. Entrevista realizada em 5 de abril de 2012.

18 Ha quem atribua a autoria da /ambada a Pinduca, que em 1976 langou em seu LP No Emébalo do
Carimbé e Sirimbé do Pinduca, Vol 05, uma cangio instrumental intitulada Lambada Sambao. De
qualquer forma, no ano em que essa cangdo foi gravada o termo ji era comum nos ambientes
festivos, segundo relatos diversos.
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e reproduzido por outros artistas locais, exceto por uma especificidade, suas
cangdes, além de trazerem o protagonismo da guitarra elétrica, vinham identi-
ficadas com a expressao lambada — Lambada da Baleia, Vamos Dangar Lambada
—, 0 que denota desde ji a associagdo do termo a certos contornos estilisticos.

De todo modo, Haroldo Caracciolo, talvez pelo alcance que o rddio pos-
sufa naquele periodo, é mais notoriamente reconhecido como autor da vincu-
lagdo da /ambada a certos pressupostos formais, como a dinimica acelerada e
o cariter dangante.

Atento ao apelo que obtinha o repertério do radialista merengueiro,
Carlos Santos logo solicitou indicagées de suas fontes fonogréficas. Haroldo
Caracciolo o teria informado que seus LPs e compactos eram adquiridos de
um estrangeiro que visitava regularmente a capital paraense e trazia consigo
discos com os ultimos sucessos das Antilhas Francesas.

O encontro com o visitante ndo demorou a ocorrer. Com o material
obtido, Carlos Santos entdo langou, na virada da década de 1970 para 1980, a
primeira coletinea com cangdes haitianas e guadalupenses intitulada Lambadas
Internacionais. O alcance popular foi significativo, as vendagens se estenderam
para os estados do Amazonas, Amapd, Maranhio, Fortaleza, Pernambuco e
Bahia. Com o éxito dessa primeira investida, Carlos Santos resolveu entio,
acompanhado do cantor e compositor Alipio Martins, deslocar-se até o
Caribe, no intuito de conhecer o notério produtor guadalupense Henri Debs,
grande responsivel pela popularizagio do cadence e do zouk. O interesse de
Carlos Santos envolvia as demandas do mercado regional por novas e mais
recentes produgdes franco-antilhanas (intentava também adquirir as licengas
legais para que a Gravasom as reproduzisse). No Caribe, o empresirio e artista
paraense conheceu outros ritmos, como o calipso e o zouk, adquirindo uma
grande quantidade de LPs e compactos.

Em terras brasileiras, Carlos Santos logo deu continuidade ao seu projeto,
langando, no decorrer da primeira metade dos anos 1980, mais outras cole-
taneas sob o titulo Lambadas Internacionais, que obtiveram o mesmo sucesso
que a primeira. Das cangdes e artistas caribenhos mais exitosos, destaca-se o
conjunto Les Aiglons, com seu maior standard, a cangio Cuisse-La, que ficou
conhecida jocosa e afetuosamente como Melé do Tipiti.
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O cadence, agora lambada, tornou-se notadamente presente nas radios
populares, em festas e aparelhos de som, transformando-se no foco das aten-
¢oes de muitos artistas e produtores.

Ainda no inicio da década de 1980, impulsionados pela expansio da
Gravasom, foram vdrios os artistas que passaram a realizar versdes de Aifs
franco-antilhanos, alguns, inclusive, compondo suas préprias cangdes no ritmo
da lambada. De certa forma, nio se pode afirmar que houve uma ruptura
ou uma ampla inovagdo em relagio ao que os musicos faziam antes, pois a
lambada, como referéncia, quase que espontaneamente, passou a abranger as
produgdes que traziam consigo elementos do merengue, da ciimbia, do forri e,
inclusive, do carimbd. Por outro lado, parece que foi a terminologia lambada,
cada vez mais utilizada desde pelo menos a segunda metade da década de 1970
que se estendeu para os novos géneros franco-antilhanos que vieram a somar.

A lambada se popularizou rapidamente por todo Norte e Nordeste, por
meio de artistas como Alipio Martins, Teixeira de Manaus, Pantoja do Pari,
Pinduca, Pim, Vieira, Aldo Sena, Solano, Manezinho do Sax, Barata, Carlos
Santos, Marcia Rodrigues, Os Populares, Muiraquitas, todos mais ou menos
afinados ao “gosto” das camadas populares.’” Virios destes, em comum acordo
com a expansio da lambada, também participaram da emersdo regional do
chamado 4rega paraense (conforme se verd mais adiante), outro género musical
que em alguns momentos chegou a se confundir, a0 menos em ambito local,
com a prépria lambada, haja vista estarem relativamente associados aos mes-
mos artistas, espagos, aspectos formais e publico.

Em meados dos anos 1980, a /ambada ja havia se consolidado entre seg-
mentos mais populares quando por meio, principalmente, de Beto Barbosa,
um dos muitos artistas lan¢ados pelo casz da Gravasom, o ritmo alcangou quase
que subitamente os centros urbanos brasileiros, tornando-se um aconteci-
mento nacional, com veiculagdo nas grandes midias e consumo por diferentes
segmentos citadinos brasileiros. Esse fendmeno, por sinal, deu origem as /am-

baterias, casas de festas dedicadas ao novo género.

19  Alguns artistas de regido nio necessariamente identificados com a proje¢io da lamébada vez ou
outra se aproximaram do ritmo, como, por exemplo, Ronaldo Silva, que ainda na primeira meta-
de da década de 1980 compds a cangio Merengue Latino, langada na voz da cantora Maria Lidia
e que obteve grande sucesso.
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No entanto, o boom nacional da lambada trouxe algumas questdes que
tornaram bem evidente o drama que acompanha a evolugio de certas tradi¢es
musicais paraenses, e que envolve os arranjos em torno da ja citada relagdo
entre mercado, género musical, zerritério e identidade. Com excegio de Beto
Barbosa e de alguns outros poucos artistas — Marcia Rodrigues, Pinduca —,
grande parte das cangdes, musicos e bandas identificados com a expansio da
lambada e, consequentemente, de maior proje¢do no mercado nacional, eram
oriundos da Bahia. Igualmente influenciados pelo sucesso estrondoso que as
coletineas produzidas por Carlos Santos alcan¢aram naquele estado, desde o
inicio da década de 1980, ja incluiam, além do reggae e do ijexd, a lambada
em seus empreendimentos musicais. Artistas e bandas como Luiz Caldas e
Chiclete com Banana comegavam a despontar em dmbito nacional impulsiona-
dos, sobretudo, pela midiatizagdo do carnaval de Porto Seguro, na Bahia, que
cada vez mais se tornava referéncia nacional no langamento de modas, ritmos
e estilos.

Com isso, a origem da lambada, em muitos registros, associou-se a Bahia,
o que, segundo Carlos Santos, acabou por gerar uma visivel tensdo entre musi-
cos, jornalistas, produtores e publico paraenses que passaram a reivindicar a
sua autoria.

Ademais, o incremento da Gravasom, associada a presenca das chamadas
aparelhagens™ e 4 maior penetragdo da musica paraense popular nas ridios da
regido, proporcionou a manutengio e o desenvolvimento de um cendrio artis-
tico majoritariamente direcionado ao publico do Norte-Nordeste. Em dmbito
nacional, outros demais artistas se encarregaram de incursionar pelo ritmo,
como Sidney Magal e Fafd de Belém, que produziram LPs voltados & lambada®.

Com o sucesso, a lambada veio a experimentar uma expansio ainda maior
quando em 1988 os produtores franceses Jean Karakos e Olivier Lorsac “des-
cobrem” o ritmo durante uma viagem de férias a Porto Seguro. Ao retornarem
a Franca, os produtores criam o conjunto Kaoma, formado por musicos latino-

-americanos, dentre os quais brasileiros residentes naquele pais, e regravam a

20 Empreendimentos reconhecidos pela utilizagio de suntuosos aparatos eletronicos, sonoros e
visuais diferenciados pelo estilo de festas que propdem, pelo publico que atraem e por suas di-
mensdes e feicdes diversas. As aparelhagens sio responsdveis pela realizagio dos bailes populares
denominados festas de aparelhagem e serio melhor referenciados mais adiante.

21 FAFA DE BELEM. Atrevida. Som Livre. 1986. SIDNEY MAGAL. Magal. CBS Records.
1990.
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cangio Chorando se Foi, originalmente langada em 1986 pela cantora Marcia
Ferreira e que, por sua vez, era uma versio da musica boliviana Llorando se Fue,
do conjunto Los Kjarkas. Ao regravarem a cangio, Karakos e Lorsac utilizam
o pseudonimo Chico de Oliveira e a registram sob sua autoria com o titulo “A
Lambada”.?

Ainda em 1989, o 4it “A Lambada” ¢ abruptamente lancado as paradas de
sucesso do mundo todo, levando o conjunto Kaoma a ganhar inimeros prémios
e a encabecar listas dos artistas e grupos mais exitosos daquele ano. A dimen-
sdo mididtica que essa cango, exclusivamente, adquiriu foi tamanha que em
1990 duas peliculas hollywoodianas foram produzidas envolvendo o ritmo:
Lambada. the forbidden dance e Lambada: set the night on fire.

No entanto, com a mesma velocidade, a cangio e seu conjunto subita-
mente desapareceram da midia internacional. O mesmo ocorreu no Brasil
(incluindo, até certo ponto, o Pard), quando o ritmo, a partir de 1991, rapida-
mente se esvaeceu das atengdes de artistas, publico e dos grandes veiculos de
comunicagio, agora ocupados com os novos géneros provenientes da Bahia,
como o axé € o samba-reggae.

Embora tenha experimentado um ciclo de ascensdo e decadéncia quase
metedrico, sua trajetdria, conforme salienta o sociélogo Leonardo Garcia em
artigo intitulado E/ Fendmeno Lambada: Globalizacion e Identidad, associou-se
a um contexto histérico particular que impulsionou sua projegio para além
de sua efemeridade e que se desenvolveu como um vetor planetirio das novas
identidades e imaginarios:

Sin embargo, a la diferencia de otros éxitos planetarios de la época,
“Lambada” constituye una excepcién. En primer lugar, su popularidad
coincide con los grandes cambios politicos y sociales del fin del milenio,
especialmente en lo que se refiere a la caida del bloque soviético y la agonia
del mundo bipolar de las post-guerra. Son igualmente importantes el rena-
cimiento de lo étnico y lo religioso (asociados generalmente a la nocién

de minoria), asi como una presencia cada vez mayor de la tecnologia en

22 Em 1990 a cangio foi o centro de uma disputa juridica em torno da autoria da musica, envolven-
do os compositores e os artistas que a interpretaram posteriormente, Mdrcia Ferreira e os s6cios
Karakos e Lorsac. O litigio se estendeu até os produtores franceses serem obrigados a pagar
indenizagGes aos autores originais.
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la vida cotidiana, sobretodo en lo que concierne las comunicaciones y la

produccién industrial en serie.”

Dai que a difusdo da lambada, e aqui ndo me refiro somente a proje¢io
internacional do conjunto Kaoma, mas também ao éxito do género musical em
terras brasileiras, evidencia justamente as narrativas que atualizam, segundo
novos e velhos recursos, os mesmos esquemas coloniais e pés-coloniais que
organizam as relagoes politico-discursivas entre as metrépoles e suas provincias.

Isto envolve uma dimensdo menos, propriamente, material do que arran-
jos relacionais e contrastivos que se reproduziram em diferentes escalas e
dominios. A ideia de um cardter inerentemente periférico, caracterizado pelo
dubio que abrange a inocéncia e a sensualidade, o espontineo, a mesticagem,
e tantas outras representacdes utilizadas no processo de apropriagio retérica
do outro e construgio do exdtico, da mesma forma com que figuraram as mui-
tas performances narrativas decorrentes da difusio da /ambada paraense ou
baiana em ambito nacional, fizeram-se notadamente presentes no processo de
irrupgio internacional da “Lambada” francesa/brasileira. Diferentes centros,
diferentes periferias, arranjos relacionais e contrastivos semelhantes. Noutras
palavras: O centro é comumente a periferia de algum outro centro. Se se consi-
derar a nogio de identidade contrastiva e relacional de Barth, muitos grupos
sociais constituem suas narrativas nos intersticios destas duas condi¢des, que
nio correspondem simplesmente a alternativas.**

Acerca do unico LP lancado pelo conjunto Kaoma, Leonardo Garcia
comenta que a capa trazia a imagem de uma garota branca e um garoto negro,
unidos de maneira quase inocente por meio da danga, evocando assim as

ideias de juventude, vigor e mesticagem. Por sua vez o videoclipe do conjunto

23 GARCIA, Leonardo. El fenémeno lambada: Globalizacion e identidad. Nuevo Mundo Mundos
Nuevos. Debates, 2007, p. 5. “Porém, diferente de outros éxitos planetirios da época, a ‘lambada’
constitui uma excegdo. Em primeiro lugar, sua popularidade coincide com as grandes mudangas
politicas e sociais do fim de milénio, especialmente no que se refere ao declinio do bloco sovié-
tico ¢ 4 agonia do mundo bipolar do pés-guerra. Sdo igualmente importantes o renascimento
do étnico e do religioso (geralmente associados 4 no¢io de minoria), assim como uma presenga
cada vez maior da tecnologia na vida cotidiana, sobretudo no que concerne as comunicagdes e a
produgio industrial em série” (Tradugdo de Antonio Mauricio Costa).

24 BARTH, Fredrik. “Os grupos étnicos e suas fronteiras” In: BARTH, Fredrik. O guru, o inicia-

dor e outras variagdes antropoldgicas. Rio de Janeiro: Contracapa, 2000.
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reproduzia representagdes de um Brasil paradisiaco, onde as praias se mistu-
ram a um sentimento de férias eternas.

Se forja asi un esquema de representacién opuesto y complementario en
relacién a aquel de lo primitivo, en donde la frialdad europea encarna la
antitesis del calor de lo virginal, lo espontdneo y lo creativo. Es asi como en
este esquema dual lo frio encarna un simbolo de lo cerebral, lo calculado
y lo sobre explotado, tres cualidades atribuidas a una Europa imaginaria
en su homogeneidad. Por otro lado, el texto considera al grupo “Kaoma”
como representante de la fogosidad creativa de una supuesta alma brasi-
lefia, aunque ésta se genere en las frias (y europeas!) orillas del Sena... Es
asi como un producto totalmente fabricado en Europa llega a ser adoptado
“de rebote” en América Latina, como simbolo de un ehos “propio”y que se
manifiesta sobretodo a través de las ideas de fiesta eterna, calor humano y
sensualidad; esquemas de representacion que corresponden, por lo demds,

a una visién popular muy europea acerca de los paises situados al sur del

Rio Grande.”

As performances que organizam e atualizam as relagdes politico-discur-
sivas envolvidas nos arranjos do tipo provincia/metripole ou centro/periferia se
entrecruzam como em um jogo de espelhos, dai que a difusdo nacional e inter-
nacional da /ambada coincide também com o momento em que artistas, pro-
dutores, radialistas e jornalistas paraenses, mais declaradamente, passaram a
reconhecer e a afirmar uma cumplicidade precedente entre o Pard, o Caribe e a

América Latina de modo mais ou menos genérico, incluindo ai os pressupostos

25 GARCIA, Leonardo. op. cit., p. 07. “Cria-se, desse modo, um esquema de representagio oposto
e complementar aquele do primitivo, non qual a frieza europeia encarna a antitese do calor
do virginal, do espontaneo e do criativo. E assim neste esquema dual que o frio encarna um
simbolo do cerebral, o calculado e o muito conhecido, trés qualidades atribuidas a uma Europa
imagindria em sua homogeneidade. Por outro lado, o texto considera o grupo ‘Kaoma’ como
representante da criatividade abrasadora de uma suposta alma brasileira, mesmo que esta se ori-
gine nas frias (e europeias!) margens... E assim que um produto totalmente fabricado na Europa
chega a ser adotado “em rebote” na América Latina, como simbolo de um ezhos ‘proprio’ e que se
manifesta sobretudo através das ideias de festa eterna, calor humano e sensualidade; esquemas de
representagio que correspondem, ademais, a uma visdo popular muito europeia sobre os paises
situados ao sul do Rio Grande” (Tradugio de Antonio Mauricio Costa).
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coloniais e pds-coloniais que igualmente situariam e oporiam essas ferritoriali-
dades as (e nas) representagdes metropolitanas.?

Apesar da musica de origem caribenha e/ou latino-americana despontar
como recurso e contribui¢io aos empreendimentos de muitos artistas paraen-
ses desde pelo menos a década de 1950, até entdo esta musica frequentemente
era concebida como algo devidamente dissociado do que se entenderia por
“musica paraense”. O notério musico Pinduca, por exemplo, mesmo reconhe-
cendo a significativa presenga e influéncia dos “ritmos latinos e caribenhos”
em sua formagido, de modo algum renuncia 4 autoctonia das tradi¢des musicais
amazonicas — carimbd, samba de cacete — assim como 2 exclusividade de suas

incursoes:

[...] Ai foi crescendo, até que fui crescendo na musica, até chegar ao disco,
mas com a proposta de gravar carimbs, mas como eu tava vendo que a coisa
se modernizava, eu nio quis gravar no carimbé original, eu gravei o carimbd
mais moderno. Modernizar dentro do esquema que tava crescendo (alguns
dizem que vocé acrescentou elementos de musica latina no carimbd, isso
procede?) nio, isso ndo procede. O que acontece é o seguinte: ¢ que tem
determinadas musicas que a gente grava, eu e muitos outros, que a gente
leva uma batida diferente. Eu, por exemplo, acabei de gravar um disco
que tem 14 duas ou trés musicas que tem um balanco diferente, mas nio é
carimbs. E uma batida tipo uma rumba, tipo macumba, mas nio ¢ carimbs,

¢ diferente.?”

O guitarrista Vieira tece ressalvas semelhantes quanto a contribui¢io
caribenha e/ou latina em suas composi¢bes. De modo enfitico, esse artista
inclusive se contrapde ao que publicamente se escreve sobre sua obra, jd que
sdo comuns textos e declaragdes que o associam a influéncia de géneros musi-

cais como o merengue € a climbia:

[...] Nido existe influéncia nadinha de merengue. Osvaldo Oliveira cantou
merengue. Eles escrevem que eu peguei o merengue, eu nao peguei nada. Eu

criei aquilo, eu via o ritmo do mambo, como era, e eu criei aquele ritmo e

26  Neste trabalho, ao referir as mengdes de artistas, produtores e demais sujeitos & “América Latina”,
nio incluo o Brasil, ji que estes mesmos sujeitos nio incluem.

27  Pinduca. Entrevista realizada em 27 de maio de 2011.
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depois eu coloquei o nome de lambada. Caribenho era mais cimbia colom-
biana, rumba, ja existia, era cubana, zouk é novo. No Brasil existia o calango,
mas o ritmo colombiano... a rumba é que era. Do Caribe era aquelas musi-
cas que eles apresentavam na Banda Internacional. Porque vinham pra cd e
eles regravavam e botavam o nome. Carlos Santos trazia e ele aproveitava
e mandava botar em portugués, como ele fez com o Aldo. Trazia de Santo

Domingo... Los Corraleros.?®

Nitidamente se percebe que ¢ a partir, sobretudo, dos anos 1980 (embora
haja registros precedentes) que a ideia de proximidade e identifica¢io com a
musica caribenha e/ou latina passa a ser declaradamente apresentada como
uma caracteristica relevante da formagio ética e estética paraense.”’ A proje-
¢do da lambada trouxe o fortalecimento de uma industria da musica popular
em ambito regional, o que gerou todo um fildo mercadolégico agora base-
ado ndo somente na utiliza¢do da “matéria-prima” proveniente do Caribe ou
demais paises préximos, mas também na recorrente afirmagio de uma cumpli-
cidade que envolveria essa mesma utilizagdo™. Isso se tornou evidente mesmo
ap6s o subito declinio mididtico da /amébada, quando novos (e outros nem
tdo novos) artistas e bandas, com maior ou menor proje¢io, atentos também
as tendéncias nacionais, logo se afinaram ao respectivo fildo.*® Destacam-se
as bandas Warilou, Sayonara e Fruta Quente, que, nos anos 1990, chegaram a
ensaiar uma relativa proje¢do em outras regides do pais (e em outros paises),
mas sem o alcance atingido pela /lambada.

Nesse momento o Caribe e a América Latina se apresentam como uma

fronteira discursivamente consolidada, devidamente dramatizada por meio das

28  Vieira. Entrevista realizada em 14 de julho de 2010.

29  Nos anos 1970, os compositores Paulo André e Ruy Barata ji faziam referéncias a essa suposta
cumplicidade com a musica caribenha e latino-americana. Em suas cangdes e poesias, essa mu-
sica era trazida sob uma retdrica politica, haja vista sua condi¢io periférica e /ou marginal, entio
concebidas como subversivas frente ao conservadorismo e as inibi¢des supostamente caracteris-
ticas da “alta sociedade” paraense.

30 Ainda nos anos 1980 vérios artistas vieram a fazer referéncias as conotagdes lascivas suposta-
mente relativas 2 musica caribenha e/ou latina. Um exemplo ¢ a cangdo Beijinho na Boca, do LP
Popularidade (Warner Music, 1990), de Beto Barbosa, na qual o merengue e tido como um
“ritmo gostoso pra balangar”.

31 Iniciava-se o reinado dos ritmos baianos, com o axé e o samba-reggae, 0 que imprimiu uma nova
dinimica 4 musica popular, baseada na utilizagdo de elementos da musica pop e na produgio
direcionada para grandes espetédculos e para o carnaval.
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letras, estampas dos discos e outros recursos — indumentdrias, dangas, elemen-
tos formais. Na can¢io La Cimbia Sensual (do dlbum Amor Caliente, 2000), do
conjunto Sayonara, por exemplo, o género musical de procedéncia colombiana
é reivindicado como um ritmo também brasileiro.* Em um trecho, o compo-
sitor Nilk Oliveira ressalta a originalidade e as condig¢bes fronteiricas desse
processo de ferritorializagdo e transnacionalizagdo:

Crimbia Sensual

(Nilk Oliveira, Sayonara)

La cumbia da fronteira
La cumbia sensual
La cumbia brasileira, também original
Me gusta este sonido
Faz bem ao coragdo
A flecha do cupido me mata de paixao
Tu cuerpo no meu és Bueno
Caliente del amor
Tu cuerpo no meu és fuego
La cumbia me encantou
La cumbia cantandeira
La ciimbia tropical
La cumbia estrangeira, também é nacional
Me gusta este sonido
Faz bem ao coragdo

A flecha do cupido me mata de paixio.

A banda Fruta Quente, igualmente arguta as estratégias region-
ais diante das vicissitudes impostas pelo mercado da musica popular,
nao se furtou em fazer referéncias ao Caribe em muitos registros, com
representacdes recorrentes — sensualidade, hedonismo —, segundo se

verifica na letra da cangdo Cariberia (do album Fruta da Paixdo, 1995).

32 A banda Sayonara surgiu na década de 1950 sempre acompanhando as tendéncias populares.
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Cariberia

(Fruta Quente)

Pelas praias do caribe
Encontrei uma chiquita morena
Os cabelos com seda
E o0 seu corpo bronzeado a bailar...
Dessa frum gostom, quero prowzr
Dar um beso caliente
Ve me namorar
Ai morena... morena
Com esse cheiro de flor...
oh Cariberia...ub, ld,l4,ld

Tu me matas de amor.

A busca por uma identificagio ética e estética com o Caribe e a América
Latina envolve dimensées tanto formais, refletidas nos empreendimentos
artisticos de musicos e produtores, quanto iconograficas, haja vista a atengdo
dada 2 mediatizagdo dessa mesma identifica¢io. A banda Warilou, idealizada e
produzida pelo maestro Manoel Cordeiro, talvez represente um dos exemplos
mais assinalados dessa considera¢io. Manoel Cordeiro mudou-se do Amapi
para Belém ainda na década de 1970, quando passou a se apresentar e a gravar
com bandas e artistas locais. Logo o musico foi convidado para trabalhar como
produtor e arranjador na Gravasom, de Carlos Santos, sendo responsivel nos
anos 1980 pela produgio de intimeros artistas identificados com o entio brega
paraense e com a lambada. Durante o periodo em que trabalhou na Gravasom,
Manoel Cordeiro, em parceria com o cantor e compositor Alipio Martins,
deu inicio a diversos projetos envolvendo géneros musicais de origem franco-
-antilhanas, como a soca, 0 zouk € o cacicd, ritmos, por sinal, bastante populares
no Amapi*

Ainda na década de 1980, oriundos, sobretudo, da Guiana Francesa,
virios LPs dedicados a esses géneros musicais adentraram o interior e a capital
amapaense, tornando-se frequentes em festas populares e nas ridios daquele
estado. Embora muitos desses ritmos estivessem também incluidos nos acervos

33  Ambos derivam de tradi¢ées musicais creoles, além de possuirem elementos do cadence e do
calipso, atualizados por meio da utilizagdo de instrumentos eletronicos.
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trazidos por Carlos Santos e Alipio Martins em suas incursdes ao Caribe, jd
eram relativamente conhecidos de Manoel Cordeiro. O musico, por sinal, tam-
bém reconheceu o potencial mercadolégico destes ritmos, tanto que em 1991 o
primeiro disco langado pela banda Warilou trouxe logo na capa a identificagio
dos trés géneros em questdo: soca, zouk e cacicd.>*

Ademais, apesar da relativa proje¢do experimentada pelas bandas e can-
tores identificados com esse momento da musica paraense, nio houve um
alcance relevante para além do dominio regional, embora o mercado nacional
tenha sido uma pretensao.

Regionalmente, a Jambada e os demais ritmos associados de modo algum
estiveram distantes das programacoes e repertérios das radios e festas popula-
res, permanecendo estimados nos espagos mais ou menos periféricos da capital
e do interior do estado, principalmente por meio da atuagio das aparelha-
gens, que se mantiveram importantes para a divulgagdo de artistas, géneros e
cangoes.

Por sinal, a /ambada, pouco mais de uma década depois de seu quase
desaparecimento das grandes midias, protagonizou, nos anos 2000, o que
alguns apresentaram como uma ‘retomada”’ da musica paraense popular, na
qual este ritmo, juntamente com o brega, ¢ conclamado a assumir um papel
central na construgio das “novas” performances narrativas em torno da iden-
tidade paraense.

O brega, inclusive pela relevincia que possui nesse processo, demanda,
desde ja, consideragbes mais pormenorizadas em relagio a sua trajetdria e

contribui¢io.

No passo do brega

A musica paraense popular, se assim se pode referir, encontra-se assina-
lada, no plano narrativo, pelo cariter dibio que lhe é quase inerente. Isso se dd
nio somente porque essa mesma musica ¢ produzida e reproduzida em ambi-
tos reconhecidamente periféricos, mas porque, nesse caso (e aqui no afirmo
que seja o unico), se acrescentam ainda as articulagdes que dramatizam as rela-
¢oes entre mercado, género, territério e identidade e que, pela condi¢io do
dilema jd referido em outro momento, torna essa dubiedade ainda mais critica.

34 Warilou — Soca, Zouk e Cacicé. Belém/Pa, Continental, 1990
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Noutras palavras, os sentidos que um mesmo género musical pode assumir,
segundo diferentes perspectivas retéricas e valorativas, embora marcadamente
diversos, nio necessariamente subvertem a recorréncia das condi¢des contras-
tiva e relacional que lhe justapde.

Nesse contexto, a trajetoria da musica brega paraense surge como referén-
cia iconica dessas consideragdes, quase como um enigma, devido a maneira
com a qual dramatiza o alcance da cumplicidade entre as dimensées significa-
tivas e socioldgicas.

O préprio termo brega até certo ponto atua como uma categoria social
e simbdlica ampla, permeada por adjetivos e substantivos que o acompanham
desde antes mesmo de seu despontar como género musical, tornando-o nota-
damente fronteirico. Sua origem, miticamente, remete 4 zona do meretricio
soteropolitana dos anos 1960, mais especificamente ao seu principal logra-
douro, a Rua Manoel da Nébrega, cuja placa de identificagio da respectiva
via, jd bastante desgastada, permitia a leitura somente das cinco tltimas letras:
brega. Logo passaria a identificar os cabarés frequentados pelas camadas mais
populares, onde também se ouvia e se dangava géneros como bolero, samba-
-cangdo e merengue, com letras que abordavam desde as “dores de amor” até a
“lascivia das paixdes”. Na década de 1970, a designagio ji era comum, sobre-
tudo nas regides Norte e Nordeste.

No dominio da musica, o termo emerge como uma referéncia negativa,
uma denominagio que ao mesmo tempo classificava e qualificava certos seg-
mentos musicais mais ao “gosto” das camadas populares. De certa forma, o
brega, como atribuicdo, veio atender a uma necessidade hegeménica de estra-
tificagdo social baseada no consumo de produtos culturais distintos que, por
oposi¢io, rotulam o que seria de “bom gosto” ou de “mau gosto”. Entrementes,
o sublinhado lirismo da musica popular 4 época, tio aquém aos jogos de lin-
guagem e ao engajamento da musica produzida e apreciada pela juventude
universitdria de classe média, era concebida como proscrita, cafona e alienada.

Em sua tese de doutorado intitulada Tecnobrega: Do bordel as aparelhagens
(2009), Expedito Leandro Silva acrescenta que, em uma visio nio preconcei-
tuosa, os géneros populares eram identificados apenas como musica popular
romantica:
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Na qualidade de estilo musical, o brega revelou-se tanto nos remanescentes
da Jovem Guarda como nas duplas do sertanejo roméntico que introduzi-
ram guitarra e instrumentos eletrdnicos nos arranjos dos antigos boleros.
Sabendo que seu publico era formado pelas camadas populares, os cantores
de brega (Waldick Soriano, Odair José, Paulo Sérgio, Fernando Mendes,
Nelson Ned, Evaldo Braga, Angelo Miximo, entre outros) ou de muisica
cafona — como eram chamados a época — reinventaram sua propria arte
a0 incluir instrumentos eletrdnicos e arranjos modernos. Tudo isso foi feito
sob a influéncia dos géneros musicais latinos, sobretudo da rancheira mexi-

cana, a guardnia paraguaia e o bolero cubano.®

Embora os artistas nacionais, de modo geral, nunca tenham assumido o
brega como uma identidade musical propriamente dita, o mesmo nao ocorreu
regionalmente, pois sua apropriagio por parte dos artistas populares paraenses
se deu relativamente sem maiores dificuldades. Em fins da década de 1970, o
brega ja havia se estabelecido como defini¢do para diversos ritmos populares
no Pard, tornando-se usual, inclusive, entre musicos, comerciantes, radialistas
e produtores.

Segundo Anténio Mauricio da Costa, ao se considerar a peculiaridade
do brega paraense, ¢ necessirio levar em conta que ele tem sentido dentro de
um contexto no qual o processo de divulgacido das cangdes e dos artistas por
meio da midia se encontra forgosamente ligado a preexisténcia de um modelo
testivo constituido por uma rede de aparelbagens e casas de festa de diversos
bairros que atuam, conjuntamente, na realizagdo do que ficou conhecido como
“festas de brega”.

Portanto, uma das marcas basilares que identificam o brega “tipicamente
paraense” ¢ o universo das festas de brega, cujo desenvolvimento acompa-
nhou a ascensdo do “Movimento Brega”, desde o inicio dos anos 80. A face
“caribenha” que propéem os divulgadores do ritmo na regido, tem muito
mais sentido ao se considerar as festas de “cabarés” e “gafieiras” das regides

pouco afamadas da cidade nos anos 50 e 60, onde eram populares ritmos

35 SILVA, Expedito Leandro. Tecnobrega: Do bordel as aparelhagens. Sdo Paulo: Intermeios,
(2009) 2014, p. 96.
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como o Bolero e Merengue, influéncias ritmicas fundamentais do brega

que se faz em Belém nos dias de hoje®

Nesse sentido, é como se, no caso paraense, ja despontasse uma industria
cultural do 4rega antes mesmo que este termo viesse a se tornar regionalmente
habitual. Mais ainda, o &rega ndo apenas se atrelou a nog¢io de género musical,
mas a um modelo de sociabilidade que inclui festas, midias populares, além,
¢ claro, de um publico que passou a identifici-lo como referéncia a todo um
contexto assinalado por relagdes e préticas significativas.

Assim, ndo tardou para que, desse pressuposto, a radiofonia e a fonografia
mais notadamente dedicadas aos segmentos musicais populares passassem a
incluir o drega como orientagdo para os seus mais recentes lancamentos. Dai
que a consolidagdo do érega como género musical especifico, considerando
certos aspectos formais, deriva justamente de seu processamento pela midia
regional, quando comeca enfim a se definir uma ideia de &rega paraense, com
seus elementos do dolero, da Jovem Guarda, do forré e demais segmentos de
origem caribenha e/ou latino-americana. Surge entdo um esti/o a ser reconhe-
cido pelo publico e apresentado pelos meios radiofénicos e fonograficos: o
brega paraense.

Nesse processo, a contribui¢do da Gravasom, de Carlos Santos, foi sem
duvida fundamental. Até certo ponto, a projecio e a popularizagio do chamado
brega paraense em ambito regional, incluindo artistas e cangdes, deram-se
conjuntamente ao incremento da Gravasom, que passou a atuar como grande
divulgadora desse novo género. De acordo com Carlos Santos, a Gravasom,
desde a sua criagdo no inicio dos anos 1970, ja se dedicava, sobretudo, & pro-
dugdo de artistas regionais, mas foi com o advento do 4rega paraense que a
gravadora ascendeu como uma das principais de todo o Norte e Nordeste,

produzindo, inclusive, artistas reconhecidos nacionalmente:*’

[...] Eu quando comecei a trabalhar com disco, com a loja, ai foi quando

eu criei a gravadora, a Gravasom, no inicio dos anos setenta, eu criei a

36 COSTA. Antonio Mauricio Dias da. Festa na cidade: o circuito bregueiro de Belém. Belém:
S/N,2007.316 p il, p. 32.

37 Nos anos 1970 também havia a Ridio e Gravadora Rauland, responsivel por langar artistas
como Pinduca, Cupijé, Orlando Pereira, Francis Dalva, e virios cantores de brega.
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gravadora Gravasom pra lancar os artistas regionais, os artistas locais.
[...] tem virios artistas, o Manoel Cordeiro que era um dos produto-
res, o Fernando Arthur era o técnico da Gravasom e... pra vocé ter uma
ideia, o primeiro LP da Leila Pinheiro foi gravado aqui na Gravasom, a
Lucinha Bastos gravou aqui na Gravasom, o Roberto Leal gravou aqui na
Gravasom, foram virios artistas. N6s tivemos até produgio de trilha sonora

de filme na Gravasom.3

Segundo Antonio Mauricio da Costa, a Gravasom se fortaleceu justa-
mente no momento que se ensaiava um primeiro “Movimento do Brega”, com
o aparecimento de composig¢es, cantores e musicos que passaram a reivindicar

esse ritmo como marca do seu trabalho:

Este ¢ o mesmo momento em que as festas de bolero e merengue passam a
ter sua énfase voltada para a nova expressio musical “brega”, jd inicialmente
veiculada pelos discos produzidos pela empresa Rauland. A Gravasom
torna-se entdo a principal veiculadora do “nascente” ritmo brega e de seus
primeiros expoentes, como o préprio dono da gravadora e cantores como
Mauro Cotta, Luis Guilherme, Frankito Lopes, Teddy Max, Ivan Peter,
Magno, dentre varios outros. A Gravasom, durante a década de 80 passa a
ser acompanhada no mercado pela R] Produgdes (dos empresdrios Raul e

Jair), nova marca da empresa Rauland.¥

Na década de 1980, o brega paraense se consolidava no mercado regional
com cangdes presentes em emissoras de radio, apresentagdes de artistas, inclu-
sive em outros estados do Norte e Nordeste, festas populares, aparelbagens,
uma industria fonogréfica regional e, é claro, um publico que ndo apenas o
consumia, mas o vivenciava como um modelo de sociabilidade.

Ainda que nio tenha experimentado uma maior aceitagdo entre as cama-
das médias locais, mais afinadas com os pressupostos éticos e estéticos que
classificavam o ritmo como algo tipico dos segmentos mais populares urba-
nos e, portanto, em uma certa e ampla leitura, de “mau gosto”, a dimensio
adquirida lhe ofereceu um tipo de centralidade, pois as performances, negocia-
¢Oes e estratégias que atuavam na configura¢do de todo esse dominio social e

38 Carlos Santos. Entrevista realizada em 05 de abril de 2012.
39 COSTA, Antonio Mauricio Dias da. op. cit., p 174.
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significativo eram devidamente engendradas por e para si préprio, como uma
retroalimentagio. Dai a quase inexisténcia de iconografias regionalistas nas
letras das cangbes de 4rega, conforme se observa em demais dominios que
desde jé traziam consigo, de algum modo, concepg¢des do tipo centro/periferia.
As temiticas, por meio do lirismo que lhe é caracteristico, abordavam, sobre-
tudo, desilusées amorosas, paixdes subitas e demais questoes de cunho roman-
tico. Isso, inclusive, constitufa mais um motivo para que muitos segmentos das
camadas médias locais o considerassem um género de “qualidade” questiona-
vel, pois, hegemonicamente, o “bom” empreendimento artistico deveria estar
devidamente coadunado aos pressupostos de uma tradigdo regional-popular
que hd muito acompanha as grandes narrativas identitarias. Segundo se veri-
ficou, os préprios artistas identificados com o &rega, de modo geral, a0 menos
nos anos 1980 nio esbogaram maiores pretensées em atingir o mercado das
regides mais centrais. Suas referéncias eram o publico do Norte e Nordeste,
com o qual obtinham grande popularidade. Com isso, a adjetiva¢do do brega
como algo cafona, alienado ou proscrito até certo ponto se erode, dando lugar
a uma reificagdo do termo.

Todavia, apesar da grande projegio, com a chegada dos anos 1990, o brega
experimentou uma relativa desaceleragio no que tange a produgio fonografica
e presenca nas midias regionais, o que coincidiu com o término da Gravasom
e o surgimento de outras produtoras e gravadoras locais. Esse suposto decli-
nio decorreu do surgimento de novos ritmos populares que atrairam grande
publico em todo Brasil, incluindo o Norte e Nordeste, e que passaram a ocu-
par parte relevante do espacgo antes dedicado ao género paraense. Expedito
Leandro Silva comenta que nesse periodo trés modalidades de musica regional
ressurgiram no Brasil e despontaram mais notadamente: a muisica sertaneja no

Sudeste, 0 axé music na Bahia e o forrd eletrénico no Nordeste.

Os artistas desses ritmos introduziram em suas composi¢des novos instru-
mentos eletronicos e passaram a utilizar também recursos digitais. Além
disso, os musicos comegaram a fazer uso de uma nova linguagem baseada
em grandes espetdculos, isto é, passaram a realizar altos investimentos em
som, iluminagio e contrata¢io de grupos de dancarinos para aperfeicoar

ainda mais suas apresentagdes ao publico.®

40 SILVA, (2009) 2014. p. 112.
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De acordo com o autor, na segunda metade dos anos 1990, atentos as
tendéncias da industria da musica popular, artistas e bandas surgiram com
uma nova interpretagio do brega paraense, introduzindo elementos da musica
eletronica, do rock e da musica pop internacional. Anténio Mauricio da Costa
acrescenta ainda que os representantes desse segundo “Movimento do Brega”
passaram também a evocar as influéncias caribenhas, inclusive como referéncia
mercadoldgica.

Este ¢ o periodo em que a musica brega ganha as rddios e passa a ser nova-
mente consumida em larga escala no mercado local. Destacam-se dentre
as estrelas desta “segunda geragdo” artistas como, por exemplo, Roberto
Villar, Tonny Brasil, Chimbinha, Kim Marques, Adilson Ribeiro, Junior
Neves, Juca Medalha, Ditdo, Ana di Oliveira, Aninha, Alberto Moreno,
Nelsinho Rodrigues; e bandas como Caferana, Cajui, Calypso, Bis, Wlad,
Fruto Sensual, Alternativa, Markinho e Banda, Xeiro Verde, dentre varias

outras.*!

No entanto, se na década de 1980 os representantes do brega paraense
estavam majoritariamente preocupados com o mercado regional, o mesmo nio
acontecia para essa nova geragdo — as demais regides brasileiras constituiam
um objetivo a ser alcangado. Nio somente: as camadas médias também se tor-
navam um publico a ser conquistado. Logo se percebeu que algo deveria ser
feito com o termo &rega.

O interessante é que a questdo regional surge com toda sua dramatici-
dade. As composigdes, por exemplo, em muitos registros, passaram a abordar
temdticas mais regionalistas como forma de atribuir legitimidade ao género,

consoante se verifica na cang¢do Lamazon, de Edilson Moreno:

Lamazon

(Edilson Moreno)

Viva a Amazénia
salve, salve a Amazénia

Eu sou brasileiro

41 COSTA, 2006, p 175.
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Brasileiro da Amazénia
Brasileiro sonhador
Sou brasileiro, do Pard tenho o tempero
De Belém eu tenho o cheiro
Sou Norte com muito amor
Eu sou/Brasileiro batuqueiro
Marabaixo, Macapi
Sou garantido, Caprichoso, Boi-bumbd
Sou Rio Branco, Porto Velho/Boa vista, Pororoca, carimbé
Marajoara, sou nortista
No samba, samba, de palco
No toque se de repente eu troco o passo jd estou no Maranhio

Dangando reggae-boi em Sdo Luiz na 1lha do Amor.

Outro reflexo desse mesmo drama ¢é a adjetivagio do drega como algo
burlesco, o que nio era tio evidente entre os artistas da geragdo de 1980. Mas
aqui, essas conotacdes passam a ser apresentadas como um estilo caracteristico;
exemplo disso sdo os cantores Rubens Motta, conhecido como “O Anormal
do Brega”, e Wanderlei Andrade, cujos figurinos, performances e letras enfati-
zavam, deliberadamente, a ideia de exagero, por meio de trajes e cores contras-
tantes e pela assinalada comicidade.

Entretanto, ndo eram todos os artistas que viam nesse recurso as reais
possibilidades de expansdo do 4rega; o termo deveria ser amenizado, disfar¢ado
ou até mesmo afastado.*

As pretensdes mercadoldgicas sdo entdo sublinhadas por meio das varias
estratégias empreendidas por musicos, produtores e radialistas durante a
segunda metade da década de 1990, no intuito de tornar popular e comercial-
mente vidveis o brega e suas varias vertentes, confundidas ou entremeadas por
ritmos como a cimbia, o zouk e a soca. Buscou-se também difundir géneros
apresentados como resultado das novas “fusdes” musicais: calypso do Pard, brega
pop, amazouk, dentre outros.

Nesse momento foram comuns as muitas classificagdes envolvendo a

diversidade musical paraense. Essas classificagdes vdo justamente frisar o

42 Algumas dessas referéncias decorrem de minha prépria experiéncia como musico. Em fins dos
anos 1990, como contrabaixista, cheguei a me apresentar, a conhecer € a conversar com vérios
artistas do drega paraense, contemporaneos ao periodo aqui observado.
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discurso em torno da sensualidade, do exotismo e, principalmente, da criati-
vidade e da liberdade artistica, na énfase dada a no¢des como: mistura, mescla
e fusao.

As preocupagdes que surgiram em torno da classificagdo dessa musica
em termos de géneros, considerando-se os elementos significativos que a deli-
neiam, em comum acordo com as pretensdes mercadolégicas, tornaram-se
notdrias. Isso pode ser verificado, por exemplo, em uma matéria publicada, em
2001, pelo jornal O Liberal, periédico de grande circulagdo regional, intitu-
lada Amazon Music serd miisica tipo exportagdo, cujo teor refere-se justamente a

busca pela defini¢do de um panorama musical paraense:

[...] O beaba dos ritmos que compdem o novo género: o amazon ritmo
serd subdividido em varias vertentes. Algumas sio conhecidas pelo publico,
outras sdo inovagdes associadas a UCAMP. Quem gosta de dangar deve
logo aprender quais sdo as caracteristicas que diferenciam cada uma des-
sas vertentes. Calypso do Pard — Brega executado com a guitarra calipso
original. Zoukimbia — Como o préprio termo induz, é a mistura de zouk
com cimbia, ambos ritmos caribenhos. Amazouk — Zouk executado com
influéncias amazonicas. Kimbia, merengue, carimbé, retumbio e lambada

— esses termos se mantém com as caracteristicas originais®.

Percebe-se entio que ocorre uma visivel movimentagio de artistas, pro-
dutores e profissionais de rddio em torno da necessidade de tornar o brega
paraense e outros segmentos regionais um produto vendavel nacionalmente,
dai que o termo ¢é entdo desatrelado do estilo, que passa a ser identificado como
Calypso do Pard. Por obra desses mesmos artistas ou néo, esta designagdo che-
gou a se popularizar no Brasil, sobretudo com o sucesso adquirido pela Banda
Calypso, que passou a difundir o estilo sob a denominagdo calypso do Pard,
embora em ambito regional o termo 4rega se manteve usual.

Na virada deste dltimo século, o 4rega ja havia se ramificado em novas
vertentes, fruto das experimentagbes (compassos acelerados, novos arran-
jos, letras de cunho festivo, hedonicas ou mais satiricas) e esforcos de musi-

cos e produtores musicais com vistas, sobretudo, a uma melhor aceitagio por

43 O LIBERAL. Amazon Music sera musica tipo exportagdo. Belém/PA. Cartaz p. 1-3,
18/02/2001.
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diferentes publicos e a4 propagagio do género pelo pais. Surgiam segmentos
misturados a estilos como o rock e a outros géneros evocados, genericamente,
como caribenhos e/ou latino-americanos. Despontavam também (populariza-
vam-se) novas tecnologias de produgio musical: soffwares e hardwares de com-
putador com programas de edi¢do musical, gravagio e reproducio de CDs e
DVDs; e nio tardou para que fossem apropriadas e inseridas na musica brega e
nas aparelhagens. Esse periodo foi marcado pela consolidagio da muisica eletrs-
nica nas festas de aparelhagem e pela ascensio do melody e do tecnobrega, como
ficaram conhecidas as vertentes do &rega que resultaram da utilizagdo desses
expedientes.

Com a popularizagio das novas tecnologias, produziu-se, de forma
quase artesanal, com pouco custo (técnico e financeiro), uma infinidade de
composi¢oes musicais por meio de diversos recursos como sintetizadores e
equipamentos digitais, o que levou, por outro lado, a um arrefecimento das
gravadoras e produtoras devido a concorréncia das produgdes que dispensavam
a necessidade de estidios profissionais. Muitos artistas representantes do rega
paraense abandonaram suas carreiras na musica ou se mudaram para outros
estados, haja vista o significativo predominio do melody e do tecnobrega, disse-
minado por meio das aparelhagens e do comércio informal de CDs e DVDs.

De certa forma, nio ¢ possivel visualizar a emersio do melody e do tec-
nobrega sem pensar a sua relagio com o incremento das aparelhagens e com a
populariza¢do das midias digitais. No inicio dos anos 2000, os proprietirios
de aparelhagens, influenciados pela estética dos grandes espeticulos musicais,
passaram a investir macicamente em tecnologia audiovisual e cénica, assim
como em um planejamento mais empresarial para seus empreendimentos.
Introduziram efeitos luminosos e sonoros, torres de amplificadores, recursos
digitais, além de toda uma teatralidade que transformaram as festas de apare-
lhagem em suntuosos espeticulos que atrafam grande publico em circunstin-
cias as mais diversas.

Dos ritmos que constituiam a play/ist dos DJs responsaveis pelo comando
do aparato tecnoldgico e pela interagdo com o publico, o melody e o tecnobrega
certamente foram os mais emblematicos, tanto que adquiriram a insignia de
brega das aparelhagens.

O tecnobrega e o melody chegam a se confundir em termos formais,
mas uma diferenga significativa se da por conta de suas trajetérias distintas.
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Enquanto o melody se manteve reconhecido entre as camadas mais populares
e notadamente presente nas festas de aparelhagem, o tecnobrega se tornou mais
midiatizado, sendo consumido e referenciado, majoritariamente, por segmen-
tos das camadas médias de Belém e por jornalistas e produtores da capital
paraense e de outras regides. Ironicamente, nesses registros, o zecnobrega é,
recorrente e discursivamente, associado as aparelhagens.

Entrementes, ainda que o melody, o tecnobrega e as aparelhagens tossem
assinaladamente vinculados as camadas mais populares da capital e do interior,
o fendmeno atraiu as atengbes de diversos produtores, jornalistas e musicos de
outros estados, entusiasmados e interessados em melhor conhecer a “exética”
relagdo que se constituia entre publico, venda informal de CDs e DVDs, festas
suntuosas e ritmos populares. O zecnobrega, conforme observado, desde jé se
apresentou como uma pitoresca expressdo a ser explorada.

Ha algo de inusitado aqui. Se, para os representantes do 4rega paraense da
segunda metade dos anos 1990 o grande problema era o denominagao &rega,
nesse novo cendrio referido o maior atrativo era justamente sua singular asso-
cia¢do a um género internacional surgido hd pouco tempo na Europa: o zechno.

Entretanto, como dito, ao ser marcadamente processado pelos meios
mididticos mais metropolitanos, este zecnobrega se tornou menos a musica das
periferias e baixadas da capital paraense do que uma espécie de formatagio
elaborada a partir de uma ideia acerca do que presumivelmente as camadas
populares de Belém dan¢am ou escutam, sobretudo nas festas de aparelhagem.

Ainda nesse mesmo periodo, inicio dos anos 2000, a lambada e o brega
dos anos 1980, com seus artistas representantes, sio retomados e assumidos
por meio de uma série de novas performances narrativas desenvolvidas com o
intuito de definir uma nogdo de musica paraense.

A partir de entdo, em virios registros, a musica reconhecida como popular
— representante da cultura do povdio e/ou da periferia —, que até entdo se encon-
trava praticamente excluida das narrativas dominantes, passa para a ordem do
dia como expressio de identidade e autenticidade.

Isso pode parecer um paradoxo, mas nio ¢ nada eventual, pois indica e
reflete o surgimento de nichos mercadolégicos e discursivos que passaram a
adotar, sob a égide do mesmo exotismo de sempre, uma espécie de combinagio

que toma o popularesco como manifestagdo auténtica da contemporaneidade.
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Digo popularesco porque assim precisa ser concebido para que seja entdo “redi-
mido”. Grosso modo: é como se uma expressdo precisasse ser legitimada como
cafona para ser apresentada como sofisticada. Tal deslocamento soaria como
uma idiossincrasia pés-moderna, mas se percebe que é mais um arranjo seme-
lhante a outros tantos precedentes, j4 que mantém a mesma condigio relacio-

nal e contrastiva que rege as relagdes entre as metrépoles e suas colonias.

Consideracoes

Grande parte das narrativas publicas mais recentes em torno da musica
paraense enfatiza a diversidade e a renovagio, caracteristicas de um universo
mais ou menos fronteirico e periférico, marcado por continuos e entrecruzados
processos que, a0 mesmo tempo e, de modo inusitado, levaram o Pard a produ-
zir uma musica genuina e inédita.

Os discursos em torno de uma natureza inerente e livremente antropo-
fagica, atualizada por certas categorias — diversidade, liberdade, criatividade,
originalidade — possibilitaram um intersticio no qual tudo parece possivel.
Essas representa¢des nido sio aleatérias, pois justamente reproduzem e cir-
cunscrevem tanto a /ambada quanto o brega no bojo de narrativas associadas
a condi¢des coloniais e pés-coloniais. Em um jogo de espelhos, essas mesmas
narrativas sio reproduzidas como dilema, jd que a suposta subversio em rela-
¢do as concepgdes metropolitanas muitas vezes constitui parte destas mesmas

concepgdes metropolitanas.

123







CAPITULO 5

“0 REI DO CARIMBO”: FOLCLORE E
PRODUCAO FONOGRAFICA NA OBRA
DE AURINO QUIRINO GONCALVES,

0 “PINDUCA” (ANOS 1970)

Edilson Mateus Silva'

O carimbo na era dos discos

a década de 1970, foram gravados os primeiros discos de carimbd.
Essa era fonogrifica do género foi inaugurada por Augusto Gomes
Rodrigues, “Verequete”, em 1971.2 Desde entdo indimeros artistas

passaram a produzir LPs com faixas dele ou dlbuns completos como uma

1 Doutor em Histéria Social (UFPA). Professor do Centro Universitiario FIBRA.

2 Artista natural da vila Quatipuru, municipio paraense de Braganca, nascido em 26 de agosto
de 1926. Morou em diferentes localidades do Para, quando crianga foi morar em Ourém, ado-
lescente em Capanema. Em 1940, se mudou para Belém para residir no Distrito de Icoaraci.
Verequete, na juventude, foi foguista, capataz de Base Aérea e ajudante de agrimensor, arremate
de visceras, agougueiro, marchante de porcos e no final da vida vendeu churrasco para sua sub-
sisténcia. Morando em Icoaraci, espago que tradicionalmente congregava grupos praticantes
do carimbé, passou a ter contato com a expressio musical do género. Em Belém, passou a fre-
quentar as celebragdes religiosas dos terreiros mina-nagd, onde conheceu os canticos sagrados,
ou “pontos”, que influenciaram a musicalidade e foram incorporados ao repertério do grupo
Verequete ¢ o Conjunto Uirapuru, inclusive o nome “Verequete” derivou da divindade Toya
Averequete. Cf. LEAL, Luiz Augusto. As composi¢oes do Uirapuri: experiéncias do cotidiano
expressas em letras do Conjunto carimbé de Verequete. Monografia (Especializagio em Teoria
Antropolégica) — Departamento de Antropologia, Universidade Federal do Pard, Belém, 1999.
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especificagdo de um novo segmento musical vinculado ao folclore paraense.
O trabalho de estreia de “Verequete” ficou um tanto obscuro para a industria
musical, s6 sendo alvo de reflexdes da critica apés o langamento de uma outra
“linha” carimbozeira, denominada como “deturpada”/“moderna”. A sua musi-
calidade ganhou grande repercussio em contraponto a uma construgio estética
eletronica, possuindo guitarras, contrabaixo, teclado, entre outros instrumen-
tos. Criou-se uma oposig¢io tradicional x moderno, em que o representante da
“deturpagdo” passou a ser localizado na figura de Aurino Quirino Gongalves,
“Pinduca”. Este capitulo buscard compreender a obra desse pretenso “detur-
pador do folclore paraense”, buscando elementos no seu produto musical para
dialogar com os posicionamentos elaborados pela critica musical nos anos de
1970 e com a historiografia.

Os estudos a respeito do carimbé no dmbito académico também foram
responséveis pela reprodugio/popularizagio dos discursos folcloristas que
foram erigidos pela critica musical no periodo de expansio fonogrifica.
Criou-se a partir do periodo uma divisio bésica entre esses representantes
do género, estabelecendo uma hierarquia de “legitimidade” folclérica/popular
entre os diversos artistas.> O que busco neste capitulo é desconstruir essa dico-
tomia produzida no 4mbito da critica musical e da produgio historiografica.
Para isso é fundamental uma observagdo mais pormenorizada da produgio
musical de Pinduca nos anos de 1970. Parto do principio de que a sua disco-
grafia era construida a partir de uma profunda dialética entre o moderno e o
tradicional, que revelava a prépria configuragio do interior do Para.

“0 esperto sargento de policia”

No ambito da (re)descoberta do carimbé pela imprensa e pelos criticos
musicais no inicio da década de 1970, havia uma retdrica entusiasmada. Havia
quem observasse o fendmeno como evidéncia de um rompimento do “ostra-
cismo que se encontrava em muitos anos”, com a constatagdo de uma consa-
grada introdugio do género nas casas de shows de Belém. Interessante notar

que essa propagacio foi descrita pelos mais variados cronistas, como também

3 Arespeito de uma reflexdo pormenorizada deste discurso folclorista na construgio historiogra-
fica sobre o carimbé ver SILVA, Edilson Mateus Costa da. A invengéo do carimbé: musica po-
pular, folclore e produgio fonogréfica (século XX). Tese (Doutorado em Histéria) —. Programa
de Pés-Graduagio em Histéria, Universidade Federal do Pard, Belém, 2019.
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realizada através das “aparelhagens de festas que faziam da danga, cd de casa, a
atragdo mdxima para suas atragoes”.*

Surgiu essa propagag¢io mididtica na simbiose com festas voltadas para o
“cafona”. Isso revelou o cardter popular que os ditos “sujeitos folcléricos” atri-
bufam ao carimbé, o “contaminando” com géneros popularescos. Isso demons-
tra que a retérica folclorista era muito diferente da forma como os populares
compreendiam o fenémeno. Os canais mididticos de divulgagio compartilha-
vam certas concepgdes generalizantes e estereétipos.”

Os anos de 1970 a 1973 foram marcados por indagacées e (re)conheci-
mentos em torno do género que era denominado como “ritmo paraense até
pouco tempo desconhecido e que agora ¢ a nova onda”. Mas os cronistas dos,
até entdo recentes, bailes regados ao carimbé, destacavam ainda a sua “pureza’
e o correspondente desconhecimento do grande publico urbano, estupefato
e “hesitando em cair ou n@o no ritmo da regido do Salgado”. Obviamente, a
“autoridade” dos folcloristas foi tomada como uma referéncia para as carac-
terizagdes sobre a “urbaniza¢io”/modernizagio do carimbé nas reflexdes dos
criticos.® O jornalista Edwaldo Martins fez um histérico nessa oportunidade
dos pontos positivos elencados pelo colunista do Jornal do Brasil e entusias-

mado afirmou que

E 0 nosso carimbé parece que vai mesmo pegando de vez pelo Brasil e, o
que é importante, ganhando os elogios e o aprovo dos mais sérios e rigoro-
sos criticos musicais do Sul (isso para nio falar no exterior, como é o caso
de Caracas, onde volta e meia se ouve a ‘Sinha Pureza’ gravada por Eliana
Pitman). José Ramos Tinhordo, critico respeitadissimo, por exemplo, hoje
se transformou no mais constante defensor do carimbé, através de uma

série de entusidsticos artigos.”

Portanto, demonstrou que os textos publicados por Tinhordo eram
importantes nas lutas de representagdes que se tinham a respeito do carimbé e

4  BLA-BLA-BLA. Folha do Norte, Belém, 11 jul. 1972, cad. 2, p. 6.

5 A respeito das festas de brega em Belém Cf. COSTA, Antonio Mauricio Dias da. Festa na
cidade. 2. ed. Belém: EDUEPA, 2009.

6 TRANSAS: o papagaio é um bicho inteligente. A Provincia do Para, Belém, 27 mar. 1973, S/N.

MARTINS, Edwaldo. Paramat conquista critica com carimbé. A Provincia do Para, Belém, 7
ago. 1975, cad. 2, p.4.
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sua ascensdo fonografica. Os elogios do critico “respeitadissimo” eram tomados
como evidéncias de qualidade musical. O respeito dos mais severos era visto
como importante indicativo e refor¢ava opinides amplamente divulgadas pela
imprensa paraense, que compartilhava, em grande medida, de suas colocagdes
“em defesa” do carimbé.

Nas pédginas do Jornal do Brasil, foi expresso um debate envolvendo o
carimbd, entre os interessados estava Ribamar Fonseca. O autor fez referéncia
auma tese recorrente acerca dele que o relacionava a uma pretensa urbanizagio
ocorrida no ano de 1971. Na sua opinido, deixou de ser uma danga do interior
do estado, de “caboclos”, para invadir a “sociedade da capital”. O critico acres-
centou que, ja em 1975, era “musica obrigatéria em todos os acontecimentos
testivos do Pard”. Relatou que comegou em 1971 a chamar atengéo de artistas e
criticos, o que gerou “protesto dos folcloristas locais, que véem na proliferagio
das gravagdes, com letras sofisticadas, a deturpagdo da musica, de facil aceita-
¢do no mercado: ‘E preciso salvar a autenticidade do carimbé’. Dizem eles™.

Outro artigo controverso denominado “Carimbé ji ¢ ritmo de massa’
foi publicado em 1976 por José Ramos Tinhordo. Nele tratou do “esperto sar-
gento de policia paraense, Pinduca”, que teria levado para o Centro-Sul em
1973 o “ritmo que s6 nos Gltimos tempos a prépria cidade de Belém comegara
a procurar conhecer: o ritmo da dan¢a chamada carimbé”.’

O cantor e compositor Aurino Quirino Gongalves, o “Pinduca” nasceu
em 1937, no municipio de Igarapé-Miri, no interior do Pari, e desenvolveu
inimeras atividades musicais j4 no municipio de origem, estando envolvido
em uma série de expressoes de batuques oriundos de populagées afrodescen-
dentes'®. Em especial, seu primeiro contato com a musica foi nos grupos de
bangués, que possuiam uma formagio semelhante aos de carimbd; posterior-
mente participou dos jazzes, grupos orquestrais de formagoes simples, fruto da
heranga de seu pai, Plicido, descrito pelo artista como um grande “mestre” das

manifesta¢oes populares.™

8  FONSECA, Ribamar. Quando toca o carimbé, ninguém fica parado. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, 01 set. 1975, S/N.

9  FONSECA, Ribamar. op. cit.
10 Aurino Quirino Gongalves, o “Pinduca”. Entrevista concedida em 09 de junho de 2015.

11  As “jazz-bands ou jazzes foram grupos musicais que mantinham uma formagio instrumental
mais fixa. Compostos por musicos que atuavam de forma profissional, disponibilizando seus
servicos em troca de pagamento para entreter os grandes eventos sociais. Com um repertério
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Essas formagoes foram muito populares na primeira metade do século
XX na regido de origem do artista. Assemelhavam-se as descritas por inime-
ros cronistas e folcloristas que trataram dos “barracées” onde eram dangados
os carimbds. Na juventude, participou de um desses grupos e de intmeros
eventos que eram animados por eles, como espeticulos em teatros, folias de
reis etc. Os instrumentos utilizados eram os tambores, o banjo e instrumentos
de sopro, e eram conjuntos tipicos da regido."

Pinduca saiu de Igarapé-Miri para seguir carreira como musico em Belém
na década de 1960. Participou, nessa época, do grupo Orlando Pereira, no qual
passou a ter um contato mais efetivo com os diversos instrumentos eletronicos.
Com a experiéncia adquirida como integrante dessa famosa orquestra, criou
a sua prépria, intitulada “Pinduca e seu Conjunto”. Pinduca nutriu, desde o
comego de sua carreira, caracteristicas musicais “modernas”. Incorporou nos
repertérios de seu conjunto as expressdes em voga e que tinham aceitagio
do publico em geral. Era apreciado pela elite, pela classe média estudantil,
que consumia especialmente o rwist, e pelos frequentadores dos “clubes de
subtrbio”, onde era famoso o merengue™. O contato com o carimbé surgiu
das memorias e experiéncias que o artista teve no interior do Pard. O artista
narrou, em entrevista concedida, uma festa em Irituia, onde havia um conjunto
de bangué que estava executando o carimbé. Ficou fascinado e incorporou no
repertério do seu grupo cangdes do género.'

Com a “resisténcia” de grande parte do publico, Pinduca foi introduzindo

na boemia uma releitura de carimb6 com a incorporagio de instrumentos

bastante eclético e voltado para a danga, atuavam também em outros municipios. Esses grupos
eram compostos por bateria, tuba (alguns usavam o bombardino), banjo, trompete (também co-
nhecido como pistom), trombone, sax, voz (raramente) e instrumentos de percussdo. Os grandes
jazzes, como eram chamados, reuniam os musicos que procuravam se profissionalizar desenvol-
vendo leitura e técnica musical”, jd os bangués foram “grupos musicais, menos comprometidos
com a atuagido profissional, geralmente formados por trabalhadores dos engenhos de cana de
agucar, quase desprovidos de recursos financeiros para compra e confecgio de instrumentos.
Por conta disso, geralmente atuavam de forma precédria, mas niio menos animada — nas festas
informais das classes sociais menos favorecidas”. Cf. SINIMBU, Renato Pinheiro. “Bangués”:
musica e folclore em Igarapé-Miri (1940-1970). Trabalho de Conclusdo de Curso (Graduagio
em Histéria) — Faculdade Integrada Brasil-Amazonia, Belém, 2015.

