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RESUMO

Este trabalho analisa a cena musical da cidade de Belém, estado do Para, Amazodnia, Brasil, a
partir do conceito de Will Straw (1991). Desse ponto de partida, o estudo faz uma abordagem
sensivel e discursiva da cena, com base na fenomenologia de Alfred Schutz (2012) e Michel
Maftesoli (2001), considerando seu espectro intersubjetivo entre os atores deste fendomeno,
seus mediadores e uma audiéncia “nacional”. Tomando como base autores como Jacques
Derrida (1994), Fabio Castro (2011), Frédéric Martel (2012), Renato Ortiz (2006) e Marcel
Mauss (2004) analisa-se a presenga de uma fantasmaticidade “nativista” que interfere na
sociabilidade e na economia total da dindmica territorializada da cena, com reflexos em sua
projecdao mididtica. Tomando também como base a experiéncia vivida do autor, e andlises de
amostras, sdo estudados produtos e materialidades gerados nesta cena durante o periodo que
compreende o final dos anos 1960 até os anos 2000. Introdutoriamente, discute-se a

fenomenologia como metodologia de pesquisa na Amazonia.

Palavras-chave: dadiva, fantasmaticidade, cenas musicais, Amazonia, soft power.



ABSTRACT

This dissertation analyzes the musical scene of the city of Belém, Para State, Amazon, Brazil,
using the concept from Will Straw (1991). From this starting point the study make a sensitive
and discursive approach of this scene, based on the phenomenology of Alfred Schutz (2012)
and Michel Maffesoli (2001), considering its intersubjective spectrum between the actors of
this phenomenon, its mediators and a "national" audience. Based on authors Jacques Derrida
(1994), Fabio Castro (2011 ), Frédéric Martel ( 2012), Renato Ortiz (2006) and Marcel Mauss
(2004 ) it analyzes the presence of a nativist phantasmagory that interferes on the sociability
and the total economy of territorialized dynamic scene, with reflects on their media
projection. Taking also based on the experience of the author and analyses of samples,
products and materiality generated at this scene have studied on the period from the late 1960s
until the 2000s. Introductorily discusses the phenomenology as a research methodology in the

Amazon.

Keywords: gift, phantasmagory, musical scenes, Amazon, soft power.
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INTRODUCAO

Sobre uma trajetéria comum e individual

Nasci em 2 de janeiro de 1976, em Macap4, no estado do Amapd. Fui o quarto e
ultimo filho de um casamento que acabou quando eu tinha um ano e meio de vida. Meus avos
maternos eram descendentes de negros nordestinos e de caboclos que moraram até quase a
morte na Ilha de Caviana, no Arquipélago do Marajd, do outro lado da foz do Rio Amazonas
de onde fica localizada Belém. Minha mae veio do interior pequena para trabalhar “em casa
de familia”. Meu pai ¢ descendente de portugueses instalados no Rio de Janeiro. Cresceu na
casa de parentes depois de sair de casa muito jovem.

Aos dois anos de idade vim morar em Belém com meus irmaos e minha mae no
sugestivo bairro do Telégrafo “Sem Fio”. Seria um bairro sem comunicacdo?! Ou seria esta
uma comunicacdo sem ligacdo fisica, visivel com o mundo para além de suas fronteiras?
Poderia ser uma boa metifora da relacdo que mantive na minha trajetéria, dentro de um
espaco restrito que cria seus proprios mitos e lendas, e os comunica para si mesmo. Uma
comunicacdo cativa. Ou seria uma comunicagao nativa?

De todo modo, foi 14 que vivi a minha primeira infancia e aprendi a escrever cartas aos
nove anos de idade, na Escola Santa Inés, durante as aulas da disciplina “Comunicacio e
Expressao”. Gostei. Escrevi uma carta para uma garota que eu ficava mirando na hora do
recreio. Mas ndo tive coragem de entregar. Fiquei envergonhado depois que meu irmao mais
velho encontrou a carta em minha mochila e ficou a trocar de mim. Foi um trauma. Um tipo
de bullyng. Mas naquele tempo ndo se dizia isso. E foi assim durante muito tempo até que
novos € novos conhecimentos me permitissem olhar para a prépria experiéncia de outra
maneira.

Na adolescéncia aprendi a socializar com uma banda de rock. Era o que se tinha. E
havia muito rock em Belém. No extinto Colégio Cearense, onde cursei o Convénio, antes de
escolher o vestibular em Jornalismo, foi que conheci o amigo Carlinhos Vasconcelos, com
quem aprendi a tocar guitarra para entrar na banda que se formara no colégio. Um acaso. Uma
urgéncia. A guitarrista era namorada do baixista. Os dois brigaram. Vagou o posto a ser
ocupado pelo génio dos solos, dos riffs e dos arranjos. Bobagem. Eu ndo sabia tocar nada.

Eu ficava horas e horas com Carlinhos aprendendo a tocar os trés acordes basicos do

punk rock. No dia do terceiro Rock 24 horas, em 1993, que comegava no sdbado a noite e
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terminava no domingo, eu ndo pude ir. Com um senso de responsabilidade exagerado (se
comparado com os demais colegas), eu preferira dormir mais cedo para fazer prova no
domingo pela manhd. S6 depois da prova é que pretendia passar na Praga Kennedy, onde
ocorriam os shows. Mas quando apareci para a prova, pela manha, s6 encontrei os amigos
abatidos na frente do colégio. Eles me deram a noticia que o festival havia terminado, pouco
mais de duas horas depois de ter come¢ado, com a pancadaria generalizada que virou quase
um mito na cena de Belém até hoje.

Parecia que eu ndo tinha mesmo vocagdo para roqueiro. Mas minha trajetdria no rock
ndo estava totalmente perdida. Toquei durante mais de 18 anos em bandas da cidade. A
principal delas foi a Norman Bates, com a qual gravei um disco e duas demos, e deixei outro
disco incompleto até o momento da revisdo desta dissertacdo. Esse romance intenso durou
mais de 15 anos. Depois de tanto tempo, o romance comecou a dar sinais de fraqueza, mas
confesso que até hoje sinto saudades daqueles momentos. E para ser ainda mais sincero,
aguardo ansioso 0 momento do revival, a turné do “lucro sujo”, como foi chamado o retorno
dos Sex Pistols.

No comecgo, a frustracdo que se segue a ilusdo de fazer sucesso, de viver de musica,
pode nos deixar abatidos. Mas € nesse caminho que se perde alguma coisa, uma coisa que nao
€ um espirito, ndo é uma dadiva, ndo é nada que um conceito possa definir em uma trajetoria.
Talvez seja necessdrio criar outro nome, uma nova palavra. E nesse sentido que a
fenomenologia de Heidegger me ajudou a compreender a cena e a cair “na real” (a giria aqui
ganha o sentido existencial que o fil6sofo alemao atribui a queda).

Ficaram as can¢des. E sempre vamos poder reeditd-las. Regrava-las. Analisi-las,
reinterpretd-las. Elas até poderiam virar mitos de uma Industria Cultural. Mesmo assim elas
permeiam a nossa intersubjetividade, com maior ou menor forga, sobre os nativos, ajudando a
sedimentar ilhas de significados sobre nés mesmos. As pequenas revolucdes que ocorrem em
nossa trajetoria, seja individual ou em grupo, ajudam a modificar essas percep¢des. Tem sido
assim na musica paraense. Foi assim que eu, membro efetivo, parte dessa trajetéria coletiva,
pude compreendé-la ao menos em parte. Com a ajuda dos autores presentes neste trabalho.

Essa trajetéria individual foi se misturando em parte com essa trajetria coletiva a
medida que minha inser¢do profissional ocorria. Como a falta de uma industria cultural ndo
permitia a um garoto da periferia (do bairro, da cidade, do pais) viver dignamente de musica
(assim eu pensava), achei que tinha que ter um curso universitario de minimo respeito. Foi
assim que, por falta de opc¢do, escolhi o curso de Comunicacido no vestibular, porque era a

Unica coisa que eu podia fazer além da musica. Inscrevi-me na selecdo da Universidade do
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Estado do Pard (UEPA) para o curso de musica, mas naquela época ele coincidia com o
vestibular da UFPA. Tinha que escolher. “Musica?! E como vocé vai viver?”. Era o que eu
ouvia a época. E mesmo a concorréncia sendo de 1,5 para cada vaga em Musica eu optei por
Comunicagdo e Jornalismo, cuja concorréncia era de mais de 15 para cada vaga. Deixe de ir
para a dltima prova na UEPA para fazer a primeira prova na UFPA. Passei em quinto lugar. E
foi assim que cheguei ao mundo académico, querendo chegar a outro lugar.

Aprendi com Jimmy Page que o rock ndo se aprende na escola. Por isso, eu poderia
seguir minha carreira paralelamente ao curso de Jornalismo. Deixei-me enganar pelos
enunciados performativos da Industria Cultural. Anos depois quando saiu a biografia do Led
Zeppelin no Brasil pude ver como Page era um génio ardiloso e calculista. Mesmo assim, eu
trilhei o caminho do rock. Do underground. Mas, antes, quando era garoto, eu ficava mesmo
era escutando os discos de MPB, heranca do casamento dos meus pais. Chico Buarque,
Caetano Veloso, Gilberto Gil, Djavan, Milton Nascimento, Maria Bethania, todos do grupo de
elite das grandes gravadoras, como se verd neste trabalho. Mas também ouvia a musica
regional que meus irmaos, universitarios, traziam para casa. Nilson Chaves, Vital Lima, Eloi
Iglesias, Marco Monteiro etc. Menos brega. Brega, ndo. Era “brega”. Penso que a pulsdo
classe média de uma tendéncia universitdria criava essa percep¢do naquela época. Percebo
hoje como essa intersubjetividade consolida nossas visdes sobre o mundo, sobre a cultura,
sobre a musica. Mas talvez eu esteja me adiantando. Talvez porque esta introducdo foge a
regra académica por demais.

Sigo em frente. Penso em uma fenomenologia discursiva que seja esclarecedora dos
meus propdsitos como pesquisador. E por ética e justica que me atenho a esses fatos.

Eu escutava aquele disco “O Passado ¢ uma Parada”, mas ndo sabia se era brega ou
nao. Depois descobri o rock brasileiro: Legido Urbana, Engenheiros do Havai, Capital Inicial,
Titas, Ultraje a Rigor... mas tudo mudou quando um namorado da minha irma me deu um
disco dos Garotos Podres. Acho que decidi que seria punk. Mas nem tanto — apesar de ser
muito mais punk do que muito “punk” da cena. Afinal “punk ¢ atitude”, ndo € isso? Produzi
centenas de shows ao longo de mais de 18 anos, alguns discos e demos, viajei por festivais e
aderi a militancia cultural.

Fui conselheiro das Camaras Setoriais de Cultura e depois do Colegiado Setorial de
Musica, que ajudou a instituir o Plano Nacional de Cultura (PNC), em 2010. Fui presidente da
Associagdao Comunitdria Paraense de Rock — Pro Rock. E também reporter dos jornais O

Liberal e Diario do Pard, onde também fui editor e colunista. O jornalismo era desgastante. Os
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jornais dominados por autoritarismo, assédio moral, saldrios achatados. O rock era uma
véalvula de escape. Muito mais empolgante.

Isso comecou a mudar quando minha primeira fila nasceu. Eu tinha 30 anos. J4 um
adolescente tardio. Vivi ilusdes e prazeres da musica e aprendi muita coisa. Se eu soubesse
naquela época o que sei hoje sobre a dddiva de Mauss (2003) teria brigado menos e me doado
mais. Mas, por outro lado, a experiéncia foi que me trouxe até aqui. Para contar, como quem
conta histérias, um pouco da minha visdo € minha vivéncia sobre a musica de Belém. E junto
vém as interagdes, a sociabilidade, alguns sentidos e significados comuns, que, assim como
Ranaipiri (o informante Maori que revelou a Mauss o espirito da coisa dada), talvez possa
ajudar a revelar.

Objeto que considero da maior importancia, a musica faz parte da vida mais banal de
todos nds. “Banal”?! Maffesoli nos ensina, com propriedade, como o banal, o quotidiano,
contém o mais importante do conhecimento. Aquele que nos pdem diante da propria vida. A
ciéncia, assim como propomos neste trabalho, por meio de tantos autores que nos ajudam a
retornar a0 conhecimento de nds mesmos, também pode nos aproximar sabiamente deste
banal quotidiano. E Maffesoli quem cita Spengler, ao dizer que “a experiéncia cientifica
equivale a (um) conhecimento espiritual de si mesmo” (SPENGLER Apud MAFFESOLI,
1985, pag. 45).

Se eu ndo tivesse vivido tudo isso ndo estaria contando essa histéria e pesquisando
sobre ela da mesma maneira.

Essa introdugdo € para ser assim mesmo, informal. Apenas a parte necessaria para a
minha apresentacdo como um investigador, um relator, um interprete auxiliado de sua prépria
experiéncia. E da experiéncia de alguns comuns. Ela é necessdria, nestes termos, para que eu
assuma um compromisso ético com o meu “lugar de fala”, aquele que adoto durante as
andlises e o direcionamento que a pesquisa tem. Para que meus leitores possam fazer essa
alianca ética comigo, sabendo o que € preciso para observar o meu viés.

Por meio dessa ‘“pegada” fenomenoldgica e de um rigoroso processo de
“descortinamento” das assombracdes que nos perseguem, eu trabalhei para ndo deixar o meu
viés contaminar este trabalho, e para que a minha colaboragdo pessoal a ele fosse a melhor
possivel, no sentido de revelar significados que talvez ndo tivessem sido vistos dessa forma
antes. Além da fenomenologia, trés anos de psicoterapia, inclusive durante os dois anos de
mestrado, me ajudaram a entrar e sair de cena e deixar as evidéncias da pesquisa falarem por
si. Derrida nos diz, de certa forma, que nos cabe “por o mundo nos trilhos”, ajudar a fazer

justica. Nao cabe ao pesquisador ter moral. Mas penso que é importante ajudar a fazer justica,
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nio como juiz, como quem ajuda a equilibrar o jogo dos sentidos. Ndo a justica do direito, a
justica da vida, aquela que ajuda a aprender a viver. Apenas.

O resto, o que deve ser dito, estd 14 dentro, nas proximas quase duas centenas de
paginas. Seja bem-vindo comigo para esse passeio por uma cena musical de Belém do Par4.

Um dentre os tantos possiveis.

Belém, 18 de janeiro de 2014.
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Capitulo 01

O poder simbdlico é, com efeito, esse poder invisivel o
qual so poder ser exercido com a cumplicidade daqueles
que ndo querem saber que lhe estdo sujeitos ou mesmo
que o exercem.

Bourdieu, Pierre. O poder simbdlico.
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1. Comunicacao aberta: do quotidiano ao campo cientifico

Este trabalho traz o resultado (ou seja, faz uma comunicacdo cientifica) de pesquisa
realizada sobre relagdes culturais, sociais e econdmicas em torno da musica popular produzida
na cidade de Belém, capital do estado do Par4, e a relacdo de sentidos entre seus produtores
(os nativos, artistas ou produtores culturais) e uma audi€ncia nacional, a qual det€ém
pretensdes os nativos de pertencimento e identificacdo (Hall, 2011). Através da andlise de
materialidades intersubjetivas, de acordo com a abordagem de Castro (2010) e orientacdes
metodoldgicas de Schutz (2012) tentei construir uma abordagem de uma perspectiva
fenomenoldgica, abordagem esta que descortino neste primeiro capitulo. O estudo investiga a
manifestacdo de uma heranca fantasmatica (Derrida, 1994) na produc¢do musical da capital
paraense — heranca essa que se manifesta nas materialidades discursivas e intersubjetivas aqui
Ja citadas, com maior ou menor intensidade, conforme o objeto empirico e a perspectiva de
interpretacao.

Exploro hipdteses sobre as manifestagdes dessa fantasmaticidade e como os atores da
cena musical se utilizam dela no jogo de trocas e relacionamento entre 0s espagos
socioculturais em que interagem. Uso, para estabelecer estas conexdes, ainda autores como

Martel (2012) e Maffesoli (2001), além dos conceitos de “fato social total” e “dadiva” em
Mauss (2003).
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As andlises aqui contidas, a despeito de seu objeto empirico, se pretendem aderentes
ao campo da Comunicagdo, dentro da &4rea das Ciéncias Sociais Aplicadas I. Minha
abordagem da comunicagdo parte de uma perspectiva aberta, possivel sob a perspectiva
fenomenoldgica ja mencionada. Esta abordagem ndo se pretende deslocada do campo
académico institucional da Comunicacdo hoje estabelecido, ou em vias de estabelecimento, no
Brasil, cujo paradigma epistemoldgico ainda se ressente de uma compreensdo aberta deste
campo de conhecimento.

Esta ndo é uma afirmacgdo performativa. Deter-me-ei neste primeiro tépico a explicitar
o sentido mais preciso desta afirmacdo. Pretendo, desta forma, estabelecer um debate a cerca
dos propdsitos e dos desafios de um programa de pds-graduagdao na Amazodnia, contribuindo
para a linha de pesquisa que optei dentro do Programa de P6s-Graduacdo Comunicagdo,
Cultura e Amazonia da Universidade Federal do Para (PPGCOM/UFPA), a saber, Midia e
Cultura na Amazonia.

Entendo que este € o espaco apropriado para estabelecer esse debate. Ao mesmo
tempo em que o PPGCOM/UFPA carrega a responsabilidade de incorporar um quadro de
pesquisadores da Amazonia ao campo institucional da Comunicagdo no Brasil, traz consigo o
desafio de propor olhares tedricos e andlises originais a cerca de um territério ainda pouco
explorado e pouco compreendido das perspectivas sociais, principalmente no que tange as
dindmicas culturais urbanas que sdo protagonizadas neste territério, em suas projecoes
mididticas, filoséficas e sociais.

Entendo que ndo hd como dar visibilidade as linguagens e praticas sociais da
Amazonia se estas ndo forem estabelecidas de uma perspectiva da experiéncia vivida, assim
como propdem a abordagem fenomenoldgica. Onde o conhecimento ndo estd constituido,
precisamos, em parte € momentaneamente durante os procedimentos de pesquisa, pdo-lo em
“suspensdo” para abstrair a realidade.

Torna-se, porém, imperativo que essas visadas propostas ndo desloquem os trabalhos
académicos e as pesquisas de um contexto nacional, pois, assim como se poderd ver no corpo
do préprio objeto empirico escolhido, € necessério que a aproximagao da margem ao centro se
mantenha, por necessidade de uma prdxis social. A percepcdo estabelecida, dentro de
qualquer concep¢do, do senso comum a compreensdo tedrico académica — simples ou
complexamente, a partir do desenvolvimento e da hipertrofia das significagdes territoriais
estabelecidas pelos campos institucionalizados no Brasil, aquelas que se desenvolvem nos
territorios economicamente desenvolvidos — ndo incluiria a Amazonia, seu sentido e seu

significado, como lugar de producio de conhecimento relevante ao Brasil e aos brasileiros.
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O que se estabelece aqui como objeto tedrico sdo as relacdes de significacdo entre o
que ¢é local, por vezes apropriadas pelo conceito de “regido” ou “regional”, e o que € global,
instituido através de relacdo de poder e/ou persuasdo dentro do territério (espago) de um
Estado-Nacao, aquilo que costumamos entender (nds “amazodnidas” e nds “brasileiros”) com a
“cultura brasileira” em sentido amplo. Meu objeto tedrico gira em torno das cogni¢des e das
relagdes destas, derivadas deste “sentimento” glocal — representado pelo didlogo com a
cultura nacional. Pretendo chegar a ele diretamente ou “cercando-o” através das andlises do
objeto empirico.

Dessa forma, seguiremos um caminho, uma trajetéria metodolégica que nos orienta,
como diretriz e procedimentos metodicos, seguindo a “intuicdo” dos autores que trabalham
com 0s conceitos vizinhos, aderentes ao fendmeno social. Assim, a partir da andlise da relagdo
intersubjetiva de significados e sentidos, chegarei as praticas organizacionais € econdmicas a
partir ou dentro desse territério estabelecidas. Acredito ser esta uma abordagem criativa das
concepcoes de local, global e nacional, dentro dos estudos de fendmenos culturais e
econOmicos na Amazonia. Também porque ndo pretendo perder de vista, dentro das andlises
intersubjetivas, as relacdes politicas e econdmicas que se estabelecem entre as cenas.

Pode-se dizer que as relacdes entre os sujeitos desses espacos sdo estabelecidas de
uma perspectiva de dominagdo, ou, a0 menos, hd um sentido a esse respeito, que se tem como
pano de fundo. Mas que se oportuniza das mediacdes significadas e ressignificadas dentro do
espaco simbolico da regido.

Mas ndo gostaria de me apressar sobre as conclusdes deste trabalho. Faz parte da
minha escolha metodoldgica que sigamos uma trilha por esse caminho, construindo-o no
proprio trajeto, pelos objetos, pela cena. Nesse caminho, gostaria de fazer reflexdes que
devem se conectar as conclusdes possiveis sobre a relacdo da arte e da cultura promovidas em
Belém e a institui¢do da cultura brasileira, como espago de mediacio e de confronto de poder
simbdlico. Assim como no campo da Comunicagdo, é fundamental relembrar o filésofo do
poder simbodlico, Pierre Bourdieu, tdo mais aderente quanto possivel ao campo. Gostaria de

estender, ou de afunilar, essa reflexdo ao nosso campo nacional da Comunicagdo.
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1.1. Comunicacio funcional ou comunicacao reflexiva?

A Comunica¢do como instrumento funcional de persuasdo ou como pano de fundo
cenografico da dominagdo capitalista esteve historicamente no foco, desde os primérdios do
desenvolvimento das teorias comunicacionais no Brasil. Estabelecidas originariamente através
da dtica quase monoteista da Teoria Critica frankfurtiana — associada a tradicdo marxista da
esquerda brasileira que ocupava as cadeiras e catedras nas escolas de Comunicagdo do pais no
periodo militar — a Comunicagdo no Brasil, ao longo das décadas, se diversificou, assim como
em boa parte da América Latina e da Europa. Abriram-se perspectivas novas dentro do campo
a medida que novas teorias e novas abordagens se mostraram aos pesquisadores brasileiros.

A perspectiva de institucionalizacdo desse campo se deu certamente nas dindmicas
sociais objetivadas pelo socidlogo francés Pierre Bourdieu (2010). As nocdes de campo social
e de habitus foram observadas por Muniz Sodré (2012), onde o autor discute a condicio da
Comunicacdo como campo de conhecimento. A partir dessa visdo analitica e panoramica de
Sodré é possivel demonstrar quanto € pertinente o debate aqui proposto, visto tratar-se de “‘um
campo em apuros tedricos (SODRE, 2012)”.

Antes de avancar nas diretrizes tedricas deste trabalho, ocupo-me um pouco das
conceituagdes e justificativas de campo segundo Bourdieu, dentro da reflexdo de Sodré, para
determinarmos nossa posi¢do em relagdo ao centro da Comunicag@o no Brasil. E demonstrar,
de antemdo, como as conclusdes desse trabalho podem ser objetivadas em um ambito tal da
esfera politica e social entre as margens e os centros que por ventura venham a se revelar ao
final. Proponho um debate que contextualize a producdo de conhecimento na Amazonia € no
Brasil, a partir da Amazonia, e a partir da Comunicac¢do. Nao é um debate novo, nem sou
pioneiro em propd-lo. Venho, ao contririo, seguindo os passos da minha orientacdo. Faco
apenas reforcar a ideia primordial que nos cabe dentro de um programa de pds-graduacdo na
Amazonia.

Podemos dizer, de uma comunica¢do ndo funcional, que ela se estabelece como uma
reflexdo sobre o todo do sistema comunicacional em que vivemos, desde uma perspectiva
capitalista ou de um conceito socialista. Uma comunicagdo reflexiva da quotidianidade, nos
obrigada a refletir sobre os sistemas que se impdem de forma discursiva e ideolégica sobre o
nosso dia-a-dia, o nosso fazer diario, a propria constru¢cdo de sentido na vida social. Nao ha,
no senso comum, um mundo capitalista ou um mundo socialista. Ambos sdo uma abstracao.

Porém, os estudos de Mauss (2003) nos levam a crer que a dindmica de trocas e circulagdo da
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moeda, criada para medir valor social, se transformou de tal modo a criar um espectro
intersubjetivo sobre o capital que nos coloca socialmente posicionados diante dele: “tudo gira
em torno do dinheiro”. Quando de fato o dinheiro deveria ser o vetor que faz a vida circular
no meio institucionalizado. Uma vida além, ou sob ele, é possivel; ou, de fato, apenas essa
vida capitalista seria possivel, sobre a camada dadivosa da vida, a esfera onde a tradicao de
dar, receber e retribuir ainda impera. Afi, temos uma visao de mundo que subjaz a légica do
“capitalismo selvagem”. Assim podemos também ter uma comunicagdo apara além ou aquém

dos media.

1.2. Entre margens e centro: A intersubjetiva do campo

Para entendermos que as relagdes de troca se ddo em uma perspectiva a0 mesmo
tempo de interacdo, mas também com sentido de dominagdo, € preciso considerar uma
percepg¢do intersubjetiva’ de campo, relativizando a visdo de Bourdieu como uma sociologia
“dura”, na tradicdo das abordagens marxistas. De acordo Barros Filho e Martino,

Apenas uma leitura superficial ou errada de Bourdieu pode justificar os
argumentos em favor disso. No campo da comunicagdo, Bourdieu insere-se
na descendéncia dos estudos marxistas — no tangente a violéncia e
dominacdo simbdlica — mas também nas andlises da pratica quotidiana
levadas a efeito por Alfred Schutz, Peter Berger e Thomas Luckmann.
(BARROS FILHO e MARTINO, 2003. p. 153).

Analisar o campo da Comunicag@o de modo intersubjetivo € considera-lo como espaco
onde se travam lutas simbdlicas, mas também ¢é relativizd-lo quanto aos embates instituidos,
contribuindo para que suas diretrizes como campo possam sedimentar-se, fortalecer-se no
caminho que abrange conceitos e sujeitos possiveis, passiveis, ativos e continentes. Assim
como na Comunicacdo, a pratica cultural no Brasil se apodera paulatinamente de suas

. . 2 ya . . . ~ Z4° A :
potencialidades” e passa a nortear possiveis defini¢cdes analiticas sobre os fendmenos culturais
massivos na Amazdnia. E importante ter em mente essas reflexdes para “dirigir” o olhar sobre

as andlises contidas neste trabalho, ndo restringindo seu carater ensaistico, critico ou literario.

! Vou abordar mais estreitamente o conceito de intersubjetividade com a ajuda de Fabio Fonseca de Castro (2010, 2011), com
base na fenomenologia de Alfred Schutz e da compreensdo das teorias de Georg Simmel. Temos por hora a nogdo corrente e
suficiente da intersubjetividade como a compreensdo comum das coisas do mundo, como a relacio de percepgdo e cognigdo
daquilo que é comum a um grupo social, nele ou sobre ele.

% Enquanto escrevo esta dissertagdo, o Ministério da Cultura do Brasil anuncia investimentos cada vez maiores na drea
cultural, sob a justificativa do Brasil ter um soft power, isto €, a cultura e a criatividade como instrumento de fortalecimento
do pafs diante de um quadro politico globalizado. No dia 8 de janeiro de 2014, a ministra Marta Suplicy inaugurou com o
governador Siméo Jatene a incubadora de projetos culturais Para Criativo, em que anunciou investimentos da ordem de R$
19,4 milhdes.
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Considero importante observar que — seja nas praticas do setor cultural que comeca a
se consolidar como “mercado”, através de politicas publicas a ele direcionadas, ou seja no
estabelecimento de um campo académico da Comunicacdo, fortalecido pelo incremento de
linhas de financiamento de pesquisas — se criam novas dindmicas de poder simbdlico, de
reordenamento social e de dinamicas capitais para a sociedade brasileira. Da mesma forma,
essas alteracdes ocorrem nas multiplas comunidades que a compdem, em seu vasto territorio
geogréfico e simbdlico. Em suma, acredito que hd um processo em curso de sedimentagdo, ou
institucionalizacdo, de uma ordem que se apodera progressivamente (ndo exatamente de
forma retilinea) de caracteristicas modernas. O momento de decantacdo desse processo é
observado neste trabalho sob um olhar especifico.

Gostaria de ter essa perspectiva como uma provocagdo, um instrumento de vigilancia
epistemoldgica da prdxis académica, por assim dizer. A servico de uma visada
fenomenoldgica do nosso objeto, observo que ele proprio estd inserido em uma multipla e
complexa realidade, que é a realidade contemporanea do Brasil. Esse lugar de fala
bidimensional é o lugar de fala que eu gostaria de ter como resultado e, a0 mesmo tempo,
como proposta metodolégica deste trabalho, como um trabalho académico resultado do
trabalho de pesquisadores brasileiros da Amazoénia, com intuito de revelar, com todo o seu
onus, perspectivas novas sobre essa regiao.

Essa bidimensionalidade nos déd, além da perspectiva de revelagdes, ou simples
insights, também uma seguranca ética, que, a meu ver, € um dos principais beneficios da
perspectiva fenomenoldgica. A capacidade de relativizar a visdo e a abordagem do
conhecimento me permite um posicionamento de humildade diante da realidade, sem
desconsiderar pontos de vista contrérios, divergentes ou convergentes. Pelos terrenos ainda
movedigos das descobertas dos fendmenos culturais desse novo/velho territério desconhecido
chamado Amazonia, esse € um principio que favorece instituir o conhecimento como
instrumento de libertagcdo, de transformacdo. Acredito que a perspectiva fenomenoldgica cabe,
efetivamente, onde o conhecimento formal ainda nio se instituiu.

Essa perspectiva fenomenoldgica, assim como a entendo, possibilita-me reenquadrar
objetos a novos conceitos, ou deslocd-los em momentos distintos deste trabalho, podendo nos
dar visoes diferentes de um mesmo objeto. Seja de uma perspectiva de compreensao cognitiva
do local em relacdo ao global (ou vice-versa), seja no jogo interno que promove constantes
reordenamentos sociais (ou nem tantos), inimeras possibilidades aplicdveis se apresentam na

compreensdo da experiéncia social vivida.
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O contexto favorece a transformacgdo da realidade através do conhecimento. Esse ndo é
o objetivo pratico nem direto deste trabalho, mas ele € pensado assim, nas possibilidades que
ele apresenta de conexdo através de seus outputs’, ou seja, em suas aberturas, suas saidas de
conexao.

Concentrar-me-ei por ora nos conceitos de Bourdieu que nos mostram que existe
poder na confeccdo e na assimilacdo do conhecimento e este poder esta ligado, de vdrias
formas, as tradicdes, ao capital cultural e a forma como se estabelecem os discursos e as
préticas sociais. E sempre bom lembrar, pois existe esse debate muito proficuo a respeito do
que consiste o oficio dos investigadores e pesquisadores em Comunicacdo no Brasil e no
mundo. E o préprio Muniz Sodré quem nos introduz, em sintese brilhante, ao esquema bésico
do conceito de campo:

O interesse socioldgico do conceito de campo social consiste em sua
adequacdo explicativa ao problema da passagem do subjetivo ao objetivo em
ciéncias humanas e sociais. Com este conceito, Bourdieu reune a analise das
estruturas objetivas do fato social a andlise da gé€nese, em nivel individual,
das estruturas mentais que geram uma determinada prética. Trés conceitos
lhe servem de guias: (1) habitus, ou o conjunto cognitivo de disposicdes que
motivam praticas e percepgoes; (2) espaco social ou a situagdo existencial

7

dos individuos, isto é, as suas propriedades relacionadas ou diferencas
intersubjetivas; (3) capital simbdlico ou o conjunto de modos de dominagao,
tanto em nivel fisico quanto econdmico, cultural e social, responsavel pelas
estruturas de poder. (SODRE, 2012. p. 14).

Vou me apropriar um pouco mais dessa perspectiva sintética de Bourdieu sobre o
poder simbdlico. Desta feita, sempre tendo em perspectiva minha visada sobre o objeto
“cultura” e sobre o campo “comunicacdo”, essa perspectiva ¢ fundamental para o que
proponho de “funcional”, por assim dizer, as conclusdes deste trabalho, ao campo social da
comunicagdo em sua interface com a cultura®. Observo que quando me refiro ao “funcional”
quero dizer da completude do conhecimento trabalhado pela abstracio mental e intelectual
que “retorna” ao mundo concreto, sendo capaz de interferir na realidade através desse
pensamento trabalhado.

Para Bourdieu, existe uma estruturacdo de sistemas simbdlicos que favorecem a

dominacdo de grupos sociais por uma classe ou grupo dominante.

3 Output, em producio de dudio, sdo as saidas das mesas de som, por onde o sinal de dudio eletrificado segue em direciio a
outro sistema de difusdo ou processamento do sinal. Uma mesa de dudio tem vérios outputs que podem ser usados ou ndo.
Em linguagem de projetos culturais, o termo ¢ usado como as “aberturas” possiveis ao final de um projeto que podem se
linkar a outras atividades e a outros projetos.

4Assim como pretendo nesta abordagem, minha escrita também possibilitard, como numa comunicagdo “efetiva”, observar
em um mesmo tépico uma ou as duas vias da abordagem. Nestes primeiros topico estarei referindo-me as duas perspectivas
em relagdo a Bourdieu (Comunicacdo e Cultura) mas tenho em mente (e meus leitores devem me acompanhar nessa
perspectiva para a compreensdo da proposta metodolégica que apresento aqui) que as énfases serdo dadas e as compreensdes
estardo abertas, para uma associa¢do possivel entre as partes complementares deste trabalho (comunicagdo e cultura).
Seguiremos entdo com a descri¢do sobre o poder simbdlico em Bourdieu.
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Os “sistemas simbolicos”, como instrumentos de conhecimento e de
comunicacdo, s6 podem exercer um poder estruturante porque sao
estruturados. O poder simbdlico € um poder de construcio da realidade que
tende a estabelecer uma ordem gnoseolégica: o sentido imediato do mundo
(e, em particular, do mundo social) supde aquilo que Durkheim chama o
conformismo 1égico, quer dizer, “uma concepgao homogénea do tempo, do
espaco, do nimero, da causa, que torna possivel a concordincia entre as
inteligéncias”. (BOURDIEU, 2010. p. 09).

Os efeitos de dominacdo, segundo Bourdieu, se constroem numa relacdo direta e
proporcional de efeito simbdlico na relacdo entre pares da mesma classe e em relacdo aos
demais grupos sociais. Um corpo social em constante reordenamento social, diante de suas
transformacdes politicas e histdricas, deve adquirir em dado momento uma condi¢do de
estruturar-se, sedimentar-se, por assim dizer, na sua trajetoria historica. Dessa forma,
podemos apreender em parte o movimento ciclico de uma “cena”, como as cenas musicais
concebidas a partir de Straw (1991, 2006), mas também suas condi¢des de estruturacdo, ou da
estruturacdo de campos vizinhos, continentes, que se impdem de forma dominante por meio
do poder simbolico. Tais conflitos podem se dar dentro do mesmo campo social, como, por
exemplo, o campo da Comunicacdo, ou um possivel “campo” da Cultura.

Seguem papel importante as ideologias nessa ldgica de dominagdo. Bourdieu denuncia
dentro das estruturas estruturadas os efeitos das ideologias:

As ideologias, por oposicdo ao mito, produto coletivo e coletivamente
apropriado, servem interesses particulares que tendem a apresentar como
interesses universais, comuns ao conjunto do grupo. A cultura dominante
contribui para a integragdo real da classe dominante (assegurando uma
comunicacdo imediata entre todos os seus membros e distinguindo-os das
outras classes); para a integracdo ficticia da sociedade no seu conjunto,
portanto, a desmobilizacao (falsa consciéncia) das classes dominadas; para a
legitimacdo da ordem estabelecida por meio do estabelecimento das
distingdes (hierarquias) e para a legitimagao dessas distingdes. (Idem. p. 10)

E complementa:

Esse efeito ideoldgico, produ-lo a cultura dominante dissimulando a fungéo
de divisdo na fun¢do de comunicacfo: a cultura que une (intermedidrio de
comunicacgdo) é também a cultura que separa (instrumento de distingdo) e
que legitima as distin¢cdes compelindo todas as culturas (designadas como
subculturas) a definirem-se pela distancia a cultura dominante. (Ibidem. p.
10-11).

Penso nas relagdes dentro do campo cultural, por exemplo, entre “artistas” e

“produtores”. Na constituicdo incipiente de um “mercado regional”, essa divisdo, como
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sugere o quarto capitulo deste trabalho, ndo é estruturada. Essa “estruturagdo” se da a medida
que as relagdes sensiveis de “cena” comecam a confrontar as dindmicas “de mercado”,
direcionadas e/ou orientadas pelos agentes dos mercados “evoluidos” que se encontram no
eixo econdmico e cultural do Brasil. Essas transformagdes sociais, que envolvem os multiplos
campos socioculturais se ddo sob a pressd@o da modernizacao.

Ter uma compreensao intersubjetiva de campo, pela “presenca” (refutada ou ndo) dos
conceitos de Bourdieu diante do préprio campo académico da Comunicac¢do, parece-me algo
nao sem importancia. Desvelar essa “consciéncia intersubjetiva” se torna importante do ponto
de vista que um campo solidamente instituido pode, além de analisar, também legitimar as
praticas de mercado “emergentes” no campo da cultura, que, ao final, numa concep¢ao
humanista, seria 0 mesmo campo de “conhecimento”. Do ponto de vista pratico, porém, esse
€ um dilema, parece-me, que o campo cientifico das Ciéncias Humanas e Sociais,
principalmente na Comunicagdo, ainda resiste a enfrentar. Mas essas duas dimensdes deste
trabalho ndo estdo necessariamente na mesma medida. Esta provocacdo cabe unicamente a
este momento do trabalho, por imposi¢cdo de sua perspectiva ética, € da metodologia

fenomenoldgica que desenvolvo e, por si, vai além do espaco desta provocagao.

2. Desenvolvimento cultural e intelectual como motor da historia

Penso que um campo mais estruturado do ponto de vista intelectual, como o campo
académico da Comunicagdo, pode estar mais propicio, em dado momento histérico, mesmo
em suas dispersdes, a relativizagdo. Sem perder a consciéncia do que é préprio a cada
comunicador, a cada ser ou a cada ente. A Cultura, como pratica, mesmo no Brasil, apds as
muitas transformacgdes tecnoldgicas e sociais promovidas no consumo e na frui¢cdo da musica
e das artes em geral na ultima década do século XX e na primeira década do século XXI,
ainda tateia em suas relacdes sociais e nas suas espacialidades territoriais (nas visdes de
centro e margem). Do lugar de onde as ondas emitem para onde elas irradiam. Ndo as
mensagens, mas a consciéncia do conhecimento. De muitos centros para muitas margens.

Essa visdo de estigios de desenvolvimento nos afronta como uma Vvisdo

“desenvolvimentista”, que remete a um progresso avassalador promovido pela sociedade

moderna — com a qual a Comunicacdo, como campo cientifico, esteve por tanto tempo envolta
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em sua trajetéria. A afeicdo do campo da Comunicacdo aos elementos desta sociedade
constitutiva deveria (em tempo) nos familiarizar muito mais com essas transformagoes.

O que ndo quer dizer que a arte e a cultura ndo nos deem sua grande contribui¢c@o para
o mundo socialmente constituido. Basta apreendé-las nas entrelinhas entre o fazer artistico e a
propria obra-de-arte (Benjamin, 2012). Penso que a questdo do “desenvolvimento” ¢ uma
questdo que esta por “detrds” de muito do que o estudo de Mauss (2003) sobre a dadiva
revela, sobre ordenamentos sociais “ditos arcaicos” e o apelo universal que essa dindmica de
troca subtende nos estatutos do Direito moderno e pré-moderno. “Dar, receber e retribuir”,
enfim, constitui a ordem estabelecida pela tradicao.

Haverd um momento em que os “estdgios” de conhecimento e percep¢ao globais da
cultura regionalizada vdo se “equiparar” a compreensdo comunicativa do mundo em suas
multiplas dimensdes? Mesmo que essa percep¢ao ndo seja uma percep¢dao do mundo da vida,
que esteja envolta em metafisica, sempre serd possivel uma objetivacdo participante, como
fala Bourdieu (2010. p.51-58).

Na perspectiva fenomenoldgica deste trabalho tentei “descer” ao nivel da vida vivida
para também compreendé-la de uma perspectiva tedrica, reflexiva, na medida em que se
estabelece como parte de um mercado capitalista que participa da vida de quem o pretende
absorver, ou ser absorvido por ele. Assim como os membros da Matrix, a série de filmes dos
irmaos Wachowski, que tomam a pilula azul e optam por participar, por vontade prépria, do
mundo programado na méquina que projeta um sistema falso e alienante. Assim como no fim
dessa série de filmes, seria possivel ao menos escolher uma opg¢do, entre estar ou ndo dentro
de uma “bolha” de vida midiatizada, “irreal” ainda que real para quem esta dentro dela.

Para a compreensao dessa dimensao, € possivel emergir ao final de um breve passeio
tedrico metodoldgico pelo nosso objeto empirico com a nocao de que os eventos do mundo da
vida podem ser apreendidos de uma perspectiva comunicacional, interdisciplinar e com
objetivos complementares. Essa €, a meu ver, uma voca¢do da Comunicacdo. Sintetizar e
orientar as questdes da vida, com o debate, com a reflexdo a cerca delas. A Comunicagao €
um lugar de transito, como simboliza Hermes o deus ladrdo, que faz a intersecdo entre o
mundo dos deuses e o0 mundo dos mortais. Hermes é o mensageiro, aquele que pode trazer,
portanto, o discernimento — ou pode ludibriar.

Penso ainda na perspectiva de Bourdieu, de uma estruturacdo do campo da cultura,
como ela parece comecar a se consolidar no momento desta pesquisa — mesmo que eu a tente

observar de uma perspectiva sensivel. Cedo ou tarde acabara se instituindo uma organizagao
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social do trabalho em relagdo as praticas culturais. Contra a estetizacdo da politica, a
politizacdo da cultura, ja dizia Walter Benjamin (et al 2012. p. 34).

Temos uma dindmica que pode sedimentar ou revolver o material simbdlico das
relacOes sociais a estabelecer distingdes, hierarquias, entre segmentos de produgdo de
conhecimento e de arte. Essa relacdo se dd fortemente mais presente na medida em que
aumentam os investimentos em producdo de conhecimento, e na possivel mercantilizacdo da
cultura por meio dos investimentos publicos baseados em conceitos como Industria Criativa e
Soft Power (Nye, 2002; Martel, 2012). Dessa forma, gerando uma produ¢do e uma dinimica
de estruturacdo até entdo rara, fosse no Brasil, como espacgo social, fosse no mercado cultural
ou na Universidade. Faz-me lembrar o inevitdvel anjo da histéria de Benjamin, novamente
ele, que é impulsionado para a frente deixando para tras destrocos e ruinas. Esse anjo, como
diz Benjamin, inspirado na visao do quadro de Paul Klee, tem o rosto

(...) dirigido para o passado. Onde nés vemos uma cadeia de acontecimentos,
ele v& uma catastrofe tnica, que acumula incansavelmente ruina sobre ruina
e as dispersa a nossos pés. Ele gostaria de deter-se para acordar os mortos e
juntar os fragmentos. Mas uma tempestade sopra do paraiso e prende-se em
suas asas com tanta forca que ele ndo pode mais fecha-las. Essa tempestade
o impele irresistivelmente para o futuro, ao qual ele vira as costas, enquanto
o amontoado de ruinas cresce até o céu. Essa tempestade é o que chamamos
de progresso. (BENJAMIN, 1994.p. 226).

E preciso decifrar as dindmicas desse progresso. Ndo sabemos se é possivel fred-lo,
administrd-lo ou interrompé-lo, segundo os avangos da ciéncia. Mas poderemos nos apoderar
dele no mundo da vida? E tdo impotente assim o anjo da histéria? Poderiamos, por exemplo,
retornar a estdgios primitivos de organizacdo social? Michel Maffesoli, que muito inspirou as
diretrizes deste trabalho, disse, certa vez, em conferéncia promovida pelo PPGCOM/UFPA,
que ndo acreditava ser possivel retornar a um estagio anterior 2 modernidade vigente, mas
que, por isso, seria sempre necessdrio reafirmar os valores de uma pds-modernidade, no
sentido de uma anti-modernidade®.

Se ndo podemos na pratica retornar a organizagdes pré-capitalistas, a estruturagao da
rede Fora do Eixo, parte do nosso objeto empirico, mostra que talvez possamos ao menos
replicar principios ditos arcaicos em uma dinamica moderna, a0 menos poderemos, do ponto
de vista académico, revisitar os estudos e os conceitos que os apreendem (ou apreenderam),
naqueles que registraram as dindmicas de transformacdo de outras culturas. Mas nido sem

violéncia, ou sem renuncia.

> Anotacio de conferéncia realizada no dia 18 de setembro de 2012.
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Da mesma forma, Mauss (2003) nos apresenta outro conceito fundamental, o de “fato
social total”, em que este autor nos mostra que os rituais pré-modernos das sociedades “ditas
arcaicas” nos remetem a uma ordem primitiva, mas que ndo era desarraigada de conceitos de
hierarquizacdes. Mauss sugere que uma ordem ndo institucional, apenas vagamente
“obrigatoria”, existia e poderia ter influenciado uma transi¢do entre essa ordem “arcaica” e a
ordem institucional dos contratos de relacdes, demonstrando os primérdios do Direito
moderno em outras civilizagdes. Um fato social parece se impor diante de uma sociedade.

Bourdieu foi acusado de reduzir o dom a uma forma instrumental. Ele, de fato, refere o
dom (ou a dédiva, conforme a tradu¢cdo mais adequada ao portugués) e o potlatch como
sistemas que acumulam poder simbolico:

Contra todas as formas do erro “interacionista” o qual consiste em reduzir as
relacdes de forca a relacdes de comunicagdo, ndo basta notar que as relagdes
de poder que dependem, na forma e no conteido, do poder material ou
simbodlico acumulado pelos agentes (ou pelas instituicdes) envolvidos nessas
relacdes e que, como o dom ou o potlatch podem permitir acumular poder
simbdlico. (BOURDIEU, 2010. p. 11).

A propria trajetdria deste trabalho indica uma intuico a cerca de dominacio. Mas, de
fato, se pensarmos em termos de dominagdo, teremos esse sentido cada vez mais presente
(assim como, talvez, alguém possa ser conhecido e reconhecido como “filésofo do poder
simbolico”). E dificil nio pensar em forca e dominacio quando se fala de estruturagio e
campo social ou no deslocamento dessa perspectiva para nosso objeto de estudo. Penso na
formacdo do capital simbdlico “brasileiro” e suas mediacdes, de acordo com a estruturacao de
uma Industria Cultural emergente, insipiente no comego € incipiente apds sua parcial
desestruturacdo promovida pelas transformacdes do final do século da globalizagdo — sdo
sempre sentidos moventes. Recorrerei a descri¢do da formacao da Industria Cultural brasileira
em Ortiz (2006) na tentativa de subsidiar as andlises sobre essas relacdes entre um espaco
sensivel (margem) e um centro economicamente dindmico. Fago isso também como alerta a
respeito de uma omissdo que ndo € passiva nem indcua. Se, como afirma Bourdieu,

E enquanto instrumentos estruturados e estruturantes de comunicagio e de
conhecimento que os “sistemas simbodlicos” cumprem a sua fungdo politica
de instrumentos de imposicdo ou de legitimacdo da dominacdo, que
contribuem para assegurar a dominac@o de uma classe sobre outra (violéncia
simbdlica) dando o refor¢o da sua propria forca as relacdes de forca que as
fundamentam e contribuindo assim, segundo a expressdo de Weber, para a
“domesticag¢dao dos dominados”. (Ibidem.)

E necessario que pensemos uma vigilancia epistemoldgica como uma vigilancia ética.

E que pensemos nossas opgdes, enquanto campo em “apuros epistemologicos”, e nossa
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contribuicao para drea tdo estratégica quanto a Comunicacdo enquanto area de conhecimento
estruturada. A doxa dominante do campo nos apreende e nos prende por meio de conceitos
estabelecidos, estruturados. Por isso procurei criar uma relacdo entre essa epistemologia
movente e a fenomenologia, como uma vigilancia critica, que se pretende tal diante da
abertura da mesma em relagdo aos conceitos e constructos que podem obscurecer nossa

visada sobre os fendmenos comunicacionais e culturais que aqui apresentarei.

2.1. Campo académico e producio de conhecimento na Amazonia

Este trabalho poderia (a priori, mas nao definitivamente) ser enquadro no rétulo
genérico e vago dos estudos culturais, no sentido que explicita Muniz Sodré (2012) quando
observa a dispersdo do campo da Comunica¢do. Bem entendido, e grosso modo, o autor ora
observa os caminhos adotados a partir da linha norte-americana conhecida como mass
comunication research ora ressalta a poténcia dos estudos de semiologia derivados da obra do
linguista Ferdinand de Saussure. Como ele sintetiza, “pode-se falar de um paradigma do
codigo, radicalmente oposto ao paradigma dos efeitos trabalhado pela linha das mass
communication research” (SODRE, 2012. p.21).

Para Sodré uma das consequéncias claras dessa divisdo e dispersdo do campo €, em
primeiro lugar, o problema capital gerado pela funcionalidade atrelada a mass communication
research, que se concentra em atender as demandas do sistema. Por outro lado, a poténcia dos
estudos europeus parece supervalorizar o papel do coédigo sobre a dominacdo da
superestrutura. Como define Sodré,

Também na andlise comunicacional, o capitalismo monopolistico se define
mais pelo monopdlio do cédigo que pelo controle dos meios de produgdo. A
hipétese de uma hipertrofia generalizada da codificacdo capitalista,
acompanhada de uma transformacao radical do modo de significar, orienta a
maior parte da semiologia comunicacional de Baudrillard. (SODRE, 2012.
p.21)

E importante citar Sodré. Em primeiro lugar porque essa inquietacdo com a condigio
da Comunicacdo a servi¢o do sistema, enquanto campo que legitima o capital, e, a0 mesmo
tempo, criticando estudos que se circunscrevem, a partir da semiologia européia, em um
circulo académico fechado, de dificil acesso, demarca seu posicionamento em defesa de uma
comunicacdo libertadora, que transforme efetivamente a sociedade. Ainda que talvez ele

mesmo nao dé as respostas, podemos denunciar os sintomas.
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Antes de pensar nessas reflexdes como pessimismo ou intransigéncia, acredito que
devemos pensar na provocagdo que elas incitam. Nao poderemos, porém, jamais pensar dessa
forma sem observar outra perspectiva de suas colocacdes. Se ndo a aceitarmos como
provocacdes, além de uma simples negacdo do que pode ser diferente de uma abordagem de
perspectiva marxista, ndo conseguiremos encontrar possibilidades de saida para o quebra
cabeca da prdxis cientifica.

Nao poderiamos recorrer a Comunicacdo como instrumento de libertacao se ela ndo
fosse espelhada em estudos desenvolvidos dentro de um campo institucionalmente
constituido. Observo que, apesar das criticas, e das observagdes perspicazes, Sodré nado
“asfixia” o conceito, como sugerem alguns de seus criticos. Antes, parece-me que ele
pretende instigar a criatividade e a poténcia dentro do campo. Porém, talvez negligenciando,
ou, objetivamente ignorando, determinadas abordagens, Sodré apenas incita questdes que
podem nos dar aspectos de centralidade aos olhares periféricos.

Sodré é um dos pensadores legitimados do campo (Ibidem. Pag. 14) a valorizar sua
fala pela sua posi¢do, a despeito de sua sagacidade e perspicdcia. Ele também € o estudioso
dos oprimidos, das dentincias da comunicacio do grotesco (SODRE, 1978). E importante que
parta dele, e da nocdo de campo, para justificar a abordagem que dou ao presente trabalho.

Em primeiro lugar, essa justificativa se faz necessdria porque, como demonstra a
abordagem de Sodré, o campo académico da Comunica¢do no Brasil se vé em voltas com
esses “apuros tedricos”. Por negar, ou resistir, a esses dois principios basicos (funcionalidade
dos efeitos e reflexdo critica do c6digo), o campo parece estabelecer definitivamente a sua
relacdo com ambos, como numa denegagdo de ambos.

A fenomenologia, citada apenas en passant por Sodré, pode ser uma abordagem que
permite observar possiveis pontos de vista da Comunicagdo, em perspectiva interdisciplinar,
mas também em visadas e abordagens divergentes, convergentes ou complementares. Uma
vez que a percep¢ao da propria vida em sociedade, j4 que ndo podemos existir socialmente
sem a Comunicacdo, depende de elementos multiplos, e cada vez mais dominados pelos
cddigos e elementos tecnodigitalizados da vida moderna, haveremos de observar os espacos
vazios e constituintes de dindmicas proprias, marginais, periféricas ou a caminho de uma
centralidade. Conceitos tdo fugidios quanto a transitoriedade de suas constitui¢des, como a
prépria Comunicagdo. Mas temos a ancora critica de autores como Bourdieu e Sodré.

E mesmo necessario buscar uma miltipla abordagem e constituir uma teoria propria,

como assim também observa, de forma critica e quase reticente, Sodré? Sodré ressalta que ha,
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“na periferia norte-americana e latino-americana, a paisagem fragmentdria das dezenas de
tentativas tedricas (cada uma buscando apresentar a sua teoria) (Ibidem. p.23).”

Uma teoria que tenha em tempo um lugar de fala que sirva ao menos para revelar as
adumbracdes até entdo ignoradas pelas visadas centralizadoras ndo seria ignorada. Nessa
perspectiva, certamente nos seriam uteis os tedricos pds-colonialistas e, em especial, os latino-
americanos. Mas sob qual orientacdo metodoldgica? Toda tentativa de enquadrar a realidade
em tais teorias parecem um desperdicio de palavras. Se ha mesmo a necessidade de tantas, a
perspectiva fenomenoldgica nos parece uma diretriz que sintetiza em muitos aspectos muitas
diretrizes j4 anunciadas por tedricos latino-americanos em seus trabalhos. A fenomenologia
nos indica, porém, um caminho para a descri¢do critica das coisas da vida onde a vida se

manifeste socialmente, ou seja, através da Comunicacao.

2.2. Para uma critica do habitus do campo

Orientado pelos estudos de Castro (2010, 2011, 2012, 2013), penso ser oportuno uma
perspectiva fenomenoldgica da Comunicagdo, e da forma de producdo do conhecimento de
modo geral. A fenomenologia da Comunica¢do nos demonstra, nas margens da producao de
sentidos, inclusive da producao do conhecimento institucionalizado, a capacidade e a forca da
descricdo da viva vivida, isto €, da experiéncia. O olhar criativo sobre a margem, da
perspectiva do centro e vice-versa.

Obviamente que o andncio dessa abordagem traz consigo inimeros desafios e dilemas,
de grande monta tedrica e funcional. Sem divida, consideramos esta uma empreitada ousada e
arriscada — de que outra forma, porém, a vida ndo pressupde riscos? Ademais, vou aqui expor
em que medida e diretrizes essa abordagem fenomenoldgica da Comunicagdo se dd, por
etapas.

Um dos problemas identificados por Sodré nas macrodiretrizes tedricas do campo
comunicacional €, do ponto de vista dos funcionalistas, os “disfuncionais”, isto €, aqueles que
ndo apreendem a realidade centrada nos meios de producdo, ou seja, nao apreendem o
capitalismo como ele € em toda sua consequéncia perniciosa. Se considerarmos que a
experiéncia vivida se dd em todo lugar, inclusive na dimensdo das realidades oprimidas dos
sistemas hegemoOnicos, poderemos, talvez, encontrar um caminho a descobrir nas proprias
teorias, funcionais e criticas. No espacgo inevitdvel entre dominantes e dominados, isto é, nas

mediacdes, como nos indica Martin-Barbero (2001).
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Considero que seja na no¢do de habitus que o fendmeno social mais se aproxime de
uma transicdo entre um espacgo social estruturado e as mediagcdes e contratos sensiveis dos
espagos “primitivos” das relagdes sociais. A nocao de habitus em Bourdieu pode ser referida
como “o funcionamento sistematico do corpo socializado” (2010. p. 62). Funcionamento este
que se opde tanto a nocdo da prética investigativa na Comunica¢do quanto na prética que se
estabelece no corpo do objeto deste trabalho, ou seja, as praticas econdmicas do fazer cultural
e artistico estabelecidas em uma ordem nacional, localizados em um territorio socialmente
mal-estruturado em relagdo a ldgica capitalista, a qual se opde essa pratica sensivel, mas que
busca reconhecimento no campo instituido, o ‘“cendrio nacional” midiatizado onde se
projetam os artistas e a repercussao de suas obras. A cena é um espaco sensivel que teatraliza
e que, no caso do nosso objeto empirico, busca se institucionalizar, a0 menos nas aparéncias —
as aparéncias sdo, portanto, forte indicio das intencionalidades dessa experiéncia vivida.

Por oposicdo a essas nocdes, convém observar a prética cientifica que se estabelece, a
partir de uma reflexdo e possivel reordenamento teérico do campo, para como oficio
investigativo provocar uma visdo que a anteceda, que torne possivel uma objetivacio
participativa. Se existe uma estruturagdo nesses campos distintos (comunicacdo e cultura),
devemos nos mover entre essas concepgdes para que, ainda que de maneira critica, através do
deslocamento das observagdes, possamos extrair conceitos e andlises que nos propiciem o
conhecimento aplicdvel. Essa relacdo, seja na préatica cientifica, seja no mundo onde os
fendmenos ocorrem (o0 mundo da vida), estard presente daqui por diante, ainda que ndo mais
objetivamente referida.

Como se sabe, a Comunicacao estd inserida, no contexto institucional do Ensino e da
Pesquisa no Brasil, na Grande Area das Ciéncias Sociais Aplicadas, mais especificamente na
area delimitada como Ciéncias Sociais Aplicadas I (CSAI I), que compreende ainda os
campos de conhecimento Ciéncia da Informacdo e Museologia. De acordo com o documento
de area elaborado pela Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior
(CAPES) em 2013 e utilizado para avaliagao trienal,

A drea CSAI 1 recobre questdes, saberes e praticas que, na
contemporaneidade, assumem cardter estratégico, tendo em vista a atual
centralidade dos processos de midiatizacdo, comunicagdo e informacgao da
sociedade. A mobilizacdo de aspectos que atravessam e articulam de
diferentes formas o politico, o institucional, a cultura e as préticas
memoriais, indica a importancia da insercdo social critica da pesquisa
desenvolvida neste ambito, tanto dos pontos de vista tedrico e metodolégico,
quanto do acolhimento de seu viés de intervencdo e aplicagdo empirica.
Observa-se que tal area de conhecimento demanda, por seu expresso “carater
estratégico”, uma ateng¢do dos sujeitos que do campo fazem parte. Dessa
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forma, a instituicdo se mostra diante desse posicionamento indicando
diretrizes. (Documento de drea, 2013, p. 01).

De acordo com este documento, os objetivos para a darea de formacdo em pos-

graduacao incluem

aprofundar o conhecimento e a discussdo tedrica e metodoldgica das
questdes da Comunicagdo, da Ciéncia da Informacdo e da Museologia e as
possibilidades de sua aplicac@o, considerando a diversidade dos contextos
nos quais as acdes desses campos se realizam ou podem ser realizadas
(Idem).

A CAPES define a sua missdo, que se torna a missao dos agentes do campo instituido,

como “emancipadora”. Vale destacar ainda o trecho abaixo:

A miss@o da pos-graduagdo é promover uma formagdo emancipadora,
devendo, para isso, reunir elementos que nao se restrinjam a conferir titulos
de mestre e doutor, mas favorecam as oportunidades do pensamento critico
da reflexdo sobre seu papel na sociedade e no desenvolvimento de
capacidades para aprender e fazer aprender. (Idem).

“Fazer aprender” parece ser uma perspectiva problematica se tomarmos por conta ao

menos uma parte da andlise que Sodré faz do campo. Para minha interpretacdo dele, a parte

menos funcional da comunicacdo, apesar de “sedutora”, ndo nos propiciaria essa saida

pedagdgica. Observemos o trecho onde ele faz a critica:

As iluminagdes oitocentistas do pragmatista Charles Sanders Peirce, as
brilhantes analises de Barthes, de Baudrillard e todo instrumental analitico
do discurso por parte dos ingleses (estes, desde fins do século XIX
praticavam basicamente uma mescla de teoria literaria com teoria da cultura)
e franceses ainda sdo academicamente sedutores, mas os estudos
semiolégicos daf resultantes, com raras excegdes, terminaram convertendo-
se num fechado jargdo académico sem maiores perspectivas de um saber
compreensivo em termos histéricos. (SODRE, 2012. p. 22).

Como se sabe, hd apenas dois cursos de pods-graduacio em Comunicagcdo na

Amazonia; além do PPGCOM/UFPA, apenas mais o programa da Universidade Federal do

Amazonas (UFAM). De acordo com o documento de 4rea, sdo os dois tinicos programas de

pos-graduacdo em toda a regido Norte em CSAI I, considerando inclusive as outras duas

disciplinas (Museologia e Ciéncias da Informacdo). Considerando os trés campos da area,

nota-se que mais da metade dos cursos de pds-graduacdo estdo concentrados na regido

Sudeste (52,2%). Sao 25 cursos em Sdo Paulo e 16 no Rio de Janeiro. No total, a regido

Nordeste tem 14 cursos; e sdo 7 cursos no Centro-Oeste. As Ciéncias da Informacdo t€ém 23

cursos no total, enquanto Comunicagdo tem 63, e a Museologia, apenas 3, em todo o Brasil.
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O documento diz que hd uma “assimetria” quanto a distribuicdo geografica. Uma
abordagem da Amazodnia, a partir de uma “intersubjetividade amazdnica”, talvez preferisse
falar em “desigualdade”, “exclusdo”. Essa nog¢do intersubjetiva de desigualdade estd presente
nos documentos oficiais assim como nas cangdes que analiso neste trabalho.

A centralidade da Comunicagdo na 4rea nio coloca o campo em grande vantagem
institucional, principalmente na regido Norte, se levarmos em consideracdo que ao final de
2013 a divulgacdo, pelo Ministério da Educacdo (MEC), das notas do Exame Nacional de
Desempenho de Estudantes (ENADE), trouxe junto a noticia de que o curso de Jornalismo da
UFPA seria suspenso, por obter pela segunda vez consecutiva, uma nota abaixo da meta
minima estabelecida pelo 6rgao. As noticias que me chegam por meio de professores da rede
privada de ensino dizem que os cursos de Comunicacao (principalmente os de Jornalismo e
Publicidade) nas faculdades de Belém e do Estado ndo conseguem completar turmas.

Ora, se na dimensdao funcional da Comunicacdo ndao conseguimos nos estabelecer,
como vamos avancar em um debate critico que seja, a0 mesmo tempo, emancipador e
estratégico também no campo tedrico? Obviamente que este enunciado se mostra
performativo, retérico. E justamente a partir do avanco do debate critico que podemos elevar
o nivel das acOes praticas, onde o comando das decisdes politicas também escapa ao campo
da Comunicag¢do, sempre relegado a segundo plano, ao transito, ao comércio da informacao e
do conhecimento.

Dai a importancia de dissertar, discorrer, efetivar um método discursivo (ndo sobre o
discurso, somente, mas discursivo efetivamente), como € compativel com o caminho a ser
trilhado pelo método fenomenoldgico, a fim de enfatizar tedrica e funcionalmente as
necessidades estratégicas do nosso campo. Dissertar € proprio do campo cientifico, com
énfase maior no ambito dos mestrados, ndo o € no dmbito dos doutorados, onde € prépria a
exigéncia de “alargar” o campo cientifico trazendo novas teses, teorias; conclusdes, portanto.

Severino (2007) em um dos mais elementares manuais de trabalho cientifico
disponivel no mercado editorial brasileiro, diz que a dissertacao “trata-se da comunicagdo dos
resultados de uma pesquisa e de uma reflexao” (SEVERINO, 2007. p. 221). Se fujo a regra, é
para tratar de mais que uma reflexdo: uma para o ambito do meu objeto e outra para o ambito
de minha metodologia. Porém, acredito que a reflexdo seja na mesma proporcao relacionada a
dimensao entre o local e o global/nacional, e 0 modo como esta reflexdo pode promover o
desenvolvimento, o trajeto da margem ao centro. Uma reflexdo que, ja o disse, considero
ousada em nosso campo, da perspectiva de onde escrevo, orientado da mesma forma. A

sintese crua dos artigos cientificos, onde passos reflexivos mais ousados exigem o eruditismo
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e o prestigio de nomes como Sodré, também ndo seria favoravel as reflexdes propostas aqui.
Este € o espaco apropriado, penso eu, para dissertar, enfim.

Dessa forma, anunciando minha trajetdria reflexiva, deter-me-ei por um momento a
descrever a fenomenologia proposta. Seguirei sempre a via de mao dupla de apresentar e
debater, no contexto e espaco de nosso objeto, 2 medida que a escrita evolui. E preciso, assim,
como na fenomenologia, preparar o espirito para a caminhada da apreensdo de sentido do

empirico.

3. Uma trajetoria fenomenoldgica possivel

A fenomenologia enquanto metodologia de apreensdo da realidade fenoménica foi
inaugurada por Edmund Husserl (1859-1938), mas foi desenvolvida por muitos outros
filésofos com varidveis e divergéncias quanto aos seus meios € seus propositos finais.
Composto de um corpo vasto e de dificil acesso em lingua portuguesa, a fenomenologia
tornou-se um conjunto de idéias e teorias um tanto hermético, de dificil acesso aos
pesquisadores brasileiros, além de causar aparente desconforto em meios académicos
estruturados em uma epistemologia moderna, de cunho positivista e cartesiano.

De acordo com o diciondrio de filosofia de Cambridge, dirigido por Robert Audi
(2006 dir.), o termo ja era utilizado no século XVIII, “tendo recebido um sentido técnico
definido nas obras tanto de Kant como de Hegel” (AUDI, dir., 2006, p.330), mas o termo nao
¢ hoje em dia usado, ainda segundo este diciondrio, “para referir-se a uma posi¢ao filoséfica
homogénea e sistematicamente desenvolvida” (Idem).

O verbete do referido diciondrio parece demonstrar alguma indisposi¢do para definir o
termo:

A pergunta sobre o que vem a ser fenomenologia pode sugerir que a
fenomenologia seja uma entre as vdrias concepcoes filosoficas
contemporineas que possuem um corpo de doutrinas claramente delineado, e
cujas caracteristicas essenciais podem ser expressas por um conjunto de
afirmacdes apropriadas. Esta, no¢ao, contudo, ndo é correta. (Idem).

Também de acordo com a defini¢do dirigida por Audi®, a fenomenologia

~

Nao é nem uma escola nem uma tendéncia na filosofia contemporanea. E
antes um movimento cujos patrocinadores, por vdrias razdes, O

% O verbete “fenomenologia” ¢ atribuido no indice do Dicionario de Cambridge a Joseph J. Kockelmans, da Universidade do

Estado da Pensilvadnia. O Diciondrio de Cambridge é editado com um corpo de 439 colaboradores, em sua maioria
professores de universidades estadunidenses, canadenses, inglesas e australianas. Ha um asidtico entre eles.
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impulsionaram em vdrias direcdes distintas, com o resultado que hoje ele
significa coisas diferentes para pessoas diferentes. (Idem).

Como em um sentido inverso a alguns principios fenomenoldgicos, o texto se
aproxima e se afasta de uma definicdo, o que por si s6 provoca certa “desconfianga” cientifica
a respeito de proposicdes tdo instdveis ou divergentes entre si. Da mesma forma que se pode
destacar as divergéncias de uma orientacdo filoséfica, pode-se, do ponto de vista
metodolégico, mostrar as aproximagdes praticas e os procedimentos de investigacdo, de
acordo com a referéncia epistemoldgica que originou um movimento comum, ainda que
divergente. As divergéncias de pensamento sdo proprias de qualquer processo de instituicao
académica. Nao se trata de uma propriedade exclusiva da fenomenologia.

Essas visdes a cerca da fenomenologia, enquanto proposicao objetiva de pesquisa,
promove, a meu ver, desconforto no campo cientifico, especialmente onde atuamos, pela
distancia ou falta de atrelamento de qualquer forma de producdo de conhecimento que nao
esteja ligado ao campo institucionalizado. A fenomenologia, hermética por aparéncia do
ambiente em que se difunde, uma vez apreendida, liberta a capacidade de interpretar a vida de
maneira objetiva e pragmatica, a partir dos meios de apreensdo do fendmeno. Ademais, suas
ideias, difundidas por diferentes filésofos, como Heidegger, a cerca da posi¢do existencial do
ser, pode ou ndo, ser incorporada a uma dimensdo metodoldgica. Existem, sim, muitas e
variadas fenomenologias, o que dé a cada pesquisador a possibilidade de sistematizar melhor
a sua abordagem objeto/fendmeno.

Nao ousaria definir possiveis causas dos motivos dessa desconfianga do campo em
relacdo a proposta fenomenolédgica. Entendo que existem métodos estabelecidos que servem a
ciéncia estabelecida, e que assim devem servir a fendOmenos sociais e naturais identificados e
catalogados. A fenomenologia, porém, seria particularmente ttil na pratica de pesquisadores
em situacdes (fendmenos) particularmente novos. Principalmente na apreensdo e
sistematizacdo da realidade vivida desses préprios pesquisadores e seus objetos, quando
destes se faz a uma proximidade natural, nativa, por assim dizer. E meu caso.

E pertinente refletir sobre as auséncias e interdigdes de uma “ndo-escola” cientifica
para o estudo de uma relagdo social e simbdlica entre um provavel “ndo-lugar” (a Amazonia
intersubjetiva de alguns nativos) e o centro de poder institucionalizado ou em vias de
institucionalizacdo. Centrando esfor¢os na visdo de como os principios da fenomenologia
podem promover a compreensdo efetiva de uma realidade multipla, como a realidade

amazoOnica, podemos obter resultados, talvez insights, pertinentes. Nao importa se “dentro do
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movimento fenomenoldgico como um todo existem vdrias correntes relacionadas, elas,
ademais, ndo sdo de forma alguma homogéneas (Idem)”, importa de agora em diante em que
consiste 0 modo de ver e de investigar proporcionado por uma visada fenomenolédgica, no
sentido em que ela se propde a reduzir uma visdo epistemoldgica hegemonica.

No decorrer desta pesquisa, promovi uma incipiente aproximagdo da percep¢do no
campo cientifico brasileiro a respeito da fenomenologia como método de estudo. Uma breve
pesquisa na biblioteca central da UFPA, por exemplo, mostrou que havia apenas duas
publicacdes, em um acervo de milhares de exemplares, cujo titulo continha palavras
relacionadas a fenomenologia — apesar de certamente existirem titulos de fildsofos como
Heidegger e Husserl. As publicacdes sdo raras e insuficientes.

No catédlogo editorial brasileiro, ofertado através da internet, titulos introdutérios em
lingua portuguesa também sdo raros. Até pouco tempo, apenas o livro “Introducdo a
Fenomenologia”, de Angela Ales Bello, impresso em 2006 a partir de um curso ministrado
em 2004, era usado como referéncia no Brasil. Nos livros de metodologia tidos como
referéncia, a fenomenologia dificilmente € referida em tdpico especifico. Em alguns casos, no
maximo, faz-se isso em pardgrafos sintéticos e em alguns casos, a exemplo do verbete de
Cambridge, de forma apressadamente conclusiva.

Severino (2007), por exemplo, refere, grosso modo, a fenomenologia a obra original
de Husserl, afirmando que ela diz respeito

a uma experi€ncia primeira do conhecimento (a experi€ncia eidética,
momento da intui¢do origindria), em que sujeito e objeto sdo puros polos —
noéticos/noemdticos — da relacdo, ndo sendo ainda nenhuma coisa ou
entidade. Pura atividade fundante de que vem depois. (SEVERINO, 2007. p.
114).

Menos enigmadtico aos pesquisadores ndo iniciados, o pardgrafo seguinte comecga a
fazer uma aproximagdo genérica a respeito do que seria um principio original da
fenomenologia:

Como paradigma epistemoldgico, a Fenomenologia parte da pressuposi¢ao
de que todo conhecimento fatual (aquele das ciéncias faticas ou positivas)
funda-se num conhecimento origindrio (o das ciéncias eidéticas) de natureza
intuitiva viabilizado pela condi¢do intencional de nossa consciéncia
subjetiva. (Ibidem. p. 114)

A partir deste enunciado, teremos, baseados em principios de uma entre tantas
“fenomenologias”, conclusdes genéricas que estardo longe da definicdo de Husserl para as
sinteses promovidas a partir da reducdo fenomenoldgica, e dos mais diferentes métodos de

apreensdo do fendmeno desenvolvidos pelos tedricos apegados a principios comuns com essa
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filosofia. Observemos a conclusdo de Severino, no curto espago destinado a descri¢do da
fenomenologia enquanto método de pesquisa e abordagem cientifica:

A atitude fenomenoldgica faz com que o método investigativo sob sua
inspiracdo aplique algumas regras negativas € outras positivas.
Negativamente, trata-se de excluir ou suspender, a colocar entre parénteses,
toda influéncia subjetiva, psicoldgica toda teoria previa sobre o objeto bem
como toda afirmacdo da tradicdo, inclusive aquela da prépria ciéncia
positivamente, trata-se de ver todo o dado e de descrever o objeto,
analisando-o em toda a sua complexidade. (Ibidem. p. 114-115).

Ocorre que a “suspensdao” da subjetividade remete a uma propria condicdo de
subjetividade que evoluiu segundo as abordagens de outros fenomendlogos. Schutz (2012),
por exemplo, observa a condi¢do que ele chama de “indicagdes”. Elas derivam do “estoque”
de conhecimento que cada pessoa adquire ao longo de sua biografia. A estruturacdo desse
estoque € seletiva. Deriva, segundo o autor, do fato de que

Eu [0 homem enquanto sujeito] ndo sou igualmente interessado por todas as
camadas do mundo que estdo ao meu alcance. A fungdo seletiva do interesse
organiza o mundo para mim, em camadas de maior ou menor relevancia. A
partir do mundo que estd ao meu alcance real ou potencial sdo selecionados
como sendo de importdncia primdria aqueles fatos, objetos e eventos que
realmente sdo ou virdo a ser possiveis fins ou meios, possiveis obsticulos ou
condig¢des para a realizacdo de meus projetos, ou que se tornardo perigosos,
prazerosos ou relevantes para mim de algum modo. (SCHUTZ, 2012. p.
113).

z

O uso do conhecimento € seletivo mas as marcas que estdo soltas e podem ser
“suspensas” trazem indicacdes desses objetivos, dessas trajetorias individuais. Isso porque
toda a subjetividade é compartilhada a partir de no¢des comuns da realidade. E, portanto, uma
intersubjetividade. E as coisas do mundo sdo tanto as proprias coisas fisicas quanto as ideias a
cerca do mundo, ndo as confundindo com as préprias coisas.

Assim a abordagem fenomenoldgica de Schutz, na relagdo com a cultura, nos € util
tanto no sentido que o conhecimento gerado, ao principio, nos possibilita os insights criativos
na metodologia da pesquisa como também nos orienta na abordagem da percepcdo de
sentidos, ou seja, na interpretacao da producdo cultural da cena paraense de misica.

Retornando ao debate metodoldgico, esta concepcdo genérica da fenomenologia nao
s6 é coadjuvante e negligenciada nos manuais de pesquisa cientifica como também nas
andlises mais densas da propria filosofia da ciéncia. Na andlise histérica das diferencas de

abordagem cientifica que faz entre as ci€ncias exatas ou naturais e as ciéncias sociais e
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politicas’, Bruno Latour (1994) também acaba por trilhar um caminho analitico que aborda
criticamente as diferentes trajetdrias filoséficas e/ou cientificas. Criando um esquema entre
abordagens tedricas “modernas” e “ndo-modernas”, Latour tenta tragcar metas ou dar diretrizes
a constituicdo de uma orientacdo cientifica mais apropriada aos tempos atuais. Sua andlise
comeca com um diagnostico de “crise”, promovida, segundo ele, por abordagens sociais e
linguisticas que ele chama de “quase-objetos” ®. Latour manifesta um otimismo retérico no
seguinte trecho:

Ao invés de acompanhar a multiplicagcdo dos quase-objetos apenas através
de sua projecdo sobre a longitude, convém também localiza-los com o
auxilio de uma latitude. O diagndstico da crise com a qual comecei este
ensaio torna-se entio evidente: O crescimento dos quase-objetos saturou o
quadro constitucional dos [teéricos] modernos. Estes praticavam as duas
dimensdes, mas s6 desenhavam explicitamente uma delas, de modo que a
segunda permanecia em pontilhado. E preciso que os ndo-modernos
desenhem as duas, de forma a compreender a0 mesmo tempo 0s sucessos,
dos modernos e seus recentes fracassos, sem com isso naufragar no pds-
modernismo. Ao desdobrar as duas dimensdes simultaneamente, talvez
possamos acolher os hibridos e encontrar um lugar para eles, um nome, uma
casa, uma filosofia, uma ontologia e, espero, uma nova constitui¢cdo.
(LATOUR, 1994 p. 55).

Nesse caminho, assim como muitos estruturalistas, Latour desdenha da fenomenologia
pelas divergéncias internas dessa metodologia. Na sua critica sintética e ligeira, fica a mesma
sensacdo de que, como na abordagem do dicionario de Cambridge supracitado, algo foi
negligenciado:

A fenomenologia iria realizar, uma ultima vez, a grande separacdo, mas
desta vez soltando lastro, abandonando os dois polos da consciéncia pura e
do objeto puro, e deitando-se, literalmente, no meio, para tentar cobrir com
sua grande sombra o espaco agora vazio que ela sentia ndo ser mais capaz de
absorver. Novamente, o paradoxo moderno € levado mais longe. A nogéo de
intencionalidade transforma a distin¢do, a separagdo, a contradi¢do em uma
tensdo insuperdvel entre o objeto e o sujeito. As esperancgas da dialética sao
abandonadas, uma vez que esta tensdo nao oferece nenhuma resolugdo. Os
fenomendlogos tém a impressdo de ter ultrapassado Kant e Hegel e Marx,
uma vez que ndo atribuem mais nenhuma esséncia nem ao sujeito puro nem
ao objeto puro. Eles t&ém a impressdo de falar apenas de mediacio, sem que a
mediacdo esteja ligada a polos. Entretanto, tudo o que fazem é desenhar um
traco entre polos reduzidos a quase nada. Modernizadores inquietos, podem
apenas estender a "consciéncia de alguma coisa" que somente uma fina
passarela sobre um abismo que aumenta aos poucos. S6 podiam mesmo

7 Latour parte das referéncias do quimico e fisico Robert Boyle (1627-1691) e o matemitico e teérico politico Thomas
Hobbes (1588-1679), ambos também filésofos, para entender a evolugdo da ciéncia “moderna”, a qual questiona.

® Latour se coloca, a meu ver, 2 semelhanga da diferenca que faz Muniz Sodré no texto aqui ja referido, entre os paradigmas
dos cddigos e dos efeitos, especificamente na Comunica¢do. Porém, Latour fala das diferentes abordagens cientificas de
modo geral, classificadas entre dois pdlos: um deles determinado pelos cientistas das ciéncias da natureza e outros com
aqueles que abordagem o objeto que tem sua condi¢cdo moderna na relagdo entre sujeito e sociedade. Sem a preocupacio
explicita com a funcionalidade prética do mundo da vida sugerido pelo paradigma funcionalista da comunicagao.
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rachar. E racharam. Na mesma época, a obra dupla de Bachelard,
exagerando ainda mais a objetividade das ciéncias as custas de rupturas com
0 senso comum, e exagerando simetricamente a poténcia sem objeto do
imagindrio as custas de rupturas epistemoldgicas, representa o préprio
simbolo desta crise impossivel, deste esfacelamento. (Ibidem. p. 58).