12 SALLES, Vicente. Sociedades de Euterpe. Belém: edigdo do autor, 1985, p. 139.

13 COSTA, Antonio Mauricio Dias da. Cidade dos sonoros e dos cantores: estudos sobre a era do
radio a partir da capital paraense. Belém: Imprensa Oficial do Estado, 2015, p. 34.

14  Entrevista de Aurino Quirino Gongalves, o “Pinduca”. op. cit.
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eletronicos ao arranjo. O género nio foi urbanizado com Pinduca, mas houve
o surgimento de uma forma caracteristica de execugio, que foi considerada por
muitos como “moderna”.. O carimbd nio era desconhecido em Belém, mas nio
era incluido como um género de entretenimento amplamente difundido nas
casas noturnas. A novidade era sua inclusio nos repertérios comumente toca-
dos nesses espagos que comportavam segmentos envolvendo a classe média
estudantil, assim como a incorporagio em espagos frequentados por uma elite
local paraense. Mesmo com o preconceito, oriundo do desconhecimento de
grande parte do publico e uma certa preferéncia pelos géneros em “moda” na
época, como o rockn roll (twist). Ele relatou que com o tempo foi crescendo a
sua popularidade e sendo requisitado por inimeras casas de shows.

Com o tempo, inimeras orquestras de baile da cidade também passa-
ram a se interessar em incorporar o carimbé nos seus repertdrios. Isso ocor-
reu devido a popularidade que as apresentacdes de “Pinduca e seu Conjunto”
foram adquirindo nos finais dos anos de 1960 e comego dos anos de 1970.
Mauricio Costa afirma que o diferencial das suas apresentacdes era a eletrifi-
cagdo e que essa proposta estética entrava em “consonincia com o interesse do
publico dos bailes de subtirbio ou dos clubes sociais pela inovagio das tecno-
logias de sonorizagdo”. Nesse sentido, o autor acredita que, devido ao fato de
haver um publico ja habituado com a “linguagem” de sonoridades eletronicas
e acostumado com a “difusdo dos ritmos dangantes de sucesso no ridio”¢,
foi possivel grande sucesso que Pinduca obteve na década de 1970, inclusive

recebendo a alcunha de “rei do carimbg”™"’

. Esse sucesso alcan¢ado com a inu-
sitada incorporagio de instrumentos eletronicos trouxe uma série de criticas.
A incorporagio dessa “novidade” por inimeros grupos e orquestras paraenses
tornou Pinduca uma referéncia para a eletrificacio do carimbé.®

Em uma entrevista concedida na rddio Liberal/ na época do langamento
de seu disco, o jornalista Kzam Lourenco tratou da ideia, difundida entre a
critica musical, da “deturpac¢do” do carimbd, dirigindo a maxima: “Pinduca,
estio falando abertamente que vocé deturpou o carimbd!” e recebeu a res-

posta: “Eu deturpei mesmo, mas se nio fosse eu deturpar o carimbé nio estava

15 Idem.
16 COSTA, Antonio Mauricio Dias da. op. cit., p. 35.
17 COSTA, Antonio Mauricio Dias da. Idem.

18 Entrevista de Aurino Quirino Gongalves, o “Pinduca”. op. cit.
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acontecendo o que estd acontecendo agora [...] fiz um carimbé moderno, pra

juventude [...]. Se deturpar é pro melhor, entdo eu deturpei”.

O lan¢amento do dlbum Carimbs ¢ Sirimbé do Pinduca (1973) foi res-
ponsével por uma série de polémicas, a0 mesmo tempo em que criou um seg-
mento no género carimbé. Foi responsdvel também pela inauguragio de um
sucesso mercadoldgico, trazendo a tona o embate tradi¢do x modernidade.
Essa considera¢do estava atrelada a utilizagdo de instrumentos diversos dos
definidos como paradigmaticos pelos intelectuais e grupos preservacionistas.”
No dlbum inaugural, Pinduca trouxe em seu repertdrio cangdes que expressa-
vam duas temdticas importantes na concepgdo geral da obra e do paradigma
carimbozeiro: 1) A caracterizagio do cotidiano do homem caboclo amazoénico,
no seu trabalho e lazer; 2) A proposta de incorporagio de elementos modernos
a tradi¢do.”

As cangdes “Menina, menina”, “Ariramba”, “Tucandeira”, “Dona Maria”,
“Cagador”, entre outras, retomaram a tradicional temdtica tratando do coti-
diano do interior. A construgdo das composi¢des e a vocalizagio refletiu em
grande medida a proposta do dito carimbé de “raiz” e/ou “legitimo”, encon-
trado na seara iniciada por Verequete. A questdo que demarcou a ideia de
modernizagio/deturpagio estava intimamente relacionada ao instrumental
dos arranjos dos discos de Pinduca. A retérica expressa pelo artista em sua
obra, ao contririo do que inimeros criticos compreendiam, buscava demons-
trar a tradi¢do do carimbé em seus temas e construgdo estética, propondo uma
articulagdo as novas referéncias. A grande questdo norteadora de sua obra era
a tensdo promovida pela tonica de modernizagio, que inevitavelmente as pro-
dugdes estéticas deveriam sofrer ao longo do tempo.

A polémica em torno da obra de Pinduca se concentrou em sua proposta
de “desvirtuar” a “pureza” da tradigdo, detectada pela retérica dos intelectuais
folcloristas. Na cangdo de abertura denominada “sirimbé”; ha uma fusdo dos
géneros folcléricos e independentes: carimb6 e sirid. Definidos, a época, como

19 Entrevista de Aurino Quirino Gongalves, o “Pinduca”. op. cit.

20 Os grupos entendidos como os “legitimos” eram aqueles denominados como “pau-e-corda”, que
nio possujam instrumentos eletrénicos. Assim como possuiam como elemento central a presen-
¢a do tambor denominado “curimbé”. Os folcloristas nos anos de 1970 estavam engajados em
legitimar este modelo em relagio a outros de formagio eletronica. Cf. SILVA, Edilson Mateus
Costa. op. cit.

21 PINDUCA. Carimbé e Sirimbé no embalo do Pinduca. Rio de Janeiro: Beverly, 1973. LP.
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tradicionais do Pard e ainda presentes como representantes da legitima expres-
sdo do tipo caboclo amazonico. A “heresia” consistia na mistura de manifes-
tagdes em uma pretensa descaracterizagio de modelo preservado. A questio
levantada por Pinduca, em seu discurso musical, era a de que a fusio era pro-
dutiva do ponto de vista da ritmica que delineava o prazer da nova danga. Essa
premissa pode ser verificada nos versos “como é gostoso dangar sirimbé”, assim
como a convocagio do ente tradicional “vové” como aquela que apreciou a
danca e a incorporou como sua reminiscéncia nessa nova dindmica.?

Em um intricado enredo elencando o tradicional e o novo na concepgio
do dlbum, Pinduca também estabeleceu a fusio do carimbé com o mambo,
como na cangio “Comanchera, comanchera”. Mas ao contririo do que pode-
mos considerar & primeira escuta, a incorporagio do género caribenho nio
destoava com o principio de legitimidade cabocla. Diversos artistas reivindi-
caram a sonoridade caribenha como um ambiente habitual ao caboclo amaz6-
nico®. No contexto especifico em que estava envolvida a concepgio artistica
de Pinduca, a apropriagio do género latino-americano incorporava uma iden-
tidade local ao disco. A presenca do caribe na musica demarcou o cardter
popular desenvolvido pelo compositor e que, em uma aparente contradigio,
revelava o cotidiano do caboclo.

Pinduca buscava na sua concep¢io nio retratar um estereétipo do homem
carimbozeiro, mas a vivéncia multifacetada do homem interiorano. Revelava
um hibridismo cultural de um artista que adentrava um espago urbano e fas-
cinava-se com as possibilidades de uma musica cosmopolita que incorporasse
inimeras referéncias dos mais variados lugares. A questio que os intelectuais
almejavam, ao contrério, era estabelecer paradigmas e delimitagdes que buscas-
sem estabelecer como a arte popular paraense deveria se expressar. Na pritica,
a obra de Pinduca demonstra que a cultura popular vai se apropriando natu-
ralmente de inimeros elementos com os quais o seu compositor toma contato
e estabelece trocas culturais.

22 PINDUCA. Carimbé e Sirimbé no embalo do Pinduca. Rio de Janeiro: Beverly, 1973. LP.

23 A esse respeito a historiografia tem produzido considerag¢des a presenca da musica caribenha
como um aspecto de identidade da musica paraense. As ondas AM vindas do caribe eram difun-
didas nos sertdes da Amazdnia e incorporadas ao repertério e cotidiano no interior. Cf. LIMA,
Andrey Faro de. “Caiu do céu, saiu do mar...”: o caribe ¢ a invencio da musica paraense. Tese de
doutorado em Antropologia. Belém: UFPA, 2013.
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Essa concepgio estd de acordo com as colocagdes de Nestor Canclini
quando afirma que as culturas sio sempre constru¢des hibridas, elaboradas
por referéncias diversas que estabelecem sinteses novas ao longo do processo
histérico. Em suma, a cultura nunca se manifesta em uma dada “pureza”, mas
sim em uma constante elaboragio incapaz de preservar sua “originalidade”, tal
como pretendem os folcloristas e os artistas que advogaram essa caracteristica
de autenticidade.”

No segundo disco, Pinduca ratificava seu cariter sincrético, incorporando
os mais variados elementos do que seria sua sintese de elaboragio folclérica.
Seu Carimbi e Sirimbé v. 2, langado em 1974, demonstrou mais acentuada-
mente no arranjo uma proposta de eletrificagio que incorporou as tendén-
cias ja expressivas das sonoridades caribenhas®. O cotidiano do interior, em
especial o ambiente rural, foi a contextualizagdo prioritiria. Nas letras foram
descritas cenas da vivéncia camponesa tratando da vida no sitio como na can-
¢do “O pinto quando nasce”, que também inaugurou as humoristicas letras de
duplo sentido expressando também um cunho sexual. A temadtica da roa tam-
bém esteve presente na faixa “Farinhada”, retomando a tendéncia das descri-
¢oes do “trabalho e lazer”. Descreveu nessa can¢do um mutirdo para produzir
a farinha, cristalizado nas representagtes acerca do carimbé pelos folcloristas
como o espago da sua “inven¢io’.

Na cangio “Farinhada do Mané”, mais uma vez foi descrito o espago da
roga envolvendo a produgio da farinha. Nessa faixa, foi estabelecida a incor-
poragdo do carimbé no entremeio da produgio do género alimenticio, assim
como também relacionou a presenca do sirid e do “sirimbé” como encontrados
nesses mutirdes. Incorporou ao camponeés interiorano a dindmica cosmopolita
das novas cria¢des musicais. Pinduca elencava essas novas praticas musicais ao
espago da tradigdo, percebendo o homem caboclo amazonico como incorpora-
dor de novas referéncias.

Essa modernidade do carimbé era compreendida em 1974 por José
Ramos Tinhordo como enquadrada em um modelo de “deturpagio de uma
criagdo popular”. Ou seja, estava atrelado a influéncia comercial da industria

fonogrifica. Acreditava que ocorrera um “abastardamento” e uma “falsifica¢do”

24 CANCLINI, Nestor Garcia. Culturas Hibridas. Sio Paulo: EDUSP, 2003.
25 PINDUCA. Carimbé e Sirimbé no embalo do Pinduca, v. 2. Rio de Janeiro: Beverly, 1974.
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do género “criado por caboclos da regido amazonica” e ajustado “progressiva-
mente” aos saloes sociais de Belém. Segundo Tinhorio, a “evolu¢do” pela qual
passava foi deturpada pela ascensdo de Pinduca, que foi promovida pela des-
coberta realizada pela classe média da capital paraense em busca de “embalar o
seu vazio existencial-cultural ao som do ritmo rigoroso do povo”.* O critico
musical entendeu que o sucesso alcan¢ado por Pinduca no Sul e Sudeste do
Brasil abriu uma possibilidade as gravadoras de explorar a “massificagio do
velho ritmo”. Para ele, em um acordo ticito, Pinduca “se encarregou de iniciar
o processo — estiliza¢do do carimbd” que atendia exclusivamente aos propdsitos
financeiros das gravadoras.

No tocante a Pinduca, Tinhordo compreendia que residia nos seus dois
primeiros dlbuns a evidéncia de que ele estava a servio dos interesses comerciais
da gravadora Copacabana, através de seu selo Beverly. E no caminho trilhado
pelo carimbé, ele teria criado precedentes a sua “modernizagio” e a incidéncia
de “aproveitadores” de outras regides que passaram a explorar as potencialida-
des do género paraense. A esse respeito afirmou que “Em seu segundo disco,
[...], em lugar do banjo e do cavaquinho que soavam com incrivel forga ritmica
no primeiro LP, Pinduca incluiu guitarras e baixo elétricos, que passaram a
conferir ao carimbé paraense um clima sonoro do ié-ié-ié caboclo”.?”

Segundo Tinhorfo, a estratégia das gravadoras, portanto, era a “concessio
as redundéncias musicais” das quais o publico urbano ja estaria “saturado”. Essa
linha de trabalho pretensamente tornou o denominado “carimbé eletronico”
de Pinduca em um produto mais vendével. Isso se deveu a um certo formato
préximo ao que j figurava nos “enlatados” da industria do disco. Portanto, José
Ramos Tinhordo considerou o artista paraense o responsivel por estabelecer
um paradigma musical “descaracterizado” de sua pretensa origem cabocla, em
aproximagao aos formatos ji consagrados mercadologicamente.

No volume 3 da série Carimbi e Sirimbé no embalo do Pinduca, gravado
em 1974, foi marcante a diversidade no arranjo e no repertério, realizando um

alargamento da concepgio estética de sua obra®. A partir desse disco, o artista

26 TINHORAO, José Ramos. Carimbé ji ¢ ritmo de massa. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 02
jan. 1976, cad. B, p. 2.

27 Idem.

28 PINDUCA. Carimbé e sirimbé no embalo do Pinduca vol. 3. Rio de Janeiro: Beverly, 1974.
LP.
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transpos os limites e/ou as fronteiras que marcaram o movimento entre os
polos moderno e tradicional. Mas, investiu na explicitagdo dos elementos que
simbolizavam o cariter dibio de sua obra e demonstravam as suas caracteris-
ticas de um legitimo representante tanto da inovagdo quanto da manutengio
do folclérico.

O volume 3 incorporou cangdes emblemdticas dessa extensdo discursiva.
Em “Siria do Pard”, foi realizada uma desconstrugio do “sirimbé” para retomar
o género em seu estado “bruto”, representando no plano simbélico a ligagio da
concepgio geral do disco com a tradi¢do popular e/ou folclérica. “Pai Xango”,
encerrando o dlbum, incorporou uma guitarra com inimeros efeitos, com dis-
tor¢des e linhas melddicas ainda inéditas no carimbé. Ao término do disco, um
solo de guitarra experimental dava um teor de “modernidade” ao arranjo como
um todo.”

O quarto LP de Pinduca, Carimbé e Sirimbé no embalo do Pinduca vol. 4
(1975), também dialogou com esses 4mbitos jd expressos nos primeiros dlbuns.
Em especial, deu continuidade a concepgio estética do dlbum antecessor™.
O disco em questdo foi o que tornou o género uma “moda”. Foi um disco
que conseguiu um enorme sucesso mercadolégico e ganhou uma proporgio
significativa no Nordeste e com a critica musical paraense. No dlbum, algumas
cangdes ganharam destaque, sendo os grandes sucessos “Danga do carimbég”
¢ “Embarca Morena”, que tratavam da “moda” que havia se instalado a nivel
nacional. Em “Dang¢a do carimbé”, o narrador pede para aprender a nova danga
que “a gente danga s6”; ja “Embarca Morena” foi mais especifica e tratou da
expansio mercadolégica: “Embarca, Morena embarca Molha o pé, mas nio
molha a meia Viemos de nossa terra Fazer barulho na terra alheia”.*!

Além da didspora do género, o repertério tratou mais uma vez das mul-
tiplas apropriagdes. De maneira irénica houve a faixa “Comancheira outra
vez”, incorporando outra composi¢ido de mambo, que tanto marcou a sua obra.
Além disso, o espago para experimentagio e fusdes de géneros esteve mais
uma vez presente nas cangdes “Mistura de carimbé com ciranda” e “Lari-lari”.

A primeira tratou de uma mistura envolvendo outro elemento do folclore

29 PINDUCA. Carimbé e sirimbé no embalo do Pinduca vol. 3. Rio de Janeiro: Beverly, 1974.
LP.

30 Idem.
31 Idem.
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nacional, denotando a preocupagio com a tradi¢do e a sua dinimica ao propor
uma fusio; em “Lidri-lari”, houve uma jungio de vérios géneros com o carimbd,
entre eles o merengue.

O sucesso do Vol 4 demandou um novo momento na carreira de Pinduca,
quando ele passou a se autointitular “O Rei do carimbd”. Essa alcunha foi
publicamente conhecida no langcamento do disco No embalo do Carimbi e
Sirimbé: O Rei do carimbé vol. 5, de 1976%. Esse dlbum também trouxe um
novo figurino, incorporando um grande chapéu que demarcou sua composi-
¢do em shows e apresentagdes ao longo das décadas de sua carreira. Trouxe a
cangio “Carimbé do Pard”, que tratava do sucesso mercadoldgico e eviden-
ciava a tentativa de Pinduca em “ensinar” os apreciadores do género em outros
Estados: “vem cd, vem cd que eu vou te mostrar / vem ver como ¢ que se danga
o carimb6 no Pard”. A experimentacio ficou por conta da faixa “Lambada”,
que, no encarte do disco, foi descrita como um género denominado “sambio”,
demonstrando a centralidade da guitarra no arranjo moderno de Pinduca com
uma melodia preenchida por um solo do instrumento.

“0 Rei do carimbho”

No V%l 5, tal como nos anteriores, ainda estiveram presentes as influ-
éncias latino-americanas e as narrativas do homem amazonico interiorano
em suas matrizes caboclas e negras. As questdes étnico-raciais, com as quais
Pinduca dialogou relacionando com os pressupostos elaborados com os fol-
cloristas, apropriando de diferentes maneiras, foram amplificadas no 7o/ 5, no
qual, na cangdo “Ld Larid”, tratou da matriz indigena. Assim, tratou de estabe-
lecer o recorrente elo com a tradi¢do que norteou toda sua obra: “Jd cantou na
mata o meu l4 larid Cacique indio cantava louvando A Deus ao luar Cacique
indio esperava Sentado & beira-mar Cacique indio cantava Louvando a Deus

ao luar”.®

Esse disco trouxe inimeras polémicas em torno dos arranjos desempe-
nhados por Pinduca na execugio de suas composi¢des. Indo contra as criticas
a deturpagio que pretensamente Pinduca teria realizado, parcela da imprensa

32 PINDUCA. No embalo do carimbé e sirimb6: O Rei do carimbé vol. 5. Rio de Janeiro:
Copacabana, 1976. LP.

33 Idem.
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paraense divulgou significativamente as suas turnés nacionais, assim como se
entusiasmava com o lancamento de novos discos. Como exemplo, em 1976, o
jornal O Estado do Pard noticiava uma “excursio de Pinduca para divulgar o
ritmo”**. O referido periédico proclamava o artista como o “Rei do carimbé”,
fundamentando essa premissa no fato de que muitos o consideravam detentor
do titulo. A sua consequente turné e sucesso nacional derivou do fato de que
ele “agradava em cheio. Em Belém, as propostas para tocar em bailes, multipli-
caram-se [...]. E as solicitagdes do carimbé tornaram-se quase uma exigéncia
para os seus participantes™. Essa matéria exemplifica inimeras outras coloca-
¢Oes na imprensa paraense que comemoravam o considerado “sucesso extraor-
dindrio” de Pinduca. O destaque se concentrava nas vendagens expressivas que
vinham alcangando seus dlbuns. Essa vendagem substancial o incorporava, na
compreensdo de parcela significativa da critica musical e dos colunistas entu-
siastas, ao grande mercado fonogrifico brasileiro como um “nome nacional,
despertando o interesse dos ‘monstros sagrados’ da musica popular brasileira”.

Na matéria referida anteriormente, a defesa de Pinduca como “divul-
gador do folclore” esteve ancorada na parceria com Eliana Pitman, que teria
conhecido o trabalho do artista paraense devido & difusdo de suas cangdes pelo
Nordeste. Ela se apresentou para gravar mediante essa constatada divulgagio
mercadoldgica e, segundo o periédico, o “sucesso foi ainda maior”. O espago
fonografico alcangado pela parceria desses artistas teria provado um novo sta-

tus para Pinduca:

[...] o valor de seu trabalho. O interesse por suas musicas foi redobrado.
Os convites de apresentagio surgiam aos montes, vindos de todos os can-
tos do Brasil. E Pinduca, na medida do possivel, atendia s solicitagdes,
divulgando mais ainda o carimbé paraense. Eliana Pitman popularizou o

carimbé no Brasil [...].%

Outro dado estabelecido pela imprensa foi o aspecto de que ele “sempre
foi pesquisador do folclore paraense”. Segundo colocagdes positivas a respeito

34  Carimbé: Pinduca vai fazer longa excursio para divulgar o ritmo. O Estado do Para, Belém, 20

abr. 1976, cad. 2, p. 6.
35 Idem.
36 Idem.
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de Pinduca, isso se devia ao fato de que suas composicoes traziam a “linguagem
simples e fluente do caboclo paraense”. A sua relevancia como divulgador resi-
dia na premissa de ser um artista que estava pretensamente ligado as represen-
tagdes do espago e cotidiano do caboclo amazénico, além da inser¢io na midia
nacional. Na retérica dos entusiastas, a ambivaléncia entre rural e urbano, fol-
clérico e cosmopolita, ristico/primitivo e moderno ressaltava sua relevancia
como divulgador nio s6 da musica, mas da cultura e tradigdo paraense.?”

Em 1976, o carimbé ostentava uma populariza¢io do género ao longo do
pais, sendo utilizado em campanhas politicas, como nas elei¢des municipais de
Mossord, sendo apontado pelo Jornal do Brasi/ como “género musical preferido
pelos partidos politicos”. Fato curioso foi a caracterizagio de “moda nacional”,
suplantando outras sonoridades tradicionalmente incorporados aos comicios
eleitorais. Segundo o jornal carioca, “Esse ritmo do Pard, que de repente inva-
diu também os clubes sociais, deu lugar ao desaparecimento de marchas carna-
valescas tradicionais e principalmente dos frevos”. Teve como destaque nesses
eventos a cang¢do “Sinha Pureza” de Pinduca.

Nesse periodo, inimeras matérias de periédicos retratavam a ascensio
mercadoldgica e “urbaniza¢io” do carimbé. Nas piginas de A4 Provincia do
Pard, noticiava-se que ele havia “passado muito tempo restrito as vilas do inte-
rior paraense até o dia em que Pinduca realizou sua primeira gravacio”®. Essa
proposi¢do da imprensa muitas vezes atribuiu o fenémeno a “missdo” empre-
endida pelo considerado “rei do carimbé”. Na mesma matéria, foi exaltada a
“cifra de oitenta mil cépias vendidas”. Esse nimero foi caracterizado como sig-
nificativo sucesso de vendas, contrariando a propalada descaracterizagio que
artistas como Pinduca estavam causando ao género: “Tudo isso fez do ritmo
um sucesso sem precedentes na histéria do folclore brasileiro”. ¥

A ascensio mercadoldgica do carimbé era vista por diversos cronistas
como um movimento ndo de desvirtua¢do do folclérico, mas muitas vezes per-
cebida como uma “missido” de conservagio do popular. Nesse sentido, Pinduca
teria divulgado/transplantado o género de seu lugar original para trazé-lo aos

publicos dos “sales elegantes”, tal como encontrado nos “terreiros e praias”.

37  Carimbé: Pinduca vai fazer longa excursio para divulgar o ritmo. O Estado do Para, Belém, 20

abr. 1976, cad. 2, p. 6.
38 Carimbé politico. A Provincia do Para. Belém, 19 nov. 1976, p.4.
39 Idem.
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Uma parcela da critica considerava esse translado como uma pritica de conser-
vagdo da musica popular auténtica na medida que a sua expansio fonogrifica
pretensamente produziria uma conscientiza¢do pelo contato com o produto
folclérico, mesmo em uma versdo eletronica.

Essa constatagio ganhou legitimidade quando Pinduca foi agraciado com
a “outorga” de “Rei do Carimbé” por Cimara Cascudo, que o recebeu em sua
casa no Rio Grande do Norte e o proclamou publicamente como o detentor
do titulo®. Esse encontro, ocorrido em fevereiro de 1976, teve um importante
impacto simbélico nas opinides acerca do carimbé e sua ascensdo. O emi-
nente folclorista recebeu Pinduca com ampla cobertura e “ndo poupou elogios
ao popular artista”, segundo a imprensa. Nas palavras do intelectual potiguar:
“Vocé, Pinduca, ¢ realmente o rei do carimbd, e da minha parte dou-lhe ple-
nas béngios para que prossiga divulgando essa cria¢do do povo e redobrando
sempre o seu sucesso’. No jornal paulista 4 Gazeta, o redator que tratava da
cobertura do tdo propalado encontro afirmou que “esta declaragio soou como
um brinde para o humilde Pinduca, pois Cimara Cascudo é um dos homens

que mais entendem de Folclore neste pais”.*

De fato, no contexto dos meios de imprensa e entre os intelectuais de ten-
déncia folcloristica, Camara Cascudo era a maior “autoridade”. Ele era sempre
evocado as explicagdes sobre as manifestagbes folcléricas das mais varia-
das, sendo quase obrigatério utilizar o seu citadissimo Diciondrio do Folclore
Brasileiro (1951), material recorrente nas matérias em que se buscava esclare-
cer o carimbé aos leitores. Essa compreensio estava presente nos comentarios
da imprensa nacional e no Para. Por essa razio, a partir do encontro com o
folclorista potiguar, Pinduca foi tratado em outros termos pela imprensa, que
cristalizou o termo “rei do carimbd” e deu outro cardter a trajetdria do artista,
referido como

Pioneiro que, com sua pequena orquestra, levou o legitimo carimbé dos
terreiros e praias para os saldes de festas e bailes, divulgando e transmitindo

esse ritmo envolvente [...]. Com suas gravacdes, Pinduca fez com que o

40 Carimbé, o ritmo dos terreiros para os saldes elegantes. A Provincia do Para, Belém, 04 abr.
1976, p. 11, cad. 3.

41 Carimbé: uma saida para a musica popular do Brasil? A Gazeta, Sio Paulo, 25 fev. 1975, s/n.
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carimbé se alastrasse pelo Brasil, levando inclusive inimeros cantores de

comprovada popularidade a incluir o mesmo em seus repertérios.*

Na matéria desapareceram referéncias a descaracterizagio, supostamente
liderada por Pinduca com sua obra, fundamentada na autoridade conferida
aos folcloristas de definir a arte e a cultura popular. Cascudo ampliou e redi-
mensionou a opinido publica sobre o carimbé e alistou-se ao lado de Pinduca
no embate simbdlico com os que consideravam sua vertente estética como
“abastardora”.*

No ambito do posicionamento de Cimara Cascudo divulgado na
imprensa, ocorreu uma compreensio de que o “legitimo carimbé” também
poderia ser feito com a incorporagio de instrumentos eletronicos. Nas maté-
rias da imprensa, a coroagdo abria espago a celebra¢do dos nimeros expressivos
de vendagem que o 4o dlbum da série Cariméi e Sirimbd no embalo do Pinduca
obteve no Centro-Sul do Pais. Nesse sentido, era vinculada a ideia de que
na época o sucesso comprovava ‘que a merecida popularidade para o ritmo
genuinamente brasileiro ji atinge até mesmo os grandes centros”. Na Gazera
de Sdo Paulo, também foi descrito como “a forma vibrante e contagiante de
dangar [...] fizeram do ritmo um sucesso sem precedentes em toda a histéria
do folclore brasileiro”. Pinduca seria, portanto, responsével por um movimento
semelhante ao ocorrido com o samba, “antes cultivado no seio do seu povo
de origem, o carimbé também estd saindo em marca para conquistar outras
plateias [...]"*

Em grande medida, a imprensa paraense celebrou o episédio da “coroa-
¢40” como positivo para a divulgagio do folclore regional. Entre os que fize-
ram mengdo ao ocorrido estava o colunista paraense Edwaldo Martins, que
reafirmou a importancia do reconhecimento de Camara Cascudo a Pinduca.

Segundo ele, o folclorista potiguar “nio poupou elogios ao artista”#
gu ) potig poup g

e expli-
cou que “esta declaragio soou como um brinde para o humilde Pinduca, pois

Camara Cascudo é o homem que mais entende de folclore neste pais™. No

42 Carimbé: uma saida para a musica popular do Brasil? A Gazeta, Sio Paulo, 25 fev. 1975, s/n.
43 Carimbé de Pinduca contagia o Brasil. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 2 jan. 1977, s/n.
44 Carimbé: uma saida para a musica popular do Brasil? A Gazeta, Sio Paulo, 25 fev. 1975, s/n.
45 MARTINS, Edwaldo. Carimbé. A Provincia do Para, Belém, 05 abr. 1976, p. 13.

46 MARTINS, Edwaldo. Idem.
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Jornal do Brasil, a cobertura a respeito do encontro entre deles, reproduzindo a
matéria da 4 Gazeta, tratou o evento da seguinte maneira:

Com uma pequena e quase rudimentar orquestra, hi trés anos Pinduca
divulga o ritmo, origindrio da Africa [...] e aclimatado no Pard, especial-
mente, seu quarto LP, da série Carimbé e Sirimb6 no Embalo do Pinduca,

langado no ano passado [...] ja atingiu 80 mil cépias.*’

Ecos da “coroacao”

Nesse contexto bastante favoravel, Pinduca langou, em 1977, mais um
disco: No embalo do carimbi e sirimbd vol. 6.* Na mesma linha dos anterio-
res, e com uma inédita aclamagio de seus criticos, dentro e fora do Pari, deu
prosseguimento no dmbito das temadticas e dos arranjos que o levaram a um
considerdvel sucesso nacional. Esse dlbum tinha uma concepg¢io voltada mais
objetivamente para uma afirmacio identitiria que identificasse o seu carimbé
como um elemento caracteristico do Pard, buscando se enquadrar na “missao”
de divulgador e demarcar o espago alcangado pelo género no dmbito fono-
grifico. A identidade paraense foi logo estabelecida na cangdo de abertura “A
garota do tacacd”. Tratou de uma temadtica mais abrangente e que incorporava
também o espago urbano, assim como referiu-se a simbolos da culindria local.
Essa afirmacio identitiria possivelmente soava como resposta aos acusadores
de deturpagio. A cangio deu a tonica da concepgio do dlbum: a exaltagio do
carimb6 como um fenémeno paraense que havia se consagrado além de suas
fronteiras.

Essa expansio das fronteiras se revelou em duas musicas: primeiramente
na “De 14 c¢d” em parceria com Eliana Pittman, atestando o sucesso nacional
obtido. Esse fenomeno também foi evidenciado na “Carimbé em Portugal”. Ele
articulou, além do testemunho do sucesso internacional que o género obteve,
mais uma experimenta¢io musical. Na cang¢io realizou mais uma fusio, nesse
caso entre o carimbé e o tradicional “vira” portugués. Na letra e no arranjo

ganhou Nnexo €ssa nuance:

47  Carimbé: uma saida para a musica popular do Brasil? A Gazeta, Sdo Paulo, 25 fev. 1975, s/n.
48 PINDUCA. No embalo do carimbé e sirimbé vol. 6. Rio de janeiro: Beverly, 1977. LP.
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) vira, vira, vira,

O vira mocidade

O carimb¢ em Portugal

Ea grande novidade

O sapo cantava, macaco respondia

O meu carimbé agora é com Maria.*

Em 1977, a imprensa aclamava o sexto LP do artista. As turnés realizadas
por Pinduca e seu conjunto continuaram a ser relacionadas a uma “missio”
divulgadora. Em nota do Estado do Pard, de 17 de agosto de 1977, afirmou-
-se que: “finalmente, quando acabar 77, ele e o conjunto fardo uma viagem
nacional de ponta promovendo mais ainda o nosso gostoso ritmo regional”*".
Assim, ganhava sentido a alcunha de “nosso Rei do Carimbé” defendida por
inimeros criticos e jornalistas. Um dia apds essa nota, Pinduca visitou a Rédio
Guajara, pertencente ao mesmo grupo de midia do periédico O Estado do Para,
para uma entrevista. Foi mais uma vez denominado de “Rei do carimbg”. A
explicagdo para a titulagdo foi confirmada nio sé pela dita divulgacio “mis-
siondria” da musica paraense, mas especialmente pelo sucesso mercadold-
gico, com o qual inimeras gravadoras “paqueravam”. Isso foi explicado pela
imprensa como por uma natural légica de que “também, pudera, vendendo o
que Pinduca vende, nio hd gravadora que se possa dar ao luxo de preteri-lo”.
O artista paraense passou a ser um sucesso nacional, enquadrado no panteio
dos que vinham surgindo e se destacando nesse panorama. No artigo do jornal
O Estado do Pard destacado, a cobertura desferiu a conclusio de que Pinduca
naquele contexto estava “imerso no contexto dos artistas de maior sucesso e de
melhor vendagem de disco, sempre preocupado com a divulgagio da musica
regional 14 fora”.”!

Pinduca recebeu, em 1977, o titulo de honra ao mérito da Assembleia
Legislativa do Para por servicos musicais de divulgagio do carimbé. Interessante
notar a proje¢ao meteérica de importancia cultural, ou capital simbélico, que o
género conseguiu mediante sua presenca na midia brasileira. Ele passou a ser
uma unanimidade quanto ao fator de identidade paraense naquele contexto.

49  PINDUCA. No embalo do carimbé e sirimbé vol. 6. Rio de janeiro: Beverly, 1977. LP.
50 Pinduca. O Estado do Para, Belém, 17 ago. 1977, p. 9.
51 Idem.



“0 REI DO CARIMBO”: FOLCLORE E PRODUCAO FONOGRAFICA NA OBRA... 143

Aqueles que se negavam a reconhecer essa representatividade sofriam desapro-
vagdes da opinido publica.*?

Pinduca langou em 1978 o sétimo dlbum de sua carreira, No embalo do
carimbd e sirimbd vol. 7, que seguiu a linha temitica e de arranjos desenvolvi-
dos nos dos anteriores™. Ou seja, no dmbito temdtico acentuou ainda mais o
teor de cronista urbano, tratando do cotidiano de Belém, com destaque para a
cangio “Depois da chuva™

Eu vou falar com meu bem
Depois da chuva que cai
Todo dia em Belém

Vou a cidade passear

Ver o Arquimedes na esquina
E o cheiro-do-Pard

Na casa da Mariazinha

A judite o tacacd

A Taid o tucupi
Castanha-do-Para

Tigela de acai.™

Além dessa cronica urbana voltada para a capital paraense, Pinduca tam-
bém teceu narrativas de seu sucesso nacional de forma reiterada. O volume 7
do cantor foi o disco mais explorado em suas turnés fora do Pard. A musica
“Mistura Boa” tratou de suas passagens pelo Nordeste, assim como nas fai-
xas “Adeus Fortaleza” e “E Bahia”, homenageando esses estados onde fez um
sucesso considerdvel. No plano especificamente musical, Pinduca intensificou
a diversificag¢do de géneros que compuseram seu repertério, assim como sua
capacidade de criagio referente a novas misturas entre eles. Esse dlbum reali-
zou uma sintese bastante variada. A letra da cangio Mistura Boa tratou na sua
letra essa versatilidade:

Eu ja fiz carimb6 e cantei

Eu jd fiz ldri-ldri e dancei

52 Pinduca. O Estado do Para, Belém, 17 ago. 1977, p. 9.
53 PINDUCA. No embalo do carimbé e sirimbé vol. 7. Rio de janeiro: Beverly, 1978. LP.
54  Idem.
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Eu 4 fiz sirimbé e gravei
Vou agora cantar

Uma mistura boa

A morena vai gostar

Vou cantar pra vocé Maranhio
Vou cantar pra vocé Ceari
Piaui, Pernambuco e gostei
No Amazonas cantei
Santarém estd bonita demais
Altamira do meu coragdo
Abaetetuba saudades me traz

Festa de Conceigio.”

A musica “Adeus Fortaleza” revela uma faceta interessante da concep-
¢do artistico-ideoldgica de Pinduca. Ao mesmo tempo em que comemorou
a receptividade de suas obras, tratou de afirmar a identidade do género sirid
como paraense. Criando uma premissa de que a “originalidade” e “legitimi-
dade” dele s6 pudesse ser encontrada no Pard. Essa considera¢do pode estar
relacionada 4 popularidade alcangada, com gravacio de muitos artistas da
regido Nordeste. Pinduca estava exercendo a “missdo” que lhe foi cobrada/con-
cedida de defender o Para no plano simbélico de sua identidade na industria
fonografica brasileira:

Adeus Fortaleza,

Adeus Ceara

Levo saudades comigo
Adeus, nio posso ficar
Levo uma rede comigo
Levo também uma flor
Deixo que fique contigo
este canto de dor
Cantando meu sirid

Eu quero me balangar
Ao lado da minha amada

L4 em Belém do Para

55 PINDUCA. No embalo do carimbé e sirimbé vol. 7. Rio de janeiro: Beverly, 1978. LP.
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Siri4, sirid

Vocé é do meu Pard.*®

Essa questdo de impor a “legitimidade” e preservar a origem dos géneros
paraenses foi uma tonica que Pinduca assumiu na narrativa de seus discos lan-
¢ados no final dos anos de 1970. Quando langou em 1979 o volume 8 de sua
cole¢do No embalo do carimbi e sirimbd, mais uma vez dialogou, no plano sim-
bélico, com Pernambuco. O carimbé e o sirid, assim como seu estado hibrido
de sirimbé, se popularizaram nesse estado. Por essa razio, havia uma preocu-

> >
pagio de situar cada género em seu lugar de origem®’. Na cangdo mensagem i
Recife, a letra diz que

Recife segura o que ¢ teu
Que eu seguro o que ¢ meu
Me manda teu frevo Recife
Que eu te mando o meu carimbé
E sangue do nosso sangue
Raiz dos nossos avés

Nio para teu frevo Recife
Carimbé aconteceu

Vamos mostrar o que é nosso
E ainda nio morreu

Eu quero um frevo Recife

Pra cantar no meu Pari.>®

Interessante notar que os volumes 7 ¢ 8 trouxeram essa preocupagio com
um “discurso de perda”, no sentido de que os artistas de outras regides estariam
querendo apropriar os géneros paraenses aos seus repertorios locais e torna-
-los nacionais. Contra essa demanda, Pinduca articulou um discurso musical e

1 Cont d da, Pind ticul d 1
textual voltado para a “defesa’ e divulgacio da “propriedade” folclérico-popular
desses géneros. Na can¢io “Mensagem a Recife”, articulou um discurso folclo-

rista situando a musicalidade como fruto do “nosso sangue” e “raiz dos nossos

56 PINDUCA. No embalo do carimbé e sirimbé vol. 7. Rio de janeiro: Beverly, 1978. LP.
57 Idem.
58 Idem.
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avés”, invocando uma “esséncia popular” especifica para cada criagio artistica
popular.

Para demarcar a legitimidade desses géneros como paraenses, duas faixas
do disco realizaram essa tarefa: 1) em “Sereia”, foi narrado um encontro entre
um conjunto de bangués que executavam o sirid e uma sereia no interior do
Pari, estabelecendo o elo de legitimidade folclérica; 2) na cangdo “Quem vai
ao Para, parou”, houve mais uma crénica de um céntico de dominio publico
que foi regravado por Pinduca.

Nesse dlbum, Pinduca também explorou as multiplas apropriagdes, em
especial as latino-americanas. Incorporou duas cangdes do género chd chd cha.

79

Entre elas estavam “Chd chd cha do Pard” e “Nao Posso Mais”; merengue, com
“Mélo do estivador”; e mambo, com “O Cavalo (EI caballo)”.

Essa preocupagio em estar conectado com a tradi¢do, que inimeros artis-
tas paraenses expressavam ao gravar discos de carimbd, foi uma tonica quase
obrigatéria nas produgoes musicais do tipo. O carimbé demarcava a identi-
dade dos mais diversos géneros, ou seja, os artistas de outras tendéncias estéti-
cas passaram a incorporar cangdes ou elementos do carimbé como um aspecto

que evidenciava uma marca de pertencimento.

Ultimos acordes

Como observei ao longo deste texto, a produgdo discogrifica de Aurino
Quirino Gongalves, o “Pinduca”, narrava as compreensdes histéricas de um
sujeito oriundo do interior do Pard. Expressava o cosmopolitismo dos homens
e mulheres concretos que viviam para além da capital paraense. A obra de
Pinduca fugiu aos estereétipos elaborados pelos folcloristas e pesquisado-
res académicos, indo contra os modelos de cultura popular e folclore prees-
tabelecidos para a produgdo musical, que sofria de uma espécie de “patrulha
estético-cultural”.

Pinduca surgiu como uma proposta “antropofigica”, incorporando outros
elementos estéticos modernos que estavam disponiveis aos compositores na
sua época, nio ficando restrito aos limites dos modelos de composi¢io, embora
sua obra esteja bastante préxima das temdticas elaboradas por outros artistas
tidos como “legitimos”.
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Houve em sua obra também uma relagdo mais profunda com o mer-
cado musical, em comparagdo com outros artistas do carimbé. Essa inser¢io
significava para muitos criticos uma “esperteza’, mas, por outro viés, trouxe a
tona a importincia do debate acerca do folclore em sua relagio com a indus-
tria fonogréfica. E importante entender que a relagio mercadolégica nio pode
ser entendida como “deturpagio”, pois a expressio artistica de Pinduca reve-
lou suas experiéncias histéricas, o que tornaria contraditéria a utilizagdo dos
padrdes estabelecidos pelos intelectuais, portanto, externos ao fenémeno.

Nio trato aqui exclusivamente da validade da obra de Pinduca, mas esta-
bele¢o uma observagio as imbricadas lutas de representagdes que os intelectu-
ais e os artistas populares travam pela legitimidade de uma expressdo musical.
Deriva dai uma necessidade de ouvir (literalmente) as vozes dos artistas popu-
lares, pois em seus canticos eles elaboram seus discursos politicos, estéticos e
culturais. N6s pesquisadores precisamos exercitar o esforco da audi¢do para
desconstruir certos estereétipos acerca de artistas como Pinduca.







CAPITULO 6

A PRODUCAO E A CRITICA MUSICAL COMO
BASES DA FORMACAO DO MERCADO
FONOGRAFICO PARAENSE NOS ANOS DE 1970

Laisa Epifanio Lopes*

A critica musical como um dos pilares da consolidagao dos géneros

Belém — De repente, um ritmo do folclore local, até 1971 praticamente
desconhecido dos préprios paraenses, explodiu nos salées, ganhou as ruas,
chegou ao rddio e a industria do disco, através de mais de uma dezena de
gravagdes de conjuntos locais- o Carimbdé. O ritmo deixou de ser uma
danca de interior, de caboclos, para invadir a sociedade da Capital e se
transformar, hoje, em musica obrigatéria em todos os acontecimentos fes-

tivos do Para?.

omumente, narrativas e imagindrios acompanham as mais variadas for-
mas de arte que, compondo o cendrio em que ela se encontra, corro-
boram e ajudam a definir algumas de suas caracteristicas mais gerais.
Na produgdo musical brasileira dos anos de 1970, a crescente industrializagio

musical promoveu a organizagio genérica de musicalidades regionais andlogas

1 Mestre em Histéria Social (UFPA). Professora da Faculdade de Educagio da UFPI.

2 FONSECA, Ribamar. Quando toca o Carimbé, ninguém fica parado. Jornal do Brasil, 1 set.
1975.
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a espécie de vanguarda e de movimentos experimentais, criando caracteristicas
e ondas préprias na inddstria cultural nacional.

No excerto jornalistico escrito por Ribamar Fonseca, jornalista mara-
nhense escrevendo sobre o carimbé dos anos de 1970 para o Jornal do Brasil,
em 1975, é perceptivel a conotagio de novidade, vinda de sua “rusticidade” e
nativismo, que acompanhou entio o ritmo quando este foi “descoberto” pela
midia e indistria musical nacional e local. Esse imaginario acompanhou o
ritmo até a sua conversdo em género regional, de significativo potencial mer-
cadoldgico quando alcangado éxito comercial de gravagées de Carimbé. Esse
quadro foi encabecado pelo sucesso do sargento de policia Aurino Gongalves®,
mais conhecido como Pinduca, cuja proje¢io nacional lhe concedeu um carater
inovador para o consumo do carimbé no meio urbano. Contudo, o pioneirismo
do sargento ndo era homogeneamente aceito pelos componentes que circun-

davam a industria fonogréfica, como os criticos e pesquisadores musicais.

A primeira vez que Belém viu o carimbé foi em 1958, no saldo do Centro
Cultural Brasil-Estados Unidos, na festa de despedida do Cénsul norte-
-americano George Colman. Foi a folclorista Maria Brigido, considerada
expert em carimbd, que trouxe um grupo do municipio de Marapanim,
situado a cerca de 150 quilémetros de Belém, para exibir-se na festa do
diplomata. Treze anos depois, a mesma folclorista, trouxe novamente o
grupo para homenagear o entido Ministro do Interior, Costa Cavalcanti,
com uma apresenta¢io na boate da Tuna Luso-Brasileira. Isso aconteceu
em 1971 e o carimbé passou a ser conhecido pela sociedade da Capital.*

Tony Ledo da Costa diz que o carimbd, até a década de 1950, era ape-

nas uma manifestagio folclérica regional’, assim entendido por aqueles que

3 Nascido em 4 de junho de 1937, no municipio de Igarapé-Miri, comegou sua carreira tocando
em orquestras de baile como a Alberto Mota, a suas musicas sio creditadas um papel fundamen-
tal na modernizagio do ritmo carimbé e de seu sucesso a nivel nacional, nos anos de 1970.

4 FONSECA, Ribamar. Quando toca o Carimbd, ninguém fica parado. Jornal do Brasil, 1 sct.
1975.

5 O processo de introdugio do carimbé na cultura urbana de Belém foi longo e carregado de
muitas tensdes, que remontam ao final século XIX, quando se dangava o ritmo nos terreiros e
os batuques eram criminalizados. J4 em meados do século XX, Tony Ledo da Costa diz que boa
parte dos criadores de carimbé estavam nas cidades do interior. O processo de exclusio deste
género se deu nas grandes cidades, porém nas dreas urbanas menores também nio era muito
bem-visto pela “sociedade” de algumas localidades. Em Belém, agbes isoladas na década de 1960
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estudavam a cultura local, aparecendo poucas vezes em momentos especiais.
Caso do evento citado por Fonseca, em um episédio que tomou aura de marco
inicial ao ser apresentado como “A primeira vez que Belém viu o carimbd”.
As narrativas que delimitam os principios sdo pontos de coesio dentro de
debates identitdrios, de cultura popular e nacional. Renato Ortiz fala que o
Estado autoritdrio, que ascendeu com o golpe civil-militar de 1964, tinha a
necessidade de reinterpretar categorias como o nacional e o popular. Para isso,
gradualmente desenvolveu uma politica cultural que objetivava concretizar a
autenticidade de uma identidade brasileira. Esse projeto politico conciliava
elementos de um pensamento tradicional no interior 2 uma ideologia de mer-
cado®, onde industrias culturais, como a do disco, tomariam por exceléncia
uma conotagio democritica.

A cultura popular consumida massivamente entrava no quadro hegemé-
nico de uma interpreta¢io da identidade nacional promovida pela industria
cultural em didlogo com um projeto politico “democratico” de cultura. Essa
interpretagio era intermediada por pensadores que se debrugavam sobre a cul-
tura, pin¢ando eventos que dessem coesdo para a memoria coletiva. Assim,
alguns marcos vieram 2 baila nos debates sobre a cultura popular como defi-
ni¢ées de inaugurac¢ido das primeiras gravagoes de géneros regionais do Para.
A nivel regional com a ocorréncia, em 1971, do LP de Mestre Verequete’,
inicia-se a comunicagdo do carimbé e outros ritmos populares paraenses com
a industria do disco nacional. Entretanto, o nome Pinduca é continuamente
um dos mais frequentes a serem associados ao Carimbé durante e depois do
estudado periodo, inegavelmente por sua projegio e retorno comercial.

Segundo Pierre Bourdieu, o campo artistico, sendo um mundo a parte,

da lugar a uma economia as avessas, fundada, em légica especifica, na natureza

haviam sido realizadas no sentido de apresentar o carimbé ao publico urbano, sem grandes
resultados entdo. Ver COSTA, Tony Ledo da. Carimbé e brega: Industria cultural e tradigdo na
musica popular do norte do Brasil. Revista Estudos Amazonicos, Belém, v. 6, n. 1, PPGHS da
Amazonia da UFPA, p. 149-177,2011.

ORT1IZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. Sao Paulo: Brasiliense, 1985. p. 123.

Nome artistico de Augusto Gomes Rodrigues, nascido em Ourém, em 26 de agosto de 1916,
residindo em Belém, mais especificamente no distrito de Icoaraci, nos inicios da década de
1940. Segundo Alfredo Oliveira, ao correr dos anos de 1970, Verequete organizou o boi Pai da
Malhada e o conjunto parafolclorico de carimbé Uirapuru, (ver OLIVEIRA, Alfredo. Ritmos e
Cantares) com o qual ele realizou algumas gravagdes, como a de 1974, pela Companhia Industrial
do Disco.
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mesma dos bens simbdlicos, realidades de dupla face, mercadorias e signifi-
cagdes, cujo valor propriamente simbdélico e o valor mercantil permanecem
relativamente independentes®. Na realidade, Bourdieu nio s6 coloca esses
campos como independentes entre si, mas sim como antagdnicos, estando o
lucro econémico obtido a curto prazo diretamente oposto ao capital simbdlico,
por esséncia obtido em ciclos mais longos. A construgio do género perpassa
por esses campos de tensdes, legitimados pelos préprios pares, no caso os sujei-
tos que atuam e transitam pelo mercado de produgio e circulagdo artistica.
Jeder Janotti define os géneros musicais como os modos de mediagio entre as
estratégias produtivas e o sistema de recepgio entre os modelos e usos que os
receptores fazem desses modelos por intermédio das estratégias de leitura dos
produtos mididticos’. Essas estratégias influem na compreensio e percepgio
dos sujeitos sobre os produtos culturais e canalizam os usos e apropriagdes
deles. No caso do mercado fonogréfico musical, os géneros musicais se tor-
nam modos de defini¢io do papel dos segmentos de produg¢io do mercado,
podendo agir na autoconsciéncia dos membros do préprio mercado.

Assim sdo constituidas distingdes de artistas, em que alguns seriam “de
carreira’ e outros “de temporada”. Contudo, a essa diferenciagio é creditada
uma intransigéncia que nio realmente correspondente as dindmicas do mer-
cado. Primeiramente porque a um olhar rdpido parece se tratar de mercados
diferentes, mas essas segmentagdes de consumo intituladas de géneros sio
facetas de uma mesma industria. Outra mitifica¢do ¢ a visdo de que os artistas
de carreira produziam musicas que nio se autossustentavam, pois a musica por
eles feita era apreciada por uma camada quantitativamente menor dos con-
sumidores de disco. Essa era inclusive uma narrativa perpetuada pela critica
musical que compde o aparato funcional da industria cultural.

Dentro desse campo de tensdes, era permitida a introdugio de novos
artistas e géneros musicais, pois produtos de temporada deveriam ser langados
esporadicamente e, dependendo da resposta comercial, se explorava as suas
possibilidades, como garante o produtor musical paraense Jesus Couto, quando
questionado sobre a procura de tendéncias musicais nos anos da década de

1970. O produtor afirma que nio havia um interesse prévio por gravagoes

8  BOURDIEU, Pierre. 4s regras da arte. Sao Paulo: Companhia das letras, 1996, p. 162.

9  JUNIOR, Jeder Janotti. Musica Popular Massiva e Géneros Musicais: produgio e consumo da
cancdo na midia. In Comunicagio, midia e consumo. Vol. 3. Sio Paulo, 2006, p. 39.



A PRODUCAO E A CRITICA MUSICAL COMO BASES DA FORMAGAO DO MERCADO... 153

regionais paraenses, ¢ credita isso como resultados de uma mistura de pre-
conceito e desconhecimento sobre a regido amazoénica. Em sua percepgio, a
principal forma de ganhar espago nas gravadoras eram as vendas de discos
propriamente dita'.

Dentro desta dindmica é possivel o surgimento da figura de Pinduca, cuja
trajetéria, o proprio cantor conta'’, iniciou-se ao longo dos anos de 1960, entre
orquestras de baile e festas populares cantando ritmos populares, até quando
ele conheceu Carlos Santiago Mamede, representante das gravadoras Beverly
e Copacabana nas regides Norte e Nordeste'?, que lhe possibilitou o contato
com as empresas, mediando a gravagio, de forma pouco pretensiosa e sem
grandes organizagdes para o processo, como ¢ possivel concluir pois Pinduca
ressalta que ele mesmo escolheu gravar carimbd, tendo liberdade de escolher
entre qualquer género do “povo”, como bolero, forré e entre outros géneros
vistos na época como “cafonas”.

O cantor fala que acabou optando por gravar o ritmo do carimbé por
ele mesmo julgar que sua voz ndo combinava com as outras opgdes musicais e
devido a auséncia de concorréncia de outros artistas que tivessem feito grava-
¢oes do ritmo anteriormente®. Essa é uma afirmagio discutivel, pois em ter-
mos de pioneirismo, poderia ser atribuido maior destaque a carreira de Mestre
Verequete, além do que no mesmo ano do langamento do primeiro disco de
Pinduca, em 1973, foi langado o disco do Conjunto Orlando Pereira', com
o nome de “Carimbé”. Contudo, sdo variados os fatores que determinam a
importancia de Pinduca na constru¢io de um género musical regional.

Seu primeiro Long Play é langado em 1973, gravado pela Beverly, intitu-
lado de O Carimbé e Sirimbé do Pinduca, que alcanga grande sucesso comercial,
mas foi constantemente criticado por musicos e folcloristas “puristas” e defen-
sores do que se acreditava ser o verdadeiro carimbé e identidade regional. José

Ramos Tinhordo, escrevendo um artigo ao periédico carioca Jornal do Brasil

10  Jesus Couto, entrevista cedida em 23 de novembro de 2017.
11  Pinduca, Entrevista cedida em 29 de setembro de 2011.

12 Pinduca. Entrevista cedida em 10 de dezembro de 2018.

13 Idem.

14 O conjunto Orlando Pereira surgiu com a necessidade da Orquestra Internacional, que era li-
derada pelo maestro Orlando Pereira desde a década de 1940, de incluir 6rgios eletronicos na
sua sonoridade. J4 intitulado conjunto Orlando Pereira, o grupo gravou trés discos chamados
“Belém, Belém” (1963), “Dangando com a Orlando Pereira” (1966) e “Carimbs” (1970).
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em 1974, disse que constantemente estava ocorrendo, naquele momento, o que
ele chamava de “degradacio cultural da arte popular”, submetida ao impacto
das novas informagdes e expectativas partidas das grandes cidades®. Nesse
periodo, o mercado cultural fonogréfico no Brasil se avoluma acompanhando
o crescimento da prépria economia brasileira e o crescimento urbano que per-
mite a criagio de um espaco cultural onde os bens simbélicos passam a ser
consumidos por um publico cada vez maior'®. Na década de 1970, se conso-
lidam os grandes conglomerados de meios de comunicagio de massa e hd o
crescimento vertiginoso dos mercados culturais. Nessa mesma década, a indus-
tria do disco brasileira chega a ser o quinto maior mercado de discos mundial,
em 1978,

Entre 1968 e 1974, o Brasil se tornou a oitava maior economia do mundo,
gracas ao que se chamou de “milagre brasileiro” contextualizado em um
momento de forte intervenc¢io estado-unidense, que voltava mais atengio ao
seu “quintal” sul-americano apés o desfecho socialista em Cuba, da Revolugio
de 1959. Esse periodo foi marcado por um desenvolvimentismo com base na
expansdo da inddstria, das exportagdes e de vultosos empréstimos externos
que visavam modernizar a economia, ajustando-a ao sistema internacional,
que acabava promovendo a difusdo de um ethos capitalista. Essas a¢oes tor-
naram a ji dependente economia brasileira ainda mais subordinada ao capital
estrangeiro. O resultado imediato da atuagdo militar na economia nacional foi
de um crescimento do Produto Interno Bruto (PIB), que era de uma média
de 10% ao ano, de crescimentos das cidades, com a industrializagdo crescente
promovida pela instalagio de industrias estrangeiras atraidas pelas medidas
militares atrativas de compressio salarial e incentivos fiscais. A “modernizagio”
da economia, além de promover o crescimento do PIB, provocou uma virada
no perfil populacional do Brasil, que passa a concentrar a maior parte de sua
populagio nas cidades, e ndo mais nas zonas rurais.

O historiador José Ramos Tinhordo atribui a essa modernizag¢do depen-

dente uma mudanca na relagio dos individuos com a musica popular, que

15 José Ramos Tinhordo. O carimbé chegou (s6 que de carimbé nio tem mais nada). Jornal do

Brasil, 5 de novembro de 1974.
16 ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. Sio Paulo: Brasiliense, 1985. p. 83.

17 INDUSTRIA do disco entra em 84 com modestas perspectivas. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro,
18 de janeiro de 1984
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com o novo perfil social brasileiro ocorre a perda dos valores tradicionais.
Esse cendrio comportamental é ambiguo pois, a0 mesmo tempo que se afasta
da cultura popular rural, a grande camada da populagio brasileira nio estd
integrada aos movimentos artistico-musicais urbanos, se caracterizando mais
como estatistica do que consumidores culturais propriamente. Contudo, ainda
assim se desenvolve um “universalismo” musical, em que se toma como a fér-
mula natural e correta de se fazer musica as produgdes que obtinham éxito
comercial dentro das “ondas” musicais das radios dos centros urbanos cabendo
ser realizado um aproveitamento dos ritmos populares locais como matéria-
-prima e de recrutamento de musicos e compositores para gravar em estidios
norte-americanos'®.

A transformagcio de expressoes artisticas ligadas a um processo de criagio
popular ¢ fendomeno natural, e pode ser chamado de evolugio, quando tra-
duz alteragbes formais decorrentes da modificagdo do conteido na vida
e na cultura das grandes camadas do povo, seja nas zonas rurais, seja nas
zonas urbanas. Mas quando nada muda substancialmente para esses pro-
dutores de arte ao nivel de povo-povo (isto é, ao nivel das largas camadas
mantidas na pobreza, no subdesenvolvimento e no analfabetismo ou semi-
-analfabetismo), qualquer alteragio no seu processo de criagio ndo pode
ser classificado de evolugdo. Representard, apenas, o resultado de alguma
imposi¢do cultural, partida de fora para dentro, quando ndo de um equi-
voco doloroso, representado pela falsa expectativa de ascensdo através da
imitacdo dos padrées que ndo correspondem a sua realidade atual. Esta
teorizagio toda vem & proposito da observacio de um exemplo infeliz-
mente muito real e incontestivel de deturpagio de uma criagio popular,

sob a influéncia de interesses comerciais ligados a industria do disco. "

Nas ponderacdes de José Ramos Tinhordo sobre o modus operandis da
industria musical nacional, hd dois raciocinios a serem discutidos: a da atuagio
do mercado nacional diante dos géneros regionais em processos de assimilagio

e aclimatagdo com o propésito de encaixd-los em uma estrutura comercivel

18 TINHORAOQ, José Ramos. Histéria Social da Musica Popular Brasileira. Sio Paulo: Editora
34,2010. p. 365.

19 TINHORAOQ, José Ramos. O carimbé chegou (s6 que de carimbé nio tem mais nada). Jornal
do Brasil, Rio de Janeiro, 5 nov. 1974.
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e o da falta de consenso a respeito da autenticidade cultural do produto resul-
tante da industria cultural. Seu conceito de popular estd diretamente atrelado a
concepgio de autenticidade advinda das vivéncias socioculturais. Renato Ortiz
fala que ao longo da década de 1960, pensadores da cultura popular discutiam
conceitos como folclore e cultura popular. Podemos definir de uma maneira
abrupta que entdo estava sendo pensada a primeira categoria com cunho tra-
dicional, a segunda estaria definida em termos de transformagdo®. Porém, as
mudangas e desenvolvimentos sociais ocorriam de forma desigual, sendo uma
das inquieta¢bes de uma construgio de uma cultura popular, que se pretendia
democritica ao se comportar reagindo a realidade econémica e mercadoldgica,
portanto “neutra’. Nessa conjuntura sdo crescentes as tensoes relacionadas ao
propdsito da produgdo musical em antagonismos que Bourdieu destaca como
inerentes ao campo da arte. Bourdieu diz que uma produgio que se concentra
no polo comercial atende uma demanda preexistente e com formas preesta-
belecidas, dentro do que ele chama de ciclo de produgio curto. Diretamente
oposto a ele estd uma produgio, que seria a produgio de ciclo longo, que abraga
alguns dos riscos evitados pelos empreendimentos comerciais e cujo principal
capital a ser acumulado se concentra no campo simbdlico.

Apesar de antagdnicos, os capitais simbélicos e econdmicos podem che-
gar a uma breve coexisténcia dessas duas diferentes economias®! que envolvem
toda uma comunidade em torno da arte musical que se encarrega das varias
areas distintas de suas atividades. Howard Becker fala que a produgio artistica
envolve muitos mais individuos e materiais para ser realizada dos que os que
se concentram no momento exato da sua feitura, envolvendo diversas com-
peténcias, e os sujeitos que se encontram nesse meio caminho fazem parte
do mundo da produgio da arte. Em 16gica parecida, Bourdieu, pensando no
mercado literdrio, discorre que para o éxito simbdélico e econémico no campo
da arte estdo posicionados sujeitos e até institui¢cdes, como criticos e a edu-
ca¢do formal, decisivos para o sucesso dos empreendimentos de produgio de
ciclo longo, direcionando o publico ao consumo dessa vertente artistica. Dessa
forma, o papel de sujeitos como os criticos musicais ¢ relevante na produgio
musical, apesar de suas agbes se realizarem em momentos posteriores ao da

concepgio musical.

20 ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. Sao Paulo: Brasiliense, 1985. p. 71.
21 BOURDIEU, Pierre. As regras da arte. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1996. p. 167.
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No caso da andlise de Tinhordo, atuando como critico musical, a critica
se insere no momento contemporaneo a algo que o préprio Tinhordo chama
de boom do carimbd, que se iniciou pelo sucesso comercial do LP de Pinduca
de 1973. Em sua percepgio, Tinhordo nio se apresenta como um purista que
se opde as mudangas, mas critica duramente as alteracdes que vém de fora
para dentro, que se dio de uma forma primdria de apropriagio. Na década de
1970, o crescimento populacional e consumidor promovia uma expansao do
mercado atrds de novos produtos que renovassem suas ofertas no mercado
musical. Ento, nesse momento, nao sé o cendrio musical regional paraense foi
aglutinado dentro do sistema onde se inseria o mercado fonogréfico de alcance
nacional®.