Entre a critica filos6fica das ciéncias e a escolha de uma metodologia da pratica
cientifica, algumas andlises e abordagens podem se perder, certamente. Mas devemos manter
os sentidos atentos para o conjunto complexo de significados que elas podem nos trazer a
cerca do objeto em debate, neste caso, nossa metodologia e sua demonstracdo. Se a fundagao
da fenomenologia em Hurssel se d4 exatamente na crise das “ciéncias europeias”, ndo convém
inaugurar uma nova ciéncia a ser institucionalizada. A tensdo de que fala Latour s6 parece
assombrar quem tem a pretensdo de encerrar a realidade em um confinamento cartesiano. A
visada fenomenoldgica se propde, ao contrdrio, em promover discernimento dindmico,
tensional mesmo. Isso hd de tornar o conhecimento ttil em sentido mais aplicado possivel,
sem que seja simplesmente funcional, mas libertador, na prdxis, na dindmica da vida.
Conhecimento fundamental onde a vida é tensa, onde o bem-estar nao € estatico.

Trago a critica de Latour para evidenciar que a escolha metodoldgica e as criticas
correntes a fenomenologia estdo mais ligadas a um consenso institucionalizado do campo
cientifico do que na busca (ou na transmissdo) de saberes transformadores ou mantenedores
dos aspectos positivos (ou nio) da realidade, da vida social e académica. A apreensdo da
realidade ndo é possivel em sua plenitude. O que nos resta — aos ‘“‘subdesenvolvidos”,
principalmente — € o exercicio do pensamento e a constru¢do da vida tendo o pensamento
como instrumento. Mas parece que o conhecimento ji nos chega institucionalmente
“processado”. E preciso, porém, exercitar o modo de pensar o desenvolvimento. O préprio

desenvolvimento.

3.1. Sinteses de uma metodologia

Institucionalmente, as “fenomenologias” e suas possiveis sinteses genéricas sao alvo
facil de um pensamento que busca nao somente desbravar novos territorios do saber (ou o
saber a respeito de novos territorios), mas reafirmar uma posi¢ao de destaque em relagdo ao
proprio campo de quem fala. As afirmagdes de Latour (1994) reiteram a nocdo de que a
subjetividade absoluta se desmancha diante da realidade. A despeito do alcance da critica

filos6fica, a Comunicagdo tem no senso comum o terreno € a fonte de seu conhecimento,
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como ja afirmaram Barros Filho e Martino (2003. p. 155). Como estes autores observam,
coube a Alfred Schutz

definir o estudo das condi¢des de circulagcdo de conhecimento dentro da
sociedade. Partindo da fenomenologia, o autor propds uma explicacdo das
interagdes sociais baseadas no conhecimento comum. Schutz desloca o eixo
estrutural da agcdo de uma ética particular weberiana para as relagdes
quotidianas definidas no conjunto de significados sociais. O conhecimento
social é objetivado a partir das relacdes quotidianas (...). (BARROS FILHO;
MARTINO. 2003. p. 157).

Dessa forma, encontro o terreno e, consequentemente, as abordagens que me levam e
indicam a fenomenologia que gostaria de trazer junto comigo neste trabalho. Mas ainda nao
nos aproximamos suficientemente dos seus conceitos. Uma aproxima¢do maior se dard, em
sintese, a partir de Bello (2006), de Cerbone (2012) e de Rezende (1990). Se sigo tateando em
busca de uma orientacio metodolégica é porque este é o caminho deste trabalho. E o
exercicio que ele se propde neste momento, no método discursivo e hermenéutico. E esta
figura analdgica que gostaria de evocar como principio original da filosofia de Husserl. De
acordo com Bello,

O tato, segundo Husserl, é o sentido mais importante em absoluto, porque
através dele registramos os confins do nosso corpo, que permite orientarmo-
nos no espaco. O tato nos dd, portanto, a sensacdo do nosso corpo e do corpo
externo ao mesmo tempo. Nao s6 a distin¢do, mas também a conexio e a
distingdo entre o nosso corpo e o corpo diverso. A visdo nos orienta,
certamente, mas com a visdo ndo podemos perceber o confim do nosso
corpo, uma vez que nio podemos vé-lo todo. E através do registro dos atos
do tato, da visdo, da audi¢do, do olfato que podemos dizer que temos um
corpo. (BELLO, 2006. p. 37)

Nao temos como considerar orientagdes fenomenoldgicas sendo com a mente aberta
ao pensamento. A fenomenologia como meio de obter o conhecimento da vida, a partir da
vida. Uma visdo assim pode nos remeter a uma possivel perda de lastro institucional. Mas ao
nivel das pesquisas empiricas, etnograficas, ela nos aproxima da vida real, com os sentidos
agucados para a compreensdo com sentido exploratdrio.

Como remanescente de uma cena musical, eu tive que tatear em busca do corpo do
meu objeto de estudo, descobrindo-o no percorrer desse trajeto, tocando-o e retornando a ele,
e tocando-o de novo, como quem masturba o proprio corpo, ou o corpo alheio. Esse estimulo,
que lembra ndo sem inten¢do a sociologia sensivel e orgidstica de Maffesoli (2005, 2008),
pretende revelar o gozo que somente a compreensdo livre das amarras metafisicas, dos
“preconceitos”, pode desbravar, sob outras perspectivas. E que ganhos ndo teremos quanto

mais “nativos” puderem retribuir suas vivéncias em forma de andlises — como o espirito da



45

coisa dada identificado por Mauss (2003) nas sociedades “primitivas”, o hau orientado pelo
informante maori Tamati Ranaipiri’.

E ndo somente em relagdo ao proprio corpo mais ao corpo diverso, assim como na
relacdo entre a cena musical de Belém e o “corpo nacional” em que ela se insere, seja uma
Indistria Cultural insipiente, seja uma ‘“cena nacional”, mais ampla, certamente nao
haveremos de considerd-las como um corpo sé, apesar das muitas possibilidades dadas pelos
conceitos de Straw (2006), devemos sempre ater-nos ao olhar critico. A este modo nos serve a
ciéncia.

Nao é somente a cena musical de Belém o objeto tedrico deste trabalho, mas as
consequéncias da relacdo desta com seu contexto nacional, as perspectivas cognitivas
presentes nessa relacdo. Dessa forma, podemos mesmo desconstruir o conceito a partir dele.
Um objeto por demais abrangente e por isso mesmo de importancia fundamental para a prdxis
das politicas publicas, dos processos comunicacionais € culturais em nivel sist€émico. Mas
para chegarmos a uma visdo, mesmo que parcial, mas consistente desse objeto, precisariamos
explord-lo de outro ponto de vista. E atentar a prépria observacdo, ao proprio modo de

observar.

4. Tateando a compreensao fenomenolégica

A publicagdo no Brasil do livro “Fenomenologia”, de David R. Cerbone, professor da
Universidade de West Virginia, sugere uma abertura dentro das universidades americanas
para a visdao fenomenoldgica. Neste livro, Cerbone (2012) nos explicita a ideia de
adumbracdo, definida por Husserl como uma perspectiva de olhar as coisas, de como as coisas
se apresentacdo em sua propria condi¢cdo de apresentagdo. Cerbone encontra a medida de
apresentar os sentidos da fenomenologia através da descricdo de fendmenos reais, assim como
o préprio Husserl o fazia. E assim que ele descreve nossa percepcio de uma melodia
conhecida pela percepcido de cada parte dela e a sintese promovida pelos sentidos que ja
formamos de nosso arcabouco mental/cultural. Essas visdes sobre como o fendmeno se
apresenta, suas descri¢cdes, merecem uma observagao. Assim como descreve Cerbone:

Considere (...) a experi€ncia visual dos objetos materiais, por exemplo, as
paginas deste livro, a pedra discutida acima, e assim por diante. Assim como
a melodia ndo ¢ ouvida “de uma s6 vez”, mas, em vez disso, nota por nota,

° Sensivel a dadiva do conhecimento, Mauss nio somente credita as informacdes e andlises de seus colegas antropélogos
como também da crédito aos informantes nativos, citando-lhes o nome quando possivel.
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de um modo que “equivale” a uma melodia, nenhum objeto material é visto
de uma sé vez. Quando estendo a pedra diante de mim, vejo somente um
lado dela. A medida que a giro lentamente, enquanto mantenho meu olhar
fixo, novos lados aparecem e os lados vistos anteriormente desaparecem.
Para usar a terminologia de Husserl, a pedra € apresentada via
“adumbragdes” (o mesmo vale, a seu proprio modo, para a melodia: nés a
ouvimos, nota por nota, embora soe estranho chamar as notas sonoras
“lados” da melodia). A apresentacdo adumbrativa de objetos na experi€ncia
visual é inescapdvel, mesmo na imaginacdo. Quando apenas me imagino
olhando para uma pedra ela j4 é apresentada a minha imaginagdo via
adumbragdes: eu sempre vejo a pedra, mesmo no olho da minha mente, de
um angulo particular e de uma distincia particular. (CERBONE, 2012. p.
50).

O autor refere o proprio Husserl para lembrar que

Nao é um acidente do préprio sentido peculiar das coisas fisicas, nem uma
contingéncia de ‘nossa constituicdo humana’, que ‘nossa’ percepgao possa
chegar as proprias coisas fisicas somente através de meras adumbracdes
delas. (Hurssel. Ideas I: § 42. Apud CERBONE, 2012. p.50).

Convém explicitar o conceito de adumbracdo, pois ele consiste basicamente na ideia

da metodologia desenvolvida neste trabalho, original da filosofia pura, como pretendia

Husserl,

Adumbragdes, devemos enfatizar, ndo s@o unidades isoladas da experiéncia.
Como foi o caso com a melodia, os lados que nfo sao mais vistos ou ainda
estdo para ser vistos sdo ainda parte da experiéncia presente do lado que eu
posso ver. Que a pedra tem lados-para-serem-vistos contribui para o
horizonte da experiéncia do lado diante de mim. A medida que a pedra vira,
ha uma mudanca constante em minha experiéncia visual, e hd, todavia,
igualmente um tipo de unidade a medida que podemos ver o trabalho da
sintese, mantendo unidos os diferentes momentos da experiéncia.

(CERBONE, 2012. p.50).

Dessa forma defino a visdo deste trabalho, como um conjunto de adumbracdes que se

mostram da visdo da cena musical belemense em relacdo a seu contexto. A despeito de todos

os autores que aqui serdo citados para enquadrar as experiéncias relatadas e analisadas, esta

metodologia é ancorada nessa visao e ela ndo serd mais referenciada. A meu ver ela justifica o

procedimento que me possibilitou chegar a visdo que considero mais apropriada deste

fendomeno, e justifica, do ponto de vista tedrico, as possibilidades para além dele.

Se colocarmos dessa forma a experiéncia contemplativa da microacdo, poderemos

também transportar essa forma de ver para os fatos histéricos. Tenho em mente,

particularmente, a revisdo dos conceitos de historia feitos por Simmel (2011), segundo a qual

os fatos histéricos se dao na medida que sdo compreensiveis de forma intemporal e a0 mesmo

podem se inscrever em uma cadeia de acontecimentos historicos que remetem aos primoérdios
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de suas origens e ao cabo de suas consequéncias, pois que a compreensdo da importancia de
tais fatos s6 se consuma a medida que também se pode compreender suas conseqiiéncias no
tempo. Para nos fazer sentido, o objeto aqui proposto deve ter minimamente um carater
histérico, que nos propicie entendé-lo em um contexto. Para isso, podemos observar os
pontos. Como se refere Simmel,

S6 o ponto que, no tempo, é fixado entre tudo o que o precede e tudo o que
vem depois dele confere a um contetido seu caréter histérico, pois s6 assim
ele participa da tunica unicidade absoluta que se conhece, que ¢ a da
totalidade do curso do mundo. Pouco importa se nosso conhecimento sé
consegue situd-lo imperfeitamente nessa totalidade. Se o conjunto dos
acontecimentos determina sua posi¢do, ela tem de ser unica. (SIMMEL,
2011.p. 11).

Mas se estamos a falar de uma quotidianidade, como a podemos colocar agora em um
aspecto de historicidade? Precisamos ligar os pontos. E o proprio Simmel quem nos oferece
essa perspectiva quando afirma que

Na medida em que a compreensdo histérica, em geral, s6 modifica a
compreensdo simultinea e atual, a transmissdo de uma obra ou de um
discurso, de uma ag@o ou de um efeito produzido por um personagem do
passado, contém efetivamente esse personagem e o oferece a nossa
percep¢ao também global; tudo o que o homem manifesta de particular é
representativo de sua totalidade. (Ibidem. p. 33)

Uma das caracteristicas fundamentais deste trabalho sera explorada a partir da visdo de
Maffesoli (2001) sobre a conquista do presente, as dimensdes compreensivas da vida
quotidiana e do senso comum. Por isso, nossa adumbragdo se faz diante das “voltas” que a
trajetéria de uma musica pop, popular, promoveu ao longo de quatro décadas, e estd
conectada com o momento presente. Dessa forma, o meu retorno a cena trouxe consigo este
momento presente, que significa o tatear em busca dos lados do objeto, de uma pedra, que se
movimenta e se mostra e se esconde; seus lados, suas ranhuras, sua constitui¢cdo, suas
fraquezas, fortalezas e possibilidades.

Tenho que considerar, nessas visdes, o que Husserl chama de noema, que consiste no
sentido ou o significado que se atribui no processo mental em relacdo a um objeto,
“independente de se tais objetos existam ou nao” (Cerbone, 2012. p 51). Essa ideia, sobre a
ideia que fazemos das coisas da vida, préprias da ontologia fenomenoldgica, traduzo como
representacdes das coisas, que podem ser “reais”, fisicas ou ndo. Sdo parte da vida, sejam elas
constitutivas fisicamente ou ndo do contexto. Por exemplo, a ideia que fago sobre os géneros
musicais paraenses podem ser observados do ponto de vista constitutivo das células ritmicas,

da estética musical, ou do ponto de vista dos conceitos em torno do género, suas
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“proposi¢des” conceituais, suas historias e justificativas discursivas. As ideias que fazemos,
por exemplo, da “cena”, como efervescéncia, podem diferir daquelas que outras pessoas
podem pensar a cerca dela enquanto mercado constituido, considerando serem reais ou nao.
Enquanto “mercado”, as praticas musicais e em torno delas ocupam um lugar no mundo da
vida desta cena a medida que as pessoas as consideram dessa forma.

Em exemplos mais objetivos, nosso processo mental pode ser similar quando
pensamos em uma pessoa que “realmente” existiu nesta vida, como um ex-presidente do
Brasil; ou o Papai Noel, uma vez que temos em mente os elementos que nos consideram
identificar a representacdo do Papai Noel. Nossa ideia sobre esses seres nos dardao condig¢des
de nos posicionarmos de maneira diferente em relacdo a experiéncia vivida. E se isso ndo for
condicionante no ambito social instituido, certamente contribuird em muito no microcosmo
quotidiano das acdes. Dessa forma, minha visdo sobre a “cena” certamente sera influenciada
por isso, assim como a experiéncia de cada ator ou sujeito dessa cena o foi por suas ideias e

concepgoes a cerca do mundo em que vivem ou viveram atuando.

4.1. Fenomenologia e comunicacao em Heidegger

Heidegger divergiu a partir das consideragoes da fenomenologia pura de Husserl. Os
fenomendlogos de modo geral continuaram, por métodos as vezes diferentes, seguindo em
busca da compreensdo do fendmeno. Castro (2013) traz para o campo a possibilidade de
pensar a Comunicacdo como meio de observacdo da vida vivida, considerando que a
dimensao maior da comunicacdo é também seu ambiente quotidiano. Ele explicita a relagcdo
da fenomenologia com a prépria existéncia comunicacional, € ndo somente com a experiéncia
social, ainda que a Comunicagdo fosse condi¢do bdsica desta. Sua observacdo aponta uma
condi¢do existencial, declarada por Heidegger, para a constitui¢cdo de estudos no ambito da
Comunicagado Social.

Em seu artigo “Fenomenologia da Comunicagdo em sua Quotidianidade”, Castro
observa em primeiro lugar a condi¢ao de apreender o que ¢ “quotidiano” para Heidegger:

Para compreender o que significa, em Heidegger, a ideia de quotidiano, ou
de quotidianidade, é preciso observar que, para o filésofo, ela ndo € andloga
as ideias de “vida quotidiana” ou de “vida comum”. Para Heidegger, seria a
estrutura constitutiva original e incontornivel de todo ser-no-mundo. E o
universo do ser-com-outros, no qual o ser-com-outros sempre prevalece
sobre o ser-a-si-mesmo que se poderia ser, de outro modo. (CASTRO, 2013.
p. 24).
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Assim sendo, a comunicagdo se dd numa esfera de compreensao existencial da vida,
inclusive na condi¢do social que sigo reafirmando aqui. A existéncia, para Heidegger, se da
numa esfera de autenticidade ou inautenticidade, em que o sujeito identifica ou ndo um
sentido da vida, sentido este que € a priori obscurecido nesse “quotidiano” para o ente
(sujeito) que o filésofo chama de Dasein. Para Cerbone,

Heidegger usa essa locucdo idiossincratica, que ¢ composta de “Da-“,
significando “ai”, e “-sein”, significando “ser”, a fim de excluir tantas
suposicdes e preconceitos quanto possivel, concernentes ao tipo de entes que
nos mesmos somos. Outros termos, tais como “homem”, “ente humano”,
“homo sapiens”, assim por diante, ja carregam conotacdes de anos de
circulacdo na filosofia, teologia, antropologia, psicologia e biologia, para
nomear alguns, que podem se mostrar problematicos (...). O Dasein é o lugar
para comecar a responder a questdo sobre o ser porque ele, diferente de
outros tipos de entidades, sempre tem uma compreensdo do ser: entes
humanos sio entes para quem as entidades s@o manifestas em seu modo de
ser. Isso ndo significa que nds ja temos uma concepg¢do desenvolvida sobre o
que ¢ ser (...), mas, em vez disso, nossa compreensdo e em grande medida
implicita e pressuposta, o que Heidegger chama “pré-ontologico”.
(CERBONE, 2012. p. 69).

Por sua vez, Castro mostra a importancia de outro aspecto da filosofia existencial de
Heidegger, a queda. A queda traz o ser para o contexto do mundo em que ele se absorve das
“funcionalidades” do mundo, por assim, dizer. “E o universo do se, se &, se faz, se V&, se
sabe... Nesse estar-junto o Dasein se torna andnimo, se eclipsa”. (CASTRO, 2013. p. 24).
Como ressalta Castro,

E assim que se produz o fenémeno da queda (Verfallenheir), a auto-
identificacdo do Dasein como mais uma coisa-no-mundo. E a queda que leva
ao encobrimento do ser e a inautenticidade do Dasein. No mundo da queda,
do ser encoberto e inauténtico, tem-se a ilusdo de que se tem
“individualidade”, “identidade” etc, quando tudo isso, efetivamente, nao
passa de um encobrimento, de uma fuga, das questdes existenciais que se
colocam ao Dasein. (CASTRO, 2013: p. 25).

A queda antecede a compreensdo de “falatorio” (Gerede), que € o termo que interessa
do ponto de vista da filosofia existencial de Heidegger para a compreensao da Comunicacao,
como algo que ndo estd ligado a sua condi¢do de efetividade ou eficdcia nos processos
“funcionais”, mas como aspecto real que possibilita um encobrimento dos aspectos do ser-no-
mundo, ou na revelagdo destes aspectos, servindo a uma condi¢do existencial, de
posicionamento em relagdo a vida. Como sugere Castro, novamente,

O mundo do se permite as ilusdes do Dasein. E um mundo cdmodo, que lhe
exime de formular as questdes sobre sua existéncia e, assim, de dissimular,
na metafisica da vida comum, sua pretensdo de integralidade, totalidade e
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identidade. A dispersdo entre os outros lhe confere um abrigo, equivale ao
fazer parte de um coletivo de incégnitos, a estar no seio da manada. (Ibidem.
p- 26).

O Dasein ¢ um ente para quem “o ser ¢ um tema”, e sua condi¢do de estar no mundo
se produz através do cuidado, sendo este constitutivo de trés modos: ambiguidade
(Zweideutigkeit), curiosidade (Neugier) e falatério (Gerede). O falatério seria uma condi¢ao
de existéncia do ser no mundo, proveniente da queda, em sua condi¢do de estar no mundo sob
os efeitos da quotidianidade do Dasein, em que, positiva ou negativamente, as coisas ditas nao
estdo ligadas a uma condicdo de autenticidade do ser. Como diz Heidegger, a partir da citagao
de Castro:

A comunicagdo ndo partilha a relagdo priméria do ser com o ente sobre o
qual ele esta falando, o ser-com-outros se envolve em um falar-como-outros
e em uma preocupacdo com aquilo que estd sendo falado. Nessa situacgdo,
tudo o que importa € aquilo que estd sendo falado. O que se diz, o dito e a
diccdo, se empenham, nessa situagdo, como os garantidores da autenticidade
e da adequacdo (da objetividade) do falar e da compreensdo (HEIDEGGER,
1976, p. 223-224 apud CASTRO, 2013: p. 36).

Ainda observando a anélise de Castro sobre Heidegger podemos citar o autor:

No falatério, portanto, a garantia da autenticidade, da adequacdo e da
objetividade daquilo que € dito, ndo dependem daquilo que seria auténtico,
adequado ou objetivo em relagdio ao ser do ente referido, mas,
exclusivamente, do dizer, do dizendo, do dito, da dic¢cdo. (CASTRO, 2013:
p. 36).

Sabendo que a condic@o de autenticidade de Heidegger estd ligada a compreensdo do
mundo, principalmente, a partir da proximidade da morte, sua fenomenologia ganha ares de
existencialismo, de compreensdo da vida para a vida. Assim sendo, cada vez mais dificil de
ligd-la a uma condicdo legitima de campo sobre processos comunicacionais baseados em
funcionalidades e eficidcias de processos administrativos e/ou institucionalizados de
comunicacdo. Heidegger nos serve do ponto de vista sempre possivel da compreensao nado-
metafisica da Comunicacdo, possibilitando nos reinserir no contexto dos debates académicos
as questdes “existenciais” da condigdo comunicacional, mexendo com as afirmacgdes
instituidas e legitimadoras de um status quo.

Essa poténcia, que pressuponho presente neste trabalho, estd, explicita ou
implicitamente, presente também nas obras de Derrida (1994) e Maffesoli (2001), aqui

referenciados. No claro posicionamento em relagdo a nosso objeto, pretendendo que ele seja
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auténtico das condi¢des em seu estar no mundo. Em sua relacdo local/global, e sua

compreensao.

4.2. Uma concepcao fenomenologica para a Educacao

Se hd uma dimensao comunicativa da vida e ela é capaz de traduzir, ou mesmo de
transformar o sentido da vida, ou da existéncia, deve haver uma dimensdo educativa, ou
educacional, a cerca de uma fenomenologia. Se hd uma dimensao possivel e transformadora
nesse tipo de comunicacao, ela se concretizard na arte da Educacdo. Da mesma forma que os
conhecimentos e as abstragdes a cerca de realidade podem, como indica Sodré (2012),
inviabilizar a constituicdo de um conhecimento histérico comunicacional, é preciso trabalhar
em prol, por outro lado, da instituicdo dos saberes comunicacionais em sentido existencial.
Isto é, de uma maneira que uma apreensdo da realidade seja possivel por todos, ou por um
numero cada vez maior de pessoas, que habitam o mundo da vida, constituidos de todas as
suas dimensdes mundanas e metafisicas. Dessa forma, torna-se interessante sintetizar a
fenomenologia como instrumento de elucidacdao dos fendmenos, como parte constitutiva da
realidade da vida.

E a partir da leitura de Merleau-Ponty que o professor Antonio Muniz de Rezende
(1999) produz uma sintese da fenomenologia como instrumento da educagcdo. A obra de
Rezende se torna importante, em relacdo a este trabalho, na medida em que demonstra
principios basicos de uma fenomenologia “instrumental”. Destaco a dimensdo discursiva
dessa fenomenologia:

Ao falar do discurso existencial, j4 hd uma tomada de posicdo
fenomenoldgica: a prépria existéncia tem sentido e toda significagcdo é
insepardvel da existéncia. Por esta razdo, € toda a histéria humana que
aparece como discurso: o discurso cultural, vivido por individuos e grupos
humanos através de geragdes sucessivas. (...) O discurso fenomenolégico
pretende corresponder a encarnagdo do sentido em seus diversos lugares de
manifestacdo, através da histéria. Uma palavra, uma frase, uma definicao,
nunca poderdo dizer o que hd a dizer. Temos necessariamente de recorrer ao
discurso para nos aproximarmos o mais possivel da densidade semintica do
fendmeno humano. (REZENDE, 1990. p. 17-18).

Por outro lado, o discurso fenomenolégico deve ser um discurso descritivo, ressalta

Rezende. E essa descrigdo deve ter seis caracteristicas: a) Uma descricdo significante; b) uma
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descricdo pertinente; ¢) uma descricdo relevante; d) uma descri¢ao referente; e) uma descri¢ao
provocante; f) uma descri¢ao suficiente.

Ressalto trés dessas caracteristicas no sentido de promover uma aproximacao do nosso
objeto. A assim sendo, de acordo com Rezende, a descri¢do significante deve obter a
“estrutura semantica do proprio fendmeno”, para identificar de que fendmeno estamos
falando.

A descricdo significante traz trés aspectos, a saber: Em primeiro lugar, “o sentido diz
respeito a existencialidade do fendmeno, em intima relacdo com a consciéncia perceptiva”
(Ibidem. p. 19); b) Em segundo lugar, a consciéncia fenomenoldgica € uma consciéncia
engajada, o que ndo deve tornd-la menos consciente. “Se ha sentido para a consciéncia
perceptiva, hd também para a inteligéncia e a consciéncia cognitiva” (Idem). H4, por fim,
sentido para a liberdade, como rumo e dire¢do a ser seguida. Rezende afirma que

A dialética fenomenoldgica prolonga-se numa teleologia do sentido. Esta
ultima dimensdo diz respeito principalmente a aco, a prdxis, pela qual, além
de perceber sentido na histéria e no mundo constituido, o homem pode ainda
dar sentido, mudar rumos, fazer revolugdes (Ibidem. p.20).

Em outro aspecto da descri¢do fenomenoldgica, devemos ressaltar que ela deve ser
pertinente. Para Rezende,

Dizer que o discurso fenomenolégico deve ser pertinente é dizer que ele ndo
deve omitir nenhum dos aspectos que realmente integram a estrutura
significativa do fendmeno. Este € sempre estruturado e, como tal, apresenta
uma multiplicidade constitutiva. (Ibidem. p. 20-21).

Por fim, para a constituicdo metodoldgica deste trabalho, devemos ainda ressaltar a
dimensdo de uma descricdo referencial, ou seja, uma descricdio que vd em dire¢do do
“estabelecimento de relacdes tanto no interior da estrutura fenomenal, entre seus diversos
aspectos, como entre a estrutura e seu contexto” (Ibidem. 23).

Desse modo, precisamos entender que a metodologia aqui proposta pretende se utilizar
das diretrizes de andlise e descricdo para compreender um aspecto proprio da relagdo entre a
cena musical de Belém e o contexto de uma “cultura nacional”, estabelecida e que promove,
através de sua projecdo, seja mididtica, seja quotidiana, uma auto-percep¢ao dos sujeitos e
produtores dessa cultura local em relacdo a si mesmos e a seu contexto (seu centro
referencial). E nesse sentido que nosso objeto ganha em constituicio de uma descri¢io
pertinente. Mesmo partindo de observagdes e andlises a cerca do conteido, ndo me concentro
no significado das letras de musicas, por exemplo, enquanto objetos estéticos, mas no que elas

representam enquanto intersubjetividade que denuncia a relacio entre estes e aqueles, ou seja,
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entre a dimensao do ser no mundo com seu tempo. A estética € observada na medida em que
ela representa uma significancia relevante.

Uma observacdo do objeto dentro de seu aspecto metodoldgico tradicional
desperdicgaria, a meu ver, muito dos conhecimentos adquiridos e das observagdes feitas ao
longo da minha trajetdria pessoal, implicando ainda em sério comprometimento ético. Minha
trajetdria traz junto a percep¢ao do objeto em sua dimensio fenoménica e traz ainda esse rigor
ético referido, cujo viés pode ser perfeitamente observavel.

E nesse sentido que o “estado da arte” da mdsica no Brasil (como objeto de estudo)
pouco se aplica ao objeto tedrico propriamente dito desta pesquisa, ainda que nela se baseie
muito da minha capacidade cognitiva de avaliar os fatos e objetos aqui presentes. Mais
importante, porém, é avaliar os estudos na forma de sua intersubjetividade sobre o olhar da
relacdo centro/margem/centro aqui estudada. Nao que o estado da arte nio seja
contextualizado, muitas vezes, a partir de outras reflexdes sobre a musica popular massiva no
Brasil. Porém, sua utilizacdo € indireta, pois ele ndo se aplica de modo geral ao significado da
producdo cultural local ndo midiatizada. As referéncias que as bandas belemenses de rock de
pelo menos trés geracdes tém sobre sua relagdo com o espago cultural local ndo fazem sentido
para nenhum estudo cultural de musica que eu tenha conhecimento no Brasil, fora da prépria
regido Amazonica. Este conhecimento estd, sim, sendo gerado agora em concomitancia por
diversos pesquisadores da regido. Estes, que criam uma rede em formacdo, serdo citados.
Ademais, o volume de trabalho ndo permitiria, por meio de uma metodologia tradicional,
fazer as andlises aqui propostas no tempo delimitado para este estudo.

E exatamente essa perspectiva que consubstancia nosso objeto, a relagio, o proprio
fendmeno enquanto coisa no mundo, 0 processo € suas possiveis consequéncias para os
sujeitos, que possam inclusive gerar uma consciéncia de si no mundo, tornando-o mais ou
menos auténtico a si mesmo. Dito isso, e explicitando nosso caminho metodoldgico e tedrico,
posso, enfim, concentrar-me em uma estrutura metédica de procedimentos que, a meu ver,

revelam a estrutura pertinente do fendmeno em questao.

5. Procedimentos de método e arquivos pessoais

A percep¢do mais importante na fenomenologia é o estado mental em que ela nos

coloca em relacdo aos estudos. Essa visdo é fundamental no meu posicionamento em relagdo a
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algo tdo préximo a minha trajetéria na musica, para que eu pudesse produzir algo de relevante
sobre o tema sem me perder nas historias e tensdes da minha propria experiéncia com ela. No
entanto, e a0 mesmo tempo, ela me possibilita trazer junto ao arcabougo tedrico desenvolvido
dentro do PPGCOM/UFPA o conhecimento adquirido nessa prépria vivéncia, sendo capaz de
observé-lo no contexto em que se desenvolve o fendmeno observado.

Nao que essa condi¢do se baste. Nao se trata de uma apologia dogmatica. Trata-se,
sim, de observar uma metodologia que seja pratica e eficiente, por rigorosa, na condi¢@o de se
por em um estado mental de apreensao dessa experi€ncia, em seu contexto, ou naquilo que é
relevante para o quadro social, portanto comunicacional, que se quer abordar.

O trabalho comecou por organizar, em caixas e organizadores, mas também nas
lembrancas e na mente, o arquivo de mais de 15 anos de atuacdo nao apenas como musico,
mas também como produtor e militante politico no meio cultural de Belém e do Brasil. Minha
busca pessoal pelo entendimento do que € ser muisico na Amazdnia, ou simplesmente ser
musico, um dilema comum, posso dizer, para a maioria dos musicos em todo o Brasil,
comecgou muito antes desta pesquisa. Na minha experi€ncia prética ndo havia como ter o olhar
atento do etndgrafo, mas, como exerci a dupla funcao de jornalista e musico nessa trajetoria, a
minha curiosidade “instrumental” era sempre um pouco mais agucada do que a média dos
musicos ndo jornalistas. Ou daqueles que simplesmente estavam 14 para se divertir e
aproveitar. Eu era um repdrter em tempo integral, e era um fa, tentando descobrir “o caminho
das pedras”.

Nao posso dizer, ao rigor da metodologia académica, que foi uma longa observacao
participante, mas posso assegurar que também vivi aquilo, como guitarrista, compositor e
produtor de ao menos duas bandas de rock e vdrios artistas solo. O rigor veio na busca, a
partir da minha trajetéria no PPGCOM/UFPA, de garantir o conhecimento que propiciasse
trazer, junto aos demais procedimentos metddicos, o acimulo da minha experiéncia vivida.

Meu procedimento metddico a seguir partiu, entdo, de analisar a relacdo deste género,
o rock local, com a musica popular de Belém, que se desenvolveu, a partir do um momento
em que as guitarradas paraenses se encontraram com O tecnobrega, em uma associagao
estilistica e organizacional, do ponto de vista “mercadologico” ou econdémico com bases em
praticas que sempre foram muito presentes no rock, género que foi por exceléncia o “gé€nero
das cenas”, auto-organizativo, criador de seus préprios procedimentos e praticas rituais, desde
o do-it-yourself do punk até os circuitos muito bem estruturados do heavy metal, até os
festivais de musica independente no Brasil que deram origem ao Circuito Fora do Eixo, aqui

abordado. As formas auto-organizativas do rock brasileiro e locais fizeram a base logistica e
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administrativa da ascensdo do tecnobrega, e de outros estilos/géneros, a partir do momento
que uma elite de produtores nacionais e locais, estimulados por politicas publicas especificas,
decidiram valorizar uma cultura brasileira diversa e plural, em detrimento de um género que
assombrava o pensamento da cultura brasileira com o imperialismo cultural estadunidense.

Eu vivi essa transi¢do, na minha atuagdo entre 1994 e 2010. Foi na primeira parte
deste periodo que Chico Science e Nacdo Zumbi sacudiram a cena brasileira com um
maracatu eletrificado em que ninguém poderia negar a influéncia do rock, mas que ao mesmo
tempo trazia a inteng¢do clara da mistura com o local. “O rock nunca foi tao brasileiro, € o
Brasil nunca foi tdo rock and roll”, dizia o0 mote de um documentario sobre a cena dos anos
1990, que ainda ha de ser lancado por Ricardo Alexandre, em 2015. As antenas fixadas no
mangue eram a proposta glocal de Chico Sciense para a musica brasileira.

Retornei a cena, munido de um didrio de pesquisa que me permitiu observar praticas e
procedimentos comuns a época de minha atuacdo nela; e agdes e procedimentos novos, diante
do novo contexto politico e sociocultural. Essas informacdes se juntaram a uma andlise
movida pela pertinéncia dos fatos em relacdo ao desenvolvimento temporal da cena e sua
relacdo com o centro dindmico do pais, fosse de maneira simbdlica (em musicas, reportagens
e outros produtos mididticos) ou por praticas sociais € econdomicas.

Parte desse processo metddico se estruturou em cima das andlises de Jeder Janotti
Juanior (2003, 2004) cuja poténcia argumentativa vem também de sua vivéncia com o objeto
em parte comum. Vem deste autor também a facilitagdo para o conceito de “cena” de Will
Straw (1991, 2006) a que devo tanto a possibilidade de enxergar a relagdo da cena paraense
com a cultura nacional como um “fendmeno” passivel de estudo. Parti dai para um olhar mais
amplo da cena do rock, a partir de vé-lo como pratica cultural. O conceito de cena permitiu a
andlise das sinteses propostas pela fenomenologia.

Essas visOes sdo particularmente importantes, na medida em que sintetizam as praticas
socioculturais associadas ao consumo, que € tdo determinante nas identificacdes
contemporaneas. O consumo, comum na dimensdo sensivel ou na dimensdo mercadolégica,
estd em parte muito importante ligado as identificacdes necessarias de ser observadas para o
proposito deste trabalho. Como lembra Janotti Jr.,

O consumo estd ligado, nos dias de hoje, a uma parte do processo identitario,
em que as tensdes entre a cultura global e suas apropriagdes locais acabam
sendo importantes nichos de negociac@o. Assim, a identidade também é
perpassada pelo consumo de objetos culturais, veiculados globalmente, e
aqueles com caracteristicas locais. JANOTTI JR. 2003: p.12)
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E em Janotti Jr. que se d4 a aproximacdo e, mais que isso, a tradugdo fética do
conceito de cena, possibilitando a visdo poliss€émica da prética cultural globalizada. Uma
visdo que poderia ser incomum para um “roqueiro” nativo da periferia de uma cultura
nacional. E talvez para uma “ilha” de volume considerdvel dentro do espaco, do “ndo-lugar”
da Amazdnia, como poderia ser a (pen)insular Belém do Para.

A despeito disso,

O rock € (...) um processo em que a interdependéncia entre as partes, ou seja,
a conexao das instancias globais e locais é fundamental para a visibilidade
das cartografias que fundam os gé€neros e suas manifestagdes locais. As
cartografias dos géneros sio policéntricas. E mais facil reconhecer um
género por afirmacdes que definem o que ele ndo €, do que pela descri¢do
precisa de suas fronteiras, o que reitera a importancia da no¢do de valor para
a configuracdo do rock. Nao ha dentro do rock um género que nédo indique
uma certa maneira de interpretar e expressar determinadas afetividades
diante da cultura contemporanea. (Ibidem. p.20)

E a partir do rock que busco deslocar o foco do meu objeto, tentando vislumbra-lo
nesse movimento. Assim, desloco a andlise da intersubjetividade que denuncia a presenga de
um “fantasma nativista”, com o auxilio de Derrida (1994), para uma anélise dos
comportamentos econdmicos da cena, que de modo geral estdo abarcados dentro do proprio
conceito de cena, mas que aqui ganham as especificacdes necessdrias para a compreensao
sensivel do objeto. Aqui cabe um esclarecimento: quando me refiro a “comportamentos
econdmicos”, refiro-me tanto a praticas comerciais como a trocas informais e também trocas
simbolicas. No entanto, um estudo aprofundado da economia da miusica paraense nao seria
possivel no tempo e no espaco deste trabalho. Assim, partimos ainda da perspectiva
intersubjetiva dessa economia. Isto €, o que se diz sobre essa economia, em entrevistas, em
percepgOes observadas do pesquisador e de sua prética vivencial. As conclusdes a cerca
dessas praticas, mais especificamente as préticas comerciais, apenas tocam a superficie da
realidade que é esta economia. Essa perspectiva abre possibilidades para um estudo integrado
entre praticas simbodlicas e Economia Criativa. Mas este seria um outro trabalho.

Retornemos ao conceito de cena, pois. Tratarei com muito cuidado dele em minha
andlise ao longo do préximo capitulo. Sobre seu cardter amplo, porém, podemos adiantar a
numeracao de sentidos capazes de ser personificados pelo termo. Como afirma Straw,

“Cenas” como “vetor” sugere tanto a dire¢do do movimento quanto a sua
escala. E uma cena a) a congregacio recorrente de pessoas em um
determinado lugar, b) o movimento dessas pessoas entre este lugar e outros
espacgos de congregacio c) as ruas/trajetos ao longo do quais este movimento
ocorre (Allor, 2000), d) todos os lugares e atividades que cercam e
fomentam uma preferéncia cultural particular, e) fenomenos mais amplos e
geograficamente mais dispersos de que este movimento ou estas preferéncias
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sao exemplos locais, ou (f) as teias de atividade microecondmica que
promovem a sociabilidade e ligam esta ao sistema de autorreprodugdo
continua da cidade? Todos esses fendmenos t€ém sido designados como
cenas. (STRAW, 2006: p. 6-7)*Traducdo minha.

Seguirei ancorado no conceito de Straw para as préticas e dindmicas, sendo que ele
se fard bem mais presente nos segundo capitulo, onde trato de observar as manifestacdes
fantasmaticas sob o pano de fundo da cena. Quando, por outro lado, no terceiro capitulo me
ocupar de conceitos mais socioldgicos e econdmicos para lidar com a relacdo de poder, por
assim dizer, entre esta cena e seu contexto global/nacional, terei a condi¢do de deslocar o
conceito e confronta-lo com a institui¢do do campo, pensando talvez o campo cultural como a
instituicdo de uma Industria Cultural, pensando-a como uma “moderna tradi¢do brasileira”,
assim como nos demonstra Renato Ortiz (2006), em seu estudo homodnimo. Pensar o estigio
seguinte representa usar o conceito de soft power sugerido por Fredérick Martel (2012), e

atualizado a partir de modestas reflexdes comparativas com a dddiva de Mauss (2003).

5.1. Intersubjetividade da cena fantasma

O material recolhido pela pesquisa me trouxe um rico corpo de andlise. Mas
obviamente ndo foi o Unico material utilizado. Além das préprias experiéncias vividas, que
foram confrontadas as novas observacdes, novas publica¢des foram coletadas e nova coleta de
material de campo foi feita ao longo da pesquisa, a medida que a percep¢do do fendmeno ia se
apurando. A catalogacdo e separacdo de material impresso e iconografico foi o primeiro
procedimento metddico, com o objetivo de analisar o material relevante da intersubjetividade
do fazer musical paraense a cerca de si proprio.