A perda de divisas e de identidade cultural em consequéncia da invasdo
das musicas estrangeiras com a conveniéncia de musicos nacionais era dis-
cutida de forma que era proposta a promog¢io de uma musica genuinamente
brasileira . Os debates e as concep¢des acerca dos fenomenos populares e
os rumos da nagio encontravam nas figuras dos intelectuais e criticos seus
mediadores, e a eles podiam se alinhar, ou ndo, membros da comunidade artis-
tica. Mestre Cupijé se posicionava em relagio ao papel ocupado pela regiio
amazodnica na industria do disco e a forma como essa se organizava em uma
posi¢io muito préxima das ponderagdes de Tinhordo. Ele via na proliferagio
das gravagoes, com letras mais sofisticadas, que se afastavam da simplicidade
das mensagens que refletiam a linguagem do caboclo da Amazonia, a deturpa-
¢do da musica regional®.

Em entrevista na imprensa paraense ao produtor Jesus Couto, responséavel
pelo seu disco “Sirid”, mestre Cupijé critica a deturpag¢do musical em prol de
uma “sofistica¢do” sonora, e até mesmo a exploragio indevida da regionalidade
pelos mediadores culturais que gravavam tanto musicas de dominio publico

como cangdes autorais. Também nesse momento, segundo Cupijé, muita gente

22 Ver TINHORAO, Jos¢ Ramos. Histéria Social da Musica Popular Brasileira. Sio Paulo:
Editora 34, 2010.

23 COUTO,Jesus. Cupijé empolga critica sulina. A provincia do Para, Belém, 2 jul. 1976. Coluna
Transa musical.

24 FONSECA, Ribamar. Quando toca o Carimbd, ninguém fica parado. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, 1 de setembro de 1975.
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se propds a gravar o sirid, o bangué® e o batuque como cria¢des suas ou de
terceiros sem que providéncia alguma fosse tomada sobre esse comportamento
26 Aqui o musico entra em sintonia dos debates promovidos pela critica musi-
cal. Entdo tal preocupagio se enquadra em contexto marcado pelo desigual
controle da produgio, em que o fato de sujeitos de diferentes localidades se
relacionarem ndo implicaria necessariamente em reciprocas desenvolturas das
diferentes regionalidades. Tinhordo estd ciente de que o mercado paraense se
abre ao contexto mundializado, aspirando ganhar um espago nele, e receia que
sua relagdo se baseie na pura e simples imitagdo de padroes tidos como cor-
retos por serem os da légica dominante, chamando a mudanga nesses moldes
de “involugio”. Para essa discussio, ele utiliza o exemplo do carimbd, focando
bastante a figura de Pinduca e de sua modernizagio do carimbé, que em sua
concepgio se trataria, no caso, apenas do simples e puro abastardamento e da
falsificagdo do ritmo paraense do carimbé.

As primeiras gravagdes de carimb6 foram langadas em discos inicialmente
gravados ao vivo, em cidades do interior do Pard, ou na periferia de Belém, e
editados na prépria capital”’, sendo a maioria desses fonogramas gravados no
estiudio local ERLA?. O ritmo do carimbé ganhou o Sul em outubro de 1973
com o langamento pelo selo Beverly do LP Carimébi e Sirimbo do Pinduca e a
aceitacdo inesperada desse disco, que alcangou vendas de quase 100 mil exem-
plares, segundo Tinhorio, e levou as gravadoras a tomarem conhecimento das

25 Nessa entrevista, de 1976, Mestre Cupijé fala do bangué da mesma forma como fala do sirid e
carimbd, como ritmos locais, mas segundo Renato Sinimbu os bangués sio grupos musicais me-
nos comprometidos com a atuagio profissional do que as orquestras de baile. Os bangués, ainda
segundo Sinimb, geralmente eram associados ao lazer e as priticas do catolicismo popular. Ou
seja, se trata de préticas musicais especificas da regido do Baixo Tocantins de cardter popular e
tradicional.

26 A Provincia do Par4, 10 de abril de 1976.

27 TINHORAO, Jos¢ Ramos. O carimbé chegou (s6 que de carimbé ndo tem mais nada). Jornal
do Brasil, 5 nov. 1974.

28 O primeiro empreendimento fonografico do estado do Para foi o estudio de gravagio ERLA —
Empresa Rauland Ltda., inaugurado em 1975 e sediado na rua Manoel Barata, uma das mais
famosas ruas do centro comercial de Belém. O grupo Rauland surgiu dos empreendimentos
sonoros da familia Ferreira e era inicialmente composto de dezoito carros de propaganda volan-
te, que eram alugados para anunciantes comerciais de Belém. Segundo Jerson Ferreira, neto do
fundador do grupo, a rddio Rauland propriamente dita surgiu em 1979, sendo a primeira FM do
Estado do Pard, onda sonora reservada a uma programagio mais musical. Entrevista cedida em
16 de dezembro de 2018.
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possibilidades de massificagdo do velho ritmo. O préprio Pinduca se encarre-
gou de iniciar o processo-estilizagdo do carimbé®.

Observando a trajetéria do carimbé em movimento pendular entre os
niveis regional e nacional, Pinduca ¢ colocado pela critica de Ramos Tinhorao
em um papel central na construgio, ou desconstrugio, na opinido do critico, da
musica regional. Mais especificamente, Pinduca acaba por ser um sujeito deci-
sivo na construgio de um género musical popular paraense, isso porque essas
idas e vindas de informag6es musicais foram processos continuos de ressignifi-
cagdo promovidos ao longo de contatos pluriculturais. Com o éxito comercial
do primeiro LP de Pinduca, ocorre a proje¢io de um ritmo, outrora desconhe-
cido do mercado musical, seguido de seu aproveitamento como marca. Isso
porque os produtos que foram langados utilizando o nome “carimbé” ndo eram
necessariamente préximos estilisticamente dele, aglutinando-se em torno de
uma nomeagio de musica regional em disco de cantores que pouco ou nada
conheciam do ritmo original e a deturpagio, na visio de Tinhordo, da criagio
legitima dos caboclos paraenses se acelerou®. Esse processo de abastarda-
mento do carimbé pode ser comprovado na exemplificagdo dada por Tinhordo
do LP langado pela gravadora RGE-Fermata, com selo Premier, intitulado Em
tempo de Carimbs de Fernando Marcel, langado em 1974, que ¢ um exemplo de
cantor utilizando uma voz roméntica, que para o folclorista é algo incompati-
vel com a vivacidade do ritmo original do carimbé*’.

Esse fenomeno de “deturpagdo” do ritmo pela industria fonografica,
promovida em prol de uma estilizagdo que objetiva aproximd-lo de férmulas
exploradas pelo mercado fonogréfico visava provocar um reconhecimento com
o publico e permitiu a exploragio dele por sujeitos que nio tém uma relagio
tradicional com o ritmo. Apés cinco anos de ascensio social, afirmou Tinhorio
que o carimbé deixa de ser carimbé para tornar no Centro-Sul alguma coisa
mais parecida com uma marcha de carnaval com balan¢o um pouco diferente®.
Porém esse aproveitamento foi realizado através de uma via bindria, pois

a0 mesmo tempo que o carimbé caminhou em dire¢do ao eixo Centro-Sul,

29 TINHORAO, José Ramos. O carimbé chegou (s6 que de carimb6 ndo tem mais nada). Jornal
do Brasil, Rio de Janeiro, 5 nov. 1974.

30 Idem.
31 Idem.
32 Idem.
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retornou ao Norte deturpado, na percepc¢do da critica musical, e comegou
a voltar 2 sua regido de origem em discos, classificados por Tinhordo como
lamentaveis, reforcando o equivoco local, que consiste em imaginar sempre

que o bom e o certo é tudo que vem dos grandes centros®.

O que ¢ bom para o nortista ¢ muito melhor para os sulistas. Pensando
desta maneira, aquele conhecido manager careca da provincia parte esta
semana com destino a Belém do Pari. Vai tentar convencer Pinduca, ou
o cantante que vende em bandas aquelas mais que Roberto Carlos e o
Waldick Soriano juntos, a fixar residéncia em Sdo Paulo e trazer todo seu
background cultural junto. Como se ja ndo bastasse o financeiro e espor-
tivo, comegamos agora, a padecer também de esvaziamento cultural 3.

Raymundo Mirio Sobral, jornalista paraense, em 1976, reflete sobre a
posi¢io da musica paraense na industria cultural brasileira. Para a ele a agdo de
expansido das gravadoras é nociva para a cultura local. Em certos termos, sua
opinido dialoga com a percep¢io de Tinhordo de que as agdes vindas de “cima
para baixo” sio danosas para as manifestagdes culturais populares, apesar de
atribuir mais responsabilidade a atuagdo da industria do disco de exploragio
da musica popular do que a estilizagio musical. Criticos musicais e escrito-
res observavam os rumos que a industria cultural da década de 1970 tomava,
levando em conta a organizagdo do trabalho se reproduzindo no campo do
lazer, e procuravam estratégias de como a industria poderia ou deveria agir em
relagdo aos géneros musicais.

Tal processo se confirma com o langamento, em junho de 1974, ainda
sob o selo da Beverly, do segundo disco de Pinduca sob o titulo de Cariméi e
Serimbd no Embalo do Pinduca (vol.2), em que Pinduca incluiu guitarras e baixo
elétrico. Esse dlbum marca, segundo Tinhordo, a concessio as redundancias
musicais com que a industria do disco saturava os ouvidos do publico das cida-

des, obtendo uma resposta ainda mais satisfatéria comercialmente ao carimbé

33 TINHORAO, Jos¢ Ramos. O carimbé chegou (s6 que de carimbé ndo tem mais nada). Jornal
do Brasil, Rio de Janeiro, 5 nov. 1974.

34 SOBRAL, Raymundo Mario. Sio Paulo de olho no Pinduca. A Provincia do Para, Belém, 24
mar. 1976.
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eletronico de Pinduca® ao invés de se promover a autenticidade, com nomes
que Tinhordo assim julgava, como Mestre Verequete e Mestre Cupijo.

A novidade do disco do Conjunto Uirapuru ia basear-se no fato de que,
enquanto Pinduca jd no seu segundo disco trocava o banjo e o cavaqui-
nho por guitarras e baixo elétricos, os caboclos liderados por Verequete
continuavam no LP O Legitimo Carimbé Vol. II fiéis 4 sua musica, cuja
forga resulta exatamente da maneira primitiva e cega com que se lancam
a improvisagio, com base apenas na sua agucada intui¢io musical. Agora,
os caboclos do Conjunto Uirapuru estio de volta com seu terceiro disco
O Legitimo Carimbé Vol. III (CID-4016), revelando ainda uma vez a sua
incontestédvel superioridade sobre todos os outros conjuntos e artistas que
se aventuraram a explorar o ritmo do carimbé no Sul do pais tais como o
préprio Pinduca, que ainda pode ser considerado o segundo em impor-
tancia, apesar do seu oportunismo elétrico: ou Grupo Carimbd, langado
pela RCA; o cantor-compositor Fernando Marcel; ou qualquer dos vérios
nortistas e nordestinos arrebanhados no inicio deste ano pela CBS para a

tentativa comercial do LP Sele¢io de Carimbo.%

Sobre o mercado fonogrifico nacional, Marcia Dias Tosta, estudando
posteriormente o funcionamento da industria fonografica brasileira através da
produgio, chega a conclusio de que a velocidade crescente de propagagio da
informagio, através dos meios de comunicag¢io, favoreceu a mundializa¢do de
uma cultura musical. Isso gerou conflitos entre a criagio artistica com os limi-
tes impostos por um produto. Na sua concepgio, a indastria musical no Brasil
segue caminhos muito particulares ao apresentar forte vinculagio a manifesta-
¢oes culturais locais. A mundializa¢do da produgio técnica e o avango tecnolé-
gico popularizava essa produgio e foi se dirigindo a uma gradual fragmentagio
da mesma produgio®.

A sua anilise se finca no conceito adorniano de industria cultural, no

qual as manifesta¢des culturais, outrora subjetivas, sio submetidas a uma légica

35 TINHORAO, José¢ Ramos. O carimbé chegou (s6 que de carimbé nio tem mais nada). Jornal
do Brasil, Rio de Janeiro, 5 nov. 1974.

36 TINHORAO, José Ramos. Carimbé estd af para caboclo nenhum botar defeito. Jornal do
Brasil, Rio de Janeiro, 1 jul. 1975

37 DIAS, Marcia Tosta. Os donos da voz: a industria fonografica brasileira e mundializagio da
cultura. Sio Paulo: Boitempo, 2008. p. 120.
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administrada da sociedade. Mas nem por isso essa arte, no caso arte musical,
perde definitivamente sua autenticidade. Ela é envolvida, de fato, na légica do
capital, mas possui contetido critico ou consciente de sua conjuntura social e/
ou meios no qual é produzida. A andlise de Tosta, bem menos pessimista ou
incisiva do que a de Tinhordo, abre a visio a ser dirigida a produgdo paraense
do periodo da década de 1970, deixando de tratd-la como apitica e totalmente
a mercé de um mercado dominador e atribui aos sujeitos desse meio agéncia
em suas formas de fazer artistico.

A expansio da industria mundial do disco ocorre de uma maneira desi-
gual porque as trocas sio desiguais. Entretanto, elas ndo sio impostas unila-
teralmente. Quando Pinduca promove uma estiliza¢do do carimbé, ela realiza
deliberadamente uma negociagdo com as férmulas globais da industria cultural
para alcangar uma finalidade comercial, como o préprio cantor ressalta quando
afirma que através dessa “deturpacio” ele transformou o carimbé em sucesso
internacional®. Assim, quantitativamente, sua empreitada acaba por ser bem-
-sucedida e altera o significado inicial do género, criando outros em uma dis-
puta do campo artistico a partir das validagdes comerciais e culturais, aliadas a
reivindicagio do cardter e qualidade de inovagdo e de criagio artistica.

Indubitavelmente, o maior objetivo a ser alcan¢ado por essa nova sig-
nificagio cultural é o ganho financeiro, mas nido necessariamente a legitimi-
dade folclérica e popular era ignorada pelas gravadoras e artistas. Podemos
vislumbrar tal preocupagio por meio das posturas nos discursos dos artistas em
entrevistas e nas suas ag¢oes publicitirias. Um exemplo foi a a¢do da Beverly,
gravadora de Pinduca durante toda década de 1970, durante a realizagio da
divulgagio do dlbum em radios e jornais pelo Brasil. Em 1976, no Rio Grande
do Norte, o representante da Copacabana agenciou o encontro entre Pinduca
e o folclorista Luis da Cimara Cascudo na casa deste ultimo, durante uma via-
gem do cantor de divulgacio em rddios potiguares promovida pela gravadora.
Esse encontro foi divulgado pela gravadora no Jornal do Brasil — periédico
onde José Ramos Tinhordo publicava sua coluna musical — ressaltando que

o folclorista potiguar o havia dado sua “ben¢io”, considerando-o como um

38 OLIVEIRA, Alfredo Ritmos e Cantares. Belém: Secult-PA, 1999. p. 362.
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verdadeiro “rei do carimbé” e que o cantor deveria prosseguir divulgando essa
criagdo do povo e redobrando sempre o seu sucesso®.

Assim a mediagio da critica musical envolve diversos sujeitos, e eles ndo
sdo necessariamente concisos ou homogéneos. E no mercado paraense, por
estar localizado no limiar de uma grande industria, sdo comuns os ir e vir das
tensdes em torno da produgio e circulagio da arte, e dos sujeitos que se agru-
pam em torno dela, se aliando, tomando para si e corroborando sua prépria
tradi¢do com narrativas que ddo coesdo ao género dentro da industria cultural
nacional. Esse cendrio ¢ marcado por disputas, mas também por didlogos, que
constroem ndo s as estratégias para o consumo como também as defini¢des
que transformam uma outrora vivéncia popular em produto simbélico que car-

rega intencdes de identidade popular.

Para além dos artistas, a producao na totalidade.

Esse periodo de disputas e avaliagdes dos criticos musicais e folcloristas
¢ definido por sujeitos que atuaram diretamente na produgio musical local
como de “muita especulagio”, pois os cantores paraenses nio tinham muitas
oportunidades de gravar discos. Segundo Manoel Cordeiro®, as fibricas de
vinil e as gravadoras ndo tinham interesse nenhum em prensar para particula-
res, criando um vécuo na oferta de servicos de gravagio de fonogramas. Essa
demanda comegou a ser atendida pelo estidio da ERLA, pertencente ao grupo
Rauland. O material gravado era prensado em acetato e, por vezes, colocado
para vender em aparelhagens e em festas dangantes e poderia até ser divul-
gado na radio. O processo de atuagio da ERLA era independente. Segundo
Jerson Ferreira*!, neto do fundador da Rauland, o cantor que desejasse gravar
um disco “pagava e gravava’. Os primeiros LPs de diversos artistas paraenses
tiveram seus fonogramas gravados nesse modo de trabalho, como por exemplo
o Long Play da banda de carimbé do conjunto Eli Farias, em 1974. O musico
Manoel Cordeiro, que participava do conjunto nesse periodo, relembra que a
gravagio ocorreu dois anos antes do lancamento do disco no comego do ano

de 1976 e foi um processo independente, financiado pelo préprio Eli Farias.

39  Jornal do Brasil, 4 de abril de 1976.
40 Manoel Cordeiro, entrevista cedida em 19 de novembro de 2018.

41 Jerson Ferreira nasceu em Belém do Pard, em 24 de maio de 1963, e comegou a atuar no grupo
Rauland aos 15 anos de idade. Entrevista cedida em 16 de dezembro de 2018.
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Segundo Cordeiro, o0 modo de operagio da ERLA era muito precirio e
as produgdes do estidio eram feitas como uma espécie de parceria. Apenas a
partir do final dos anos 1970 e inicio da década de 1980 as gravadoras come-
caram a bancar o processo de gravagio. A distribui¢io através das gravadoras
se realizava quando a gravadora contratava os artistas, financiando a gravagio
em estudio e divulgagio, pagando 5% sobre a vendagem. Pinduca conta que o
fonograma de seu disco Carimbd e Sirimbé de Pinduca,langado pela Beverly em
1973, foi gravado no estidio ERLA em um tempo em que nio se tinha “expe-
riéncia de nada” e que nio sabia nem ao menos o que colocar na ficha técnica.

O processo de gravagdo nio era muito rebuscado, Jerson conta que eram
os préprios cantores que produziam os seus discos e que havia cantores que
levavam os seus produtores. Além disso, divulgadores de gravadoras como a
Copacabana circulavam pela Rauland, e era comum cantores que gravaram na
ERLA verem suas musicas de sucesso “migrar” para essas grandes gravadoras.
Comumente, os artistas gravavam a base dos fonogramas no estidio da ERLA
em Belém e os produtores e divulgadores da gravadoras encaminhavam esse
material a gravadoras do eixo Sul-Sudeste.

Mas ndo somente o grupo Rauland atuou nas produgdes fonogrificas de
Belém, na década de 1980 surge a Gravasom, selo e estidio fonografico do
Grupo Carlos Santos, que se tornou a maior referéncia na produgio de discos
em Belém. Ao contririo do estidio do grupo Rauland, além de servicos de
estiudio, a Gravasom também atuava como selo fonogréfico, construindo uma
rede de circulagido musical nacional para os artistas do seu casting.

Essa rede musical, para Costa, tem sua consolidagio na produgio fono-
grifica em Belém ligada ao crescimento das festas de aparelhagem®. De fato,
no Pari contemporineo, o consumo musical popular perpassa pela relagio dos
sujeitos com os espagos festivos, onde as sociabilidades tomam lugar e sentido.
Nesses locais, o publico festivo tomava conhecimento e interagia com as can-
¢oes dancantes e os artistas a elas associados, tornando as festas ambientes de
circulagido das musicas, publico e artistas. Alguns sujeitos frequentadores des-
ses eventos eram os mesmos que dialogavam com as produg¢des fonograficas de
Belém a partir da década de 1970, cujos ritmos trabalhados eram os de carater

popular, como carimbd, lambada, merengue, brega e outros. Para alcangar os

42 COSTA, Antonio Mauricio Dias da. Festa na Cidade: o circuito bregueiro de Belém. Belém:
EDUEPA, 2009, p. 79.
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individuos que consumiam os servigos desses espagos, se iniciou uma relagio
direta entre os locais de festas e os empreendimentos fonogrificos ao longo
dos anos de 1980.

Uma das formas de os sujeitos que atuavam nas festas obterem os seus
discos e as musicas que eram tocadas era através da relagdo direta com as grava-
doras. Durvalina de Aradjo Correa e Andir Sebastido Correia, viava e filho de
Andir Corréa, antigo dono da aparelhagem Tupinambd, relembram essa rela-
¢do como uma constante no cotidiano da aparelhagem e da familia®. Andir
Sebastido diz que seu pai comprava, durante a década de 1980, os discos que
tocavam na aparelhagem através dos divulgadores das gravadoras. Por divul-
gadores entendo que se tratava dos representantes comerciais das gravadoras
que realizavam o contato das empresas com lojas e midias que divulgassem
os discos. Andir filho relata que os langamentos fonogréficos vinham de Sao
Paulo para Belém com esses agentes e que Andir pai mantinha um convénio
com eles, pagando para lan¢ar no Tupinambd os discos pioneiramente. Outras
aparelhagens também atuavam com parcerias de gravadoras. Sobre essa inte-
ragdo, que era a mesma forma de acessar as novidades musicais praticada pela

aparelhagem “Montreal”, o seu idealizador diz:

Foi a época do merengue, da lambada e o piblico, na época, gostava muito.
Depois muito mais adiante comegou a proje¢io dos cantores nossos regio-
nais que cantavam brega e af tomaram realmente uma projegio diferente. o
Montreal recebia, como outras aparelhagens, de 5 gravadoras envia exem-
plares todo més, geralmente vinha 25, 30 exemplares. O divulgador, como
era chamado o representante, nos chamava no escritério, ai a gente pegava
a divulgadora dava uma dica olha, esse disco ai, a gente acha que a faixa tal

vai pegar.

O extrato foi retirado do depoimento do Seu Aratjo, dono da apare-
lhagem Montreal, para o projeto sonoro paraense*’. Seu Aradjo fala de um

43 Durvalina de Aratjo Correa, 69 anos, dona de casa e Andir Sebastido Correia, 49 anos, técnico
de som, entrevista cedida em 21 de abril de 2015.

44 O projeto sonoro paraense foi desenvolvido pelo pesquisador Darien Vincent Lamen como
resultado parcial de sua pesquisa sobre a histéria das aparelhagens, que data desde 2009, que
também resultou na sua dissertagio apresentada a universidade da Pensilvinia, defendida em
2011. Depoimentos, fotos e videos sobre o tema, recolhidos de proprietirios de antigos sono-
ros estavam disponiveis no site http://culturaparaense.wix.com/sonoro#!__pagina-inicial. Ver
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momento que ele ndo determina, mas que localizo entre meados das décadas
de 1970 e 1980, “a época do merengue, da lambada”, devido & notdria reper-
cussdo desses géneros durante o periodo. Ele aponta a presenca das gravadoras
junto as aparelhagens, descrevendo uma relagio quase simbidtica: as gravado-
ras atuavam como colaboradoras das aparelhagens, fornecendo material dis-
cografico com o objetivo de divulgar sua prépria produgio musical. Esse fato
registra uma das formas de intera¢ées dentro destes mundos artisticos®, que
se conectam, mas que por questdes sutis se diferenciam. Isso porque o produto
artistico final desses mundos tende a diferenciar-se. Enquanto nas festas o
resultado da comogio dos sujeitos é a prépria atividade da aparelhagem, nos
empreendimentos fonogréficos o produto final sdo os discos.

Nessa relagdo, uma figura determinante para a mediagdo, ndo somente
das gravadoras com os espagos festivos, mas também daquelas com os artistas,
¢ a dos divulgadores. Esse individuo se encarregava das encomendas de discos
para a venda nas lojas, de providenciar a circulagdo musical nas radios e, no
caso de Belém, para as aparelhagens. Esses agentes promoviam a circulagio e a
presenca das gravadoras nas midias e festas.

A atividade dos divulgadores era tio valorizada pelas gravadoras que
algumas delas incentivavam a ag¢do desses sujeitos de variadas maneiras. A
Gravasom, por exemplo, na década de 1980, estimulava as competi¢oes para os
vendedores que mais se destacavam, como foi o caso do final do ano de 1985,
quando o representante Gilmar Amaral foi considerado o maior vendedor do
ano da Gravasom, ficando 2 frente dos vendedores da Bahia e de Teresina*. O
mesmo Gilmar Amaral chegou a participar de produ¢des da Gravasom como
diretor artistico durante o comeco da década de 1990.

Essa mudanca na a¢io de Gilmar Amaral ocorreu gragas a atividade mul-
tifacetada do representante. Sua atuagio nio se limitava ao campo comercial.

LAMEN, Darien V. Mobilizing regionalismo at land’s end: Popular eletric guitar music and
the caribbeanization of the brazilian Amazon. Dissertation — Faculties of the University of
Pennsylvania, Pennsylvania, 2011.

45 Aqui se ¢ adotada a percepgio do socidlogo Howard Becker sobre os mundos da arte. Por reali-
zar uma andlise sociolégica das artes, para Becker, a arte é uma atividade coletiva, seu objetivo se
alinha a uma procura da apreensio das redes de cooperagio que geram a arte, que incluem nio
s6 os artistas, mas também o publico, os sujeitos responsaveis pela divulgagio, produtores, tanto
dos objetos artisticos quanto dos materiais de suporte a essa arte, a critica etc. ver BECKER,
Howard. Mundos da Arte. Portugal: Livros Horizonte, 2010.

46 GILMAR Amaral é o 1° lugar. O Sucesso, Belém, n. 30, dez. 1985,
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Ela também perpassava transversalmente pelo trabalho artistico. No Brasil, por
volta da década de 1970, algumas gravadoras buscavam através desses sujeitos
novas possibilidades de mercado, dialogando com as experiéncias locais de
seus representantes para detectar caracteristicas especificas de mercados con-
sumidores de musica dita regional. Eduardo Vicente, em seu trabalho sobre a

¥ ¢ o selo Chantecler®, explana algumas das formas

gravadora Continenta
de atuagio das gravadoras nos anos de 1970. Mais especificamente sobre a
agdo da gravadora Continental®, Vicente fala que a gravagio e prensagem
de discos sob demanda nio é um comportamento tradicional das gravadoras.
Entretanto, ela manteve a existéncia de um departamento destinado especifi-
camente a oferecer um servigo, denominado “matéria paga”, método pelo qual
se encomendava a produgio de discos, usando-se o cnow-how da empresa,
os arranjadores e o carimbo de “disco da Continental™. Alguns artistas da
Continental, inclusive, entraram no seu casting através desse método, iniciando
suas carreiras dentro da gravadora como matéria paga.

Essa forma de atuagio tornava a Continental uma das gravadoras mais
diversificadas nos anos de 1970 no que tange a variedade de estilos musi-
cais trabalhados por uma gravadora no pais. No Pari, o seu representante, em
meados da década de 1970, era Jesus Couto. Nascido em Cametd, em 1951,
Couto, além de representante da Continental, foi o responsivel pela pro-
dugio de algumas das primeiras gravagdes de artistas locais como o mestre
Cupij6, mestre Solano e mestre Vieira. Rememorando os anos de trabalho
como representante comercial e produtor musical, Couto fala de muitos casos
de sucesso da sua trajetdria, geralmente atribuindo esse éxito a sua percep¢io
artistica para reconhecer musicos promissores®’. Eduardo Vicente diz que no

ambito das gravadoras internacionais instaladas no pais tradicionalmente eram

47  Gravadora paulistana criada em 1943 pelo empresario Alberto Byington Jr.

48 Gravadora paulistana fundada em 1958, sua produgio musical se concentrava na musica serta-
neja paulistana, em 1972 ela foi comprada pela Continental.

49  Fundada em 1929 como Byington & Cia. Ela era representante da norte-americana Columbia.
Depois de acabado o acordo, em 1943, mudou o nome oficial para Gravagoes Elétricas S.A. e
adotou o selo Continental para visibilidade da marca até ser vendida em 1993 para a Warner. Ela
chegou a ser a maior empresa nacional do setor, gravando artistas populares ligados ao samba e

aos géneros regionais (VICENTE, 2002).

50 VICENTE, Eduardo. Chantecler: uma gravadora popular paulista. Revista USP, Sio Paulo, n.
87, p. 74-85, set./nov. 2010, p. 79.

51 Jesus Couto, musico e produtor, 66 anos. Entrevista cedida em 23 de novembro de 2017.
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menosprezadas as musicas regionais e os géneros musicais ligados as popula-
¢oes de menor poder aquisitivo™. Entio por mais que geralmente gravadoras
langassem titulos populares, eles ndo constavam como casting fixo.

Aqui se constréi um panorama geral e contraditério das gravadoras
nacionais até a década de 1980, que ¢é justamente o recorrente discurso de que
as grandes multinacionais estavam desinteressadas em produzir géneros musi-
cais regionais, no mesmo periodo que houve constantes ondas de sucesso de
diferentes estilos musicais populares. Wilson Souto, produtor musical nascido
em Sao Paulo, em 1952, que atuou na Continental como produtor artistico
durante a década de 1980, diz que mesmo dentro da prépria companhia, os
dirigentes olhavam para o préprio conteido com certo preconceito, com exce-
¢do do departamento de vendas, que entendia pelo menos o potencial comer-
cial desses produtos®. Alguns profissionais, como é o caso de Jesus Couto,
pertencentes a esse departamento conseguiram trazer géneros musicais popu-
lares para o 4mbito das gravadoras nacionais.

Os géneros musicais sio uma organizagio costumeiramente realizada
para melhor localizar a produ¢io musical, em termos de especializagio mer-
cadoldgica. Entretanto, para pensar os géneros, deve-se dar conta, além de sua
tipologia, da sua dindmica interna. Jeder Janotti diz que os géneros musicais
sio modos de mediagdo entre as estratégias produtivas e o sistema de recep-
¢do’* . Portanto, a partir das defini¢des de um género especifico, se determina
quem ¢ o publico dele e as possibilidades de significa¢do do seu tipo de musica
para o seu publico. Essa defini¢do, entretanto, ainda carrega um teor impo-
sitivo, de um sentido que vem dos produtores e idealizadores de estratégias
de trabalho do material musical para atingir o publico. Mas essa relagdo de
produgio é muito mais complexa, pois os sujeitos envolvidos constantemente
reelaboram os termos técnicos a serem utilizados no desenvolvimento de um
produto musical, e hd vezes em que esses elementos sequer sio do agrado de
parte dos membros dessa coletividade que atua na industria cultural.

52 VICENTE, Eduardo. Chantecler: uma gravadora popular paulista. Revista USP, Sio Paulo, n.
87, p. 74-85, set./nov. 2010. p. 77.

53 Wilson Souto, produtor musical de 66 anos, entrevista cedida em 13 de abril de 2018.

54 JUNIOR, Jeder Janotti. Musica Popular Massiva e Géneros Musicais: produgio e consumo da
cangio na midia. Comunicagio, midia e consumo, Sio Paulo, v. 3, p. 39, 2006.
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Além disso, as classificagbes dos repertérios nio sio realizadas somente
pela comunidade produtora e pelos consumidores das musicas em questio,
mas sdo igualmente feitas por uma série de intermedidrios que circundam a
industria cultural. Eles sdo os produtores musicais, radialistas, jornalistas, edi-
tores e criticos em geral que compdem juntamente com os artistas e publico
todo o circuito ou cena musical, onde estava acrescido a esses sujeitos a figura
do representante como mais um intermedidrio nas intera¢des para o desenvol-
vimento dos géneros da musica popular.

E sobre o representante de vendas, Wilson Souto diz que ele era impor-
tante ao se comprometer com o departamento comercial a vender uma deter-
minada quantidade de discos e, quando alcan¢ada alguma relevincia nas
vendas, eles tinham abertura na gravadora para trazer, isto é, gravar artistas que
julgassem interessantes. Wilson Souto atribui grande importincia ao interesse
individual dos representantes de venda de trabalhar com novos artistas, como
era o caso de Jesus Couto, que atuava como representante alocado em um setor
comercial da Continental e com o sucesso de um trabalho supervisionado por
ele acabou migrando de trabalhos técnicos e comerciais da gravadora para sua
drea artistica. Assim, eles criaram a afinidade de seus perfis. Souto e Couto
realizaram alguns trabalhos ao longo da década de 1980 em parceria dentro
da Continental, como os discos de Alipio Martins, em 1984 e em 1986, ¢ o de
Miriam Cunha através do selo Chantecler, que entdo ja havia sido adquirido
pela Continental e era um brago menos prestigiado da gravadora por ser o selo
das musicas popularescas. Couto e Souto também produziram o LP de Beto
Barbosa em 1988 ¢ em 1991, o de Ivan Peter em 1986, o de Manezinho do
Sax em 1987, todos esses ultimos citados sendo langados com o selo de um
produto da prépria Continental.

Em entrevista cedida em 23 de novembro de 2017, o produtor Jesus
Couto fala a respeito da sua trajetéria e como ela se entrelagou com o inicio do
processo das gravagoes de diversos musicos populares em Belém. Na década
de 1970, variados artistas que viriam a se tornar referéncias na cultura popular
local, como Verequete®, mestre Cupijé e mestre Vieira, fizeram suas primeiras

gravagdes em /Jong play, tendo o primeiro vendido cerca de 50 mil™®

55 Augusto Gomes Rodrigues, mais conhecido como Mestre Verequete, nascido na comunidade
Careca, préximo 4 Quatipuru, interior do municipio de Braganga, em 1916.

56  Jesus Couto, musico e produtor, 66 anos. Entrevista cedida em 23 de novembro de 2017.
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Porém, apesar da simultaneidade das gravagdes desses artistas, compo-
nentes de uma mesma regiao, Jesus Couto nio parece acreditar que houve uma
tendéncia envolvendo os ritmos regionais paraenses naquele periodo, o que
se alinhava 4 fala de Wilson Souto a respeito do preconceito e da resisténcia
em relagdo aos géneros regionais vindos de locais além dos eixos urbanos do
Rio de Janeiro e Sdo Paulo. De fato, quando perguntando sobre o interesse do

Centro-Sul do pais nos ritmos paraenses, o produtor Jesus Couto responde:

Na época nio, sabe por qué? Porque na época a gente era muito discri-
minado, 14 em Sdo Paulo quando eu chegava, eu colocava o meu nome 14,
eu colocava da Amazonia, quando eu colocava Pari eles falavam: — tu é
Paraiba —, porque Pard-Paraiba eles fazem logo a associagio. Nao era uma
tendéncia era muito primitivo regional mesmo. Quando eu vendi 50 mil
discos foi um grande espanto na gravadora porque no Brasil se vendia 50
mil discos, e vender 50 mil discos em uma s6 regido, era muita coisa e abriu

muitas portas pra mim.*’

No discurso de Couto estdo presentes algumas constantes acerca da recep-
¢do das musicas paraenses pelos centros urbanos do Brasil. Primeiramente ele
fala a respeito do preconceito que ele sofreu devido a sua origem e por isso ele
ndo acredita em uma demanda ocasionada por uma tendéncia musical previa-
mente existente envolvendo os ritmos paraenses. Ele utiliza a palavra discri-
minagdo, apesar de parecer se tratar mais de uma ignordncia sobre as regides
fora do eixo Centro-Sul, pois ele em seguida comenta que ele, ao invés de se
apresentar como paraense, se introduzia como amazénida a fim de contornar
o preconceito. Edilson Silva fala que a musica regionalista é um fenémeno
da década de 1970. Para o historiador, o Carimbé ¢ adicionado as tendéncias
da chamada MPB, norteando nos anos de 1970 a chamada musica regional,
que nessa década promove debates a respeito da cultura popular em busca das
“raizes” culturais paraenses®.

57  Jesus Couto, musico e produtor, 66 anos. Entrevista cedida em 23 de novembro de 2017.

58 SILVA, Edilson Mateus Costa da. Ruy, Paulo e Faf: a identidade amazonica na cangio paraen-
se (1976-1980). Dissertagio (Mestrado) — Universidade Federal do Par4, Instituto de Filosofia
e Ciéncias Humanas, Programa de Pés-Graduagdo em Histéria Social da Amazonia, Belém,
2010. p. 50.
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Essas abordagens formam um quadro complexo, pois se de um lado sio
encontrados vestigios de trabalhos fonogréficos realizados dentro do contexto
das possibilidades ocasionadas pela curiosidade e pela vontade de explorar o
diferente, por outro havia as experiéncias de quem encontrou resisténcias de
implantar suas propostas em uma industria que se alimenta e se apropria das
expressdes culturais variadas. O que observo é que a trajetéria de Couto coin-
cidiu com um periodo de transi¢do, quando expressoes e géneros regionais
se direcionavam aos centros de produgio cultural nacional, e como em toda
mudanga de padrées e relagdes encontrou individuos que reagiam de diferentes
formas, aceitando ou nio e com maior ou menor facilidade outras tendéncias
e tradi¢bes musicais para além das correntes entdo nos centros urbanos do Rio
de Janeiro e Sdo Paulo.

Pensando no movimento pendular musical entre Pard-Eixo Centro-Sul,
o transito musical inter-regional promovido pela industria cultural se movi-
mentava por via de contrastes de tradi¢des musicais regionais atuantes den-
tro de um campo artistico musical onde ocorrem relagdes estabelecidas em
parametros de tensdo entre pluriculturalidades regionais, nas quais as indus-
trias fincadas no Rio de Janeiro ou em Sio Paulo sio tomadas como centrais,
relegando as demais o cardter regional, que serve de incremento a ser adicio-
nado em experimentagbes musicais para o mercado consumidor de material
discogrifico.

Wilson Souto relembra que seu trabalho como diretor artistico deman-
dava grande disponibilidade de tempo para conhecer os diferentes “sotaques”
e trabalhd-los com maior qualidade. Ele se refere como “sotaques” aos géneros
musicais de outras localidades fora de Sdo Paulo, ressaltando a diversidade e
exotismo das musicas regionais, ndo sé paraense, mas das musicas locais de
vérias regides do Brasil. Essa percep¢do de Souto vai ao encontro do exposto
anteriormente a respeito da abordagem da industria cultural “central” direcio-
nada as tradigbes regionais como acessérias. Complementar a isso, ele fala que
esse trabalho se dava por necessidade das gravadoras. Destaca a atuagio da
Continental que, por se tratar de uma companhia brasileira, néo tinha catdlogo

internacional e para conseguir sobreviver gravava musica regional brasileira.*’

59  Wilson Souto, produtor musical, 66 anos, entrevista cedida em 13 de abril de 2018.
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Foi nesse momento que surgiu uma abertura de espago dentro do mer-
cado para o consumo de “géneros regionais”. Isso ocorreu nio por se tratar
de tendéncias apresentadas por planos mididticos de gravadoras orquestradas,
mas sim pela resposta financeira “espontinea” que esses géneros apresentaram
no periodo, pois quando trabalhados por alguns sujeitos “de dentro” do mer-
cado, mas de forma independente, os nimeros alcangados eram determinantes,
promovendo a adesdo ou a ndo incorporagio de alguns musicos nos catilogos
das grandes gravadoras. Manoel Cordeiro fala que na década de 1980 as gra-
vadoras investiam em artistas, chegando a contratar por cinco anos, renovado
o contrato a cada ano, quando devia ser feito um disco a cumprir uma meta de
vendagens. Meta essa que poderia variar entre de 15 a 30 mil cépias. Cordeiro
diz que a cota minima da Continental era 15 mil, enquanto a da Polygram era
30, sendo necessario ser atingida essa cota minima para se fazer outro disco®.

Entretanto, o primeiro contato dependia de apostas de um produtor ou
um representante. Manoel Cordeiro fala que a figura do representante tinha
“certa moral” dentro das gravadoras, atuando por vezes como o “termometro”
de vendas, chamando a atengdo para artistas com vendagens consideraveis.
O que Manoel Cordeiro define como produtor se trata da pessoa que fazia o
intercimbio entre um artista e a gravadora. Assim, representantes que fossem
responsdveis por grandes vendagens eram mais bem aceitos para fazerem pro-
postas a respeito de que artista ou género deveria ser gravado. Isso explica a
ocorréncia de realocagbes de individuos de setores de vendas para o artistico.
Jesus Couto fala que ele levou mestre Cupijé para gravar através de seu contato
com a gravadora que operava ndo somente com seu casting fixo, mas através
de encomendas de “matéria paga”. Obteve assim um retorno inesperado pela
Continental. Os dados de vendas de discos de musica regional podem ter sido
algo surpreendente para as gravadoras do eixo Rio de Janeiro-Sao Paulo a par-
tir da década de 1970, mas dentro da territorializagdo dos espagos suburbanos
de Belém, havia na identidade étnico-racial uma diferenciagio da cultura local
da cultura dita nacional.

Tony Ledo da Costa explana que no campo da musica popular paraense
as discussdes sobre a legitima musica popular é uma constante que remonta
ao inicio do século XX. O carimbé atingiu espagos para além dos limites da

60 Manoel Cordeiro, entrevista cedida em 19 de novembro de 2018.
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cidade de Belém, em meados do século passado, mas possivelmente o sucesso
comercial do ritmo do carimbé nio se deu somente com os ouvintes tradicio-
nais dos suburbios e interiores do Pard, mas também pelo interesse de um novo
publico regional urbano que estava em sintonia com esses debates. Esse éxito
se tornou o elemento que impulsionou a busca por novos nomes do mesmo
género, facilitando o acesso destes e de outros artistas a industria cultural cen-
tral. Desta forma essa dinimica impulsionou a consolidagdo de um modelo de
mercado local de disco que passou a se organizar a partir das possibilidades
tecnoldgicas, com a criagio de estidios locais, e uma rede interacional que
agregou padrdes de midias e espagos festivos tradicionais.

Assim, o mercado fonogrifico de Belém se construiu a partir das intera-
¢oes de sujeitos que circulam entre os espagos musicais de cardter regional e
o grande cendrio nacional, que estava situado dentro de um panorama global,
ocupando uma posi¢do periférica nele. Fato esse foi o que criou a caracte-
ristica popular do “mercado de massa”. Isso porque a necessidade de man-
ter ativa a industria cultural nacional aliada a incapacidade de produzir um
material préprio semelhante aos produtos dos grandes géneros globais, como
Wilson Souto fala que quando a “gravadora nacional que nio tinha catilogo
internacional ela nio vendia Beatles ela vendia Pinduca®”, impulsionavam
a expansdo e negocia¢io dessa grande industria com os géneros e mercados
regionais. Como mostrado até agora, o mercado fonografico paraense resulta
da mobilizagio desses sujeitos e redes de relagdes que eles constroem, que a
cada éxito acabava por consolidd-lo regionalmente por meio do sucesso de
artistas e géneros musicais emblemiticos.

Contudo, dentro de um mundo da arte nio estdo inseridos somente os
artistas e o publico, s@o necessarios diversos sujeitos que tornem vidveis a pro-
dugido e a circulagio da arte. Para Howard Becker, a arte é uma atividade cole-
tiva que envolve os sujeitos mais diversos. Para Becker todos os individuos
que participam direta ou indiretamente da produgio artistica estdo inseridos
nesse mundo, mesmo que as suas fungdes ndo sejam propriamente criativas,
qualidade constantemente atribuida aos produtores de arte. Dito isso, algumas
atividades sdo imprescindiveis para o funcionamento de alguns mundos artis-
ticos, como a circulagdo e o comércio do produto, no caso os discos e fitas. Em

61 Wilson Souto, entrevista cedida em 13 de abril de 2018.
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Belém, na década de 1980, havia diversos espagos dedicados a comercializagio
de discos, e que ndo somente por isso eles eram espagos importantes. Neles
ocorriam interagdes diversificadas em torno da atividade fonografica que cau-
savam constantes modificacdes nas caracteristicas do mercado. Essas dinami-
cas em prol da comercializagdo dos discos, por vezes, influfam na produgio
dos fonogramas, pois esse era mais um dos espagos de sujeitos que viriam a se
tornarem produtores de discos. Eles podiam estar localizados em um determi-
nado momento nas lojas e acumularem experiéncias que os permitiram tran-
sitar entre ambientes diversos através do contato estabelecido nos espagos de
venda, como foi o caso dos ji citados Gilmar Amaral e Jesus Couto. Este

dltimo relata:

Eu com 14 anos trabalhei em uma loja de discos, eu era office boy. Eu fui
trabalhar na Yamada, conclusio a radiolux era primeiro lugar, e eu dei um
banho, ai a Yamada era a primeiro (vendendo disco). A Wilma que era
chefe 14 na Yamada chegou- Jesus, eu vou me casar-. Ai eu fiquei no lugar
dela, fiquei trés anos na Yamada. Ai o Faro disse assim -olha. vou largar
aqui vou te dar a Continental-. Af eu fui bater em Maraba, minha primeira

viagem, s6 vendendo, eu era representante, isso era 72.%

Falando sobre sua prépria carreira profissional, Jesus Couto aponta a rela-
¢do entre as lojas de discos com as gravadoras nacionais. Na década de 1970,
as gravadoras contavam com representantes locais que buscavam mercados
consumidores regionais. Com a trajetéria de Couto, assimila-se que a relagio
com as lojas podia ser bastante dindmica, pois, apesar da rede Yamada nio ser
uma cadeia de lojas que se dedicasse exclusivamente ao comércio de discos, a
presenca de uma gravadora de porte nacional se fazia constante através de uma
figura ativa na loja e atenta as oscilages de mercados consumidores locais.
Jesus Couto afirma que aos 14 anos comegou a trabalhar nas lojas Radio Lux
como office-boy, realizando os mais diversos servigos e quando terminava suas
tarefas, em suas folgas, “subia ld pro segundo andar onde ficava o estoque da

1”63

Rédio Lux do setor de disco de vinil™, onde conheceu o Seu Jaime, gerente

do setor de compras da Radio Lux de disco.

62 Jesus Couto, musico e produtor de 66 anos, entrevista cedida em 07 de marco de 2018.
63 Idem.
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Era pesado, trazia o disco tal e numa dessa coisa 14 eu comecei bater
mdquina 14, ele percebeu que eu sabia bater maquina, e ele me requisitou 14
de baixo né? E me levou 14 pro segundo andar e eu comecei a trabalhar no
estoque com ele. Dai comegou, trabalhando com musica né, eu trabalhei
dois anos e meio. Ai ele pegou e disse assim -olha vou casar vou sair daqui-.
O seu Hiroshi da Yamada, ele ia pra 14, ele era bem novinho né, ele ia pra la
e ficava olhando a gente trabalhar e ele ficava conversando com seu Jaime
ld e eu ficava ali batendo maquina e estocando e colocando 14 Roberto
Carlos. Nisso ele ia 14 pra conversar. Chegava esses disco da Varig. A gente
ia buscar, porque sé era via aérea, catalogava e guardava né. O Jaime me
disse -olha eu vou casar, vou sair daqui, vou pra trabalhar na EMI-Odeon,
vou ser representante Norte-Nordeste-. Ai eu disse -ah mas eu ndo vou
ficar aqui né-, ai nés fomos 14 com ele 14 na Yamada. Af o Jaime disse assim
-Boia, ndés vamos , eu vou sair da Radio Lux, que eu vou assumir a EMI-
Odeon, vou viajar de Natal a Manaus, eu preciso que eu vou casar, e 14 o

saldrio ndo d4, tu aceita aqui-. Entdo mudei assim dum dia pro outro.**

A trajetéria de Couto, de representante a produtor, se deu, segundo sua
prépria percepgio, em grande parte pela causalidade, mas o que se pode obser-
var igualmente é que, apesar do direcionamento de sua fala, é a presenca cons-
tante até entdo das grandes gravadoras nas lojas mais famosas de discos de
Belém. Nio s6 a carreira de Couto segue em diregdo as gravadoras através do
inicio como ajudante de vendas em lojas da cidade, mas também a dos seus
antigos superiores, como o citado Seu Jaime, que migrou de uma loja de discos
para a EMI-Odeon. Esses espacos entio se apresentavam como lugares estra-
tégicos, de constante presenca das gravadoras por meio dos seus departamentos
comerciais e representantes. Esses setores poderiam direcionar, dependendo da
atuacdo dos sujeitos, os representantes aos campos artisticos e criativos.

Entretanto, nio necessariamente todos os funcionarios do setor de vendas
das lojas seguiam caminhos semelhantes aos de Jesus Couto ou de seu Jaime.
Por mais que as relagtes estabelecidas nesses espagos estratégicos das lojas de
discos tenham proporcionado a possibilidade de mobilidade em diregdo aos
selos e gravadoras, esse trinsito ocorria por causa do interesse e da atuagdo em
fungdes a servico do mercado musical regional, dentro de uma légica interacio-
nista. Dentro do interacionismo simbélico, na perspectiva de Becker, se elabora

64  Jesus Couto, musico e produtor de 66 anos, entrevista cedida em 23 de novembro de 2017
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uma compreensio fluida e maledvel, baseada na construgio continua da ordem
social pelos individuos e centrada nas interagées em curso entre as pessoas, em
que o cardter negociado de toda interagdo social dos atores participa da elabo-
racdo da situagdo na qual eles se encontram engajados®.

Dentro desse mundo havia a rela¢io de interdependéncia desses sujeitos,
mas também de transi¢io e troca. Transi¢io porque um sujeito que atuava na
venda e setores comerciais, como o jd citado caso dos representantes, em deter-
minados momentos poderia atuar como produtores musicais, cantores, donos
de lojas e estudios, além de se integrarem a midias como o ridio e jornais a
exemplo do préprio Jesus Couto, que além de representante comercial e pro-
dutor atuou como critico musical no jornal 4 Provincia do Pard, no comego dos
anos em 1976, escrevendo para a coluna “Iransa musical”, onde se dedicava a
escrever sobre musica local e mundial.

Essas eram algumas das caracteristicas desse mercado fonogrifico de
Belém: a sua fluidez e dinamicidade, onde a vida social e cultural se desenvol-
viam em uma rede de interagbes que nunca era congelada, mas o tempo todo
reinvestida, readaptada, negociada. Ela pode ser pensada muito mais como um
conjunto movente de conflitos, divergéncias de interesse, tensdes e afetos, do
que mero resultado da aplica¢io de regras estritas e funcionais, sendo algumas
vezes essas regras ignoradas pelos préprios atores as quais elas seriam aplicadas.

As estruturas fisicas desse mercado variavam de acordo com a atuagio
dos préprios sujeitos, tendo isso em mente me proponho a observar rapida-
mente o caso do grupo Carlos Santos, que possuia um aparato técnico que
cobria suas necessidades. Desde o processo de produgio, técnica e criativa-
mente, através do selo e estidio Gravasom, de divulga¢do com a aquisi¢do
da Radio Marajoara, em 1982%. A distribui¢do, circulagio e o consumo na
cidade de Belém também eram providenciados pelo préprio grupo com as
lojas Feirdo de discos, que contava com uma drea de venda de 600 m? que
quando considerada a ideia de que se dedicava exclusivamente a um tnico tipo
de produto observa-se se tratar de uma drea extensa de comercializa¢io. Esses
espacos de consumo, ao longo da década de 1980, como ja dito, carregavam

importancia em diversas fungdes, nao sé apenas na venda do produto musical,

65 BECKER, Howard S. Mundos da Arte. Lisboa: Livros Horizonte, 2010.
66 “O “PULO” da Super Marajoara no Ibope”. O Sucesso, Belém, n. 2 (jul./1982), p. 1.
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mas na circulagio e apresentagio deles. Essa fungdo outrora se concentrava nas
radios e nas festas, formando assim um grande circuito interativo da musica
popular. Apesar de haver muitas lojas de discos em Belém nesse periodo pes-
quisado, as lojas de disco do grupo Carlos Santos se destacavam pela estrutura
desses empreendimentos composto pelas lojas Feirdo e Avistdo Discos e fitas,
Editora Amazonia, a gravadora Gravasom, Radio Marajoara Ltda., Tropical
Propaganda e o jornal O Sucesso, periédico interno da Gravasom.

Carlos Santos conta que desde jovem tinha um fascinio por radio, prin-
cipalmente a rddio marajoara, e que quando montou a Discolux levava lan-
camentos de discos nas rddios como a Marajoara®, estabelecendo contato
com as emissoras radiofonicas através dessa rotatividade de levar discos para
serem divulgados®®. Em 1973, Carlos Santos tornou-se radialista, trabalhando
primeiramente na PRC-5, a tradicional Ridio Clube do Pari; mais tarde,
trabalhou na Riddio Guajard e Radio Liberal®. Findo o seu contrato com a
Rédio Liberal, em 1980, Carlos Santos se dirigiu a Marajoara, que estava em
um momento de crise pois o governo militar havia retirado as concessoes de
algumas emissoras de televisdo, incluindo a TV Marajoara, e a rddio absorveu
alguns funciondrios da televisdo. Santos firmou um contrato de um ano com a
Marajoara, tendo um programa na emissora.

Finalizado esse periodo, e interessado em uma renovagio, Carlos Santos
negociou sua atuagio na radio. Em 1° de maio de 1982, o empresirio com-
prou as agdes da rddio Marajoara, tomando o controle majoritirio da rddio.
Ele ampliou seu grupo de comunicagio para seis emissoras de radios e T'Vs,
nas cidades de Belém, Soure, Alenquer, Ananindeua e Castanhal. Mais tarde,
montou a sua prépria produtora de TV. As suas radios, a Marajoara (FM) e a

67 A Rédio Marajoara foi inaugurada em 6 de fevereiro de 1954 pelos Didrios Associados. Sua
programacio era voltada a programas de auditério, radionovelas, jornalisticos e coberturas es-
portivas. Segundo Mauricio Costa, por ser parte da rede de Didrios e Emissoras Associados,
a Marajoara, nos anos de 1950, contava com grande intercimbio de artistas e profissionais do
radio dos grandes centros do pais, o que contribufa para uma uniformizagio da organizagio
dos programas e a padronizagio de uma interagio com o publico. Ver COSTA, Antonio M. D.
Cidade dos sonoros e dos cantores: estudos sobre a era do rddio a partir da capital paraense.
Belém: Imprensa Oficial do Estado, 2015.

68 Entrevista Carlos Santos, cedida em outubro de 2013.

69 COSTA, Tony Ledo da. “Musica de suburbio”: cultura popular e misica popular na “hiper-
margem” de Belém do Para. Tese (Doutorado) — Universidade Federal Fluminense, Instituto de
Ciéncias Humanas e Filosofia, Departamento de Histéria, Rio de Janeiro, 2013. p. 213.
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Super Marajoara (AM) foram por muitos anos as mais importantes e popula-
res da cidade™.

As radios Marajoara AM e FM, junto com a Gravasom, gravadora que
surgiu entre o fim dos anos 1970 e comego da década de 1980, o grupo Carlos
Santos impulsionou a produgdo musical da cidade construindo um ciclo onde
o grupo possibilitava aos cantores de musica popular a gravagio, edi¢do, lanca-
mento e venda de discos. Adicionava-se a isso a continua expansdo do alcance
dessa rede promovida pelo grupo que estabeleceu em setembro de 1982 um
acordo de distribui¢do com o selo Polygram, que alcancou os estados desde
o Espirito Santo até o Rio Grande do Sul, que nio eram cobertos pela dis-
tribuidora da gravadora que cobria o Norte e Nordeste. Essa lacuna até entdo
era motivo de ressentimento de artistas como Osvaldo Oliveira, que ji havia
conhecido o sucesso no eixo sul e ndo encontrava bases locais que permitissem
esse efeito’?. O repertério dos artistas do selo se concentrava na produgio
musical de géneros dangantes como a lambada, o Brega, guitarrada, carimbé
e até mesmo reggae e objetivava uma “programacio dindmica, atual e atu-

73 aliada também a um assistencialismo ao

ante, voltada para o grande ptblico
longo da sua programagio, que incluia promogdes de distribui¢do de prémios
como moveis e eletrodomésticos para os ouvintes da Super Marajoara”™. Esse
modelo de negécio possibilitou as produgées musicais da gravadora que alcan-
¢assem nimeros notaveis. O préprio Carlos Santos ganhou destaque na midia
como cantor, produtor e empresario. Em 1983, 0 LP Carlos Santos v. 4 atingiu
uma vendagem de 700 mil c6pias, ficando atrds apenas de Roberto Carlos nas
vendagens daquele ano”™.

Toda essa estrutura atuava para a expansio dos artistas do casting da
Gravasom, que contava com nomes como Franco Adelino, Ari Santos, Jornason,
Aurélio Santos, Mauro Cotta, Geraldo Nunes, entre outros. Contudo, indivi-

duos externos também usufruiam dos estidios da gravadora. Manoel Cordeiro,

70  Idem.

71  GRAVASOM em todo Brasil. O sucesso, Belém, out. 1982.

72 Idem.

73  Entrevista Carlos Santos. A provincia do Para, Belém, 8 ago. 1982.

74 A MAIOR revolugio do sucesso no Para Super radio Marajoara. A provincia do Para, Belém,
31 jul. 1983.

75 Jornal do dia, 27 de janeiro de 1984.
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que atuou na Gravasom entre as décadas de 1980 e 1990, conta que primeira-
mente trabalhou no selo a convite de Alipio Martins para montar uma equipe
de gravagio para atuar nos estidios da Gravasom. Mas ele préprio ndo contava
com nenhum tipo de contrato ou acordo que lhe assegurasse exclusividade
para o grupo. Cordeiro rememora que ao longo de sua carreira chegou a tra-
balhar em quase mil discos’. Porém ¢é improvével que toda sua carreira como
produtor tenha sido atrelada 4 Gravasom, até mesmo porque foi Jesus Couto,
que também nio era funciondrio do grupo Carlos Santos, o produtor que mais
utilizou os estidios da Gravasom?’.

O crescimento da atuagio do selo Gravasom entdo se dava pela estrutura
das empresas do préprio grupo Carlos Santos, que atendia prontamente as
principais etapas de produgdo e consumo de discos. Mas nio somente devido a
sua prépria estrutura que a Gravasom foi tio ativa no mercado de discos. A sua
atividade ¢ marcada por uma grande rotatividade de parceiros. Eles podiam
ser outros selos e gravadoras ou produtores — que utilizavam seus equipa-
mentos técnicos, como ¢ o caso de Couto, que oficialmente era produtor da
Continental, mas transitava pelos estidios da Gravasom —, ou também repre-
sentantes de vendas de outras gravadoras como Marco Anténio, que em 1986
era gerente nacional de vendas da RCA”. A Gravasom também fechou uma
parceria de distribui¢do como o caso da Polygram. Assim a sua atuagio era
predominantemente dada em conjunto com outros selos. Por isso nio estra-
nhamente ocorriam episédios de gravagdes dos discos desse selo em estidios
externos, como os discos de Carlos Santos que tiveram partes gravadas em Sio
Paulo mesmo a Gravasom contando com estidio préprio pelo menos desde
1982. Outros componentes interessantes da rede de contatos do Grupo Carlos
Santos foi Geraldo Nunes, sécio da Brasi-disco e do atacado Brasisom” e,
mesmo contando com a Marajoara, o grupo incluia em sua rede interativa

contatos com rddios de outras localidades, como ridio Ribamar, de Siao Luiz
do Maranhio®.

76  Manoel Cordeiro, entrevista cedida em 19 de novembro de 2018.
77 NOTICIAS da Gravasom. O sucesso, jul. 1986.

78 Idem.

79 NOTICIAS da Gravasom. O sucesso, Belém, set. 1986.

80 Idem.
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Assim, o Grupo Carlos Santos, no que tange ao campo da musica popu-
lar, era na década de 1980 a maior referéncia local de organizagio interativa
articulada em torno dos géneros musicais de subturbio. Por esse modelo toma-
ram espago parcerias nas quais artistas do selo Gravasom utilizaram estidios
de outras gravadoras e outras empresas fonograficas fizeram seus discos nela.

A Gravasom, desde 1982, produzia suas gravagdes em estudio préprio,
mas ainda assim ela utilizou estidios menores de Sdo Paulo e das grandes
gravadoras paulistanas. Uma das formas de trabalho da Gravasom nos anos
de 1980 se dava também através do jd citado método de “matéria-paga”, pelo
qual ela disponibilizava seus recursos técnicos para artistas e até outros selos
se utilizarem dos seus estidios, como a Unacam stereo, assim como o selo
Gravasom se utilizava de outros estidios. Além do retorno financeiro, essa
forma de atuagio da Gravasom estabelecia parceria e intera¢oes fundamentais
para a proposta da empresa. A gravadora se apresentava como um empre-
endimento voltado para o campo da musica popular, com a imagem de uma
empresa préxima do “povo”, o que se refletia nas suas dinimicas e modos de
operagio, sempre abertas a novos nomes e continua circulagio de colaborado-
res. Outra estratégia de atuagdo foram os concursos e competi¢des, como é o
caso do I Festival da Cangdo, do Grupo Carlos Santos, promovido no final do
ano de 1986, que convocava o puiblico em geral para inscrever suas cangdes e
poesias de modo a “despertar o artista” que existia nele, podendo ser inscrita
a quantidade de musicas que bem se desejasse.®” A promogio de competi¢des
no Grupo Carlos Santos era um método usual de procura de artistas e de
divulgagio. Um ano antes do I Festival da Cangio, segundo Tony Costa, em
seu artigo sobre a industria cultural no Pard, havia sido realizado um concurso,
pela Marajoara, e o campedo foi um cantor de Icoaraci, distrito suburbano de
Belém, Guaracy Moreira, que participou da gravacio do LP Gente da Terra v.
2, que foi considerado o carro-chefe dos discos da Gravasom no ano de 1986%.

Nesses eventos, eram mobilizados alguns dos empreendimentos musicais
do Grupo Carlos Santos, como a gravadora Gravasom e a rddio Marajoara.

Eles trabalhavam em sintonia para promoverem uma a outra. Tony Costa diz

81 IFESTIVAL da Cangio movimenta artistas do Grupo Carlos Santos”. O sucesso, Belém, out.
1986.

82 COSTA, Tony Ledo da. Carimbé e brega: Industria cultural e tradi¢do na musica popular do
norte do Brasil. Revista Estudos Amazénicos, Belém, 2011, p. 157.
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que o Grupo Carlos Santos teve um grande papel na mediagdo entre os artistas
locais e um mercado musical mais amplo, ji que o Grupo Carlos Santos uni-
ficava virios artistas em um mesmo conjunto de atividades culturais e econd-
micas, desde a gravagio de LPs, passando pela distribuigdo e venda de discos,
veiculagio de artistas em rddios e T'Vs, shows e outros eventos®> . Dessa forma,
a Gravasom, por si s6, ja contava com uma rede de sujeitos e empreendimento
diversos que se articulavam em torno da produgio musical fonogréfica. Mas
apesar de se tratar de um grupo empresarial completo, pelo menos autossus-
tentdvel no que tangia as suas proprias necessidades estruturais de produgio,
circulagio e consumo, a Gravasom, por si s6, ji contava com uma rede de
sujeitos e empreendimentos diversos que se articulavam em torno da produgio
musical fonogrifica de Belém.

Jesus Couto afirma que quando conheceu Beto Barbosa, ele era um artista
da Gravasom que cantava em uma dupla de musicas dangantes. Couto relata
que Barbosa tinha grande interesse em gravar com ele, que era uma figura ja
destacada da regido dentro da Continental, mas sendo artista da Gravasom,
haveria dificuldades burocriticas, sanadas pela intervencio, e boa vontade,
do préprio Carlos Santos®. Nessas relagoes que nio se configuravam apenas
como relagdes contratuais, mas negociagdes e trocas pessoais, os selos, artistas,
vendedores, jornalistas e produtores circulavam e compunham um mercado
local que ia de Belém até os centros de gravacio de fonogramas do Rio de
Janeiro e Sao Paulo, através das interagbes constantes que promoviam ativi-
dade artistica.

Portanto, o mercado fonogrifico de Belém, a partir da segunda metade da
década de 1970, se desenvolveu em interse¢do com o mercado nacional e com
o panorama internacional, que possuiam as suas dindmicas préprias naquele
momento. A atuagio dentro do mercado local implicaria ajustes, desacordos,
concorréncias e negociages com esses cendrios maiores através de sujeitos e
institui¢des que realizaram atividades entre o mercado local e nacional pendu-
larmente. Essa movimentagdo causava tensoes e dificuldades de atuacio, dife-
rindo a cena local do modelo nacional em algumas principais caracteristicas

empresariais e artisticas. Mas o fato de ser diferente, com 16gicas particulares,

83 COSTA, Tony Ledo da. Carimbé e brega: Industria cultural e tradi¢io na musica popular do
norte do Brasil. Revista Estudos Amazénicos, Belém, 2011, p. 163.

84  Jesus Couto, entrevista cedida em marco de 2018.




HISTORIA SOCIAL DA MUSICA POPULAR NA AMAZONIA PARAENSE
(Séculos XIX e XX)

nio implicou necessariamente em equivocos na operagio do mercado que
estava em curso em Belém.

Becker diz que a existéncia de uma ordem capaz de garantir uma estabi-
lidade a a¢do dos que trabalham com arte lhes dd a impressdo de que existem
regras efetivas a serem seguidas®. Contudo, quando falta algum dos itens, ou
se ¢ modificada algo na realizagio da obra, ela nio deixa de ser uma realiza-
¢do, apenas serd outra forma de arte. As atividades serdo realizadas de outras
maneiras, conduzindo a outros resultados, mas serdo resultados artisticos. E o
caso do mercado fonogrifico popular de Belém, que ¢ derivado de uma série
de lacunas quando confrontado pelo modelo maior que aspira. Todavia, dele
resulta da abertura de espagos no mercado de consumo por meio da marca
de “género musical” construido pelas discordincias e consensos de inimeros
sujeitos que se movimentam por essa rede interativa e que se propde a ser uma
apresenta¢do coerente ao grande mercado-modelo mais amplo. Alcanga-se,
assim, desempenhos surpreendentes com produtos vindos das interagoes de
sujeitos locais, mas com transito nacional, que se movimentam entre esses
espagos, construindo redes de coletividade artisticas e interagdes que caracteri-

zam o mercado local, consolidado pelo éxito dos produtos musicais.

85 BECKER, Howard. S. Mundos da Arte. Lisboa: Livros Horizonte, 2010. p. 30.



CAPITULO 7

NOTAS SOBRE 0 TECNOBREGA EM BELEM
DO PARA: POR UMA ANALISE MUSICAL
EM CONTEXTO DE UMA MUSICA POPULAR
CONSIDERADA DE “MAU-GOSTO”

Paulo Murilo Guerreiro do Amaral'

Sonia Chada®

1 Apresentaciao

elém ¢é paisagem de multiplas cenas musicais. Entre essas cenas locais,
B a do brega e suas vertentes se apresenta como a mais proeminente,
tanto pela profusdo quanto pela variedade de eventos, incluindo bailes
rominticos, shows de bandas e festas e apresenta¢des embaladas pelo género.
Brega corresponde, tradicionalmente, e grosso modo, a um tipo de musica
romintica produzido em estidios e criado por artistas da cidade e do Pard
como um todo. Para além da musica, a nogdo de brega incorpora sentidos
outros relacionados a festas populares de periferia, a gosto estético-musical e a

comportamento e estilo de vida.

1 Doutor em Musicologia/Etnomusicologia (UFRGS). Professor do Departamento de Artes da
UEPA.

2 Doutoraem Musicologia/Etnomusicologia (UFBA). Professora do Programa de Pés-Graduagio
em Artes da UFPA.
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Segundo Tonny Brasil, reconhecido cantor-compositor de brega e pro-
prietario do Estidio Digital Brasil,

O brega ¢ o seguinte: o brega nio ¢ a musica. O brega é o evento. [...]
O brega ¢ a festa. E dentro do brega, o que ¢ que nés temos? Temos as
coisas que surgiram dentro dele. [...] A festa de brega, basicamente, ndo é
a festa de aparelhagem. E onde t4 reunido ali aquela galera, aquele povio
e tal, vocé pode montar um sonzinho, colocar um sonzinho ali na frente
da sua casa e tal, pode pegar essas minhas duas caixas e colocar aqui na
frente da minha casa, reunir meus amigos, ai vem, quem vem parando, vem
chegando e a musica tocando... E isso af. [...] Entdo é 0 nosso brega, vamo

(sic) sentar ai, tomar uma cerveja, comer um churrasco, essa que é a jogada

(apud COSTA, 2009, p. 61)°.

O movimento de musica brega constitui-se, a partir da década de 1960,
como importante produto cultural da cidade de Belém em consequéncia de
sua aproximagio cultural com variados contextos mididticos, destacadamente
o radio, a produgio discogréfica e os circuitos festivos. O grande momento de
repercussdo do brega na midia local, principalmente nas radiodifusoras, ocorre
nos anos 1980, periodo em que muitos artistas se consagram. Dez anos depois,
o brega perde espacos de divulgagio e consumo, mantendo-se “vivo” em fes-
tas populares, todavia. Em momento posterior, ji préximo a virada para os
anos 2000, o brega volta a se reerguer, agora atrelado ao chamado “movimento
brega-pop”, dentro do qual nio apenas ¢ reinserido na programacio de quase
todas as rddios locais, como também se torna género elevado de uma nova
industria cultural local.

Objeto de experimentacoes e modificaces de artistas paraenses, o brega-
-pop desdobra-se em virias vertentes musicais, sendo as trés principais o tecno-
brega, o brega melody e o calypso, comumente associadas a bairros periféricos
da cidade de Belém do Pard e a seus individuos e respectivos grupos sociais.

Concebido nos anos 2000 por produtores musicais, DJs e musicos

populares, o tecnobrega corresponde a uma musica dangante e percussiva

3 COSTA, Antonio Mauricio Dias da. Festa na cidade: o circuito bregueiro de Belém do Pard.
Belém: EDUEPA, 2009.
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caracterizada por pulso veloz’, utilizagdo de tecnologias computacionais na
manipulagio sonora e incorporagio de elementos musicais de distintas cultu-
ras e/ou de cangdes especificas que se tornaram conhecidas por intermédio do
radio, da televisio e de outros veiculos mididticos.

Seus meios privilegiados de divulgagio e de consumo sdo espécies de
raves ao ar livre denominadas “festas de aparelhagem”. Essas festas corres-
pondem a eventos itinerantes que acontecem em diferentes locais nas perife-
rias de Belém, em dreas da zona metropolitana, ou mesmo em localidades do
interior do Estado. DJs controlam estruturas metélicas robustas denominadas
“aparelhagens”. No interior dessas estruturas encontra-se uma variedade de
equipamentos eletrénicos e computadores utilizados na reprodugio digital de
playlists e em procedimentos de manipula¢do sonora tais como a mixagem e a
masteriza¢io.’

As “festas de aparelhagem” contam com profissionais que atuam na ilu-
minagio, na producio de fumaga artificial, na reprodugio de videoclipes e ani-
magdes, na captagio de imagens em teldes, e, também, na operagio de sistemas
hidraulicos por meio dos quais as referidas estruturas se movimentam.

Tanto as festas quanto as bandas de tecnobrega dependem, em geral, de
uma instancia prévia de produgio musical que se dd em estidios amadores.
Via de regra, os estidios sdo equipados, cada um, apenas com computador
(instalado com soffwares gratuitos de manipulagdo sonora, normalmente bai-
xados da Web), pequena mesa acustica e um teclado e/ou sintetizador. Apés
serem criadas, as musicas sdo salvas em arquivos comprimidos para uso nas
festas e em shows de bandas. Pode-se considerar, portanto, que o tecnobrega

possui trés instancias de produc¢do musical: o estddio, as bandas e as “festas

4 As musicas apresentam pulso rdpido (cerca de 160 a 200 batidas por minuto) e compasso qua-
terndrio. Sdo estruturadas em uma “batida base” tocada por um bumbo e por uma caixa de
bateria eletrdnica.

5  “Mais que simplesmente sobreposi¢io de sonoridades, a mixagem consiste no tratamento de
informagdes digitais de sons via alteragio de caracteres como frequéncia, volume, efeitos e equi-
librio entre diferentes fontes. Reunidas em pistas ou canais multiplos, cada informagio pode
ser manipulada individualmente, a ponto de, ao final da mixagem, todas reunirem-se em um
Unico canal para o processo final da criagio musical denominado masteriza¢io”. (GUERREIRO
DO AMARAL, Paulo Murilo. Estigma e Cosmopolitismo na Constitui¢io de uma Musica
Popular Urbana de Periferia: ctnografia da produgio do tecnobrega em Belém do Pard. Tese
(Doutorado em Musica) — Programa de Pés-graduagio em Musica/Universidade Federal do
Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2009, p. 111).
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de aparelhagem” — conforme enfatiza Guerreiro do Amaral® em sua pesquisa
etnografica sobre a produgio do tecnobrega em Belém do Pard.

Arrisca-se considerar que o tecnobrega ¢ definido por uma “batida base”
e pela utilizagdo de tecnologias computacionais na manipulagio de timbres,
melodias e ritmos. Para ser considerada tecnobrega, uma determinada musica,
seja qual for, tem de ser estruturada nessa batida, claramente externalizada, e
que lhe serve de guia e acompanhamentos ritmicos, assim como deve utilizar
tecnologias computacionais em favor da manipulagio de timbres, melodias e
ritmos perceptiveis em toda a produgio deste género musical.

De um lado, os aspectos da batida e da tecnologia sdo acompanhados por
uma hipétese, menos contundente, de que o tecnobrega poderia ser estudado,
compreendido, e até mesmo legitimado culturalmente — em contraposi¢do ao
rétulo de “mau gosto™ estético que carrega, exatamente por ser considerado
musica cafona e ruim por elites culturais locais —, levando-se em conta suas
pretensas caracteristicas musicais estruturantes. De outro, mais contundente,
e talvez a despeito de uma tradi¢io musicoldgica segundo a qual nio existe
musica sem que ela apresente forma e conteido definidos, o tecnobrega pos-
sui alto poder de mutagio, de maneira a imagina-lo, quem sabe, menos como
género e bem mais como comportamento musical. Guerreiro do Amaral®
relata sobre performances de pagode, funk e musica pop sendo feitas no modus
operandi do tecnobrega.

O “mau gosto” atribuido ao tecnobrega reside em suas conexdes socio-
culturais/histéricas e no modo como esta musica é produzida. Em relagdo ao
primeiro aspecto, o tecnobrega consiste em espécie de zechno-versio regional
contemporanea do brega, que, por sua vez, é estabelecida em diversas partes
do Brasil como musica de “mé qualidade” relacionada ao gosto estético e ao
modo de vida de classes populares de periferias urbanas. J em termos estri-
tamente musicais, o tecnobrega é basicamente produzido por meio da mani-
pula¢do computacional, em estddio, de timbres, melodias e ritmos de dangas
locais e translocais atrelados a matrizes percussivas eletronicas, ainda que a sua
produgio também esteja relacionada a atividade artistica de bandas e as “festas

de aparelhagem”.

6  GUERREIRO DO AMARAL, Paulo Murilo. op. cit.
7 A nocio de “mau gosto” ¢ detalhada no item seguinte deste texto.

8  GUERREIRO DO AMARAL, Paulo Murilo. op. cit.
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A ideia da musica “ruim”, ou ainda, de um género que seria mais com-
portamento do que som estruturado ou género em si, a contragosto de uma
tradigdo musicolégica mais ortodoxa, abre caminhos para um exercicio, as
avessas, de apontamentos sobre contetdo e forma no tecnobrega (sem fechar
questio sobre isto, todavia), conforme as “cenas” que comentaremos adiante, na
terceira parte deste capitulo; um exercicio que, mesmo ajustado a premissa de
que a musica deve ser interpretada dentro de realidades que se desenvolvem no
tempo-espaco das dindmicas dos sujeitos e das sociedades’, pode corroborar
a compreensdo sobre como se dd o processo criativo, com que objetivos e por
quais razoes.

2 Brega e “mau-gosto” sob a ética etnomusicolégica

“O julgamento ¢ a explicagio, a explicagio € o julgamento”. Deste modo
o sociélogo Simon Frith refere-se a musica “ruim” como um construto social e
nio da ordem do som (FRITH, 2004, p. 19-20)*. A afirmativa do autor ilu-
mina questdo problemdtica da Etnomusicologia contemporinea em torno do
desinteresse académico em produzir conhecimento sobre expressées culturais
consideradas degradadas''.

Talvez pelo receio de que o campo disciplinar se banalize, os motivos
pelos quais ndo se investiga sobre essas expressdes podem ser diversos: 1) a

criagio de modelos ndo convencionais (por isso “ruins”) de produgio para a

9 Ver ARAUJO, Samuel. Music and Conflictin Urban Brazil. Dissertagio (Mestrado em Misica)
— University of Illinois at Urbana-Champaign, Urbana, 1987; XEXEO, Arthur. De volta as con-
sideragdes sobre o brega. A Provincia do Para, Belém, 16 nov. 1997. Caderno 2, p. 7; ARAUJO,
Paulo Cesar de. “Eu néo sou cachorro nao”: musica popular cafona e Ditadura Militar. Rio
de Janeiro: Record. 2002; COSTA, Antonio Mauricio Dias da. op. cit; GUERREIRO DO
AMARAL, Paulo Murilo. op. cit.

10 FRITH, Simon. What is Bad Music? In: WASHBURNE, Christopher; DERNO, Maiken
(org.). Bad Music, The Music We Love to Hate. New York & London: Routledge, 2004. p.
15-36.

11 ARAUJO, Samuel. op. cit. ARAUJO, Samuel. Brega: Music and Conflict in Urban Brazil. Latin
American Music Review, v. 9, n. 1, 1988, p. 50-89. ARAU]O, Samuel. Brega, samba e tra-
balho acustico: variagdes em torno de uma contribuigio tedrica & Etnomusicologia. Revista
Opus, ano 6,1n.6,1999,10 p. ARA[j]O, Samuel. “O fruto do nosso amor” In: NESTROVSKY,
Arthur. (org.). Lendo Musica: 10 ensaios sobre 10 cangdes. Sdo Paulo: Publifolha, 2007. p. 163-
178. TAYLOR, Timothy. “Bad World Music”. In: WASHBURNE, Christopher. & DERNO,
Maiken. (org.). Bad Music, The Music We Love to Hate. New York & London: Routledge,
2004. p. 83-103. WASHBURNE, Christopher; DERNO, Maiken. In: WASHBURNE,
Christopher; DERNO, Maiken (org.). Bad Music, The Music We Love to Hate. New York &
London: Routledge, 2004. p. 1-14.
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musica popular, 2) a valoriza¢io da imitagdo, entendida como degradante, em
vez da criatividade, 3) o autodidatismo e nio o conhecimento técnico-musical
formal e legitimado, 4) interagdes com contextos imorais — criminalidade, sexo
e violéncia, para citarmos alguns — e com uma série de experiéncias mundanas
que “ndo existem” para a tradi¢do académica'®. Apesar disso as musicas exis-
tem, representam contextos variados e atuam na transformagio desses mesmos
contextos.

O fato de as musicas existirem, mas também, por alguma motivagio, nio
existirem diante de quem pode percebé-las e compreendé-las também em ter-
mos conceituais, comportamentais e de estilo de vida, em vez de tio somente
como fenémeno sonoro, leva a Etnomusicologia a se confrontar epistemold-
gica, tedrica, ética e metodologicamente com dois universos aparentemente
distintos: em um deles se encontram o cénone, o “exético”, a musica “pura’e a
arte “maior”, enquanto que em outro estdo o heterogéneo, o ordindrio, as apro-
priagdes mercadoldgicas e a arte de “baixo caldo”. Na introdugdo da obra inti-
tulada Bad Music: The Music We Love to Hate (2004),"* Christopher Washburne
e Maiken Derno chegam a esses universos com base em referéncias sobre pra-
ticas de musicélogos e etnomusicélogos ao longo do século XX.

No inicio dos anos 1900, etnomusicélogos empenharam-se na observagio
de comunidades isoladas. J4 os musicélogos praticavam/praticam arqueologia
buscando trazer a luz preciosidades musicais “esquecidas”, por assim dizer. Em
seguida, aqueles primeiros passam a também investigar ambientes urbanos a
procura de subculturas. Os dltimos, por seu turno, devotam-se a reconstrugio
de narrativas histéricas gestadas no ventre da civilizagio Ocidental™.

Mais tarde, tanto musicélogos quanto etnomusicélogos compartilham
perspectivas. No entanto, dissidentes do pensamento candnico interessados na
separagdo definitiva entre culturas “superiores” e “inferiores” passam a valorizar
obras-primas, performers, musicos virtuoses, preciosidades culturais, eventos
tradicionais, assim por diante. Meio ao canone, porém, flutuam residuos de
musicas e artistas considerados mediocres, e, por conseguinte, impréprios para
serem estudados®.

12 FRITH, Simon. op. cit. WASHBURNE, Christopher; DERNO, Maiken. op. cit.
13 ' WASHBURNE, Christopher; DERNO, Maiken. op. cit.

14 Idem, ibidem, p. 3-4.

15 Idem,ibidem.
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Ao abordar a musica brega no ensaio “O fruto do nosso amor” (2007),
Samuel Aratjo traz a tona questdes sobre a cangdo que entendemos incidirem
sobre dilemas que posicionam o pesquisador em um territério de fricgdo da
tradi¢do do campo disciplinar com novos desafios relacionados a uma musica
sobre a qual ainda se precisa produzir conhecimento."’

Com base no interesse convencional dos etnomusicélogos pelo exotismo
das culturas e nio pela observagio de fendmenos mundanos que se trans-
formam por meio da explora¢io do homem, Aratjo ressalta a dificuldade da
Etnomusicologia em lidar com questdes em torno da andlise da cangdo': 1)
considerando um reduzido nimero de férmulas universais sobre as quais sio
erigidas variadas combinagdes, de que maneira seria possivel fundamentar o
desprezo pela repeticio? 2) de que modo prescindir de exame a cangio brega,
ja que ndo se trataria de uma musica séria? 3) quais instrumentos analiticos
serviriam ao pré-julgamento de artistas considerados nio criativos? 4) como
refletir sobre um fendémeno musical recheado de clichés? 5) de que maneira
produzir conhecimento a partir de uma musicologia recoberta de fetiches mer-
cadolégicos? 6) como lidar com a situagio de as letras das musicas ndo repre-
sentarem o fascinio e a magnitude da palavra?

O exemplo considerado por Araujo foi a cangio “O fruto do nosso amor”,
de Amado Batista, um icone do brega que se tornou sucesso de vendas no
Brasil.’” Apesar disso, e, pelo menos, até o contexto da Redemocratizagio no
Brasil,”® o brega nacional vivenciou a condi¢do ambigua de expressdo musical
popular que, a0 mesmo tempo, carregou o desprezo da midia e experimentou
grande repercussio social.?!

No artigo intitulado What is Bad Music (2004)*, Simon Frith explora
caminhos para argumentar sobre musicas consideradas boas e ruins. Sua abor-
dagem parte de dois pressupostos: um relacionado ao estigma de “mau gosto”

e outro ligado ao seu uso enquanto conceito.

16 ARAUJO, Samuel. op. cit.

17 TAYLOR, Timothy. op. cit. p. 99.

18 ARAUJO, Samuel. op. cit. p. 167-8.

19 CABRERA, Antonio Carlos. Almanaque da misica brega. Sio Paulo: Matrix, 2007, p. 18, 19.
20 ARAUJO, Samuel. op. cit., p. 172.

21  Idem, ibidem, p. 163.

22 FRITH, Simon. op. cit.
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No tocante ao primeiro pressuposto, o fato de uma mdusica ser simples-
mente considerada ridicula imp&e uma lacuna entre aquilo que os artistas pen-
sam estar realizando e o que eles de fato realizam. Dito de outra maneira,
enquanto, de um lado, se encontram as préticas e o fazer musical como um
todo, de outro estdo a audiéncia e a critica.

Ja no que concerne ao segundo pressuposto, o autor entende que, embora
e . ~ .
a musica “ruim” signifique um construto de ordem social e ndo musical, ela
também consiste em relevante conceito para a constru¢do da nogio de gosto
musical e para a estética. Conforme Frith, a questio “néo estd no que é musica

ruim [sem aspas], mas no que é ‘musica ruim’ [com aspas]?”*.

Com base nessas proposigdes enfatizamos trés grandes questoes que, a
nosso ver, sintetizam o pensamento desse autor: o julgamento em si, as suas
justificativas e as suas motivagdes:

1) Em relagio ao julgamento em si, a explicagdo sobre a musica ser “ruim”, ao
invés de “boa”, corresponde ao préprio julgamento sobre o som, este que,
por sua vez, consiste em uma agdo desejosamente calcada no gosto musi-
cal. Contudo, a construgdo do gosto musical envolve circunstancias que
extravasam do campo sonoro para as relagdes sociais e culturais. Por esse
motivo as explicagdes (justificativas?) a respeito da musica “ruim” estdo
conectadas a aspectos sociolégicos, mesmo quando o julgamento é reali-
zado por sujeitos que, presumidamente, podem falar sobre musica de um
ponto distanciado do senso comum. Nas palavras do autor, “o que acon-
tece, em outras palavras, ¢ um julgamento deslocado: ‘musica ruim’ des-
creve um sistema perverso de produgio [...] [ligado a exposi¢io mididtica,
a comercializa¢do e a um padrio capitalista global para a criagdo musical

na contemporaneidade] ou um mau comportamento™.

2) Outra repousa em trés razdes pelas quais uma musica ¢ considerada
“ruim”: “inautenticidade” [caracteristica da musica que a faz descambar
para o formato comercial, o que, por sua vez, corresponderia ao falseamento
do som “original”], “mau gosto” (refletindo toda sorte de julgamentos) e
“estupidez” (termo nio utilizado, com frequéncia, na critica profissional,

apesar de estar comumente presente no discurso popular).

23 FRITH, Simon. op. cit., p. 19.
24 Idem, ibidem, p. 20.
25 Idem, ibidem, p. 28-29.
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3) A ultima diz respeito as motivagdes para o julgamento, sobre as quais
eclodem dois temas interligados: a intengdo e a expectativa®. A inten¢io
refere-se 2 exibi¢io de argumentos musicais (relativos 2 produgio e ao
resultado sonoro) quando do julgamento das motivagdes dos musicos. No
caso da musica “ruim”, o que se ouve resultaria de uma atitude perniciosa.
J4 a expectativa leva em conta nio apenas o julgamento das intengdes dos
artistas, mas também a escuta musical relacionada aquilo que a musica

deveria ou poderia ser.

A condicio existencial da musica considerada “ruim” encontra-se apoiada

na existéncia de outra musica, esta julgada como “boa”’

. Para o esteta, cri-
tico musical e etnomusicélogo Jason Lee Oakes, ndo é tarefa ficil entender
e conceituar a chamada “boa musica”. Sua definigdo estd fundamentada em
uma caréncia ou auséncia, o que, em outras palavras, quer dizer que a musica
é “boa” tio somente porque ela nio é “ruim”. As fronteiras definidoras do que
seria “boa musica” tornam-se mais nitidas diante do que ela exclui e ndo do que
possui; isto €, diante daquilo que ela rejeita nos Outros®.

Ao contrério do pouco interesse de criticos e observadores em discutirem
sobre e explicar o porqué de uma musica ser “boa” [e, exatamente por ser “boa”,
nio corre riscos de ser problematizada], o discurso sobre a musica “ruim” é
sempre mais presente, mais abundante, mais ficil de ser feito e também mais
divertido®. Afinal, ironicamente, a musica “ruim” nio poderia ser levada tio a
sério quanto a musica “boa”.

A categoria “musica ruim” é produzida na interagio entre o discurso e
o som musical, apesar de o autor deixar claro que, para qualquer oufsider, as
referéncias a ela jamais brotam do fenémeno sonoro em si.

Se isto [a musica “ruim”] nio pode ser compreendido fora das matrizes
sociais e lingiisticas nas quais opera, qualquer avaliagio sobre a “musica

ruim” deve considerar questdes como quem supostamente produz e escuta

26 Idem, ibidem, p. 30.

27 Idem, ibidem, p. 17. OAKES, Jason Lee. Pop Music, Racial Imagination, and the Sounds of
Cheese. In: WASHBURNE, Christopher; DERNO, Maiken (org.). Bad Music, The Music
We Love to Hate. New York & London: Routledge, 2004. p. 62.

28 OAKES, Jason Lee. op. cit., p. 62.
29 Idem, ibidem.
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a musica ruim, como pessoas conversam sobre e performatizam a musica

ruim, e por que e por quem a musica é rotulada de “ruim”.*

As observagdes do autor decorrem de pesquisa de campo realizada em
um show do Loser’s Lounge (traduzindo na lingua portuguesa, Recinto dos
Perdedores), em Nova Jorque. Nesse evento talentos locais apresentaram-se
em tributo a grandes nomes da musica pop do passado. Na ocasido, a diver-
sidade de faixas etdrias e gostos musicais deram tom ao aspecto heterogéneo
da audiéncia, exceto em termos raciais e de classes sociais — incluindo pessoas
brancas, de classe média e “educados™. A chamada pop music tem sido apon-
tada, nio raramente, como uma musica “tola” [de perdedores, analogamente],
seja pela imagem que o artista transmite ao publico, ou pelo fato de que a arte
criadora envolve elementos de tecnologia [outro aspecto que, de certo ponto de
vista, enquadra a musica como “ruim” ou de “segunda ordem”]*.

O cliché ¢ tio evidente em relagdo a certos artefatos culturais tidos como
desabonadores da arte a ponto de se poder considerar que as musicas sio “tdo
ruins que acabam sendo boas”. Portanto, entendemos que, justamente por
serem “boas” (mesmo sendo “ruins”), as musicas ndo deixam de ser apreciadas.
No extremo oposto, ndo seria incomum pensar que a musica pop ¢ “tdo boa

»33

que acaba sendo ruim”3, dada uma desordem [estética] abundante (calculada,

todavia) que, mesmo assim, invade o territério do gosto “refinado”.

Sobre a relagdo entre “refinamento” e “mau gosto”,

Nio ¢ coincidéncia que o refinamento signifique literalmente a remogio
de impurezas de alguma coisa através de um processo de aparamento [no
sentido de cortar o que é inadequado] e polimento. A pureza da cultura
refinada, entio, serve para mascarar a desordem e o esforco que subjazem
a sua prépria produgio. O mau gosto, por sua vez, ¢ grotesco, isto ¢, exibe
‘uma tendéncia em dire¢do ao excesso, 2 abundancia’, o que nio evita para-

doxo, ambivaléncia e mistura®*

30 Idem,ibidem, p. 62-63.

31 OAKES, Jason Lee. op. cit., p. 63-65.
32 Idem,ibidem, p. 70.

33 Idem, ibidem.

34 Idem,ibidem.
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A diferenca entre o “elegante” e o “desalinhado” reside unicamente no
fato de que, nas “musicas ruins”, demonstra¢des desmascaradas do esforco e
do célculo na produgio musical lhes trazem como consequéncia a atribui¢do
do rétulo do “mau gosto”, por meio do qual sdo taxadas de inauténticas, artifi-
ciais®, entre outras adjetivagdes.

Nio se deve perder de vista que o julgamento estético sobre a musica
“degradada” se encontra inelutavelmente relacionada a agenciamentos indivi-
duais e sociais, a0 mesmo tempo em que o rétulo desabonador é “negociado
coletivamente [e] experienciado por uma maioria de ouvintes como alguma
coisa intuitiva e imediata™. “Tanto quanto indicam gosto pessoal, o bom e o

mau indicam modos diferentes de percep¢io”.*’

3 Modelo independente de producao musical

O estabelecimento do tecnobrega como género popular de musica larga-
mente consumido em periferias relaciona-se a um especifico modelo de negé-
cios que funciona & margem da industria fonografica convencional, no que diz
respeito, por exemplo, a questdo de direitos autorais e da comercializagdo de
discos. Musicas sdo produzidas, distribuidas e consumidas sem que, para isso,
artistas tenham de assinar contratos com gravadoras e pagar por espago de
divulgagdo em radiodifusoras. Podem ser tanto inéditas quanto “versdes” de
outras musicas de circulagio e consumo massivos.

A despeito da observagio desses direitos, bem como de contratos
mediando regras econdmicas entre artistas e grandes companhias, modelos
dessa natureza “envolvem criagio e disseminac¢do de obras artisticas e intelec-
tuais em regimes flexiveis”.*® O chamado open business possui como principais
caracteristicas a produgio em rede, o aproveitamento de tecnologias em favor
do acesso a cultura, a sustentabilidade econdmica e a flexibilidade dos direitos
de propriedade intelectual. As leis ndo interferem na industria do tecnobrega.
O acesso a essa musica ¢ livre e as suas apropria¢des musicais nio sofrem qual-

quer tipo de regulagdo. Artistas ndo ganham dinheiro com a venda de CDs e

35 OAKES, Jason Lee. op. cit. p. 70.
36 Idem,ibidem, p. 81.
37 Idem, ibidem, p. 80, 81.

38 LEMOS, Ronaldo; CASTRO, Oona. Tecnobrega: o Pari reinventando o negécio da musica.
Rio de Janeiro: Aeroplano, 2008, p. 21.
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sim com os shows que lhes rendem bem mais do que ganhariam com o reco-
lhimento de direitos autorais.

% midias alternati-

Fixadas nesse modelo encontram-se as “metamidias”,
vas ou néo convencionais, que correspondem, no caso do tecnobrega, a seguinte
cadeia produtiva: 1) cantores e bandas gravam suas musicas em estddios de
produtores; 2) além de gravarem as composi¢es de artistas e grupos musicais,
os produtores criam Aits, em computador, langando mao de editores de dudio
baixados gratuitamente da infernet; 3) ji os intermedidrios incluem pessoas
que escolhem, nos estidios e também em “festas de aparelhagem”, as musicas
que acreditam que podem virar sucesso, conduzindo-as as fibricas caseiras de
midias de dudio; 4) em seguida, camelds e outros distribuidores comercializam
CDs “piratas” nas ruas de Belém, livremente.

Em Belém, a compra e a venda de discos “piratas” de brega e tecno-
brega ocorrem, normalmente, gracas ao trabalho de vendedores ambulantes
no comércio informal e nio por intermédio de lojas autorizadas. Segundo o
jornalista paraense Vladimir Cunha,

Ao gravar uma musica, j4 que ninguém no cendrio tecnobrega langa um
disco cheio [ha excegdes, porém], a banda ou o DJ [referindo-se ao pro-
dutor musical de estudio] imediatamente repassa o arquivo [7p3, em
geral] para um atravessador, que monta uma coletinea com outros artistas,
entrega de graga para os donos das aparelhagens tocarem as musicas em

suas festas e revende o CD para os camelds do centro da cidade [...].

O modelo teria surgido antes mesmo do tecnobrega, no inicio da década
de 1990, em meio ao declinio da difusdo radiofonica do brega, especialmente
nas frequéncias FM locais, que passaram a investir em musicas de sucesso
nacional como o pagode, a musica sertaneja e o axé*. Realidades como o
fechamento, em Belém, de casas de shows de brega (“bregdes”) e de gravadoras
teriam contribuido para que géneros de musica regional passassem a ser divul-
gados de modo alternativo.

39 VIANNA, Hermano. Tecnobrega: musica paralela. Folha de Sao Paulo, Sio Paulo, 13 out.,
2003, Caderno Mais, p. 10-11.

40  Excerto de texto nio publicado gentilmente cedido a Paulo Murilo Guerreiro do Amaral por

Vladimir Cunha.
41 COSTA, Antonio Mauricio Dias da. op. cit., p. 145.
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Nas “festas de aparelhagem” se encontra, em nossa visdo, um diferen-
cial do modelo, uma vez que encerram todo o circuito mididtico do tecno-
brega. Nio apenas circulagdo e consumo musicais, as festas também produzem
musica, tanto no dmbito da atuag¢io dos DJs, que operam, ao vivo, procedimen-
tos computacionais de manipulag¢io sonora, quanto no tocante a possibilidade
de gravagio, em cada evento, de um CD que pode ser adquirido pelo publico
frequentador.

Ao incorporar esse modelo, o tecnobrega passa a administrar uma espécie
de resposta local a uma crise mais ampla da industria cultural, cujos reflexos
foram sentidos no investimento cada vez menor em artistas e na redu¢io da
diversidade dos produtos a serem distribuidos e consumidos.* Despontou
como universo de produgio, disseminagio e consumo menos comprometido
com interesses corporativos da indudstria cultural e mais envolvido com o pro-
posito democritico de se ter acesso @ musica, seja qual for, “boa” ou “ruim”.

4 Sobre as cancdes em “cenas”™*?

No intuito de compreender o tecnobrega em termos de seus pretensos
aspectos musicais estruturantes, optamos por analisar quinze sucessos em Ait
parades das rdadios FM Rauland e Liberal, em Belém do Pard. Em termos gerais,
entendemos que as musicas possuem forma A-B e coda. As partes dessas musi-
cas serdo chamadas, cada uma, de “cena”. Este termo tem sido utilizado pelo
compositor e produtor musical Waldo Squash, da nacionalmente conhecida
banda de tecnobrega Gang do Eletro.

As musicas analisadas apresentam a seguinte forma: batida base; intro-
dugdo — na maioria das musicas, instrumental; parte A — melodia com texto,
sendo algumas vezes um didlogo entre voz feminina e masculina; interlidio
instrumental com “vinhetas™*; refrdo; parte B — melodia com texto — algumas

vezes um didlogo entre voz feminina e masculina — esta parte pode constituir

42 LEMOS, Ronaldo & CASTRO, Oona. op. cit., p. 19.

43 Cf. CHADA, S. M. M.; MORAES FILHO, L. P. Cenas Imagindrias: o processo de criagio
musical do tecnobrega paraense. Revista Estudos Amazonicos, v. X, p. 117-136, 2014.

44 GUERREIRO DO AMARAL, Paulo Murilo. op. cit., p. 137 — “[...] um elemento estético
largamente utilizado na produgio do tecnobrega. [...] as ‘vinhetas’ consistem em intermiténcias
de falas mixadas antes e durante a sequéncia das musicas tocadas, podendo variar desde expres-
soes curtas até pequenos textos, ambos normalmente recheados de efeitos sonoros criados em
computador”.
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uma varia¢io da parte A; e coda instrumental. Cada uma dessas partes é repe-
tida, assim como a misica é tocada duas vezes em sua forma completa. E uti-
lizada a mesma harmonia em cada uma das partes. O que muda sio as “cenas”
criadas em cada uma das partes: com a adigdo, supressio e/ou combinagio de
timbres acusticos e/ou computacionais distintos; com a incorporagio de sam-
plers® de diversas musicas; e com a mistura de multiplas sonoridades oriundas
de géneros musicais de diferentes lugares e épocas.

Na tentativa de demonstrar o processo de produgdo musical do tecno-
brega paraense e de descrever como sdo criadas diversas “cenas” em um tec-
nobrega, tomou-se, como exemplo, o iz “Amor a trés”, gravado pela Banda
Batiddo. Esse tecnobrega apresenta pulso (bpm de seminima) de 168 batidas.
Cada cena ¢ estruturada em quatro ou oito compassos. Ao longo de toda a
musica notamos que a marcagao/batida da musica “cai”, exatamente, no tempo
certo (quantizagio); e que as vozes sio “comprimidas”, gerando uma dinimica
igual entre estas e os instrumentos. Em rela¢do a este dltimo aspecto perce-
bemos uma linearidade na escuta musical; uma equaliza¢do de fontes sonoras
que consiste em uma das caracteristicas mais emblematicas do tecnobrega, ou,
quem sabe até, de qualquer musica de inspira¢do computacional. O repertério
do tecnobrega mantém uma dindmica Unica, do comego ao fim da musica,
gerando uma sensagio “robotizada’.

Cena 1: batida base

A musica inicia com a externalizagio da “batida base” tocada por um
bumbo e pela caixa de uma bateria eletronica. O resultado sonoro sio alturas
distintas, visto que o bumbo e a caixa possuem timbres distintos. A marcagio
do bumbo ¢ conhecida como “bumbo reto” ou “bumbo no chao”. O padrio
ritmico ¢ baseado em matriz (ou ciclo duracional) de 16 pulsa¢des e pulso
basico de seminima (4). Na matriz a caixa apresenta trés batidas, enquanto o
bumbo apresenta duas. A batida base é ouvida durante toda a musica. Com
rarissimas excegdes, em poucos compassos a batida é suprimida ou substituida

45 O sampling corresponde a um processo digital que codifica fragmentos (samplers) sonoros e
posteriormente os armazena na memoria do computador. Depois de armazenados, esses frag-
mentos podem ser reproduzidos em um teclado e/ou editorados eletronicamente. Por meio do
sampling, amostras sonoras podem ser transferidas de um contexto para outro e sem nenhuma
perda de qualidade. PORCELLO, Thomas. The Ethics of Digital Audio-Sampling: Engineers’
Discourse. Popular Music, v.10, n. 1,jan. 1991, p. 9.
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por “viradas” executadas pelos tom-tons da bateria eletronica, geralmente entre
uma parte e outra da musica. Todo tecnobrega ¢ iniciado com a batida base.
Segundo Waldo Squash, para ser tecnobrega, a musica tem que ter essa batida.
Em favor de sua orientagdo e performance, o DJ precisa dessa batida “para
botar no tempo futuros elementos a serem acrescentados”:*
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Segundo o etnomusicélogo Joseph Hanson Kwabena Nketia, que inter-
pretou e conceituou padroes de tempo e ritmo na musica folclérica de Gana,
entre outras expressdes musicais da Africa,

[...] as tradigdes africanas externalizam o pulso bésico. [...] pode ser
demonstrado através de bater palmas ou através das batidas de um idiofone
simples. [...] Uma vez que a time line é emitida como parte da musica, é
considerada como um ritmo de acompanhamento e um meio pelo qual o

movimento ritmico é sustentado* [tradu¢io nossa].

Partindo da defini¢do do autor, pode-se considerar a batida base uma
time line, ji que faz parte do tecnobrega enquanto ritmo de acompanhamento
estruturante da musica. Como mencionado, todo tecnobrega externaliza essa
batida base.

Cena 2: introducio

A introdugio ¢ constituida de duas vozes de instrumentos, pergunta e
resposta, utilizando sons sintetizados: a voz aguda, a pergunta, ¢é feita pelo
piano digital, e a voz grave, a resposta, pelo acordeom. A partir da metade
do compasso dez (10) é acrescentado um som mais eletronico (synzh), além

46 SQUASH, Waldo. Entrevista concedida a Sonia Chada. Belém, 30 mai. 2013. (Audio).

47 NKETIA, Joseph Hanson Kwabena. The Music of Africa. New York: W. W. Norton &
Company, 1974, p. 131-2: “African traditions by externalizing the basic pulse. [...] this may be
shown through hand clapping or through the beats of a simple idiophone. [...] Because the #ime
line is sounded as part of the music, it is regarded as an accompanying rhythm and a means by
which rhythmic motion is sustained”.
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da levada do reggae pelo érgio e pela guitarra, resultando na acentuagio do
segundo e do quarto tempos da batida base do tecnobrega. A introdugio é
tocada duas vezes. Na segunda vez, a bateria eletronica apresenta ritmos e
timbres distintos:
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Cena 3: parte A

O tema ¢é cantado por uma voz feminina, com corre¢io de quase 100%
da afinagdo da voz, gerando um efeito “robotizado” mantido em toda a musica
e acompanhado por guitarra, teclado e bateria eletronica. Esta parte apresenta
efeitos mais ritmicos no acompanhamento da melodia, como sons sintetizados
em colcheias e em decrescendo (delay):
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Texto: Passo noites em claro/A soliddo ao meu lado/Vendo suas fotos/
Como aguentar.

Cena 4: parte A’

A parte A’é cantada com as mesmas caracteristicas da parte A. A melodia
de A’ é uma variagio da parte A. A harmonia é mantida. Nesta cena é acres-
centado um som sintético, mais melédico, fazendo um contracanto com a voz,
e, também, uma voz feminina respondendo a voz principal nos compassos 26 e
28. Os elementos em colcheias, ritmicos, da cena anterior, sdo substituidos por
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elementos mais melédicos. Dessa maneira estabelece-se um contraste entre as
duas cenas. A cena 3 possui caracteristicas de acompanhamento mais ritmi-
cas, a0 passo que, na cena quatro, as caracteristicas se apresentam como mais

melddicas:
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Texto: Cai a noite/Eu fico vendo estrelas/Pensando em vocé/Que nio

estd aqui.

Cena 5: parte A’

A melodia cantada é uma variagdo de A, mais ritmica, fornecendo um
movimento a essa cena. A melodia é acompanhada pelos elementos ritmicos
da cena 3 e os elementos melddicos da cena 4, além do acréscimo de vérios
elementos sonoros. Como preparagio para a cena seguinte, no compasso 36 hd

uma “virada” de bateria eletronica:
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Texto: Eu entendo/Nio posso te amar/Por isso tento ocultar/O que me

faz chorar e chorar.

Cena 6: parte B

Nesta cena, até o compasso 40, ¢é retirada a “levada” do reggae. A partir
do compasso seguinte, diversos efeitos sonoros eletronicos sdo incorporados a
musica. A melodia é estruturada em colcheias, de modo a gerar um movimento



HISTORIA SOCIAL DA MUSICA POPULAR NA AMAZONIA PARAENSE
(Séculos XIX e XX)

ainda mais ritmico que o da cena anterior. Hia modificagio de harmonia
quando a musica progride da tonica para a dominante. As mudangas dos acor-
des acontecem a cada compasso, e nio mais de dois em dois compassos, como
nas cenas anteriores. Ao final desta cena é acrescentado um compasso de pre-
paragdo a cena seguinte que incorpora uma virada da bateria eletronica. Este
fato modifica a estrutura das cenas, que passa a ter nove compassos ao invés de

quatro ou oito:
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Texto: No meio da noite eu te ligo/Para saber como estais/Se ainda pensa
em mim/Nio deixou de me amar/Ninguém vai entender/Se eu contar esta
histéria para alguém/Por isso sofro.

Cena 7 — refrao

A melodia do refrdo é construida em uma tessitura mais aguda que a
das outras cenas, assim como os elementos eletronicos utilizados no acompa-
nhamento estdo em uma tessitura mais aguda do que os das cenas anteriores,
de modo a produzirem resultados sonoros distintos. A harmonia volta para a
tonica (La Maior), mas mantém a mudanca de acordes a cada compasso, tal

Ccomo ocorre na cena anterior:
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Texto: Quero me arriscar/Sei que nio é certo/Mas nio quero te perder/
Eu te amo.
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Cena 8 — refriao”
A melodia desta cena corresponde a uma variagio da anterior, sendo que

em uma tessitura ainda mais aguda. Os elementos sonoros eletronicos utiliza-

dos no acompanhamento também sdo mais agudos do que os da cena anterior:
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Texto: Deixo ele aqui/E vou correndo encontrar vocé/Sei que é errado

viver um amor a trés/Sei que é errado viver um amor a trés.

Cena 9 — repete a introdugio

A vinheta “Banda Batidao™é acrescentada na repeti¢io da parte intro-
dutéria com o intuito de identifici-la. O fato ¢ explicado em virtude de ndo
existir o hdbito do registro dos nomes dos cantores e compositores, tanto nas
coletineas produzidas por DJs ou por selos locais, quanto nas cépias “piratas”
comercializadas no mercado discografico informal de Belém do Para. Diante
disto, e para garantir a divulgacio de seus nomes, cantores, bandas e DJs lan-

¢am mio de vinhetas liberadas ao longo da execugio de cada musica.

Cena 10 - repeti¢ao da parte B, mas com modifica¢io no texto.

Texto: No meio da noite eu te ligo/Para saber como estds/Se ainda pensa
em mim/Nio deixou de me amar/Ninguém vai entender/Se eu contar esta

histéria para alguém/Por isso sofro.

Cena 11 - repeti¢io do refrio com mudanga no texto.

Texto: Quero me arriscar/Sei que nio ¢ certo/Mas nio quero te perder/

Eu te amo.
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Cena 12 — Ha a repeticao do refrao, sendo que a ultima frase (*“Sei

que é errado viver um amor a trés”) ocorre quatro vezes:
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Texto: Sei que é errado viver um amor a trés

Cena 13 - a batida base é, por fim, novamente apresentada,
tal como acontece no inicio da miisica.

Cada acréscimo, supressio, combinagio ou mudan¢a de elemento (s)
sonoro (s) produz um resultado distinto em cada “cena” imaginada pelo cria-
dor. No universo de dominio do tecnobrega, a produgio musical ¢ altamente
dependente da tecnologia disponivel e da habilidade do criador em manipu-
lar essa tecnologia, aliados estes dois fatores a sua imaginagio, musicalidade e
criatividade.

A elaboragio dos arranjos nio necessita de grandes aparatos fisicos e nem
de conhecimentos substanciais de estruturagio musical. Além de o produtor
prescindir de uma sala (estidio) contendo actstica adequada para gravagoes,
a manipulagio sonora ocorre, majoritariamente, por meio de procedimentos
computacionais realizados por meio de soffwares tais como o Fruity Loops,*
que ¢ largamente utilizado no circuito produtivo do tecnobrega.

A produgio do tecnobrega acontece de virias maneiras. Geralmente ini-
cia com uma “ideia musical” relacionada ao cotidiano. Em seguida esta “ideia
musical” é transformada em tecnobrega, no estidio, com a ajuda de teclados
eletronicos, mesa de som e computador. Essas duas etapas do processo criativo
ocorrem subsequente ou simultaneamente. O Fruity Loops pode também ser
utilizado em associa¢do com outros programas disponiveis, conforme relato de

Squash* em entrevista ja referenciada.

48 GUERREIRO DO AMARAL, Paulo Murilo. op. cit., p. 122-23 — “O Fruit Loops consiste
em um modelo de software para sequenciamento musical, comportando recursos de mixagem,
edicdo e gravacio de dudio. Na produgio do tecnobrega, porém, é basicamente utilizado para a
criagio de matrizes ritmicas, através de uma ferramenta do programa que consiste num painel
de timbres [...]".

49  SQUASH, Waldo. Entrevista concedida a Sonia Chada. Belém, 30 maio 2013. (Audio).
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Da anilise das musicas emergem aspectos do tecnobrega que se coadu-
nam a funcionalidades de soffwares de manipulagio sonora: 1) quantizagio — o
tempo da musica cai, exatamente, no tempo certo; 2) corregio de quase 100%
da afinagdo das vozes — quando isso ocorre, a passagem entre a altura de um
som para outro ¢ brusca, “robotizando”a voz; e 3) compressio das vozes — gera
uma dindmica igual para todas as fontes sonoras, humanas ou néo. Tais aspec-
tos (parametros) que produzem uma musica mais “robotizada” dificilmente
sdo alcancados pela interpretagdo humana, conforme observou o compositor,
instrumentista e professor de musica Luiz Moraes.™

5 Consideracoes

O tecnobrega espelha novos modelos de produgio cultural que emergem
das periferias globais. Entre as principais caracteristicas desse modelo estdo a
sustentabilidade econdmica, a flexibilizacdo dos direitos de propriedade inte-
lectual, a horizontaliza¢do da produgio (em geral feita em rede), a ampliagio
do acesso a cultura, a contribui¢ido da tecnologia para a amplia¢do desse acesso
e a redugio de intermedidrios entre artista e o publico.’!

O tecnobrega faz parte de uma radical transformagio ocorrida no mer-
cado fonogrifico brasileiro, tornando-se experiéncia bem-sucedida de publico
e de venda. Mais do que uma vertente musical do brega, o tecnobrega anima
um mercado voltado & criagio de novas formas de produgio, distribuigio e
consumo.

O interesse aqui nio foi o de focar a produgio musical, isoladamente,
mas o de penetrar, tanto quanto fosse possivel, na esséncia do processo
criativo, transcendendo as préprias ciéncias musicais (destacadamente a
Etnomusicologia e a Musicologia), que sozinhas nio dariam conta de propi-
ciar uma compreensio mais holistica e idealistica de um saber e de uma pratica
que extrapolam o som, como toda e qualquer musica pensada como expressio
do homem no tempo, no espaco e no contexto. Na opinido de Bruno Nettl,

esse ideal de esséncia somente seria alcangado por meio de um “consércio de

50 MORAES, Luiz Pereira de. Entrevista concedida a Sonia Chada. Belém, 10 maio 2013. (Audio).
51 LEMOS, Ronaldo; CASTRO, Oona. (2008), op. cit., p. 21.
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disciplinas académicas”,*® apesar do cardter inter e transdisciplinar que torna
a Etnomusicologia um campo de saber abrangente.

No particular dessa investigagdo articulam-se a temdtica da “mudanca
cultural”, ja pertencente ao escopo formativo da ciéncia etnomusicoldgica, e
principios da antropologia cognitiva, por meio dos quais a mudanga musical
também pode ser abordada. Se a antropologia cognitiva enxerga a teoria da
cultura como saber necessdrio para a interpretagdo da experiéncia e do com-
portamento, a situa¢do de mudancga cultural implica em virios mecanismos
que asseguram a revisio de tal saber em favor da interpretagio de uma nova
realidade e da adequagio de comportamentos.

Privilegiamos um debate critico em torno do que se pode considerar
como um novo conceito na produgdo musical, por sua vez atrelado a ideia
de hibridismo ou hibridizagdo, em voga na literatura de estudos da cultura
globalizada, e que nos auxiliou na compreensdo do tecnobrega como um dos
elementos construtores da identidade musical de Belém e do Estado do Para.
Néstor Garcia-Canclini entende a hibridizagdo como “processos socioculturais
nos quais estruturas ou praticas discretas, que existiam em forma separada, se
combinam para gerar novas estruturas, objetos e priticas”.>

Considerando John Blacking, o olhar investigativo contemplou elemen-
tos musicais dentro de um contexto histérico-social. A chave para entender
o pensamento etnomusicolégico de Blacking parece estar em seu conhecido
conceito de musica como “produto do comportamento de grupos humanos,
seja informal ou formal: é som humanamente organizado”.’* Este conceito
¢ importante, visto que, se for admitido como premissa, o olhar investigativo
deve voltar-se, entdo, ndo apenas aos elementos estruturais da musica, mas
também as formas de organizagio social como o seu mais proficuo caminho
de compreensio.

Dentre essas formas enfatizamos a hipétese de que a produgio musical,
no universo de dominio da produgio do tecnobrega, toma como foco o mer-
cado musical operando em contexto. Deste modo, o que as pessoas querem

52 NETTL, Bruno. The Study of Ethnomusicology: Thirty-One Issues and Concepts. Urbana-
Champaign: University of Illinois, 2005, p. 27.

53 GARCIA-CANCLINI, Néstor. Culturas hibridas: estrategias para entrar y salir de la moder-
nidad. Buenos Aires: Sudamericana, 1992, p. 43.

54 BLACKING, John. How musical is man? Seattle: University of Washington, 2000, p. 10.
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ouvir, cantar e/ou dangar, de acordo com a funcionalidade e o cariter interativo
da musica? Ndo menos importante, quais as possibilidades de trabalho para o
produtor musical, por exemplo? E, de que maneira pode ser valorizado? Ainda,
como inserir composi¢oes na esfera do consumo, assim como quais técnicas e
tecnologias devem ser empregadas na produgio da musica propriamente dita?

As dinimicas de criagdo e circulagdo ddo a tonica ascendente do tecno-
brega pautada em sua relativa autonomia diante das midias convencionais. O
barateamento de custos de produgdo, bem como a pirataria na comercializagio
de CDs, sdo ébvias explicagdes para o crescimento de um modelo de negécios
para a musica voltado a consumidores das periferias de Belém e de outras loca-
lidades do Pard. Modelo que nio se encontra deslocado do sucesso do “ritmo”
em festas dangantes ou de sua divulgagio por meios mais convencionais tais
como o ridio e a televisdo, todavia. A principal fonte de renda de bandas e
artistas de tecnobrega nio é a comercializa¢io de discos, e sim a venda de
ingressos para shows e festas. A produgio discogrifica, que chega ao publico
por meio do comércio ambulante, possibilita que musicas sejam conhecidas e
se tornem populares. Se cairem no gosto do consumidor, o sucesso nas “festas
de aparelhagem” ¢ liquido e certo.

O tecnobrega faz parte de uma radical transformagio ocorrida no mercado
fonogrifico brasileiro. Constitui uma experiéncia bem-sucedida de publico e
de venda, “apresentando como trunfo estar associado a uma ‘novidade’ que
redne tecnologias, mercado informal e periferia cultural”.>® O importante nio
¢ quem cria a musica e nem os seus direitos como autor, mas a popularidade
alcancada pelos Aits nas festas.

A excegio provivel do DJ de “festas de aparelhagem”, ndo existe a figura
do idolo nos dominios do tecnobrega. O produtor musical (re) cria samba,
rock, pagode, funk etc., na contrapartida de um mercado global que investe
bem mais, a0 que nos parece, na construgio da imagem do artista. O pro-
dutor de tecnobrega subverte esta l6gica. Apropria-se, entre outros mais, de
cada um desses géneros musicais, tornando-se criador de uma infinidade de

“cenas” que, nio fossem a batida base e a tecnologia computacional, poderiam

55 MAIA, Mauro Celso. Musica e Sociedade: a performance mididtica do tecnobrega de Belém
do Pard. Dissertagio (Mestrado em Sociologia) — Programa de Pés-graduagio em Ciéncias
Sociais, Universidade Federal do Pard, Belém, 2008. p. 15.

205




HISTORIA SOCIAL DA MUSICA POPULAR NA AMAZONIA PARAENSE
(Séculos XIX e XX)

se metamorfosear completamente. Mas sem deixarem de ser o que sempre
foram: tecnobrega.

Mais do que uma vertente da musica brega, o tecnobrega ¢, simultane-
amente, causa e consequéncia de um mercado que passa a se vincular a novas
formas de produgio e distribui¢io de musica. Ao incorporar, em seu circuito,
um género musical incomum, sem idolos construidos e, supostamente, sem
forma e conteudo definidos, esse mercado se reinventa. Reinventa-se o modelo
de negécios. Reinventam-se a musica e, também, a analise musical.

Partindo de suportes oferecidos pelo pensamento etnomusicolégico e
pelos estudos culturais, investigamos alguns processos de produgio de reper-
tério musical do tecnobrega. Escapando do que Ikeda® chama de musico-
grafia, ou seja, da mera descri¢do dos objetos musicais, buscou-se analisar de
que maneira esse repertério, da forma como é gestado no ambito da produgio
musical do tecnobrega, se coaduna ao contexto sociocultural de Belém e se
conforma como elemento construtivo de identidade musical-cultural local e
regional. Nesta esteira, compreende-se o tecnobrega, ainda, como depositirio
de uma linguagem musical moderna e inovadora da qual emerge nio uma
Amazoénia primitiva, atrasada e ligada a tradi¢bes antepassadas estdticas, mas
uma Amazonia moderna e inovadora conectada a dinimicas técnicas, estético-
-musicais e comerciais que inserem a regiio em um plano hibrido, mutavel e
fragmentado que ¢ o da produgio musical global.

56 IKEDA, Alberto. Pesquisa em musica popular urbana no Brasil: entre o intrinseco e o extrinseco.
In: CONGRESSO LATINO-AMERICANO DA ASSOCIACAO INTERNACIONAL
PARA O ESTUDO DA MUSICA POPULAR, 3.,2000. Atas [...]. Bogota: IASPM/ASAB/
Ministério de Cultura de Coloémbia, 2000. Disponivel em: http://www.hist.puc.cl/historia/ias-
pmla.html. Acesso em: 7 ago. 2017.
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CAPITULO 8

BOSSA NOVA E RENOVACAO MUSICAL
EM BELEM NOS ANOS 1960

Cleodir Moraes!

s compositores envolvidos com a renovagdo da cangdo popular em

Belém, nos anos 1960, mostraram-se bem a vontade para acrescenta-

rem umas tantas inova¢bes formais e temadticas as suas criagoes. Eles
se lancaram a busca de uma linguagem estética sofisticada e moderna, gestada
a partir de um dinimico e tenso processo composicional, no qual se entre-
cruzam referéncias “regionais”, “nacionais” e “cosmopolitas” na musica popular
produzida na cidade. Como artesdos em sua oficina de trabalho — Rui Barata,
um dos mais respeitados poetas e letristas do periodo, dizia compor qual um
“carpinteiro faz uma mesa™ —, esses artistas selecionaram, descartaram, adap-
taram e lapidaram materiais cancionais diversos na configuragio de suas obras,
em sintonia, a0 mesmo tempo, com alguns movimentos de expressio nacio-
nal e 4 paisagem sonora e sociocultural do lugar.® Entre eles estavam Jodo de

Jesus Paes Loureiro, José Maria de Villar Ferreira, Paulo André Barata, Tania

1 Doutor em Histéria Social (UFU). Professor da Escola de Aplicagdo da UFPA.
2 BARATA, Ruy apud OLIVEIRA, Alfredo. Paranatinga. Belém: Secretaria de Estado de
Cultura, Desporto e Turismo, 1984, p. 41.

3 Tratei, em outra oportunidade, de parte dessa histéria ao abordar o que denominei “visdo ama-
zdnica” na MPB produzida em Belém nas décadas de 1960 e 1970. Ver MORAES, Cleodir.
Cangio popular e politica em Belém: sonoridades “caboclas” e as agdes nacionais desenvolvi-
mentistas na MPB. 4r#Cultura, v. 18, n. 32, Uberlandia, jan./jun. 2016.
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Mara Botelho, Marily Velho, Heliana Jatene, Simio Jatene, Galdino Penna,
Rui Barata e José Guilherme de Campos Ribeiro.

Notas sobre a renovacao musical popular em Belém nos anos 1960

A renovagio de que falo, longe de conformar um projeto com bases e
objetivos definidos, foi forjada no dia a dia, de forma espontinea e intuitiva, ao
sabor de encontros casuais ou programados em bares, pragas e residéncias par-
ticulares. Esses momentos sem tempo, de liberdade, frui¢do e abertos ao novo
eram entretidos entre conversas, risos, tragos e goles, por escutas, comentirios
e execugdes musicais e declamagdes poéticas. O grupo foi, assim, se destacando
aos poucos na cena musical de Belém ao longo da década, de tal maneira que
seus nomes passaram a ser associados, com certa frequéncia, a cangdo popular
moderna, que ganhou envergadura a partir do final dos anos 1950, com a bossa
nova, e se consolidou durante o periodo de efervescéncia dos festivais, sob a
sigla MPB, da década seguinte. Esse processo dinidmico de autorreconheci-
mento artistico deu ensejo a constitui¢do de uma geragio de novos composi-
tores em Belém, cuja qualidade das experiéncias e relagdes sociais especificas
das quais participaram foram decisivas para que promovessem certas “modi-
ficagdes de presenga”™ — porque sentidas ativamente no presente vivido — no
ambito da produgio da musica popular na cidade.

Um lugar significativo para essa geragio foi, sem davida, o Bar do
Parque, um pequeno quiosque construido no inicio do século XX, na Praca
da Republica, ao lado do suntuoso Teatro da Paz, considerado por alguns um
verdadeiro “reduto de esquerda™, principalmente no pés-golpe civil-militar
de 1964, e, por outros, uma auténtica “universidade da musica”.® Cantado
em prosa e verso, ele servia de parada obrigatdria para os notivagos de plantio,
tanto para aqueles que buscavam afogar suas magoas — “naquele bar nio tenho
par/ mas tenho a paz de estar sozinho/ no siléncio da noite vazia/ no vazio da

mesa do lado” — como para quem ia desfrutar a noite na companhia de ami-

WILLIAMS, Raymond. Marxismo e literatura. Rio de Janeiro: Zahar, 1979. p. 133.
OLIVEIRA, Alfredo. Ritmos e cantares. Belém: Secult, 2000, p. 264.
BARATA, Paulo André. Entrevista. Belém: Projeto Meméria/Unama, s./d.

“Bar do Parque” (Edyr Proenca e Ronaldo Franco) Maca Maneschy. LP Edyr Proenga. Sony
Music, 1993 (Série Musica e Memoria, v. 1).
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gos, com muita “gente conversando em roda/ um papo que ninguém bolou”,
quando o sol resolvia tirar uma “sesta”.?

Os individuos que integraram essas “rodas”, de maneira geral, eram ape-
nas iniciados na arte de tocar um instrumento — quase invariavelmente o violdo
—, poetas buscando dar vazio a sua sensibilidade e intérpretes descobertos ao
acaso, tudo regido, inicialmente, por um manifesto amadorismo. Essas movi-
mentagdes contribuiram sobremaneira para agugar a curiosidade, constituir
parcerias, desenvolver a educagio e experimentagdo musical. Em ambientes
testivos, como o Bar do Parque, foram também discutidas e buriladas algumas
das primeiras composicdes e ideias, de certa forma, ousadas, considerando as
condi¢bes materiais e politicas do periodo, com o objetivo de ampliagdo de
publico e obten¢do de algum reconhecimento artistico.

Esse foi o caso, por exemplo, do Show da verdade com cantoria e razdo,
idealizado por José Maria Villar, em 1967, e dirigido por Claudio Barradas.
Estruturado a base de teatro musicado, a maneira de shows como Opinido, de
1964, e Arena canta Zumbi, de 1965, o espeticulo foi constituido por colagens
de poemas e cangdes conhecidas do publico jovem, de forte teor critico e parti-
cipativo, como “Estatuinha™ e “Roda™’, executadas com arranjos de Galdino
Penna e interpretagio de Heliana Jatene.! A inquietagio diante de uma nova
conjuntura politica, pés-golpe civil e militar de 1964, também os motivou,
pois, para muitos, “era melhor sofrer cantando do que calado”.’? Dai que, no
mesmo ano, foi realizado o primeiro encontro de Os Menestréis, evento litero-
musical organizado por Rosenildo Franco, estudante de direito que, a época,
também era responsavel pela coluna “Pigina Literaria”, do jornal O Liberal.

Diferentemente do Show da verdade com cantoria e razdo, composto todo
ele de um repertério musical reconhecido nacionalmente, a grande novidade
de Os Menestréis esti no fato de ter sido projetado como um canal de divul-

gagio da produgio autoral dos integrantes daquelas “rodas” e de outros jovens

“Bar do Parque” (Guilherme Coutinho), José Carlos. LP Procura-se. Chantecler, 1971.

“Estatuinha” (Edu Lobo e Gianfrancesco Guarnieri) Edu Lobo. LP 5 na Bossa: Nara Ledo, Edu
Lobo e Tamba Trio. Philips, 1965.

10 “Roda” (Gilberto Gil e Jodo Augusto), Gilberto Gil. LP Louvagao. Philips, 1967.
11 FERREIRA, José Maria de Villar. Entrevista concedida ao autor. Belém, 1. mar. 2012.
12 OLIVEIRA, Alfredo op. ciz. 2000, p. 265.
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que ali buscavam mostrar seus talentos.” Com isso, eles visavam abrir frentes
alternativas para romper algumas pressdes e limitagdes culturais, técnicas e
financeiras vivenciadas no periodo.