As marcas de um nativismo orgulhoso e ufanista sugeridos pelos trabalhos de Castro
(2010, 2011) ainda ndo haviam sido analisados no rock da Amazdnia, de “dentro para fora”.
Em relacio a este trabalho, ndo basta ter a compreensdo de que as referéncias sao
policéntricas, interessa-me saber que condi¢des efetivas, sensiveis e quotidianas revelam a
relagcdo entre o centro € a margem, para quem vive em cidades consideradas historicamente
como periferia.

Nao considero pouco que se perceba, por exemplo, como integrantes de pelo menos

trés geracdes de roqueiros de Belém se vissem nesse contexto, nesse circuito fechado, de
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ser/estar na Amazonia como um lugar “distante”*’, de reconhecimento obscurecido. Um “nio-
lugar” com o qual o género teria, quase que obrigatoriamente, que se relacionar/representar,
no sentido de fomentar um debate comum, ou até, quem sabe, se utilizar deste recurso como
soft power, isto €, como uma forca enviesada de autoafirmacdo. Uma forca que se utiliza em
um espaco de batalha? De enfrentamento? Contra quem? Em busca de mercado? Que
mercado?

A cena rock de Belém j4 pode ser reconhecida por sua influéncia, tanto internamente
quanto externamente. Ainda que careca de mais trabalhos a respeito dela, podemos citar o
jornalistico relato de Ismael Machado (2004) e a recente dissertacdo de Enderson Oliveira
(2013), apresentada no vizinho Programa de Pds-Graduagdo em Antropologia (PPGA) da
UFPA, e orientado pelo professor Mauricio da Costa, autor ele préprio de trabalho referencial
sobre a cena do brega (2009), que associamos aqui sob a perspectiva de “ligar os pontos” na
relacdo entre géneros que se desenvolve no espaco simbolico do territorio de Belém. Essa
relacdo entre brega e rock nio deixou de ser notabilizada pela “redescoberta” da cena de
Belém pela midia nacional. Uma abertura de didlogo e interacdo pouco comum, e até hoje
resistente, por formacdes de gosto e afetividade talvez. Nao me aprofundarei nessa questdo,
mas é muito pertinente o modo como o estilo brega € rejeitado pela classe média paraense e €
adotada por intelectuais e empresarios de renome do circuito cultural do eixo dinamico. O
deslocamento territorial, promove um deslocamento das “ilhas de significagdes”, e faz
parecer/ser chique o que era brega. Seria possivel dizer que hd perspectivas de fundir essas
duas esferas intersubjetivas, como se essas esferas se misturassem aos poucos, como duas
massas de modelar de cores diferentes que geram outra massa, de cor secunddria? As imagens
e metaforas podem enganar, iludir, mas podem também nos aproximar de uma compreensao
cognitiva da dindmica simbdlica de trocas.

Os olhares mais distraidos pouco poderiam observar como o género rock, tido ao
senso comum como “universal” — o que me provoca a intuicdo a respeito do entendimento
difuso de “policentrismo” —, pode ter sido de algum modo influenciado pelo espirito nativista
que era evidente na musica popular paraense. E como ele, pela sua prética, pelo seu modus
operandi, pode ter, por sua vez, influenciado a economia, a cultura da economia, de gé€neros
mais dancantes e populares como o tecnobrega e as guitarradas e seu predecessor tdo

importante, o carimbd eletrificado.

10 “Longe, distante, onde os olhos ndo alcangam”, diz um verso de “Onde Os Olhos Nao Alcangam”, faixa do primeiro disco
da banda Norman Bates, composta nos anos 1990 e lancada em disco em 2002. Como se verd na andlise do segundo capitulo
a banda tem uma relagdo agucada com seu lugar de fala em suas letras e no modo como expressa a sua territorialidade.
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N3ao seria possivel essa aproximag¢do sem uma analogia produtiva com as reflexdes de
Derrida (1994) a cerca do marxismo na contemporaneidade. A visdo de um fantasma, ou de
um espectro — que sdo, em suma, as manifestacdes mais ou menos definidas e identificaveis
de um “espirito”, ou de um “ndo-espirito”, em suas diferentes manifestacdes a assombrar uma
ordem instituida — traz a poténcia analitica sobre as marcas e materialidades intersubjetivas,
ou seja, aquelas onde o “espirito” e a percep¢ao cognitiva de si mesmo se manifestam visiveis
(nos discos, nas letras, nos videoclipes, nos cartazes, nos releases, nas entrevistas dadas etc.).
Leitor critico da fenomenologia pura, Derrida € quem explicita a rela¢do, ele mesmo, quando
afirma que “o fantasma ¢ o fendémeno do espirito” (1994. p. 181). Sua divergéncia de Husserl
sobre o principio existencial da fenomenologia ndo a anula como via de abordagem.

Em suas reflexdes sobre o marxismo e as realidades derivadas do processo politico
neoliberal, Derrida desvenda os géneros e as formas de apari¢des espectrais que demonstram
em si, ou a partir delas, o fantasma, ou seja, uma esséncia enigmadtica, a heranca, que
permanece reverberando no ambito das relagdes sociais. Essa heranca, como veremos, se
esconde sob um efeito de viseira que mais vé do que se mostra. A coisa,

que ndo é uma coisa, essa Coisa invisivel entre seus aparecimentos, nio a
veremos mais em carne e 0sso quando ela reaparecer. Esta coisa olha para
nds, no entanto, e vé-nos ndo vé-la (sic) mesmo quando ela estd ai. Uma
dissimetria espectral interrompe aqui toda especularidade. Ela dessincroniza,
faz-nos voltar a anacronia. A isso chamaremos efeito de viseira: nio vemos
quem nos olha. Embora em seu fantasma o rei se assemelhe a si mesmo
“como tu te assemelhas a ti mesmo” ( “As thou art ti thy self”), diz Horéacio,
isso ndo impede que ele olhe sem ser visto: seu aparecimento o faz parecer
ainda invisivel sob sua armadura (“Such was the very Armour he had on
[...]). (DERRIDA, 1994: p. 22)."

E nesse sentido que a nossa abordagem encontra em Derrida outra ancoragem, aquela
que persiste em relagdo a vida na Amazonia, o lugar dos mitos, o ndo-lugar de onde se explora
a riqueza material (mineral, agricola, energética). O ndo-lugar de onde a cultura, através da
musica, revela o povo, a gente, através da materialidade de seus fantasmas. Mesmo com toda
a dissimulacdo de marketing, mesmo com todo o discurso desenvolvimentista, mesmo
agenciada politicamente, a musica traz consigo a propria esséncia de quem € “explorado”
enquanto produto, enquanto uma emergente “mercadoria”, uma nova commodity.

Nao basta ter em mente como € a vida neste lugar em si. Urge aos pesquisadores

identificar como este fantasma assombra o Brasil, mais que isso, ao mundo. H4, sem duvida,

uma escala no trajeto da nossa globalizacdo. Um trajeto a ser vencido que € a soberania da

11 . A . . . . ~ . . . N
O inglés citado por Derrida € um inglés arcaico, de Shakespeare, por isso soa estranho aos leitores contemporaneos.
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Amazodnia sob a soberania nacional. Como afirmou Bertha K. Becker, “o povoamento da
Amazonia a partir da colonizacdo se fez em surtos devassadores vinculados a expansdo
capitalista mundial” (BECKER, 1994. p. 11). Esse fantasma segue a nos assombrar.

Em relagdo a Derrida, € na critica da fenomenologia, nela mesma, que ele nos oferece
a compreensdo entre a realidade fenomenal e a necessidade da pratica fenomenoldgica. Isto €,
o proprio método de desconstru¢do de Derrida. Assim mesmo, em sua concep¢do ambigua,
pois que a correlacdo desta com a consciéncia do ser € fundamental a este trabalho e a
importancia que credito a ele. A critica de Derrida:

Sublinhamos aqui as objecdes que poderiamos ser tentados a fazer ao
principio fenomenolégico em geral. Duas conclusdes, portanto: 1. A forma
fenomenal do mundo mesmo € espectral. 2. O ego fenomenolégico (Eu, Tu
etc.) é um espectro. O phainesthai mesmo (antes de sua determinagdo como
fendbmeno ou como fantasma [phantasma], portanto, como fantasma
[phantéme]) € a possibilidade mesma do espectro, ele porta a morte, ele da a
morte ele trabalha no luto. (DERRIDA, 1994 p. 181).

E, em seguida, a ponderacio:

Certamente, ndo se reduzird nunca o conceito estreito e estrito do fantasma
ou do phantasma a generalidade do phainesthai. Preocupada com a
experiéncia original da obsessdo, uma fenomenologia do espectral deveria,
em boa ldgica husserliana, recortar um campo muito determinado, e
relativamente derivado, no interior de uma disciplina regional (por exemplo,
uma fenomenologia da margem etc.) Sem contestar aqui a legitimidade, até
mesmo a fecundidade de tal delimitagdo, sugerimos somente isto, sem poder
ir mais adiante neste caminho: a possibilidade radical de toda espectralidade
deveria ser buscada na direcio do que Husserl identifica, de modo tdo
surpreendente mas tio forte, como um componente intencional mas nio real
do vivido fenomenoldgico, a saber, o0 noema. Diferentemente dos trés outros
membros das duas correlacdes (noese — noema, morphé-hylé) essa nao-
realidade (réellité), essa inclusdo intencional mas ndo real do correlato
noematico ndo esta nem “dentro” do mundo, nem “dentro” da consciéncia.
Mas ela € justamente a condi¢cao de toda experiéncia, de toda a objetividade,
de toda fenomenalidade, a saber, de toda correlacdo noético-noemdtica —
origindria ou modificada. Ela ndo é mais regional. Sem a inclusdo ndo-real
desse componente intencional (inclusdo inclusiva e nio inclusiva, portanto: o
noema estd incluido sem fazer parte), mas ndo se poderia falar de nenhuma
manifestacdo, de nenhuma fenomenalidade em geral (este ser-para-uma-
consciéncia, esse aparecer aparecendo que ndo € nem a consciéncia nem o
ente que lhe aparece). Tal “irrealidade” (“irréelite”), a sua independéncia ao
mesmo tempo com relagdo ao mundo e com relacdo ao tecido real da
subjetividade egoldgica, ndo vem a ser o lugar mesmo da apari¢do, a
possibilidade essencial, geral, ndo regional do espectro? Nao é também o que
inscreve a possibilidade do outro e do luto diretamente na fenomenalidade
do fendmeno? (Idem.).

z

O que Derrida nos mostra é que a manifestagdo fenoménica, independente da razao

instrumental fenomenoldgica, isto €, a que se destina a compreensido da experi€ncia vivida,



61

nos coloca diante de um fendmeno, ou de um processo, que reverbera entre a consciéncia e 0
mundo da vida. Como se sabe, a fenomenologia é contemporanea da psicandlise, e Derrida
também era leitor de Freud. Ela traz consigo o dilema de explicar as percep¢des do mundo
sem atreld-las a uma dimensao estritamente psicoldgica, mas sem considerar a compreensao, a
cognicdo e a percepcdo individual e de outrem a cerca dessa realidade, que ela mesma se
configura em espectros fantasmaticos. Esse € o objeto que, para aquém da questao filoséfica e
para além da questdo funcional, nos coloca, a meu ver, diante do dilema da comunicagao
social, dos estudos da cultura e das relacdes sociais entre o Brasil e a Amazonia, entre seus
sujeitos, e, certamente, nos colocardo diante de tantos outros dilemas de visdo de mundo, em
muitos circuitos.

Dessa forma o “adumbramento” seria a propria ideia de “espirito”, ou de fantasma, um
“entrever”, uma visdo camuflada. No fundo, a diferenca entre espectro e espirito tem a ver
com a materialidade; essa possibilidade de revelar através desse instrumental fenomenolégico.
Na vida, onde este trabalho reverbera, mas néo € ela prépria. E € também, como manifestacdo

espectral da propria vida, de sua historia e de vivéncias.

5.2. Entre a dimensao intersubjetiva e as praticas economicas

Retorno neste topico a questdo econdmica. E relembro que quando me refiro a prética
econdmica da cena da cidade de Belém tenho em mente uma compreensao ampla e aberta de
economia. Nao me refiro (exclusivamente, € nem a priori) a uma teoria econdmica de trocas
monetizadas, apesar de ndo desconsiderar a importancia da dimensdo financeira nos processos
em curso. Refiro-me, enfaticamente, porém, a uma dimensao de troca em que os sentidos de
troca estdo ligados a percep¢des simbdlicas e materiais, nao-financeiras. A modernidade nos
impde dimensdes diferentes da vida, como se ela fosse compartimentada: uma dimensdo
econdmica, uma dimensao afetiva, uma dimensao espiritual, uma dimensao juridica etc.

A idéia de uma vida comum em todos esses aspectos surge no estudo de Marcel

Mauss, o “Ensaio sobre a dadiva”*?

. A partir dele, a dddiva passa a ndo ser vista apenas como
um procedimento econdmico, mas como uma modalidade de relacionamento humano, a rigor,

como fendmeno que origina a sociabilidade. Mauss cunha a expressdo “fato social total” para

12 .. N . . . Iy . < < .

No original em francés, Essai sur le don: forme et raison de l'échange dans les societés archaiques, também € traduzido
como Ensaio sobre o dom: Forma e razdo da troca nas sociedades arcaicas. Na edi¢do consultada, a tradugdo “dadiva” serd
adotada neste trabalho, da edi¢cdo do volume Sociologia e Antropologia, da editora Cosac Naify.
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explicar as imbricacdes contidas no ato social, nas formas e nas razdes porque as pessoas
trocam nas sociedades. Tendo como base relatos antropoldgicos sobre as tribos que habitavam
regides como a melanésia, a polinésia e o noroeste norte-americano, Mauss descreve os
sentidos em atos de prestacdo, dadiva e potlatch com o objetivo de distinguir “qual a regra de
direito e de interesse que, nas sociedades de tipo atrasado ou arcaico, faz que o presente
recebido seja obrigatoriamente retribuido” (MAUSS, 2003. p. 188).

O autor faz analogias arqueoldgicas com as origens dos direitos romano, hindu,
germanico, celta e chinés, para considerar que teremos como dilema, a cerca da moral
contratual, “a maneira como o direito real permanece ainda em nossos dias ligado ao direito
pessoal” (Idem) ou como as formas e as idéias “que sempre presidiram, ao menos
parcialmente, a troca e que ainda hoje suprem em parte a noc¢ao de interesse individual”.

A importancia do estudo de Mauss € nos colocar, como o poema do Eda escandinavo
que ele usa como epigrafe de seu texto, em sintonia com o espirito da coisa dada. Do modo
como ocorrem as obrigacdes ndo declaradas de dar, receber e retribuir nas organiza¢des nao
institucionalizadas. Seria enorme a tentacdo de comparar as sociedades arcaicas com as
dinamicas tribais em voga nos primérdios da “cena” de Belém. O desenvolvimento das
articulagdes dentro da cena certamente ocorreu em sistemas de trocas muito parecidos com
estes. Ainda que seja dificil discriminé-los, evocarei, eu mesmo, como que no sentido do hau,
assim como apresentado por Mauss junto a etnia Maori: o espirito da coisa dada como um
sentido de justica em retribuicdo aos presentes dados anteriormente (p.197-198); evocarei
sentimentos de Mauss a fim de entender certas dinamicas econdmicas.

Mauss nos dd uma chave para a questdo de mercado quando afirma logo no inicio de
seu texto que o mercado ndo é absolutamente inexistente nessas sociedades, mas que ele se
apresenta de outra maneira, de uma maneira diferente da que temos em nossas concepgoes
modernas. Essa compreensdo € particularmente importante quando transferimos a nocao de
coisa dada e retribuida para o mercado cultural contemporaneo, que tem no direito autoral
uma de suas principais fontes de manutengdo, seja em capital financeiro seja em capital
simbolico”. Na contemporanea Inddstria Criativa, a logistica de mercado € o que possibilita a

manutencdo da produgdo artistica e cultural como fazer, como pratica de mercado. Essa

¥ Vale lembrar que a lei do direito autoral permite a venda da obra, seus produtos derivados etc, isto &, sua dimensdo
patrimonial. Mas considera a propriedade moral inaliendvel. Ou seja, a autoria da obra é sempre do autor, e, por mais que ele
ceda os direitos patrimoniais, ela deve ser referenciada. Na dindmica da cena e do mercado da musica é comum abrir mado de
ganhos financeiros para participar de um show, de um disco ou DVD ou de um programa de televisdo. Isso porque se
considera que a visibilidade promovida por esses projetos aumenta a visibilidade do autor, fortalecendo assim seu capital
simbdlico, o que pode lhe d4, por sua vez, entre outras coisas, também a perspectiva de ganhos futuros, inclusive financeiros.
Esse argumento, porém, gerou muita polémica entre musicos e produtores do Circuito Fora do Eixo, por exemplo.
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logistica é que possibilita, por exemplo, a remuneracdo pela obra (por meio do direito autoral
e de outras formas de troca), e tal monetizacdo (ou a esperanca dela) mantém a atividade
artistica produtiva. Numa condi¢do periférica e ndo autdbnoma a tradi¢do do fazer artistico
(ancestral) se distancia da vida quotidiana, cedendo lugar a uma prética que cria a ilusio da
manutencdo da vida pelo trabalho artistico no mundo capitalista. Noutra perspectiva, a
resisténcia a uma ordem de mercado cria um cendrio produtivo rico e que apenas de forma
desvirtuada se enquadra em uma ldgica industrial. Essa resisténcia me parece criar na
Economia da Criatividade ciclos de desenvolvimento interrompidos assim como aconteceram
em outras formas de economia como nos chamados ciclos do l4tex e do minério.

O Escritério Central de Arrecadacio de Direitos Autorais (ECAD), de acordo com o
jornal O Globo, estimou em torno de R$ 612 milhdes a sua arrecadagao total no ano de 2012.
Mas esse montante poderia ser bem maior se a inadimpléncia fosse menor. A estimativa,
segundo o jornal, € que no ano anterior (2011) o volume de arrecadag¢do poderia chegar a R$
1,3 bilhdo, se R$ 840 milhdes devidos fossem efetivamente repassados a institui¢do**.

Complexa como a compreensao das prestacdes maori, a sistemdtica da regulamentacao
do direito autoral renderia tantas outras dissertacdes e teses sobre o assunto, e, ainda que sua
importancia ndo possa ser negligenciada, aqui, numa visdo fenoménica, ela serd coadjuvante.
Para poder abarcar a “volta de sentido” a cerca da relagdo global/local, devemos, em todo
caso, ndo ignorar a dimensao econdmico financeira das producdes simbolicas e culturais, na
relacdo inclusive entre as esferas regional e nacional da musica brasileira.

Para entender isso de forma mais sistemdtica e promover estudos que sirvam a
projetos de desenvolvimento comum, € ndo somente a consciéncias isoladas, temos que nos
debrugar sobre outras pesquisas, € quem sabe projetos especificos dentro do PPGCOM ou em
outras instituicoes.

Devemos a Mauss a capacidade primordial de entender essa dinamica. E devemos
entendé-la sem as resisténcias intelectuais que poderdo surgir quando comparamos uma
dindmica “arcaica” ou “primitiva”, como pode se assemelhar nossa prépria dindmica na
Amazonia, com as dinamicas do “Eixo” — institucionalizadas, modernas. Talvez em
comparacdo com a légica da Industria Cultural as praticas locais sejam inevitavelmente

rotuladas de “primitivas”, mas sdo em esséncia, ndo em si mesmas; como nio pode ser

' “Bcad estima arrecadar R$ 612 mi em direitos autorais”, reportagem publicada no dia 07 de agosto de 2012 e reproduzida
no jornal O Estado de Sdo Paulo — Online. Disponivel no link:  http://www.estadao.com.br/noticias/geral.ecad-estima-
arrecadar-r-612-mi-em-direitos-autorais,912803.,0.htm . Ultimo acesso em 17 de janeiro de 2014. De fato, no ano seguinte, a
arrecadacio do Ecad subiu exponencialmente superando a marca de R$ 1 bilhdo, com previsdo de arrecadacio de 1,4 bilhdo
em 2015. Mesmo assim, na apresentaciio mais recente que assisti de um executivo do Ecad, o nivel de inadimpléncia ainda
gira em torno dos 60%.



http://www.estadao.com.br/noticias/geral,ecad-estima-arrecadar-r-612-mi-em-direitos-autorais,912803,0.htm
http://www.estadao.com.br/noticias/geral,ecad-estima-arrecadar-r-612-mi-em-direitos-autorais,912803,0.htm
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“logica” a dinamica dos sentimentos, dos instintos e das pulsdes, se pensarmos uma légica
civilizatéria da psicandlise como a ‘“ciéncia” da compreensdo das dinimicas relacionais.
Dinamicas cuja afetividade identificada em Belém promove a resisténcia, a rejeicdo e o
confronto daquilo que afeta — afetuosamente, conflituosamente também.

A Comunicagdo caberia, entre suas tantas vocagdes, identificar formas organizativas
que viabilizem os sentidos comuns. Desvendadas as l6gicas de cada margem ou de cada
centro, nao ha regras, a nao ser aquelas que podem ser “equilibradas” por forca da poténcia
social.

Entender essas relagdes, sem o preconceito do “primitivo”, se faz a partir de uma
perspectiva sensivel, vital, compreensiva em sua contemporaneidade. Para essa compreensao
me foi particularmente util o didrio de campo, que utilizei quando retornei a eventos
especificos da cena musical de Belém. Reencontrei antigos parceiros, amigos e até
adversdrios, e observei outra dindmica, em conversas nos estidios, na rua, numa esquina da
TV Cultura do Pard, em eventos de lancamentos, desfiles... situacdes de uma dinamica
mercadoldgica mais intensa do que quando comecei, 22 anos antes. Uma incipiente regulacao
social do trabalho, uma formagao de “cadeia produtiva”, onde musicos e técnicos comegam a
assumir papéis fixos em determinados setores da produgcdo musical foram percebidas, mas,
como disse, de uma forma que pode ser incipiente e insipiente. Essas dindmicas econdmicas
ndo poderiam estar fora das reflexdes desta pesquisa. E também ndo poderiam deixar de ser
confrontadas com a ideia que a cena faz de si mesma. A resisténcia e a relacdo com a
dindmica econdmica promovem os impulsos maiores ou menores do vento do progresso que
sopra, imobilizando as asas do anjo da histéria.

A essa compreensdo mais primitiva da 16gica dos agentes dessa cena, servi-me das
analises criticas de Michel Maffesoli, particularmente em sua obra “A Conquista do Presente”
(2001), em que o conhecimento comum e a ldgica sensivel das relagdes, a meu ver, conectam
e trazem a contemporaneidade as l6gicas relacionais expostas originariamente por Mauss.
Como ressalta Maffesoli, uma compreensao sensivel desse quotidiano, nao quer dizer que a

Analise econdmica ou a andlise politica ndo apreendem a sociedade, elas
deram sua cota de explicacdes, mas se pode reconhecer que elas
permanecem impotentes para exprimir as mindsculas situagdes do viver
quotidiano que constituem uma parte essencial da trama social. Existe uma
resisténcia obstinada do concreto mais proximo frente a toda explicacdo
redutora e simplificadora. (MAFFESOLI, 2001: p. 33).

Maffesoli € prédigo em trazer as relagdes afetivas para o contexto das relagdes sociais.

As vezes, parece-me que ele estd sempre se justificando por isso, e sempre admitindo que o
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conhecimento é comum, comumente gerado, isto €, na partilha do saber, na convivéncia social
em que se apreende. E essa a dddiva que a prdxis fenomenoldgica, parece-me, deve trazer a
transformacdo da nossa realidade. Esse € um procedimento metddico subjetivo, em que €
necessario reafirma-lo sempre, a fim, talvez, de torna-lo cada vez mais comum.

E necessério compreender, do ponto de vista do campo comunicacional, mas também
econdmico e politico, que as relacdes da cultura se ddo, mesmo na economia, em uma
dimensdo de afeto, onde as paixdes sdo potencializadoras do progresso, mas também da
violéncia e do sofrimento. A violéncia praticada nas ruas, nos negdcios, enfim, motivada pelas
paixdes mesmas que potencializam a nossa criatividade. Compreender isso € fundamental a
quem fomenta institucionalmente as politicas puablicas, mas pode ser efetivamente
transformador a quem as pratica. Compreender as proprias emog¢des € fundamental a quem
provoca emocgdes por meio da arte. O artista sabe o que estd fazendo diante de uma camera,
ou diante de um microfone. Essa é a arte do espetdculo. Quando o artista usa a sua arte de
maneira intuitiva, em um estigio supostamente primitivo, ela funciona como uma terapia, a
terapia que revela a sua compreensdao do mundo, e quando ele mesmo a enxerga, por meio da
critica, da hermenéutica critica de sua obra, ela pode revelar a ele algum ensinamento do
mundo e o pode fazer avangar. Desse modo, penso que os estudos de intersubjetividade
podem também preencher as lacunas que a critica musical e literdria deixaram de preencher,
esgotadas nessa nova Inddstria Criativa (Martel, 2012) *, onde o novo jornalismo serve

apenas a recomendagdo e a informac¢do mais primal.

1> No capitulo 7 de sua obra Mainstream (2012), Frédéric Martel explica o novo papel do critico na contemporéanea Inddstria
Criativa, pelo qual a recomendag@o ao consumo deixa ao préprio consumidor a funcdo de fazer seu julgamento a cerca da
obra. Assim, o artista emergente parece perder o espago e a oportunidade de se desenvolver com as observacdes mais
agucadas de criticos experientes. Essa fungdo favorece o consumo, mas desabriga a producdo cultural como pratica em
exercicio continuo, o que também significa uma troca e interagdo constante entre o artista e a sociedade.
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1. Os fantasmas do rock belemense

Estudos sobre a produ¢do da musica popular na Amazonia, bem como de outras artes
(e da cultura) geograficamente localizadas na regido, apontam um sentido de identificagao
nativa. Esta identificacdo “amazdnica”, segundo Castro (2011), estd expressa através da
producdo dos artistas que na regido habitam, e, principalmente, no manifesto “desejo de
assinalar a Amazénia como um lugar” (CASTRO, 2011. p. 214). Essa vontade de traduzir
costumes, ideias, expressdes como parte de um lugar de caracteristicas miticas, de simbologia
exacerbada, por assim dizer, tem muita for¢a na producdo musical de Belém — segunda cidade
mais populosa da regido Norte do Brasil. Letras de musicas, desenhos de cartazes e flyers,
videos e toda sorte de produgdes linguisticas, imagéticas e sonoras no entorno da producao
musical da cidade reproduzem tais caracteristicas “exoticas” com grande énfase. Os arranjos
musicais dessa cena'® também manifestam caracteristicas dos géneros “tipicos” e se mesclam
aos estilos e géneros da miusica pop estrangeira. Esses sdo os tracos materiais mais evidentes
dessa identificacdo amazonica.

Discutida no estudo de Castro (2011), a “moderna tradigdo amazonica”, como o autor

9917

refere esse “lugar de fala”"’ entre os artistas da regido, demonstra a contradicdo entre ser

nativo em uma espécie de ilha geograficamente isolada na selva amazodnica e a vontade de

6 Abordo aqui o conceito de “cena musical” com base nos textos de 1991 e 2006 de Will Straw, o qual serd debatido mais 2
frente.

7" Segundo BRAGA (2000), o “lugar de fala” como conceito metodologico “se constroi na trama entre a situagdo concreta
com que a fala se relaciona, a intertextualidade disponivel, e a prépria fala como dinamica selecionadora e atualizadora de
angulos disponiveis e construtora da situagdo interpretada” (p. 163).
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pertencimento a cultura nacional brasileira, moderna, midiatizada. Os artistas representantes
desse movimento cultural involuntdrio, latente, se apresentam expressando-se contra o
colonialismo interno praticado pela politica e pela economia nacionais.

Esta vontade de pertencimento estd situada com maior for¢ca no periodo que
compreende as trés dltimas décadas do século 20, periodo que este estudo compreende e que
coincide com o0 maior desenvolvimento de uma Industria Cultural nacional como descreve o
trabalho de Ortiz (2006). Artistas como Nilson Chaves, Walter Freitas e bandas de rock como
Mosaico de Ravena e Stress, entre muitos outros artistas, expressam, de acordo com nossa
mais recente pesquisa, essas identificagdes em sua producao.

Na musica, esse sentido de reconhecimento nativista é expresso, originariamente e de
maneira geral, no conceito de Musica Popular Paraense, ou de musica regional. Para Oliveira
(1999), observador do movimento cultural de Belém, esse sentimento nativista comeca a se
mostrar mais precisamente em meados dos anos 1960. O contexto de seu surgimento estd sob
a influéncia do rico folclore musical da regido e o crescimento da indudstria fonografica
nacional, que passa a observar o potencial de marketing dessa cena cultural. E nesse contexto
que artistas como Pinduca e Mestre Vieira comecam a ter seus trabalhos produzidos por
gravadoras nacionais ou locais'®. Mesmo antes deles, porém, essa busca de uma “cara
paraense” era expressa na cena local. Como identifica Oliveira,

A preocupacdo com a temdtica amazdnica, a influéncia das origens
folclédricas, logicamente, podiam dar a musica local uma significativa cara
paraense. A vida do caboclo, o seu dia-a-dia de risos e problemas, o falar
paroara, a presenca do rio, da mata, o misticismo tapuio, impunham um
sabor nativo aos géneros escolhidos pelos autores. (OLIVEIRA, 1999: p.
294).

O autor mostra as caracteristicas desse “espirito do tempo” da misica nativista. O
falar, a imagem do rio e da mata, o quotidiano, que pode ser de alegria ou de sofrimento, o
misticismo presente € a0 mesmo tempo resultante da miscigenagdo das diferentes etnias que
compdem a populacdo que habita a regido. O sentimento comunal implicito dessa populacio é
formado pela dispersao étnica e simbdlica dos povos originais das Américas ou exilados pela

escravidao colonial.

'8 Observe-se que artistas como Pinduca e o guitarrista Mestre Vieira sdo mais situados no campo do folclore, sendo somente
resgatados como icones “pop” no final do século 20 e inicio do século 21 por artistas paraenses de uma suposta vanguarda na
Miisica Popular Paraense, que em alguns momentos, dentro da cena, foi nomeado como a “Nova Musica Popular Paraense”
ou ainda como “a Musica Brasileira produzida no Pard”. O revival das guitarradas aconteceu apdés um documentirio
cartografico que o antrop6logo brasileiro Hermano Vianna realizou em 2000 para a emissora MTV Brasil intitulado “Musica
do Brasil”.
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Essas sdo expressoes intersubjetivas do modo como entendemos a intersubjetividade a
partir de Castro (2011), que a demonstra em sua andlise de Schutz (2012). Traduzo-a como se
fosse um “espectro” de sentidos que tem uma base de signos compartilhada, formando as
“tipificagdes”. Ou, dito de outra forma, sentidos que tém como referéncia horizontes comuns
de observacdo sensivel do mundo da vida; aquilo que se mostra a nés e € reconhecido
cognitivamente como comum.

Convém trazer a observacdo do autor para o fendbmeno movente da intersubjetividade.
Isto se faz necessdrio porque ndo se trata, nem de longe, de um fendmeno estdtico. Antes,
seria um fendmeno de manifestagdes estéticas que deixa marcas ao longo do tempo. Sobre
essa mobilidade, o autor afirma:

Toda cogni¢@o tem um horizonte, mas um horizonte que, por ser da natureza
do mundo, esta sempre em transito, “em fluxo”, esta sempre se modificando.
Se conexo a uma das provincias de sentido que nos pertencem com clareza,
esse horizonte ganhard em proximidade, o contririo também acontecendo.
(CASTRO, 2011: p. 98).

Observemos como ‘“a provincia de sentido” da producdo artistica paraense se
identifica com uma “cultura nativista”. Uma expressao de localidade formada pela utilizacao
de recursos estilisticos, linguisticos e imagético discursivos que se conectam a este horizonte
comum dos artistas “amazonidas”. Schutz diria que se trata de um conhecimento vinculado a
um “padrao cultural”. Como ele demonstra,

O conhecimento vinculado a um padréo cultural carrega em si mesmo a sua
evidéncia — ou melhor, € tido como certo na auséncia de uma evidéncia em
contrdrio. E conhecimento com receitas valiosas para interpretar o mundo
social e para lidar com as coisas € com os homens de modo a se obter os
melhores resultados em cada situagdo com o minimo de esforco evitando
conseqiiéncias indesejaveis. (SCHUTZ, 2012: p. 93).

z

Ou seja, o conhecimento de que o autor fala € o conhecimento do ambiente social
quotidiano e pode servir a quem busca seus significados implicitos, subterraneos, como no
caso do pesquisador, porque trazem em si as evidéncias desse proprio sentido. Também pode
servir ao convivio social, a funcionalidade de quem o utiliza, para obter resultados. Pois os
resultados que pretendo obter através dessa abordagem € tentar descortinar um sentido que se
espectraliza a partir de como Derrida (1994) descreve esse fendmeno. Veremos do que se trata
mais adiante.

Antes, porém, devo dizer que essa investigacdo se dard no ambiente social descrito por
Straw (1991, 2006) como “cena musical”. Para o autor, a cena é um conceito complexo e

dindmico que serviria a descrever diversos processos socioculturais relativos ao
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compartilhamento de gostos, sentidos e préticas dos atores envolvidos na cena. O conceito de
cena em Straw permite designar esse espaco como diversos ambientes territoriais e
simbdlicos, mas, nele, preferencialmente ligados ao espaco geogrifico, ou os espacos
geogréficos onde as sensibilidades e as articulacdes se ddo. Assim poderiamos ter vdrias
cenas, € tipos de cenas. A cena do hardcore mundial ou a cena musical de Belém do Para.
Dessa forma, pretendo articular os sentidos das relagdes de forca e trocas econdmicas e
simbdlicas entre as dimensdes local (em Belém) e nacional (no Brasil) da(s) cena(s). Dito isto,
sigo adiante explicitando descri¢des e caracteristicas do conceito de cena em Straw, a medida
que avanc¢o na anélise da intersubjetividade da cena do rock paraense.

Novamente, observo que o deslocamento dessa intersubjetividade pode sugerir, ou
revelar, na andlise socio discursiva da cena musical paraense de Belém, que o nativismo no
rock, assim como em outros géneros, adquire uma formacao espectral, ou fantasmaética, assim
como a manifesta Derrida.

Derrida (1994) discute os efeitos de sentido presentes na vida quotidiana,
principalmente na vida ideologica, por meio da nocao de “espectro”. Com esse termo, ele se
refere a temporalidade particular presente em toda reivindicagdo de “herangas”. Com efeito,
em sua obra de 1994, “Espectros de Marx”, o debate gira em torno do que seriam as
“herangas” deixadas pelo espolio marxista, naquele momento histérico marcado pela
dissolucdo dos regimes estalinistas. Ocorre que o que ¢ aplicado para as “herangas” do
marxismo pode, também, ser aplicado para quaisquer outras “herancas” ideoldgicas e, assim,
culturais, no sentido mais aberto dessa palavra. Por regra geral, na teoria derridiana, toda
heranca ¢ plural, heterogénea e fluida. Ninguém herda tudo o que é, por assim dizer, herddvel.
Toda heranca €, portanto, filtrada. Isso significa que toda heranca obedece a uma ordem, a
uma escolha, nem sempre consciente.

Utilizando o vocabulério fenomenoldgico que caracteriza sua abordagem, uma heranga
¢ uma ontologia: o dizer de algo, o nomear de algo. Mas, como se trata de um efeito de
sentido, e ndo da efetiva nomeacgao (ou dizer) de algo, toda heranga € uma ontologia, como diz
Derrida (1994), com uma temporalidade peculiar. A temporalidade dos espectros, o “out of
joint” que o fantasma de Hamlet, o personagem de Shakespeare, refere quando menciona
(quando ontologiza) o seu estar no mundo.

O tempo dos espectros, o tempo dos espectros ideoldgicos, o tempo de certas escolhas
culturais, destemporaliza o estar no mundo convencional. A heranca recebida legada por esses
espectros, assim, € assombrada. Esta ai o sentido do jogo de palavras que Derrida (1994) faz

com ontologia (ontologie, no francés original do texto) e hantologie (em francés, hanté
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significa “assombrado”). Se a ontologia ¢ a efetividade do estar-presente, a atribui¢cdo de um
sentido, a hantologie € a atribuicao do sentido que assombra, do sentido espectral, ou, ainda,
da parte ideologicamente escolhida de uma heranga. Como diz Antonioli (2006), nessa l6gica
de Derrida, o espectro € aquilo que tem o poder de abalar a toda distin¢ao segura entre o real e
0 ndo-real, entre o vivo e 0 ndo-vivo, entre a histdria vivida e aquela ndo vivida, entre o ser e
o ndo-ser, entre o virtual e o atual (ANTONIOLI, 2006. p. 137).

E, tal como o espectro — os espectros — revém ao mundo, geralmente, para cobrar ou
pagar dividas, a hantologia revém a ontologia, basicamente, para resgatar e salvar herancas,
para possibilitar o que julga “justo”. Como coloca Derrida,

Se me apresto a falar longamente de fantasmas, de heranca e de geracdes, de
geracdes de fantasmas, ou seja, de certos outros que nio estdo presentes,
nem presentemente vivos, nem pra nds, nem em nds, nem fora de nés, € em
nome da justica. Da justica onde ela ainda ndo estd, ainda ndo estd presente;
af onde ela ndo estd mais, entenda-se, ai onde ela ndo estd mais presente, e ai
onde ela nunca serd, nio mais do que a lei, redutivel ao direito. E preciso
falar do fantasma, até mesmo ao fantasma e com ele, uma vez que nenhuma
ética, nenhuma politica, revoluciondria ou ndo, parece possivel, pensdvel e
Jjusta, sem reconhecer em seu principio o respeito por esses outros que ainda
ndo estdo ai, presentemente vivos, quer ja estejam mortos, quer ainda nao
tenha nascido. (DERRIDA, 1994: p. 11-12) (grifos do autor).

O espectro que mencionamos neste trabalho, e que € o espectro que cobra a inversao
da logica centro/periferia, que € o espectro de uma identificacdo amazonica, que € o espectro
de um nativismo (mas ndao o de um “regionalismo”), que é o espectro de um desejo de
reconhecimento, que ¢ um espectro de um querer-poder-dizer, é o espectro dessa musica que
referimos.

Corroborando essa ideia e essa escolha, Derrida nos lembra que a dimensdo espectral
estd para o trabalho como resultado, assim como o luto nos serve a trazer e a fazer presentes
os mortos, ontologizando os restos (DERRIDA, 1994. p. 24-25). Assim como, da mesma
forma, a heranca se faz pela lingua, pelo querer-poder-dizer comum, intersubjetivo, que
consiste nessa dimensdo sociocultural a qual chamamos de “cena”. Ou seja, a “cena de
Belém” se projeta no fluxo de seu proprio tempo, entre suas multiplas dimensdes sociais, de
forma discursiva, mas socialmente interativa, trabalhando os restos e despojos de seus mortos,
aqueles que “lutaram” e tiveram maior ou menor €xito na tarefa de inscrever numa ontologia,
que para uns diz respeito ao “nacional”, e, para outros, diz respeito ao “universal”, as suas

marcas. Essa ¢ a trajetoria da “cena de Belém” por ela mesma, em uma perspectiva

experimental, da experiéncia dessa cena.
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Derrida também menciona um fendmeno, préprio a essa dindmica hantologica, que
chama de efeito de viseira. Tal fendmeno consiste na percep¢do — em geral precdria, sutil — do
fantasma por nés mesmos, que somos assombrados por ele. Por meio desse efeito de viseira, o
fantasma, aquilo que nos assombra, ndo € identificado a priori, mas € intuido. O efeito de
viseira equivale a uma aproximac¢do, a um pressentir, da questao espectral, e produz sentidos —
ou melhor, enuncia, reivindica, herancas.