Para se ter uma ideia, a proposta inicial de exibi¢do do grupo no Teatro
da Paz, tradicional palco de espeticulos nacionais e internacionais de Belém,
foi vetada categoricamente pelo entio Secretirio de Educac¢io e Cultura,
Acyr Barros Ferreira. No seu entendimento, Os Menestréis, embora formado
por “jovens entusiastas e interessados, alguns até de nivel cultural que honra
a juventude da terra”, ndo tinham a “projecio suficiente” para se apresentarem
naquele tablado.™ Alguns colunistas sairam em defesa do grupo, afirmando
que esse episédio dava a dimensdo clara da falta de incentivo oficial para aquilo
que se produzia de mais “moderno” em termos poéticos e musicais em Belém.
Outros argumentaram que a proibi¢do apenas confirmava uma tentativa do
secretdrio de garantir a permanéncia da antiga aura aristocrética do Teatro da
Paz e, assim, preservi-lo como um espaco “inatingivel pela cultura regional”.'¢

Seja como for, entre interdi¢oes e manifestagdes de apoio, o que pro-
vavelmente contribuiu para aumentar a expectativa em relagdo ao evento, Os
Menestréis pode, enfim, ser realizado com relativo sucesso no auditério do
Colégio Nazaré, em maio de 1967. Isso é o que indica a avaliagdo positiva
recebida por parte de setores da imprensa local, para quem a noite de apresen-
tagdo representou um momento em que “se viveu pelo espirito, com alegria e
entusiasmo incontidos”, ao reunir uma porgio de “gente que sabe apreciar o
bom, que sabe render culto ao belo”, o que sé comprovava que em Belém exis-
tia “uma juventude consciente, estudiosa, culta, merecedora do nosso estimulo
e da nossa admirag¢io”.”

A segunda versio do espeticulo ocorreu em junho de 1968, no Palace

Teatro, sob o clima de agitagdes e de mobiliza¢des estudantis verificadas em

13 Essa foi a forma de “apresentar as nossas musicas”, recorda Galdino Penna, alegando que naque-
le tempo “ndo tinha movimento musical dos compositores daqui”, referindo-se, provavelmen-
te, aqueles ligados 4 MPB. PENNA, Galdino. Entrevista concedida ao autor. Belém, 22 mar.
2012.

14 Euma tristeza, tudo isso. A Provincia do Para, Belém, 29 abr. 1967, 1. cad., p. 5.

15  “Os Menestréis” vio mostrar ao publico o que hd de moderno em musica e poesia no Pard. A
Provincia do Para, Belém, 6 maio 1967, 2. cad., p. 6.

16  “Os Menestréis”. O Liberal, Belém, 18 maio 1967, p. 6.

17  Idem, ibidem.
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todo pais, em resposta ao assassinato do estudante Edson Luis, considerado,
entdo, o “primeiro assassinato explicito da ditadura”.'® O recital nido obteve
a mesma repercussio que a primeira edi¢do, provavelmente em razio do
ambiente politico tumultuado daquele ano, no qual as aglomeragées de estu-
dantes universitirios e secundaristas, que compunham a imensa maioria dos
organizadores, compositores, poetas e plateia de Os Menestréis, geraram certo
receio das autoridades civis e militares, quase sempre orientadas pelas comu-
nidades de informagio e de seguranca.'” Isso contribuiu, de algum modo, para
que diretores e colunistas dos jornais agissem com maior cautela na divulgacio
de acontecimentos dessa natureza. A despeito do contexto adverso, o publico
compareceu e as apresentagdes alcangaram excelente receptividade.

Os festivais de musica popular também serviram de verdadeiros labora-
térios de experimentagio musical. Eles seguiram, via de regra, a férmula com-
petitiva ji consagrada nos certames nacionais®’, com a oferta de premiagées em
dinheiro, troféus, passagens aéreas e até a possibilidade de gravagio para a can-
¢do vencedora — o que, em geral, ndo se concretizava. A atmosfera de disputa
estimulava, igualmente, rivalidades e estratégias composicionais, que dividiam
a assisténcia, sempre disposta a se manifestar aos gritos, vaias e aplausos a cada
exibicdo.

Nio obstante essas semelhangas, havia sensiveis diferengas entre os fes-
tivais nacionais e os locais, a comegar pela organizagido e o patrocinio. Em
Belém, eles ndo surgiram associados aos objetivos comerciais de emissoras de
TV, ridio ou da industria fonografica. Isso ndo significa, em absoluto, que a
preocupagio com a conquista de algum dividendo, material e simbdlico, esti-
vesse longe do horizonte de expectativa dos participantes. Existia, afinal, a
possibilidade de esses festivais proporcionarem certa projegdo social e cultural
aos vencedores ou servir de trampolim na escalada profissional de alguns deles

18 VALLE, Maria Ribeiro do. A morte de Edson Luis e a questdo da violéncia. In: MARTINS
FILHO, Joao Roberto (org.). 1968 faz 30 anos. Campinas; Sdo Paulo; Sdo Carlos: Mercado
Livre; Fapesp; Universidade de Sao Carlos, 1998, p. 72.

19  As “comunidades de informagio ¢ de seguranga” controlavam, respectivamente, as agdes de es-
pionagem e a policia politica por todo o pafs, em vérias esferas da vida publica e privada, e
acabaram se transformando “na ‘voz autorizada’ do regime, situando-se como guardides dos
fundamentos da ‘Revolu¢io”. FICO, Carlos. “Prezada censura”: cartas ao regime militar. Topoi:
Revista de Histéria, Rio de Janeiro, n. 5, v. 3, dez. 2002, p. 260.

20  Sobre a dinimica organizacional e as controvérsias que envolveram esses festivais, ver MELLO,
Zuza Homem de. A era dos festivais: uma paribola. Sio Paulo: Editora 34, 2003.
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— Paulo André Barata e Galdino Penna, por exemplo, passaram uma tempo-
rada no Rio de Janeiro apés o I FMPP —, o que contribuia para manterem
acesa a esperanga, ainda que remota, de conseguirem se inserir no mercado
musical. Esse impulso profissionalizante manifesta-se uma das caracteristi-
cas singulares da arte popular urbana, pois, como sugere Eric Hobsbawm, “a
cidade nio sé fornece espago para a profissionalizagio, ela o exige”.?!

As iniciativas para realizagdo de festivais em Belém, nos anos 1960, parti-
ram majoritariamente de associagdes estudantis e de compositores e receberam
pouca ou quase nenhuma subvengdo de dérgido publicos ou empresas priva-
das. O I Festival de Musica Popular Paraense (I FMPP), de 1967, foi promo-
vido pela Associagio Camilo Montenegro Duarte, integrada pelos alunos da
Faculdade de Direito da UFPA, o I Festival da Musica Popular da Amazoénia
(I FMPA), foi uma agio da Casa da Juventude (Caju), em 1968, e do I Festival
Paraense da Cangao Popular (I Fespa), de 1969, uma promogio dos académi-
cos de Farmicia, Biologia e Enfermagem da UFPA. Ressalte-se que alguns
projetos sequer sairam do papel, muito em razdo dos impedimentos financeiras
e logisticos, a exemplo do que ocorreu com o I Encontro da Cangdo do Norte
(I Encante), idealizado, em 1968, pela recém-fundada Associagio Paraense
de Compositores, Letristas e Intérpretes (Apcli), que chegou a registrar um
numero expressivo de inscri¢des, vindas, também, do interior do estado e de
outras capitais, como Manaus e Sdo Luiz.*”

Por esse motivo, houve aqui certo equilibrio entre o cariter de “férum”
de debates politicos e culturais e o de “feira” de novidades musicais®. Isso quer
dizer que esses festivais se constituiram em um dos poucos lugares abertos, ao
mesmo tempo a divulgagio da musica popular renovada na cidade e a troca de
experiéncias e alinhamentos politicos inscritos na cangido. A prépria dimen-
sdo localizada dos eventos contribuiu para essa configuragio. Além disso,

Belém nio dispunha de empresas dotadas de recursos técnicos e financeiros

21 HOBSBAWDWM, Eric J. Histéria social do jazz. 6. ed. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2009, p. 212.
22 A Provincia do Para, Belém, 20 ¢ 21 out. 1968, 2. cad., p. 1.

23 Esse relativo equilibrio foi rompido nos festivais nacionais, a partir de 1968, em fungio da cres-
cente racionalizac¢io da industria fonografia e do peso que as gravadoras passaram a adquirir na
organizagio e na selecio de cangdes, compositores e intérpretes, alguns deles ligados aos casts
das gravadoras. NAPOLITANO, Marcos. O fantasma da mdquina: “a institui¢gio MPB” ¢ a
industria cultural. In: NAPOLITANO, Marcos. “Seguindo a cangdo”: engajamento politico e
industria cultural na MPB (1959-1969). Sdo Paulo: Annablume: Fapesp, 2001.
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suficientes para a edigdo e distribui¢do de discos em dmbito local ou nacional.
Quem pretendesse algar voos mais altos no campo musical precisava migrar
para o “sul maravilha” em busca do tdo sonhado reconhecimento de seu talento,
a depender das circunstincias historicas especificas de gosto e de publico, cujas
variagdes ajudavam a compor as agendas comerciais das gravadoras. Foi o que
fizeram os paraenses Ary Lobo e Osvaldo de Oliveira (o Vavd da Matinha),
que “pegaram o Ita no Norte?”” e conseguiram se projetar no mundo do disco,
interpretando um repertério identificado, genericamente, como musica do
“norte”: forré, baido, frevo e rojio.”

¢ como Assembleia Paraense, Pari

Por outro lado, os “clubes sociais™
Clube, Automével Clube, Clube do Remo e Bancrevea, frequentados majo-
ritariamente por estratos médios e altos da sociedade belenense, nio estavam
abertos aos novos compositores da geragio de 1960. Privilegiavam apresenta-
¢des ao vivo centrado em orquestras, a base de piano, guitarra elétrica, baixo,
percussdo e metais (pistom e sax), com seus respectivos crooners ou ladys cro-
oners. Embora tocassem um pouco de tudo, do samba ao jazz, do frevo ao
bolero, passando pelas variantes — samba-jazz, sambolero, samba-cangio etc.
— e bossa nova*, ndo havia espago para exibi¢oes de cangdes autorais dos novos

musicos locais.

24 Refiro-me, aqui, a cang¢ido de Dorival Caymmi, quando diz: “Peguei o Ita no Norte/ e fui pro

Rio morar/ adeus meu pai, minha mée/ adeus Belém do Pard”. Ouvir “Peguei o Ita no Norte”

(Dorival Caymmi) Dorival Caymmi. Compact Disc. Oden, 1945, 78rpm.

25 O produtor Elmo Barros apresentou Ary Lobo como o “senhor absoluto do rojio, do coco e do
batuque” e “a personificagdo do intérprete ideal das cangdes regionais do nosso Norte (da Bahia
para cima), traduzindo em sua bem timbrada voz as magnificas melodias e ritmos do caboclo
sertanejo daquelas bandas”. Ver contracapa do disco Ary Lobo. LP Forré com Ary Lobo, RCA
Victor, 1958. Osvaldo de Oliveira, por sua vez, estreou na industria fonogréfica com o LP suges-
tivamente intitulado Eterna lembranga do Norte, recheado de baido, coco e rojao. Ouvir Osvaldo
Oliveira com Regional de Canhoto e Coro. LP Eterna lembranga do Norte. Continental, 1964
(Selo Sertanejo).

26 Na classificagio socioespacial do circuito festivo da cidade, esses ambientes “elegantes” contras-
tavam, desde a década de 1950, com os “clubes suburbanos”, localizados nas dreas periféricas,
onde ritmos como mambo, merengue, bolero, samba, samba-cangio e can¢des romanticas eram
majoritariamente ouvidos. COSTA, Antonio Mauricio Dias da. Festa e espago urbano: meios de
sonorizagio e bailes dancantes na Belém dos anos 1950. Revista Brasileira de Histéria, v. 32, n.
63, Sao Paulo, 2012.

27  Para se ter uma ideia dessa diversidade, ouvir os discos de Alberto Mota e seu conjunto. LP Voa
meu samba — Alberto Mota e seu conjunto. Polydor, 1961; LP E pra dangar...ou mais. Polydor,
1963; ¢ LP Top-Set. Polydor, 1966.
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Eventos, como O Show da Verdade com Cantoria e Razdo e os festivais
de musica popular, constituiram-se, dessa forma, em um conjunto de articu-
lagbes alternativas as limitagoes socioculturais, técnicas e financeiras sentidas
ativamente pelos individuos e grupos que deles participaram, sejam organiza-
dores, compositores, poetas, publico e até mesmo parte da imprensa local que
lhe garantiu relativa publicidade. Eles abriram caminho, mesmo que de forma
semiprofissional, a divulga¢do e ampliacdo da escuta e da produgio — algu-
mas delas, por vezes, meros pastiches de modelos consagrados — no campo da
musica popular brasileira renovada, além de fazerem frente, de maneira geral, a
sanha repressiva e persecutéria que pairava sobre a produgio cultural no Brasil,
no pé6s-1964.

Era de se esperar que, como “dgua mole em pedra dura’, compositores
dessa gera¢do conseguissem alguma inser¢io nos meios radiofonicos e tele-
visivos, fruto da visibilidade conquistada nesses encontros. Fernando Jares e
Rosenildo Franco passaram a divulgar algumas cangdes executadas durante os
eventos nos programas “Sabado 15:30” e “Sinal vermelho” da Radio Clube do
Pard — PRC 5, aquelas que conseguiam gravar em um aparelho de fita K-7.%
Alguns comegaram, ainda que timidamente, a mostrar seus talentos em pro-
gramas de variedades, como “PT Show”, “Pierre Show” e “Domingo depois
das nove”, na TV Marajoara, a exemplo de Paulo André Barata, Tania Mara
Ribeiro, Concei¢do Chermont, Pedro Paulo Medeiros e José¢ Guilherme de
Campos Ribeiro. Este, além das performances musicais, tinha que explicar “o
que era bossa nova’, ainda, para muitos, uma novidade.”

Ressalte-se que esses compositores da MPB em Belém movimentaram-
-se com certa desenvoltura em meio a uma “paisagem sonora”* bastante diver-
sificada. Em termos musicais, destaca-se a escuta de géneros nacionais (samba,
baido, xote), estrangeiros (rock, jazz, mambo, merengue, bolero) e folcléricos

(carimbé, marabaixo). Eles experimentaram, por assim dizer, uma dinimica de

28 MARTINS, Fernando Jares. Entrevista concedida ao autor. Belém, 10 abr. 2013.
29 Idem, ibidem.

30 Refiro-me ao conjunto de cangdes populares que chegavam aos ouvidos do publico de classe
média de Belém pelas ondas do rédio, das faixas dos discos, dos programas televisivos e dos
encontros festivos, além, é claro, dos sons naturais do rio, da floresta, dos pdssaros, da casa, da
rua etc., caracteristicos de Belém. A respeito da categoria “paisagem sonora”, ver SCHAFER,
Raymond Murray. A afinagio do mundo: uma exploragio pioneira pela histéria passada e pelo
atual estado do mais negligenciado aspecto do nosso ambiente: a paisagem sonora. Sdo Paulo:
Unesp, 2001.
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informagdes cancionais que, na maioria das vezes, fazia cair por terra a nogio
do isolamento cultural da regido, tdo presente nos discursos legitimadores das
iniciativas desenvolvimentistas e de integragdo nacional, desde, pelo menos,
a década de 1950, alicercados em perspectivas geopoliticas e econdémicas hd
muito consolidadas na cultura politica brasileira.’!

Nio é o caso, aqui, tratar de todo esse cendrio, em razio das limitagdes
objetivas deste texto. Sequer isso seria possivel, dada a complexidade das ques-
toes estéticas, culturais, sociais suscitadas e dos sujeitos envolvidos. Isso porque
o fazer historiografico, resultado, pois, de selec¢des, recortes, fontes, objetivos e
objetos definidos, invalida qualquer aspiragio de reconstituigio total e direta
do passado — um né analitico de dificil desenlace, causador de muitas contro-
vérsias e debates nas ciéncias humanas, e na Histéria académica, em parti-
cular. Como quase tudo na vida social passa por escolhas e posicionamentos
diante do imediato, do aqui e agora, com diferentes gradagoes de experiéncias
e consciéncia prética — e o historiador nio estd alheio as pressoes e limites
do presente vivido —, todo empreendimento, cientifico ou néo, que se propoe
dizer, apropriar-se ou estudar eventos passados opera, invariavelmente, com
silenciamentos, expropriagdes e esquecimentos.*?

Com isso, ndo pretendo sugerir a invalidade da andlise histdrica, tam-
pouco deixar de conferir a ela certo grau de cientificidade, posto que ¢ constru-
ida com base em procedimentos metodolégicos, tedricos, evidéncias empiricas
e objetivos especificos, o que a diferencia de outras formas de uso do passado
no presente.” Se assim o fizesse, estaria desconsiderando toda e qualquer agio
humana, seja em que dimensio for, objetiva ou subjetiva, social ou individual,
publica ou particular, incluindo, ai, as artes e as ciéncias. Isso porque, tal qual

a ciéncia, e guardadas as diferengas fundamentais, a feitura e a compreensio

31 Ver, a esse respeito, LAMBERT, Jacques. Os dois Brasis. Sio Paulo: Companhia Editora
Nacional, 1969; e OLIVEIRA, Francisco de. A economia brasileira: critica a razio dualista.
Estudos Cebrap, v. 2, Sio Paulo, out. 1972.

32 Ver, a esse respeito, CATROGA, Fernando. A representificagio do ausente. Iz: Memoria, his-
téria e historiografia. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2015, p. 53-85; CERTEAU, Michel de. A
operagio historiografica. In: A escrita da histéria. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1982,
p. 65-123; e MALERBA, Jurandir. Em busca de um conceito de historiografia: elementos para
uma discussio. Varia Histéria, n. 27, jul. 2002, p. 27-47.

33 Ver, entre outros, GINZBURG, Carlo. O fio e os rastros: verdadeiro, falso, ficticio. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 2007; RUSEN, Jérn. Razéo histérica: teoria da histéria — os fundamen-
tos da ciéncia histérica. Brasilia: Editora Universidade de Brasilia. 2001.
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da arte nunca se encontram fixas, em si mesmas, no tempo passado. Elas

se apresentam como praticas sociais especiﬁcas, que traduzem uma leitura
. . . « .

ativa do vivido e fazem sempre parte de “um processo formativo, com um
resente especifico”.3* Dai a opcio metodolégica de buscar compreender, até

t fi ]

aqui, aspectos das condi¢des histéricas dentro das quais o discurso e produgio

musical popular da geragio de 1960 se realizou em Belém. Isso ajuda a langar

alguma luz sobre as formas com que os compositores participaram dos debates

culturais e politicos do periodo relacionado, por exemplo, a bossa nova.

Bossa-novistas e bhossa nova em Belém

Entre as diferentes referéncias musicais da década de 1960, a bossa nova,
sem dudvida, funcionou como uma espécie de senha para o compartilhamento
de experiéncias estéticas inovadoras em Belém, no terreno cancional. Decerto
que aqui, como Brasil adentro, ela ndo passou imune ao dedo em riste dos tra-
dicionalistas de plantio, que a acusaram de tentar deformar o samba e colocar
em xeque o que terfamos de mais “genuino” e verdadeiramente “nacional” na
cultura brasileira.

Para se ter uma ideia, meses antes de ela receber esse nome, meio ao acaso,
em um cartaz improvisado para divulgar a apresentagio de Sylvia Telles, Luiz
Eca, Carlos Lyra, Roberto Menescal e Ronaldo Béscoli no Colégio Israelita-
Brasileiro, no Rio de Janeiro, e um ano antes de a bossa nova ser formalmente
batizada, com a introdugio dos acordes dissonastes do violao de Jodo Gilberto
registrados em faixas do LP Cangdo do amor demais, de Elizeth Cardoso e
dois anos antes de seu estouro nacional, com o LP Chega de Saudade, de Joio
Gilberto, em 1969, os compositores Paulo Roberto, Cardoso Cruz e Jerénimo
Correa de Mirando sairam “Em defesa do samba” no carnaval de 1957, em
Belém, titulo do enredo defendido pela Universidade do Samba Boémios da
Campina, camped naquele ano.

Vila Isabel iniciou
A reagio nacionalista
Em protesto a pretensio

Estrangeirista

34 WILLIAMS, Raymond. Marxismo e Literatura. Rio de Janeiro: Zahar, 1979. p. 131.
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Falou mais alto

O tamborim de Madureira
Mangueira confirmou a tradi¢do
Aqui no Norte

A Campina, sempre pioneira

Vai comandar a revolugio

A infiltragdo

Do ritmo estrangeiro
E um acinte

Ao sambista brasileiro
E quem consente
Tamanha humilhagio
Nio ¢ patriota

Nio tem coragio
Porque o samba

Esse ritmo imortal

E um valioso

Patriménio nacional.®

A preocupagio com a preservacio do “patriménio nacional” contra as
“pretensdes estrangeiristas” converte-se ai em atitude “patriota” ao buscar man-
ter a salvo uma suposta autenticidade do samba como expressio espontanea do
“povo” na musica popular brasileira, livre de misturas aviltantes e deturpadoras.
Esse argumento musical sintetiza, de forma exemplar, a percepgio de muitos
“cruzados da purificagdo nacional”, na feliz expressio de Adalberto Paranhos,
recrutados em diferentes setores da vida artistica e intelectual, a direita e a
esquerda do espectro politico, que se viam acossados de todos os lados “por
uma espécie de conspiragio internacional” no campo cultural, 4 semelhanca do
que inferiam acontecer na esfera econémica.* José Ramos Tinhoréo era, entre

eles, o mais atuante e tenaz critico das produgdes bossa-novistas, para quem

35 OLIVEIRA, Alfredo. Paranatinga. Belém: Secretaria de Estado de Cultura, Desporto e
Turismo, 1984, p. 37

36 PARANHOS, Adalberto. Novas bossas ¢ velhos argumentos: tradi¢do e contemporaneidade
na MPB. Histéria & Perspectivas, n. 3, Uberlandia, jul./dez. 1990, p. 7-14; PARANHOS,

Adalberto. A cruzada da purificagio nacional contra a Bossa Nova: ecos de um debate. Revista
de Estudos de Cultura, n. 4, n. 1, Sdo Cristévio, jan./mai. 2018, p. 19-36.
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elas teriam promovido “o afastamento definitivo do samba de suas origens
populares”.’

A bossa nova surgiu historicamente, como movimento, de forma espon-
tinea e intuitiva em ambientes intimistas — apartamentos, bares e boates — da
Zona Sul carioca, e consolidou, por assim dizer, a sua importincia na cultura
brasileira ao promover “o ajuste de contas do Brasil com a modernidade na
area da musica popular”.*® Ela usou no seu artesanato composicional, sem
pudor ou maiores constrangimentos, materiais diversos coletados na prépria
histéria musical do pais — valorizou uma dada tradi¢do do cancioneiro popular,
ligada notadamente ao samba, samba-cangdo, marcha-rancho, baido, modinha,
ritmos regionais e folcléricos — com elementos “estranhos”, a exemplo do coo/
Jazz, do bebop e géneros latino-americanos, como o bolero. Dai porque nio se
reduz a anilises dicotdémicas de pares antitéticos, do tipo nacional-internacio-
nal, popular-erudito, local-universal, auténtico-inauténtico.

Comprometida com o novo, a bossa nova se caracterizou, assim, pela
diversidade e pela originalidade com que harmonizou esses e outros referen-
ciais disponiveis na época e imprimiu marcas duradouras, sentidas até hoje,
na cangio popular produzida no Brasil. Ndo cabe aqui retomar em detalhes
a histéria desse movimento, terreno pelo qual tantos outros jd passaram.”
Importa observar os significados atribuidos a ela pelos compositores envolvi-
dos no processo de renovagio da cangdo popular em Belém.

Nio hd duvida de que ingredientes da estética bossa-novista serviram
como forga centripeta a atrair muitos jovens compositores em dire¢do no campo
musical em todo pais. Provavelmente, eles se mostraram fascinados pela (a)
forma de utilizag¢io do violdo, transformado, a um sé tempo, em instrumento
harménico e percussivo, associada a tensdo dos acordes alterados na confi-
guracdo da tessitura melddica e harmonica, (b) pela linguagem poética colo-
quial, expressa em letras liricas e, por vezes, bem-humoradas, que exploravam

temas cotidianos da vivéncia urbana, (c) pelo canto-falado jodo-gilbertiano,

37 TINHORAO, Jos¢ Ramos. Misica popular: um tema em debate. Sio Paulo: Editora 34, 1997
p- 36.

38 PARANHOS, Adalberto gp. ciz. 1990, p. 14.
39  Ver, entre outros, CAMPOS, Augusto de. Balango da Bossa e outras bossas. Sio Paulo:
Perspectiva, 1993; CASTRO, Ruy. Chega de saudade: a histéria ¢ as histérias da bossa nova.

Sao Paulo: Companhia das Letras, 1991; CHEDIAK, Almir. Songbook Bossa Nova. Rio de
Janeiro: Lumiar, 2009; MEDAGLIA, Jalio. Musica impopular. Sio Paulo: Global, 1988.
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em sintonia com a base instrumental, livre de arroubos vocais e de hierarqui-
zagbes arbitrdrias entre voz e som, (d) pela performance intimista, expurgada,
em geral, dos excessos interpretativos e gestuais, e, sobretudo, (e) pela liberdade
criativa e a abertura para o novo com que a bossa nova se mostrou publica-
mente. Compositores como Caetano Veloso, Gilberto Gil, Chico Buarque de
Holanda viram nela motivo de inspiragdo. Mesmo apés as fissuras internas que
levaram alguns de seus iniciadores, como Nara Ledo e Carlos Lyra, a acres-
centarem ao seu fazer artistico temperos nacionalistas — o que precipitou o
inicio do fim do movimento bossa-novista, consolidado nos festivais de musica
popular —, a bossa nova deixou seu lastro de renovagio, caindo nas gracas de
“gregos” — musicos de protesto — e “baianos” — tropicalistas.

Atento a essa questdo, Luiz Tatit considerou a existéncia de dois “géne-
ros”, distintos e interligados, da bossa nova. O primeiro, de “intervencdo
‘intensa” na musica brasileira, desencadeador de acalorados debates estéticos
e culturais entre os anos de 1958 a 1963, que ensejaram a adog¢do de um novo
“estilo de cangdo, um estilo de artista e até um modo de ser que virou marca
nacional de civilidade, de avango ideoldgico e de originalidade”.* Essa maneira
diferente de ser e de estar no mundo significava expressio do “moderno”, com
determinados padroes de gestos, comportamentos e linguagens ligados, prin-
cipalmente, 4 juventude do periodo.

Por essa época, por exemplo, o grupo Os Cariocas, formado pelos irméaos
Severino Filho e Ismael Netto, paraenses ha muito radicados no Rio de Janeiro,
e os musicos Waldyr Viviani, Jorge Quartarone e Emanuel Furtado jd inves-
tiam, desde o final da década de 1940, em harmonias vocais dissonantes. A
bossa nova caiu como uma luva nas suas pretensoes de inovagdo. De acordo
com o relato de Severino Filho, eles sentiram “a necessidade de sair um pouco
daquele baticum ou das musicas estrangeiras que tocavam nas radios, éramos
jovens, querfamos falar das coisas da nossa terra sem todo aquele sofrimento

dos samba-can¢io”.*!

O segundo “género” foi constituido pela “bossa nova ‘extensa”, visualizada
no projeto original de depurag¢io da cangio popular no Brasil e materializada

40 TATIT, Luiz. O século da cangio. Cotia: Ateli¢, 2004, p. 179.
41 SILVA FILHO Severino de Aratjo apud OLIVEIRA, Juliana; CAVALCANTE, Irna; NETO,

Guerreiro. Pard cheio de bossa. Revista Living: Leal Moreira, ano 4, n. 16, Belém, mar. 2008, p.
26-30.
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na “triagem estética, que se tornou modelo de concisio, eliminagio dos exces-
sos, economia de recursos e rendimento artistico”*?, consolidado desde entio
na produgdo musical no Brasil, ao extrapolar as préprias fronteiras espaciais e
temporais do movimento. Um dos principais objetivos era a constitui¢io da
“cangdo absoluta”, que se valia, aqui e ali, um pouco de todas as outras compos-
tas no pais. Seu legado se estende até os nossos dias em um processo de decan-
tacdo continuo, que “‘compreende um olhar profundo nas entranhas de nosso
corpo musical”— gesto “extensivo”, na defini¢do de Luiz Tatit —, sem obstruir o
didlogo refinado com materiais sonoros “estranhos” a ele.*

Essa periodiza¢do ajuda a pensar as permanéncias da bossa nova, que,
entre adaptagdes, ressignificagoes e novas sensibilidades, inspiram as atividades
de musicos e intérpretes na capital paraense tempos depois, como Pedrinho
Cavallero, Maca Maneschy, Concei¢io Chermont, Delco Taynara e Leila
Pinheiro. Por outro lado, ela permite situar alguns compositores locais nos
debates e solugdes estéticas e socioculturais quando os bossa-novistas ainda
buscavam seu lugar ao sol na cena musical do pais. O que demonstra que as
“fronteiras” do movimento eram mais permedveis, flexiveis e ampliadas do que
sugere o musicélogo.

Quando se trata da bossa nova em Belém, o nome mais lembrado é o de
José Guilherme de Campos Ribeiro, ou, simplesmente, De Campos ou Zeca
de Campos. Esse poeta e violonista ¢ apontado como responsivel pela “intro-
dugio” do género em Belém. Isso ficou evidente durante o ano em que se come-
morava o cinquentendrio da bossa nova. Em 2008, a revista Living promoveu
um encontro entre os musicos Galdino Penna, Nego Nelson, Maca Maneschy
e Paulo André Barata, em um papo molhado e descontraido, para que reme-
morassem e comentassem o que havia significado e ainda significava para eles
a bossa nova. O local escolhido nio poderia deixar de ser o mais emblematico
dos lugares frequentados por eles nos idos de 1960: o Bar do Parque. Galdino
Penna, o primeiro a chegar, foi enfético: “tudo comegou com o De Campos”,
e completou, “ele foi o primeiro aqui a tocar a batida e os acordes da bossa e
a ensind-los também”.* Paula André Barata reafirmou, em entrevista a mim

42 TATTIT, Luis. op. cit. p. 179.
43 TATTT, Luis. op. cit. p. 180.
44 PENNA, Galdino apud OLIVEIRA; CAVALCANTE; NETO op. cit. n. 27.
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concedida anos depois, nio s6 a ligagdo de Zeca de Campos com a bossa nova

como a importincia que ele teve na cena musical belenense naquele periodo.

Um dos maiores incentivadores que eu tive foi o0 De Campos, que era o
grande violonista que havia aqui, violonista que sabia tocar moderno, e
eu aprendi a tocar moderno com ele, mas nio sé eu, nio s6 eu: Sebastido

Tapajos, Galdino, tudo foi ouvindo o De Campos.*

Outro personagem dessa histéria, igualmente lembrado, é o pianista
Alvaro Ribeiro, considerado um eximio tocador de bossa nova. O contrabai-
xista Maisena, em entrevista a outro periédico, acrescentou que esse musico,
inspirado nos “trios meio jazzisticos da Bossa Nova”, como o Zimbo Trio,
Tamba Trio e Os Cariocas, montou os “Os Caciques’, junto com o Fernando e
o Osvaldo™® para se apresentar em bailes e bares da cidade. O que me chamou
atengdo foi o fato de que, fora do ambiente artistico no qual circularam, pouco
se conhece sobre a atuagio dos dois Ribeiro, José Guilherme e Alvaro, no pro-
cesso de renovagio da cangio popular, em Belém. Eles continuam personagens
quase anonimos nessa histéria, muito embora, pelo que se evidencia, tivessem
ativa e decisiva participagio nesse processo.

Zeca de Campos nasceu em Belém, em 1933, filho de Lygia Amazonas de
Campos Ribeiro e de José Sampaio de Campos Ribeiro, casal amante da “boa
musica’, que costumava receber em sua casa parentes e amigos em concorridos
saraus. Ele compreendia seu aparecimento no meio musical da cidade, ainda
nos anos 1950, como o de um “gauche na vida”, a fei¢do de Carlos Drummond
de Andrade, em “Anjo torto”, desviante do convencional, ao aprender a tocar
“de ouvido” de forma autodidata, apesar de ter tido oportunidade de estudar
teoria e pritica musical, 4 base de pentagrama, com a professora de canto
orfednico e violonista, Marieta Guedes da Costa Campos Carvalho, e com
o maestro Otdvio Meneleu Campos. Admirador de Garoto, nome pelo qual
era conhecido Anibal Augusto Sardinha, apontado por Carlos Lyra como um
dos precursores da bossa nova, Zeca de Campos procurou imprimir em suas
primeiras composi¢oes, ainda em fins dos anos 1950, esse acento moderno

45 BARATA, Paulo André. Entrevista concedida ao autor. Belém, 25 jan. 2012.

46 MACHADO, Ismael. Novo som ecoa na cidade nas mangueiras. Didrio do Para, Belém, 7 set.
de 2008, Caderno Especial: Bossa Nova, p. E3
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bossa-novista, como no samba-cangio “Ougo passos” (“ouco passos/ na rua
deserta/ em surdina/ pela janela aberta/ que parece/ ao transpor a cortina/

sussurrar”).*

Alvaro Ribeiro, portugués radicado em Belém, atuou por algum tempo
no cast musical da Radio e TV Marajoara, na grade de programas de audité-
rio da emissora, nas décadas de 1950 e 1960. Manteve-se em transito, resi-
dindo em Portugal e Estados Unidos entre 1958 e 1963, onde, confessou anos
depois, ter sido contagiado de vez pela forga expressiva do jazz, assistindo aos
shows de Nat King Cole, Sarah Vaughan e Ella Fitzgerald, tanto que tendia
a acrescentar “um toque de jazz” em tudo o que fazia. No retorno a Belém,
apaixonou-se pela bossa nova que, segundo ele, tinha “tudo a ver” com o que
ja vinha experimentando em termo musicais.”® Aqui passou a se apresentar em
bares, boates e clubes sociais, acompanhado de musicos e intérpretes, como
Paulo André Barata, Walter Bandeira, Kizan Gama, Pedrinho Cavalero e
Leny Galvao, além de fazer algumas participagoes especiais em gravagdes em
estidios. Uma delas foi da faixa “Aqui jaz o jazz”, do LP “A queima roupa”, de
Delgo Taynara. Alvaro Ribeiro esbanja suingue ao piano, em harmonia com a
batida percussiva, meio samba, meio caribenha, de Sagica, especialmente no
arranjo da segunda estrofe: “com acordes dissonantes/ se faz mais/ improvisa-
¢do/ aqui jaz o jazz/ tem que se romper com o tradicional/ para se obter outra

harmonizag¢io™

, em um misto de reconhecimento e superagdo na influéncia
do jazz na musica brasileira.

Vicente Salles definiu esse pianista como um musico que, embora gos-
tasse da formagio tradicional, a base de piano, baixo e bateria, “fazia do impro-
viso a sua grande arma para agradar o publico”.*® O “estilo jazzistico” de suas
performances ao piano impressionou Zeca de Campos. Ele via ai uma “coin-
cidéncia do gosto pelo novo” que o fez aproximar-se mais ainda de Alvaro
Ribeiro, antes e depois de seu retorno a Belém, em 1963, com quem passou a

manter uma “convivéncia entrecortada de noites de musica, onde predominou

47 OLIVEIRA, Alfredo. Ritmos e cantares. Belém: Secult, 2000, p. 267.
48 OLIVEIRA, Alfredo. Ritmos e cantares. Belém: Secult, 2000, p. 208.

49 “Aquijaz o jazz” (Almino ¢ Mauro Cunha) Delco Taynara. LP A queima roupa. BMG Areola,
1990.

50 SALLES, Vicente. Misica e musicos do Para. 2. ed. Belém: Secult; Seduc; AmuPA, 2007, p.
287.
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o criativo, o improviso” e com o qual vieram a lume as primeiras composi¢oes,
cuja maioria o tempo sepultou.’!

A bossa nova como movimento veio, entdo, potencializar uma tendéncia
que ja se manifestava nas incursGes do pianista Alvaro Ribeiro e do violonista
José Guilherme de Campos Ribeiro no campo da miusica popular em Belém,
principiado desde, pelo menos, meados da 1950. A atuagio desses musicos, em
suas audi¢des em bares, boates e residéncias particulares — as portas das casas
de Rui Barata, Hélio Castro e Zeca de Campos®* estavam sempre abertas a
realizagio de saraus que atravessavam a madrugada — propiciaram o cultivo
do gosto musical livre das amarras estéticas quadradas dos lamentos choro-
sos insuperdveis e dos “baticuns”, ainda que tributdrios a elas, acrescidas de
outros ingredientes harménicos e melédios consagrados internacionalmente.
Por sinal, essa atitude cosmopolita, que ji se manifestava em outras artes ¢ na
arquitetura, era um dos elementos que dava o sentido do “moderno” na bossa
nova, em sintonia com o sentimento de brasilidade reinante no periodo.”

No inicio da década de 1960, com a bossa nova ji consolidada na cena
musical brasileira, em suas diferentes faces, novos artistas, por curiosidade ou
admiragdo, passaram a se aproximar mais e mais desses musicos, principal-
mente pelo que viam de moderno no que eles faziam, cada um a sua maneira.
O guitarrista Roberto Freitas (Bob Freitas) — ex-7%e Kings e Os Beatos, ambas
ligadas ao “i¢, i¢, 1€” - conta que ele ¢ “uma legido de interessados” se desdobra-
vam para conhecer e aprender o novo género musical apreciando, por exemplo,
as performances de De Campos Ribeiro.”* Esse depoimento coincide com o
que o violonista registrou em seu discurso de posse na Academia Paraense
de Musica, em 1986, a0 mencionar ter tido oportunidade de conviver com a

geragdo de compositores locais que surgia naquele momento e com musicos

51 RIBEIRO, José Guilherme de Campos. Discurso de posse na Academia Paraense de Musica.
Belém: Academia Paraense de Musica, 1986.

52 De Campos Ribeiro herdou da familia a pritica boémia dos saraus culturais em sua casa, con-
forme relatou sua esposa Maria Celeste de Campos Ribeiro. Eles serviram como uma espécie
de laboratério, que despertaram nele o gosto pelo violdo e pela vida noturna da cidade. “Eram
encontros de musicos, que faziam aquelas noitadas até de manha”, num ambiente de festa e de
entretenimento. RIBEIRO, Maria Celeste de Campos. Entrevista concedida ao autor. Belém,
2 mar. 2013.

53 Ver NAVES, Santuza Cambraia. A cangio brasileira: leituras do Brasil através da musica. Rio
de Janeiro: Zahar, 2015. p. 11-23.

54 FREITAS, Roberto apud MACHADO, Ismael. op. cit. p. E3.
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de expressdo nacional que por aqui transitavam, vendo-se, assim, “compelido
a lecionar o violdo, criando uma escola que nada tinha a ver com os padrdes

conhecidos”.”

José Guilherme de Campos Ribeiro foi um dos poucos em Belém a res-
pirar os primeiros ares de renovagdo na musica popular brasileira, batizada
de bossa nova, o que lhe proporcionou estabelecer certo contato com alguns
que viriam a ser seus principais nomes. Isso ocorreu quando ele manteve um
trinsito relativamente frequente entre Belém e Rio de Janeiro, no inicio dos
anos 1960, em viagens a passeio ou a trabalho. L4, ele costumava participar das
rodas de musica nas residéncias dos amigos Billy Blanco, paraense radicado na
“Cidade Maravilhosa” havia alguns anos, e Nilo Queiroz, localizada préxima
ao Beco da Garrafas, lugar badalado das noites cariocas, que conhecera quando
este passou uma temporada em Belém como oficial da Aerondutica. Ambos
bossa-novistas de primeira hora e de fino quilate.

Desses encontros participavam outros musicos que se tornariam refe-
réncias do movimento, como Baden Powell, com quem De Campos manteve
certo contato, inclusive quando ele estava em trinsito por Belém, recebendo-
-0 em sua casa ou o acompanhando em shows e bares da cidade. Em sua
estada em Belém, Nilo Queiroz costumava participar de rodas de musica,
na casa de Zeca de Campos ou no “Cortigo”, nome com o qual o advogado
Hélio Castro carinhosamente batizou o espago em sua residéncia onde ele e
sua esposa promoviam reunides festivas e, por vezes, temdticas. Essa interagio
espontinea com alguns bossa-novistas de primeira linha, a convivéncia com
Alvaro Ribeiro e o gosto musical que cultivara desde o final dos anos 1950,
foram especialmente importantes. Além do mais, trouxesse-lhe a certeza de
maior engajamento musical, ao considerar que a bossa nova foi especialmente
importante na sua produgio, pois, para ele, a bossa nova foi responsivel em
transformar completamente “a concepgio estrutural da musica popular brasi-
leira”, com sua base melddica centrada no “violdo sincopado e dissonante, num
misto de jazz e samba”, contribuindo para a emergéncia de uma “nova maneira
de dizer, fazer e sentir” a cangio popular.®®

55 RIBEIRO, José¢ Guilherme de Campos. op. cit. s/n.
56 RIBEIRO, José Guilherme de Campos. op. cit. s/n.
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Tanto assim que, nos acontecimentos culturais de que participara, surgi-
ram as primeiras produgdes autorais de Zeca de Campos, bem como parcerias
com compositores da nova safra, em Belém. Na maioria delas, ¢ possivel flagrar
a nova sensibilidade estética do periodo, mais precisamente sintonizadas com
a primeira fase do movimento, expressa na lirica do “amor, o sorriso e a flor”
em seus pardmetros literarios ¢ musicais. E o que se evidencia em “Cangio de

sol e mar™7:

Manhai de sol banhando a praia
A onda vem, volta, desmaia
E em nosso olhar que o amor habita

Nasce a cangdo que o vento agita

Quando amanhi nos encontrar
Traremos luz em nosso olhar
Entido, verds que o nosso amor

E céu, é sol, é luz, é cor.

Composta no final dos anos 1950, a cangéo foi registrada no compacto
simples da cantora paraense Myriam Matos, em 1962, gravado nos estidios
da RCA Victor, em Sio Paulo, sob o patrocinio da TV Marajoara. Na apre-
sentagio, o diretor da emissora, Péricles Leal, sugere que a interpretacio da
cantora, suscita sentimento de tristeza e de medo, segundo ele, préprios de
quem nasceu na Amazonia, por isso “o seu samba é diferente”. Em dessinto-
nia com essa opinido atdvica e reduzida, percebo a forga expressiva da perfor-
mance de Myriam Mattos aberta ao novo, ao melhor estilo Elizeth Cardoso no
LP Cangdo do amor demais, em “Chega de saudade” e “Outra vez”, quando ela
ajusta o canto a batida sincopa de Jodo Gilberto ao violdo, sem perder de vista
o apuro da entonagdo operistica, quase uma obrigagio, a época, para uma boa
intérprete de cangdes de forte apelo sentimental, tanto nessas como em outras
faixas do disco.

No compacto de Myriam Mattos, a composi¢io de Zeca de Campos se
desenvolve em uma linha melddica suave ao ritmo de samba-cangio, cheia

de acentuagées e prolongamentos vocais ao final dos versos, principalmente

57 “Cangio de sol e mar” (De Campos Ribeiro), Myriam Matos. Compacto. RGE, 1962.
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o ultimo de cada estrofe, para reiterar a emogdo que se pretendia transmitir
com esse movimento.”® Subitamente, a tensdo entre letra, musica e voz esta-
belece com a irrupgio deliberada de um intervalo instrumental mais despojado
e sem excessos — um tanto clean — de fei¢do bossa-novista, provocando uma
necessiria mudanga da dicgio interpretativa da cantora, que consegue, a seu
modo, responder a altura a esse desafio. Logo em seguida, essa tensio se desfaz,
obrigando a cantora a harmonizar-se, magistralmente, diga-se de passagem,
a melodia inicial, algo de dificil realiza¢io para qualquer intérprete iniciante
ou que se mantivesse presa as amarras estéticas de um ou outro extremo. Esse
ndo era o caso de Myriam Mattos, que, além de ji se notabilizar como apre-
sentadora e Jady crooner nos programas de auditério da Ridio e TV Marajoara,
movimentava-se sem muito constrangimento ou inibi¢do entre géneros can-
cionais diversos.

Em termos propriamente musicais, esse fonograma evidencia um dos
aspectos fundamentais dos debates publicos em torno da musica popular bra-
sileira, centrados na relagdo tradi¢io e modernidade, resolvido, pelo menos em
parte, com uma solugio de intera¢do e complementariedade na cangio.

A letra de “Cangio de mar e sol”, que parece ter sido escrita 4 beira da
praia, conduz o ouvinte a sensagio saborosa, quase “natural”, de infinitude, fas-
cinio e encantamento diante da descoberta do amor jovial, protagonizada por
um eu poético alheio a grandes embaragos existenciais, bem diferente do que
se vé em “Siléncio coragdo”— por sinal, também, muito bonita e bem executada.

Siléncio, coragdo, chora baixinho
Repousa em meu peito, sofre de mansinho
A dor daquele amor que nio te quis

Nio mostres a ninguém, que és infeliz

Siléncio, coragio, guarda contigo
Essa grande dor, que sofres por alguém
Quem sabe ela talvez seja castigo

Para que passes pela vida sem ninguém

58 Recorro, aqui, as conclusdes de Luiz Tatit sobre o uso desse recurso interpretativo na cangio
popular, para quem o prolongamento da durag¢do “tem como coroldrio a desaceleragio ritmica
¢ o abrandamento da pulsagio substituindo os efeitos somaticos por efeitos psiquicos geral-
mente ligados a contetdos afetivos”. TATIT, Luiz. Musicando a semidtica: ensaios. Sdo Paulo:
Annablume, 1997, p. 119.
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Tem calma, coragio, tem paciéncia
O mundo gira tudo, transformando
Quem hoje te tortura sem cleméncia

Talvez volte amanhi quase chorando

Tem calma, coragio, ouve o que eu digo
O teu sofrimento é meu também
Quem sabe ele talvez seja castigo

Para passarmos pela vida sem ninguém.

Assinada por Pires Cavalcante e Miguel Cohen, ela apresenta um sujeito
lirico comprometido 4 questdo amorosa, que, ao alimentar a esperanc¢a no
retorno do amor perdido, se percebe impotente, fragilizado e quase incapaz de
viver depois desse insuportavel infortinio amoroso. Myriam Mattos a reveste,
irrepreensivelmente, de uma roupagem de acentuada colora¢do sentimental,
bem ao gosto dos sambas-can¢io do periodo, demonstrando toda sua versati-
lidade, que, assim, estava longe um apega estrito a proposta de ruptura defini-
tiva com o passado musical brasileiro. Isso fica mais perceptivel no compacto
simples dessa cantora, especialmente no lado B, onde se ouve a cangio de José
Guilherme de Campos Ribeiro. A diversidade das “batidas” ao violdo, das refe-
réncias musicais regionais, nacionais e cosmopolitas e das propostas estéticas
dai advindas ndo eram, afinal, tragos caracteristicos da can¢io bossa-novista?>’

A for¢a do novo se mostrou ainda mais manifesta em outras composi¢oes
de De Campos Ribeiro. Em “Meias verdades”, uma das primeiras parcerias
com Paulo André Barata, em 1963, a temdtica do amor perpassa toda a lingua-
gem poética da cangio, sem grandes apelos sentimentais. O eu lirico procura
ponderar as incertezas da entrega no limite da sua racionalidade, percebendo-

-se capaz de superar o inevitdvel, ainda que persista o desejo de ficar.

Pra qué meias verdades

Se sabes que ¢ tarde demais, amor
Se todo bem se perde

Como a brisa breve

Que espalha esta dor

59  Ver NAVES, Santuza Cambraia. op. cit. 2015, p. 127-146.
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Bem melhor esquecer de uma vez
Toda mal que o romance nos fez
Pois sabemos que é tarde demais

Dessa vez, amor.

Vou-me embora pra nio mais lembrar
Que ¢ dureza partir sem voltar
Se ficar vou cair em teus bragos

E amar pra morrer.

Essa can¢io nunca foi registrada em disco. A tnica versio que tive acesso
foi uma gravagio caseira, em fita K7, de fins dos anos 1980, na qual Zeca
de Campos a interpreta acompanhado de seu irmio, José Luiz de Campos
Ribeiro, em ambiente familiar. Nela, pode-se ouvir todo despojamento do
estilo bem sincopado da batida ao violdo com que a dupla estruturou a sua
linha harmoénica, afinada a “estética do menos”, como diria Santuza Cambraia
Naves®, a se deslanchar em uma corrente melddica suave, em sintonia com
uma performance vocal quase sussurrante dos versos da cangio.!

A veia composicional de De Campos Ribeiro, o qual, diga-se de pas-
sagem, nunca alimentou pretensdo de se tornar um profissional da musica,
embora tenha sido uma referéncia para muitos artistas em busca de profis-
sionaliza¢do, manteve-se pulsante na década de 1960, nutrindo-se quase
sempre na fonte bossa-novista, principalmente nos momentos mais intimis-
tas. Provavelmente porque nio havia nele a ambi¢io de tornar suas musicas
comerciais. Elas tinham a ver com uma forma de falar do presente, de maneira
sofisticada, alegre e amorosa, em termos musicais. Logo ele se destacou quando
jovens compositores daquele periodo comegavam a langar mio de estratégias
de divulgacdo das suas produgdes autorais ao participar ativamente de suas
programagdes artisticas e musicais por eles organizadas. Em Os Menestréis, em
1967, foi apresentada pela primeira vez a cangdo “Tempo de amar”.

60 NAVES, Santuza Cambraia. Cangao popular no Brasil: a cangio critica. Rio de Janeiro:
Civilizagio Brasileira, 2010, p. 26.

61 Na estética bossa-novista, “o instrumento deixa de servir como acompanhamento vocal e passa
a ocupar um plano tio importante quanto o da voz, resultando dessa mudanga um embate tenso
e criativo entre voz e violdo”. Idem, p. 27.
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Refulge tanta luz em teu olhar
Que o amanhi vem acordar

O amor em mim

E tanta gente a amar

Que o céu azul

Respira s6 amor

Jé é tempo de plantar
Vamos colher

Um sorriso em cada flor
Em cada olhar

Tua mio na minha mio
Vamos viver

Até morrer de amar.

Revestida do acento bossa-novista, essa marcha-rancho, defendida por
Cléodon Gondim — a época, bastante requisitado pelo seu talento vocal para
intérprete de cangdes nos festivais locais —, mereceu troféu Uirapuru de Prata
correspondente ao segundo lugar no I Festival de Musica Popular Paraense. A
mobiliza¢do dos organizadores do evento foi tanta que, embora ele tivesse tido
falhas técnicas reconhecidas, conseguiu trazer como atragio especial nada mais
nada menos do que Chico Buarque de Holanda, que fez o publico delirar ao
som de “A banda”, can¢io com a qual se notabilizara ao vencer o festival da TV
Record, de 1966, executada apenas a base de dois instrumentos: voz e violo.
Coube ao juri formado por quinze pessoas, entre as quais estavam os maes-
tros Waldemar Henrique e Nivaldo Santiago e a soprano Marina Monarcha,
presidido por Billy Blanco, selecionar 15 composi¢oes, das cem inscritas, para
a grande finalissima, ocorrida no gindsio Serra Freire, do Clube do Remo. A
vencedora do certame foi “Fim de carnaval”, de Paulo André Barata e Jodo de
Jesus Paes Loureiro, interpretada também por Cléodon Gondim, ficando o
terceiro lugar com “Preamar”, de Paulo André Barata e Ruy Barata, defendida
por Heliana Jatene. Diante desse desfecho, percebe-se que tema folclérico, o
ritmo tradicional e a batida moderna foram, assim, reverenciados nesse festival.

Como aconteceu com toda produgio musical desse evento, De Campos
nio gravou em disco essa sua composi¢do, no periodo. O que se tem — algo

raro e que, como registro histérico, merece uma atencio especial, dado que é o
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unico em que se ouve esse violonista executando cangdo préprias e de outros
compositores®® — é a gravagio doméstica, mencionada anteriormente, na qual
ele e seu irmdo acentuam o moderno, em performance contida e sem arroubos
vocais. E interessante notar como os fios com os quais ele teceu essa cangio,
que resultaram em uma roupagem bossa-novista, viriam a ser desfiados ao
sabor das versdes posteriores que deram forma a ela, nas vozes de Jane Duboc
e Heliana Jatene.

No CD Minha terra, de 1998,% gravado por Jane Duboc em parceria
com Sebastido Tapajos, esse musico se permite maior liberdade de improvisa-
¢do, seguido de perto pelo violdo de Marco André, pelo contrabaixo de Arismar
do Espirito Santo e pelo arranjo percussivo de Robertinho Silva. Essa (re)lei-
tura recebeu ainda o acréscimo luxuoso de alguns scats singing na performance
vocal da cantora, a fei¢do das intérpretes femininas de jazz, realgando, dessa
forma, sua original proximidade com esse género musical. Na interpretagio de
Helena Jatene, constante da coletdnea que integra o CD Belém cheia de bossa,
de 1999%, outros fios desse tecido musical sio ressaltados quando a énfase
recai sobre a sua face formal tradicional, afinada com uma marcha-rancho.
Isso reafirma uma das caracteristicas marcantes da bossa nova: apresentar-se
como uma solugio estética em aberto, que resulta em um produto cultural de
multiplas faces. Vem dai, entre outras coisas, a sua capacidade de adaptagio,
qual camaledo sonoro, a velhos e novos ambientes e experimenta¢oes musicais.

A bossa nova foi tomada, como demonstrado aqui, como chave para a
produg¢io de uma musica popular moderna e sofisticada em Belém. Para Paulo
André Barata ela foi fundamental na sua formagio musical, pois, segundo
ele, “depois da batida de bossa nova” enveredou “pelo caminho caribenho”.®

Inclusive, uma das primeiras musicas dele a ser gravada no género foi “A

62 Sio boleros, marchas-rancho, sambas-cangdes interpretados 4 maneira bossa-novista. Entre eles:
“Errei, erramos” (1938), “Teu retrato” (1947), “Chega de saudade” (1958), “Manhi de carnaval”
(1959), “Rosa morena” (1959), “Coisa mais linda” (1961) e “De conversa em conversa” (1970),
além das cangdes “Depois do amor” e “Vigilenga”, compostas, respectivamente, em parceria com
os poetas Ruy Barata e Jodo de Jesus Paes Loureiro, e “Meias verdades”, parceria com Paulo
André Barata, que surgiram nos encontros musicais ¢ saraus.

63 “Tempo de amar” (Jos¢ Guilherme de Campos Ribeiro) Jane Duboc. CD Da minha terra.
Sonopress, 1998 (Selo Para Instrumental, v. 2).

64 “Tempo de amar” (Jos¢ Guilherme de Campos Ribeiro) Heliana Jatene. CD Belém cheia de
bossa. Secult/PA, 1999.

65 BARATA, Paulo André. op. cit. 2012.
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cantiga da correnteza”®, no compacto duplo de Eliana Pittman, de 1968, que
fez relativo sucesso no Teatro Copacabana, no Rio de Janeiro, integrando as
composi¢des do show Em tom maior.” Em uma tantas veredas desse caminho
musical, o musico paraense aproximou-se, no Rio de Janeiro, do Jodo Donato,
que teria inspirado a “batida” de Jodo Gilberto de tanto que este apreciava
ouvi-lo tocar acordeom, algo que, segundo Donato, era “muito natural, tudo
muito simples e normal”.®® Dessa parceria com o musico acreano, que, além do
mais, inscreveu o acento ritmico caribenho na sua produgio bossa-novista, veio
a publico a cangio “Nasci para bailar”, um 4i# interpretado pela musa “musa da
bossa nova”, titulo de um dos seus LPs.*

Muito compositores, intérpretes e poetas, no periodo de efervescéncia
constituinte da geragdo que viria promover a renovagio da cangdo popular
em Belém, nos anos 1960, ficaram pelo caminho com suas histérias e pro-
dugdes perdidas no tempo. Pelo que se sabe, poucos, como Galdino Penna,
Paulo André Barata, Nego Nelson, Bob Freitas, Maca Maneschy e Concei¢do
Chermont, seguiram a carreira musical ou a conciliaram com outras atividades
profissionais. Em todo caso, a bossa nova, ou melhor dizendo, as tantas bossas
novas que o movimento compreendeu nos fins de 1950 e na década seguinte,
me levaram a refletir sobre suas “fronteiras” para além dos bares e apartamen-
tos da zona sul carioca.

Nio hé davida de que a nova sensibilidade musical, batizada de bossa
nova, teve ai o seu epicentro, de onde se projetaram seus mais celebres compo-
sitores, por meio da industria de bens culturais no Brasil. Em todo caso, nio
seria absurdo afirmar que a bossa nova, na sua fase “intensiva’, compreendeu
algo bem maior do que os préprios integrantes desse mainstream poderiam
imaginar. As experiéncias e experimenta¢des musicais de Zeca de Campos e
Alvaro Ribeiro, antes e depois do fendmeno bossa nova, permitem que se che-
gue a essa conclusio, o que pode ser reforcado pela destacada participagio de
Zeca de Campos no processo de renovagio musical em Belém, nos anos 1960,

66 “A cantiga de correnteza” (Paulo André Barata), Eliana Pittman. Eliana em tom maior.
Compacto Mocambo, 1968.

67 SANTOS, Tito. Muito som e pouco papo. O Jornal, Rio de Janeiro, 17 nov. 1968, cad. 2, p. 3.

68 DONATO, Jodo apud NAVES, Santuza, COELHO, Frederico Oliveira ¢ BACAL Tatiana
(org.). AMPB em discussio: entrevistas. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2006, p. 123.

69 Nara Ledo. LP Nasci para bailar. Polygram/Philips, 1982.
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em sintonia, desde o inicio, com o novo estilo. Isso me leva a crer que a bossa
nova, a semelhanca de como ela se expressou musical e culturalmente, constitui
experiéncia histérica, ainda, em aberto.



CAPITULO 9

FESTIVALIZACAO NA CIDADE-
FRONTEIRA: A FEIRA PIXINGUINHA EM
BELEM DO PARA (JANEIR0/1980)"

Nélio Ribeiro Moreira®

e a regido amazonica adentrou a década de 1980 sob a sombra de uma
frustragdo no campo socioecondémico — as perspectivas de desenvolvi-
mento anunciadas pelos governos militares néo se consolidaram, levando
ao agravamento da ja complicada situagio da regifo® —, na cultura musical* de
. « ~
uma cidade paraense, talvez por causa daquela “frustra¢do” se apresentou um

quadro sociocultural auspicioso. Em janeiro de 1980, ocorreu em Belém do

1 Este artigo foi desenvolvido a partir de tépico tratado no Capitulo 1 da dissertagio de mestrado
“A musica e a cidade: préticas sociais e culturais na cena da cancio popular de Belém do Pard na
década de 19807, defendida em agosto de 2014 no Programa de Pés-Graduagio em Sociologia
e Antropologia na Universidade Federal do Pard (PPGSA/UFPA), sob a orientagio do Prof. Dr.

Antonio Mauricio Dias da Costa.

2 Mestre em Ciéncias Sociais - Antropologia (UFPA). Professor da Secretaria de Educagio do
Estado do Pari.

3 BARBOSA,Mirio Médice. Entre a filha enjeitada e o paraensismo: as narrativas das identida-
des regionais na Amazonia paraense. Tese (Doutorado em Histéria) — Pontificia Universidade
Catélica, Sao Paulo, 2010.

4 Entenda-se por cultura musical a reunio de individuos atuantes numa cena artistica e que
compdem uma cultura dentro da sociedade envolvente — o que pode ser tomado como uma
subcultura —, haja vista que atuam no sentido de estabelecer processos de interagio instigados
pela necessidade de dar uma resposta para problemas que lhes sdo comuns, que tém a mesma
posicio na sociedade e se encontram em um pequeno grau de isolamento em relagio ao corpo
social. BECKER, Howard S. Outsiders: Ensaios de sociologia do desvio. Rio de Janeiro: Zahar,
2008.
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Pari a segunda edi¢do da Feira Pixinguinha, uma mostra de can¢io popular
promovida pela Fundagio Nacional de Artes — FUNARTE em pareceria com
Ministério da Educag¢io e Cultura.

A Feira Pixinguinha foi uma mostra musical, um festival que aqui é
entendido como um evento em seu processo, ou seja, uma festivaliza¢io® que,
como qualquer outro acontecimento sociocultural, foi influenciada pelo seu
contexto histérico. No caso da Feira, as priticas socioculturais tiveram como
fundo histérico as influéncias do processo de abertura/transi¢io do regime
ditatorial civil-militar para o democrético: em margo 1979 tem inicio o governo
do general Jodo Batista de Figueiredo como presidente do pais, sendo o vice o
civil Aureliano do Carmo.

Ainda em 1979, no dia 28 de agosto, ¢ promulgada a Lei da Anistia, e no
dia 20 de dezembro tem fim o bipartidarismo, com a Nova Lei Orgénica dos
Partidos Politicos, o que possibilitou que no ano seguinte fossem fundados o
PT e o PDT, a esquerda, e o PMDB, PP, PTB e PDS do centro para a direita.
Todavia, nesses anos tem inicio a onda de greves na regiio do ABC Paulista
que sio duramente reprimidas. Essa era a situagdo em 4mbito nacional: com o
inicio de uma “transi¢io lenta e gradual”, ocorreram acirramentos por parte da
repressio e, de outro lado, enfrentamento a essas agoes.

No ambito nacional, a musica popular também se viu influenciada por
esse contexto. Se nos anos 1960 e 1970 fora propugnada a consolida¢io da
MPB’, no dos anos 1980 essa situagio foi redimensionada devido as mudan-

¢as nas novas demandas politicas e sociais emergentes naquele contexto de

5 A categoria festivalizagio ¢ tradu¢ido minha para festivalization, no¢io usada para se referir ao
festival como um processo que interfere na realidade social e cultural de um grupo. E um meio
de comunicagio, distribui¢do e consumo de cultura musical que incentiva a produgio, a critica
cultural e as praticas de sociabilidade. Tais praticas se manifestam, principalmente, por meio de
agdes sociais e discursos de identidade e pertencimento a localidade. Cf. BENNETT, Andy;
TAYLOR, Jodie; WOODWARD, Ian. The festivalization of Culture. Farnham: Ashgate,
2014.

6  RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro: artistas da revolugio, do CPC 4 era da TV.
Sio Paulo: Editora Unesp, 2014.

7 O termo MPB teria se originado no ano de 1965 como resultado de um “segundo corte epis-
temoldgico e sociolégico” no processo evolutivo da musica popular no Brasil. Esse corte seria
resultado de uma crise que se havia instaurado na perspectiva nacional-popular no interior da,
entdo chamada 2 época, musica de protesto. Assim, surge a MPB, “grafada com maitdsculas como
se fosse um género musical especifico, mas que a0 mesmo tempo pudesse sintetizar toda a tradi-
¢ao musical popular brasileira”. NAPOLITANO, Marcos. Histéria e Musica: Histéria cultural
da musica popular. So Paulo: Auténtica, 2002.
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“abertura politica”. Isso marcou uma nova orientagio na produgio e difusio do
que se entendia como IMPB: agora ela servia como trilha sonora da abertura do
regime militar, deslocada do seu ensejo original de enfrentamento ao regime
ditatorial civil-militar®. A titulo de ilustra¢do, é o0 momento de afirmagio de
um conjunto de cang¢des emblematicas que se apresentaram com os discursos
da “abertura” “O Bébado e a Equilibrista”, “Bye, Bye Brasil”, “Comecar de
Novo”, “Desesperar Jamais”, “T6 Voltando” (em 1979), e “Linha de Montagem”,
“Sol de Primavera”, “Toada”, “Admiravel Gado Novo” e “Cangdo da América”
(em 1980) sdo algumas das cang¢des que fizeram o fundo musical para aquele
contexto.

No ambito regional, o discurso cancional e as caracteristicas da musica
que foram apresentadas na Feira Pixinguinha também se viram tocadas pela
“abertura” em curso, embora tangencialmente, certamente devido a distincia
dos grandes centros e as dificuldades na comunicagio. De toda forma, a pro-
dugio de cangio local foi norteada por um ideal de reagio, desta feita, reagdo
as formas de fronteiriza¢io’ praticadas pelo Estado nacional para a regiio
amazonica que se acentuaram no decurso da década de 1970 para 1980.