Minha hipétese é de que esta heranga perpassa as muitas geracdes de artistas
paraenses. E estes a utilizam, dentre outras formas, como um instrumento de for¢ca de
afirmacdo, que utilizo aqui tentando articular um conceito explicitado por Martel (2012) na
“guerra das midias e das culturas”. Mais a frente desenvolverei a respeito do conceito de soft
power (Nye, 2002) e suas implicacdes nesse contexto. Também vou trabalhar com o sentido
de trocas evidenciado pelo estudo de Mauss (2003), na dddiva, para tentar mostrar que o
principio de troca entre os sujeitos dessas cenas se dd segundo essa obrigatoriedade
subterranea. Na relac@o interna confrontarei/aproximarei a visdo de Maffesoli (2001) a cerca
do momento vivido no ambiente social do presente, em sua relagdo com um devir espiralado,
com a visdo de Mauss sobre as trocas.

Por sua vez, também abordarei a questio da daddiva no ambiente externo, tentando
identificar as materialidades intersubjetivas presentes nessa complexa dinamica. Por ora,

nosso trajeto segue ambientando nosso objeto de pesquisa.

2. Os espacos policéntricos do rock na cena

Para Straw (2006), “cena musical” € um conceito “escorregadio” capaz de abordar de
maneira aberta as diversas dindmicas de sentido e trocas econdmicas e afetivas dentro do
espaco cultural que tange a producdo musical geograficamente localizada — territorializada.
Nao que a concep¢do de cena esteja amarrada a uma andlise localizada. A abordagem
origindria sobre este conceito (1991) ja nos permite analisar as possibilidades de articulagao
entre o fazer local da miusica e suas conexdes possiveis através de praticas de gosto e
afetividade universais. No entanto, mesmo na revisdo posterior das possibilidades de uma
conceituagdo mais aberta, o autor canadense reafirma a necessidade da avaliagdo dos

fendmenos que ocorrem no espago fisico das cidades, dos ambientes em que se dd a
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socialidade. Sdo desses ambientes geogrificos que reverberam todas as multiplas
materialidades e socialidades dentro de uma cena musical.
De fato, o debate sobre o conceito de cena € proficuo em possibilidades de anélises,
reflexdes e criticas das praticas econdmicas da vida cultural. E exatamente por essas
qualidades” que ele serve de base para ancorar nossa trajetdria argumentativa. Como se
questiona o autor,

O lugar da[(o) conceito de] “cena” dentro da analise cultural parece sempre
conturbado pela variedade de tarefas que ele é chamado a realizar. Quao util
€ um termo que designa tanto a efervescéncia do nosso bar favorito e a soma
total de todos os fendmenos globais em torno de um subgénero como o
Heavy Metal? (STRAW, 2006: p. 05) (*Tradugcdo minha).

Do ponto de vista desta andlise, € pertinente neste conceito justamente a conexao
possivel entre o lugar geogréfico da efervescéncia e 0 momento em que essa efervescéncia se
projeta no ambiente discursivo, mididtico e simbdlico da cena, transformando-a, enfim, no
fluxo temporal de sua prépria dinAmica®, criando ou valorizando géneros, instincias de
afetos, gostos e relagdes de poder. Nesta dindmica estdo presentes a forma e a forga da relacao
entre o local e o global que pretendemos abordar progressivamente neste artigo. E nessa
dindmica que as representacdes intersubjetivas, no ambiente em que elas reverberam da
consciéncia ou das aparéncias em suas materialidades, se projetam em um ‘“ndo-lugar”,
compondo um cendrio mitico ou fantasmatico. E dessas préticas que se formam fantasmas que
se projetam na propria cena, e para além dela, como aqui pretendemos demonstrar.

A riqueza de fendmenos imbricados na efervescéncia de uma cena musical interessa a
este estudo tanto do ponto de vista discursivo e imagético quanto de seus reflexos nas
materialidades e préticas econOmicas de toda ordem. Sigo pelo caminho de caracterizar a
“cena” de Straw para que possamos entender a dindmica do rock local entre esses dois polos
(subjetivo e econdmico). Convém reafirmar — para que nao restem dividas dos propdsitos
desta andlise e de suas bases tedricas — a visdo de Straw, utilizando-se da andlise de Barry
Shank, sobre o conceito de cena e sua eficiéncia:

Com o aumento da atencdo para o urbano no ambito dos estudos culturais,
categorias como ‘“‘subcultura”, “comunidade” ou “movimento” passaram a
ser cada vez menos capazes de conter a variedade de atividades que transpira
dentro deles, ou a fluida mobilidade de que participam. "Cena” parece ser
mais eficiente ao expandir o circulo dessas atividades, como na defini¢do de
Barry Shank, que a capta como "uma comunidade superprodutiva em
significados". Na definicdo de Shank de cena "muito mais informagdo
semidtica € produzida do que pode ser racionalmente analisada" (Shank,

1 . ~ . . A s .
? O sentido de conversagdo aqui se traduz na medida em que os “produtos” dessa efervescéncia, ou seja, o fruto da
criatividade forma o cendrio, o pano de fundo sobre a qual a cena se desenrola.
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1994: 122). Devemos reter disso mais do que a afirmacdo de que todas as
atividades de propdsito pratico ou econdmico produzem um excedente
afetivo ou provocam consequéncias ndo intencionais. Parte do carater
"superprodutivo de significados" das cenas €, sem duivida, o seu papel mais
amplo no realinhamento das cartografias da vida da cidade, mesmo quando
as atividades da cena parecem destinadas a expressar ou ocupar lugares
muito precisos dentro de tais cartografias. (Ibidem: p. 09).

Note-se que o “final” deste caminho natural entre o discursivo imagético e a préitica
econOmica, passando pela expansdao do proprio conceito de “cena”, tanto em referéncia
tedrica quanto em amplitude de reverberacdo social do fendmeno, ¢ o “realinhamento das
cartografias da vida da cidade”. Um objetivo que podemos atingir, do ponto de vista teorico,
somente como resultado aproximado e possivel output da andlise decorrente de uma larga
pesquisa de campo, que envolve a propria relagdo dos autores destes estudos com a cena
estudada. Ou seja, tais repercussdoes ndo cabem como resultado esperado e especifico desta
andlise, antes, porém, nosso caminho tedrico exploratorio abre as possibilidades de futuras
andlises desse realinhamento — ainda que ja possam indicar consistentes indicios desses novos
ajustamentos.

Por enquanto, cabe a esta dissertacdo tdo somente explicitar esse propdsito e suas
possibilidades implicitas na rica andlise de Straw da cena. Deter-me-ei no processo anterior,
aquele que se justifica a partir da visdo de uma ciéncia social aplicada, especificamente a
comunica¢do, como num sentido de conversacdo social assim como Braga (2011) o propde,
especificamente quando classifica a comunicacdo social como um “fluxo comunicacional
adiante” (p.68)*.

Esclarecido o proposito do conceito de “cena” e suas repercussdes, convém abordar
outro aspecto especifico da andlise de Straw a respeito desse conjunto de fendmenos sociais
que repercutem sobremaneira nas relagdes de consumo, frui¢do e produ¢do da musica popular
massiva. E nesse sentido que abordarei aqui a relagdo entre esses ambientes gerais da cena de
Belém e seus reflexos na pratica do rock local como género, e como estilo discursivo.

Em seu estudo original (1991), ainda mais préximo da materialidade geogréfica, mas
também em conexdo com os reflexos globais, Straw nos d4d um relevante detalhamento das
praticas “cénicas” do rock alternativo estadunidense, de carater restritivo, ideologico e
hermético, em contraste com as priticas da dance music, aberta, sensivel, suscetivel a

mudancga, ainda que atrelada as dindmicas de uma socialidade mais sensivel e de grande

20 Usarei nas citacdes de Straw a nossa tradugo para os textos originais do autor.

2! Coincidentemente Braga usa em seu artigo uma atualizagdio do conceito de comunicacio a parti de um texto anterior, assim
como Straw o faz em relacdo a seu texto “inicial” sobre cena. Assim como Derrida atualiza a compreensdo do sentido que
Marx da ao comunismo, ou a ameaga do Capitalismo.
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repercussdo comercial® gracas a sua estruturacdo econdmica, desenvolvida com base nesses
principios. Esse contraste é ressaltado pelo aspecto caricatural do rock original, do rock do
heartland, do rock caipira dos Estados Unidos, que Straw aponta como uma musica étnica
ndo diferente de tantos outros géneros musicais espalhados pelo mundo.

Se da andlise de Straw podemos aceitar esse rock como uma musica étnica nao
diferente de tantas outras®, podemos compreender, por analogia e compara¢do, que este
género se definiu com status de “musica universal” gragas a sua projecdo promovida por meio
de uma inddstria cultural que, por sua vez, foi assentada em um sistema de expansao
capitalista. Poderia dizer, grosso modo, que a cena pegou ‘“carona” na industria ou talvez a
industria tenha “institucionalizado™ a cena. A industria é o fluxo mainstream que transforma
as préticas sensiveis da cena, podendo ela retroalimentar esse fluxo “principal”, tendo em si
um fluxo underground. Creio que essa € uma andlise possivel inclusive de aspectos soltos
presentes em Straw.

Porém, antes, convém observar o comportamento desse rock original, que se
diferencia, por exemplo, do heavy metal estilizado — que, ao contrario do “rock do heartland”,
ndo se encontrava “em crise” a altura da andlise de Straw em 1991. Sdo os processos de
globalizacdo e de articulacdo dentro das cenas, denunciados por Straw, que nos permitem
vislumbrar uma nova posicdo para o género rock na cena global. O colapso vem do coragdo,
da raiz original do rock (STRAW, 1991: p. 371). E 14 que é possivel perceber que o processo
de declinio do género,

Dentro deste complexo de espagos culturais, (...) ndo serd mais visto como
central e ndo menos étnico ou racial do que qualquer outra forma especifica.
Seu declinio deve-se menos a uma crise interna ideoldgica do projeto de
rock do que para a etnicizacdo das formas musicais populares brancas em
geral. (Ibidem: p. 372).

Essa nocdo de “descentralizacdo do rock™ ¢ fundamental para compreendermos como
o rock local de Belém se relaciona com o fantasma nativo, exético, de uma “moderna tradicao
amazonica” **. Taxado de universal, de representante da rebeldia juvenil e de tantos outros
quantos possiveis mitos da industria do comportamento, o rock universal é semelhante a ideia
ideal de uma Amazodnia grandiloquente que reverbera do lugar de fala dos artistas regionais

para uma forma nao-localizada, ou pseudo territorializada. Nesse sentido ainda, torna-se

2 Observe como na andlise de STRAW de 1991 fica evidente o atrelamento a visdo de “fracasso comercial” do rock e ao
“sucesso” da dance music, determinantes por suas dimensdes fenoménicas, intersubjetivas.

# E ndo o género universal que represente a rebeldia juvenil, como a abordagem midiatica periférica costuma descrever o
rock and roll.

2 E assim, com referéncia 2 Moderna Tradicdo Brasileira de ORTIZ, que CASTRO define o movimento titubeante dos
artistas paraenses em relacdo ao seu nativismo.
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providencial e oportuna a visdo de que o rock perde a centralidade “fantasmatica”.
Observemos as palavras do autor:

O declinio do “heartland rock” como uma forma especifica ¢ menos
significativa do que é mais notério, o arrefecimento de um sentido distinto
(porém, fantasmdtico) do centro geogrifico do rock — envolvendo a
articulacdo de visdes regionais, autorais, com um apelo afetivo que ¢é
presumido em toda a vasta cultura internacional da western popular music.
Uma visdo da histéria do rock como uma sucessdo continua de tais visdes —
questiondvel, em qualquer caso — € cada vez menos apropriado quando as
regides' de onde emergem tais artistas sdo na maioria das vezes
relativamente insulares (apesar de geograficamente dispersas). (Ibidem. p.
371).

E dibia a referéncia ao centro do rock na andlise do autor. Esta baseada na perspectiva
de um norte-americano, certamente, e estd ligada ao nascedouro desta musica étnica chamada
rock and roll. No entanto, o deslocamento dessa visdo para uma cena periférica nos dé, no
contexto desta andlise, uma perspectiva analitica da mesma forma instigante. Poderiamos
perguntar, por exemplo, qual o papel do rock local em Belém do Pard em relagdo ao fluxo
principal (ao mainstream) da musica regional? Ou, dizendo de outra forma, qual a relacdo do
rock com o simbolismo espetacular que permeia a moderna musica de cunho nativista? O
rock local seria uma musica étnica, porém, deslocada em um “ndo-lugar” simbolico?

Minha aproximacao com essa perspectiva se da pelo termo que considero, a partir das
pertinentes andlises de Castro (2010, 2011), a chave deste trecho em destaque: a
fantasmaticidade do sentido de centro, que estd, por sua propria natureza, imbricado ao
sentido de “nativismo”. E essa espectralidade sobre a qual vamos nos debrugar efetivamente
neste capitulo, quando da andlise dos clipes e misicas selecionadas para tal, usando como
referéncia a fantasmaticidade em Derrida. Antes, porém, devo aproximar-me da relacdo do

rock local com a natividade presente na intersubjetividade da musica popular paraense.

3. As identificacoes do rock local

Comparando préticas tao diferenciadas quanto as do rock alternativo estadunidense e a
dance music de abrangéncia internacional, a andlise de Straw (1991) sobre cenas musicais nos

permite observar como as diretrizes presentes nas dindmicas de cada género musical
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condicionam o seu desenvolvimento no mercado, ou suas praticas econdmicas”™ e possiveis
retracdes ou expansodes no seu proprio fluxo de tempo.
Essas dinamicas estdo ligadas a identidade de cada género.

A “identidade” do rock esté relacionada as suas praticas quotidianas e suas condic¢des
de producao, como assinala Janotti Jr.(2003):

Os vérios géneros do rock (heavy metal, punk, rock progressivo etc.)
enformam fronteiras que se interligam através das condi¢des de produgdo e
de reconhecimento das socialidades presentes no rock. As préticas
discursivas sdo elementos fundantes e permitem o reconhecimento dos
diversos géneros. Os sentidos das expressdes roqueiras estdo vinculados as
praticas quotidianas. As préticas discursivas roqueiras se manifestam assim
como textualidades que englobam ndo s6 as inter-relacdes entre as condigdes
de producgdo e de reconhecimento como os trajetos narrativos expressos na
formacdo dos sentidos. (JANOTTI JR, 2003: p. 19)

Por outro lado, Janotti Jr. reassalta as condi¢des de “identificagdo” presentes em outro
estudo referencial, o de Hall (2011). Ele se utiliza desse sentido de identificacdo através do
consumo para analisar e caracterizar o rock. O preenchimento do interior a partir das
identificacOes externas, ou das identificagcdes com o outro, denotam a possibilidade do rock
construir uma visdo universal que se distancie das influéncias locais. Vendido em suas
dimensodes ultramididticas como tradutor da rebeldia universal da juventude, o rock (e mesmo
o rock paraense) poderia, nessa perspectiva, se distanciar de uma identificacdo nativista.
Como destaca o autor brasileiro em sua andlise,

Quanto mais a vida social se torna mediada pelo mercado global de estilos,
lugares e imagens, pelas viagens internacionais e pelos sistemas de
comunicacdo globalmente interligados, mais as identidades se tornam
desvinculadas — desalojadas — de tempos, lugares, histérias e tradigcGes
especificas que parecem "flutuar livremente" (HALL apud JANOTTI JR,
2003: p. 75).

Tendo a perspectiva dessa identificacdo juvenil com um género musical midiatizado,
poderiamos considerar que a cultura do rock descrita em Straw (1991) poderia estar presente
também na dindmica da cena rock local de Belém. Estigios de desenvolvimento do conceito e
das dinamicas da cena territorializada, a partir dos sentidos afetivos de gosto, ganham
dimensdes internacionais a partir do sentido comum e através da amplitude das possibilidades

de conexdes, gerando segmentos como a “cena mundial de hardcore”. Apesar disso, Straw

* Entendo como “praticas econdmicas”, diferentemente da maioria das abordagens sobre a misica popular massiva, todas as
trocas possiveis dentro do sistema local, ou da cena, sem que sejam necessariamente monetizadas. Considero essa dindmica
por entender a musica paraense como um “fato social total”, assim como o descreve Marcel Mauss (2003) em seu “Ensaio
Sobre a Dadiva — Forma e razdo da troca nas sociedades arcaicas”. Considero, certamente, um significativo e pertinente
aspecto do fendmeno social promovido por e a partir da misica paraense, o mercado e suas repercussdes inclusive
financeiras, mas este aspecto néo serd abordado especificamente nesta parte da pesquisa.
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observa em seu outro artigo (2006) como é necessdrio manter e até ressaltar a pertinéncia
local da “cena”. Este local seria onde os fluxos e as praticas se regularizam, onde se
estabelecem as éticas e os contratos de relacionamento.

Trazemos mais uma vez o conceito de Straw para avaliar em que sentido a andlise da
intersubjetividade nativista da musica paraense no rock nos traz reflexdes sobre esse “lugar de
fala”. Em um release da primeira metade da década de 2000, entre o material grafico
recolhido por esta pesquisa, a banda paraense Norman Bates, perguntava “que significa ser
uma banda de rock na Amazonia?”. E em outro release, cita uma critica publicada em um
jornal local que dizia que a musica do grupo trazia “aspectos universais que fazem o

9926 Esse

contraponto ao regionalismo predominante como estética na capital paraense
questionamento e essas afirmagdes mostram certo grau de resisténcia a uma identificacao
universal com o género. Um questionamento que, no minimo, deve ser contraposto ao
sentimento nativista, mesmo onde ele se manifesta oculto ou obscurecido. E por esse caminho
que vou levar minha argumentacgdo, procurando desvelar como ele se manifesta e como ele
produz efeitos na economia da miusica paraense € na sua relacdo com a cultura da musica
popular nacional.

O conceito de cena torna-se ainda mais pertinente a partir do momento em que
consideramos que este “lugar de fala nativista” se projeto como um “nao-lugar”, como uma
cidade idealizada, a exemplo da Belém da Belle Epoque, da “era da borracha” (Castro, 2010).
Um lugar que expressa uma AmazOnia idealizada, seja do ponto de vista de suas
caracteristicas culturais e geogréficas, seja do ponto de vista de sua presenga de sentidos na
cultura nacional ou seja de uma cena histérica que nunca se consolidou a nido ser na
imaginacdo de seus artistas e representantes. Cena esta obscurecida pelos modelos e icones
da cultura brasileira, “instituidos” pela Industria Cultural nacional (Ortiz, 2006), como tento

demonstrar mais a frente.

3.1. O lamento do Mosaico de Ravena

Um dos maiores exemplos de expressdao nativista na musica paraense, que marca a

resisténcia da cena local a tendéncia de uma identificacdo mais fluida, ¢ a musica “Belém -

% Esse material se encontra entre os graficos e registros coletados na pesquisa. E uma material avulso ndo datado e apenas
estimado. O primeiro ndo ¢é assinado. O segundo ¢é assinado por Luiz “Barata” Cichetto, editor da webzine
www.abarata.com.br. A citagdo, provavelmente, diz respeito a uma resenha publicada na coluna de Edgar Augusto Proenca
no jornal Didrio do Pard. Edgar Augusto € radialista e um dos colunistas musicais mais tradicionais da cena musical de
Belém mantendo também colunas e programas radiofénicos na Radio Cultura FM e na Rédio Clube de Belém.
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Par4 - Brasil”. Composta pela banda paraense Mosaico de Ravena em meados dos anos 1980,
ela se tornou uma espécie de hit nas radios locais, sendo interpretada com frequéncia em bares
e shows, por outros artistas, sempre carregada de um sentimento inato de orgulho regional.
Acompanhando a letra na integra podemos ter a no¢@o precisa dessa manifestacio:

Véo destruir o Ver-o-Peso
Pra construir um Shopping Center
Véo derrubar o Palacete Pinho
Pra fazer um Condominio
Coitada da Cidade Velha,
Que foi vendida pra Hollywood,
Pra ser usada como um albergue
No novo filme do Spielberg
Quem quiser venha ver
Mas so um de cada vez
Ndo queremos nossos jacarés tropecando em vocés
A culpa é da mentalidade
Criada sobre a regido
Por que é que tanta gente teme?
Norte ndo é com M
Nossos indios ndo comem ninguém
Agora é s6 hambiirguer
Por que ninguém nos leva a sério?
S6 o nosso minério
(...)

Aqui a gente toma guarand
Quando ndo tem Coca-Cola
Chega das coisas da terra
Que o que é bom vem ld de fora
Transformados até a alma
Sem cultura e opinido
O nortista s6 queria fazer
Parte da Nagdo
Ah! chega de malfeituras
Ah! chega de tristes rimas
Devolvam a nossa cultura!
Queremos o Norte ld em cima!
Por qué? Onde jd se viu?

Isso é Belém!

Isso é Pard!

Isso é Brasil!”’

Percebe-se a partir do texto, uma “escala”, um estdgio, uma “etapa” nacional
marcante, como que delimitando o espaco entre as dimensdes local e global do artista
amazodnico. E como se, antes de ter uma dimensdo global, a misica paraense precisasse ser
reconhecida pelo Brasil nacional. Também se pode perceber que essa dimensdo latente da

musica que quer ser nacional se vé refletida nos esteredtipos da cultura nacional sobre a

77 «Belém-Par4-Brasil” tem letra de Edmar Farias e foi composta em 1986. Foi langada no LP Cave Canem.
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regido. Esses esteredtipos sdo marcados pelas imagens grotescas e iconicas da localidade na
percepcio dos brasileiros médios de outras regides, como na imagem dos jacarés andando
pelas ruas da cidade de Belém. Essas imagens estdo em contraponto com imagens igualmente
iconicas da percep¢ao local sobre a exploragdo nacional. Em vez de reconhecer nossa
“cultura”, os brasileiros exploram o “nosso minério”.

Percebemos, em certos momentos, alguma ironia na letra, mas o tom grandiloquente
do arranjo, que faz referéncia ao rock progressivo, por vezes, faz a can¢do ganhar um sentido
de missa solene, refor¢cado pela voz empostada do cantor. Diferentemente de outras cangdes
claramente ironicas®®, o cantor Edmar Farias imprimiu uma interpretacdo solene a essa miisica
e ela acabou por ganhar ares de protesto que marcaram as interpretacdes correntes apds o
lancamento da gravacdo original, no dlbum Cave Canen, demonstrando que essa vontade de
pertencimento ¢ “coisa séria” para os paraenses.

Ademais, pode-se aferir que a dimensdo nacional do sentimento nativista presente na
cancdo ndo exclui uma percep¢cdo global, universal, na/da Amazonia, ainda que ela seja
latente na percep¢do local. Esta se manifesta nas expressdes de icones ou marcas
mundialmente identificadas como a Coca-cola ou o diretor de cinema norte-americano Steven
Spielberg. Essa identificagcdo global se da por uma aproximacao dubia de afeto (algo de que se
gosta mas a qual se critica, como o consumo de Coca-cola ao invés de um refrigerante
regional) e sempre numa perspectiva de exploragdo do regional pelo que “vem 14 de fora”.
Seja a op¢ao pelo refrigerante mais consumido, seja o uso do patrimoénio histérico local como
referéncia para a cultura cinematografica comercial de Hollywood®.

Ao final da musica, a presenca do carimbé tocado por um dos grupos parafolcléricos™
mais conhecidos de Belém, o Tamba Taja, marca e acentua a reedicao do sentimento nativista
na musica regional paraense. Porém, ndo deixa de ser usado como uma espécie de recurso de
marketing, que se anuncia como uma espécie de soft power’ da musica regional que seria

amplamente explorada mais tarde — como veremos.

28 A ironia era uma caracteristica fundamental na producio da banda Mosaico de Ravena, segundo registros do jornalista
Ismael Machado no livro Decibéis Sob Mangueiras (2004).

» A Cidade Velha é o primeiro bairro de Belém, fundado em 1616 por Francisco Caldeira Castelo Branco como parte de um
projeto histérico de ocupacio da foz do Amazonas pelos portugueses. O Forte do Castelo, localizado na orla irregular de
Belém, foi a primeira edificagdo da cidade, que cresceu em seu entorno. Sua intengdo era surpreender os franceses e outros
estrangeiros que exploravam a regido aquela época.

3 No Pari, os grupos que tocam miisica folclérica, como carimbd, siria, lundu e outros ritmos, sio chamados grupos
“parafolcloricos”. Normalmente sdo grupos que se apresentam em eventos sociais como uma “amostra” da cultura local
tipica. Sdo grupos comerciais que mantém uma logistica um pouco melhor estruturada do que os grupos familiares do interior
onde a cultura do carimbd se desenvolveu como arte comunitdria.

3! Para o sentido de Soft Power que aplico aqui, ver MARTEL (2012). Vamos esclarecer melhor a aplicabilidade deste
conceito no decorrer da andlise.
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3.2. O sentimento global da Stress

“Belém-Para-Brasil” teve seu momento aureco em 1986, quando o chamado rock
brasileiro despontou como produto comercial dos mais bem cotados entre as gravadoras
nacionais e multinacionais do pais. Antes que houvesse uma definicdo de estilos e uma
formac¢do identitaria do proprio “rock nacional” (ALEXANDRE, 2001) *, porém, vérias
bandas regionais disputavam um lugar ao sol do reconhecimento no eixo econdmico do pais,
o chamado eixo Rio-Sdo Paulo®. Uma dessas bandas, era a paraense Stress, que teve grande
repercussao em sua trajetria apds gravar um disco no Rio de Janeiro sob condicdes técnicas
precdrias que lhe imprimiram caracteristicas até entdo inéditas, levando os fas do género a
classificd-lo como o primeiro disco de thrash metal do Brasil.

Surgida no ano de 1976, a banda Stress sagrou-se como pioneira na capacidade de
articulacdo de jovens que comegaram a formar uma cena de rock na cidade de Belém. Como
muitas bandas, ela se formou a partir da interacdo de amigos que cultuavam o género musical
heavy metal. O grupo ganhou for¢a com a entrada do guitarrista Pedro Valente, sempre citado
pelo vocalista Roosevelt Bala em entrevistas como um “génio da guitarra”. Valente foi
recrutado depois que os amigos o viram escutando heavy metal em uma loja da cidade, fato
pouco comum naqueles tempos em Belém. Gragas ao acesso de sua familia, de classe média,
a bens importados como discos, revistas e instrumentos, Valente era um privilegiado da cena
em relacdo a muitos garotos. Isto €, gracas ao acesso do consumo do produto “rock™.

O grupo ganhou espagco aos poucos, produzindo seus préprios shows e juntando
dinheiro para gravar de forma independente o seu primeiro disco, hoje cultuado pelos fas do
género em muitos paises. Sua inicial projecdo nacional foi marcada pelo fato de ser uma

banda “da Amazonia”, coisa que intrigava os fias que abordavam os integrantes depois do

32 0 jornalista Ricardo Alexandre nos d4 uma ampla e objetiva visdo do foi a prépria cena musical do rock brasileiro dos anos
1980 em seu livro “Dias de Luta — O Rock e o Brasil dos Anos 80”. Nele hd uma clara percep¢do de como a linguagem do
rock empregado por bandas paulistas e cariocas dialogam com a percepcdo politica, econdmica e cultural do Brasil nacional,
do Brasil das midias que se reflete na politica e na cultura. O rock local tem papel secunddrio, ou melhor, quase ndo existe. A
banda Stress tem uma Unica citagdo, na pagina 348. Resume ao seguinte trecho: “Embora o heavy metal tenha sido
descoberto pela grande midia junto com o Rock In Rio, em 1985, desde pelo menos trés anos antes ji se ensaiavam as
distor¢des em solo brasileiro. No pais, o primeiro disco do género data de 1982, o mesmo ano de “Vocé ndo soube me amar”.
E Flor Atomica, do grupo paraense Stress. O marco seguinte foi o lancamento da coletdnea SP Metal da Baratos Afins,
reunindo os paulistas...”. Além da imprecisdo (O Flor Atomica ¢ o segundo disco da Stress, o primeiro, foi “Stress” gravado
em 1980 e lancado em 1982) note-se que logo o “marco inicial” d4 lugar ao que efetivamente ocorre no género no Eixo de
produgdo cultural da industria nacional.

33 Pelo menos no Pard e em algumas outras regides do Brasil, o centro econdmico e cultural do pais e referido como eixo Rio-
Sao Paulo. Bandas de diversos lugares e cenas do pafs chegaram a lancar discos e divulgar seu trabalho nesse circuito, casos
das chamadas “bandas de Brasilia”, que revelaram ao pais uma das maiores vendedoras de discos nessa categoria, a Legido
Urbana. Assim como ela, a cena gatdcha revelou grupos como Replicantes; a cena paulista e a cena carioca porém ocuparam a
maior parte do repertdrio do rock nacional.
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show de lancamento do primeiro disco no Circo Voador, no Rio de Janeiro, como demonstra
Bala em entrevista ao site Pard Musica®.

Apesar do assédio dos fas, a banda nunca atribuiu a si mesma o rétulo de “banda da
Amazonia”, pelo menos ndo diretamente. Ndo estimulava caracteristicas exdticas como
mistura de ritmos ou letras que citassem os potenciais culturais e naturais da regido. Ao
contrdrio, no inicio, a banda comecou a compor em inglés, segundo relatos do vocalista, mas
aos poucos foi incorporando a missdo de fazer um “metal brasileiro”, cantado em portugués.

“O Sepultura [sic] foi a primeira banda brasileira de metal a estourar. Mas eles eram
uma banda de metal como todas as outras de entfdo. NoOs fizemos um metal brasileiro”, conta
Bala, em tom orgulhoso, ao site Pard Musica®. O cantor também releva que os integrantes
passaram a traduzir as musicas para o portugués depois que decidiram optar por essa
abordagem, fazendo exatamente o contrario de algumas bandas da Jovem Guarda, por
exemplo, que cantavam em inglés para al¢car novos mercados — ou quem sabe captar a
audiéncia nacional a partir da dissimulagdo da estética estrangeira®. A estratégia da banda
Stress denotava uma marcada disposicao para trazer o género para uma identificacdo nacional.

Esse movimento se afunila ao local. Apesar de ndo utilizar tematicas “tipicamente
amazonicas”, o grupo abordava um sentimento de comunidade a partir da paixao pelo género
heavy metal — que localiza Belém como berco periférico de uma das maiores expressoes de
um género universal, a saber, a prépria banda Stress. A medida que o reconhecimento
progressivo da banda, como uma das primeiras do género na América Latina, aumenta, a
abordagem comunal se torna mais evidente. Em 2005, preparando o relancamento do disco
“Flor Atomica” para a Europa, o grupo regrava a musica “Coracdo de Metal”, que foi
composta em 1985 quando a banda estava no Rio de Janeiro, incorporando-se a dimensdo
cénica do heavy metal nacional.

Esse sentimento comum a populacdo local estd em “Coragcdo de Metal”, que foi

adaptada na versao de 2005, estrategicamente para atingir e relembrar o espirito comunitario

3 Uso aqui, como referéncia sobre a banda Stress, entrevistas recolhidas durante a pesquisa, mas nos ancoramos
principalmente naquela dada a jornalista Raissa Lennon e publicada no site Pard Musica sob o link
http://www.paramusica.com.br/pagina/bafafadetalhe/ID/1003. Ultimo acesso em 3 de dezembro de 2013.

3% A mesma entrevista citada na nota de rodapé anterior.

36 Para uma boa abordagem das estratégias de género na Jovem Guarda, livre de empecilhos morais impostos pelo recente
movimento Procure Saber, consulte a biografia “Roberto Carlos em Detalhes” (Planeta do Brasil, 2006) , do cantor brasileiro
mais popular de todos s tempos (o maior arrecadador individual de Direitos Autorais do Brasil). Infelizmente, o livro foi
censurado no Brasil pelo préprio cantor, que se usou das leis de prote¢do de imagem para censurar a biografia ndo autorizada.
Nela, nos capitulos que falam da Jovem Guarda, o autor Paulo César de Aradjo narra as estratégias e os bastidores do
movimento cultural que ocupou a esfera mididtica brasileira aquela época. As cangdes internacionais eram traduzidas como
“covers” mantendo as melodias originais e adequando a letra ao portugués. De outro lado, compositores brasileiros tentavam
emplacar can¢des autorais em outros idiomas tanto para o mercado exterior quanto para a classe média brasileira.
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de Belém dos anos 1980*. A faixa inaugura, na produ¢do da banda, uma visdo de
compartilhamento que denuncia o sentido de pertencimento a uma cena, por assim dizer,
“glocal”. Flagrante notar na letra a afetividade como fator de articulagdo que liga a
comunidade local a comunidade global do heavy metal. Veja um trecho da letra:

Eu sou parte disso aqui
Sou desta cidade
Dessas veias vdo fluir amor e liberdade
E eu ndo vou negar de onde vim
Eu sou de Belém
O rock vai explodir dentro de mim
E de vocés também

Esse movimento, mesmo atenuado, parece demonstrar uma guinada leve a tendéncia
de valorizacdo local/regional, sempre dissimulado na perspectiva de uma identificacao
nacional antes de uma ligacdo global, ainda que em transito inverso ao movimento de
“Belém-Pard-Brasil”. E como se tivéssemos um movimento do mundial, para o nacional e
entdo ao local. Fato € que ha implicito no sentido da letra, da mesma forma que se nota na
producdo visual da banda Madame Saatan (como mosytrarei mais adiante), uma espécie de
pulsdo em se fazer reconhecer de um lugar de origem (Eu ndo vou negar de onde vim),
mesmo que a afirmacdo seja, de fato, uma denegacdo, ela € temdtica e recorrente. Roosevelt
Bala Cavalcante talvez seja o icone maior do rock do Pard. Esse reconhecimento tem
reverberado mais de 30 anos depois com a reescritura da histéria do heavy metal nacional
através de documentarios como o Heavy Metal Brasil, produzido por Rica Michaelis, que

ainda esta em fase de produ¢do no Brasil e deve ser lancado em 2014.

4. Trajetorias interrompidas e os “olheiros”

A Stress traz em torno de si lendas urbanas do rock local, como o fato de ser
considerada a primeira banda a langar um disco de thrash metal no Brasil e ser a primeira
banda de death metal da América Latina®. Sem citar fontes especificas, Roosevelt Bala lista
esses titulos com orgulho. Temos aqui, portanto, uma identificagdo de uma cena global com

uma cena local por meio dela mesma. E uma presenca enviesada do sentimento nativista e

37 Roosevelt Bala Cavalcante nos “confessou” em entrevista por telefone realizada no dia 21 de novembro de 2013 que o
verso “Eu sou de Belém” foi enxertado na letra original por ocasido do langamento do disco na Europa pelo selo portugués
“Metal Soldiers”.

3 Curiosamente h4 relatos orais dessa identificacio do dlbum da Stress em Belém. O dlbum de 1980 serviria tanto ao titulo
de “primeiro disco de thrash metal do pais” quanto ao titulo de “primeiro disco de death metal da América Latina”, o que

parece denotar a confusdo entre géneros e geolocalidades para os paraenses.
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amazonico no rock local que surgiu no final dos anos 1970, quando efetivamente o rock
autoral comecgou a despontar na cidade, e nos anos 1980 quando a cena do rock brasileiro do
Eixo se projetou nacionalmente.

Ismael Machado, em seu relato misto de memorias e reportagem ‘“Decibéis Sob
Mangueiras” (2004), conta que o “insucesso” comercial da Stress teve como fator
preponderante a guinada que o rock brasileiro deu ao punk e ao pop com a consagraciao de
grupos como Paralamas do Sucesso, Legido Urbana e Camisa de Vénus. A partir desse
momento (meados dos anos 1980) as grandes gravadoras nacionais e as representacdes
multinacionais no pais fecharam suas portas ao som pesado. Roosevelt Bala nos contou que
tentou adequar o som da banda as tendéncias de mercado, mas ndo conseguiu atingir os
padrdes “pop” para se estabelecer junto as gravadoras.

A histéria da Stress foi marcada por essa interrupcdo de uma trajetoria ascendente.
Apesar de ter sido tardiamente reconhecido pela comunidade brasileira do heavy metal, da
segunda metade dos anos 1980 até o inicio dos anos 2000, a trajetéria da Stress trazia um
sentimento de frustracdo por esta interrup¢do. Esse sentimento era compartilhado no meio
artistico ou na cena roqueira pela consolidacdo de um quadro em que prevaleceram as bandas
paulistas, cariocas e, mais em segundo plano, as bandas de Brasilia e da cena gaicha. No
inicio dos aos 1990, esse sentimento de frustracdo era alternado com brilhos de orgulho
nativista conforme o aquecimento, sempre morno, ou a retracdo da carreira de artistas de
ponta da cena local, como o préprio Mosaico de Ravena e bandas como Alibi de Orfeu, Tribo
e Violetha Purpura, que se projetavam na cena paraense através de eventos publicos,
exposicdo em TVs locais, jornais impressos e nas radios alternativas, como a Réadio Cidade
Morena e a Radio Cultura FM, que tocavam musicas das bandas locais como se fossem hits.

Esse sentimento foi reforcado na virada da década de 1980 para a década de 1990 com
um evento traumdtico: a terceira edicdo do Festival 24 Horas de Rock. O Rock 24 horas,
como era também chamado, tem forte presenca no espectro intersubjetivo da cena roqueira de
Belém. Jornalista e integrante dessa cena, Ismael Machado conta que o evento promovido
pela Secretaria de Estado de Cultura do Estado (Secult) levou as bandas a elevarem a média
de publico de 200 pessoas para “uma multiddo de mais de 2 mil pessoas” (MACHADO, 2004:
p. 221).

Com o trauma descrito por Machado, e testemunhado por milhares de pessoas, e
repercutido pelas televisoes e radios locais, o espetro da cena local ganhou contornos vivos de
assombracdo e morbidez, que tem como pano de fundo uma realidade social ligada a

formacgdo de gangues de rua e conflitos armados na periferia de Belém. Os eventos frustrantes
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parecem coincidir com um movimento de espirito melancdlico que poderia lembrar o
semiotical blues descrito por Castro (2010)*. Cenas tragicas que reverberam no fluxo
temporal e histérico da dindmica social intersubjetiva de Belém.

O trauma do Rock 24 Horas é reforcado pelo efeito cumulativo das frustracdes de
insucessos das carreiras e trajetorias de bandas que adquirem reconhecido talento em nivel
local, como a que também assombrou a banda Mosaico de Ravena, interrompendo sua
trajetoria ascendente. Com o argumento de ter um som “datado” e “localizado”, o grupo autor
de “Belém-Para-Brasil” perde mais uma onda que se formava entre as cenas locais. No inicio
da década de 1990, uma nova cena independente nacional era formatada em festivais de
musica alternativa como o pernambucano Abril Pro Rock®. Comeca a se formar o
movimento Manguebeat, em Recife, mas a mistura de ritmos ndo segue a receita sugerida
pelo Mosaico de Ravena, por conta disso ndo recebe maior aval de produtores do eixo Rio-
Sdo Paulo para circular pelo pais. Esse bloqueio, esse interdito de circulacdo entre a
emergente cena indie nacional, pode ser identificado no discurso da figura do produtor Pena
Schimidt.

Shimidt, um dos produtores responsaveis pela “descoberta” das bandas da cena
paulista na década de 1980, trabalhou como “olheiro” para a subsidiaria da Warner Brothers
no Brasil. Ele largou as grandes gravadoras e, no inicio dos anos 1990, tornara-se presidente
da Associagdo Brasileira de Musica Independente (ABMI). Ele também era dono de um dos
pioneiros selos de discos de rock do movimento que proliferou a partir dos anos 1990. Ele
visitava Belém para lancar sua banda mais recente, a mineira Virna Lisi, durante a terceira
edi¢do do Festival 24 Horas de Rock, em 1993.

Para demonstrar como mais essa frustracdo deixa marcas incrustadas na materialidade
discursiva da cena, podemos citar mais uma vez o relato de Ismael Machado. Na presenca de
Shimidt em Belém, por ocasido da fatidica terceira edicio do Rock 24 Horas, o produtor
analisa a musica chave da Mosaico de Ravena, justamente “Belém-Para-Brasil”, que traz ao
final o carimb6 do Tamba Taja. Machado pergunta:

Uma antecipagdo da mistura preconizada pelo Manguebeat? Nem Tanto
assim. O produtor Pena Shimidt ao vir para Belém assistir a terceira edi¢do
do Festival 24 horas de Rock, afirmou que a idéia de colagem musical ndo
era eficiente. “O ideal ¢ que esse ritmo regional venha inserido no som”,

% Castro utiliza o termo semiotical blues para definir a relagio de meméria idealizada do paraense com relagio ao
chamado ciclo econémico do latex, que costuma ser institucionalmente identificado no estado como uma “Era da Borracha”.
0 Entre o burburinho de oralidade e escrita jornalistica que produzem narrativas dentro da cena de Belém, ha quem atribua a
influéncia do Rock 24 Horas sobre o Abril Pro Rock, que estreou dois anos depois da primeira edi¢do do festival paraense.
Isso nos abre a possibilidade interpretativa de que a criatividade belenense inspira acdes em nivel nacional, como se fosse um
laboratério, mas ndo consegue se projetar dentro ou a partir de sua localidade, suprimida, ou pelo menos sob essa sensacdo de
frustragdo que pode ser real ou cognitiva sob muitas medidas e nuances.
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aconselhava, j4 prenunciando o que aconteceria no Manguebeat recifense.
Mesmo assim, a banda chegou a conversar com Peninha para uma possivel
distribuicao do disco no resto do Brasil. (MACHADO, 2004: p. 55).

Os produtores que fazem a mediacdo entre a cena local e o mercado nacional, como
pode ser encarado o papel de Shmidt para os musicos e jornalistas da cena paraense naquele
momento, interditam, através do estabelecimento prévio de uma linguagem ideal — no caso
uma “mistura” ideal. O sentimento nativista, porém, estd latente no espectro local midiatico e
sensivel da cena, e comeca a transbordar essa dimensdo em um novo ciclo, o ciclo dos
festivais independentes, um ciclo do qual a cena j4 parece excluida, ndo somente pela falta da
linguagem ideal, mas pela incapacidade de articular as estratégias de transbordo, j4 que o
publico e os agentes locais ndo conseguem dar sedimentacdo e sustentacdo para seus sistemas
logisticos, como o préprio Festival Rock 24 horas. Assim sendo, a espectralidade se anuncia
mas pouco se materializa também no sentido do nativo ao nacional.

O texto do jornalista José Flavio Junior que antecipava o langamento do segundo disco
do cantor e compositor paraense Felipe Cordeiro, publicado na edicdo de agosto de 2011 na
revista Bravo!, até entdo a principal revista de jornalismo cultural do pais, d4 uma amostra de
como esse fantasma perseguiu, nas décadas anteriores, a cena paraense perante a visdo da
imprensa nacional. Observe:

Desde a década de 1990, quando o manguebeat fez o Brasil encarar de
maneira diferente a producdo musical pernambucana, aguarda-se o préximo
movimento — o préximo estado distante do eixo Rio-Sao Paulo que trard algo
novo para a musica pop. A julgar por Pio Lobato, Gaby Amarantos e outros
nomes borbulhantes do Par4, essa lufada de frescor podera vir da Amazonia.
Miisicos e formadores de opinido, alids, prenunciam a revolugo paraense ha
alguns anos. Mas faltava alguém para sintetizar a histéria toda, para aglutinar
géneros ja populares na regido, como a guitarrada revitalizada por Pio e o
tecnomelody de Gaby. Talvez esse alguém seja Felipe Cordeiro.**

O jornalista “anunciava” um “novo momento” para a cena paraense em 2011, quando
artistas como o jovem Felipe Cordeiro e a cantora de tecnobrega Gaby Amarantos mostravam

um distanciamento da cena paraense do rock para abragar um novo momento “pop” a partir

#1' Com patrocinio da Secretaria de Estado de Comunicagio (SECOM), a Revista Bravo! Langou em 2012 uma edicio
Especial Para em que ostentava na capa a efervescéncia cultural da cidade de Belém afirma que a “Belle Epoque ¢ agora”.
Ex-estudante de Filosofia e filho de um dos maiores produtores musicais dos anos 1980, que atuava ndo apogeu da Lambada,
ritmo de embalo latino que supostamente surgiu no Pard a partir da influencia dos ritmos do Caribe sobre o Carimbd, gerando
como subgénero precursor a “Guitarrada”, Felipe Cordeiro langou um disco de “MPB classica” em 2009, intitulado
“Banquete”, mas deu uma guinada estilistica ao langar em 2011 o disco Kitsh Pop Cult, produzido pelo paulista André
Abujamra, em que hibridiza as influéncias das Guitarradas e Carimb6 com pastiches da Vanguarda Paulistana de Itamar
Assungdo e Arrigo Barnabé. Antes do langamento oficial do disco, ele deu uma entrevista ao site Pard Musica intitulada “Um
teorico a servigo da musica paraense”, em que defende a estética pastiche do Tecnobrega e de seu proprio movimento, dando-
lhe ares de reflexdes filoséficas e estéticas.
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dos géneros “populares”. Em seu texto, porém, o rock e os demais ritmos ou gé€neros
praticados em Belém ndo servem ao proposito de revelar a “nova” musica ‘“original”
brasileira. Eles, os outros géneros, estao obscurecidos pela “revolucao” prenunciada (evocada,
conjurada?) por “musicos e formadores de opiniao”. Mas quem eram esses desbravadores que
nio chegaram até o momento da revolucao causada pela guitarrada e o tecnomelody? O rock
certamente esteve entre eles. O fantasma do nativismo assombrava o rock e o rock assombra a
nova cena de Belém que aparece para a imprensa nacional. Somente o ciclo temporal, porém,
nos permite ver, de dentro para fora, com mais clareza essa perspectiva.

Porém, a guinada propriamente executada pela trajetéria da cena de Belém ndo € o
meu alvo neste capitulo. Meu propésito € trilhar o caminho desse espirito nativista no rock,
tentando identificar sua funcdo na metamorfose desse espectro, suas dissimetrias e

especificidades. Sigo adiante com ele.

4.1. Norman Bates e as mensagens cifradas

De acordo com Fridlander (2002), o rock é uma musica concebida intuitivamente, “de
uma forma que contém uma rica variedade de conhecimento sem o processo de pensamento
16gico que acompanha o que nds geralmente chamamos de entendimento” (FRIEDLANDER ,
2002. p. 13). Seu compartilhamento se dd ndo somente através de identificagdes simbdlicas,
mas de compartilhamentos afetivos de um espaco comum, de sua prética quotidiana e seus
modos de producgdo. Dessa forma, apesar da negacdo de um “projeto ideolégico do rock™,
como afirma Straw (1991.p. 372), entendemos que € possivel, através de lacos de
identificacdes afetivas, desenvolver um sentido comunicativo que envolve uma comunidade.

O olhar “de fora” também pode nos dar a ideia de como um sentido de comunidade
interna € percebido, por meio do estranhamento desses observadores externos. Vou usar, em
relacdo a banda paraense Norman Bates, o exemplo de uma critica publicada na revista
[1Zero, uma publicagdo que surgiu no auge da efervescéncia da musica independente no
Brasil nos primeiros anos da década de 2000 — no vacuo deixado pela revista Bizz, periédico
da editora Abril que ocupou durante muito tempo o papel de principal veiculo de fas e
admiradores de musica pop no Brasil desde o seu surgimento. Com apenas 14 edigdes, a
[]Zero também teve um site onde colunistas comentavam langcamentos de “bandas novas”.

Sylvie Piccolotto (2003) escreveu em sua coluna “Cruel to be kind”, de maio de 2003, uma
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pequena resenha do primeiro disco do grupo musical paraense. Nela, a relagdes publicas e
“analista de bandas novas” garante que “a banda demonstra um critério duvidoso de fazer
letras™.

Em mar¢o de 2004, também no periodo de divulgacdo do primeiro disco da Norman
Bates, o entdo diretor do Jornal da MTV, Mauro Bedaque (2004), publicou em sua coluna
sobre bandas novas no site da emissora, um artigo intitulado “Fora dos Eixos”, em que
analisava quatro CD’s de grupos que considerava que tinham trabalhos “originais”. Apesar de
o Circuito Fora do Eixo® ter sido criado oficialmente naquele ano, ele ainda ndo era uma
referéncia nos meios musicais do Eixo Rio-Sdo Paulo, onde predominantemente a emissora
operava. Entre os artistas resenhados nesta coluna, a exce¢do de Os Abimonistas, que
ocupavam espaco no “Eixo” (mas “se desencaixam no som que fazem’), os demais artistas
selecionados pelo diretor eram de estados de fora do “Eixo”: Karine Alexandrino (CE),
Norman Bates (PA) e The Bad Folks (PR). Bedaque justificava sua abordagem da seguinte
maneira:

Olhando uma pilha gigantesca de CDs de bandas independentes fico
imaginando que ali ndo deveria haver preocupacdes com o mercado ou
modismos. Mas, apesar do grande nimero de trabalhos originais que venho
recebendo muitos soam parecidos demais com bandas que estdo tocando no
radio a cada cinco minutos ou com grupos consagrados no “underground” de
um determinado estilo. Por isso (...) resolvi comentar CDs que sdao bem mais
apetitosos justamente porque estdo fora de um contexto. Eles parecem nao
ter uma turma, sio indefinidos e fora dos eixos. (BEDAQUE, 2004).

ApOs analisar a artista cearense Karine Alexandrino, Bedaque aborda o trabalho da

banda paraense:

Se Karine enche nossos ouvidos de tensdo, a barulheira do Norman Bates €
6tima pedida para quem gosta de estimuld-los com peso. A banda de Belém
toca riffs nervosos, ilustrados por letras escritas com o mesmo vigor das
guitarras. (Idem).

Os criticos “do Eixo” parecem tatear, uns com mais simpatia do que outros, 0s

sentidos da producdo que estd “fora do eixo”. De fato, a composi¢do fragmentdria e obscura

2 Http://www.revistazero.com.br/cruel.php?i=150. Acessado em 21 de maio de 2003. Arquivo impresso do acervo da

pesquisa, atualmente o endereco eletronico néo se encontra mais disponivel na Web.

0 circuito Fora do Eixo surgiu em 2003 como uma rota de festivais independentes de miisica, da juncio de trés festivais : o
Calango (MT), o Jambolada (Uberlandia-MG) e o Demo Sul (Londrina-PR). O circuito cresceu e tornou-se uma “rede”, uma
das maiores forcas produtivas do circuito independente brasileiro, através de uma forte organizacdo e influente atividade
politica. O FDE acabou por ter grande influencia na Cena de Belém, apds ter um longo periodo de maturagdo e que enfrentou
grande resisténcia dos produtores e musicos do rock na cidade. Foi através deles, porém, que a Nova Musica Popular
Paraense ganhou seus primeiros impulsos de projecdo. Em 2013, o FDE causou grande polémica entre a imprensa nacional
quando relevou suas metodologias de producio baseadas em economia soliddria e estratégias politicas de ocupagdo de
espaco, apds as repercussdes de suas atividade de comunicacéo cobrindo os protestos e manifestagdes ocorridos no periodo
de junho de 2013 no Brasil. Abordo a influéncia do FDE sobre a cena de Belém em outro momento da pesquisa.
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da producdo musical da Norman Bates dificilmente seria entendida fora de seu contexto, e
sem um “tradutor” que sugerisse a audiéncia uma mediagdo de seus enunciados. Apesar disso,
a banda foi uma das mais expressivas da cena de Belém a partir dos 1990. Reunido em 1994,
na “entressafra” do terceiro Rock 24 horas (festival realizado em 1993), o grupo juntou
integrantes de uma gerac@o nova de musicos da cidade e ex-integrantes de bandas que fizeram
parte das geracdes anteriores, principalmente na vertente mais punk do rock local. No inicio, a

banda tinha certo status por ser uma espécie de “projeto paralelo” ou “super grupo” *

punk
com membros das bandas Baby Loyds, Delinquentes e Gestapo, todas da leva de grupos que
faziam grande representa¢do na cena do final dos anos 1980. Surgia, porém, com a ideia
anunciada de agregar novos elementos musicais a postura punk predominante.

Como o episédio do Rock 24 Horas tivesse freado as atividades da cena,
principalmente aquelas patrocinadas pelo poder publico, os grupos voltaram para as garagens
e os guetos do rock. Alguns dispersaram, como aconteceu temporariamente com OS
Delingiientes, levando seu lider, o vocalista Jayme Katarro, a aderir ao projeto Norman Bates
— que incluia em sua formacdo original oito integrantes, um nimero considerado grande para
uma banda punk.

O carater fragmentdrio estava presente em muitas letras, curtas, e que de alguma forma
subvertiam a ordem tradicional de composi¢ao “pop rock”, com alternancia entre estrofe e
refrdo do rock classico, que também influenciou a origem do punk rock. Influenciada por
grupos nacionais como Inocentes e Titds, a banda trilhou um caminho que acabou por lapidar
a rudeza punk com elementos pop. O concretismo adotado por compositores como Arnaldo
Antunes era também uma influéncia. Dizer com poucas palavras era a0 mesmo tempo uma
provocacao dos sentidos. Como em “A diferenca”:

A diferenca so
E 56 uma diferenca sé
E tudo que nos une

E tudo que separa nés

A diferenca é a soma
(soma)

A soma é a diferenca, soma

(soma)

# A ideia de “grupo paralelo” era corrente na cena e fazia mengio a projetos musicais iniciados por integrantes de bandas
famosas, como o projeto Kleidemar, formado em 1994 por integrantes da banda paulista Titds. A partir dos anos 2000, ficou
comum a defini¢cdo de “super grupo” gragas a bandas como Audioslave e Velvet Revolver, que tinham em sua formagéo um
misto de ex-integrantes de outros grupos, alguns ji extintos, como Rage Against The Machine, Guns and Roses,
Soundgarden e Stone Temple Pilots. A Norman Bates, que tinha oito integrantes em sua formagdo original, parecia ser um
misto dessas duas descri¢des, uma vez que tinha integrantes de bandas extintas e de bandas ainda na ativa. Com o tempo sua
formacdo tornou-se fixa. Ainda que variasse de bateristas e baixistas com menos frequéncia ao longo de seus 15 anos de
atividade, o grupo manteve um niicleo compositor basicamente entre seus guitarristas e vocalistas. O que nos parece
pertinente aqui € a origem diversa e, de certa forma, capilar da banda junto a cena roqueira belemense.
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E tudo que nos une
E tudo que separa nos
A diferenga é voz®

Em seu primeiro disco, de 2002/2003 (que traz as composicdes que foram trabalhadas
em demos e shows ao longo dos cinco primeiros anos de existéncia do grupo), a arte da capa,
as letras das musicas e a sonoridade do disco fazem um retrato mais sombrio do fantasma
nativo de Belém. Essa espectralidade se manifesta difusa, como se estivesse tentando uma
conexdo global — ou talvez dimensional. A busca de uma identidade ¢ clara na letra de “A
diferenca”, uma identificacdo que ocorre da forma mais elementar, por oposicao, por simples
diferencga. A diferenca entre o nativo e o outro, ou os outros. Observo a vontade de fazer parte
(pertencer) aquilo que “nos une”, que, a0 mesmo tempo, ¢ 0 que “nos separa’.

Na capa do disco, a metade de um rosto pélido, de fotografia superexposta, traz ao
lado a figura de uma serpente, ao pé€ do ouvido do homem fotografado. Aberto, o encarte que
compde a capa mostra o outro lado do rosto “fantasma”, com o ouvido direito “explodindo”,
como se tal explosdo fosse provocada pelo sopro (pelos enunciados) da serpente ao ouvido do
homem. Dentro, a faixa “Noé, Desce da Barca” * d4 o tom biblico e apocaliptico de um povo
que foi abandonado por seu profeta. O disco traz ainda uma faixa bdnus, ndo creditada na
capa e no encarte, que se chama “Mutacdo”. Nao por acaso, ela explicita a vontade de
“transformacao” do grupo.

Ndo acredito que no Norte hd rock
Ndo acredito em extraterrestre
Estou sofrendo a Mutacdo da minha espécie
Almoco as 12 mas néo penso livremente”

Originalmente a musica era uma mistura do funk americano com o hardcore, ou seja,
tinha um ritmo acelerado e ruidoso com a influéncia da musica americana. Para o arranjo do
disco, a banda elaborou um arranjo que simula o samba rock, enfatizando a ironia em relagc@o

a auséncia de pertencimento 2 cultura nacional®.

45 Composicio de Eric Mendes e Giovanni Villacorta, lancada em 2002/2003 no disco “Norman Bates”, do selo Na Records.
As letras entre paréntesis mostram os backing vocals, caracteristica estética da banda. Para uma ideia da dindmica da
composicio, ela pode ser ouvida em https://soundcloud.com/norman-bates-pa/a-diferen-a. Ultimo acesso em 06 de fevereiro
de 2015.

 Letra de Carlos Bremgartner e musica creditada a banda Norman Bates, langada no disco “Norman Bates” do selo Na
Records em 2002/2003. A musica “Noé, desce da barca” pode ser ouvida no perfil da banda no Sound Cloud:
https://soundcloud.com/norman-bates-pa/noe-desce-da-barca.

7 Letra de Giovanni Villacorta e Cléudio Figueiredo e miisica creditada ao grupo Norman Bates, lancado em 2003 pelo selo
Na Records. A influéncia da Norman Bates sobre a cena é tamanha que o programador de web Paulo André afirmou em
entrevista concedida durante pesquisa de campo deste trabalho, que nomeou o site “Norte Ao Rock”, que ficou no ar entre os
anos de 2003 e 2005 e foi um dos principais veiculos de comunicacdo da cena de Belém, influenciado pela letra de
“Mutagdo”.

* O samba rock é um subgénero de musica brasileira que foi consagrado pelo carioca Jorge Benjor.



https://soundcloud.com/norman-bates-pa/a-diferen-a
https://soundcloud.com/norman-bates-pa/noe-desce-da-barca
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Podemos ter ainda mais uma expressdo da lida da banda com seu lugar de fala com a
letra de “Onde Os Olhos Nao Alcangam”, que neste contexto ganha ares de visiondria
reflexdo de uma cena fantasma:

Tua existéncia duvidosa, secreta
Curiosidade que desperta impaciéncia
Se antes nunca fotografada
Ndo teria eternizada tua alegria simulada
Longe, distante
Onde olhos ndo alcangcam
Nem as pernas podem medir
A distdncia que falta para o teu existir
Ndo consigo imaginar tua auséncia
Nem pretendo admitir existéncia
E o efeito que ndo causas®

A primeira vista a letra parece enigmatica, mas faz sentido dentro do contexto de
andlise de espacialidade, localidade e pertencimento. Nao espanta que os criticos do eixo Rio-
Sado Paulo ndo pudessem reconhecer tal sentido, tamanha a distincia real que os separa. Eles
foram vistos pelo fantasma, mas ainda ndo eram capazes de identifica-lo, assim como o
fantasma de Derrida. Essa espectralidade se manifesta de forma ainda mais assombrosa no
videoclipe da musica. Vestidos de branco, maquiagem pdlida como zumbis, em um estidio de
fundo verde musgo, os integrantes do grupo parecem fantasmas em um péntano da floresta.
Outras imagens do videoclipe, colocadas em contraponto a banda executando a musica, foram
filmadas em pelicula pelo diretor paraense Fernando Segtowick, quando o mesmo fora fazer
um curso de cinema em Nova lorque (EUA). Nelas, uma mulher aparece, atormentada,
andando entre um quarto escuro e outros comodos de uma casa, até que encontra certa
tranquilidade ao sair do quarto e ganhar as ruas, ja a luz do dia. Qualquer referéncia a busca
de liberdade e de um certo cosmopolitismo que estd fora dos comodos que restringem
pensamentos, condutas e praticas, ndo serd, ainda que intuitivamente, mera coincidéncia.

Os “espiritos” materializados nas marcas discursivas, imagéticas e intersubjetivas nao
sdo como os espiritos de Alan Kardec, o pai da religido espirita, ainda que se possam fazer
analogias entre as duas abordagens — e Derrida o faz. Os espiritos estdo presentes na
materialidade das préticas, revivem-se, rememoram-se e se transformam a cada vez em que
sao revirados. Desses espiritos, ha herdeiros e ha um espdlio, trabalhados no luto. Talvez sem
ter nogdo de todas essas referéncias ritualisticas inspiradas em Derrida, a Norman Bates tenha

celebrado, de forma rustica e intuitiva, o luto dos fantasmas da cena que integra. E assim que

4 Letra de Carlos Bremgartner e musica creditada & banda Norman Bates, lancada no disco “Norman Bates” do selo Na
Records em 2002/2003.
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vemos, naquele mesmo videoclipe®, entre os integrantes da banda, justamente, um dos dois
vocalistas (o mais antigo, aquele que sobreviveu a formacdo original e que pertenceu a uma
das mais expressivas bandas de punk rock dos anos 1980 em Belém), Giovanni Villacorta, ex-
Baby Loyds, vestindo um sobretudo preto, em meio aos fantasmas de branco. Giovanni
representa o luto da cena fantasma a celebrar seus espdlios, os mortos que ficaram pelo
caminho. Como uma producdo a ser fatalmente destinada a incompreensdo e ao
deslocamento.

H4 muitas observacdes possiveis sobre a trajetéria enunciativa da banda Norman
Bates. Mas uma em especifico se faz necessdrio ainda ressaltar. No ano de 2005, o grupo
realizou um ensaio com o produtor Bernie Walbenny e o fotégrafo Luiz Cldudio, o Leg — que
fora tecladista da banda Mosaico de Ravena nos anos 1980. O cendrio escolhido foram as
ruinas do Engenho do Murucutu, um sitio histérico da cidade de Belém que abrigou escravos
até o ano de 1876. Teria sido de 14 que os revoltosos da guerra civil ocorrida no Paré sairam,
pelo rio, em canoas, para tomar a cidade em 1835°". Um lugar de referéncias ancestrais para a
cidade. Em uma das fotografias do ensaio, o vocalista Giovanni aparece a frente dos
companheiros de banda, com expressdo facial tensa e maos estendidas e abertas sob o umbral
das ruinas do que fora um dia a Capela de Nossa Senhora da Conceicao, construcao atribuida
ao arquiteto italiano Antonio Landi”’. Como se vé, uma ancestralidade difusa, hibrida,
mestica. Essa imagem serviu apenas a divulgacdo de shows do grupo e serviria a divulgacao

do primeiro single do segundo disco da banda, o anunciado “Equatorial Lounge”*’

, que nao
chegou a sair oficialmente lancado até o ano de conclusdo e revisdo deste trabalho. Dessa
forma, a imagem circulou restritamente™ — ao contrario da imagem da banda Madame Saatan
tocando no mesmo lugar, anos depois, no curta-metragem “Respira Até o Fim”, que circulou

o mundo gracas a grande repercussdo do video, como mostrarei mais a frente.

%A cena fantasma por exceléncia, segundo Requena (1988. P. 72-74), é a cena televisiva, de onde ndo se vé& o observador e
ele ¢ multifacetado. Muitas das colocagdes sobre o discurso televisivo podem se aplicar aos videoclipes de Norman Bates e
Madame Saatan em relagdo ao espectador invisivel. Sem contar ainda que os videoclipes foram criados especificamente para
a linguagem televisiva.

3L Cf. Raiol (1970).

%3 Equatorial Lounge &, na mitologia criada pela Norman Bates para este segundo disco, uma cidade futurista, localizada ao
centro da linha do Equador, onde as pessoas vivem sob uma redoma de gazes que condicionam o clima, tornando-o agradédvel
a convivéncia de colonizadores estrangeiros.

3 Uma foto deste ensaio pode ser vista no post “A despedida da Norman Bates?”, no blog da Associagdo Pro Rock:
http:/bit.ly/1C1070w. Ultimo acesso em 06 de fevereiro de 2015.



http://bit.ly/1C1o7Ow
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4.2. Agenciamento e soft power em cena

A cena de Belém em seu compromisso, talvez um impasse ético, de se inserir na
cultura nacional do Brasil parece preservar uma ‘“autenticidade” e uma “pureza” que a
marcam como “original”. Suas tematicas obscuramente nativistas a diferenciam, obviamente,
dos padrdes de estilizacdo que transformam a produgdo artistica em subproduto da Industria
Cultural. Mas, por outro lado, sua autenticidade nao lhe impde uma condi¢do de producao de
elite (high culture). E mais provével que seu aspecto marginal, em relagio a cultura nacional,
deé-lhe aspectos de culto ao diferente dentro do processo de redescoberta da producgdo
belemense por outros atores sociais, com caracteristicas exdticas ou espetaculares, assim
como a visdo que se tem “de fora” em relacdo a muitas formas simbélicas da prépria
Amazonia. Assim como sugere Castro (2011) no titulo de seu estudo: entre o mito das lendas
exodticas e a fronteira do capitalismo que a explora como a novidade do mercado em
expansao.

E nesse vicuo que as mediagdes parecem favorecer as transformacdes e as articulagdes
simbdlicas e econdmicas da periferia, da cena fantasma. Em seu estudo sobre a reorganizacio
das midias globais e da guerra simbdlica travada por estados nagdes e empresas transnacionais
no mundo contemporineo, Martel (2012) critica a tradicional anélise de Adorno (2002),
afirmando que ela contribui “para vulgarizar o conceito de ‘Industria Cultural’ e, sobretudo,
a sua critica” (MARTEL, 2012. p.170). Martel adota o conceito de soft power (NYE, 2002)
para definir a arma das culturas de massa para se afirmarem em um mercado global. Conceito
que vou, ao longo do préximo capitulo (como j& anunciado), articular com o conceito de
dadiva de Mauss (2003).

Martel viajou por todos os continentes do mundo pesquisando o modo como os paises
e as corporagdes se utilizam da cultura e da midia para influenciar politica e economicamente
seus povos e as relagdes internacionais. Seu relato virou um dos livros mais originais sobre a
comunicagdo de massas e a chamada economia criativa desta década. E através de Joseph Nye
Jr. (2002), professor presidente da Kennedy School, a escola de ciéncias politicas e
diplomacia de Harvard, que Martel nos apresenta o conceito de soft power:

[Joseph] Nye analisou a “interdependéncia complexa” das relagdes entre os
paises numa época de globalizagdo e inventou o conceito de “Soft Power”. E
a ideia de que, para influenciar as questdes internacionais e melhorar sua
imagem, os Estados Unidos precisam utilizar sua cultura e ndo mais apenas
sua for¢a militar, econdmica e industrial (o “Hard Power”). “O Soft Power ¢é
a atracdo, e nao a coercdo”, explica Joe Nye em seu escritorio. “E a cultura
americana estd no cerne desse poder de influéncia, seja ‘high’ ou ‘low’,



94

trate-se de arte ou entretenimento, seja produzida por Harvard ou
Hollywood.” (MARTEL, 2012: p. 12).

Mas a cultura, entendida em sua amplitude conceitualmente social e antropoldgica, sai
da esfera de producdo artistica e mididtica e se relaciona com a politica e a economia em
vérias instancias. Como se pode constatar ainda da fala de Nye captada por Martel:

Mas o Soft Power também é a influéncia por meio de valores como
liberdade, democracia, individualismo, o pluralismo de integracdo das
minorias nos Estados Unidos. E € igualmente através das normas juridicas,
do sistema de copyright, das palavras que criamos, das ideias difundidas em
todo o mundo que o ‘power’ se torna ‘soft’. Além disso, claro, nossa
influéncia € reforcada atualmente pela Internet, por Google, YouTube,
MySpace e Facebook. (NYE apud MARTEL, 2012: p. 13).

Por esta defini¢do, podemos notar que a comunicacao, as artes, o cinema, a televisao
etc. ttm uma importancia muito grande no equilibrio das relagdes diplomdticas, portanto,
politicas e econdmicas. A comunicacdo e a cultura sdo os meios pelos quais as diferentes
esferas da relacdo humana se articulam na sociedade, e seu desenvolvimento atesta a
organizacdo da prépria sociedade.

Castro desenvolve a ideia de que o capital comunicacional promove a cidadania, da
mesma forma que uma comunicacdo restrita promove 0 cerceamento € o agenciamento de
instituicdes, sujeitos e praticas culturais. E particularmente importante a andlise que o autor
faz da atividade da emissora publica do Para, a FUNTELPA, como agente histérico do
discurso nativista em sua programacao, e agenciadora da recente cena musical de Belém por
meio do projeto Terrud Pard (CASTRO, 2012). Nesse projeto, o Governo do Par4 se utiliza da
producio artistica como se fosse um instrumento de afirmacdo, um tipo de soft power” a
promover ndo somente as caracteristicas “tipicas” da regido, mas uma “politica publica de
difusdo e circulagdo da musica paraense””°. A conclusdo da andlise de Castro é relevante:

A producdo da identidade cultural paraense como representacdo,
primeiramente reificada e, depois, social, constitui a verdadeira politica
cultural dos grupos sociais hegemonicos do Para. Isso acontece desde que,
em 1974, foi criada a Secretaria de Estado de Cultura, Esporte e Turismo,
abarcando todas as suas posteriores metamorfoses. A matriz discursiva da
identidade é sua ideologia. A Funtelpa, como outros aparelhos culturais do
Estado, € seu veiculo. Os artistas, intelectuais e produtores de sentido que

35 Castro ndo apropria do termo soft power, que se torna mais recorrente a partir da publicacio do livro de Martel no Brasil,
sendo citado inclusive pela Ministra da Cultura, Marta Suplicy, em dezembro de 2012 durante o Férum Setorial de Cultura
em Brasilia, que reuniu delegados que compde as camaras e colegiados de governanca da cultura no Brasil, o Conselho
Nacional de Policias Culturais. Apesar de ndo utilizar o termo especificamente a ideia de utilizar caracteristicas identitdrias
ou ideoldgicas como instrumento politico € a esséncia do conceito apropriado por Martel, e é assim que fagco essa conexdo
entre tais sentidos.

% Em sua terceira edigdio, era assim que os apresentadores da TV Cultura, emissora da FUNTELPA, anunciavam as etapas do
Terrud Para na televisdo e no radio.
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materializam essa veia discursiva, emocionados, éticos, competentes e
sinceros — ou ndo — s@o o substrato 1til que os grupos dominantes utilizam
para produzir a representacdo social da realidade tal como ela melhor
convém ao jogo intersubjetivo encenado. (CASTRO, 2012: p. 166. Grifo
meu.)

De fato, o agenciamento identitdrio serve ao jogo politico das camadas hegemonicas
da sociedade paraense. Porém, o desenvolvimento das materializagdes sociais das
representacOes simbdlicas e discursivas da cena serve também aos artistas € a um sentimento
sincero (ou ndo) em cada persona, em sua busca por reconhecimento e sobrevivéncia
enquanto manifestagdo publica e evidente de sua expressao. Portanto, hd uma relacao de troca
evidente, que na condi¢do ideal da modernidade em relacdo a fung¢do do Estado laico e
impessoal (representado pela FUNTELPA) nao deveria acontecer. Temos, entdo, de fato um
agenciamento, uma politica de “balcdo”, como se diz no quotidiano de quem vivencia as
politicas publicas de cultura no Pard. Mas, observe-se, todas essas expressdes culturais
difundidas pelos artistas sdo manifestas, e ao mesmo tempo sdo fruto, de uma
intersubjetividade, de ilhas compartilhamentos, de um espirito difuso de comunidade, que se
reorganiza ou se reestrutura a partir das escolhas e acdes dentro desta cena. A nocdo de
modernidade, eficdcia ou efetividade do Estado, também se perde no quotidiano de quem vive
a criatividade e a vontade de galgar os degraus da sobrevivéncia simbdlica, mididtica e,
talvez, econdmica.

N3ao ignoro tal processo e ele € mesmo objeto de aten¢do ao longo do desenvolvimento
desta pesquisa. O que busco observar, porém, neste capitulo, é a metamorfose que o espirito
comunitdrio e/ou nativista que envolve parte significativa da cena rock de Belém manifesta ao
longo de sua trajetdria — desde os anos 1980 até a primeira década do século 21. Acredito que
esse espirito ndo se manifesta somente no ambito estético, mas reflete de forma significativa
na economia desta cena. Seu agenciamento politico €, sem divida, um dos aspectos relevantes
dessa producdo e dessa dindmica, e também incide sobre a dimensdo econdmica
sobremaneira. Os reflexos dessas dimensodes, que podemos ver no sentido de um “fato social
total”, nos ddo as chaves para prosseguir na andlise da cena musical de Belém do Para. Por
ora, sigo para a conclusdo da andlise do “espirito” presente na trajetéria do rock e como este

se relaciona com sua audiéncia nacional.
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4.3. A dimensao espetaculosa da Madame Saatan

Na producdo roqueira de Belém, a trajetéria da banda Madame Saatan € singular no
trato e na “operacionaliza¢cdo” de certo espectro nativista. Surgida em 2003 para fazer a trilha
sonora da peca Ubu Rei — Uma Odisséia em Bundalalé, de Alfredo Jarry, em montagem do
diretor paraense Paulo Santana, o grupo ja nasceu com uma proposta artistica espetaculosa.
Ap6s a temporada da peca em Belém, a Madame Saatan passou a atuar na cena independente,
mantendo, em suas apresentacdes, atitude e visual performdticos — centradas musicalmente
em variagcoes do género heavy metal. Nao havia fortes tracos regionalistas, mas o hard rock
do grupo ndo fazia também mencdes satanicas, simbologia tipica de uma determinada linha
do género”.

Antes, a banda tomou para si caracteristicas de musica de cabaré, identificando-se com
o publico GLBT e com a juventude que incorporava estilos hibridos do rock, como o pds-
punk, o hardcore até mesmo agregando o publico de modismos emergentes no Brasil, como o
chamado emocore®. Seus integrantes, vestidos de roupas pretas, muitas vezes deixando a
mostra corpos malhados®, tinham uma atitude performdtica comum ao mercado das
celebridades da Industria Cultural nacional. Essas performances, até entdo, eram pouco
comuns na cena de Belém e chamavam a atencdo. Demonstravam, a meu ver, uma intengao
de seguir em direcdo a um “estrelato”, a uma estratégia espetacular, uma vontade de se
afirmar reunindo varios fatores criativos e estéticos, inclusive fisicos.

O heavy metal praticado pela Madame Saatan € relativamente dificil de ser
enquadrado no gosto dos apreciadores tradicionais do género®. Letras grandes, quase faladas,
suites instrumentais com muitas variacdes de ritmo e temdticas surreais compunham o som da
banda nos seus dois primeiros trabalhos: Tao do Caos (2005) e Madame Saatan (2007). Mas,

aos poucos, a banda foi transformando a sua prépria imagem, buscando identificagdes com

57 A banda alega que seu nome deriva da influéncia do personagem transformista incorporado por Jodo Francisco dos Santos
(1900-1976), o Madame Satd, que habitou o bairro carioca da Lapa, reduto da malandragem e boemia da cidade do Rio de
Janeiro, principalmente, na década de 1930. Para evitar problemas em relagdo a direitos autorais (0 nome da personagem foi
inspirado no filme homonimo de Cecil B. DeMille) a banda teria alterado a grafia original do nome.

38 0 emocore foi o apelidado dado ao estilo das bandas de hardcore que fizeram sucesso com letras roméanticas, como NX
Zero. Nao que a Madame Saatan tivesse uma intencdo em dire¢do a esse subgénero, mas o publico desse estilo, talvez por
falta de referéncia na cena local, cresceu ao longo dos anos aderindo a proposta da banda. Em pouco tempo a proposta do
grupo fez crescer em muito seu publico, levando grandes plateias a seus shows.

> Para obter mais informacao sobre a cultura do corpo no Brasil Cf. GOLDENBERG (2010) e PAIVA e SODRE (2004).
 Prova da falta de identificacio com o piblico de heavy metal tradicional foram os protestos dos roqueiros paraenses nas
redes digitais quando a banda foi selecionada ao Metal Open Air, evento que se realizaria no Maranhdo em abril de 2012.
Houve uma votacdo para escolher uma banda paraense que iria ao festival, e a Madame Saatan foi uma das mais votadas, o
que gerou grande reacdo negativa dos fis do estilo. H4, para além das bandas de maior presenga mididtica, uma forte
producdo tradicional do género heavy metal no Pard, representado por bandas como Retaliatory, Mytra, Disgrace and Terror,
Warpah, Anticorpus e outras.
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caracteristicas culturais da regido. A associagdo do grupo com a cineasta Priscila Brasil
rendeu dois videoclipes de grande repercussao. Em “Vela”, a vocalista Sammliz, vestida de
branco, aparece entre a multiddo que se espreme junto a corda que simbolicamente conduz o
Cirio de Nazaré®, considerada a parte de maior devocio da festa catélica. Esta cena contrasta,
no video, com imagens do Alto do Cirio, celebragdo ndo-oficial que mostra o lado mais
“profano” da mesma festa religiosa.

J4 em “Devorados”, o videoclipe® ganha caracteristicas documentais, mostrando
criancas negras brincando e correndo pelas palafitas da Vila da Barca, drea de moradias de
madeira suspensas sobre a Baia do Guajard, que banha a maior parte da cidade de Belém.
Havia uma nitida inten¢do de associacdo entre a banda de heavy metal com as “coisas da
terra”, por mais que essas “coisas” nao fossem as que mais comumente se utilizassem nas
pecas de marketing para a promog¢do de um destino turistico. Mesmo na vontade de
autoafirmacdo artistica de tais imagens e de tal abordagem, percebe-se, nitidamente agora, o
compromisso ético com a denincia de uma realidade ignorada. Uma dentincia que, de certa
forma, coloca em paralelo a intersubjetividade da estética ignorada com uma vontade de
justica social. Equiparando, assim, a necessidade de afirmacdo de uma cultura, com a
necessidade de tal justica social. Mesmo com letras mais longas e discursivas, os enunciados
da Madame Saatan podem ser até mais misteriosos do que as de sua banda “irma”, a Norman
Bates. Observe, em “Devorados”, os seguintes versos:

E, entdo, historias em sombras de glorias
Ndo dizem nada
E, entdo, historias em sombras de glorias
Fingem e costumam estar.

Os versos remetem, de maneira ndo objetiva, a uma realidade obscura, histérias
escondidas “em sombras de glorias”, como trajetérias que seguem a margem, as sombras, dos
holofotes midiaticos.

Com a transferéncia para Sao Paulo, em 2010, depois de uma sequéncia de shows que
reuniu um grande puiblico em Belém, e do langcamento do disco Peixe-Homem (2011), a
banda passou a incorporar aos poucos a identificagdo com o rotulo de “Metal Amazonico”.
Com um som mais duro e direto, trabalhado por produtores do “eixo” que buscavam uma

forma mais acessivel até mesmo para o publico do rock, o grupo lancou o primeiro single:

" No dia 4 de dezembro de 2013 o Cirio de Nazaré foi incluso a Lista Representativa do Patrimdnio Cultural da
Humanidade, durante a Oitava Reunido Anual do Comité Intergovernamental para a Salvaguarda do Patrimo6nio Imaterial, da
UNESCO. A reunifo aconteceu na cidade de Baku, no Azerbaijio, com a participagdo de representantes de cem paises.

62 Para ver os clipes de “Vela” e “Devorados” acessos os respectivos links: http://bit.ly/IEVWNfA e http://bit.ly/1vgDyjl.
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“Respira”. Com riffs®* monocérdios, a musica tinha forca ritmica impactante. As letras eram
mais diretas, curtas e tratavam de uma narrativa aparentemente fantdstica protagonizada por
um ser chamado “Peixe-Homem™ que habita uma cidade submersa:

Peixe-homem engole o homem
Joga do barco para os bracos
De barro da morte
Fecha os olhos, cheios de dgua
Invoca a chuva para apagar
Um grande fogo
Respira
Da cidade que mora embaixo
Do céu de rios
Calor, concreto, ago e lama
Da cidade que dorme tarde
Na grande onda que afoga
O peixe-homem
Respira, respira
Respira, respira

(...)

»% 3 Madame Saatan, uma banda

Assim como Norman Bates em “Equatorial Lounge
proxima, também deu sua versdo para uma Belém imagindria — em estilo curto, laconico,
punk, e sujeito a interpretacdes variadas, mas também pouco compreensivel para quem ndo
dispde dos elementos precisos de contextualizacdo. O videoclipe oficial de “Respira” no
Youtube teve (até o dia 28 de novembro de 2013, quando fizemos o tltimo acesso) 130.405
visualizagdes e 381 comentarios. SO para efeito de comparacdo, o videoclipe da banda
Norman Bates para “Onde Os Olhos ndo Alcancam” teve, at¢ o mesmo dia, 1.666
visualizag¢des e nove comentarios.