A reagio a essa condi¢io de fronteira, como mostro a frente, influen-
ciou no campo social e também na leitura que os artistas da canc¢do popular
fizeram e propuseram em suas obras quando procuraram caracterizar a regio
amazodnica como um espago de exploragio econdmica, na trilha da leitura que
o campo politico institucional fez: denunciar os interesses do Estado nacional
associado ao capital internacional em explorar a regido por meio das criticas
aos modelos economicos desenvolvimentistas — os “grandes projetos” — e de
controle entdo praticados pelo Estado brasileiro na regido. Esse discurso poli-

tico regionalista passou, entdo, a destacar que o interesse sobre a regido era, na

8  NAPOLITANO, Marcos. MPB: a trilha sonora da abertura politica (1975-1982). Estudos
Avangados, v. 24, n. 69, p. 389-402, p. 2010.

9 E patente que essa situagio de fronteira econdmica da regifio amazdnica proporcionou leituras
estéticas da realidade. Na época, a regido era uma nova realidade, potencial drea de exploragio
econdmica no cerne dos interesses, presente e futuro, do Estado-nagdo. Tanto que o projeto
fundamental estava assentado na estruturagdo urbana da regido, tendo em Belém um ponto
central. Isso porque a cidade tinha um vigoroso processo de crescimento, o que se configurava na
realizagdo de uma Regifo Metropolitana — com o municipio de Ananindeua — que na década de
1980 chegou a concentrar 28,5% da populagio do estado, ou 971.720 de um total de 3.403.391
habitantes. BECKER, Berta. Amazénia. Sio Paulo: Atica, 1990. p-11; TRINDADE JUNIOR,
Saint-Clair. Formagio metropolitana de Belém (1960-1997). Belém: Paka-Tatu, 2016. p. 45.
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verdade, uma forma para que ela fosse “usada” para resolver problemas exter-
nos, e nio os de interesse interno.'°

Tomando esse quadro, pode-se entdo aventar que a Feira foi realizada em
Belém para atender duas demandas que se complementavam. Uma, interna,
era a ratificagdo dessa cidade amazonica como um polo interessante e poten-
cialmente escoadouro de uma consistente produgio musical de cardter regional
a ser incorporada ao circuito nacional da MPB. Outra, externa, era de que a
cidade, como uma “metrépole amazoénica em desenvolvimento”, tinha a estru-
tura fisica necessdria para que nela fosse investida a realiza¢do de um evento
de amplitude nacional.

E importante notar que, embora a Feira tenha sido efetivada com o obje-
tivo de ser um projeto de formagio de plateia para a musica regional constru-
ido pelo mainstream da MPB da época, na verdade ela era parte de um projeto
de construgdo de uma cultura musical brasileira como um conjunto coeso, o
que ndo vingou. Dessa forma, se enquadra nesse processo de fronteirizagio
como uma atuagio instrumental. Isso pode ser notado em momentos das falas
dos entrevistados que vivenciaram esse momento quando apontam o quanto
foi interessante que a Feira tenha sido realizada em Belém, mas também a
consciéncia de que se tratava de uma agéo seletiva e formadora do que era, ou
deveria ser, a musica popular da regido, e de como ela poderia ser incluida no
circuito nacional de musica popular.

Portanto, a Feira Pixinguinha foi parte de uma politica cultural de Estado
que, embora idealizada por artistas imbuidos em “defesa da musica brasileira”,
foi efetivada pelo aparato de estatal em consondncia com a ideia de ratificar
um ideal de na¢do como comunidade imaginada'. Dentre outros elemen-
tos, podemos tomar como um bastante pertinente uma promogio da centrali-
dade cultural do pais, projetada e realizada por atores — os idealizadores — que
se colocavam como os que entendiam a situagio de “isolamento cultural” da
regido e, por isso, procuraram estender os meios possiveis de incorporagio das

manifestagdes musicais regionais ao escopo da MPB.

10 PETIT, Pere. Chao de Promessas. Elites Politicas e Transformages Econdmicas do Estado do
Pari p6s-1964. Belém: Paka-Tatu, 2003. p. 290-291.

11 ANDERSON, Benedict. Comunidades imaginadas: reflexdes sobre a origem e a difusio do
nacionalismo. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2008.
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Como um campo de possibilidades para a musica local, o inicio dos anos
1980 encetou a constitui¢io dos enredamentos entre os artistas da musica
popular da cidade. Dessa forma, projetos individuais e as trajetérias de artistas
quando observados naquele contexto permitem apontar que a Feira foi uma
agdo social de fundamental importincia naquela configura¢ao porque “estimu-
lou” uma produgio que ratificou o discurso da “regido fronteira” no imagindrio
social, o que sustentou a leitura estética dessa condigdo de marginalizagio e
periferizagio que foram capitalizadas pelos artistas paraenses da musica numa
representagdo artistica.?

Assim, a Feira foi um evento inaugural de uma década sobre a qual se
construiu um imagindrio social de que foi a época de intensa atividade no
mundo artistico da cidade®, “um momento impar de efervescéncia musical
na histéria da cidade, um doom”, como assinala o cantor e compositor Alfredo
Reis™, de uma intensa e extensa produgdo em virios segmentos das artes
locais®™. Dessa forma, como ocasido ritual, a Feira foi o mote para a sustenta-
¢do do projeto da cultura musical na cidade ao longo da década, um processo
que se viu pautado na incontornavel tensdo na relagio do local com nacional.

Do ponto de vista microssociolégico, promoveu a intensa participagio
social e cultural, articulagées e compartilhamento de valores como intera¢do
entre os artistas daquele campo. No seu curso, possibilitou perspectivas de for-
talecimento de projetos, tanto no sentido coletivo de uma “musica paraense”
como nas trajetérias individuais, como procuro mostrar a partir dos dados tra-
tados — textos jornalisticos e relatos da oralidade de individuos pertencentes ao
grupo sonoro'® da cidade na época — musicos, mediadores culturais, agentes

da midia e parte do publico.

12 CASTRO, Fibio Fonseca de. Entre o Mito e a Fronteira. Belém: Labor Editorial, 2011.

13 Um mundo artistico ¢ uma configuragio social que se cristaliza no interior da sociedade mais
ampla. Ali um conjunto de pessoas e organizagdes produzem os acontecimentos e objetos defi-
nidos por eles o como o que ¢ arte. Além disso, essas pessoas atuam de forma cooperativa para
produzir, distribuir e consumir o que eles mesmos determinam como artefato artistico, sejam
objetos ou eventos. BECKER, Howard S. Mundos da Arte. Lisboa: Livros Horizonte LDA,
2010.

14 REIS, Alfredo. Entrevista concedida ao autor. Belém, 28 out. 2013.

15 Tema de um documentirio. Ver: GUIMARAES, Alan Kardek. DVD. Belém aos 80: cultura e
resisténcia. Belém, 88 min, 2009 (Documentirio).

16 “[E] um grupo de pessoas que compartilha uma linguagem musical comum, junto com ideias
comuns sobre a musica e seus usos. A pertenga aos grupos sonoros pode coincidir com a dis-
tribui¢do das linguagens verbais e culturas, ou pode transcendé-las. Numa mesma sociedade,
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Enfim, exerceu um considerdvel impacto na cena de musica local'’, como

narra a memoria social, o que pode ser entendido como uma “ordem do tempo”
efetivada pelos sujeitos-testemunha,'® que apontam ali um momento histérico
para a musica popular da cidade. Por isso tratar a Feira na perspectiva hist6-
rico-antropolégica, como um evento porque ¢ um fato que foi culturalmente
significado’, haja vista o discurso de memoria projeto sobre ela.

Dessa forma, pode-se enumerar que a Feira: 1) foi um evento que criou
expectativas e que serviria de incentivador para o desenvolvimento da produ-
¢do musical local; 2) justificaria que os atores da cena se vissem impelidos a
cada vez mais estabelecerem meios de cooperagio entre si em um projeto®
e 3) teve um escopo nacional em um contexto marcado por tensdes sobre a
questdo da integragdo da regidio amazodnica ao Estado nacional brasileiro, o
que lhe deu caracteristicas e leituras — no registros na época e na memoria

social — precisas.

Festivalizacao como processo musical

A Feira Pixinguinha ndo foi um festival com a mesma dinidmica que

caracterizou outros eventos, como aqueles da “era dos festivais™ que se assen-

as diferentes classes sociais podem ser distinguidas como grupos sonoros distintos, ou podem
pertencer a0 mesmo grupo sonoro, embora estejam profundamente divididas em outras circuns-
tancias” BLACKING, John. Musica, cultura e experiéncia. Cadernos de campo, Sio Paulo, n.
16, p. 201-218, 2007. p. 7.

17 A cena musical local é caracterizada por atividades sociais ocorridas num espago territorial e
periodo de tempo demarcado, no qual um agrupamento de produtores, musicos e consumidores
interagiram distinguindo-se de outros através do uso da “sua musica” e de outros simbolos cul-
turais. STRAW, Will. Systems of articulation, logics of change: communities and scenes in po-
pular Music. Cultural Studies, vol. 5, n. 3, p. 368-388,1991; BENNETT, Andy; PETERSON,
Richard A. Music Scenes: Local, Translocal, and Virtual. Vanderbilt University Press, 2004.

18 HARTOG, Frangois. A testemunha e o historiador. In: HARTOG, Frangois Evidéncias da
histéria: o que os historiadores veem. Belo Horizonte: Auténtica, 2011, p. 203-228; HARTOG,
Frangois. Ordens do tempo, regimes de historicidade. In: HARTOG, Frangois. Regimes de
historicidade: Presentismo e experiéncias do tempo. Belo Horizonte: Auténtica, 2014, p. 17-37.

19 SAHLINS, Marshall. IThas de Histéria. Rio de Janeiro: Zahar, 1999.

20 A nogio de projeto diz respeito a atuagio do agente empirico, em cooperagio, em busca de um
resultado, realidade na qual os agentes estejam ligados entre si e a outros projetos. Ea “expressio
nitida, produto e causa de uma sociedade onde os individuos sio unidades bésicas significativas”.
VELHO, Gilberto; KUSCHNIR, Karina (org.). Mediagio, Cultura e Politica. Rio de Janeiro:
Aeroplano, 2001. p. 26.

21 HOMEM DE MELLO, Zuza. A Era dos Festivais: uma paribola. Sdo Paulo: Editora 34,
2003.
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tavam, primordialmente na disputa como critério bdsico — embora, na Feira,
tenha havido uma musica “vencedora™?, do que tratarei mais  frente. A ideia
primordial estava em sua proposta de celebragio e apresentagio de cangoes, dai
o termo “mostra musical” que aparece associado a ocasido. Mas, como evento
de natureza publica, causou impacto no cendrio local de musica popular por
ser um momento de totalizagdo, um evento ritual como processo de interagio
pautado no controle do conflito como mecanismo social de busca da unidade
na diversidade®.

>

Foi uma ocasido festiva que deu curso ao fator “busca pela legitimagdo.’
Isso estd no fato de que os artistas locais foram avaliados. Também foi interesse
verificar o nivel técnico das produgoes. Foram esses os parametros ditados
pelos organizadores do evento para serem trabalhados pelo grupo sonoro local.
A articulagio preparatoria estabeleceu como deveria transcorrer o evento: do
total de cangdes inscritas, vinte deveriam ser escolhidas em Belém para serem
apresentadas para um corpo de jurados da Feira no Rio de Janeiro; dessas vinte,
doze seriam escolhidas como “finalistas” para serem apresentadas nos dois dias
do evento em Belém e, posteriormente, seriam gravadas para compor o dlbum
do evento. A inscrigdo e participacio foi resultado de uma ampla discussio no
interior do grupo sonoro, o que jd mostra que a circularidade da comunicagao
sobre o capital social** dos participantes foi fator de legitimagio da diferen-
ciagdo e pertencimento naquela figuragio social.

A festivaliza¢do é processo musical porque é uma agio social que rever-
bera no conjunto dos atores que formam a configuragdo mais particular, o
grupo sonoro, mas cujas agoes se estendem a sociedade circundante. Existe

ai um sentido estruturante para uma cultura musical, pois esse microcosmo,

22 “Encadeado foi a grande vencedora”. O Estado do Para, Belém, 20 ¢ 21 jan. 1980.

23 O rito é elemento constituinte fundamental da vida social porque representa uma dimensio
vivenciada (do 4mbito do eventual) que marca temporalmente por meio da cerimonia ritual. A
finalidade nio é resolver a vida social, mas sim aciond-la reiteradamente por meio de repeticoes
como agdes sociais dialéticas de fim e comego, deslocamento e rotatividade, acionando o sim-
bélico e a simbolizagio como instrumentos. VAN GENNEP, Arnold. Os ritos de passagem.
Petrépolis: Vozes, 2011.

24 Capital social é um termo que remonta a andlise da troca social efetuada por Georg Simmel
SIMMEL, Georg. A grande cidade ¢ a vida do espirito. Mana, v.11,n. 2, p. 577-591, 2005. Aqui
¢ utilizado no sentido atribuido por Robert Putnam: é um conjunto de recursos para uso coletivo
tendo em vista a cooperagio, o que se consolida em uma rede de conexdo entre as pessoas em
relagdes de reciprocidade e confianca. PUTNAM, Robert D. Comunidade e democracia: a
experiéncia da Itdlia moderna. Rio de Janeiro: Fundagio Getulio Vargas, 1997.
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que a ocasifo de reunido enseja como um dado de figuragio, é fundamental
na “fun¢io” de dinamizar a criatividade como reprodugio para a manutengio
do grupo. E por meio da selegio e utilizacio de cangdes, como elementos de
aferi¢do, que um conjunto de artistas e mediadores legitima o grupo.

O festival, como festivaliza¢do, é uma ocasido de totalizagdo, um rito, na
medida em que ¢é significante: ¢ um momento de reuniio de pessoas, grupos
e categorias que compdem um mesmo universo, mas que sdo portadores de
suas dimensdes individuais que ali sdo totalizadas devido a convergéncia de
interesses. As agdes sio produzidas de forma consciente de acordo com seus
préprios interesses — individuais ou de subgrupos —, tendo em mira a sustenta-
¢do das perspectivas construidas. Assim, a Feira Pixinguinha possibilitou que
se desenvolvesse a ideia de totalidade como a norteadora para juntar projetos
individuais no evento.

Como momento de efervescéncia criativa, o festival de musica se funda-
menta como um meio social para a pritica de solidariedades, que podem ser
tecidas de forma espontinea, mas efémera como uma communitas, no curso de
um processo ritual® dotado de potencial para a repeticdo. Isso é fundamental
para a manutengdo/renovagio do grupo sonoro como formagio social coesa no
processo musical, pois tem em vista o recorrente estimulo a identidade cole-
tiva. Na dimenséo de “interagdo na pequena escala”, acaba ecoando no campo
social mais amplo, onde ganha outras leituras. Assim, as formas de sociagio no
contexto de um festival se desenrolam como drama social®.

Nesse processo, ganham espago as construgdes narrativas de cardter dialé-
tico, o que tem efeito nas préticas de sociabilidade para além da ocasido do fes-
tival — seja para promover aproximagdes (reunio para projetos, composi¢oes,
shows, guigs’’ etc.) ou distanciamentos (devido a resultados que promovem

25 TURNER, Victor. O processo ritual: estrutura e anti-estrutura. Petrépolis: Vozes, 2013.

26 O conceito de drama social diz respeito a perspectiva de leitura do simbélico de um elemento
da atuagio social que se pauta na dimensio do conflito, das ambivaléncias e tensdes, mas com
a finalidade de cooperagio. Dessa forma, pretende ligar o processo social a estrutura social por
meio de significagdes como ag¢des encadeadas, que sdo agdes de interagio entre o plano do micro
— experiéncias individuais como vivéncias — e os padroes normativos — experiéncia social como
narrativa. TURNER, Victor. Dramas, campos e metaforas: acio simbdlica na sociedade huma-
na. Niteréi: EQUFF, 2008.

27  Termo que se refere & apresentagio de musicos ao vivo, que nio tem o cardter formal de um espe-
taculo, mas também ndo ¢ algo improvisado, como uma jam session. Normalmente, estd associado
a bares e pequenos espagos de apresentagio de musica ao vivo. Historicamente, o termo remonta
aos anos 1920 nos Estados Unidos, sendo utilizado por musicos de jazz como abreviagio para
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desacordo entre os atores, dendncias de que cangdes concorrentes estdo discor-
dantes do edital, acusagdes de que membros do jurado que foram imparciais
etc.).

Portanto, como festivalizagdo, a Feira Pixinguinha de Belém se confi-
gurou de acordo com os processos dos festivais, pois visou a unidade como o
fundamento das experiéncias sociais por meio de agdes, como: a) mobilizagio
de atores em um conjunto de agdes; b) promocio de inovagdes controladas pelo
grupo sonoro, como legitimacio de demarcagdes e dominios sociais jd estabe-
lecidos; ¢) ratificagio de posigdes, antes e depois da “escolha” dos participantes.
Como ocasido no processo musical local, ensejou o conflito controlado com
a finalidade de manutengio da coesdo de grupo e a ratificagio de posigdes

sociais.

Feira Pixinguinha: projeto de integracao na cultura musical nacional

A Feira Pixinguinha foi um dos desdobramentos do Projeto Pixinguinha,
projeto esse que foi criado e desenvolvido pela Sociedade Musical Brasileira,
a SOMBRAS, em 1977. A SOMBRAS era uma entidade que tinha por fina-
lidade se impor no contexto sociopolitico da época como o 6rgao dos artistas
de musica popular do pais. Foi idealizada pelos musicos Jards Macalé, Sérgio
Ricardo e Mauricio Tapajos, tendo como presidente Tom Jobim e vice-presi-
dente Herminio Bello de Carvalho. O corpo de dire¢do, além dos trés idealiza-
dores citados anteriormente, teve em sua composi¢do os musicos Aldir Blanc,
Gonzaguinha, Gutemberg Guarabyra, Vitor Martins, Claudio Guimardes e
Chico Buarque. A inspiragio e modelo para a criagio do Projeto Pixinguinha
foi o Projeto Seis e Meia, que havia sido criado pela SOMBRAS naquele mesmo
ano como um movimento de ocupagio do Teatro Jodo Caetano, na cidade do
Rio de Janeiro.

A proposta do Projeto Seis e Mais era ocupar o espago do teatro com
espetdculos musicais destinados a um demanda de publico formada por traba-
lhadores — ingressos a precos populares — do entorno do teatro que safam de

suas atividades no fim do dia — as 18:30. Segundo o musico Herminio Bello

de Carvalho,

engagement (compromisso). LEAL, Valéria. Guig: Diciondrio de termos, girias e expressdes mu-
sicais. Sdo Paulo: All Print, 2010.
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[O Projeto Pixinguinha nasceu em uma] época em que o mercado era
efervescente para alguns poucos. Falo do grande mercado, inclusive o tele-
visivo e o fonogréfico. Viviamos a angustia da ditadura, que ji entrava na
era da tal distensdo lenta e gradual. Tinhamos o Ney Braga no Ministério
da Cultura, com uma postura mais liberal — fazendo contraponto aos seve-
ros limites impostos pelo Ministério da Justi¢a, comandado por Armando
Falcdo, com o catavento da censura nas maos. Mas o Projeto Pixinguinha
nio existiria sem que, antes, o Albino Pinheiro nio tivesse tido a ideia do
[Projeto] Seis e Meia, que era um projeto de ocupagio do horirio ocioso
que havia na grade de programagio do Teatro Jodo Caetano, para que ele
fora convidado a dirigir. O escopo ideoldgico do projeto era dele, a mim

coube a estruturagio e dire¢io artistica.?®

Portanto, o Projeto Pixinguinha foi proposto como uma versio ampliada
do Projeto Seis e Meia. Apresentado em nome da SOMBRAS ao Ministério
da Educagio Cultura, reuniu importantes artistas da musica popular brasileira
no objetivo de “valorizar, difundir e formar plateia para a musica popular brasi-
leira e para o trabalho de artistas fora do circuito e do mercado da musica. Para

72 seguindo

isso, promoveria a circulagio de espeticulos musicais pelo pais
a férmula de em cada show apresentar um artista de renome nacional e um
expoente da cena de cangio do local onde estava sendo realizada.

Parte integrante do Projeto Pixinguinha, a Feira Pixinguinha foi criada
em 1979 por Mauricio Tapajés. Apesar de ser chamada de festival em repor-
tagens e ter alguns elementos de um festival de disputa, no entanto, tinha
como caracteristica ser mais uma mostra musical cuja finalidade era colocar a
produgio local em contato com nomes jd consagrados no circuito nacional da
musica popular.

A primeira versio da Feira Pixinguinha ocorreu em Brasilia,*® em junho

de 1979. Ali promoveu uma movimentagio no meio musical que logo colocou

28 Disponivel em: http://www.funarte.gov.br/brasilmemoriadasartes/acervo/pixinguinha/o-pai-
-do-projeto-pixinguinha/. Acesso em: 10 set. 2013.

29 ALMEIDA, Gabriela Sandes Borges de. Projeto Pixinguinha. 30 anos de musica e estrada.
(Dissertagio de Mestrado). Fundagio Getulio Vargas, Programa de Pés-Graduagio em Histéria
Politica e Bens Culturais — Mestrado Profissional em Bens Culturais e Projetos Sociais, Rio de
Janeiro, 2009. p. 12.

30 O disco Feira Pixinguinha Brasilia Junho/1979, com doze faixas, foi gravado ao vivo na Sala
Funarte, nos dias 25, 26 ¢ 27 de junho. A terceira e dltima versdo da Feira Pixinguinha ocorreu
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em pauta uma primeira e importante questdo que, alids, também foi motiva-
dora de discussdes no contexto da Feira de Belém: a dimensio e o cerne da
“musica regional” ante o quadro entdo estabelecido como “musica brasileira” de
estilo MPB. Dessa forma, a discussdo local em torno de uma “MPB candanga”
partiu da leitura feita pelos artistas brasilienses sobre a centraliza¢io espacial
da musica popular brasileira na regido Centro-Sul, notadamente no Rio de
Janeiro e em Sdo Paulo. Durante e apés o evento, o debate girou em torno das
acoes e discursos de “tornar visivel” a distincia temdtica como resultado da
distdncia espacial: diziam os artistas da Capital Federal que a musica popular
brasiliense era uma musica diferente da musica brasileira porque tinha um
cardter local, de “cor brasiliense”, e de finalidade centripeta.’

Mas nio que esse fosse o interesse dos artistas. Efetivamente, o que estava
colocado era uma leitura do préprio processo histérico-social do Brasil: houve
uma territorializagdo cultural nacional que acompanhou o movimento de
centralizagdo populacional e de produgio econémica; e a regido Centro-Sul
acabou por se afirmar como o I6cus “original”, relegando as outras dreas a con-
di¢do de satélites. E isso foi acionado como discurso pelos brasilienses como
justificativa para a necessidade de buscar/criar o alicerce do discurso cancional
como matriz identitiria para essa musica de “cor brasiliense.

Embora nio existisse a matriz original local que legitimasse uma liga-
¢ao afetiva dos artistas com esse /ugar, o ensejo de musica popular de Brasilia
se encontrava no fato de que ela poderia ser resultado da mistura de cultu-
ras musicais distintas, uma MPB candanga: candango era como eram cha-
mados os trabalhadores que, oriundos de diferentes lugares do pais, atuaram
na construgio de Brasilia. Por extensio, passou a ser denominagio as pessoas
que migraram de outros estados para morar na cidade. Portanto, essa diver-
sidade foi o mote de sustentagdo ideoldgica acionado pelos artistas daquela
cena. Dai o “posicionamento candangal™? desses atores sociais, que constru-
iram um aparato discursivo para responder a necessidade da “localizagio da

cangio brasiliense” no campo do projeto de incorporagio efetivado pela Feira

em Salvador, na Bahia, em fevereiro de 1980. O disco Feira Pixinguinha Bahia Fevereiro/1980,
com dez faixas, foi gravado ao vivo em Salvador, no Teatro Castro Alves, nos dias nos dias 2 e 3
de margo de 1980. E desconhecido o motivo de encerramento do projeto.

31 “MPB candanga. Eixo Rio-Sdo Paulo versus Eixdio Monumental, a luta dos novos.” CB Hoje.
Brasilia, 21 de jun. 1979. Caderno Variedades. p. 21.

32 Idem.Ibidem.
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Pixinguinha. Ao fim, havia naquele contexto uma interessante avaliago acerca
do ethos da musica de Brasilia.

Brasilia estd localizada no Planalto Central, cercada pela natureza do cer-
rado. Seu espaco urbano planejado — com espagos destinados para habitagio,
circulagio, diversdo e trabalho —, pelo que foi apresentado, “fizeram”a paisagem
social da cidade. Entio, teria sido essa caracteristica a doadora dos elemen-
tos estéticos para a musica popular que foi feita pelos artistas brasilienses, de
maneira que a temdtica regionalista dessa musica estava nas origens “diversas”
— pessoas de diversos lugares do Brasil que para ali migraram. E isso foi uti-
lizado pelos artistas da cidade como elementos culturais para a construgio de
uma identidade.

Outro ponto importante é que Feira Pixinguinha quando foi realizada
em Brasilia deu o mote para que se estabelecesse, a partir dessa discussdo, uma
visdo destinada “para dentro”. A criagdo de uma identidade musical brasiliense,
ja que a cidade nio tinha um nudcleo identitirio ancestral, tradicional, como é
comum nos discursos de identidade, foi titica discursiva a misceldnea popula-
cional e cultural era o ponto original de sua caracteristica como identidade®. E
foi dessa cidade inventada como “cultura regional” que partiu uma incursio a
periferia do Brasil* na busca por “revelar ao pais os valores da musica popular

de cada regiio ou pelo menos dos grandes centros”.®

Feira Pixinguinha/Para 80, cidade e cultura musical

Ano novo, cidade nova, segundos os jornais. Naquele inicio de década,
procurava se mostrar que Belém estava crescendo e se desenvolvendo. Isso
como uma consequéncia inevitdvel da sua condigdo de centralidade na fronteira

33 Segundo Renato Ortiz, “toda a identidade é uma construgio simbélica. [Portanto] nio existe
uma identidade auténtica, mas uma pluralidade de identidades, construidas por diferentes grupos
sociais em diferentes momentos histéricos” ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e Identidade
nacional. Sio Paulo: Brasiliense, 2006. p. 6.

34 O conceito referencial “centro-periferia” ¢ oriundo dos estudos do 4mbito da economia politica
usado tanto em sentido geogrifico como metaférico. Como no Brasil historicamente se proces-
sou um acimulo demogrifico na regido Sudeste, esta passou a ser definidora do eixo politico,
econdmico e cultural. A capital federal, Brasilia, estd no centro geografico, mas fora do “centro”
econdmico e cultural. Acerca do conceito centro-periferia cf.: BURKE, Peter. Histéria e Teoria

Social. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2002.

35 “Feira Pixinguinha, sempre um sucesso”. O Estado do Para, Belém, 19 jan. 1980. Caderno
Cidade, p. 12.
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amazodnica. Embora nio tenha sido uma novidade, todavia a cena artistica ter
acatado esse fato social da condigdo de fronteira objetivou formar uma base
motivadora para a cultura musical. Dessa forma, esse imaginario social de uma
cidade isolada ensejou um temdrio cancional como projeto cultural de afirma-
¢do identitdria.

A cidade, mostrada no discurso como uma metrépole, aparece como polo
referencial para a liga¢do da regido amazonica com Centro-Sul do Brasil, o
que teria resultado da construgdo da rodovia Belém-Brasilia, nos anos 1960,
no contexto de inicio dos projetos desenvolvimentistas e de integragdo nacio-
nal. J4 no inicio da década de 1980 a cidade esti em outra fase de estrutura-
¢do urbanistica. Pululam notas jornalisticas que acentuam esse crescimento a
partir da abertura de novas vias e pavimentagio de trechos de ligagdo entre
lugares distantes na cidade. Foi esse discurso de “crescimento” que possibilitou,
inclusive, que se consolidasse um processo migratorio intrarregional levando
a cidade a receber considerdvel contingente populacional oriundo das dreas
interioranas proximas.

Na época, a cidade era administrada pelo Major Brigadeiro Felipe
Santana, nomeado para o cargo por decreto pelo governador Clévis Silva de
Moraes Régo. De 1978 até maio de 1980, Santana exerceu o cargo de pre-
teito, quando foi substituido por Loriwal Rei de Magalhaes, também nomeado
pelo novo governador, Alacid da Silva Nunes. Os jornais trataram dessa “pauta
politico-administrativa” de estrutura¢do da cidade em crescimento, do projeto
de “retomada do processo da Belém grande”, como nicleo urbano principal na
regido amazodnica.*®

“Retomada” porque, como tratam os jornais, Belém estava perdendo seu
lugar de importante cidade da regido. Dessa forma, a atuagdo politica visava a
“manutencdo” do szatus de Belém como esse centro, de reestabelecimento da
“cidade metrépole” da Amazonia®. Por isso a politica administrativa da gestio

municipal era motivo de ampla cobertura na imprensa, que buscava ratificar

36 “A nova Belém de Santana”. O Estado do Para, Belém, 13 ¢ 14 de jan. 1980. p. 8.

37  Desde os anos 1960, quando tinha relevincia econdomica e populacional na regido, Belém vinha
perdendo seu papel de destaque no contexto regional porque nio teve o estimulo de crescimento
a partir do setor industrial e de montagem como ocorreu com a cidade de Manaus, embora fosse
cidade portadora de uma “natureza metropolitana [devido] s atividades comerciais ¢ de servi-

¢os”. TRINDADE JUNIOR, Saint-Clair. gp. ciz. p. 46.
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esse discurso politico apresentando agdes de abertura de ruas, avenidas e estra-
das/rodovias, bem como estruturagio e pavimentagio das vias j existentes.*®
Era essa a cidade que os artistas tinham como lugar para sua pratica cria-
tiva. Se se trata de um nucleo urbano grande e desenvolvido, a 1égica era que
seu isolamento pudesse ser superado em todos os campos, inclusive musical.
Dessa detecgio emergiu e fortaleceu-se a busca pela supera¢do do isolamento
por uma integragio efetiva ao Estado nacional, além de fortalecer os meios de

interagdo entre os artistas. Sobre isso, diz o guitarrista José Luis Maneschy:

[...] Esse isolamento teve peso na forma a coisa se formou musicalmente
aquela época, foi um incentivo para a uniio, haja vista que tudo era dificil,
[pois] Belém estava muito longe dos centros artisticos do pais, onde acon-
tecia uma musica que s6 chegava pra gente quando alguém viaja para o Rio
[de Janeiro] e trazia as novidades, a Feira Pixinguinha um facho de luz para
iluminar a nossa realidade musical, da cidade®.

A Feira teria sido o evento que, de maneira mais consistente, promoveu
a reunido entre os artistas. Ressaltando que a distdncia de Belém em relagio
precisamente a centralidade do pais — eixo Rio-Sdo Paulo — foi um dos fatores
que ensejou toda a formatagdo de um idedrio de musica paraense como dotada
de particularidade estética, defende que a consolidagdo de uma cultural musi-
cal local se deveu justamente a essa situagio de isolamento. Assim, da segunda
metade dos anos 1970 para o momento analisado emerge uma nova cena de
cangdo popular, com novas perspectivas e um novo projeto.

Portanto, essa percepgio da distancia da regido em relagio ao Brasil levou
a formagdo de uma perspectiva que ratificou os pressupostos da tradi¢do musi-
cal inventada nos anos 1960 e 1970. Mas, ao mesmo tempo, se afastava desta.
A narrativa da meméria coletiva®® mostra que exerceu sua agéncia sobre a essa

situagdo na medida em que se utilizou da experiéncia da tradi¢do anterior que

38 “A nova Belém de Santana”. O Estado do Parai, Belém, 13 ¢ 14 jan. 1980. p. 8.
39 MANESCHY, José Luis. Entrevista concedida ao autor. Belém, 17 de jan. 2014.

40 A memodria coletiva dos musicos constréi uma forma musical, haja vista que a musica ¢ um
codigo de representagio que legitima uma formagio grupal como formagio social, haja vista que
“os musicos se observam um ao outro, comparam-se, concordam com certas hierarquias, [pois a]
sociedade dos musicos se repousa sobre normas” (p. 180). HALBWACHS, Maurice. Anexo — A
memoria coletiva dos musicos. Iz HALBWACHS, Maurice. A Meméria Coletiva. Sio Paulo:
Edigaes Vértice; Editora Revista dos Tribunais, 1990.
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inventou o mote identitdrio na cangio local, mas carregando-o com outra colo-
rag¢do. De certa forma, no discurso do “estivamos longe do Brasil, por isso era
tudo muito dificil, mas tinhamos que fazer porque todos queriamos tocar nos

grandes centros™!

estava o sentido da atuagio dos atores naquele momento:
voltar-se para dentro, enrobustecer o processo musical local com a finalidade
de se estabelecer no circuito nacional. Portanto, encontra-se ai um ponto fun-
damental do projeto para a musica local naquele contexto, o enredamento dos
agentes com perspectivas convergentes.

Em linhas gerais, tratava-se da busca por constituir meios para materia-
lizar a “intengdo” de formatar uma cultura musical local, ratificando-a por um
discurso territorializado que se movia no interior do processo musical. Dito de
outra forma, visava-se a constituigdo identitdria de uma musica paraense com
suas caracteristicas precisas, o que permitiria a legitimagio do interesse comum
que havia entre os artistas. Isso reaparece nos festivais realizados na cidade
no decurso da década de 1980 — e nos que sdo realizados ainda hoje —, nas
tentativas de formagio de associagoes de representacio de classe de musicos e
compositores e na detecgdo da necessidade de gravar discos como a “materia-
liza¢do” da efervescéncia criativa®.

Cabe notar aqui que a Feira Pixinguinha foi o momento culminante das
reunides entre os artistas da musica na época, o mais estruturado e de projegio
nacional. Mas cabe apontar que o antecederam dois importantes eventos. O
primeiro ocorreu em 1977, o Festival Trés Cangoes para Belém. O segundo em
maio de 1979,% o Festival de Musica Popular da Lanchonete Um. Nessas reu-
nides foram tecidos contatos entre musicos que advogavam essa “nova” musica

de cor local, como uma nova geragao*.

41 LOBATO, Cissio. Entrevista concedida ao autor. Belém, 29 nov. 2013. Baterista, percussio-
nista, violonista e cantor. Fazia parte do Grupo Ave da Terra, que acompanhou a apresentagio e
a gravagio do cantor Rafael Lima da cangio “Estrela Negra”.

42 MOREIRA, Nélio Ribeiro. A misica e a cidade: priticas sociais e culturais na cena da cangio
popular em Belém do Pard na década de 1980. Dissertagdo (Mestrado) — Universidade Federal
do Pari, Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, Programa de Pés-Graduagio em Ciéncias
Sociais, Belém, 2014.

43 Cabe colocar ai o Festival Trés Cangdes para Salinas — cidade do litoral nordeste do estado do
Pard — de julho de 1979, haja vista que os mesmos artistas também ali se apresentaram.

44 O que denota uma geragio nio ¢, necessariamente, um vinculo social formal: a formagio de um
grupo geracional se baseia na consciéncia de pertencimento a um grupo etario. E formada pela
aceitagio por parte de seus integrantes de fatos coletivos. Portanto, nio é um grupo social concre-
to, como uma comunidade ou uma associagio, mas sim uma situagdo. Cf.: MANNHEIM, Karl.
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Esse adensamento das formagdes sociais teve como consequéncia a
amplia¢io das matrizes da musica paraense como musica regional®. Devido
ao contato com outras sonoridades de cariz regionalista, musicos da cena local
passaram a se inspirar nesses contatos para produzir, ou tragar de forma mais
consistente, os elementos de sua musica. Sobre isso, diz José Luis Maneschy:

Na época, finalzinho dos anos setenta, tivemos contato com outros traba-
lhos, outros movimentos musicais mais regionalizados, como os mineiros
do Clube da Esquina, o pessoal do nordeste, Elomar, Xangai, Vital Farias,
uma rapaziada que tinha gravado e langado discos importantes naquele
momento...dali vimos outras possibilidades de musica amazonica que nio
mais aquela [da perspectiva] bossanovista, carioca, via influéncia do Paulo
André [Barata], o que jd vinha desde os anos 1960. Isso estava na base do

trabalho do Madeira-Mamoré e de outros grupos e artistas.

Pode-se ver que parte do grupo sonoro da época mirava para um hori-
zonte de agbes em favor de uma musica paraense dotada de caracteristicas
préprias, tal como as da geragdo anterior, mas sobre outras influéncias. E a
Feira foi um momento, no curso desse processo, no qual essa outra geracio
buscou se afirmar por meio das suas apresentagdes e da forma como viriam a
compor a cena.

Feira Pixinguinha Para /80: “Uma janela para os novos”

Para a edigio de Belém, foram inscritas 81 cangdes, das quais foram sele-
cionadas 20%. Os intérpretes foram apresenti-las no Rio de Janeiro para um

O problema sociolégico das geragdes. [n: FORACCHI, Marialice Mencarini. Karl Mannheim.
Sociologia. Sdo Paulo: Atica, 1982. (pp. 67-95). (Colegdo Grandes Cientistas Sociais).

45 Isso se manifestou no Projeto Jaime Ovalle, uma mostra de musica regional organizada pelos
mesmos mediadores que atuaram na organizagio da Feira Pixinguinha, Ronaldo Junqueira e
Pelagio Gondin. O evento movimentou a cena local nos meses seguintes a Feira. MOREIRA,
Nélio Ribeiro. 2014. op. cit.

46 As cangbes classificadas e seus respectivos compositores: “Origens”, Carlisson Pantoja e
Mario Elisio; “Festa do Zimba”, Vital Ferreira Passos; “Lamento do Preto Velho”, Elza Inicia
Rodrigues Fonseca; “Sinal de Amor”, Altino Pimenta; “Poeta do Mar”, Firmo Cardoso; “Estrela
Negra” e “Verdoenga”, Walter Freitas; “Amazonia”, Armando Hesketh; “Correnteza”, Pedrinho
Cavallero; “Que se quebre”, Pedrinho Cavallero e Jorge Andrade; “Encantado”, Claudioval
Costa e Nilson Chaves; “Nas garras da paixdo”, Kzam Gama e Antonio Carlos Maranhao; “Sal
da Terra”, Kzam Gama e Cléodon Gondim; “Sonho de Valsa”, Carlos Henry e Antonio Carlos
Maranhio; “Mestre Calafate”, Alberto Siqueira; “Coisas do mar”, Irma Vieira; “Maresia”, Irma
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juri formado por Sueli Costa, Jards Macalé, Erico de Freitas, Chico Chaves
e Cldudio Jorge. Logo em seguida, em Belém, foi realizada no Teatro da
Paz a reunido entre os coordenadores locais da Feira Pixinguinha, Ronaldo
Junqueira e Peldgio Gondin, e os compositores das vinte cangdes que haviam
sido classificadas para a apresentagio no festival, o que ocorreu nos dias 19 e
20 de janeiro. O objetivo da reunido era definir o cronograma de realizagio de
ensaios, organizagdo das apresentagdes e concepgio de arranjos das musicas
classificadas

Efetivamente, a Feira foi levada a cabo por importantes nomes da musica
popular brasileira de estilo MPB como um projeto de incorporagio de cenas
locais no circuito nacional. Dessa forma, a sua legitimidade artistico-cultural
se sustentou nessa proposta de ser espago para a musica de outros lugares —
notadamente da periferia do pais —, oportunidade para novos artistas que até
entdo ndo estavam no mercado nacional. Como desdobramento do Projeto
Pixinguinha, também se pautava na mesma finalidade ser “uma janela para os
novos”, novos artistas, novos lugares, novas musicas.

Esses novos tiveram no evento todos os meios para produzirem material
para apresentar ao Brasil, oriundo de “dreas isoladas culturalmente”. Dessa
forma, além dessa possibilidade de aparecer para a cultura musical nacional, era
esperada uma animagio na cena local, na cidade que crescia e se desenvolvia,
dotada dos requisitos necessérios para sediar o evento. Assim, Belém foi esco-
lhida como a sede na regido Norte para a missdo musical emepebistica em sua
empreitada de incursio pelo “Brasil profundo”.

Um trecho de reportagem da época salienta o que que pode ser tomado
como elementos balizadores da escolha: a carateristica metropolitana da cidade
e a produgio musical mais consistente da regido, segundo o discurso jornalis-

tico como ratificagdo:

Vieira; “Encadeado”, Albery Albuquerque Jr e Fernando Jatene; “Deuses da mata”, José Luis
Maneschy, Antonio Carlos Braga e Abilio Henriques; “Velejado”, Nelson Pinheiro.

47 FUNARTE. LP Feira Pixinguinha. Funarte, 1980.
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Belém ¢ a segunda metrépole para a realizagio da Feira Pixinguinha, repre-
sentando o que ha de melhor na miisica da Amazénia através das vinte compo-

si¢des que foram classificadas no Rio de Janeiro.* (Grifos meus).

O trecho fala em “o melhor da musica da Amazo6nia”, reduzindo toda a
regido ao estado do Pari e, de certa forma, a Belém. Isso certamente por ser a
cidade amazénica na qual a produgido musical ja era, de fato, mais reconhecida
no cendrio nacional por meio da destacada produgio da dupla Paulo André e
Ruy Barata, e o estabelecimento da cantora Fafid de Belém*. A cantora foi
destaque no Projeto Pixinguinha de 1978, quando participou, “cantando suas
musicas regionais”™ ao lado do cantor mineiro Beto Guedes, com apresenta-
¢oes em Curitiba, Porto Alegre, Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Belo Horizonte.!

Em segundo lugar, Belém era apresentada na época como a cidade ama-
zbnica de maior expressdo regional, “o modelo mais bem acabado de uma
cidade amazonica”. Assertivas nesse sentido pululavam na imprensa impressa
local da época — em virios momentos isso se manifesta no termo “metrépole da
Amazonia”, em propagandas e na cobertura mididtica jornalistica. Interessante
que isso esteja associado ao discurso sobre a “grandiosidade” da cidade num
atavismo que remete ao emblemitico “passado dureo da cidade”, na época em
que a economia da borracha desencadeou o crescimento e a modernizagio da
drea central da cidade.

Por fim, pode-se dizer que essa condi¢io amazonica de Belém também
foi uma sustentagdo da estética musical peculiar que consolidou um discurso

48  “Feira Pixinguinha, sempre um sucesso”. O Estado do Pard, Belém, 19 jan. 1980, p. 12. Caderno
Cidade.

49  SILVA, Edilson Mateus Costa da. Ruy, Paulo e Fafa: identidade amazonica na cangio paraen-
se. Dissertagio (Mestrado) — Universidade Federal do Pard, Instituto de Filosofia e Ciéncias
Humanas, Programa de Pés-Graduagio em Histéria Social da Amazonia, Belém,2010; COSTA,
Tony Ledo da. Musica do Norte: intelectuais, artistas populares, tradi¢do ¢ modernidade na for-
magio da “MPB” no Para (anos 1960-1970). (Dissertagio de Mestrado) Universidade Federal
do Pars, Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, Programa de Pés-Graduagio em Histéria

Social da Amazdnia, Belém, 2008.
50 “O som e a emogio de Fafi e de Beto”. Jornal da Tarde, Sio Paulo, 20 maio 1978.

51 “Por falar em Beto Guedes e Fafid de Belém, a dupla acaba de quebrar todos os recordes do
Projeto Pixinguinha, agitando implacavelmente todo o centro sul. Com uma média de mil pes-
soas voltando para casa sem conseguir ingresso, Beto e Fafi jd foram vistos por 25 mil, e ainda
falta Belo Horizonte, a terra natal de Beto. Altas comogoes nas Alterosas”. Coluna de Nelson
Mota. O Globo, Sio Paulo, 15 jun. 1978.
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cancional com ezhos regional.** Exemplo estd na cangio vencedora do Festival
Trés Cangoes para Belém. Composi¢io de Antonio Carlos Maranhio, “Danga
das Aguas”, cuja interpretacio foi na base de voz e violdo, e uma flauta trans-
versal tocada por Mescouto, a musica descreve temas do modo de vida local e a
cidade inextricavelmente ligada a cultura da floresta e do rio em seus ciclos.”

A realizagio da Feira Pixinguinha se desdobra nessa conjuntura de “nova
funcio social” da MPB, que era fazer a incorporagio, abarcando manifestagoes
musicais das ditas “dreas culturalmente isoladas”, caso da regido Amazonica.

A busca por musicas que fossem dotadas de feigdes regionais foi a jus-
tificativa para a empreitada. Como vimos anteriormente, a questdo de um
regionalismo musical foi levantada ji em Brasilia. Em Belém a situagio se
desdobrou de maneira mais complexa ainda. Isso porque havia mais elementos
e, consequentemente, maior potencial e densidade para subsidiar as constru-
¢oes musicais “regionalistas”; diferentemente de Brasilia, onde a musica local
“resultou” da mistura de virias tradi¢des culturais brasileiras. Em Belém foi
imperativa ao seu regionalismo a originalidade, mote discursivo assentado na
leitura estética da sua natureza.”*

No inicio da década de 1980, o regionalismo amazdnico passa a um ima-
gindrio social matizado, haja vista que os compositores e musicos acabaram
por acionar da forma como lhes era mais pertinente esse idedrio regionalista,
e agora com possibilidades de compor efetivamente o ideal de comunidade
nacional imaginada. Para o cantor Rafael Lima, a questdo do regionalismo na

musica paraense € algo controverso desde hd muito tempo. Sobre isso, diz:

52 A ideia de um ethos amazénico, algo objetivo e ameacado pelas incursées desenvolvimentistas
externas que tinham como fundamentagio a exploragio das riquezas naturais da regifo, a partir
dos anos 1960, encontra apoio em importantes intelectuais da regido, notadamente no trabalho
seminal do professor e poeta Jodo de Jesus Paes Loureiro. Para ele, as investidas externas na
regido causaram um desestruturagido no modo vida local e, por conseguinte, em sua identidade
cultura cuja caracteristica fora forjada por um processo histérico de isolamento. LOUREIRO,
Jodo de Jesus Paes. Obras reunidas. Cultura amazénica: uma poética do imagindrio. Sao Paulo:
Escrituras Editora, 2000. v. 4.

53  “Danga das dguas”. (Antonio Carlos Maranhio). Antonio Carlos Maranhio. LP Festival Trés
Cangées para Belém. Belém do Pard, 1978. Faixa 1.

54 Essa perspectiva de um regionalismo amazonico como “primitivismo estético da floresta” tem
formulagdo original na atuagio e produgio do musico Waldemar Henrique, nos anos 1930, o
que foi sendo trabalhado de diversas formas em distintos contextos. MOREIRA, Nélio Ribeiro.
Identidade amazonica e musica regionalista na primeira metade do século XX: Waldemar
Henrique e a perspectiva primitivista do Modernismo Brasileiro. Revista Estudos Amazénicos,
v.6,n.2,p.139-165,2011.
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Desde aquela época ji me incomodava isso...a musica nio passa pela bar-
riga, ndo passa pela regido, nio passa pelo tacacd, pelo tucupi, ndo passa
pela questdo regional apenas... T4 ai, a briga [sobre a particularidade musi-
cal do Sol do Meio Dia], comega talvez ai, porque nés nunca fomos disso
[fazer musica regionalista] no Sol do Meio Dia. Porque musica ¢ musica,
bicho. Agora eu sei o falar do caboclo... Tem muito texto hoje meu que fala
do lugar o caboclo, e daquela época também, que fala assim (cantando)
dgua doce, doce fauna. 1ii morrendo a fauna, ai como um eclipse, td morrendo a
Jfauna, fauna...’ Cantando assim tu ja ti defendendo a Amazdnia, a regido,
é uma forma de defender a Amazonia sem ser folclérico apenas. O regio-
nalismo s6 pelo folclore é uma coisa muito piegas, cara. A muisica de indio é

uma coisa mais forte. > (Grifos meus).

Ressaltar a “musica de indio” se refere a uma maneira precisa de ver por
meio do conhecimento tradicional desses povos. Isso evidencia sua perspec-
tiva de mundo na indigeneidade musical como expressio nativa, ou seja, o seu
estado de ser indio/nativo e acionar o conhecimento tradicional desse grupo
que historicamente é vitima de exploragio e violéncia. E isso que sustenta o
ethos da estética da musica de resisténcia do artista. No contexto da Feira, havia
uma proposta musical que se pautava “em um regionalismo pelo regionalismo”,
de visada “folclérica”, sem necessariamente expor a questio com a profundi-
dade devida, como atuagio politica. Por isso se propos a fazer “um som que
dissesse as coisas da regido, mas sem ser regionalismo piegas”. Seu trabalho no
grupo musical no grupo Sol do Meio Dia tinha a finalidade de fazer discursos
cancionais sobre os problemas da regido naquele momento, como a forma do
processo de integragdo da regido: a fronteirizagio pela exploragio e os impac-
tos disso no modo de vida da regido.

Na Feira Pixinguinha, Rafael Lima se apresentou com duas cangdes —
“Verdoenga”, com o grupo Sol do Meio Dia, e “Estrela Negra”, com grupo

Ave da Terra, ambas de autoria do compositor, cantor e ator Walter Freitas

55 LIMA, Rafael. Entrevista concedida ao autor. Belém, 18 de set. 2013. Cantor, compositor e
violonista. O trecho citado ¢ da musica “Doce Fauna”, informa Rafael, de autoria de Sidney
Pifion e Odorico. O Sol do Meio-Dia foi criado em 1974, ligado 4 Casa da Juventude, CAJU.
Comegou como um grupo de rock, mas depois enveredou pela pesquisa com sons e motivos
amazonicos em uma perspectiva de resisténcia. Em 1982, apés vérias formagoes, foi desfeito.
Mais informagées em: SALLES, Vicente. Misica e Musicos do Para. Belém: Secult/Seduc/
Amu-PA, 2007. p. 318.
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— que apontam para os elementos locais, mas ressaltando essa situagdo em uma
construgio discursiva estilizada: nelas estdo os elementos da realidade local/
regional, mas em um formato musical complexo, o que para Rafael ¢ a forma
mais vidvel de tratar o regional, como agdo de resisténcia®®.

Parte consideravel dessa produgio era fruto do trabalho de compositores
de diferentes lugares da regido amazonica. Porém, o quadro de “finalistas” da
mostra musical foi composto apenas por artistas da cidade, resultando de um
processo de sele¢ido que definiu as cangdes “finalistas” sob os seguintes crité-
rios: a) a melhor construgio musical, que expressasse a modernidade musical
requerida pelos avaliadores; b) a letra e; ¢) a performance dos intérpretes em
conjunto com a execu¢do dos arranjos.

No dia 18 de janeiro de 1980, no Teatro da Paz, as 18h30 de uma sexta-
-feira, tinha inicio a Feira Pixinguinha Pard/80. A comissio que formava o
corpo de jurados e que teve a responsabilidade de julgar as dez cangdes que
foram apresentadas ali era formada pelos musicos Mauricio Tapajés, Danilo
Caymmi, Antonio Adolfo e Carlinhos Vergueiro — que também se apresen-
taram para o publico durante a mostra, “cantando ou tocando uma ou duas
musicas™’ —, e os paraenses Arnaldo Cohen, Guides de Barros ¢ Waldemar
Henrique.

No dia seguinte, ocorreu a segunda fase de apresentacoes. Nesse dia de
apresenta¢io houve uma mudanga no programa da apresentagio. Duas novas
musicas foram incluidas em substitui¢do as cangdes “Amazonia”, de Armando
Hesketh, e “Encantado”, de Claudioval Costa e Nilson Chaves. Essas can¢oes
foram retiradas com a justificativa de que nio contemplavam o ineditismo, que
era um dos requisitos do evento. Segundo a explica¢ido sobre essa delibera¢do
por parte dos organizadores, as can¢des de Armando Hesketh e de Nilson
Chaves ja haviam sido apresentadas em 1979 em outros eventos: “Amazodnia’,
no Festival de Musica do SESI-Pari e “Encadeado”, no Festival de Musica

56 LIMA, Rafael. Entrevista concedida ao autor. Belém, 18 set. 2013. Do ponto de vista da cons-
trugdo formal, sio musicas compostas sobre tempo de intervalo musical impar, com complexa
divisdo ritmica. Isso também caracteriza as composi¢oes de Albery Albuquerque Jr. (que foi do
grupo Sol do Meio Dia na sua primeira formagio) e do grupo Madeira-Mamoré, que também
participaram da Feira Pixinguinha.

57 “Feira Pixinguinha, sempre um sucesso”. O Estado do Para, Belém, 19 jan. 1980. Caderno
Cidade, p. 12.
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da Lanchonete Um?®. As musicas incluidas foram “Paraiso ou Natureza”, de
Nivaldo Silva, e “Viola Morena”, de Z¢ Arcangelo.

Seguiu-se a essa decisdo momentos de intensa discussdo entre os envolvi-
dos na Feira. A contestagdo de maior repercussio partiu de um dos principais
nomes daquela cena, o cantor e compositor Antonio Carlos Maranhio. Para
ele, a alegagio dos organizadores de que as cangdes foram desclassificadas por-
que ja haviam sido apresentadas em outros eventos nio se sustentava porque
a Feira Pixinguinha ndo era um festival, um certame de competigio estrita-
mente, tal como os outros eventos nos quais as musicas foram apresentadas.
Maranhio escreveu sobre essa dentincia, chamando a atengdo para o fato de
que seria uma atitude que iria atrapalhar o projeto de fortalecimento e afir-
magcio da musica local, para o qual a ocasido da Feira era naquele momento a
maior vitrine. Diz Maranhio:

E inadmissivel que quem ndo entrou na Feira Pixinguinha fique dando
uma de policial, de dedo duro, derrubando um e outro. Isso nio é com-
portamento de quem faz musica, porque quem faz respeita o trabalho dos
outros. O que eu acho é que existe pessoas que nio entraram na Feira
[Pixinguinha] e ficam dando notas em jornais derrubando os outros que

estdo participando.”

Para o musico, a desclassificagdo foi uma situa¢io desagradavel e peri-
gosa, porque isso certamente teria uma repercussio negativa para uma cul-
tura musical local que se encontrava em fase inicial. Para Maranhio, tudo era
muito recente no campo da musica popular, porque foi no final da década
anterior que comegou a se desenhar um campo de possibilidades mais con-
sistentemente, constituido por elementos satisfatérios para o estabelecimento
de uma interagio entre os artistas locais. Segundo sua avaliacdo, foi ali que
« ’ . ~ .

o pessoal da musica [da cena da cang¢do] comegou a se reunir [...], portanto,
nio deveria ter havido essa deduragem por parte das patrulhas ideol6gicas™®.
A consequéncia mais direta dessa dentncia seria o abalo provocado na

58 “Duas desclassificagdes na Feira”. O Estado do Para. Belém, 17 jan. 1980. Caderno Cidade. p.
12.

59 Idem.Ibidem.
60 Idem.Ibidem.
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incipiente comunidade de sentimento dos musicos, um projeto que tinha como
elemento fundamental a necessidade de préticas de solidariedade para superar
as perspectivas individuais e individualistas e, assim, encetar a¢des em prol da
formagdo de um grupo consistente para fazer uma musica paraense.

Ao usar o termo “patrulhas ideolégicas™!, o musico acena a uma expres-
sdo que teria sido criada pelo cineasta Cacd Diegues na década de 1970 para
se referir aqueles que compunham a “esquerda” e que perseguiam os artis-
tas que ndo fossem “engajados™. Isso possibilita que tomemos essa acusagio
de Maranhdo como uma tentativa de expressar a existéncia de um conflito
de ambito interno entre artistas com perspectivas ideoldgicas diferentes. Por
outro lado, pode ter sido um recurso performatico de insinuagio politica, a fim
de denotar apenas um uso de sentido metaférico numa tentativa de dar um
cardter mais dramdtico ao episédio.

No momento em tela, essa ideia de persegui¢do por patrulhas ideolé-
gicas, oriunda do debate em torno de uma arte engajada, ji havia arrefecido
ou mesmo inexistia. Por outro lado, ¢ interessante que ele use tal termo nesse
contexto da Feira porque mostra que fraturas e contraposi¢oes estdo localiza-
das em todas as instdncias das formagdes sociais. Também ¢ possivel que se
trate de um recurso por parte do musico para “legitimar” um debate acerca da
questdo politica na formagdo da cena: o engajamento artistico-musical como
ativismo politico.

Ainda assim, a cobertura jornalistica sobre o evento procurou destacar a
harmonia entre os participantes. Ressalta a abordagem jornalistica que, apesar
da “ocorréncia de fatos inusitados”, a Feira Pixinguinha transcorreu tranquila-
mente, pois

[Um] clima de absoluta cordialidade entre os concorrentes, uns ajudando
os outros, todos convencidos de que o apoio mutuo ¢ indispensével para
que esta chance dada ao compositor local seja de uma validade real. A

partir de amanhd, com a gravagio do disco, um novo tempo comega e as

61 Idem.Ibidem. Na reportagem Antonio Carlos Maranhio atribui o termo ao cantor e composi-
tor Caetano Veloso.

62 SOUZA, Miliandre Garcia de. Do teatro militante 2 musica engajada: a experiéncia do CPC
da UNE (1958-1964). Sao Paulo: Editora Fundagdo Perseu Abramo, 2007; PEREIRA, Carlos
Alberto M.; HOLLANDA, Heloisa Buarque de. Patrulhas Ideolégicas Marca Reg.: arte ¢

engajamento em debate. Sdo Paulo: Brasiliense, 1980.
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perspectivas sio as melhores possiveis. O futuro sabe melhor, e ¢ em busca

dele que os valores revelados pela Feira Pixinguinha passam a trabalhar. ¢

O discurso jornalistico sustenta as perspectivas de constitui¢do de uma
cultura musical na cidade por meio da divulgagio do sucesso dos entendimen-
tos nas interagdes entre os artistas. Foi nesse sentido que Cléodon Gondim
articulou elementos extramusicais para corroborar com o projeto da cena: a
expressio “absoluta cordialidade” certamente tem esse sentido de ratificar a
coesdo entre os individuos numa afiliagdo de grupo.

Na ocasido do langamento do disco da Feira, outra questdo levantada
por Antonio Carlos Maranhio foi acerca da eficicia da proposta de premia-
¢do para os participantes da Feira: a gravacdo em LP das musicas seleciona-
das como meio de divulgagio da produgdo musical popular paraense. No seu
ponto de vista, as rddios locais eram subsidiadas para promover determinados
artistas, o que impedia a veicula¢do da produgio de musicas que nio fizessem
parte do interesse dessas radios, o que era o caso da cena da cangio popular.
Considerando essa situagio, para Antonio Carlos Maranhio o disco resultante
da Feira Pixinguinha poderia nio alcangar o objetivo de divulga¢do da musica
paraense, que era a sua principal finalidade.

Maranhio pauta sua argumentagio na experiéncia com o festival Trés
Cangoes para Belém. Naquele evento, a premiagio para os vencedores foi o
registro de suas cangdes em uma gravagio em LP. Mas acabou que “ninguém
ouviu o disco, haja vista que as emissoras de Belém sio dirigidas pelo que as
gravadoras determinavam”®*. Assim, para o compositor a chance real que a
Feira dava a cena da cangio local era a possibilidade de os compositores e
musicos locais poderem tecer uma rede de contato, de integragdo com os com-
positores de outras regides do Brasil. Era entdo uma excelente oportunidade
para um entrelacamento mais efetivo, e com isso os artistas locais, composito-
res, musicos e cantores poderiam ser convidados ou “levados” para participar

de eventos “no sul maravilha”.%

63 “Encadeado foi a grande vencedora”. O Estado do Para. Belém, 20 e 21 jan. 1980. p. 17.

64 “Duas desclassificagdes na Feira”. O Estado do Para. Belém, 17 jan. 1980. Caderno Cidade. p.
12.

65 Idem.Ibidem.
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Mas ter uma composicio registrada no disco da Feira era uma grande
chance de reconhecimento do trabalho para quem participou, haja vista que
na época, “era muito dificil para o mercado de gravagio local, que na verdade
nem havia, principalmente pra quem fazia musica popular™. A realidade era
a concentra¢do do mercado fonogrifico no eixo Rio-Sio Paulo, lugares onde
estavam os recursos de gravagio e divulgacio, o que obrigava os artistas a terem
que ir até esses grandes centros para fazer seus discos. Alguns trabalhos de
gravacdo foram feitos na época: Amazon River,*” segundo /longplay de Paulo
André Barata, de 1980; Prato de Casa®®, um disco compacto de Pedrinho
Cavallero; o disco Geragdes,” de Carlos Henry, e o disco Danga de Tudo™, de
Nilson Chaves, esses ultimos de 1981; e todos gravados no Rio de Janeiro.”

Entdo, a oportunidade de gravagio que a Feira Pixinguinha proporcio-
nava era um prémio. Isso aparece em virias falas. Altino Pimenta, participante
da Feira Pixinguinha, aponta nesse sentido quando diz que ali estava uma
grande possibilidade para os musicos locais, pois o disco com as cangdes esco-
lhidas poderia ser “uma boa oportunidade para [despertar atengio aos] novos
valores”.”? Fica patente que o hiato que havia na produgio musical local se
devia a essa precariedade de acesso aos meios de gravagdo, portanto, a uma
condi¢do material. Falando sobre o contexto em que gravou seu disco, (1981)

diz Pedrinho Cavallero:

Hoje nio é tao ficil [gravar],imagina hd 21 anos? Nem se falava em marke-
ting cultural. Pra se conseguir um patrocinio era muito mais complicado.
O que salvava eram alguns poucos mecenas. [...] Aqui em Belém a relagio

66 LOBATO, Cissio. Entrevista concedida ao autor. Belém, 29 de nov. 2013.

67 Paulo André Barata. LP. Amazon River. Continental, 1980.

68  Pedrinho Cavallero. LP. Prato de Casa. (LLP). Sonoviso, 1981.

69  Carlos Henry. LP. Geragoes. Chantecler, 1981.

70 Nilson Chaves. Dang¢a de Tudo. Produgio Independente, 1981. Junto com Prato de Casa, de

Pedrinho Cavallero, foram os dois discos bastante elogiados, que tocaram nas ridios FMs da
cidade naquele inicio de década. “Isso ¢ Aquilo”. A Provincia do Para. Belém, 5 jul. 1982.p. 7.

71 Aproveitando a movimentagio cultural na cidade proporcionada pela Feira Pixinguinha,
Maranhio e Nilson Chaves, que se encontrava na cidade para promover seu primeiro disco, o
Danga de Tudo, que foi langado em abril daquele ano, realizaram no dia 21 de janeiro o show
X6 Na Moita, dedicado ao cantor paraense Ari Lobo. “Nilson Chaves, X6 na Moita”. CUNHA,
Ray. O Estado do Para. Belém, 12 jan.1980. Coluna Barra Dois. p. 2.

72 “Feira Pixinguinha, sempre um sucesso”. O Estado do Para. Belém, 19 jan. 1980. Caderno
Cidade. p. 12.
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que as pessoas tinham com o artista era bem diferente de hoje. Os amigos,
na maijoria, ndo entendiam que o disco era um produto e tinha um valor
de mercado. O fato de ser seu amigo lhe dava o direito de ganhd-lo, nio
compri-lo. Mas também tinham uns loucos que acreditavam no talento do
artista da terra e ndo mediam esfor¢os para tornar realidade esses sonhos,

quase impossiveis.”

Nesse texto o compositor relata as dificuldades de gravagio na época.
Todavia, como ele ressalta, existiam “mecenas” que se prontificavam em apoiar
os projetos particulares, o que, todavia, nio se estendia plenamente a demanda.
A essa inexisténcia de um circuito regular de gravagio de trabalhos, de uma
estrutura consistente para gravagdes e comercializagio, foi o que de certa forma
se fez como impedimento naquela altura. Inclusive, a precariedade de tecno-
logia de som era uma realidade para todos os ambientes de musica, de shows
a bares, porque ndo havia “uma estrutura profissional de som na cidade e, por
conseguinte, ndo havia também um profissionalismo por parte dos artistas,
como conhecimento técnico sobre como explorar o som. Isso ficou bem claro
na Feira, na gravacio do disco”, relata Cdssio Lobato.”