Entre os inimeros comentarios da banda Madame Saatan, uma das mais recentes
conversas entre seus visualizadores incluia uma que denota a dificuldade (e a0 mesmo tempo
a necessidade) de compreensdo de seus ouvintes. E, ao mesmo tempo, o modo como 0s
elementos espetaculares da banda seduzem, a despeito dessa incompreensdo. O perfil de Afra
da Rocha faz o seguinte comentério:

A voz dela parece aquelas vozes de lavadeira... Mas é do mal... Parece de
vuduzeira do mal... Muito bom!!! Me impressionou a poténcia da voz...E
tribal, gutural.... € viciante essa banda.

83 Riffs sdo frases musicais curtas executadas como tema de uma cangio. O termo é proveniente do jazz mas se incorporou ao
linguajar do rock.

4 . , . . C . . . . ,
% “Equatorial Lounge” é uma cidade imaginaria, criada para ser o ambiente virtual do segundo album da banda Norman
Bates, nunca langado.



99

E completa em outro post:

Ela tem um sotaque meio "nordestino" mesmo sendo do Paré...

Por sua vez, o perfil de Lucas Casas comenta em reposta a Afra da Rocha:

Concordo contigo, cara! Reclamam da letra, e ndo fazem uma forcinha pra
interpretar, isso € regional da terra deles, galera! Essa banda tem um grande
potencial, tive a oportunidade de fotografar um show deles, e posso dizer
que a presenca de palco dessa banda, deixa MUITAS bandas famosas no
chinelo. E uma pena ndo serem tio reconhecidos.

Além dos elementos técnicos que moldam a musica aos padroes do rock
industrializado, sintetizando técnicas de producdo musical, e dos elementos estéticos externos
a dimensao musical, a Madame Saatan tratou de agregar cada vez mais elementos de seducdo
e espetaculo a sua producdo. Sem divida nenhuma, o mais ousado foi o convite para que o
norte-americano P.R. Brown e o fotdgrafo franc€s Jaron Presant fizessem a direcdo e a
fotografia do videoclipe de “Respira” e “Até o Fim”, as duas primeiras “musicas de trabalho”
do disco. Responsdvel por clipes de sucesso de bandas de rock internacionais como Foo
Figthers e Smashing Pumpkins, a dupla aceitou o convite em condi¢cdes completamente
atipicas para os padrdes de mercado, certamente seduzidos pela ideia de produzir uma “banda
da Amazonia”, e na Amazonia, aonde vieram e onde a dupla teve a co-autoria do roteiro
dividida com o produtor Bernie Walbenny, o mesmo do ensaio fotografico da Norman Bates.

O trio teve uma ideia criativa: as duas musicas comporiam uma espécie de curta-
metragem contando uma historieta iniciada com “Respira” e completada com “Até o Fim”. A
primeira parte radicaliza a temdtica “amazonica” logo na escolha da locac¢do: um igarapé de
dguas barrentas no meio da floresta. Os integrantes emergem do rio e executam a musica a
meio corpo no rio, com instrumentos parcialmente submersos. A fotografia de Presant destaca
insetos grandes e a textura das cores da floresta, um mistura de barro, madeira e o verde da
vegetacdo em tom sépia. Os misicos estdo todos de preto (de luto?!) e t€m olhares ligubres.
O cenério € quase uma reedicao de “Onde os Olhos ndo Alcangam”, s6 que fora do estidio e
com uma producido sofisticada, como se as bandas tivessem conectadas em etapas diferentes
da mesma “missao”.

No espago cénico tragado por Straw, a geografia fisica dispersa as agdes espetaculares.
“A esse respeito, as cenas absorvem (e, por vezes, neutralizam) as energias das atividades
vanguardistas (STRAW, 2006, p. 12).” Ag¢des e atividades de bandas que atuam no
mainstream, ou no limite das fronteiras da cena, exacerbam o fluxo principal, ou o

constituem. E uma das questdes que a problemdtica da relacdo entre o local e o global traz.
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Trabalho e luto foram elevados a outro patamar na producdo da Madame Saatan, como nas
bandas e artistas que extrapolaram a dimensao fisica e geografica da cena.

Na continuagdo do videoclipe®, os integrantes da Madame Saatan saem do rio e se
“perdem” pelas ruas sujas da Cidade Velha, o bairro original de Belém, tendo como
companhia urubus — uma capital de luto que se debruca sobre seus restos mortais, seus
dejetos. Os miusicos andam pela cidade se esgueirando. A vocalista Sammliz corre e olha para
tras, assustada. Terd visto um fantasma? Talvez tenha sido avistada pelo fantasma derridiano,
antes. H4 sempre a presenca de um observador que ndo se mostra, € nem sempre € o olhar
fantasma da lente. A angustia presente no videoclipe talvez seja a angistia do rompimento
com o espaco comum. A melancolia da ruptura, como observa Homi Bhabha:

A angustia deixa visivel e presente tanto o momento da natividade (ou da
nacionalidade) como traco, quanto o estado des-locado de sua
desobjetivacdo e, nesse sentido, a angustia € um momento de transito e de
transi¢do, no qual o estranhamento e a contradicdo ndo podem ser negados,
mas devem ser continuamente negociados e feitos “funcionar através”. A
angustia € o momento mediatério entre a sedimentagdo da cultura e o seu
deslocamento significativo, sua espera por um lugar e sua existéncia
fronteiriga. E um momento de “desobjetivagdo” que ndo perde de vista um
objetivo, o encontro marcado entre a territorialidade e a memdria de
disseminagdo. (BHABHA, 2011: p. 157).

Esse momento de transicdo pode ser visto também como um momento de “ruptura”,
como sugere a letra de “Até o fim”, que parece dizer que a banda vai levar até as tultimas
consequéncias as suas escolhas:

Até o fim que me cabe
Até o fim que se sabe
Até o fim que me cabe
Eu quero ir
Até o fim que se abre
Eu quero ver
Até o fim que circula
Até ouwvir o siléncio da rua
Até o fim ndo entendo
Até o fim do consenso
Até o fim que destroi
Eu quero ir
Até o fim permanente
Eu quero ver
Até o fim que liberta
Até ouvir o barulho da rua
E o fim que me resta é teu

(..)

65 Veja o curta-metragem completo no link: http://youtu.be/ZsWLZNgQ8p0.
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A banda parece oferecer seu sacrificio como oferenda (E o fim que me resta é teu).
Sem nenhuma referéncia explicitamente “regional”, a letra ndo provoca maiores ddvidas
interpretativas, a despeito de seu conteido e a despeito da repeticdo de versos curtos, que
persistem agora como método de composi¢do, tematizando questdes “existencialistas” e
“universais”. Apesar disso, a postagem oficial de “Até o fim” no Youtube teve até o dia de
nossa ultima visitagdo menos acessos que “Respira”: 71.444. A postagem do curta-metragem
“Repira até o fim”, tinha, no mesmo dia 30 de dezembro, 7.523 acessos.

Se, por um lado, a a¢do de aproximagdo com o simbdlico regional a afasta de um
sentido comum de “cena” no género heavy metal, por outro, essa perspectiva lhe parece
introduzir em um campo mididtico e social muito maior numa escala “nacional” — onde o
heavy metal é midiaticamente menos valorizado.

A referéncia “regional” esteve efetivamente presente no segundo disco da banda,
apesar de uma condensa¢do mais dura do som e uma linguagem mais acessivel nas letras, que
supostamente viria como “depuragdo” do trabalho depois da estada em Sao Paulo. O conjunto
dessas préaticas estratégicas abre caminho junto a midia nacional desde o inicio de seu
empreendimento. E o que se pode aferir da entrevista que o grupo concedeu, em 2009, ao
critico Sérgio Martins, da revista Veja, em sua coluna em video pela internet. Na referida
entrevista, Martins faz uma longa introducdo para apresentar a banda liderada pela vocalista
Sammliz. Ele opta por uma extensa referéncia a artistas de Belém para entdo anunciar a
cidade como um dos “bergos do heavy metal brasileiro”. E importante acompanhar o texto
introdutorio do video:

Quando se fala em mdusica de Belém do Pard, vocé pensa em qué? Os mais
saudosistas vao se lembrar de Fafa de Belém, que € a cantora da cidade que
tem a maior projecdo pelo Brasil. E talvez Jane Duboc ou Leila Pinheiro.
Quem gosta de ritmos regionais vai se lembrar do Pinduca, que foi o Rei do
Carimbé. E o resto da populagdo vai se lembrar da Calypso, a banda liderada
pelo Chimbinha e pela Joelma. O que pouca gente sabe é que Belém é um
dos bercos do heavy metal brasileiro. A cidade gerou na década de 80 o
grupo Stress, e hoje é bem representado pelo Madame Saatan. O grupo
surgiu em 2003 pra fazer a trilha de um espeticulo teatral. E, desde entao,
tem se mantido na estrada onde ja se apresentou em festivais de grande
porte, como o Mada, do RN, e feito shows pelas principais capitais
brasileiras. Em 2008, eles lancaram o disco de estreia deles, de onde se
destacam as cancdes "Devorados" e "Vela", que também geraram clipes
muito interessantes, gravados nao exatamente em cartdes postais da cidade
de Belém. Agora a gente vai conhecer um pouco mais do Madame Saatan,
conversando com Sammliz e o e guitarrista Ed.

Note que é preciso tragar uma verdadeira “genealogia” da musica popular feita na

cidade para poder fazer referéncia a um grupo de rock. Logo em seguida, o critico inicia a
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entrevista com uma pergunta em tom espantado: “Como ¢ que ¢ fazer heavy metal em Belém
do Pard?”. Ao que a vocalista, com expressdo claramente desconfortdvel, tenta dar uma
resposta em tom natural, mas olha para os lados como se estivesse buscando uma aprovagao
para as suas palavras. A pergunta inicial e as respostas sdo mostradas entre cortes na edi¢io
do video. Portanto, faz-se necessdria a transcricao de trecho pequeno:

Sérgio Martins: Como é fazer heavy metal em Belém do Para? (corte)
Sammliz: A primeira banda de heavy metal do Brasil veio de Belém do
para. (corte)

Entdo, pra gente ndo é nada absurdo né? Eu cresci, j4 tinha o Stress, ja
tinham outras bandas de heavy metal. (corte)

Sérgio Martins: Mas existem espacos pra tocar rock pesado 14? (corte)
Sammliz: As vezes, a gente passa por épocas mais fervilhantes. Onde as

7z

coisas acontecem mais, espacos se abrem mais, e outras épocas € aquela
coisa de entressafra né?

A conversa segue entre um tom didatico e curioso, abordando aspectos exdticos das
gravacdes dos videoclipes de “Devorados” e “Vela”, que foram produzidos como
“documentarios” retratando lugares incomuns ou aspectos de “cartdes postais” da cidade
pouco abordados pela midia nacional. Na parte musical, o grupo se apresenta no estiidio com
um violao, e Sammliz ¢ Ed Guerreiro mostram sua “competéncia musical” tocando musicas
de renomados artistas brasileiros como Guinga e Novos Baianos. Os comentirios mais
recentes (eram 36 no total até o dltimo acesso) ddo conta de muita controvérsia a respeito da
autenticidade do “heavy metal” da banda, sua competéncia ou sua procedéncia geografica,
enquanto, outros fas parecem defender a legitimidade e a competéncia da mesma. O ultimo

post, feito pelo perfil de Vagner Cardoso, parece sintetizar a questao aos fas da banda:

Que tanto ti ti ti! Isso é aquilo e aquilo é aquilo, aquilo outro. E tanto rétulo que
chega encher o saco! Valorizem essas bandas que fazem miisica boa e deu. Eles
fazem um 6timo som, sim, e parabéns a banda por levar misica inteligente para o
norte! Procurem no underground brasileiro, tem muita coisa boa assim como fora do
pais também tem muito lixo sonoro também!

A mediacdo adquire certamente outros aspectos na era da internet, diferentemente da
época em que as bandas da cena de Belém tinham sua difusao mais restrita dentro do espectro
intersubjetivo formado pelas grandes redes de comunicacdo do Pais. A percep¢do que os
artistas, assim como a percepcao dos receptores da producdo musical, t€ém, ca e 14, as suas
singularidades, mas, de modo geral, observa-se uma projecdo que ora adquire aspecto exotico
ora ¢ “facilitada” por agentes que dao acesso, se tornando verdadeiros gatekeepers da

producdo cultural brasileira, liberando ou restringindo o acesso dos mesmos as janelas de
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observacdo do publico. Impondo dilemas préprios de sua expressdo aos artistas, conflitando

sentimentos e sentidos comuns versus sentimos ¢ agoes “universais”.

4.4. Rock de pastiche no Terrua Para

Tarde de 18 de outubro de 2013 no estidio de gravacdo da produtora Digital
Producbes em um bairro central de Belém. Enquanto dezenas de artistas se revezam
ensaiando a terceira edicdo do projeto Terrud Par4, o produtor Carlos Eduardo Miranda
acompanha tudo sentando ao lado da produtora Cynthia Zamorano, a Cyz. Ao seu redor, estao
os artistas que j4 se apresentaram ou aguardam a sua vez de cantar no espetaculo, técnicos e
uns poucos convidados aguardam e observam. Os que chegaram agora comecam conversas
em paralelo quando Miranda pega o microfone e pede siléncio. “J4 falei que ndo tem conversa
aqui dentro”, diz ele. Quando acaba a apresentagdo, ele informa que o espetaculo, que ja teve
pelo menos cinco cangdes cortadas do roteiro inicial, tem duas horas e vinte minutos de
duracdo. Com o tempo de troca dos artistas no palco acelerado no dia da apresentacdo, a
duracdo pode chegar as duas horas cronometradas, supde.

Criado em 2006 pelo entdo presidente da Fundacdo de Telecomunicagcdes do Para
(FUNTELPA) e atual Secretdrio de Comunicacdo do Governo do Estado, Ney Messias Jr., o
projeto Terrud Pard tem sido divulgado como parte de uma politica de “difusdo e circulacao

»% Nos ultimos anos, seus realizadores e defensores se envolvem

da Musica Paraense
frequentemente em discussdes em redes sociais digitais como Facebook e Twitter. As
discussdes sdo promovidas por artistas, produtores, jornalistas e o publico mais engajado na
cena, mas as repercussdes sdo intensas e os debates t€m como temas os processos de escolha
dos artistas, a “qualidade” da musica apresentada e a representatividade da mesma como parte
da cultura local. Seus realizadores criam rotulos e slogans que ganham maior ou menor
aderéncia ao publico, como o de “musica brasileira produzida no Pard”, como meio de
promover maior integragao a “Musica Popular Brasileira” e como contraponto a uma “Musica
Popular Paraense” (MPP). Com duas edigdes e apresentagdes em Sao Paulo e outras capitais,
apods a ascensao mididtica da cantora de tecnobrega Gaby Amarantos e de outros artistas da

nova cena, o Terrud Pard ganhou status entre os artistas que veem nele uma possibilidade de

serem “revelados” ao Brasil.

% O slogan do Terrud Para é repetido a cada edi¢dio ou evento associado por apresentador ou repérter.
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Carlos Eduardo Miranda foi um produtor ligado a musica independente no Brasil dos
anos 1990 e revelou uma das bandas dessa cena de maior destaque naquela época, a
Raimundos, grupo que fazia muito sucesso entre adolescentes, com letras irreverentes que
falavam principalmente de sexo, e misturava ritmos nordestinos como forr6 ao hardcore.
Depois de produzir muitos outros discos de artistas brasileiros, o proprio Miranda ganhou
fama nacional como jurado de programas de auditério como Idolos e Astros. Foi idealizador e
coordenador do site/selo Trama Virtual, que teve forte influéncia na distribuicao de musica
independente brasileira pela internet na primeira década do século 21. Observador atento,
manteve forte contato com o rock paraense de Belém tendo primeiro estabelecido lagos
estreitos com a banda Norman Bates e depois fazendo parte da curadoria do projeto Memorial
do Rock, executado pela FUNTELPA antes do projeto Terrua Pard, entre 2003 e 2005, tendo
como matéria prima a forte producdo do rock local naquele periodo. Logo, Miranda
convenceu o entdo presidente da FUNTELPA a produzir um espetidculo no formato de mostra
para revelar ao Brasil “a musica do Pard”. Paralelamente, ele produzia discos dos artistas
emergentes como Gaby Amarantos e Lia Sophia, entre outros.

No dia 31 de julho, o site Pard Musica, por ocasido do lancamento da segunda edi¢ao

N

do projeto, acompanhou a entrevista coletiva concedida a imprensa local por Miranda e
Cynthia Zamorano. Observemos a resposta do produtor gaticho para a seguinte pergunta de
uma repoérter: “Como € que voc€s veem a musica paraense, o cendrio da musica paraense
hoje?”. A transcricdo traz colchetes para completar informagdes de contexto a fala e
reticéncias entre parénteses para demonstrar siléncios ou pequenas palavras ininteligiveis:

Miranda: E uma misica muito rica, que td aprendendo a se formatar pra
comunicar com o pais. Porque é uma miisica muito diferente do que se faz
no Brasil inteiro. E, assim, a miisica mais parecida com a que se faz no pais,
pro pais, € um pouco desinteressante. Eles [0 publico do pais] querem ver o
diferente. S6 que o diferente, se for puro, diferente, também ninguém
entende. E uma situacdo muito delicada. Todos [os artistas do Terrua Par4]
estdo reaprendendo. O mais semelhante ao pais estd conseguindo achar mais
sua raiz, saber botar ela [na formatacdo da musica] pra atrair o pafs. E aquele
que era mais diferente do pafs esta sabendo traduzir para uma linguagem que
o pais compreenda. Entdo, a gente estd vivendo esse momento, € um
comeco. A Gaby [Amarantos] estd abrindo uma frente muito grande.
Quando as pessoas pensam em Pard pensam logo na Fafa [de Belém], que é
um nome certo, ¢ um nome que é gigante na musica brasileira. Ela continua
presente, ela participou inclusive do primeiro Terrud Pard. Nao participou
agora por um problema de agenda. E a Gaby estd abrindo uma frente nova
muito interessante. Felipe Cordeiro estd comecando a ser falado, a Lia
Sophia estd comecando a ser comentada. J4 existem varios interesses pelo
trabalho dela (...) a Gang do Eletro também t4 (...), a Lué Soares acabou de
gravar um disco. Entdo, tem algo comegado. Dona Onete é uma figura que
tem participado de festivais (...) Mestre Laurentino é uma lenda, o Solano
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atravessa (...) a versdo que o Arnaldo Antunes fez da musica dele, os mestres
da guitarrada sdo uma lenda, mas ainda em (...) um meio muito fechado.
Popularmente, a Gaby Amarantos hoje é a vitrine do Para. ®’

Podemos perguntar: de que “pais” Miranda estd falando? Certamente ¢ um pais que
ndo conhece a “riqueza” da musica paraense. Riqueza tamanha em variedade e singularidade
que precisa ser “traduzida” para o resto do Brasil. Também podemos observar que seu lugar
de fala ¢ o do mediador, o que se propde a uma “acdo comunicativa” em prol da musica do
Pard para com o resto do pais. Como produtor musical e diretor artistico, Miranda defende sua
competéncia enumerando os sucessos e/ou indicios de sucesso iminentes desta cena. Um
cendrio “favordvel” para quem antes era um quadro escondido da vitrine do pais.

Do ponto de vista da trajetéria do nosso fantasma nativista e regional, e sua inter-
relacdo com o rock and roll enquanto género localizado ao centro ou a margem, nos convém
observar que os estilos e artistas escolhidos através do projeto para esta mediacdo com o pais
estdo ligados a uma visdo festiva, “tropical” e exética da cultura musical paraense, tendo
como base o género chamado de “guitarrada” (ligado a artistas como Felipe Cordeiro e
Solano) e o “tecnobrega”, de Gaby Amarantos e Gang do Eletro. Esse movimento da musica
paraense acompanhou um processo social e midiatico de (re)descoberta desses gé€neros, que
passaram a ser valorizados pelos artistas locais a partir do olhar externo de agentes como o
préprio Miranda e do antropdlogo Hermano Vianna, no inicio da década de 2000. A
valorizacdo das guitarradas como influéncia da musica latina sobre a Amazodnia, ligada a
difusdo radiofonica da miusica do Caribe na regido, e a descoberta do tecnobrega ndo apenas
como estilo musical mas como modelo de negécio aberto da produg¢do musical de Belém®,
promoveu um reordenamento dos elementos e sujeitos ativos desta cena, com €nfase principal
nos agentes institucionais como a propria FUNTELPA e os investimentos publicos em
producdo musical, levando os produtores e artistas de rock, noutro momento muito visiveis, a
uma obscuridade consoante, uma vez que destoavam das caracteristicas eleitas a mediagdo
nacional. Tal reordenamento sempre gerou conflitos e tensdes internas, ndo somente do rock,
mas de outros géneros, principalmente os chamados “regionais”, representados por artistas
como Nilson Chaves, Alfredo Reis, Marcho Monteiro e outros que com o inicio do segundo
mandato do governador Simdo Jatene (PSDB) também ganharam forca politica dentro do
Estado. Estes, entre outros muitos fatores sociais e politicos, pressionavam a “pintura” do

cendrio da musica paraense.

7 Video disponivel no link: http://youtu.be/B7uCIlaRvQ7I. Acessado pela tltima vez em 3 de dezembro de 2013.
%8 Cf. a respeito CASTRO e LEMOS, 2008.
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De qualquer forma, com o impulso do Terrué Para, a Secretaria de Comunicac¢do abriu
espacos na midia com verba publicitdria e patrocinios de edi¢des de revistas e programas
televisivos dedicados exclusivamente a emergente cena paraense.

E assim que voltamos ao estidio da Digital Producdes, no Centro de Belém, onde
artistas que comegam a ‘“‘se estabelecer” desde a ultima edicdo do Terrua dividem e
apresentam espaco aos novos talentos como Marcel Barreto, Nanna Reis e Jaloo, jovens que
despontam com graciosa harmonia entre o “popular tradicional” e o “pop moderno” cultivado
ha alguns anos por outros artistas que também estdo presentes aqui, como Marco André,
Almirzinho Gabriel e os emergentes das guitarradas e do tecnobrega. Entre eles, 12 artistas
escolhidos por uma curadoria em mostra prévia, definida por edital publico, aberto depois de
intensas criticas aos métodos de escolha centrados em apenas um grupo de curadores € ao uso
dos recursos publicos.

O canto de protesto rispido do cantor e compositor Rafael Lima ja ndo parece chocar
no meio do espetdculo, sendo um entre os 30 nimeros apresentados no concerto (no setlist
que recolhi dos técnicos havia 35 nimeros mas cinco deles foram retirados para comportar
um tempo aceitavel de duracdo). Os primeiros artistas sdo orientados para ndo cantarem muito
forte nem exagerar nas performances, o espetaculo inicia com referéncias ao “som da
floresta”, com o grupo instrumental de percussdo Trio Manari, e faz referéncias ao Maestro
Waldemar Henrique, outro icone da cultural local a dialogar em seu tempo com o eixo
nacional.

A liberdade de gritar e até jogar instrumentos no chdo é dada aos que representam o
rock no espetdculo. E assim que o guitarrista Jodo Lemos, da nova banda Molho Negro, faz
dupla com a cantora Sammliz, da Madame Saatan, preparando o climax do show,
protagonizado pela Gang do Eletro, os novos eleitos para representar o Pard nas redes de
televisdo e nos festivais internacionais, com sua danga agitada, baseada no “treme”. Seu
numero se chama “Aparelhagem de Apartamento”, e conta na letra a experiéncia de um jovem
de classe média com a miusica da periferia de Belém. A letra fala junto com o clipe que a
banda produziu para divulgar a can¢do:

Tudo comegou quando eu conheci o DJ Cremoso
Achando tudo aquilo extraordinariamente novo
Os meus vizinhos ndo entendem o que rola por aqui
Com a camisa do Iron Maiden atuando no clipe da Gaby
Aparelhagem de apartamento
Aparelhagem de apartamento
(...)
Derrame de gelada, agora eu to dentro
Mesmo que todos falem
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Ndo consigo me sentir culpado
Ndo vejo nenhum problema em tentar ser um cara descolado
E normal
Os meus amigos ndo entendem como eu posso ser assim
No Ipod cabe Gang do Eletro até o At Drive In
(Refrdo)

Treme, treme, treme, treme, (...)

No clipe, enquanto o personagem da cancdo protagonizado por um “ator” da cena é
transmutado de rocker a uma espécie de clubber dos trépicos, legendas apresentam uma
mediacdo irdnica entre roqueiros de classe média e “tecnobregueiros”. Uma mediagdo
consensual, apaziguadora, que mais explica a piada do que a enfatiza:

Tecnobrega!

O novo hype!
Ndo se morda.
Isso é so uma piada
Pronta.
Maionese do Brega
Treme
Charque
Ju
Ru
Nas
Vaza mano. ®

Com claras referéncias ao clipe de Gaby Amarantos dirigido por Priscila Brasil e
“sugerido” por Carlos Eduardo Miranda para “Xirley Charque”, o clipe da Molho Negro
sugere uma bricolagem, um pastiche, do rock local influenciado pelo hype do tecnobrega.
Uma estratégia de inserir a producdo local desse gé€nero no movimento de mediacdo da
musica paraense em relacdo a uma audiéncia nacional. Recursos de metalinguagem e
pastiche, auto-ironia e consenso servindo a integracao da “musica do Pard” a cultura nacional.
Enquanto Jodo Lemos e Sammliz gritam e jogam os instrumentos no chdo, a Gang do Eletro
entra para finalizar o espetdculo com sons pré-gravados pelo DJ Waldo Squash, com graves
fortes e penetrantes. E como se estivesse pronta a arquitetura cartografica dos mediadores da

cultura nacional para integrar a musica “do Para” ao espectro mididtico da Industrial Cultural

do Brasil.

% Video disponivel no link: http://youtu.be/CG-H9HOOITY. Acessado pela tltima vez em 3 de dezembro de 2013.
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1. Indistria Cultural: A moderna tradicao de exclusao

Nesta etapa deste trabalho, vou tentar demonstrar como se estabelece, a partir de um
contexto histérico recente, algumas relacdes econdmicas e comunicacionais dentro da cena
cultural da Amazbénia, tendo como exemplo a cena musical de Belém do Pard, como
manifestacdo mais evidente, no campo mididtico, de uma identidade cultural massiva de
expressao regionalista.

Como observa Renato Ortiz (2006, p.13-37), o pais tem uma tradi¢do nos debates
intelectuais sobre sua formacao cultural, em sua dimensdo antropoldgica e histérica, mas da
pouca atenc¢ao a formacdo de uma industria cultural nacional. Seu estudo procura mitigar essa
lacuna, num esfor¢co que encontra eco com o desenvolvimento da pesquisa na drea da
comunica¢do. Com efeito, tem crescido o volume de registros acerca da dindmica econdmica
da cultura, principalmente na miusica. O grupo de pesquisa em Comunicacdo e
Entretenimento, formado na INTERCOM, aborda tanto questdes econdmicas quanto questdes
de cunho cultural identitdrio no objeto que se convencionou chamar de musica popular
massiva. Ressalto os trabalhos de Herschmann (2000, 2007, 2010 e 2011 org.), Castro e
Lemos (2008), Reis e Marco (2009, org). No Pard, a abordagem antropoldgica de Dias da
Costa (2009) traz alentados aspectos da cena de tecnobrega e aparelhagens. Ledo Costa
(2011) também aborda significativamente a economia da cena do brega paraense dos anos
1980.

Ortiz aborda a Industria Cultural tratando, predominantemente, das questdes de

infraestrutura, ou seja, na formagdo da base tecnoldgica e logistica para emissao e difusao,
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além do quadro profissional e das condi¢des econdmicas propicias a formagdo de uma
industria do entretenimento. Para entender a tipificagdo da relagdo entre “margem” e “centro”,
a partir da atual configura¢do da nova musica popular paraense em destaque na midia e nos
centros de pesquisa nessa darea pelo Brasil, pretendo retomar as dinamicas internas recentes da
cena, tomando por base as caracteristicas ndo exclusivamente economicistas, mas de trocas
simbdlicas.

Estas trocas sdo mediadas, ou reguladas, por uma “alianca” entre atores desses dois
territérios simbdlicos (centro/periferia). Essa ligacdo se estabelece por regras que variam,
oscilam e se consolidam, ou ndo, de acordo com a dindmica social e antropoldgica entre esses
dois territorios. Assim como sugere Mauss (2003) em seu estudo sobre a dddiva. O objeto de
troca entre esses dois sujeitos é predominantemente a promessa de uma visibilidade, de uma
“fama”, por assim dizer, que faca os agentes locais tornarem-se conhecidos ou integrados a
cultura nacional pertencente a um contexto de produgdo industrial. Indecisos entre uma
pratica local, endégena, e a vontade de pertencer a uma esfera exterior maior, o artista
paraense desenvolve as suas proprias estratégias e métodos de criagdo, produgdo e
comercializacdo de sua arte.

Para entender essa dindmica e contextualizar o ambiente de troca, é fundamental,
portanto, construir uma imagem dos reflexos econdomicos da formagdo da Industria Cultural
no Brasil, e, mais especificamente, a inddstria fonografica sobre a regido.

Importante esclarecer que o que entendo aqui por conflito centro/periferia nao consiste
na percep¢do de uma pretensa materialidade histérica, construida dialeticamente nas relagdes
de conflito existentes entre essas duas categorias, mas, sim, na percep¢ao, havida nos agentes
sociais diversos — sobretudo naqueles que participariam da categoria “periferia” — dessa
categorizacdo (tipificacdo). O que me interessa aqui ndo €, assim, a sugestdo de
macroprocessos conflitivos, embora ndo esteja dizendo que eles ndo existam, mas sim a
percepcdo, a dimensdo simbolica, que se produz fantasmaticamente, também (ou ndo)
derivada do processo histérico de exclusdo. O que quero afirmar, em resumo, é que o
processo histérico pode influenciar uma percepcao cognoscente da prépria producdo do
agente periférico ainda que isso ndo signifique uma relacio direta entre o desenvolvimento
econdmico e social do centro dominador e a depreciacdo de sua “colonia” cultural. As duas
hipéteses, porém, podem ser consideradas em uma dindmica autorreguladora e complementar.
E como dizer o ndo-dito, ou desdizer o que ¢ ignorado.

O que procuro perceber, portanto, ainda persiste ser a espectralidade de uma

manifestacdo nativista, com suas reverberacdes, com suas tipificagdes, tanto no mundo dos
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vivos vividos, como no dos vivos imaginados. Importa perceber, de forma mais evidente
agora, como esse sentimento, essa fantasmaticidade, reverbera nas relagdes de interagdo entre
dois polos produtores (um dentro do “eixo” e outro, “fora” do eixo). E nessa trajetoria
poderemos encontrar outros dos muitos centros possiveis dentro das multidimensionais
relacdes dentro da cena.

No debate entre cultura e civilizagdo no Brasil, Ortiz (2006) observa que a formacao
da Indudstria Cultural brasileira teve condicionantes que fizeram esse processo ser diferente
daquele desenvolvido nos centros capitalistas do mundo. Ortiz cita a obra do economista
Florestan Fernandes para esclarecer tais diferencas:

[Fernandes] afirma que nas sociedades dependentes de origem colonial o
capitalismo € introduzido antes da constitui¢do da ordem social competitiva.
Sua andlise caminha em seguida para a caracterizacao da burguesia nacional,
que ele retrata como portadora de moderado espirito modernizador, implanta
uma democracia restrita que ndo estende o direito de cidadania a toda a
populagdo, e por fim utiliza a transformacdo capitalista para reforcar seus
interesses estamentais. Dito de outra forma, a burguesia ndo possui na
periferia o papel civilizador que desempenhou na Europa. (ORTIZ, 2006: p.
17).

Ortiz descreve a formacdo da Industria Cultural no Brasil a partir da implantagdo de
uma rede de difusdo de meios de comunicagdo, que nas primeiras décadas tinha um carater
amadoristico e que se foi desenvolvendo com grande irregularidade, a partir do rddio de da
televisao, entre os anos de 1920 e 1960.

Enquanto cresciam os empreendimentos culturais € o0 mercado de livros e de producdo
cinematografica, o avango do capitalismo, incentivado pela politica dos governos militares,
ajudava a promover a estruturacdo, principalmente através do aumento percentual de
investimento em publicidade, dos meios e suas redes de transmissao.

Do teatro evoluem as condi¢des de produgdo ao teleteatro e as radionovelas. Esse
desenvolvimento € sensivel e irregular durante todas essas primeiras décadas, e Ortiz nao
deixa de observar a condi¢do singular do capitalismo no Brasil, e seu peso sobre o
desenvolvimento do setor cultural:

Porque o idedrio liberal chega antes do desenvolvimento das forgas sécio-
econdmicas que o originaram no contexto europeu, ele se encontra na
posicdo esdrixula de existir sem se realizar. Se me refiro a esta caracteristica
da sociedade brasileira é porque penso que este elemento terd um peso
importante no encaminhamento da discussdo da cultura entre nds e,
consequentemente, na avaliacdo da amplitude e da influéncia da prépria
cultura popular de massa. (Idem).
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E a partir dessa formagdo “esdrixula” que se estabelece, principalmente, o
desenvolvimento econdmico do mercado cultural, que se dd por meio de uma base econdmica,
derivada a priori dos investimentos iniciais subsidiados pelo Estado e a posteriori pela
publicidade dos investidores que adentram o novo mercado, isto é, da necessidade que o
mercado capitalista tem em expandir suas ofertas (publicidade). Junto com a publicidade vem
a necessidade de promover entretenimento, de “gerar conteido” para que a televisdo
oferecesse suas ofertas.

Mas ndao somente isso. Essa necessidade se deu principalmente na perspectiva de
“integrar” a nagdo, através da criagdo de uma rede de emissoras, que, através de sua
programacdo, pudesse ‘“sintetizar” uma identidade nacional, possivel de controle e
ordenamento.

O papel do intelectual e do artista, no decorrer desse processo, € mantido entre a
manifestacdo individual de suas crencas e sua necessidade de trabalho, que estabelece uma
ligacdo efetiva e de certa forma subordinada. A criacdo de uma cultura popular massiva oscila
entre a formacao dessas infraestruturas capitais e a formacdo de grupos de elite no eixo Rio-
Sao Paulo.

Grosso modo, terifamos o comércio do conteido, o entretenimento de massa para o
“resto” do pais e a produgdo cultural sofisticada para os mantenedores da industria. Essa
relacdo ndo € obviamente homogénea, mas traz como pano de fundo a questdo crucial para a
cultura “nacional” que ¢ a propria industria cultural em formacdo e sua relacdo com as
identidades localizadas fora do centro.

Nesse sentido é que se pode falar de um processo brasileiro de colonizagdo interna.
Um processo que se produz tanto no plano econdmico quanto no plano cultural. Por meio
dele, a AmazoOnia, dentre outros espacos brasileiros, se converte num simples espaco de
expansdao da economia sudestina, um espaco util, seja enquanto fornecedora de matérias
primas, seja enquanto fornecedora de massa de consumo, inclusive cultural. E a dimensao
simbdlica desse evento ndo € sem consequéncias.

Para se ter ideia desse processo de colonialismo interno, podemos observar que o
estudo de Ortiz faz referéncia uma tnica vez a Amazonia, em seu livro. Exatamente para
frisar, en passant, o atraso em relacdo a consolidacdo dessa integracdo nacional através dos
meios de difusdo. Vale destacar o trecho para melhor compreensao:

Talvez o melhor exemplo da colaboragdo entre o regime militar e a expansdo
dos grupos privados seja o da televisdo. Em 1965 € criada a EMBRATEL,
que inicia toda uma politica modernizadora para as telecomunicagdes. Neste
mesmo ano o Brasil se associa ao sistema internacional de satélites
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(INTELSAT), e em 1967 é criado um Ministério das Comunica¢des. Tem
inicio a constru¢do de um sistema de microondas, que serd inaugurado em
1968 (a parte relativa a Amazdnia € completa em 70), permitindo a
interligacdo de todo o territério nacional. Isto significa que as dificuldades
tecnoldgicas das quais padecia a televisdo na década de 50 podem ser agora
resolvidas. O sistema de redes, condicao essencial para o funcionamento da
inddstria cultural, pressupunha um suporte tecnoldgico que no Brasil,
contrariamente dos Estados Unidos, é resultado de um investimento do
Estado. Nao deixa de ser curioso observar que o que legitima a ac¢do dos
militares no campo da comunicacdo € a prépria ideologia da Seguranca
Nacional. (Ibidem. p. 118).

,

E necessario observar que a colocagdo do lugar “Amazoénia” entre parénteses
demonstra a posi¢do coadjuvante que a regidao tinha em relacdo ao centro emissor — ndo se
trata aqui de assumir a posicdo de “dominado”, mas de constatar um papel coadjuvante que €
inegdvel em termos de exposi¢io e de destaque para a construcdo de uma cultura nacional,
que, por outro lado, ndo deixa de ser “indispensavel” a integra¢do nacional, portanto, nao se
constitui o todo sem a parte excluida. Uma das observacdes faticas e factuais que se pode
fazer € a de que se o trinsito do emissor ao receptor ja era incipiente, o que se pode dizer do
fluxo contrario? A contribuicdo simbdlico-discursiva da Amazodnia para a formacdo da
“cultura nacional” ¢ irrisoria. O estudo de Ortiz atesta isso pela simples auséncia de casos e
descricdoes de empreendimentos culturais ou mesmo de expressdes artisticas da regido. No
entanto, como se sabe, a Amazonia era questdo de Seguranca Nacional para os governos
militares e sem a integrac¢do dela ndo poderia haver o “todo” nacional.

Nao é dessa época, alids, a preocupagcdo dos governos sobre a Amazonia. Como se
sabe também, a fundacdo da cidade de Belém esteve, historicamente, ligada ao alerta
portugués sobre a exploracdo daquele territorio por agentes estrangeiros. Ribeiro do Amaral
(2010) em seu estudo sobre a fundacdo de Belém transcreve o parecer do Conselho de
Portugal sobre a ameacga:

(...) O que referiu Manuel de Sousa Deca que Holandeses e Ingleses
comecavam a tratar e comerciar no Rio das Amazonas parece ao Conselho
matéria muy grave e que pede que se lhe ndo dilate o remédio, por ser
aquelle Rio o lemite e Raya que devide os estados do Brasil e do Peru e todo
navegdvel, e por elle se podem entrar no mais interior daquela Provincia
seguindose disso os danos que claramente se deixdo ver, demas de que
arreigandose ali estrangeros algunos,(...). (...) V. Majestade deve mandar
tratar logo com todo o calor para que se acabe a0 mesmo tempo que a
empresa do Maranhdo e ndo achem os piratas que forem langcados dele a
colheita no Rio das Amazonas, e juntos com os que ali estdo, melhoradas de
sitio e com maior poder, obriguem a diferente cuidado do que ate agora
deram. (Citado em AMARAL, 2010: p. 28. Grifos do autor).
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Como se vé, portanto, a ideia deste territério como um lugar caro 2 manutengdo do
poder sobre a grande extensdo de terras do Brasil, além de sua importancia econdmica, nio é
recente. Sua exploragao e a exploragdo de seu povo também é subliminar ao texto oficial.

Mais recentemente outro estudo sobre a Amazonia disserta sobre a formagdao da
economia da regido. Roberto Santos observa em sua conclusio:

O status de dependéncia, rompido em relacdo a Portugal, reproduz-se com
nova fei¢do a partir de 1912 relativamente ao centro dindmico do pais, apds
um intervalo histérico de subordinacdo direta aos centros mundiais do
capitalismo industrial e financeiro. (SANTOS, 1980: p. 312).

As citacdes acima nos servem para situar dentro de uma légica de colonizagdo interna,
registrada por historiadores. Logica esta que sempre pode ser contestada, mas as amostras
revelam que ela € muito consistentemente presente na intersubjetividade sobre a regido. Nao
serd necessdrio a este estudo comprovar econdmica e financeiramente a contribuicdo da
Amazonia para o quadro comercial brasileiro, assim como nd3o serd dificil perceber o
desequilibrio cultural estabelecido entre esses dois polos nacionais.