A melhor aparelhagem de som para cobertura de shows era do Teatro da
Paz. E ali também estava a melhor ambienta¢io acustica. Por isso, ali foram
feitas as gravagoes das cangdes que compuseram o disco da Feira, mas com a
aparelhagem de gravagio disponibilizada pela Funarte: do Rio de Janeiro veio,
em uma carreta, os aparelhos para gravagio.

Ainda assim, havia o obsticulo técnico porque, mesmo com esse material
de tecnologia de gravagio, “certamente o mais moderno que a maior parte dos
musicos da cidade da época tocaram””, o processo de registro das cangdes para
o disco da Feira Pixinguinha foi bastante tumultuado devido & inexperiéncia
dos musicos. Muitos nio sabiam sobre como explorar esse material. Sobre isso
relata o guitarrista José Luis Maneschy:

73 Pedrinho Cavallero. CD. 21 anos. Igara Produgdes, 2002.

74 LOBATO, Cissio. Entrevista concedida ao autor. Belém, 29 nov. 2013.

75 MANESCHY, José Luis. Entrevista concedida ao autor. Belém, 17 de jan. 2014. Violonista,
guitarrista e compositor. Foi um dos fundadores do Grupo Madeira-Mamoré, com o qual se
apresentou na Feira Pixinguinha Pard/80, com a cangio “Deuses da Mata”, que também gra-

vou para o disco da Feira. Em 1983 participou do Projeto Pixinguinha em Belém, com Sérgio
Ricardo e Grupo Premeditando o Breque. SALLES, Vicente. op. cit. 2007. p. 194 e 196.
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A gravagio foi um sufoco, nds éramos muito inexperientes. Lidar com o
material de gravagio foi complicado para muitos que estavam ali gravando,
posi¢do de instrumentos, melhor disposi¢io para captagio [do som dos
instrumentos, de voz]. Também tem outra coisa: foi ali que tivemos con-
tato com algo mais profissional, quem ndo tinha, teve que abrir conta em
banco pra receber direitos autorais, assinar papéis com os termos de parti-
cipagio na Feira Pixinguinha e outras questées burocriticas. Certamente
ali foi a primeira vez que grande parte dos musicos da cidade, os que toca-

ram na Feira, tiveram contato com isso0.”®

O cantor Rafael Lima, fazendo um balango da apropriagio por parte
dos artistas das possibilidades” dadas pelo evento, diz: “nds aproveitamos
que naquele momento, pois ficaram disponiveis o maquindrio de gravagio,
os aparatos do Estado, para que a gente usasse, assim pudemos mostrar nos-
sas musicas”.”® E desde entdo até meados da década nio houve outro registro
discografico de cangdes em festivalizagoes. O outro disco com composicdes
resultantes de um festival s6 foi gravado em 1986, que é o LP com as musicas
finalistas do VI Festival de Musica Popular Paraense da Faculdade de Ciéncias
Agrérias do Pard — FCAP?”, detec¢io do jornalista Jodo Carlos Pereira no texto

que escreveu para o dlbum:

Hi seis anos um festival de musica paraense nio era documentado em
disco. O tltimo, se no me engano, foi a Feira Pixinguinha. [O disco do
Festival da FCAP] € antes de qualquer coisa, um reconhecimento a produ-

¢do musical de alto nivel realizada em nossa terra.®

Embora, como ji disse, nio tenha sido um festival estritamente de com-
peti¢do, todavia houve escolhas e premiagées. A cangdo escolhida como a
melhor produgio na Feira Pixinguinha Para/80 foi “Encadeado”, de Albery

76  Idem.Ibidem.

77 O que Certeau define no conceito de titica: o uso de forma astuciosa, por parte dos agentes, das
possibilidades do que se coloca como controle ou imposi¢io (estratégias) por parte de instin-
cias formais ou institui¢gdes. CERTEAU, Michel de. A Invengao do Cotidiano. Artes de fazer.
Petrépolis: Vozes, 1994.v. 1.

78 LIMA, Rafael. Entrevista concedida ao autor. Belém, 18 set. 2013.
79  Atualmente é a Universidade Federal Rural da Amazoénia (UFRA).
80 MUSICA DO PARA. Série Musica Popular de Belém. LP. VI Festival da FCAP. Belém, 1986.



262 HISTORIA SOCIAL DA MUSICA POPULAR NA AMAZONIA PARAENSE
(Séculos XIX e XX)

Albuquerque Jr., que também foi premiado como Melhor Compositor. O
Melhor Letrista foi Antonio Carlos Maranhio, o Melhor Intérprete foi Walter
Bandeira e o Melhor Arranjador foi José Luis Maneschy.

Na época, o cantor Walter Bandeira ja era um nome de destaque na cena
artistica da cidade e certamente deve-se a isso a publicagdo da sua apresenta-
¢do. Segundo Nego Nelson, “[ Walter Bandeira] com seus trejeitos e aquela
potente voz conduzia sua audiéncia [...] no palco do Teatro, na Feira, foi um
show™!. Esse seu “estilo personalissimo” foi, certamente, resultado da forma-
¢do de ator e da experiéncia como cantor nas boates da cidade que remonta aos
anos 1970.% No mundo da cangio, uma apresentagido musical é uma experi-
éncia performdtica que legitima o reconhecimento social do artista enquanto
agente, pois ele deve interpretar, o que ¢ diferente de apenas cantar ou tocar.*®

A conclusio da Feira se deu de fato com a gravagio do disco. As grava-
¢oes comegaram no dia 28 de janeiro, quando surge outra questdo: das doze
musicas escolhidas e que deveriam compor o disco, apenas onze seriam grava-
das. Isso porque Antonio Carlos Maranhio havia desistido de gravar “Sonhos
de valsa” por desentendimento com a organizac¢do do evento. No entanto, ele
voltou atrds da desisténcia, gravou e a musica entrou no disco. Esse episédio
mais uma vez coloca em pauta que ha niveis de praticas de sociabilidade que
entretecem a realidade das configuragées sociais. Dessa forma, esteve em jogo
no processo de interagdo investimento de capital social e elementos discursi-

vos. Sobre esse momento de atrito, escreveu Gondin:

[Maranhio ¢] um cara cheio de manha [...]. Chato como nenhum. Chorio
mais que todos. Seu complexo de vitimismo ¢ insuportdvel, reclama de
tudo, vive criando caso e fazendo artistagem. Mas é um puta compositor

paraense, que sabe ver e sentir com precisdo as coisas da sua terra adotiva

81 Nego Nelson. Entrevista concedida ao autor. Belém, 19 set. 2013.Violonista e compositor, foi
aluno de T6 Teixeira. Nos anos 1970 enveredou por um repertério eclético tocando em vérios
grupos musicais em Belém, como o Pub, mas firmou-se no Grupo Gema, em 1981, cujo cantor
era Walter Bandeira.

82 SALLES, Vicente. 2007. op. cit. p. 47; OLIVEIRA, Alfredo. Ritmos e Cantares. Belém: Secult,
2000. p. 412.

83 COOK, Nicholas. Entre o processo e o produto: musica e/enquanto performance. Per Musi,
Belo Horizonte, n.14, p. 5-22, 2006.
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que tem lhe servido de chio e estrada nos rumos da maioridade das artes

no Pari.®

Nas abordagens sobre as desavencas que se desenrolaram na cena,
Gondim procurava apontar que as desavengas na cena se davam por “fofocas” e
“ciumadas” entre os agentes. Quando aborda o momento da confusio em torno
da desisténcia de Maranhio de participar da gravagio, diz que Maranhio nio
quis perder a oportunidade de fazer parte do disco da Feira e que s6 entrou no
disco porque “choramingou um retorno”.*

E mais problemas na gravacio do disco. Dessa vez foi a confusio em
torno da ndo participacio do conjunto de Alvaro Ribeiro. Na Feira, foi esse
conjunto que acompanhou o cantor Walter Bandeira durante sua apresenta-
¢do. Para substituir o conjunto de Alvaro Ribeiro foi convidado outro con-
junto bastante destacado no cendrio local da época, o do pianista e compositor
Guilherme Coutinho.

Contudo, a participa¢do desse conjunto para gravar com Walter Bandeira
nio foi aceita pela organizagio do evento. Resultado: a gravacio de “Nas gar-
ras da paixdo”, interpretada por Walter Bandeira, foi realizada no formato
voz e violdo. Nego Nelson foi o violonista que acompanhou o cantor. Sobre
esse acontecimento Gondim escreveu: “fez-se uma Feira [Pixinguinha] tida e
havida como a melhor do Brasil e o Brasil nio vai saber disso, porque o disco
nio podera reproduzir o que se passou por aqui.”®® Vejamos esse episédio no
relato do violonista Nego Nelson:

Essa musica [Nas Garras da Paixdo] é uma musica do Kzam [Gama]. Quem
tocou fui eu. Eu cheguei 14 e eles estavam gravando, 14 no teatro, no Teatro
da Paz foi onde gravaram as musicas do festival, da Feira Pixinguinha. O
espago tinha uma acustica muito boa, e 14 estava toda a aparelhagem vinda
do Rio [de Janeiro]. Eu cheguei 14 tava uma confusio, tava uma discussio
14, o Alvaro [Ribeiro] se pegando com o Walter [Bandeira], ai eu cheguei
pra gravar uma musica que eu nem lembro qual era. Af o Alvaro disse

assim: “olha, ndo vou acompanhar [o cantor Walter Bandeira], a gente td

84 “Gente Nossa”. O Estado do Para. Belém, 10 maio 1980. p. 4.
85 “Encadeado foi a grande vencedora”. O Estado do Para. Belém, 20 ¢ 21 jan. 1980.
86 O Estado do Para. Belém, 26 jan. 1980. Coluna Gerais. p. 2.
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brigado”, e foi embora. Af eu disse: “me d4 a partitura”. A gente deu uma
ensaiada e gravamos, gravamos a musica eu e Walter, assim meio que na
marra. O Kzam diz que t4 até errado, [que] td horrivel. Que nada, eu acho

que td bacana.®”

Muitas mudangas decorrentes de diversos problemas. Por fim, apenas
“Deuses da Mata”foi gravada tal como foi apresentada, o que motivou Gondim
a escrever que “essa € a [cangdo] que vai melhor demonstrar a capacidade da
musica popular paraense [...], pois o compositor havia trabalhado [na grava-
¢do] com o mesmo grupo de musicos”. %

De qualquer forma, a gravagio do disco com as cangdes participantes
da final da Feira Pixinguinha foi realizada. No 22 de maio de 1980 ocorreu o
langamento do disco, no Teatro da Paz.% Numa acdo inesperada, a Radio FM
Rauland® tocou todo o disco em um momento especifico da sua programa-
¢do, o que foi tomado como um acontecimento marcante para a musica para-
ense. O fato de a radio ter executado o disco na integra em sua programagio,
segundo Gondim, “no mesmo pé de igualdade com as celebridades nacionais
e internacionais™!, foi algo emblemdtico para a histéria da cangdo popular
paraense. Estava ali uma marco para que o publico local buscasse conhecer os
artistas da cangio popular e suas musicas. O passo seguinte era mostrar esse
resultado para todo o Brasil, porque, diz Gondim:

Afinal, podemos estar conscientes que se faz musica (e boa) nesta cidade.
O disco ndo pode ser melhor do que ¢ tecnicamente. Como um Eden, ¢
um excelente principio para nossa turma de c4, que ainda nio teve chance
ou ndo quis sair daqui para se fazer ouvir. O disco estd ai e poderd correr o

mundo, fazendo a cabeg¢a de muita gente. E que o faga da melhor maneira

87 Nego Nelson. Entrevista concedida ao autor. Belém, 19 set. 2013.

88 O Estado do Para. Belém, 26 de jan. 1980. Coluna Gerais, p. 2.

89  “Feira Pixinguinha”. O Estado do Para. Belém, 22 maio 1980. p. 4.

90 A Rédio Rauland FM era parte integrante do grupo Rauland Belém Som Ltda. Em 1975 fun-
dou um estudio de gravagio. Nos anos 1980, tornou-se a RJ Produgées. A rddio foi responsivel
pelo lancamento de cantores locais de género popular consumidos pela populagio da periferia
da cidade, como o brega, o carimbé, o bolero e o merengue. Entre os principais artistas que a
radio executava em sua programagio na época estavam Pinduca, Cupijé, Orquestra Orlando
Pereira, Emanuel Vagner e Francis Dalva. COSTA, Antonio Mauricio Dias da. Festa na cidade:
o circuito bregueiro de Belém do Pard. Belém: [s.n.], 2007.

91 “Feira Pixinguinha”. O Estado do Para. Belém, 22 maio 1980. p. 4.
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possivel, principalmente dos préprios artistas que nele estdo, compene-
trando-os com suas obrigagbes para com este povo e com a propria arte

fazendo-os crescer e expandir.”?

O fato de a Rddio promover o disco da Feira foi visto como um dos mais
importantes momentos como possibilidade de divulga¢do da musica popular
de estilo cangio, isso porque era uma ridio FM que tinha ampla audiéncia e
que tocava musica nacional, internacional e musica paraense de outros géne-
ros. Na perspectiva do mediador cultural, ali estava uma grande oportunidade
para a cang¢do popular paraense “fazer a cabe¢a” de um puiblico mais amplo.
Contudo, o disco deveria ser tocado para que pudesse atingir seu objetivo, e
isso ndo ocorria nem mesmo na cidade de Belém, onde as ridios nio executa-
vam esse repertério na programagio. Para Gondim, se assim estava colocada a
situagdo, se havia dificuldades de divulgacio, entdo que os préprios artistas se
encarregassem de tornd-lo conhecido, haja vista que a finalidade do disco era
a “divulgacido dos nossos valores no dmbito nacional”.”® Dai a recomendagio

de Gondim:

Faga-se a catituagem, coisa que compete aos interessados mais diretos.
Retna-se a patota e tracem-se os planos para a divulga¢do do trabalho
e seu posicionamento no lugar que lhe é devido. Para que nio remanesca
inutil todo esse esfor¢o que estd sendo feito. Siga-se os exemplos dos artis-
tas do Sul, que sdo incansdveis na persegui¢do dos seus objetivos, indo a
todos os lugares onde é necessdrio ir para que se noticie e se publique

aquilo que [a]o publico deve pertencer.

A recomendagio, como um imperativo, tinha o propésito de incentivar
agdes que fizessem surtir o efeito esperado devido a toda movimentagdo em
torno da Feira Pixinguinha na cidade. Os artistas locais deveriam seguir o
exemplo dos musicos do sul e divulgar de qualquer forma o que estava no
disco, ja que a rddio local nio “ousava” tocar.

92 Idem. Ibidem.
93 “Mangas arregacadas”. O Estado do Para. Belém, 28 maio 1980. Coluna Gerais. p. 4.
94  Idem.
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Faixas do album “Feira Pixinguinha/Belém 80”

HISTORIA SOCIAL DA MUSICA POPULAR NA AMAZONIA PARAENSE

Musica Compositor” Intérprete
Sonhos de Valsa Antonio Carlos Maranhio / Carlos Anténio Carlos
Henry Maranhio
José Luis Maneschy / Antdnio P
Deuses da Mata Carlos Braga (Careca Braga) / GJ os¢ Luis Maneschy/ .
o ; rupo Madeira Mamoré
Abilio Henriques
Albery Albuquerque Jr./ Fernando
Encandeado Alberto de Jatene Albery Albuquerque Jr
Festa do Zimba Vital Ferreira dos Passos Vital Ferreira dos Passos
Paraiso Ou Natureza Nivaldo Silva Nivaldo Silva
Nas G da Paixa Jodo Alberto Kzam Gama (Kzam Walter Bandeira/Nego
as frarras ¢a raxao Gama) /Antdnio Carlos Maranhio Nelson
Verd Raimundo Walter Freitas (Walter | Rafael Lima / Grupo Sol
erdoenga Freitas) do Meio-Dia
Alberto Raimundo
Mestre Calafate Alberto Raimundo Siqueira (Beka) Siqueira (Beka)/ Grupo
Ver-O-Peso
e T . Antodnio Firmo Dias
Poeta do Mar Antdnio Fn:mo Dias Cardoso Neto Cardoso Neto (Firmo
(Firmo Cardoso)
Cardoso)
Estrela Negra Walter Freitas Rafacl Lima / Grupo Ave
da Terra
Sinal de Amor Altino Rosa.uro Salazar Pimenta Martha
(Altino Pimenta)
Coisas do Mar Ima Célia Vieira Ima Célia Vieira/ Grupo
Ver-O-Peso

Consideracoes finais

Das perspectivas que a Feira Pixinguinha acenou ao grupo sonoro local

apenas uma efetivamente se realizou, o fortalecimento acabou por estreitar os

lagos de interagio entre os artistas da cena o que, todavia, remete a anos ante-

riores a sua realizagio, resultando em outros eventos organizados e realizados

na esteira da Feira, sendo o de maior destaque — e imediato — o Projeto Jaime
Ovalle. Outras possibilidades, como o estreitamento entre os artistas da cidade

com artistas do circuito nacional nio se efetivou, embora, como ressalta José

95 Nome como estd no dlbum. Entre parénteses estd o nome artistico do agente.
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Carlos Maneschy, tenha “[ocorrido] um ou outro caso desses contatos, alguns
casos isolados de troca de ideias, mas nada consistente e duradouro”.*®

Mas a Feira validou a posigio de outro artista da cidade no circuito do
Projeto Pixinguinha. Como foi apresentado, dele ja participava a cantora Fafd
de Belém. Em 1983, como uma “consequéncia da apresentagio e gravagio na
Feira™’, passou a ser o representante da cena de Belém no circuito nordeste do
Projeto Pixinguinha — cujo “nimero principal era o cantor Belchior, e eu abria
os shows dele, junto com outros artistas™® — o cantor e compositor Rafael
Lima, escolhido a partir de uma selegio que contou com 13 artistas da cidade
se apresentando para uma comissio de selecdo. E ratificou, também, a posi¢io
da cidade no circuito de apresenta¢des do Projeto Pixinguinha na cidade ao
longo da década.”

Assim, o evento mostrou que era necessdrio o fortalecimento da inte-
ragdo e cooperagio ente os integrantes. Esse mote da “necessidade” de unido
se conformou como o ponto principal do projeto para a cena local da época.
Efetivamente, isso se expressou no compartilhamento de ideias e produgdes,
realiza¢do de eventos de musica popular como ocupagio de espagos da cidade,
efetivagio de “regionalismos” e processos criativos. No meados da década, a
consolida¢io da consciéncia de constitui¢do de uma entidade de representa¢io
de classe com a criagdo da Associagdo de Compositores, Letristas, Interpretes
e Artistas — CLIMA'® contou com a participa¢do de diversos artistas que
participaram da Feira.

Acerca da ratificagio do sucesso do evento na cidade, cabe ilustrar com
trecho de texto do musico Mauricio Tapajés para o dlbum:

96 MANESCHY, José Luis. Entrevista concedida ao autor. Belém, 17 jan. 2014.
97 LIMA, Rafael. Entrevista concedida ao autor. Belém, 18 set. 2013.
98 LIMA, Rafael. Entrevista concedida ao autor. Belém, 18 set. 2013.

99  Desde 1978 Belém estava no circuito do Projeto Pixinguinha com uma média de dez duplas se
apresentando por edi¢do, o que demonstra como era importante a cidade para o Projeto, segundo
o discurso jornalistico. Mas em 1982, o Projeto Pixinguinha nio foi realizado em Belém, sendo
“transferido” para o Maranhio. A alegagio da organizagio foi a falta de recursos, embora o “van-
dalismo que o Teatro da Paz sofreu” na edigdo do ano anterior aparece como motivo principal do
cancelamento. “Definido: o Projeto Pixinguinha nio vem a Belém”. A Provincia do Para. Belém,
28 jul. 1982.p.11.

100 MOREIRA, Nélio Ribeiro. 2014. op. cit.
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A Feira Pixinguinha Pard/80 mostrou diversos compositores ji em fase de
amadurecimento e dois intérpretes ao nivel dos bons profissionais do pais.
O resultado geral foi muito superior ao de todos os festivais a que tenho

assistido ultimamente, incluindo os [de] televisio.!%!

Efetivamente, como politica cultural de Estado, a Feira foi como estraté-
gia de incorporagio, procurando mapear e instituir um discurso como projeto,
apontando para a “falta’na cultura musical paraense. Nesse sentido, “autorizou”
a produgio e procedeu a classificagio da produgdo musical local, tornando-a
acessivel por meio do disco com as musicas “finalistas” do evento. Mas isso
nio se deu como uma imposi¢io, pois acionaram suas inventividades como
artistas nessa condi¢io de fronteiriza¢do. Dessa forma, como tética, utiliza-
ram o suporte material/instrumental da Feira Pixinguinha para canalizagio
da estética prépria que inventaram como discurso cancional para expressio

daquela realidade.

101 FUNARTE. LP Feira Pixinguinha. Funarte, 1980. (Encarte).



CAPITULO 10

“AS BANDAS PASSARAM?”: CIRCUITO,
SOCIABILIDADE E DIVERSIDADE
ESTILISTICA NO MUNDO ARTISTICO DO
HEAVY METAL PARAENSE (1993-1996)

Bernard Arthur Silva da Silva'

1 A Problematica entre o Heavy Metal Paraense,

Producao Musical e a Cidade de Belém

m particular, no ramo artistico, o heavy metalP foi uma das manifesta-
¢des musicais que se entranhou nas constru¢des narrativas de Belém
desde a metade dos anos 1970, transitando pelos 1980, culminando,
em 1993, com o Festival Rock 24 Horas*. Por conta disso, agraciou os sujeitos

dessa empreitada histérica.

1 Mestre em Histéria Social (UFPA). Professor da Faculdade de Histéria da UNIFESSPA.

2 Sobre a Histéria do Heavy Metal, ver: SILVEIRA JUNIOR, Jeder Janotti. Heavy metal com
dendé: rock pesado e midia em tempos de globalizagio. Rio de Janeiro: E-papers, 2004, p. 19-25;
42-47.

3 Ver: SILVA, Bernard Arthur Silva da. Metal city: apontamentos sobre a histéria do heavy metal
produzido em Belém do Pard (1982-1993). Monografia (Graduagio em Histéria) — UFPA,
Belém, 2010.

4 O Projeto Rock na Praga 24 Horas no Ar foi uma realizagio da dire¢io do Teatro Experimental
Waldemar Henrique (TEWH) com apoio da Secretaria Estadual de Cultura — Secult. Ele acon-
teceu em trés edi¢des, entre os anos de 1992 e 1993, quando se apresentaram, em 24 horas cor-
ridas, sem nenhuma interrupgio, as mais diversas vertentes do rock paraense. As duas primeiras
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Para os propésitos deste texto, torna-se imprescindivel buscar questionar
a relagdo do heavy metal local com a cidade ao longo do tempo, em espe-
cial entre os anos de 1993 e 1996. Chamamos o periodo de “Pés-3° Rock 24
Horas”. Instante marcado pela pancadaria generalizada, envolvendo musicos,
segurangas, membros de gangues de rua e publico em geral, deflagracio do
fim do festival, estigma da violéncia atribuido ao Rock mais modificagbes no
mapa de metal da cidade.” O que permite situd-lo nesse espago-tempo sio as
informagdes a seguir.

“Bandas de rock deslanchardo campanha em favor da paz”, “Noite do
Roqueiro. Dose tripla de 7ock nesta sexta, as 22:00hs, no Parque dos Igarapés. E
a ‘Noite do Roqueiro Ressuscitado’, que vai trazer a banda DNA, formada por
Bruno (voz), Sidney (baixo), Day (bateria) e Alexandre (guitarra)”’, “A banda
D em D (Distrito em Detonagio) promove uma noite cheia de rock, com as
bandas: Morlock e Detroit, no Drinks Club, final da linha do dnibus Distrito
Industrial, em Ananindeua, a partir das 20 horas™, “Realmente, foi um palco
mesmo (TEWH), porque foi ai que, teve uma condigio de se tocar musica, que
os outros lugares que ia tocar, 0 som ndo prestava, era muito ruim, o local era
precdrio, né?”’, “A banda RETALIATORY esti com material novo, langaram
recentemente a ‘FUCKIN demo ‘SIKING IN PAIN , nio perca esta cassetada

10

no ouvido, compre logo a sua!™® e “O Master Satan se inspirou em bandas

tomaram corpo na Praca da Republica (Av. Presidente Vargas, entre a Rua Oswaldo Cruz ¢ a Av.
da Paz, bairro Campina) ¢ a terceira aconteceu na antiga Praga Kennedy (atual Pragca Waldemar
Henrique, na Av. Assis de Vasconcelos, esquina com a Av. Marechal Hermes, bairro Reduto). A
primeira edi¢do ocorreu entre os dias 4 e 5 de abril de 1992, a segunda edig¢do ocorreu entre os
dias 28 e 29 de novembro de 1992 e a terceira e tltima ocorreu entre os dias 24 e 25 de abril de
1993. Ao longo das trés edigdes do projeto Rock na Praga 24 Horas no Ar, as bandas locais de
heavy metal dominaram a escalagio do festival: 7 na primeira e segunda edigées e 6 na terceira e
ultima. Ver: MACHADO, Ismael. Decibéis sob mangueiras: Belém no cendrio rock Brasil dos
anos 80. Belém: Grafinorte, 2004; SILVA, op. cit.

5  SILVA, Bernard Arthur Silva da. Mundo metalico belenense e politica cultural: declinio e
reorganizagio do heavy metal paraense (1993-1996). Dissertagio (Mestrado em Histéria Social
da Amazonia) - PPHIST/UFPA, Belém, 2014, p. 77-181.

A Provincia do Para, Belém, 29 abr. 1993, 1° Caderno, p. 11.
Diario do Para, Belém, 04 jun. 1993, Caderno D, Coluna de Bernardino Santos, p. 3.

O Liberal, Belém, 27 ago. 1993, Caderno Dia a Dia, Segdo Variedades, Coluna Panorama de
Luzia Miranda Alvares, p. 6.

9  PEREIRA, Marlos. Entrevista concedida a Bernard Athur Silva da Silva. Belém, 28 mar.
2009.

10 SENA, Alan Kleber. Fanzine Jornal Ativo, Belém, Ano III, n° 12, p. 7, maio 1993.
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como Black Sabbath, Venom e Bathory, pioneiros no estilo Black Death Metal."!
Suas letras sdo em inglés e usam satanismo para denunciar a ‘experiéncia da fé

crista”. 12

Os periddicos locais (4 Provincia do Pard, O Liberal ¢ Didrio do Pard),
tanzines (Jornal Ativo) e as falas em entrevistas gravadas de musicos de bandas
locais (Marlos Pereira, ex-guitarrista das Morfeus e Kaliban, ambas de Thrash
Metal”) acerca do periodo 1993-1996, citadas ha pouco, direcionam nossas
indagagbes para as mudangas nos usos de espagos de Belém pelos seadbangers™
(circuito), membros do mundo artistico do Heavy Metal local, regras sociais
desse grupo e suas aplicagdes no convivio didrio (sociabilidade) adicionado
aos impactos das ramificages desse género musical nas identidades dos seus
adeptos.

Assim, o cardter da cena de Heavy Metal paraense modificou-se depois
do encerramento do Rock 24 Horas e deu outro rumo para o seu processo
histérico. Obviamente, os momentos pré (1977-1982, 1982-1986, 1986-1989
e 1990-1993) e pés-3° Rock 24 Horas (1993-1996) justificam-se enquanto
marcos da Histéria Social do Heavy Metal paraense por materializarem as
suas origens (1977-1982 e 1982-1986), expansio (1986-1989), consolidagio
(1990-1993), declinio e reorganizagio (1993-1996) em Belém." E eles, por-

tanto, motivam as ddvidas citadas.

11  Sobre o Black Metal, ver: AZEVEDO, Cléudia Souza Nunes de. “E para ser escuro!” — co-
dificagées do black metal como género audiovisual. Tese (Doutorado em Musica) - PPGM/
UNIRIO, Rio de Janeiro, 2009, p. 137-166; CAMPOY, Leonardo Carbonieri. Trevas na ci-
dade: o underground do metal extremo no Brasil. Dissertagio (Mestrado em Antropologia) —
PPGSA/UFRJ, Rio de Janeiro, 2008, p. 134-182; SILVEIRA JUNIOR, Jeder Janotti. Heavy
metal com dendé: rock pesado e midia em tempos de globalizagio. Rio de Janeiro: E-papers,
2004. p. 31-32.

12 Diario do Para, Belém, 23 maio 1996, Caderno Animau, Coluna Som Doido, p. 2.
13 Sobre o Thrash Metal, ver: SILVEIRA ][jNIOR, op. cit., p. 26-27; PACHECO, Reubert

Marques. Thrashnation: as representacdes do medo na imagética do #hrash metal norte america-
no dos anos 1980. Dissertacio (Mestrado em Histéria) - PPGHC/UFU, Uberlandia, 2016. p.
36-39.

14 O termo headbanger é a denominacio do fa de Heavy Metal e significa, traduzindo para a lingua
portuguesa, “batedor de cabega”. Esse significado diz respeito a0 movimento executado durante
um show de Heavy Metal, que é balangar freneticamente a cabega e os cabelos longos. Outro ter-
mo utilizado é metalbead, que quer dizer “cabe¢a de metal”. Com certeza uma referéncia também
ao ato de “bater cabega’.

15 Além da, ji mencionada, presenga do Heavy Metal nas 3 edigées do Projeto Rock 24 Horas,
acrescente-se a isso o fato de o Heavy Metallocal, entre 77 e 93, ter estabelecido um circuito em
logradouros privados e publicos do centro de Belém, sendo que, nestes tltimos, destacaram-se
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A fim de definir a presenga do Heavy Metal em Belém, apresentamos o
conceito de “mundo artistico” equivalente ao de “cena musical” que, segundo
Becker, dever ser entendido como uma integragio de pessoas que tomam ati-
tudes e participam de atividades imprescindiveis a geragio de obras (cadeias
cooperativas em rede, praticas comuns e uso frequente de artefatos), conside-
radas por integrantes desse mundo como arte.®

E, para podermos entender os usos que os headbangers fazem dos locais
da cidade, visando moldar e praticar sua sociabilidade, langamos méo do con-
ceito de “circuito” elaborado por Magnani. Ele representa o “exercicio de uma
prética ou oferta de determinado servigo por meio de estabelecimentos, equi-
pamentos e espagos que nio mantém entre si uma relagdo de contiguidade
espacial, sendo reconhecido em seu conjunto pelos seus usudrios habituais”."”

Deve-se entender aqui, pelos prismas de Weinstein e Vasconcellos, a
cultura do Heavy Metal a partir das dimensdes sonora (o “poder” vindo do
volume da musica e guitarra, contrabaixo, bateria e vocal como fontes dessa

sonoridade)®, visual (tipo de roupa, acessérios, capas de dlbuns e logotipos de

o Teatro Experimental Waldemar Henrique (TEWH) como espago de shows do género mu-
sical, permeados de recordes de bilheteria e, a Praga da Republica transformando-se no princi-
pal “ponto de encontro” dos seus adeptos. Presenca em programas radiofonicos especializados
(Programas Metal Pesado, Peso Pesado ¢ Balango do Rock) e colunas musicais integrantes de ca-
dernos culturais dos jornais paraenses da época (coluna “Dial 97” dos cadernos “Dois (Arte/
Espeticulos)” ¢ “Cartaz” do Jornal O Liberal, coluna “Musica Popular” do Caderno “D” do jornal
Didrio do Pard e coluna “ZAP” do Caderno Magazine do jornal A Provincia do Pard), além de
fanzines e uma gama enorme de registros fonograficos lancados (demo-fapes e vinis). Percebe-se,
entdo, que os intervalos do citado periodo, exceto 1993-1996, marcam uma curva ascendente
do género musical em Belém. Ver: MACHADO, Ismael. Decibéis sob mangueiras: Belém no
cendrio rock Brasil dos anos 80. Belém: Grafinorte, 2004. p. 219-226; SILVA, Bernard Arthur
Silva da. Metal city: apontamentos sobre a histéria do heavy metal produzido em Belém do
Para (1982-1993). Monografia (Graduagio em Histéria) — UFPA, Belém, 2010. p. 631-740;
SILVA, Bernard Arthur Silva da. Mundo metilico belenense e politica cultural: declinio e
reorganizagio do heavy metal paraense (1993-1996). Dissertagio (Mestrado em Histéria Social
da Amazonia) - PPHIST/UFPA, Belém, 2014. p. 34.

16 BECKER, Howard Saul. Mundos da arte e actividade coletiva. In: BECKER, Howard Saul.
Mundos da arte. Lisboa: Livros Horizonte, 2010. p. 54.

17 MAGNANI, Jos¢ Guilherme Cantor. Introdugio: circuitos de jovens. In: MAGNANI, José
Guilherme Cantor; SOUZA, Bruna Mantese de. (org.). Jovens na metrépole: etnografias de
circuitos de lazer, encontro e sociabilidade. Sdo Paulo: Editora Terceiro Nome, 2007, p.21.

18 Sobre a importancia do vocal e seus dois tipos (agudo e grave), ver: VASCONCELLOS, Victor
Mauricio Barbosa de. A Geografia do subterraneo: um estudo sobre a espacialidade das cenas
de heavy metal no Brasil. Dissertagio (Mestrado em Geografia) - PPGGEO/UFR], Rio de
Janeiro, 2012. p. 60-77; WEINSTEIN, Deena. Heavy metal: the music and its culture. New
York: Da Capo Press, 2000, p. 21-43.
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bandas)® e verbal (comunicagio via palavras, podendo ser nomes das bandas,
letras das musicas, titulos dos albuns, palavras e frases).” Com as préticas
sociais dos headbangers, o universo da cultura do Heavy Metal torna-se com-
pleto.”! Todas elas, conjugadas em unifo, ddo a forma para a “sociabilidade
metalica”, para a coesdo grupal dos headbangers e, por fim, reforga, significati-
vamente, a identidade dos fas de Heavy Metal >

A espacializa¢do dos mundo artistico e circuito do Heavy Metal em ques-
tdo ¢é underground. Ele é um nivel de circulagdo das pessoas e da produgio
musical, ideolégica e informacional do mundo e do circuito metdlico local, mas
que se aplica nacional e globalmente. Envolvem todos os sujeitos do mundo e
do circuito metdlico citados: musicos, fis, setores produtivos e institui¢des que
participam direta e indiretamente dessa produgio/circulagio. Todavia, o under-
ground tem os materiais das bandas vendidos apenas em lojas especializadas e
suas apresentagdes acontecem em lugares pequenos, sem infraestrutura e com
pequena capacidade de abrigar o publico. Logo, ele ¢ especifico, segmentado,
selecionador, direcionado, ideoldgico e permeado de relagdes pessoais, proxi-
mas entre produtores da musica Heavy Metal e os headbangers, em contrapo-
si¢do ao mainstream, sem restri¢des e com fama e lucro e relagées impessoais,
distantes.”

19 No visual headbanger, “a cor preta domina”. Ver: VASCONCELLOS, op. cit.

20 No que diz respeito as letras de musicas no Heavy Metal, dois grandes eixos temdticos existem:
temas dionisfacos e temas do caos. Para saber os temas, o que eles abordam e suas fontes de
inspiragio, ver: Ibidem.

21  As priticas sociais valorizadas pelos headbangers, em momentos de reunido (shows e segées de
audicdo de Heavy Metal) sio: stagediving, headbanging, air guitar, air drum, moshpit e o “simbo-
lo do deménio” ou o simbolo do Heavy Metal. Para saber mais sobre suas caracteristicas, ver:
SILVA, Bernard Arthur Silva da. Mundo metalico belenense e politica cultural: declinio e
reorganizagio do heavy metal paraense (1993-1996). Dissertagio (Mestrado em Histéria Social
da Amazénia) — PPHIST/UFPA, Belém, 2014.

22 SILVEIRA JUNIOR, Jeder Janotti. Heavy metal com dendé: rock pesado e midia em tem-
pos de globalizagdo. Rio de Janeiro: E-papers, 2004. p. 23-24, p. 47, p. 52; JUNIOR, Heitor
Fragoli. Sociabilidade urbana. Rio de Janeiro: Zahar, 2007. p. 9; MAFFESOLI, Michel. O
tempo das tribos: o declinio do individualismo nas sociedades de massa. Rio de Janeiro: Forense
Universitdria, 2002. p. 101; SILVA, Bernard Arthur Silva da. Mundo metilico belenense e
politica cultural: declinio e reorganizagio do heavy metal paraense (1993-1996). Dissertagio
(Mestrado em Histéria Social da Amazonia) - PPHIST/UFPA, Belém, 2014. p. 21.

23 CAMPOY, Leonardo Carbonieri. Trevas na cidade: o underground do metal extremo no Brasil.
Dissertagio (Mestrado em Antropologia) — Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, 2008. p.73-74; VASCONCELLOS, Victor Mauricio Barbosa de. A Geografia do

subterrianeo: um estudo sobre a espacialidade das cenas de heavy metal no Brasil. Dissertagio
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Circunscrevemos o intervalo 1993-1996 para expormos aqui as agdes
desses sujeitos (beadbangers) e seus alcances no tocante as mutagdes da cena
heavy metal na urbe belenense. Essas atividades foram inscritas em lembran-
¢as captadas nos jornais, revistas (Rock Brigade e Top Rock), fanzines (Jornal
Ativo, Mayhemiczine e Metal Guardian) e entrevistas (musicos, fanzineiros e
produtores).

A respeito dos jornais, concordamos com Téania Regina de Luca ao
caracterizd-los e problematizi-los como “empreendimentos que rednem um
conjunto de individuos, o que os torna projetos coletivos, por agregarem pes-
soas em torno de ideias, crengas e valores que se pretende difundir a partir da
palavra escrita”.** Em seguida, as revistas especializadas em Heavy Metal vin-
culadas, apesar de especificas, a0 mainstream do Heavy Metal. Segundo Janotti
Junior, sdo “importantes fontes de circulagido dos mitos e relatos metélicos”,
representam o “grande cédigo de reconhecimento e aceitagio entre os fis de
Heavy Metal” e “organizam e estruturam a arqueologia do universo metilico”.
Logo, “discutir a trajetéria heroica das bandas, reiterar as fronteiras do género
e diferenciar os diversos subgéneros sio importantes alicerces da sociabilidade
metdlica”. Tais relatos metalicos, presentes nessas revistas, constituem narrati-
vas “que ordenam a histéria do metal, dotando de sentido o Heavy Metal ¢ sua
inser¢do na trajetéria do rock, em contraposi¢do a suposta desordem da musica
pop, considerada profana e cadtica pelos fas”. >

Diferentemente, os fanzines sio um elemento da midia impressa inde-
pendente, criadores de uma rede global de troca de informacées, além de
caracterizarem-se pelo pequeno porte e pessoalidade. Uma oposicio ao mains-
tream comunicacional, materializado por grandes jornais e revistas que, juntos,
ligam-se a grande industria fonogréfica (financiamento de antncios e divulga-

¢oes de seus catdlogos).?

(Mestrado em Geografia) - PPGGEO/UFR], Rio de Janeiro, 2012. p. 45-48; WEINSTEIN,
Deena. Heavy metal: the music and its culture. New York: Da Capo Press, 2000. p. 283-284.

24 LUCA, Tania Regina de. Fontes impressas: histéria dos, nos e por meio dos periédicos. In:
PINSKY, Carla Bassanezi (org.). Fontes histéricas. Sio Paulo: Contexto, 2011, p.116.

25 SILVEIRA JUNIOR, Jeder Janotti. Heavy metal com dendé: rock pesado e midia em tempos
de globalizagdo. Rio de Janeiro: E-papers, 2004. p. 47.

26 CAMPOQY, op. cit., p. 68-69; VASCONCELLOS, op. cit., p. 46-47; WEINSTEIN, op. cit., p.
178.
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Por fim, as entrevistas devem ser construidas a partir de “uma troca
entre dois sujeitos”, uma “visdo mutua” sobre determinadas a¢des de sujeitos
no tempo e espago.”” Queremos esclarecer o real alcance dessas remodelagens
espaciais, sociais e estilisticas que se manifestaram na diferente cartografia do
Heavy Metal, do p6s-3° Rock 24 Horas. Feita essa afirmagio, pretende-se rea-
lizar uma Histéria Social do Heavy MetalP® em didlogo com a Histéria Social
das Cidades?’, Antropologia Urbana®* e Sociologia Interacionista.’!

2 Reorganizacao do Circuito de Espacgos do Heavy Metal

Paraense: fluxos e memorias de Headbangers

O comportamento das bandas locais de heavy metal, no que diz respeito
a rearticulagdo das manifestagdes das suas produgdes (shows) na cidade de
Belém logo apés os anos que se seguiram ao 3° Rock 24 Horas (1993, 1994,
1995 e 1996), foi de continuidade na construg¢io e langamento de suas demo-
~tapes e dlbuns em formato de discos de vinil, além, é ébvio, de suas apre-
sentagdes para o publico headbanger paraense. Suas a¢des voltadas para uma
iniciativa em busca da paz para a imagem do rock em geral, inclusive o Aeavy
metal, foram muito sentidas em qualquer evento de “musica pesada”.’”

Todavia, existiram descontinuidades, enfrentamentos e negociagdes liga-
das a busca por espago feita pelo heavy metal na capital paraense. Com os

desdobramentos do 3° Rock 24 Horas, o festival acabou se transformando,

27 PORTELLI, Alessandro. Forma e significado na histéria oral: a pesquisa como um experi-
mento em igualdade. In: Projeto Histéria (PPGH/PUC/SP), Sio Paulo, n. 14, fev./1997. p. 9.
Disponivel em: https://revistas.pucsp.br/index.php/revph/article/view/11231/8239. Acesso em:
15 nov. 2020.

28 CHACON, Paulo. O que ¢ rock. Sio Paulo: Brasiliense, 1985; FRIEDLANDER, Paul. Rock
and roll: uma histéria social. Rio de Janeiro: Record, 2008; HOBSBAWM,, E. J. Histéria social
do jazz. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1989.

29 BRESCIANI, Maria Stella. Cidade e histéria. In: OLIVEIRA, Lucia Lippi (org.). Cidade:
histéria e desafios. Rio de Janeiro: FGV, 2002.

30 MAGNANI, José Guilherme Cantor. De perto e de dentro: notas para uma etnografia urbana.
Revista Brasileira de Ciéncias Sociais, Sio Paulo, n. 49,v. 17, jun. 2002, p. 11-29; MAGNANI,
op. cit., p. 21.

31 BECKER, Howard Saul. Outsiders: estudos de sociologia do desvio. Rio de Janeiro: Zahar,
2008; BECKER, op. cit., p. 54.

32 SILVA, Bernard Arthur Silva da. Mundo metalico belenense e politica cultural: declinio e

reorganizagio do heavy metal paraense (1993-1996). Dissertacio (Mestrado em Histéria Social
da Amazonia) - PPHIST/UFPA, Belém, 2014. p. 77.
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segundo Leonardo I. G. Faria, no “fator que possibilitou o inicio de uma poli-
tica cultural de exclusdo do rock na cidade, associando-o a violéncia” e fazendo
com que o local principal de shows utilizado pelas bandas de heavy metal,
TEWH, via nova diretoria, reduzisse a frequéncia deles em seu recinto.*

Outros locais que pertenciam ao circuito metdlico local, do periodo de
1990 a 1993, como TEWH, o Circo do Centur (na drea que compreendia
a Praca do Artista, que por sua vez, estava dentro da estrutura da Fundagio
Cultural do Pard Tancredo Neves), o Teatro Margarida Schiwazzappa, o Teatro
Libero Luxardo, o Teatro Estadual Sdo Cristévio, o Teatro do Complexo do
Mercado de Sio Bris e a Praca da Republica tiveram os shows de rock e heavy
metal cancelados pela Secretaria Estadual de Cultura — Secult, representada, a
época, por Guilherme De La Penha.

A partir dali, a Secult, de acordo com o secretdrio, somente apoiaria “os
shows no teatro Waldemar Henrique e do projeto Clima de Som, realizado as
quintas-feiras no cine-teatro Libero Luxardo, no Centro Cultural Tancredo
Neves (Centur)™*, o que provocou, como consequéncia, o encerramento des-
ses mesmos eventos nos demais pontos.

Todos eles estavam localizados em bairros centrais de Belém, como
Campina, Sdo Bris, Nazaré e Batista Campos. Isso indicava o movimento do
heavy metal local saindo de um circuito composto por dreas periféricas e em
grande parte privadas, entre 1986-1989, para localidades centrais e publicas
de Belém durante os quatro anos iniciais da década de 1990.* O heavy metal
paraense estava no centro da cidade, estabelecido e consolidado, quando o 3°
Rock 24 Horas teve seu desfecho desfavoravel.

Em 1993-1996, o recorte que podemos denominar de pés-3° Rock 24
Horas, marcou o aparecimento de outra espacialidade do circuito metélico em
Belém. Uma que chegou a abarcar outros distritos e municipios integrantes, e
até nio integrantes, da Regido Metropolitana da capital (RMB).*

33 FARIA, Leonardo I. G. O 3° festival de rock 24 horas e sua representa¢do no imaginario ro-
queiro em Belém (1992-1995). Monografia (Graduagio em Histéria) — UFPA, Belém, 2006. p.
37.

34 O Liberal, Belém, 26 abr.1993, 1° Caderno, p. 14.
35 SILVA, op. cit., p. 105-106.

36 A Regifo Metropolitana de Belém (RMB), & época, era formada por Belém, Ananindeua e
Marituba. Mosqueiro, Icoaraci e Outeiro eram distritos de Belém. Braganca e Castanhal eram
municipios que ndo faziam parte da RMB. Ver: Idem.
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Essa nova cartografia do heavy metal paraense foi composta por: Drinks
Club, no bairro Distrito Industrial em Ananindeua; Boate Dinossauros, no
bairro Decouville em Marituba; Praga Matriz de Icoaraci e Exotics Bar, no
Distrito de Icoaraci; Bar Olé-Ol4, no Parque dos Igarapés; Bar Domquichopp
e Boate Escipole, que ficavam ao longo da Av. Augusto Montenegro, situa-
dos nos bairros Marambaia, Satélite e Parque Verde, respectivamente; Vadido
(UFPA), Bar Moustache, Boate Rhynos, Bar Go Fish, Ginasio da Tuna, Boate
Insanu, Teatro do Mercado Municipal de Sdo Braz, TEWH e Boate Spectron,
situados nos bairros Universitdrio, Jurunas, Nazaré, Campina, Souza, Umarizal
e Sdo Braz.”

Como essa nova geografia do mundo e circuito metdlicos paraenses tive-
ram efeitos sobre a sociabilidade e identidade headbangerslocais? E quais foram
as modificagtes trazidas pelo circuito metilico em 1993-1996 para os fluxos
internos de headbangers paraenses, lugares de encontro e espagos de shows?

O sentido atribuido ao 3° Rock 24 Horas pelos headbangers locais, em
relagdo as consequéncias que ele provocou para o cendrio underground metalico
paraense, tem diversas faces.

Para uns, como parte da imprensa local e pessoas externas ao meio hea-
dbanger, a imagem do heavy metal ficou ligada a violéncia”. Isso ocasionou a
diminui¢do do nimero de bandas, propor¢io menor de eventos, frequéncia
reduzida de shows de Aeavy metal no TEWH, caida de publico nos shows
de heavy metal, fechamento de espagos para a pritica do heavy metal, a perda
de qualidade musical da “musica pesada” local e quase um fim desse género
musical na capital paraense. Outros, colocam que esse foi um momento de
“amadurecimento”, “maior organizac¢do” e “dominio” maior sobre as agdes do
movimento headbanger.*

Mauro “Gordo” Seabra, aquela altura baterista das bandas locais de zhrash
metal e heavy metal tradicional® Dr. Stein e DINA, respectivamente, afirmou
que “prejudicou bastante a cena”, ela “ficou praticamente morta durante ai uns

37 SILVA, Bernard Arthur Silva da. Mundo metilico belenense e politica cultural: declinio e

reorganizagio do heavy metal paraense (1993-1996). Dissertagio (Mestrado em Histéria Social
da Amazoénia) — PPHIST/UFPA, Belém, 2014.

38 Ibidem, p. 84.

39 Sobre o Heavy Metal tradicional, ver: SILVEIRA JUNIOR, Jeder Janotti. Heavy metal com
dendé: rock pesado e midia em tempos de globalizago. Rio de Janeiro: E-papers, 2004. p. 19-25.
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cinco anos”, com “eventos bem menores” e 0 “nimero de bandas diminuiu bas-
tante”. E as “bandas ‘empolgadas”, na visio do baterista, que “fazia bandinha

) ”» « , ” 40
s6 pra aparecer”, esse “pessoal ai, se afastou”.

E a partir dai, “comega uma certa decadéncia da qualidade das bandas”,
em funcdo de géneros musicais novos, recém-chegados em Belém, como o
grunge, estilo que passou a se tornar muito popular entre jovens musicos que
estavam montando bandas de rock. Essa “gente nova nio gostava de heavy
metal’. As “bandas de metal, elas ficaram restritas a poucas bandas aqui em
Belém”. Os “espagos se fecharam” depois do 3° Rock 24 Horas.*!

Marlos Pereira, entdo guitarrista da banda de thrash metal Morfeus, cor-
roborou com Mauro “Gordo” Seabra, alertando para a “queimagio de filme’
absurda” que foi o 3° Rock 24 Horas e a violéncia presente nele para os apre-
ciadores do heavy metal. Devido a visio produzida pela midia em relagio
aos headbangers — que afirmou terem sido eles os responsiveis: “os roqueiros
quebraram tudo”, os “metaleiros, vindalos, quebraram” a estrutura do festival,
impedindo a realizagdo de sua terceira edi¢io —, o publico dos shows de heavy
metal, que estava crescendo cada vez mais, diminuiu drasticamente, assim como
0s espagos para apresentagdes, que “se fecharam por completo e totalmente”.*?

Detensores de uma visio mais otimista acerca do que foi gerado pelo
3° Rock 24 Horas para a disposi¢io espacial do heavy metal na RMB, Joelcio
Graim e Luciano Arakaty, ambos guitarristas das bandas de heavy metal tradi-
cional e death/ thrash metal® Mitra e Retaliatory, expuseram seus olhares sobre
o assunto. Segundo eles, a “questdo de espaco, fechou um pouco”, porém, “isso
ndo foi culpa da diregdo do 24 Horas”. O que aconteceu foi, na verdade, uma
“falta de planejamento” da organizagio do evento e isso levou ao fim precoce
do 3° Rock 24 Horas. Nio foi algo intencional.**

40 SEABRA, Mauro “Gordo”. Entrevista concedida a Bernard Arthur Silva da Silva. Belém, 11

maio 2009.

41 Idem.

42 PEREIRA, Marlos. Entrevista concedida a Bernard Athur Silva da Silva. Belém, 28 mar.
2009.BB

43 Sobre o Death/ Thrash Metal, ver: SILVEIRA JUNIOR, op. cit., p.26-31.

44 ARAKATY, Luciano. Entrevista concedida a Bernard Arthur Silva da Silva. Belém, 23 ago.
2009.
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Além disso, o “WH comegou a fechar as portas™ devido a4 quebra de
banheiros e situagdes de depredagdes nos camarins, que jd vinham aconte-
cendo desde o inicio dos anos 1990, quando as pautas do teatro passaram a ser
dominadas pelas bandas de rock e heavy metal.

Por conseguinte, “Marcia Freitas entrou como administradora do teatro
e comegou a impor moral com relagdo a isso”, substituindo Fernando Rassy, o
diretor que incentivou a presenga roqueira no local e um dos principais ideali-
zadores e realizadores do Festival Rock 24 Horas.*

Desse modo, as pautas que eram realizadas todos os dias da semana pas-
saram para os fins de semana, contendo duas bandas por show apenas. Por fim,
“as bandas que eram acostumadas a tocar todo final de semana, tipo Jolly Joker,
Morfeus, comegaram a ser barradas desse tipo de coisa. O cara s6 tinha espago
pra tocar uma vez por més, ou uma vez a cada dois meses”. As bandas “tiveram
que amadurecer, a correr atrds dos espagos”."

Até o 3° Rock 24 Horas, o circuito metdlico local de 1990-1993 pode ser
caracterizado como “convergente, concentrado”, e era esse tipo que predomi-
nava em Belém naquela oportunidade.*®

Nesse sentido, esse circuito gerava fluxos (movimentagdes dos headban-
gers) que convergiam para o espago de sociabilidade e ali permaneciam concen-
trados durante todo o periodo de reunido do grupo, normalmente em noites
do final de semana (a Praca da Republica e o TEWH). Durante a madrugada
ou pela manhi, esses fluxos retornavam aos seus locais de origem. Esse tipo
de movimento também ocorria quando o encontro era realizado em lugares
secunddrios, ou seja, em espagos que ndo apresentavam tanta centralidade para

o grupo e por isso recebiam fluxos menores, menos periédicos e normalmente

45  GRAIM, Joelcio. Entrevista concedida a Bernard Arthur Silva da Silva. Belém, 23 mar. 2012;
27 maio 2012.

46  Idem.
47  Ibidem.

48 SILVA, Bernard Arthur Silva da. Mundo metalico belenense e politica cultural: declinio e
reorganizagio do heavy metal paraense (1993-1996). Dissertagio (Mestrado em Histéria Social
da Amazonia) — PPHIST/UFPA, Belém, 2014. p. 105; VASCONCELLOS, Victor Mauricio
Barbosa de. A Geografia do subterraneo: um estudo sobre a espacialidade das cenas de heavy
metal no Brasil. Dissertagio (Mestrado em Geografia) - PPGGEO/UFR], Rio de Janeiro, 2012.
p-17.



HISTORIA SOCIAL DA MUSICA POPULAR NA AMAZONIA PARAENSE
(Séculos XIX e XX)

de dreas mais préximas (da Praga da Republica para outros espagos, nos quais
eram realizados shows de heavy metal, espagos esses ji citados anteriormente).*

Era claro que, nesse interim, a Praca da Republica e o TEWH eram os
lugares centrais para a sociabilidade metélica dos headbangers paraenses. Mas
estavam longe de serem os unicos, visto que a interagdo social desses sujeitos
também partia dessas dreas para acontecer em shows de heavy metal, tomados
em outras paragens, como o Teatro Municipal do Mercado de Sdo Bris, o
Teatro Estadual Sdo Cristévio e o Circo do Centur.

A centralidade mencionada se devia a trés fatores: 1) A 4rea de influéncia
e o nivel de deslocamento empreendido pelas pessoas para chegar até os locais
das apresentagbes (em média 500 pessoas, ou até mais, assistiam aos shows
de heavy metal no TEWH, sendo que multidoes de mil pessoas aproximada-
mente ficavam do lado de fora porque nio havia mais espago suficiente); 2) O
numero de pessoas que se deslocava e frequentava esses lugares (ndo somente
headbangers e pessoas dos mais diversos bairros da RIMIB: Jurunas, Cremagio,
Guamai, Fatima, Marco, Pedreira, Marambaia e Coqueiro) e que se direcionava
para a Praca da Republica e TEWH, como também outros vindos de distritos
e municipios integrantes e nio integrantes da RIMB, mas ao mesmo tempo
préximos e distantes da capital (bairros Distrito Industrial e Cidade Nova, no
municipio de Ananindeua; bairro Decouville, no municipio de Marituba; e os
municipios distantes de Braganca e Castanhal, além dos distritos de Icoaraci e
Outeiro); e 3) Periodicidade de ocupagio dos espagos pelos headbangers (como
os shows aconteciam durante todos os dias da semana, em muitas situagdes,
headbangers amanheciam conversando e bebendo bebidas com alto teor de
dlcool a precos baixos, cachaca e vodca, na Praca da Republica depois do fim
dos eventos no TEWH. Logo em seguida, caminhavam para as paradas de
onibus localizadas nas avenidas Nazaré, Pres. Vargas e Assis de Vasconcelos,

préximas 2 praga, para apanharem suas condugoes).*

49 SILVA, Bernard Arthur Silva da. Mundo metalico belenense e politica cultural: declinio e
reorganizagio do heavy metal paraense (1993-1996). Dissertagio (Mestrado em Histéria Social
da Amazonia) — PPHIST/UFPA, Belém, 2014. p. 105; VASCONCELLOS, Victor Mauricio
Barbosa de. A Geografia do subterraneo: um estudo sobre a espacialidade das cenas de Aeavy
metal no Brasil. Dissertagio (Mestrado em Geografia) - PPGGEO/UFR], Rio de Janeiro, 2012.
p-17.

50 MACHADO, Ismael. Decibéis sob mangueiras: Belém no cendrio rock Brasil dos anos 80.
Belém: Grafinorte, 2004. p. 207-208, p. 214-215, p. 222; SILVA, Bernard Arthur Silva da. Metal
city: apontamentos sobre a histéria do beavy metal produzido em Belém do Pard (1982-1993).
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Ap6s o 3° Rock 24 Horas, o caréter dessa geografia do heavy metal local
se transformou consideravelmente. E sobre essas transformacdes, e o novo cir-
cuito metdlico produzido por elas, que Joelcio Graim, Mauro “Gordo” Seabra,
Marlos Pereira e Luciano Arakaty teceram seus comentérios.

O circuito do heavy metal paraense, entre os anos de 1993 ¢ 1996, foi
traduzido como “convergente-disperso”. Nele, a Praca da Republica ainda era
um “espago para onde convergem os fluxos em um momento”, mas “a0 mesmo
tempo € o espago onde se originam novos fluxos, que se dirigem para outros
lugares”. Esse “lugar-central recebe e concentra essa movimentagio, e depois,
hé outros fluxos divergentes originados ali mesmo e que se dirigem para luga-
res mais secunddrios”.’!

Tais lugares eram bem distantes do centro da cidade (no qual estavam
a Praca da Republica e TEWH, os principais espacos agregadores de Aea-
dbangers), de dificil acesso em fungio das poucas alternativas de transporte
publico e pouco frequentados pela grande maioria dos headbangers por falta de
identidade com as dreas periféricas e alta periculosidade refor¢ada via ages de
gangues juvenis de rua. Por esses motivos, percebe-se uma perda significativa —
e ndo um desaparecimento completo — da centralidade e importincia da Praga
da Republica e do TEWH para a sociabilidade metélica paraense.>

Por sua vez, o evento 3° Rock 24 Horas provocou uma politica cultu-
ral estadual diminuida e menos atuante nos shows metdlicos que ocorriam
em espagos publicos do centro da cidade, dentre eles, o TEWH como o mais
recorrente.”

Por um lado, entre os préprios headbangers paraenses continuou o controle

quase que exclusivo sobre todo o processo de produgio, divulgagio e realizagio

Monografia (Graduagio em Histéria) — UFPA, Belém, 2010. p. 509; VASCONCELLOS,
Victor Mauricio Barbosa de. A Geografia do subterraneo: um estudo sobre a espacialidade das
cenas de heavy metal no Brasil. Dissertagio (Mestrado em Geografia) - PPGGEO/UFR], Rio
de Janeiro, 2012. p. 16.

51 SILVA, Bernard Arthur Silva da. Mundo metalico belenense e politica cultural: declinio e
reorganizagio do heavy metal paraense (1993-1996). Dissertagio (Mestrado em Histéria Social
da Amazonia) — PPHIST/UFPA, Belém, 2014. p. 114-115; VASCONCELLOS, Victor
Mauricio Barbosa de. A Geografia do subterraneo: um estudo sobre a espacialidade das cenas
de heavy metal no Brasil. Dissertagio (Mestrado em Geografia) - PPGGEO/UFR], Rio de
Janeiro, 2012. p. 18.

52 SILVA, op.cit., p. 116-117.
53 Idem,p.113.
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de eventos musicais ligados ao heavy metal na capital paraense.>* Todavia, exis-
tiu, a0 mesmo tempo, o interesse comercial e mercantil que comegou a imperar
nesses shows. Estes, a partir daquele momento, passaram a se concretizar em
espagos privados, onde os donos estabeleciam seus préprios critérios sobre o
uso do espago, a lotagdo e a divisdo dos lucros conseguidos com a venda de
ingressos. Junto a isso, veio o aparecimento de produtoras de eventos de Aeavy

metal lideradas por praticantes e ndo praticantes da “musica pesada” local.”

A perda gradativa do dominio de pautas no TEWH em funcio das con-
sequéncias oriundas do desfecho do 3° Rock 24 Horas, as mudangas de dire¢io
do teatro, a ruptura na politica cultural estadual representada pelo novo posi-
cionamento da Secult em relagio aos eventos de rock, o término de programas
de radio importantes para o heavy metal (programa Peso Pesado na Ridio Belém
FM) e o encerramento das atividades de colunas culturais especializadas em
musica que davam abertura as noticias sobre o mundo underground paraense
de heavy metal (colunas Dial 97 e Zap, de Dom Floriano e Edyr Augusto
Proenga, nos jornais O Liberal e A Provincia do Pard, respectivamente) influen-
ciaram muito nas modificagdes dos shows de heavy metal e espagos nos quais

eles ocorriam.5¢

A imagem preconcebida dos roqueiros em geral, aliada a violéncia pin-
tada na midia impressa local, encorpou ainda mais essas alteragdes. O circuito
underground do heavy metal paraense, que tinha o show como espinha dorsal
na comunicagio e apresentag¢do da cultura da “musica pesada”local, passou, em
grande parte, para maos privadas, tanto dos headbangers quanto dos nio adep-
tos”’. Sendo sua ocorréncia, a partir daquele instante, cravada em grande parte
nos locais privados, longe do centro da cidade. E isso ndo deu incentivo aos
headbangers do mundo underground paraense de heavy metal para sua coesio
grupal. Pois acabavam frequentando logradouros aliados as sonoridades pop,

como axé music, brega, pagode e reggae.”®

54 Para saber mais sobre as produtoras locais de shows de beavy metal e seus fundadores, tais como
N4 Figueiredo Produgdes, Metal Rose Produgdes e Pandora Produgées, ver: SILVA, op. cit., p.
113-133.

55 Idem.

56 Ibidem.
57 Ibidem.
58 Ibidem.
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Entre 1993 (a partir do més de maio, o inicio do pés-3° Rock 24 Horas)
e 1994, os shows de heavy metal, pontos de encontro, locais de eventos e as
relagbes sociais entre os headbangers comegavam a sentir essa transigio.

Em 1993, foram noticiados cinco shows de heavy metal somente no
TEWH, aos finais de semana, mais especificamente no domingo, contendo
no minimo uma banda e no maximo duas. A nova linha de agio da gestdo do
teatro queria um show de Aeavy metal por més, e de preferéncia no sibado ou
no domingo. Desses cinco, somente trés aconteceram no mesmo més: os das
bandas Retaliatory, Jolly Joker e Morfeus, nas mesmas duas semanas do meio
do més de dezembro de 1993. E ainda, nesse momento, os shows eram pro-
duzidos, divulgados e realizados somente pelas préprias bandas e headbangers
préximos que atuavam como seus “produtores”.*’

Os jornais locais O Liberal e Didrio do Pard, por meio de seus cadernos
culturais (Dia a Dia e D, respectivamente), registraram a dinamica das bandas
no teatro.

Algumas das noticias de 1993 foram as seguintes: “Deuzwyzh, a banda de
death/ thrash metal (ritmo mais rapido do que o #hrash) se apresenta hoje, as 20
horas, no Teatro Waldemar Henrique™, “DNA langa demo tape no Waldemar
Henrique™?, “Jolly Jocker, metal pesado. Se vocé também quer experimentar
essa quimica, vd ao teatro Waldemar Henrique neste sdbado, as 20 horas, e
aprenda de uma vez por todas o que é rock’nroll’*,“ Retaliatory’ mostra seu rock.
A banda Retaliatory faz, hoje,um dos ltimos shows de rock do ano. ‘Sinking in
pain’ serd apresentado logo mais, as 21 horas, no Teatro Waldemar Henrique.
Os ingressos custam 300 cruzeiros reais™ e “Morfeus’ mostra seu primeiro
disco. Ndo é sempre que um disco de rock cai nas gragas da critica especiali-

zada. Ainda mais se se trata de uma banda saida de um centro distante, como a

59  Desde o final dos anos 1970, passando por toda a década de 1980 até chegar nos quatro primei-
ros anos da década de 1990, os shows de bandas paraenses de beavy metal sempre foram feitos
por membros delas. Em alguns momentos, surgiram pessoas de dentro do publico seadbanger
que passaram a se ligar com a banda e comegaram a agir enquanto “empresirios” de tais bandas.

Ver: SILVA, op. cit., p. 84-98, p. 143-233, p. 356-548.
60 O Liberal, Belém, 07 maio 1993, Caderno Dia-a-Dia, p. 6.
61 Didario do Para, Belém, 28 ago. 1993, Caderno D, p. 5.
62 Diario do Para, Belém, 10 dez. 1993, Caderno D, Secio de Shows de Carlos Queiroz, p. 4.
63 O Liberal, Belém, 16 dez. 1993, Caderno Dia a Dia, p. 7.
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Amazonia. Mas a banda Morfeus foi saudada com entusiasmo pelo langamento
de seu primeiro disco, ‘Disbelieved World (Whiplash Records)” .

A partir de junho de 1993 até 1994, apareceram novas informagdes sobre
eventos de heavy metal, ja falando de bares, boates, parques e escolas de musica
(espagos privados), muitos localizados em dreas periféricas da RMB, recebendo
shows de “musica pesada”, produzidos e realizados pelos musicos e headbangers
“produtores” das bandas. Equipamentos de som e iluminagdo, mais o desloca-
mento deles e as bandas, além da seguranca, pagamento de aluguéis dos locais
e divisdo de lucros oriundos da bilheteria, tornaram-se suas responsabilidades.
E, finalmente, apareceram produtoras privadas, tendo a frente pessoas sim-
patizantes do heavy metal, como Na Figueiredo, que iniciaram produgdes de
shows locais e nacionais. Essas caracteristicas tiveram sua conformagio final
no biénio 1995-1996.

As informagdes sdo as seguintes: “Noite do Roqueiro. Dose tripla de
rock nesta sexta, as 22:00hs, no Parque dos Igarapés. E a ‘Noite do Roqueiro
Ressuscitado’, que vai trazer a banda DN/, formada por Bruno (voz), Sidney
(baixo), Day (bateria) e Alexandre (guitarra)”®, “Rock Olé¢ Olid. A Tao —
Academia de Musica, promove dia 23, quarta-feira, as 21:00h, no Olé Ol4, o
primeiro show das bandas que estudam na escola. O evento retine o Pink Floyd
Cover, Endless e DNA, que apresentardo show completo”, “A banda D em D
(Distrito em Detonagio) promove uma noite cheia de rock, com as bandas:
Morlock e Detroit, no Drinks Club, final da linha do dnibus Distrito Industrial,
em Ananindeua, a partir das 20 horas™’, “Para os que curtem o rock paraense.
Os fas do rock podem assistir a parte 2 da ‘Noite do roqueiro ressuscitado’,
evento promovido pela Metal Rose Produgoes. Este ano, s6 Pink Floyd Cover e
Jolly Joker estao na onda™®, “Som da DNA para pernambucano ouvir. Na maré
braba da falta de espaco para shows, as bandas de rock tém mesmo de cantar em

outras freguesias. Como vai fazer a DN/, em Recife, neste final de semana”®’,

64 O Liberal, Belém, 18 dez. 1993, Caderno Dia a Dia, p. 5.
65 Didrio do Para, Belém, 04 jun. 1993, Caderno D, Coluna de Bernardino Santos, p. 3.
66 Didrio do Para, Belém, 19 jun. 1993, Caderno D, Coluna Dicas, p. 6.

67 O Liberal, Belém, 27 ago. 1993, Caderno Dia a Dia, Segdo Variedades, Coluna Panorama de
Luzia Miranda Alvares, p. 6.

68 O Liberal, Belém, 2 out. 1993, Caderno Dia a Dia, Segio Variedades, p. 7.
69 O Liberal, Belém, 18 nov. 1993, Caderno Dia a Dia, Secdo Social, p. 5.
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“Com o objetivo de reabrir o espago para o rock paraense, ocorrerd, a partir das
18 horas de hoje as 6 horas de amanhi, o Dinossauros Rock Festival, Jolly Jocker,
DNA, Violetha Purpura, Retaliatory, Insoléncia Piblica, Tribo, The Green Hell
Angels, Morganas, Delinguentes, N6 Cego, Blood e Dash sio as doze bandas de
rock que vio esquentar a galera na boite Dinossauros™® e “Rock’in Rola’ serd
levado todos os domingos, as 18 horas, no teatro, com pregos populares”.”!

Os anos de 1995 e 1996 estabeleceram, de uma vez, as tendéncias da
nova cartografia do Aheavy metal paraense na RMB, originada apés o 3° Rock 24
Horas e elencada inicialmente entre maio de 1993 e o ano de 1994. Tendéncias
essas mencionadas hd pouco.

Algumas matérias do jornal O Liberal atestaram a recém-criada situagio
espacial da “musica pesada”na capital paraense: “Viger leva o melhor do rock. E
o que a banda Viper promete ao publico de Belém, hoje, em apresentagio tnica
na Spectron””, “O palco é cercado pela mata e os feiticeiros da pajelanca sio
as bandas Dorsal Atlantica, Stress e Jolly Joker, que se apresentam apenas hoje

»73

e “[...] o projeto Highway to Rock, da boate

P 74

a noite no Parque dos Igarapés
Rhyno’s, apresenta as bandas paraenses DNA e Iron Maiden Cove

De acordo com as fontes pesquisadas (jornais O Liberal, Didrio do Pard e
A Provincia do Pard), elas apontam para a distribuicio de shows de heavy metal
na RMB por més e ano entre 1994 e 1996. Dentre os meses e os anos, os que
se destacam sdo janeiro, margo, abril, junho e agosto de 1994-1996. Os outros
meses sdo fevereiro, maio e dezembro. Julho, setembro, outubro e novembro
nio tiveram nenhum registro de show de heavy metal.

Janeiro de 1996 com apenas 3 shows, e nos outros meses dos anos de 1994
e 1995, ndo foram registrados shows. Mar¢o de 1994 ¢ 1996 com 5 e 3 shows,
menos 1995. Abril apresentou o nimero de shows por ano mais equilibrado,
girando em torno de 6,2 e 6 para 1994, 1995 e 1996, respectivamente. Junho
mostrou apenas shows metdlicos nos anos de 1995 ¢ 1996, com 5 e 2. Enfim,

70 O Liberal, Belém 26 mar. 1994, Caderno Dia a Dia, Se¢do Variedades, p. 7.
71 O Liberal, Belém 16 abr. 1994, Caderno Dia a Dia, Se¢ido Variedades, p. 6.
72 O Liberal, Belém 07 abr. 1995, Caderno Atualidades, p. 1.

73 O Liberal, Belém 22 dez. 1995, Caderno Cartaz, Se¢io Variedades, p. 2.

74 O Liberal, Belém 09 fev. 1996, Caderno Cartaz, p. 3.
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agosto mostrou a for¢a de 1996, com 8, e somente 1 para o ano de 1995. Nesse
mesmo més, o ano de 1994 nio registrou show de heavy metal na RMB.”

Fevereiro para todos os anos (1994, 1995 e 1996) registrou 1 show. Maio,
apenas 2, para os anos de 1994 e 1996, sem o ano 1995, e dezembro teve 4
shows para o ano de 1995. Setembro, outubro e novembro do periodo 1994~
1996 passaram sem presenciar um show de heavy metal.”®

Esse quadro de informativos sobre shows de heavy metal presentes nos
periédicos e as contagens desses eventos convertidas em gréficos, adquiridas
a partir dos jornais, expuseram para nds outro tipo de fluxo de headbangers
pela urbe belenense e um circuito metalico underground paraense diferente. Ao
mesmo tempo, com frequéncia de shows diminuida e espagos novos sem lagos
identitdrios com o heavy metal local, além do espraiamento e da ampliagio
desse género musical para localidades urbanas até entdo desconhecidas e estra-
nhas para ele préprio e muitos headbangers que apenas o conheciam quando de
suas idas aos logradouros publicos do circuito metélico de 1990-1993.7

3 Sociabilidade metalica local

Em meio as alteragdes no mapa de mezal da capital paraense, provocadas
pelos efeitos do encerramento abrupto e agressivo do 3° Rock 24 Horas, os
elementos definidores da cultura do Heavy Metal (dimensdes sonora, verbal,
visual e préticas sociais) junto a ramifica¢do do préprio género também sofre-
ram metamorfoses impactantes. E elas produziram uma identidade metélica
oposta ao do periodo 1990-1993.

A identidade headbanger local dos anos 1990, 1991, 1992 e 1993 diz
respeito ao espago e tempo necessirios para a agregar, fortalecer e produzir
uma memoria em comum entre os produtores desse mundo artistico. Ela, con-
cordando com Stuart Hall, era inerente as “suas ‘paisagens’ caracteristicas, seu
senso de ‘lugar’, de ‘casa/lar’, ou heimat, bem como suas localizagdes no tempo”,
que por sua vez, pode se traduzir nas “tradi¢ées inventadas que ligam passado e

75 SILVA, Bernard Arthur Silva da. Mundo metilico belenense e politica cultural: declinio e
reorganizagio do heavy metal paraense (1993-1996). Dissertagio (Mestrado em Histéria Social
da Amazonia) - PPHIST/UFPA, Belém, 2014. p. 140.

76 Idem.

77  Sobre as contagens dos shows de heavy metal ocorridos entre 1993 € 1996 na RMB, ver: SILVA,
op. cit., p.136.
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presente, em mitos de origem que projetam o presente de volta ao passado”.”®
Mitos de origem e tradi¢des pertencentes a 1977-1993, intersticio consagrado
ao comego, desenvolvimento e estabelecimento do Heawvy Metal paraense, ji
referenciados anteriormente.

A Praga da Republica e o TEWH eram no momento anterior ao 3° Rock
24 Horas tidos pelos headbangers paraenses como “lugares especificos, con-
cretos, conhecidos, familiares e delimitados”, onde foram “pontos de praticas
sociais especificas” que os “moldaram”, “formaram e com as quais” suas “iden-
tidades estdo estreitamente ligadas”.”” Como bem frisou Joelcio Graim: “era o
nosso centro” e “ali ninguém mexia”.*

Feitas essas colocagdes, perguntamos quais foram essas cisdes, os motivos
de seus aparecimentos e como elas foram tomando formas no mundo metélico
de Belém entre 1993 e 1996.

Joelcio Graim mais uma vez nos informa que a diminui¢do gradativa
(26 de abril de 1993, um dia depois do 3° Rock 24 Horas, e 1994), a definitiva
retirada do Rock (1995 e 1996) das pautas do TEWH e a efetivacio de shows
de Heavy Metal em espagos irreconheciveis para os seus adeptos provaram algo

novo no comportamento dos headbangers:

Eu, particularmente, via com bons olhos. Porque essas casas de shows,
eram famosas na época. Ainda te cito, vou abrir um paréntese aqui, ainda
te cito uma coisa: quem comegou com isso foi 0 DNA com o Jolly Joker, eu
ndo me lembro qual foi o nome da outra banda, que é uma banda, nio sei
se ¢ Solano Star, nio lembro agora. Que eles comegaram isso no Bora Bora.
Bora Bora nio. Desculpa. No Olé — Ol4, que ficava ali na Tavares Bastos.
Que eu fui ao show e, aconteceu 14, o que aconteceu com a maioria desses
shows nessas casas: o publico era pequeno. Porque a “bangarada” nio se

sentia bem, entendeste?s!

78 HALL, Stuart. Globalizagdo. In: HALL, Stuart. A identidade cultural na pés-modernidade.
Rio de Janeiro: DP&A, 2011. p. 70.

79 HALL, op. cit., p. 71.

80 GRAIM, Joelcio. Entrevista concedida a Bernard Arthur Silva da Silva. Belém, 23 mar. 2012;
27 maio 2012.
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Joelcio prossegue abordando as especificidades de se fazer shows de
Heavy Metal em locais comuns ao Reggae e meios usados pelos headbangers
para lidar com as nuances de uma nova localidade:

Sim, teve. Ai o que acontece? Nio tanto pela, por parte das casas de Reggae,
porque o publico, como a gente tava conversando, o publico era o mesmo.
Que, as “bangaradas” ji saiam da praca naquela época e iam pros Reggaes.
E, curtir uma coisa diferente. Pessoal sempre foi meio préximo. Entio, na
questio do Reggae, ndo houve tanto desprezo. O que houve foi a questio da
estrutura, que a estrutura deles era toda pra som mecénico. Entdo, qual era
a condig@o?: “td aqui a casa, a gente racha a bilheteria, mas vocés tem que
trazer o, vocés sdo responsdveis pelo equipamento, que vocés vio tocar”.
Que a gente nio usava o equipamento da casa, entdo, a gente terceirizava o
equipamento pra levar e ficava com a parte da bilheteria. E, com relagio a
questdo da seguranca, teve que aumentar, nesses locais que a gente tocava.
E, foi quando comegou a se cobrar os ingressos, um preco, no meu modo
de ver, mais justo pras bandas. E, no modo de ver como publico, mais “sal-

gado”, né?™

Por fim, o guitarrista da Mitra apontou outro fator para a fragmenta-
¢do identitaria dos headbangers paraenses diante da nova presenca espacial do
Heavy Metal em Belém:

No caso, porque a gente era acostumado ali no Waldemar Henrique. Era
evasio que tinha. Porque muita gente tinha talio. Eu mesmo cheguei
a ter taldo de ingressos. Eu s6 fazia colocar a data ¢ o nome do show e
entrava. O que acontecia? Era tdo mal organizado que a gente fazia show,
ai vamos dizer: “nesse semestre, o acordo dos taldes era o verde”. Entio,
ficava verde durante o semestre todinho. Ai, nés, o Mitra ia tocar. Mitra e
Eredita. Vamos colocar 14, foram vendidos 300 ingressos, mas nés tinhamos
500 ingressos. O que sobrou, a gente ficava. A gente nio carimbava tudo,
entendeu? Af, quer dizer, a gente ia carimbando na hora, de acordo com
que o pessoal ia entrando. Entio, ficava aquela sobra ali, ai, vai ter show
no outro final de semana, o Jo/ly Joker. A gente s6 fazia colocar “banda

Jolly Joker”, a “data” e ia, entrava, normalmente. Fora aquela galera que era

82 GRAIM, Joelcio. Entrevista concedida a Bernard Arthur Silva da Silva. Belém, 23 mar. 2012;
27 maio 2012.
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conhecida ali na praga, que nio tinha jeito, nio pagava. “Rato” nio pagava.
O “Lindol” ndo pagava e companhia ali, que andava com eles. Entio, isso,
foi controlado quando a gente comegou a tocar fora, porque nio tinha jeito.
Tu chegava na porta, nio conhecia ninguém, nio tinha como tu entrar.
Entdo, ou tu pagava, ou tu pagava, entendeste? Entio, isso afastou também,

de certa forma, algumas pessoas.®

Podemos identificar nessas falas que apesar de a associagdo com a vio-
léncia ter sido a imagem do Rock paraense p6s-3° Rock 24 horas, ela ndo foi
adotada por todos os estabelecimentos de Belém como critério para impedir a
execucio de shows de Heavy Metal** Logo, esse aspecto ndo foi uma ruptura
que permaneceu por completo.

No entanto, mesmo com afinidades musicais, espaciais e sociais com
logradouros dedicados ao Reggae, o restante deles dedicava-se a estilos musi-
cais do mundo pop (Axé Music, Brega e Pagode) em alta na época, nio forne-
ciam estrutura de som, iluminagio e palco, continham camarins inadequados,
estabeleciam precos altos de ingressos, os membros das organizagoes desses
eventos nio eram totalmente headbangers e requisitavam porcentagens altas
dos lucros oriundos das bilheterias. Esses aspectos causaram estranhamento,
afastamento e médias baixas de publico. Acrescente-se as distdncias conside-
raveis entre TEWH e Praga da Republica no centro da capital — paragens
consagradas pelos headbangers como as principais para os mundo e circuito

metélico underground local — e bairros periféricos e municipios que engloba-

vam a RMB.*®

83 GRAIM, Joelcio. Entrevista concedida a Bernard Arthur Silva da Silva. Belém, 23 mar. 2012;
27 maio 2012.
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Como os locais do circuito 1990-1993 deixaram de ser referéncias para
a sociabilidade (préticas sociais) e identidade headbanger locais, eles ndo mais
concentravam os fluxos de fas de Heavy Metal, gerando, assim, prejuizo para
a sua coesdo grupal. Precisamente a partir de junho de 1993, os headbangers
encontravam-se na Praca da Republica e davam “inicio a um novo desloca-
mento rumo aos locais de shows e bares onde acontece a sociabilidade do grupo
durante a noite”.* Isso alterava a 16gica do uso do transporte ptblico. Muitos
apanhavam onibus para se dirigirem ao TEWH, na Praga da Republica, tendo
em mente que aquele era seu destino principal e dali locomover-se entre os
pontos do circuito 1990-1993, fixados nos bairros centrais da urbe belenense.®”
O TEWH e a Praga da Republica, como ji dito anteriormente, ndo eram as
Unicas referéncias, mas foram as mais imprescindiveis daquele circuito, por
isso atuaram, em grande medida, como concentradoras de movimentagdes de
headbangers.*® Aquele instante colocou a praga e o teatro como pontos ape-
nas para encontro e posteriores movimentagoes de headbangers em direio as
novas areas do circuito 1993-1996, longe do centro, em outros municipios e
distritos afastados da capital.®’

Esse mesmo estranhamento dos headbangers em relagio ao novo cir-
cuito de espagos nos permite inferir que ele se tornou inapropriado para sua
operacionalizagio. Esses logradouros inéditos, em comparagio com os do cir-
cuito 1990-1993, ndo tinham “drea de influéncia”, “ndmero de pessoas que se
deslocavam e os frequentavam” e “periodicidade na sua ocupagio”, elementos
fundamentais e definidores de suas centralidades. Portanto, a efetivagio da
sociabilidade metilica paraense nio se materializava.” Ou seja, “quando nio
hd um casamento entre organizagio material e permissividade para realizagdo

86 VASCONCELLOS, Victor Mauricio Barbosa de. A Geografia do subterraneo: um estudo
sobre a espacialidade das cenas de Aeavy metal no Brasil. Dissertagdo (Mestrado em Geografia) —
PPGGEO/UFRJ, Rio de Janeiro, 2012. p. 18; SILVA, Bernard Arthur Silva da. Mundo metali-
co belenense e politica cultural: declinio e reorganizagio do heavy metal paraense (1993-1996).
Dissertagio (Mestrado em Histéria Social da Amazonia) — PPHIST/UFPA, Belém, 2014. p.
117

87  SILVA, op. cit., p.113-117.

88 Idem, p. 105-106.
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is prati ifici u i ocu i uma v
de tais priticas, dificilmente um espaco serd ocupado mais de uma vez pelo
grupo e, sendo assim, ele ndo entrard na rede de lugares que compde a cena”.”!

4 Diversidade estilistica, indastria fonografica

e fragmentacio identitaria

Nesse momento crucial da Histéria do Heavy Metal paraense, o pro-
cesso de subdivisdo dentro desse género musical, em outros diferentes subgé-
neros, suscitou entre seus adeptos locais questionamentos sobre a filiagdo das
bandas ao Heavy Metal, as identifica¢es deles com elas e os termos que os
levaram a esses pertencimentos (sonoros, visuais, verbais, sociais). A sua induds-
tria fonografica forneceu tais elementos de debate, tanto em termos interna-
cionais quanto locais. A diferenciagio interna pela qual passava esse género
musical foi impulsionada pela sucessio de bandas em busca da acentuagio da
caracteristica de “peso” — o “heavy” do metal pesado — em suas musicalidades
(peso, altura, gravidade, rapidez e/ou cadéncia lenta e soturna)® e fortaleci-
mento do cariter underground do Heavy Metal em oposi¢ao a sua massificagio.
Esta, iniciada a partir da metade dos anos 1980, quando bandas fora do eixo
EUA-Reino Unido eclodiram, assinando contratos com grandes gravadoras,
langando albuns através delas, obtendo altos indices de vendagens no mercado
fonografico e participando de festivais com propor¢es miditicas enormes.”

Os anos 1970 e 80 serviram para o aparecimento do Heavy Metal, esta-
belecimento na industria fonografica e expansio global além da Inglaterra e
EUA, seus locais de origem (Alemanha e Japdo). No limiar dos anos 1990,
apesar da tio noticiada “morte do Heavy Metal’ nesse periodo em fungio da
baixa vendagem de dlbuns junto a nio figuragio na lista dos cem albuns mais
vendidos, o Heavy Metal continuou vivo e produtivo no underground, fora dos

91 VASCONCELLOS, op.cit., p. 77.

92 BERGER, Harris M. Metal, rock and jazz: perception and the phenomenology of musical ex-
perience. Hannover: University Press Of New England, 1999, p. 58-59.

93 CAMPOY, Leonardo, op. cit., p.14—15;]UNIOR,]eder, op. cit., p.24-28; LOPES, Pedro Alvim
Leite. Heavy metal no Rio de Janeiro e dessacralizag¢io de simbolos religiosos: a musica do
demonio na cidade de sdo sebastido das terras de vera cruz. Tese (Doutorado em Antropologia
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limites do mainstream comunicacional. Visdo essa vilida para o mundo todo,
inclusive para o Brasil e suas regides, como a Amazoénia.”

As fases de expansio (1987-1989) e estabelecimento (1990-1992) do
Heavy Metal paraense apontaram um grande ndmero de bandas praticando
os subgéneros daquele momento, como Heavy Metal (DNA), Hard Rock (Jolly
Joker), Thrash Metal (Kaliban e Morfeus), Death Metal (Ceifador), Death!/ Thrash
Metal (Nosferattus, Black Mass e Retaliatory) e, lancando virias demo-tapes
(DNA — “Metal City” (1989), “Stop The Madness’ (1991); Jolly Joker — “Jolly
Joker” (1992); Kaliban — “Batalhas” (1987); Morfeus —Thrashing Assault” (1988)
e “Anachronic Disease” (1990); Ceifador — “Fogo e Cinzas” (1987); Nosferattus
— “Don’t Live” (1989) e “Live In Paulo Maranhdo” (1989); Black Mass - “The
Last Mass” (1989) e “Satanic Possession” (1989); Retaliatory — “World In Coma”
(1991)) na cena local.

No entanto, a produgio fonogrifica do Heavy Metal paraense desse
interregno, principalmente, de 1987-1989, apesar de intensa, a sua diversifi-
cagdo, ficou a cargo do Thrash Metal, evidenciada pelo nimero de gravagoes
e influéncia em algumas bandas, na comparagio com os demais subgéneros.
Demonstrando, dessa forma, a avidez que bandas e publico tinham por ele,
além da fortificagdo da segmentagio do mercado fonogrifico da “musica
pesada” local, aspecto esse, em consonincia com as transfiguragées globais do
Heavy Metal”> Outro destaque do mundo metélico paraense, foi a inexistén-
cia de gravadoras independentes em Belém, para o lancamento das demo-tapes
e vinis das bandas.”® Uma diferenca enorme, comparada as situagdes de gra-
vadoras do Rio de Janeiro (Heavy Records), Sio Paulo (Baratos Afins), Minas
Gerais (Cogumelo Records) e Rio Grande do Norte (Whiplash Records).”

94 DIAS, Mircia Tosta. Os donos da voz: industria fonogréfica brasileira e mundializagio da cul-
tura. Sdo Paulo: Boitempo Editorial, 2000, p.130; VICENTE, Eduardo. Musica e disco no
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- ECA/USP, Sio Paulo, 2002, p.169-173; WEINSTEIN, Deena, op. cit., p.184-189; 282-286.

95 SILVA, Bernard, op.cit., 2010, p.277-307; 740-759.
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“AS BANDAS PASSARAM?”: CIRCUITO, SOCIABILIDADE E DIVERSIDADE... 293

Para muitos musicos dessas mesmas bandas, ao longo desses dois momen-
tos, as referéncias de “musica pesada” concentravam-se, principalmente, no
Heavy Metal e Thrash Metal. Em entrevista com Sidney K.C., ele afirmou ter
sido o dlbum duplo ao vivo “Life After Death” de 1985, da banda inglesa de
Heavy Metal Iron Maiden, o preferido dos headbangers e da DNA, da qual fazia
parte como baixista, durante os anos iniciais dos anos 90.”® Joelcio Graim, em
sua entrevista, colocou que o album “Painkiller” da Judas Priest, de 1990, foi o
“marco do Heavy Metal’, em sua vida.” Por fim, através das entrevistas com
Joe Ferry e Moa, que tocaram nas bandas Black Mass e Morfeus, foi perce-
bido o quanto o dlbum “Reign In Blood’, pertencente a banda norte-americana
de Thrash Metal Slayer, foi “um divisor de dguas”, devido a eles tocarem esse
subgénero musical.’®

Essas discussdes estiveram nos fanzines locais e revistas especializadas.
O Metal Guardian, em sua 22 edi¢io (1987), relacionada a andlise das faixas
do “Reign In Blood” (1986), terceiro dlbum da banda S/ayer, feita por Fernando
“Maiden” Souza Filho, o criador do fanzine, colocava que em “algumas faixas
deste play, dd para sentir uma tendéncia ao hardcore, como em “Piece by piece” e
“Epidemic”, mas a maioria ¢ puro power metall”."" E, sobre o set list da Kaliban,
primeira banda local de Thrash Metal, executado em show no Bar Adega do
Rei, no dia 20 de Fevereiro de 1987, fala que “neste clima entra “Virada do
Século”, com o vocal parecendo uma mistura de Tom Araya com Tom Warrior,
grande faixa!”.'® Nio obstante, Fernando Filho ter afirmado no editorial a
posi¢do contriria ao “Radicalismo no Subdivisionamento” e, falar que iria
“continuar usando a subdivisdo, mas sem se bitolar em uma apenas, estamos
abertos a todos os estilos”'%, Mircio “Kalango” Matos atestou o clima de boa

parte da cena local, justificando que “o Thrash Metal era a velocidade da luz da
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época. Entendeste? Era o que a galera era dvida, entendeste? Em conhecer o
Thrash, entendeu?” .1

Em duas resenhas - com uma banda internacional e precursora do 7hrash
Metal e, outra local, influenciada pela primeira -, e falas distintas, hd o retrato
do estado do mundo metalico local em relagio as suas preferéncias estilisticas, o
reforgo da importancia da filiagio musical a um determinado subgénero musi-
cal por parte da Kaliban, do poder emanado do vocal gutural comum a dimen-
sdo sonora do Thrash Metal, mengao aos seus andamentos rdpidos, os graus de
autenticidade e lealdade a ele, além da sua produgio musical independente e
divulgagio especifica dela por cartas, fanzines e shows com produgio prépria.
Sair dessas convengdes, significava negar a “trajetéria do género, que confere,
aos idolos e aos espagos de consumo do Aeavy metal, uma aura que os tornam
unicos aos olhos dos fis”, seu sistema segmentado de produgio/circulagio/
consumo (underground) e, aceitar o “espago profano” da musica pop, sua “falta
de sentido, a homogeneizag¢do proporcionada por ele, a auséncia de diferen-
ciagdes identitdrias e o tempo volitil de sua sonoridade descompromissada”.’®®

No fanzine Mayhemiczine, de julho de 1990, primeira e unica
edi¢do, informava sobre o “Programa PESO PESADO totalmente
HEAVYTHRASHDEATHCORE. Radio BELEM FM 92, 9 MHZ todos
domingos. Address: Av. Almirante Barroso 2190 CEP: 66000 — Belém —
PA — Brasil™®, “apés quase dois anos de formagio, somente em fins de 89 o
NOSFERATTUS langa sua 1> DT”, sendo nitida “a influéncia da banda por
SLAYER e DESTRUCTION’ com o “vocal de PERU (agressivo)™" e, tam-
bém, a “banda de HEAVY/ THRASH D.N.A. esti com nova formagio”.'%®
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ago. 2009.
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Nesses trés registros, apesar do Mayhemiczine ter uma proposta voltada a
publicagdo de informagdes locais, nacionais e internacionais, acerca de bandas
de Thrash Metal e Death Metal, ainda sim conseguiu captar esse momento
impar de concentragio, por parte dos musicos, fis e midia (impressa e radio-
tonica), em torno das ja citadas fragées, nas quais o Heavy Metal se partiu. E,
chamando de novo, a atengio para a indispensdvel marca do Thrash Metal.
Mais precisamente, as presengas de bandas canénicas do subgénero, oriun-
das do eixo EUA-Alemanha, na sonoridade das bandas locais.!® Uma forma
de afirmar uma identidade musical direcionada para o Thrash Metal, através
das existentes diferengas musicais mais agressivas, em comparagio ao Heavy
Metal™ Ja que, até a “Iron Maiden, sendo deixado de lado. Eu me lembro,
show do Morfeus, eu com um patch-costa do Iron Maiden. Que eu peguei uma
camisa que tava podrona, cortei e coloquei na jaqueta. Vinha nego me falando:
‘Kalango, Iron Maiden?!, como bem lembrou Marcio Matos nesse episédio
ocorrido no comego dos anos 1990, em um show no TEWH.

Em termos de industria fonogrifica do Heavy Metal paraense, quando
chegamos ao recorte 1993-1996, mais detidamente no ano de 1993, chega-
-se a0 dpice e robustez, com os langcamentos de dlbuns em formato de vinil
ao lado de demo-tapes: Disbelieved World (vinil, 1993) da Morfeus; Sky Of July
(demo-tape,1993) e The Begin Of Endless (vinil, 1993) da Endless; Shoot To Kill
(demo-tape,1993) da DNA, Sickining In Pain (demo-tape, 1993), da Retaliatory,
Oasis Of Death (demo-tape, 1993) da Dr.Stein (Thrash Metal) e Looking To
Your Eyes (demo-tape, 1993) da Zénite (Heavy Metal). Depois, de 1994 a 1996,
inaugurou-se a transi¢io da midia do vinil para a do CD (compact disc), porém,
ainda com a persisténcia da demo-tape: Dust ‘N’ Bones (demo-tape, 1994) da
DNA, The End (demo-tape, 1995) da Zénite e Jolly Joker (CD, 1995) da Jolly
Joker.
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A principio, nenhuma continuidade na metamorfose da subdivisio esti-
listica do Heavy Metal paraense. Todavia, no limiar de 1996, a chegada das
bandas Soledad, Master Satan e Corsdrio retratou o Heavy Metal Melddico, Black
Metal e o White Metal, respectivamente. E mesmo ndo mostrando nenhum
registro fonogréfico imediato, novos subgéneros passaram a intensificar ainda
mais as reparti¢des do género Heavy Metal no mundo metélico local.

Comegaremos por Morfeus e Endless por exemplificarem esse amadureci-
mento fonografico do Heavy Metal local e pela abrangéncia nacional e inter-
nacional, alcan¢ados em 1993. Em seguida, trataremos das bandas signatdrias
dos novos subgéneros.

Com o titulo “Morfeus”, o Didrio do Pard de 18 de dezembro de 1993
anotava que a “banda paraense de rock Morfeus langa em dois dias (sibado
e domingo), seu primeiro disco: ‘Disbelieved World, no Teatro Waldemar
Henrique, as 21:00h. O grupo é formado por Junior 106, Max, Marlos, Gustavo
e Moba. Eles fazem um som pesado e radical”.""* O Liberal,com edi¢do de mesma
data, citou a resenha feita por Fernando Souza Filho em uma das edi¢ées da
revista Rock Brigade daquele ano, constatando que o “grupo flerta um com cada
uma das bandas acima citadas (NR: Slayer, Metallica, Exodus, Anthrax), mas
mantém uma personalidade prépria que se reflete em cada musica” e, finalizou
ser o disco uma “traducgdo do thrash metal & beira de um death metal’, com
“o ritmo do batera Junior” sendo tdo “alucinado que parece que a banda estd
tentando alcangd-1o”."* Por dltimo, nessa mesma matéria, mostrou-se a capa-
cidade do mundo metalico paraense em ser reconhecido internacionalmente
pelo Thrash Metal da Morfeus, quando seus integrantes distribuiram “discos
para Belo Horizonte, Rio, Sdo Paulo e Porto Alegre”, colocando-os a venda na
Loja N4 Figueredo e “saber que o John Zazula, dono da maior gravadora de
heavy metal, a Megaforce, ji tem o disco catalogado”.!*

Ao longo do ano de 1993, a Endless também expos seus trabalhos musi-
cais. Lancou Sky Of July (demo-tape, 1° semestre de 1993) e The Begin Of
Endless (vinil, 2° semestre de 1993). No fanzine Jornal Ativo de abril de 1993,
quando Sidney K. C., entdo um dos correspondentes, ao perguntar a Marcos

Magoo, guitarrista e fundador da banda, sobre como achou o vocalista Marcelo

112 Diario do Para, Belém, 18 dez. 1993, Caderno D, 2° Caderno, p. 6.
113 O Liberal, Belém, Caderno Dia-a-Dia, Sec¢io Social, p. 5,18 dez. 1993.
114 Idem.
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“Kalunga” Silva, ele citou té-lo conhecido “em um show do D.N.4., estiva-
mos no camarim tocando uma musica do grande LED ZEPPELIN junto com
a galera do D.N.A. num clima descontraido quando o Marcelo comegou a
cantar”.'® Em outra edi¢io do Jornal Ativo (junho de 1993), Beto Fares, a
época radialista da Cultura FM (93.7) e apresentador do Balango do Rock —
programa de radio especializado em Rock, existente desde 1990 e que ia ao ar
todo sibado, as quatro horas da tarde — acerca de Sky Of July, enaltecia a busca
da banda por “um som cristalino com base nos anos 70, sem estar ultrapassado
para os 90”. Destacou também a defini¢do musical da banda, “sem embarcar na
liquidificacdo de estilos que a maioria das bandas do planeta anda fazendo”, e
o “reconhecimento do virtuosismo dos integrantes”.!*

Pelos trechos citados de Didrio do Pard, O Liberal e, preferencialmente,
Rock Brigade e Jornal Ativo, em relagio a Morfeus e Endless, percebe-se a
importancia dessas bandas estarem permanentemente ligadas a genealogia dos
seus respectivos subgéneros, fazendo um certo “didlogo musical” em suas musi-
cas com outras ramifica¢des e sem a presenca de indefinigées quanto ao estilo
praticado, provocadas por mesclas musicais, mostrando conexdes tnicas com o
Thrash Metal, Hard Rock e seus publicos."”Ao mesmo tempo, fizeram referén-
cias a melodias velozes e ofensivas, como também as pesadas e bem moldadas,
junto ao manuseio perfeito dos instrumentos musicais. Boa parte desses indi-
cios ressalta a valorizagdo dos subgéneros, manutengio de suas autenticidades
e revigoramento delas pela colocagio firme das suas fronteiras estéticas e com-
portamentais, renovando assim a sociabilidade metalica.'*®

115 SENA, Alan Kleber. Fanzine Jornal Ativo, Belém, Ano III, n. 11, p. 6, abr. 1993
116 SENA, Alan Kleber. Fanzine Jornal Ativo, Junho de 1993, Ano I, N° 3, p.6. Belém — PA.

117 SILVEIRA JUNIOR, Jeder Janotti. Heavy metal com dendé: rock pesado e midia em tem-
pos de globalizagdo. Rio de Janeiro: E-papers, 2004. p. 47-50; SILVA, Jaime Luis da. O hea-
vy metal na revista Rock Brigade: aproximagodes entre jornalismo musical e identidade ju-
venil. Dissertagio (Mestrado em Comunicagio e Informagio) — PPGCOMI/UFRGS, Porto
Alegre, 2008, p. 32-34; GRANADO, Rui Luiz Ferreira. Do som dos tornos ao barulho dos
amplificadores: o heavy metal ¢ a cena musical da regiao do ABC (1980-1990). Dissertagio
(Mestrado em Comunicagio e Cultura Mididtica) - PPGCOM/UNIP, Sdo Paulo, 2018, p. 66-
73; WEINSTEIN, Deena. Heavy metal: the music and its culture. New York: Da Capo Press,
2000. p.178.

118 AZEVEDO, Cliudia Souza Nunes de. Fronteiras do mezal. In: CONGRESSO ANPPOM,
PPGM, INSTITUTO DE ARTES, 17.,2007, Sdo Paulo. Anais [ ...]. Sio Paulo: UNESP, 2007
p. 9-11. Disponivel em: https://antigo.anppom.com.br/anais/anaiscongresso_anppom_2007/
etnomusicologia/etnom_CAzevedo.pdf. Acesso em: 2 nov. 2020; CAIAFA, Janice. Movimento
punk na cidade: a invasio dos bandos sub. Rio de Janeiro: Zahar, 1985. p. 135; ROCCOR,
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Depois dos langamentos de albuns (vinis e CD) e demo-tapes men-
cionados, as transformagdes estilisticas do Heavy Metal continuaram. Elas
ligaram-se ao aparecimento de novos subgéneros. Contraditéria e concomi-
tantemente, emergiram em meio aos aludidos processos de declinio, reorgani-
zagdo e espraiamento do Heavy Metallocal pela urbe belenense. Master Satan,
Corsdrio e Soledad situaram-se nos espagos de eventos do novo mapa de Mezal
da cidade, como a Boate RAynos e Espaco Na Figueiredo.

O jornal O Liberal do dia 26 de abril de 1996 publicava a noticia “Festival
retne quatro bandas de som pesado. S6 vai rolar Thrash e Heavy no ‘I Stage
Dive Festival”.'"* Dizia que seria “uma sexta-feira como hd muito tempo nio
se via na cidade: as bandas Zénite, Mitra, Tank Of Fire e Master Satan estarao
tocando juntas hoje a4 noite em um tnico show na boate Rhynos”.'** A pro-
gramagio fazia parte do “projeto Highway fo Rock”."*' Seu inicio, com bandas
locais de Heavy Metal, remonta aos shows das Stress e Tivola comunicados
pelo Didrio do Pard no dia 28 de dezembro de 1995.1%

A respeito da Master Satan, O Liberal prosseguia: “Black, death metal,
crucifixos virados de ponta-cabega e apologia ao anjo caido: assim déd conti-
nuidade a programacio a banda Master Satan”. O periédico seguia alertando
que para “engano de quem achava que o culto ao satanismo ja havia ficado na
pré-histéria do rock pesado e ndo encontraria mais adeptos nas fileiras roquei-
ras”, a Master Satan “estard apresentando seu préprio repertério a respeito do

assunto”.1?3

Em janeiro do mesmo ano, o Didrio do Pard apresentava o show da “banda
de White Metal Corsdrio e a banda Bardo Vermelho Cover”.“Zel (Zélia Castelo),
a organizadora do Highway fo Rock, esti chamando toda a galera para presti-
giar este que ¢ um dos unicos points do rock em Belém”. A matéria continuava
falando sobre a Corsdrio ter sido “formada ha dois anos” e seu estilo, White

Metal (Metal Branco), “mistura um som muito pesado com letras que pregam

Bettina. Heavy metal: forces of unification and fragmentation within a musical subculture. The
World of Music, v. 1, n. 42, 2000. p. 89.

119 O Liberal, Belém, 26 abr. 1996, Caderno Cartaz, p. 2.

120 Idem.

121 Ibidem.

122 Diario do Para, Belém, 28 dez. 1995, Caderno Animau, p. 1.
123 O Liberal, Belém, 26 abr. 1996, Caderno Cartaz, p. 2.
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o evangelho, falando de Deus, vida nova, salvagio, libertagio dos vicios etc.”. E
seus componentes sio “‘evangélicos da Igreja Batista e foram influenciados por
gente da pesada, como Iron Maiden, Deep Purple, Black Sabbath, Led Zeppelin
e por outras bandas de White Metal, como Bride, Whitecross, King’s X, Stryper e

Barren Cross” . 12*

A Soledad, embora formada no final de 1996, veio a debutar apenas no dia
12 de abril de 1997, de acordo com O Liberal. Esse escreveu que o “heavy metal
ganha cada vez mais a preferéncia entre as bandas underground paraenses” e a
“Soledad, a mais nova cria do rock, se apresenta pela primeira vez hoje, no Nd
Figueiredo, as 17h, com participag¢io especial da banda Zénize”. Nas palavras
de seus integrantes, a “proposta da Soledad é tazer um som diferente do que se
estd acostumado a ouvir entre as bandas de Aeavy metal de Belém”, algo sem
“muita porrada e mais melodia”.'%

Se, por um lado, ao longo dos anos 1980, até 1996, visualizamos o pro-
cesso de aparecimento, desenvolvimento e estabelecimento das parti¢coes do
Heavy Metal paraense, na outra ponta, captamos o incremento do seu fraciona-
mento, materializado por mais subgéneros que vieram a tona a partir de 1996.

A Master Satan, filiada ao nascente Black Metal, a principio, marcou esse
tipo de recrudescimento da musica Heavy Metal a partir de vocais guturais ou
rasgados, guitarras estridentes e letras mais mortais.’*® A banda paraense, além
dessas questdes, significou o lago lirico, simbdlico e comportamental, com o
anticristianismo'?’ e satanismo, presentes na 12 geragdo do Black Metal, toda-
via, aumentados e instaurados na 22,

E bom deixar claro que essa primeira leva ¢ oriunda da Europa, fora do
eixo EUA-Reino Unido, a segunda pertence 2 Noruega, que foi marcada por
suicidios, assassinatos, queimas de igrejas e violagdes de timulos, motivos deter-
minantes para sua fama global e autenticidade tnica e, por dltimo, a terceira,

vinda de Noruega e Inglaterra, com ares musicais, exageradamente focados na

124 Diario do Para, Belém, 25 jan.1996, Caderno Animau, Coluna Som Doido, p. 2.
125 O Liberal, Belém, 12 abr. 1997, Caderno Cartaz, p. 2.

126 SANTOS, Tais Vidal dos. O true contra o poser: um estudo das condi¢des e contradigées de ser
e fazer metal underground na cidade do Salvador. Dissertagio (Mestrado em Ciéncias Sociais) —

FFCH/UFBA, Salvador, 2013. p. 25

127 Que ou aquele que ¢ contririo aos cristios e/ou ao cristianismo, ou seja, aqueles que se opdem a
Jesus Cristo.
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musica cldssica e melodias de teclados.!?® Essencialmente, o Black Metal tem
uma conduta anticristd e satanista mais emprego de elementos estéticos espe-

cificos, como cruz invertida'®’ 130

, pentagramas®’, imagem do Baphomer', corpse
paint'* e o peso musical estimulado ou ndo por musica cldssica.

No entanto, no caso da Master Satan e o que a noticia de O Liberal nos
permite inferir ¢ que enquanto muitas bandas consideradas Heavy Metal, como
Black Sabbath, Iron Maiden e Slayer, pontualmente, usavam em suas musicas
a figura do diabo como alegoria e personagem, as de Black Metal colocam a
figura diabdlica no centro de todas as suas produgdes musicais como afirmagéo
de sua ideologia satinica." Inclusive, em outra ocasidio na mesma Rhynos,
via-se foto de divulgacio do Stage Diving Death Metal Festival, presente em
o Didrio do Pard do dia 23 de maio de 1996, com os musicos da Master Satan
usando crucifixos invertidos, cordées contendo pentagramas e segurando espa-
das e machados, simbolos que remeteriam a estética Black Metal."**

Isso demonstra, particularmente, a relagdo de seus adeptos com a musica,
uma relagio de culto que invoca hordas em lugar de bandas, hinos em lugar
de cangdes, celebragdes ao invés de shows e irmios ou aliados para referir aos
adeptos da “ideologia” black metal*>

Consequentemente, compor e escutar bdlack metal no underground signi-
fica cultuar alguma forma de satanismo. E nessa exposigio ideoldgica do Black

Metal,a oposi¢io ao bem, da cosmologia judaico-cristi, fica clara.’® Com essas

128 Dimmu Borgir e Cradle Of Filth, representam a 32 geragdo do Black Metal. Sobre as bandas das
12 ¢ 22 geragdes, ver: SEIXAS, Luana Cristina. Metal extremo: estética “pesada” no dlack metal.

Dissertagio (Mestrado em Ciéncias Sociais) — Instituto de Ciéncias Humanas, Universidade
Federal de Juiz de Fora, Juiz de Fora, 2018. p. 46-50.

129 Sobre a cruz invertida, ver: SEIXAS, op.cit., p.49.
130 Sobre o pentagrama, ver: SEIXAS, op.cit., p.41.
131 Sobre a figura de Baphomet, ver: SEIXAS, op. cit., p. 42.

132 Sobre o corpse paint, ver: CAMPQOY, Leonardo Carbonieri. Trevas na cidade: o underground do

metal extremo no Brasil. Dissertagio (Mestrado em Antropologia) — Universidade Federal do
Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2008. p. 150; SEIXAS, op. cit., p. 24.

133 CAMPOY, Leonardo, op.cit., p.144-145.
134 Diario do Para, Belém, 23 maio 1996, Caderno Animau, Coluna Som Doido, p. 2.

135 SANTOS, Tais Vidal dos. O frue contra o poser: um estudo das condigées e contradigées de ser
e fazer metal underground na cidade do Salvador. Dissertagio (Mestrado em Ciéncias Sociais) —

FFCH/UFBA, Salvador, 2013. p.29.

136 CAMPOQY, Leonardo Carbonieri. Trevas na cidade: o underground do metal extremo no Brasil.
Dissertagio (Mestrado em Antropologia) — Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de
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caracteristicas, a Master Satan subiu ao palco da Rhyno’s e firmou divergéncias
estilisticas, musicais e ideoldgicas com os demais subgéneros existentes até
aquele momento e, em grande medida, com o White Metal introduzido pela
Corsdrio na mesma época.

O White Metal (ou Heavy Metal cristio — HMC —, em portugués) ecoou
em Belém com a visibilidade da Corsdrio.” E o White Metal nos EUA (pais

de origem)'*®

e Brasil, ao longo dos anos 1970, 80 e 90, estava no centro do
desenrolar do movimento pentecostal’®’, que resultou na vertente neopente-
costal. Ela acabou se consolidando em territério brasileiro na década de 1990.
Dentre suas propostas, que visavam a atragdo de fiéis para suas igrejas e minis-
térios, estava a inser¢do das mundanidades do cotidiano, corporificadas por
vérios géneros musicais. E um deles era o Heavy Metal.'** Dai porque o “nome
Corsario faz alusio aos piratas que viajam em nome do Rei (Jesus), em busca
de tesouros (almas) para o reino”, uma mengio a um dos objetivos da Corsdrio

e 141

naquele show da Rhyno’.
Na capital paraense, a Igreja Batista tomara a dianteira. O Didrio do Pard
do dia 24 de abril de 1997 expressava sobre esse momento introdutério de

1996 que a Igreja Batista, a qual a banda pertencia, autorizou essa prética. E a

Janeiro, 2008. p.145.

137 A primeira banda paraense de White Metal foi a Salmos, formada pelo irmio de Marcos Braga,
Elton Braga. Teve vida curta. Logo depois, veio a Corsdrio, que ganhou mais protagonismo, pu-
blicidade e longevidade. A banda permanece ativa até hoje. Ver: Didrio do Para, Belém, 24 abr.
1997, Caderno D, p.8.

138 Sobre o White Metal (ou Heavy Metal cristio — HMC, em portugués), ver: CORADINI, Angela
Mastella. Leituras para a dimensio material e a stimmung: uma noite nos shows de heavy me-
tal cristdo. Dissertagdo (Mestrado em Estudos de Cultura Contemporanea) — Programa de Pés-

Graduagio em Ensino de Ciéncias Naturais, Universidade Federal do Mato Grosso, Cuiabd,
2013.p.71-92.

139 CORADINI, Angela; GALINDO, Dolores. Heavy metal cristio: materialidades e szzi-
mung. In: CONGRESSO INTERNACIONAL INTERDISCIPLINAR EM SOCIAIS
E HUMANIDADES, 1., 2012, Niter6i. Anais [...]. Niteréi: ANINTER-SH/ PPGSD-
UFFE, 03 a 06 de setembro de 2012, p. 3 e p.18. Disponivel em: http://www.aninter.com.br/
ANAIS%201%20CONITER/GT05%20Cultura,%20multiculturalismo%20e%20intercul-
turalidade/HEAVY%20METAL%20CRIST%C70%20MATERIALIDADES%20E%20
STIMMUNG%20%20trabalho%20completo.pdf. Acesso em: 8 nov. 2020.

140 A abertura de Igrejas Pentecostais ao Heawvy Metal e o foco nas tribos urbanas marginalizadas
pela sociedade, entre elas, os headbangers, nos anos 80 e 90, fizeram florescer os “ministérios
underground” voltados para esses tipo de publico (“Sanctuary — The Rock And Roll Refuge” (EUA,
1984), “ Zadogque” e “Crash Church” (Brasil)). Ver: CORADINI; GALINDO, op. cit., p.5 e p.19.

141 Diario do Para, Belém, 25 jan. 1996, Caderno Animau, Coluna Som Doido, p. 2.
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estreia de sua tarefa deu-se no projeto “Manha Gospel”, gestado em um coreto
préximo ao Teatro da Paz, localizado na Praga da Republica, localidade maior
da cena paraense de Heavy Metal e Rock.**

Refletindo assim, o White Metal de Belém teve uma diferen¢a de abor-
dagem com os potenciais fiéis em relagdo ao que era feito em outras partes
do pais. A Corsdrio, em vez de vir a publico apenas internamente, em cultos
da Igreja Batista, adotou uma postura missiondria e itinerante, indo, além da
Praga da Republica, na Praga Jat (bairro da Sacramenta), Praga da Matriz (dis-
trito de Icoaraci), Praia de Abaetetuba e escolas.'*® Associada a cooptagio de
novos fiéis, estava a “conscientizac¢io da juventude e a transformagio de vidas
para uma diregdo positiva”, negadora do histérico lema “sexo, drogas e rock and
roll’ e seguidora da frase “Jesus, vida e rock and roll’, que sintetiza um cotidiano
sem vicios e excessos.'* Pavimentou, destarte, em pouco menos de um ano,
caminho para Holy Way, Timulo Vazio, The Seven, Rhema e Razdio, bandas que
aderiram ao White Metal**

Contudo, a relagio do White Metal com a prépria Igreja Batista, com
a cena e os headbangers locais nio foi harmoniosa. Nas palavras de Marcos
Braga, baixista e um dos fundadores da Corsario, “no inicio, quando o meu
irmdo comecou, na banda Sa/mos, a barra era pesada, parecia algo de errado.
Era dificil para os lideres das igrejas assimilarem a ideia de fazer letras com
mensagens evangélicas e musica-las no estilo heavy, trash ou death metal’ *** E
os “outros roqueiros também ndo pegaram leve. A encarnagio era pesada’.’’
Braga resumiu que a Igreja apenas mudou de conclusio quando os “bons resul-
tados causados pela influéncia do white metal’ emergiram. Eles estavam atrela-
dos aos “vérios viciados (usudrios de drogas) que se engajaram no movimento”

» 148

e passaram a seguir “as mensagens de Jesus”.

A Soledad com o seu Heavy Metal melédico, no novo momento do Heavy

Metallocal, fez alusdes a velocidade dos andamentos musicais, precisio técnica

142 Diario do Para, Belém, 24 abr. 1997, Caderno D, p. 8.
143 Idem.

144 Ibidem.

145 Ibidem.

146 Ibidem.

147 Ibidem.

148 Ibidem.
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em todos os instrumentos, vocais limpos, sonoridades mais claras e melodiosas
acompanhadas por temas épicos e jornadas fantdsticas.

Aspectos musicais foram explicitados “com influéncias do Angra, Iron
Maiden e Halloween” e até o Blind Guardian, outra “banda que antes escutiva-
mos e reverencidvamos”. Portanto, jd institufa uma disparidade na genealogia
e filiagio do subgénero ao comparar com a Zénite, entdo praticante de “um
heavy metal tradicional e pesado” e “legitimo herdeiro das tradigoes metaleiras”
com “influéncia-mor de bandas como Iron Maiden”, algo captado por Didrio
do Pard e O Liberal™ E no universo das temdticas das letras, distanciava-se da
mensagem cristd do White Metal, apegando-se as guerras em reinos ameagados

pela ambigdo e corrupgio de seus reis.”°

sekk

As reviravoltas do mapa de Heavy Metal paraense que tomaram formas
no p6s-3° Rock 24 Horas mexeram diretamente com a localizagio espacial
desse mundo artistico na urbe belenense, as interagdes sociais entre os hea-
dbangers da comunidade metilica local e as percep¢oes dos headbangers em
relagdo as diferengas presentes nas dimensdes sonoras, visuais e verbais dos
subgéneros desse género musical. Em fungio dessas conclusdes, o sentimento
de pertenga dos fas ficou, concomitantemente, espraiado, diluido e fracionado

nesse novo quadro espacial do Heavy Metal em Belém.

149 Ver: Diario do Para, Belém, 11 jan. 1996, Caderno Animau, p. 4.; O Liberal, Belém, 26 abr.
1996, Caderno Cartaz, p. 2.
150 Ver: Letra de “Last Empire”, Soledad, Demo-Tape Blind Guide. Independente, 1997.

Disponivel em: http://blogbrothersofmetal.blogspot.com/2011/09/last-empire-soledad.html.
Acesso em: 14 nov. 2020.






Amanda Brito Paracampo

A Histéria sempre fez parte da minha vida, das minhas leituras desde
cedo, tal como as narrativas e a musica. Sempre entendi a musica como uma
forma de se expressar, por inimeros motivos e razdes. E, na minha perspectiva,
¢ a maneira mais genuina de expressdo do ser humano no tempo. Agreguei
minhas paixdes durante minha graduacio em Histéria (UFPA) e posterior-
mente no meu Mestrado em Histéria Social da Amazonia (UFPA), o que me
possibilitou transmitir os conhecimentos adquiridos e criticados as geragoes
vindouras.

Andrey Faro de Lima
Quando de minha graduagio em Ciéncias Sociais (2000/2005) pela

Universidade Federal do Pard, por vezes pensei em trancar o curso para me
dedicar mais as atividades de musico contrabaixista, apresentando-me com
bandas e artistas da regido. Passei grande parte desse periodo lidando com tal
dilema até perceber que a solugio ndo era assim tdo complicada. Ora, por que
nio integrar minha vivéncia e interesse na musica s minhas pesquisas em
antropologia e sociologia? Logo me vi detido em estudos acerca das diversas
expressdes culturais amazonicas, com especial atengdo para as tradigées musi-
cais e festas populares, temas sobre os quais me debrucei durante o Mestrado
(2008) e o Doutorado (2013) pelo Programa de Pés-Graduagio em Ciéncias

Sociais da UFPA. Hoje, além das pesquisas, dedico-me também a docéncia na
Escola de Aplicagio da UFPA.

Antonio Mauricio Costa

Sempre fui muito atraido pelos assuntos das ciéncias humanas, desde o
ensino fundamental. Por isso, me conduzi quase naturalmente por uma carreira

académica que se iniciou na graduagio na drea de Histéria e se completou, na
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p6s-graduagio, na drea de Antropologia. Meu trabalho hoje como professor da
Faculdade de Hist6ria da UFPA associa essas duas dreas, em didlogo teérico e
metodoldgico permanente no trato de temas de pesquisa que envolvem festa,
sociabilidade, religido, lazer e musica. Da mesma forma, minha atividade como
orientador de trabalhos académicos segue por essa trilha temitica, o que me
permite colaborar com desafiadoras empreitadas de pesquisa.

Bernard Arthur Silva da Silva

Depois de passar oito anos (2002-2010) “batendo cabe¢a” em intermi-
naveis audi¢oes de dlbuns de bandas de Rock e Heavy Metal, resolvi, ja como
estudante do curso de Licenciatura e Bacharelado em Histéria da Universidade
Federal do Para (UFPA, 2006-2010), realizar um trabalho monografico (2010)
sobre a Histéria do Heavy Metal paraense. Depois (e, ainda, “batendo cabega”
em shows), continuei com a pesquisa no Programa de Pés-Graduagio em
Histéria Social da Amazdnia da UFPA (PPHIST/UFPA) e me tornei Mestre
em Histéria Social da Amazonia (2014), tendo mais uma vez a Histéria do
Heavy Metal local como meu objeto de pesquisa. Hoje, “bato cabega” escu-
tando muita “musica pesada” e incomodando meus vizinhos na longinqua
Xinguara-PA (sul do Pard). Quando nio estou fazendo isso, leciono aulas
de Histéria do Brasil no curso de Histéria da Universidade Federal do Sul e

Sudeste do Para (UNIFESSPA/Campus Xinguara).

Cleodir Moraes

Doutor em Histéria pela Universidade Federal de Uberlandia (UFU),
professor da Escola de Aplicagio da Universidade Federal do Para (UFPA) e
do Programa de Mestrado Profissional de Ensino de Histéria (ProfHistéria),
membro da Associagio Nacional de Histéria — Secio Pard (Anpuh-PA) e da
International Association for the Study of Popular Music— Rama América Latina
(Iaspm-AL). Atua na pesquisa e no ensino Histéria do Brasil, com énfase nos

Estudos Culturais e na histéria na musica popular brasileira, em particular.
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Edilson Mateus Costa da Silva

Comegou a carreira como musico (“operédrio da noite paraense”). Entre
outras investidas nos espagos boémios, em contato com as diferentes realidades
e personalidades presentes nos circuitos musicais, ji na graduagio em hist6-
ria, comegou suas pesquisas voltadas para a reflexdo sobre a produgao musical,
composicdo e a trajetoria artistica de diferentes sujeitos paraenses. Professor
de histéria da Secretaria de Educa¢io do Pardi (SEDUC-PA). Doutor em
Histéria pelo Programa de Pés-graduagio da Universidade Federal do Pard
(UFPA) com a tese “A invengio do carimbé: Musica popular, folclore e produ-
¢do fonogrifica (século XX)”.

Laisa Epifanio Lopes

Aos 12 anos decidi que queria ser historiadora por sempre ter tido afeigdo
pela cultura popular, histérias, reais e imagindrias, e pelo patrimoénio histérico.
Como pesquisadora, me dediquei em maior ou menor grau a esses temas e
causas. Desde a graduacio, entre dangas e escrita, estive pesquisando sobre
musica popular até a pés-graduagio na UFPA. Também estive atuando como
educadora patrimonial na Associa¢do dos Agentes do Patriménio. Em 2019,
me tornei Mestre em Histéria. Atualmente estou como docente externa na
Universidade Federal do Piaui, onde posso continuar a conhecer um pouco
mais de outras histérias e outras realidades ao discutir e colaborar com traba-
lhos académicos de outros pesquisadores.

Nélio Ribeiro Moreira

O interesse em aprender sobre as intimeras possibilidades de construgio
harménica e melddica associadas as letras que resultaram em pecas musicais
que ainda hoje me causam espanto pela qualidade de cria¢io e execugio me
incitou a aprender a tocar. Em busca disso, procurei estudar musica, o que fiz,
embora nio de forma sistemdtica e nem finalizado formalmente. Mas o que
ja sabia teoricamente pude desenvolver na prética, na vivéncia musical. Essa
experiéncia atrelei a perspectiva académica, que teve inicio na época de estu-
dante de graduagio em Histéria, na Universidade Federal do Pard (UFPA).
Assim, nos bailes e aulas da vida pude atentar & dimensdo social da musica

popular. Consequéncia “natural”, ela passou a ser meu interesse de pesquisa:
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conclui a graduagio (2004) com um trabalho sobre musica popular paraense, o
que teve continuidade no mestrado em Ciéncias Sociais (2014) e atualmente
no doutorado em Sociologia e Antropologia. Acredito que a “instrumenta-
lizagdo” sécio-histérico-antropoldgica da cangdo nido descura sua poténcia e
proposta artisticas. Por isso, “instrumentalizo-a”, também, por meio do meu

violdo na arte do ensino.

Paulo Murilo Guerreiro do Amaral

Apesar de ter percorrido trajetéria conservatorial durante boa parte de
minha formagio musical de base, cantando e tocando piano, foi a musica das
ruas que me apontou o caminho a trilhar, em definitivo, rumo ao magistério
superior e a pesquisa. Hoje eu tenho o privilégio de coordenar, na Universidade
do Estado do Pard (UEPA), o Grupo de Estudos Musicais da Amazdnia
(GEMAM), dentro do qual desenvolvo, com meus alunos e parceiros de
outros Nucleos de pesquisa, diferentes projetos de Etnomusicologia e Miusica
Popular, principalmente, mas também de Antropologia da Danga e de Estudos

Culturais e da Performance.

Renato Pinheiro Sinimbu

Misico hd 35 anos adentrei no mundo dos historiadores em 2013, a pai-
xdo0 pelo novo oficio foi tio grande que fui emendando os estudos, subindo
os degraus académicos e, apds oito anos, aqui estou eu cursando o doutorado,
aprendendo, pesquisando e escrevendo em meio a historiadores maravilhosos.
Minhas pesquisas concentram-se em entender a histéria social de musicos que
atuaram em meados do século XX na regiio do Baixo Tocantins, para isso
estudo os Jazzes, os Bangués e praticas musicais ligadas ao catolicismo popular.
Por ser musico, filho musico e natural do municipio de Igarapé-Miri, unir a
musica e a histéria é mais que um oficio, é uma questdo de entender minha
identidade.

Sonia Chada

Iniciei minha trajetéria musical aos seis anos de idade com o piano e,

posteriormente, flauta doce, violoncelo, até que me apaixonei pelo oboé. Aos
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quinze ja assumia a fun¢io de oboista da Orquestra Sinfénica da UFPA.
Continuei minha caminhada como oboista, professora de oboé e de matérias
tedricas na UFPA até ter a oportunidade de cursar o Mestrado e Doutorado
em Etnomusicologia. A Etnomusicologia me tirou do espago confortivel em
que me encontrava, ampliou minha compreensio sobre musica e até me ajudou
a ser melhor oboista. Por virios anos consegui ser oboista e etnomusicéloga,
um campo alimentando o outro. Atualmente meu oboé toca menos do que
eu gostaria e tenho me dedicado mais 4 pesquisa sobre musica, especialmente
a produgio de conhecimento sobre préticas musicais no Pard, a formagio de
pesquisadores e ao Laboratério de Etnomusicologia da UFPA.



ste livro apresenta uma geracao de pesquisadores das dimensoes

sacio-histdricas da musica popular na Amazénia Paraense. Os ca-

pitulos relacionam-se entre si a partir do enfoque histaérico e an-
tropoldgico predominantemente aplicado ao estudo de realidades contem-
poraneas da musica popular na regido. Os textos investem na investigacao
de diferentes contextos de producao, difuséo e recepcédo musical no Para,
desde meados do oitocentos até as primeiras décadas do século XXI. Sdo
evidenciados, especificamente: contextos festivos, de sociabilidade e de
lazer; mercado de entretenimento e empreendimentos fonograficos; escri-
tos de intelectuais e produgdes artisticas em torno da musica popular e fol-
clérica; politicas culturais e o mundo da cangéo popular; formagao musical
e crencas religiosas. A coletdnea demonstra a versatilidade e a vitalidade
dessa vertente de pesquisa, que tem colaborado quantitativamente e qua-
litativamente para a compreensao da cultura popular no Brasil.
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