A andlise de Ortiz considera a precariedade da formacao da infraestrutura dos meios
de comunica¢io em rede nacional, e considera também um posterior periodo de consolidagdo,
mas ndo ignora a problemadtica das “identidades regionais” quando aborda a integracdo da
Regido Sul. Essa questdo ¢ abordada como um empecilho a “possibilidade de equacionar uma
identidade nacional (ORTIZ, 2006: p. 165)” por meio da formacdo de uma industria cultural
integrada’.

O exemplo dado € a ampliagdo da Rede Globo sobre os mercados do Sul do pais. Os
marqueteiros da empresa viam no Rio Grande do Sul um mercado a ser explorado e tinham na
“grande diversidade de hébitos e de gostos que fazem parte de toda uma historia da populagao
regional (Idem)” o primeiro grande problema. O segundo seria a existéncia de redes regionais
de televisdo que se desenvolveram na etapa anterior a de integracdo nacional. A emissora
resolveu o duplo problema incorporando, através do sistema de filiacdo, uma infraestrutura
regional, que passou a transmitir prioritariamente a programacdo nacional, restando “as
emissoras, a geragdo de poucos programas produzidos localmente”.

No entanto,

™ Ortiz critica a abordagem frankfurtiana de Inddstria Cultural mas parece adotar o termo de maneira instrumental para
nomear a formagdo de uma infraestrutura de transmissdo que possibilitou, a partir dela, a formagcdo de um grande
conglomerado de produgdo de contetido que basicamente tem como resultado a formagdo do monopdlio da Rede Globo de
televisdo. Essa infraestrutura abre pouco espago para a expressao intelectual e artistica de outras regides, principalmente em
atividades mais “elitistas”.
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O que chama a aten¢do é que a expansdo da rede nacional se faz através da
valorizac¢do do regional. O “toque local” d4 um colorido folclérico, quando
se apropria dos “costumes gatuchos” que em principio constituiriam a
identidade regional. (...) O préprio conceito de alienagdo, essencial para a
discuss@o da identidade nos anos 60, é recuperado, mas invertendo-se o
problema, uma vez que a liberdade do sujeito alienado se encontraria
resolvida no ambito do mercado local. Dizer que a inddstria cultural se
apropria dos valores locais é, na verdade, considerar que na luta pela
definicdo do que € legitimamente regional temos agora a entrada de uma
nova forca. (Ibidem. p. 166).

A andlise da liberdade do individuo refere, obviamente, a questdo central suscitada
pela Escola de Frankfurt, por meio da obra de Adorno e Horkheimmer (2001). A questao
relacionada a uma “nova forca” refere a presenga de forgas internas que estabelecem aquilo
que ¢ institucionalizado como “regional”, tema que também ja foi abordado por Bourdieu
(2010: p. 107-132).

Ortiz parece conceber o conceito de Indistria Cultural, no Brasil, sem as
interpretacdes de fator alienante impostas pela Escola de Frankfurt. Como se pode sugerir da
citacdo de um artigo sem autoria da revista Mercado Global, segundo o qual

a implantacdo da Rede Regional de Televisdao [no RS] foi uma forma de
impedir que o homem do campo ficasse alienado do meio em que vive,
produzindo-se localmente programas que abordassem temas sobre a vida da
comunidade-pdlo (Citado em ORTIZ, 2006: pag. 166).

A logica se inverte. Na andlise de Ortiz, a industria cultural serve a liberdade do
individuo do interior do Brasil, onde ele poderia estar sendo dominado por forgas locais. Essa
percepcao deve ser considerada para questdes comparativas futuras. Dentre esses dois
extremos, de dominacdo e liberdade — por meio da ideia de cosmopolitismo a ser
desenvolvido dentro da regido, equilibrando, assim, uma relagdo de colonizacdo interna —, €
possivel aferir diferentes aspectos, em diferentes lugares, a diferentes tempos, de “progresso”
desse processo dindmico entre centro e periferia, entre underground e o mainstream. Nesse
processo, € possivel ocorrer uma emancipagao tardia? Da mesma forma, a dominagdo possivel
se estabelece junto a uma socialidade solidéria, de base? Sdo questdes para refletirmos a partir
dos indicios que serdo demonstrados de agora em diante.

De alguma forma, a despeito do processo de homogeneizacdo cultural nacional,
percebe-se que a construgao dessa identidade nacional sedimentou (ou, a0 menos, nao fez ruir
completamente) “identidades regionais” variadas em uma ampla intersubjetividade

“brasileira” — como uma identidade “mineira” ou uma identidade “baiana”, que disputam
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espaco com identidades do proprio Eixo, como “paulistas” e “cariocas” . Tem-se presente,
no ambito de uma cultura nacional também, fortemente uma cultura “nordestina”, pela
presenca de artistas e intelectuais pernambucanos, cearenses € baianos na formacgdo
intersubjetiva de uma “cultura nacional” do Brasil, na musica, na literatura, no cinema etc. Na
pratica quotidiana de muitos dos brasileiros de Sao Paulo e Rio de Janeiro, porém, é comum
que todo brasileiro nascido a partir de uma certa latitude do territério nacional, em relacdo ao

seu proprio “centro”, seja tratado apenas de “Paraiba”.

2. A industria fonografica brasileira

Atualmente existe uma realidade de consumo da musica massiva no Brasil bastante
diferente do que se constituiu historicamente. A histdria da fruicdo da musica gravada pode
ser definida entre antes e depois do advento dos softwares de compartilhamento de arquivos
digitais na internet. Esses programas, que surgiram no final do século XX e tiveram no
Napster a sua primeira grande representatividade, detonaram um processo que impds a
industria fonografica uma readequacdo de praticas. Antes, porém, as gravadoras tinham
controle quase absoluto das tecnologias de producao e isso deu, na maior parte da histdria, o
poder quase que absoluto sobre o desenvolvimento das carreiras musicais.

Contemporaneo dos softwares de compartilhamento de arquivos na Internet, o estudo
de Dias (2000) sobre a formacdo da industria fonografica nacional contribui para a
compreensdo da economia desse segmento no Brasil em periodo anterior a era digital.

Ortiz (apud DIAS, 2000. p.13) ressalta como, naquele momento histérico, a producao
de discos, através do CD e gracas ao barateamento da tecnologia, ja possibilitava ampla
producdo musical. Os oligopdlios transnacionais € seu dominio da midia eram, no entanto,
fundamentais ao comércio da producdo musical em larga escala. Importava aos artistas ter
acesso aos canais de distribui¢do e consequentemente ao publico gerado por essa logistica.
Essa légica dominou a maior parte da histéria da musica popular massiva no Brasil. A 16gica
do capital transnacional passou a reger a administracdo das filiais nacionais das grandes

gravadoras gradativamente, e cada vez mais intensamente, at€ o seu dpice, que ocorreu a

" Como podemos chegar a essa conclusdo? Em primeiro lugar dos préprios estudos demonstrados por Ortiz, em segundo
lugar de uma percepg¢ao intuitiva do relacionamento de brasileiros de vdrios estados e regides que se mostram socializados
através dessas “identidades”. Essas percepc¢des da dindmica nacional de identifica¢des estdo presentes do quotidiano do senso
comum de qualquer cidaddo que viaje e tenha uma maior interagdo com brasileiros de vdrios estados, ndo necessita de
comprovagdo académica.
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partir de meados dos anos 1990, quando também o mercado passou a declinar, fazendo
diminuir os investimentos na 4rea’>. Como ressaltou Ortiz,

O caso brasileiro ndo escapa as imposi¢des desta l6gica de mercado. A
criatividade do letrista, do compositor, do arranjador, do musico, é permeada
pelas injuncdes de cardter comercial. E possivel caracterizar a posi¢io do
artista e da empresa recorrendo a dois conceitos cunhados por Michel De
Certeau. Ele denomina de “estratégia” o calculo das relagdes de forca que se
torna possivel a partir de um “sujeito” (empresario, proprietario, instituicao
cientifica etc.) que se situa num espago especifico. Toda estratégia vincula-
se a uma base territorial a partir da qual ela analisa e expande o seu poder.
Existe assim uma clara distincdo entre a instituicdo que aplica uma
determinada estratégia e o objetivo a ser atingido. De Certeau reserva o
termo “tatica” para os sujeitos individuais para os quais o célculo ndo pode
contar com um lugar préprio. A titica possui como lugar o lugar do outro,
seu alcance é sempre local. No fundo ela € uma artimanha para reverter o
poder das institui¢cdes, mas situando-se sempre no seu raio de acdo. Eu diria
que o artista opera através da titica e a industria fonografica através da
estratégia. Para essas o cdlculo pressupde uma politica globalizada de a¢do, o
aproveitamento das musicalidades locais e um controle efetivo do mercado
fonografico. Resta ao artista jogar dentro do “lugar do outro” procurando, na
medida do possivel, reverté-lo a seu favor; sua perspectiva de acao €, porém,
parcial e individualizada pois ele deve se conformar a posicdo que de
antemao lhe foi atribuida neste jogo de forcas desiguais (ORTIZ apud DIAS,
2000: p. 13-14).

Ortiz € conclusivo. Nao resta outra postura ao artista. Ou, pelo menos, ndo restava
naquele momento histdérico, ao artista interessado no sistema de estrelato promovido pela
inddstria fonogréafica. O caminho natural de qualquer musico que buscasse a sobrevivéncia a
partir do mercado fonografico deveria seguir as estratégias, isto €, as regras impostas pela
industria. Seria possivel em outra configuracdo, em outro contexto socio econdmico, o artista
ter influéncia maior que a nivel local? Tendo ou ndo, a perspectiva de uma cena, de uma
comunidade, localizada equilibrar um certo contexto deveria ser analisada. O tento aqui, com
a visdo macroeconOdmica de Dias, é buscar subsidios para novas especulacdes possiveis,
revelando também nosso estado da arte.

Ao final dos anos 1990, era o0 momento em que os ganhos com vendas de discos,
depois de uma histéria crescente em nimeros, comegam a cair em comparacdo com as médias

sempre elevadas. A busca pelo lucro das vendas se intensificava nas filiais das gravadoras

2 Dias mostra que ndo s6 ndo havia espago para os “regionais” no debate sobre a grande economia da indstria fonografica
(pela simples auséncia do tema em seu estudo) como também a prética das gravadoras majors suprimia a expressdo dos
artistas “menores”, principalmente os independentes, do Eixo. A logica era a de promover os artistas do star system que
atingiam altas vendagens. No capitulo em que ela trata dos independentes (p. 131-155), onde talvez pudesse haver referéncia
a producdo regional, hd apenas queixas de artistas que fizeram contratos com as majors. Sabe-se que em muitos casos as
gravadoras assinavam contratos com lideres de vendagens regionais, artistas emergentes que viam na possibilidade de assinar
contrato com uma grande gravadora uma oportunidade ascensdo ao mainstream, apenas para po-los na “geladeira”, isto é,
deixéd-los sem estratégias de marketing e sem promocdo de vendas para que seu crescimento regional ndo interferisse nas
vendas dos grandes nomes nacionais de seu catdlogo. Por inani¢do, os artistas regionais acabavam ndo prosperando em
quanto estavam sob contrato com as gravadoras.
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transnacionais. Os modelos reconfigurados de negdcios entre artistas e gravadoras sé viriam a
se estabelecer mais de uma década depois da suposta “crise”.

Com o fendomeno que Ortiz e Dias chamam de “mundializagdo da cultura”, resultante
de um processo de globalizacio econdmica, os mercados locais deveriam incorporar as
praticas administrativas do mercado “desenvolvido”. Uma vez que o principal “produto
musical” na década de 1970, para as majors, ainda era a musica estrangeira vendida no Brasil,
o mercado nacional se desenvolveu com certa autonomia estratégica e gerencial em relagdo as
matrizes multinacionais”.

Na fase de consolida¢do da industria nacional, porém, o papel da produ¢cdo musical
local foi importante, especialmente no Brasil. Por um lado, o incentivo dos militares a
implantacdo da industria cultural ajudou a criar a infraestrutura necessdria para o crescimento
da inddstria estrangeira. Por outro, o incentivo também dado as empresas nacionais nao
permitiram que elas se consolidassem como as majors.

De modo geral, as grandes gravadoras nacionais, especialmente a Continental,
iniciaram suas atividades trabalhando como representantes das empresas estrangeiras. Apos a
implantacio das majors em territério nacional elas se tornaram selos ou pequenas gravadoras,
com distribui¢do propria ou em parceria com as estrangeiras. Na fase critica, porém, elas nao
resistiram, € a maioria foi incorporada em um processo de fusdes multinacionais. Seu catalogo
regional, como veremos, foi relegado ao ostracismo.

Por outro lado, a lucrativa industria fonogréfica transnacional tinha por imposicao
politica do regime militar a obrigacdo de criar um casting de artistas nacionais e issO
possibilitou a formagdo de uma elite de cantores e cantoras nacionais. Leminski e Ruiz (2006)
sintetizam esse movimento em uma espécie de manifesto contra a industria:

Foi a partir do Milagre Brasileiro e do AI5 que se deu o primeiro grande
impulso da inddstria fonografica no Brasil. Nos anos 60 e 70 as grandes
gravadoras criaram um catdlogo da mdsica brasileira, envolvendo artistas
carismaéticos e populares como Chico Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil
e Milton Nascimento. Com a excecdo destes artistas de catdlogo (...), um
novo artista a ingressar no mercado musical dependia da decisdo exclusiva
destas empresas. (LEMINSKI e RUIZ, 2006: p. 19).

Mas, obviamente, ndo foi somente por imposicdo legal que a industria “criou” a

Musica Popular Brasileira. A industria internacional da musica j4 reconhecia o papel que tem

3 Essa percepeio fica clara ao final da leitura de Miisica, Idolos e Poder — Do vinil ao Download, a autobiografia de André
Midani (2008), francés que imigrou para o Brasil fugindo da guerra e se tornou um dos maiores executivos da industria
fonografica nacional de da América Latina.
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a musica local para a presenca nos mercados. Podemos, rapidamente, relembrar o caso ja
citado aqui da Rede Globo na penetracdo nos mercados do Sul do Pais.

Ademais, existem contradi¢des e discordancias sobre o papel da ditadura militar na
expansdo da Musica Popular Brasileira dentro do préprio mercado nacional. Observe-se o

que diz Dias sobre isso:

Vérios sdo os fatores que permitem compreender a expansdo da industria
fonografica brasileira no periodo (...). A industria ndo prescindiu da grande
fertilidade da producdo musical dos anos 60, sobretudo a da segunda metade
da década, assim como a do inicio dos anos 70 e constituiu casts estdveis
com nomes hoje classicos da MPB, tais como Chico Buarque, Caetano
Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa, Maria Bethania e tantos outros. Outro
segmento altamente lucrativo que se consolida na época como grande
vendedor de discos, é aquele nascido do movimento Jovem Guarda, uma das
primeiras manifestagdes nacionais do rock. (DIAS, 2000: p. 55).

Investindo no formato de LP (mais econdmico que os singles) e na construcdo dos
grandes {dolos, a Industria Fonogrifica no Brasil contou com o aperfeicoamento
administrativo e a interacdo com os meios de comunicacdo para crescer. Mais facil de
produzir, segundo as ldégicas e logisticas capitalistas, e mais barata do que telenovelas e
filmes, a musica também embalava a trilha sonora de uma emergente produ¢do audiovisual.
Logo a producdo nacional passava a se consolidar como parte importante da representacao
cultural nacional. Pense nas novelas da Rede Globo sem trilhas sonoras, por exemplo.

Uma dinamica criativa, e por vezes conflitiva, de trocas e interagdes dentro da
industria, porém, fez promover mais determinados artistas do que outros. Esse processo esta
associado as iniciativas pessoais de determinados produtores e/ou empresarios, que eram mais
ou menos “eficientes” ao tentarem promover seus artistas ou seu catdlogo. Veja o exemplo no
depoimento, colhido por Dias, do presidente da Polygram no Brasil, Marcos Maynard:

Nos anos 80, os comerciais do cigarro Hollywood eram feitos com musicas
incidentais, criadas para a ocasido. Uma vez eu cheguei para o publicitério e
propus que ele usasse uma musica de um artista meu. Assim, imagens tao
bonitas como asas-delta, bugues na praia, usariam uma musica minha. Eu
faco com que seu produto seja reconhecido no radio e vocé faz com que
minha musica seja conhecida na televisao, unimos as forcas, vocé€ ganha e eu
ganho. (MAYNARD em entrevista a DIAS, 2000: p. 62)

Contrariando a logica apresentada por Ortiz no prefidcio do livro, eu diria que a
inddstria opera com estratégias e tdticas, através de seus agentes. Entre as articulagdes
internas da inddstria e a relagcdo de comunica¢do com a integracao nacional, acabou-se por se
“Institucionalizar” uma MPB que protagoniza uma “marca” identitdria da produ¢do musical

brasileira. Marca esta que se difunde por meio das midias televisivas, radiofonicas etc.
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3. A instituicao da Musica Popular Brasileira

Napolitano (2002) em artigo apresentando no 4° Congresso da Secdo Latino-
Americana da International Association for the Study of Popular Music (IASPM-AL) fala em
“instituicdlo MPB”, um “complexo cultural” que teria se consolidado nos anos 70. Essa
“marca” era composta por artistas de linguagem ousada, carismatica e sofisticada se
comparada ao material produzido por artistas considerados “cafonas”. Eles se consolidaram
mesmo vendendo menos que os géneros mais “populares”. Esse casting de artistas brasileiros
trouxe as grandes gravadoras que o detinha a possibilidade de promover carreiras mais
estdveis e dar retornos de investimento mais previsiveis a longo prazo.

Um pardgrafo de Napolitano €, particularmente, cheio de sentido para o tipo de
abordagem que proponho aqui e para as posteriores andlises deste capitulo. Consideremos a
transcricdo do mesmo:

Ha outro aspecto que ndo pode deixar de ser enfatizado: como o sentido
principal da "institucionalizacdo" da MPB, processo marcante nos anos 60,
foi o de consolidar o deslocamento do lugar social da cancdo, esbocado
desde a Bossa Nova. O estatuto de cang¢do que dele emergiu ndo significou
uma busca de identidade e coeréncia estética rigorosa e univoca. As cangdes
de MPB seguiram sendo objetos hibridos, portadores de elementos estéticos
de natureza diversa, em sua estrutura poética e musical. A "institui¢do"
incorporou uma pluralidade de escutas e gé€neros musicais que, ora na forma
de tendéncias musicais, ora como estilos pessoais, passaram a ser
classificados como MPB, processo para o qual a critica especializada e as
preferéncias do publico foram fundamentais. No pds-Tropicalismo
elementos musicais diversos, até concorrentes num primeiro momento com a
MPB, passaram a ser incorporados sem maiores traumas. Neste sentido
concordamos com Charles Perrone quando define a MPB mais como um
"complexo cultural" do que como um gé€nero musical especifico.
Acrescentamos que este "complexo cultural" sofreu um processo de
institucionalizagdo na cena musical, tornando-se o seu centro dindmico
(NAPOLITANO, 2002: p. 02).

A despeito da formacao hibrida e diversa, a MPB torna-se um “centro dinamico”, que
também foi citado na anélise de Dias, s6 que em referéncia ao Eixo econdmico do Pais. Dessa
forma podemos associar a pratica cultural de um grupo restrito, ainda que diverso
esteticamente, ao centralismo econdmico do Pais, fomentado pela pressao capitalista sobre o
mercado cultural brasileiro.

Também preciso notar a importancia da critica que ajuda a institucionalizar um
conjunto de artistas em uma “cena” nacional. Os movimentos culturais e a critica muitas

vezes travaram embates publicos de ideias. Nem sempre apoiados pela critica, os cAnones em
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formacdo da MPB muitas vezes tiveram que sair em defesa de si proprios contra criticos ou
mesmo contra a audiéncia. Assim como eles, a geracao seguinte a essa institucionalizacio, a
do “Rock Brasileiro”, teve que “forcar” a sua aceitacdo perante o mercado e o publico
nacionais. Nao € a toa que o livro que descreve a histéria dessa afirmagdo, contada por

Ricardo Alexandre (2002), se chama “Dias de Luta” .

4. A reforma agraria da MPB

Somamos, portanto, aos fatores industriais, uma dindmica sociocultural que mais uma
vez excluiu desta cena manifestacdes regionais estéticas, particularmente as manifestacdes
amazoOnicas, que, como veremos, teve seu espaco numa configuracdo de mercado, com
caracteristicas proprias.

E preciso ressaltar, dentro dessa estrutura logistica, e isso ndo € sem importancia,
como artistas nacionais contemporaneos, como o rapper Emicida’, e liderangas sociais como
o ativista da rede Fora do Eixo, Pablo Capilé’®, referem o0 momento contemporaneo da cultura
musical nacional, como o momento de uma “reforma agraria” da musica popular brasileira.
Também ndo se pode deixar de citar outra reverberacdo nesta cena contemporanea do
processo de “institucionalizacdo da MPB”.

Refiro-me a polémica recentemente suscitada pela criagdo da ONG “Procure Saber”,
capitaneada por artistas como Caetano Veloso, Gilberto Gil, Chico Buarque de Hollanda e
Roberto Carlos, que foi criada com o objetivo de defender a “privacidade” dos artistas,
regulando (alguns diriam “restringindo”) a publicacdo de dados biograficos ndo autorizados
pelos mesmos. O movimento, que parece ter envolvido, nos bastidores, movimentagdes
politicas entre artistas, o governo federal, com o aval silencioso e negociado da propria Rede

Fora do Eixo, acabou sendo aparentemente abortado depois da péssima repercussdao do fato

diante de manifestacdes publicas de Roberto Carlos e Chico Buarque ”’.

™ Referéncia a uma cangdo do grupo paulista Ira!, o titulo do livro de Ricardo Alexandre pode ser entendido como uma
referéncia a forga de afirmac@o junto ao mercado mas também a uma dindmica interna de conflitos e disputas dentro das
cenas paulista, carioca, de Brasilia e do Rio Grande do Sul, por espago no mercado, onde ha associagdo de “bandas amigas” e
relagdes onde o conflito é declarado.

> Quando ganhou dois prémios no Video Music Brasil, da emissora MTV, em 2011, o rapper paulista anunciou sua vitéria
assim: “A musica venceu, eis a reforma agraria da Musica Popular Brasileira”. Disponivel no link: http://bit.ly/1zitWq5.
Acessado pela tltima vez no dia 27 de janeiro de 2014.

" Em entrevista dada a mim no dia 24 de abril de 2011, Pablo Capilé comparou o processo de institucionalizacdo do Fora do
Eixo com a dindmica entre Sem-Terra e os latifundidrios do Brasil.

A edigdo de niimero 2.344 de 23 de outubro de 2013 da revista Veja traz reportagem de capa sobre o assunto, assinada por
Jerdnimo Teixeira. Sobre fotos de Gilberto Gil, Roberto Carlos, Chico Buarque e Caetano Veloso montadas em capas de
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Temos assim, acrescido ao aspecto comercial, um ofuscamento das cenas locais
através da relacdo mididtica da industria com as cenas nacionais da miusica brasileira. Dessa
forma, com o tempo, seria inevitdvel atribuir caracteristicas préprias a MPB, como as
tradicdes liricas, ritmicas e melddicas dessa musica.

Essas caracteristicas estéticas sdo limitadas, “enformadas”, ainda que diversas.
Podemos citar, a titulo de clarificacdo desta afirmacdo, a polémica causada pela apresentacao
dos jovens intérpretes Maylssonn e Xandy Monteiro na segunda edi¢do do reality show The
Voice Brasil, da Rede Globo, que foi ao ar nos meses de novembro e dezembro de 2013. No
quadro “Ringue Musical” os dois competidores fizeram um dueto cantando a musica “Adeus,
América”, de Geraldo Jacques e Haroldo Barbosa, que foi gravada originalmente por Jodo
Gilberto, a quem se atribui a “inven¢do” da bossa nova, género musical brasileiro dos mais
conhecidos internacionalmente, cujas caracteristicas seminais, na interpretacdo de Jodo
Gilberto, eram uma leve e sincopada batida de harmonia acompanhada de um canto vocal
suave.

Com arranjo de samba moderno, a dupla de competidores se revezou cantando e
utilizando recursos vocais caracteristicos do género norte-americano conhecido como rhythm
and blues (R&B), e provocou uma polémica entre os jurados Lulu Santos, Claudia Leite,
Carlinhos Brown e Daniel. Lulu Santos defendeu a melodia original, fez apologia de uma
“brasilidade” e concluiu estar “um pouco reticente em relacdo a quantidade de R&B que cabe
num samba para ele continuar se chamando ‘Adeus, América’”. Ele ndo foi seguido pelos
outros trés jurados em sua opinido, apesar dela ter sido relativizada pelo baiano Carlinhos
Brown.

Nesse quadro televisivo, cada jurado tinha um “assistente”. Eles eram o cantor
Rogério Flausino (da banda de soul music Jota Quest) e as cantoras Maria Gadu, Luiza Possi
e a “emergente” paraense Gaby Amarantos. Curiosamente, todos os assistentes deram sua
opinido sobre a performance da dupla, aprovando a mesma. Apenas Amarantos, assistente de
Lulu Santos, ndo foi chamada a se pronunciar a respeito. Contratada da gravadora Som Livre,

empresa das Organizacdes Globo, Gaby Amarantos, que representa ndo somente uma cena

livros sobre rostos de leitores an6nimos, o titulo anuncia: “Nossos idolos ndo sdo mais os mesmos — Artistas favoraveis a
censura de biografias causam decepcdo”. Um observador atento das redes sociais naquele momento em que os protestos de
junho/julho reverberavam notaria que o CEO do Fora do Eixo, Pablo Capilé, sempre dindmico no Facebook, manteve
siléncio sobre a repercussdo. Apds grande pressdo da Rede e de outros movimentos culturais por uma reforma da lei dos
direitos autorais (que beneficia hoje majoritariamente os grandes nomes da MPB com grande volumes de dinheiro
arrecadado), os articuladores do FDE mantiveram siléncio sobre a polémica. Antes, porém, mais precisamente em 24 abril de
2013, Capilé divulgou fotos de seus representantes reunidos com Caetano Veloso, Frejat, Sérgio Ricardo, Leoni, Fernanda
Abreu, Rogério Flausino, Gaby Amarantos e outros nomes da tradicional e da nova musica popular brasileira. A legenda da
foto publicada por Pablo Capilé em seu perfil no Facebook dizia: “reunido histérica da mdisica popular Brasileira
#procuresaber”. Mas o mesmo néo atendeu aos apelos da cantora paulista Andréa Dias para contar detalhes da reunifo.
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periférica mas um canto pouco identificado com o “canto brasileiro tradicional”, permaneceu
calada’. Talvez Gaby tivesse pouco a argumentar. Talvez ndo quisesse ou ndo pudesse
contrariar um icone como Lulu Santos. Talvez estivesse pouco a vontade. Sao muitas as
possibilidades para uma emergente em uma cena mididtica, muitas coisas em relagdo as quais
se posicionar. Logo agora que ela ocupag@o uma posicao, seja ela qual for, na cena mididtica.
Entendo que essas talvez sejam manifestacdes espectrais de um sistema de exclusio,
onde a cena cultural da Amazodnia pouco reverbera na musica popular massiva brasileira.
Nelas estdo imbricados sentidos de troca, de aliangas e prestagdes que se dido dentro do
sistema, e afetam significativamente o espectro performativo da musica brasileira e da musica

local. E nesse sentido que avanco nas andlises tentando justificar essas afirmacdes.

5. Outro lado da moeda: O espaco de socialidade da cidade

Belém € uma cidade (pen)insular, como mencionei no primeiro capitulo deste
trabalho. Essa afirmacdo se d4 na compreensao comum de seus habitantes que a formacado de
uma “peninsula” no delta do Rio Amazonas (localizada especificamente entre a Baia do
Guajard e o Rio Pard), com o formato de um seio feminino, lhe torna quase uma ilha. Uma
ilha cercada de outras ilhas. Um “ovo”.

Essas referéncias — que sdo com mais ou menos frequéncia ditas no quotidiano da
cidade —, trazem-nos imagens de fertilidade e criatividade, de eroticidade e sensualidade
femininas. Nela se desenvolvem muitos mitos do pensamento urbano da cidade. Por ter
apenas uma via de entrada rodoviaria, se diz, sobre o transito, que ¢ um “garrafao” por onde
os carros entram e devem sair pela mesma abertura, a saida da cidade que se chama
Entroncamento (para a BR-316 — ou a rodovia Belém-Brasilia). E uma cidade “onde as
pessoas dormem ‘pessoas normais’ € ‘amanhecem artistas’”, segundo outra méxima oral de
seus habitantes mais intelectualizados da minha geracao.

Belém ¢ também uma cidade onde as leis e as normas modernas da vida quotidiana

a

apenas vingam parcialmente, quando vingam. E comum associar o estado do Pard a uma

" O video da apresentacio pode ser visto no link reduzido do site do programa: http:/glo.bo/LoYdlg Ultimo acesso em 22 de
janeiro de 2014.



http://glo.bo/LoYdlg

124

“terra sem lei” em reportagens que abordam questdes como o poder judiciario, a violéncia ou
a politica governamental”.

A informalidade e a pessoalidade, registradas ainda na mitica hospitalidade paraense
para com estrangeiros € outros visitantes, sao tragos marcantes até na economia de empresas €
redes comerciais da cidade. Tragar, portanto, um levantamento do que €é a economia da cultura
na cidade, em sentido histérico ou mesmo financeiro contemporaneo, é dificil a qualquer
estrutura sistematica de conhecimento. Isso porque sua dindmica € ligada principalmente a
uma socialidade de base subterranea aos processos de modernizagao.

E o que pretendo demonstrar neste tépico usando como base as proposicdes tedricas
de Michel Maffesoli, tendo em vista uma perspectiva de que as dindmicas sociais estao
imbricadas no quotidiano como “fato social total”, ou seja, de maneira que as dimensdes da
vida social ndo podem ser “segregadas” em dimensoes distintas.

Também vou discorrer sobre o tempo presente nas dinamicas econdmicas da miusica
paraense, manifesto em tempos passados, através de marcas e materialidades deixadas nas
capas de discos de carimbd, género local que se tornou uma espécie de fio condutor das

transformagoes estéticas “nativistas” a circular entre as esferas local ¢ nacional da “cultura

brasileira”.

5.1. O momento presente e a dadiva da economia local

A sociologia do presente de Michel Maffesoli (2001) busca entender a dindmica das
relacdes quotidianas. Ela pode fornecer importantes sentidos sobre as caracteristicas informais
da economia de Belém. Uma parte muito forte de seus empreendedores vive no tempo de
hoje, do agora, num tempo em que a industria cultural e seus efeitos alienantes e
“enformadores” apenas surtem efeito parcial e difuso, pelo tempo disperso. Como afirma
Maffesoli,

esse “presenteismo” vai contaminar as representagdes e praticas sociais, em
particular dos jovens. Trata-se de um “carpe diem” de antiga memoria,
traduzindo bem um hedonismo difuso. O prazer ndo € mais adiado para
hipotéticos “amanhas cantantes”, ele ndo é mais transferido para um paraiso,
a chegar, mas vivido, bem ou mal, no presente. (MAFFESOLLI, 2001: p. 25).

Podemos notar na sociologia do senso comum a identificacdo com as praticas

econdmicas de Belém. Mesmo que uma economia vise algum “lucro” isso nao exclui a

" S6 para dar um exemplo recente posso citar a reportagem “Terra sem lei”, publicada na edi¢io 44 da revista Rolling Stone
no Brasil. Acessivel no link reduzido: http://bit.ly/MgM8i0. Ultimo acesso em 24 de janeiro de 2014.
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possibilidade do prazer; ao contrdrio, é possivel notar que no momento da cena, esse
momento “presente”, ndo nos permite pensar, racionalizar o futuro. Se considerarmos ainda
que a “cena” se constrdi principalmente no momento da juventude, onde o vitalismo ¢ mais
latente, teremos também mais presente uma sombra dionisiaca sobre essas praticas sociais.

E nesse momento “pioneiro” tanto da vida individual quanto da vida social que os
empreendimentos se fazem, no contexto politico, social e econdmico. Nao € a toa que Costa
(2009) faz a ressalva em nota de apresentacdo a segunda edi¢cdo de seu estudo sobre as
mudancgas da dindmica econdmica das aparelhagens:

Entendo que o chamado presente etnogréifico deve ser identificado como o
registro de um contexto histérico especifico: o inicio da década de 2000. Por
conta disso, optei por ndo incluir as “novidades” do circuito bregueiro para
ndo descaracterizar o texto original e para manter a especificidade do
registro de uma época, de um momento do processo, do devir, do universo
de relacdes sociais dos apreciadores e trabalhadores das festas de brega em
Belém. No entanto, considero o registro etnografico aqui como valido para o
presente, uma vez que a légica de participagcdo dos envolvidos no circuito
bregueiro € a mesma do inicio da década, associando lazer e atividade
empresarial simultaneamente. (COSTA, 2009: p. 13).

O tempo predominante nas praticas sociais e economicas é o presente. Dessa forma as
mudancas podem ser rdpidas, mesmo que se consolidem, ou nio, em grandes mudancgas
estruturais de ciclos maiores.

Nao que os artistas ou empreendedores paraenses ndao tenham ambicdo mercantil.
Certamente uns o tem mais que outros, mas isso ndo exclui a dimensao sensivel inerente a
cada um e a todos.

Socialmente, em relagdo ao sentido de comunidade, € a sua reverberacdo nos limites
de uma “nacionalidade restrita”, aquilo que se praticou em cada momento de efervescéncia
das “cenas” de Belém (a do rock, a das guitarradas, do brega etc.), todas elas se acumularam
na historia, aquela histéria cujo devir é espiralado — ao contrario dos ventos continuos que
vislumbramos na alegoria de Benjamin sobre o anjo da histéria. E mais provavel que o
belemense comum perceba sua historia social da maneira como evoca Maffesoli: “a aceitagdo
do presente, que cristaliza todo o sentido num momento vivido e pontual, dd dignidade a esse
mesmo vivido (MAFFESOLI, 2001. p. 47)”.

A falta de infraestrutura local deixa o mercado mais a mercé€ de uma dindmica sensivel
do que de uma dind@mica mercantil. A troca estd vinculada em sentido das prestagdes e potlach
como vemos em Mauss (2003).

A ideia levantada pelo cldssico estudo de Mauss funda na sociologia moderna uma

compreensdo sobre os sistemas de trocas ndo capitalistas, que estabelecem, na vida social,
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dindmicas politicas, econdmicas (financeiras inclusive), familiares etc. Ou seja, todo espectro
da vida vivida, sendo assim, a antropologia de Mauss acaba por se tornar “uma sociologia da
comunicacdo (LANNA, 2000: p. 176)”.

Os aspectos da socialidade de base, descritos por Maffesoli, indicam a dinamica de
trocas baseada na dadiva de Mauss. A compreensdo desse conceito é cara a este trabalho.
Lanna (2000) ajuda na aproximacgdo da complexa rede de associagcdes possiveis a partir dos
estudos de Mauss, que resultam na compreensao efetiva da dinamica de “dom” e “contradom”
nas relacoes sociais.

Falando sobre a epigrafe escolhida para o estudo de Mauss (estrofes do Havamdl, um
poema escandinavo), Lanna sintetiza a dialética inerente a este fenomeno:

A mesma troca que me faz anfitrido, faz-me também um héspede potencial.
Isto ocorre porque “dar e receber” implica ndo s6 uma troca material mas
também uma troca espiritual, uma comunicago entre almas. E nesse sentido
que a Antropologia de Mauss € uma sociologia do simbolo, da comunicacio;
é ainda nesse sentido ontoldgico que toda troca pressupde, em maior ou
menor grau, certa alienabilidade. Ao dar, dou sempre algo de mim mesmo.
Ao aceitar, o recebedor aceita algo do doador. Ele deixa, ainda que
momentaneamente, de ser um outro; a dadiva aproxima-os, torna-os
semelhantes. A etnografia da troca d4 ainda um novo sentido as etiquetas
sociais. Por mais que estas variem, elas sempre reiteram que, para dar algo
adequadamente, devo colocar-me um pouco no lugar do outro (por exemplo,
de meu héspede), entender, em maior ou menor grau, como este, recebendo
algo de mim, recebe a mim mesmo (como seu anfitrido). (LANNA, 2000: p.
176).

A dadiva (também chamada de “dom”, conforme a tradugdo) esta envolta numa série
de normas ndo explicitamente estabelecidas em que cada ato de doagdo e recep¢do impde,
eticamente, o ato de retribuicdo, dessa forma conectando as almas dos sujeitos envolvidos na
relacdo e fazendo circular valor entre estes mesmos sujeitos.

Essa dindmica complexa ndo € destituida de inten¢@o, ou de interesse pessoal, no
entanto, ela é tanto mais valorosa quanto mais espontdnea. Dessa forma, torna-se uma
dinamica rica, sensivel e vital de convivéncia social, em muito diferente do sentido de
individualismo presente no pensamento liberal moderno, base intelectual da construcdo do
sistema capitalista.

As estrofes do Havamdil, sugeridas por Mauss para que o leitor se ambiente ao tema do
Ensaio sobre a dddiva, dizem que a avareza gera medo no avarento, enquanto “os homens
generosos e valorosos / tem a melhor vida; / ndo sentem temor algum” (In. MAUSS, 2003: p.

187).
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A “beleza” da dadiva e das suas prestagdes se dd nessa generosidade que ndo tem
tempo, ou melhor, que tem o seu préprio tempo de retribuicdo. A histérica circular impde
cobrangas, reajustes e quitacdes. No tempo presente, porém, podemos compreender a
“obrigatoriedade” subterranea dos produtores, “consumidores” e artistas da musica
belemense, dos paraenses de modo geral, como uma obrigatoriedade de escutar a sua musica,
de senti-la, de gostar dela e promové-la. Sendo este o vinculo societal na sua forma mais pura,
como dom de identidade, ou melhor, como espectro de identidade.

Esse principio se impde, logicamente, sobre a dindmica de uma comunidade. Isto €, o
vinculo compartilhado pelo corpo social. Penso que esse sentido comunitario, assim como nos
coloca Paiva (2003), ¢ difuso na cena belemense, pela prépria evolugdo espiralada e
descontinua da sua histéria. Sua interacdo com a cena nacional ndao é da mesma forma
generosa na retribuicdo como o s3o as pessoas no espaco local da cena, entre si, ou como
anfitrides de quem vem a sua casa receber, trocar ou “captar” influéncias, vitalismo,
criatividade, originalidade. Essa é uma hipdtese que levanto e ndo tenho a pretensdo de
consolidd-la nesta dissertacdo. Mas a deixo em aberto para acompanhar as minhas
observacodes de campo e as andlises seguintes.

Saindo de uma esfera “subterranea” de socializagdo, em uma sociedade mais complexa
onde os direitos e deveres devem ser universais, teriamos questdes postas pelo proprio Mauss
a respeito da problematica da dadiva. A saber:

a) “A maneira como o direito real permanece em nossos dias ligado ao direito pessoal”
(MAUSS, 2003. p. 188)

b) “as formas e as ideias que sempre presidiram, ao menos parcialmente, a troca, e que ainda
hoje suprem em parte a nogao de interesse individual” (idem.)

O crescimento espiralado da historia cénica da musica do Para segue sedimentando
terrenos e sentidos na medida em que gira em torno do préprio eixo e se projeta a cada
formacgdo circular para frente. Penso que um sentido de comunidade, numa cena ja entdo
midiatizada, pode perder espaco para a relacdo de sentido que Maffesoli estabelece entre
coletivismo e unidade. E nela, penso, que se mostra outro debate possivel entre a percepgdo da
cena musical de Belém pelos paraenses e seu didlogo nacional.

Para Maffesoli (2003) a ideia moderna de unidade social, como sentidos e conceitos de
uma vida “correta”, apropriada aos tempos modernos, desfigura o sentido do que ¢ comum. O
coletivismo, por outro lado, € dindmico no sentido que as forcas quotidianas nele envolvidas
trabalham para se equilibrar. Essas forcas sdo particularmente desiguais, ainda que se

equilibrem umas as outras. O que podemos ver, claramente, numa dindmica econdmica
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incitada, fomentada a partir do seu deslocamento da vida quotidiana, de forma que ignore essa
dindmica, € a desagregacdo, que se d4 em maior ou menor grau, obviamente, nos espacos
onde um sentido de unidade inexiste. Como afirma Maffesolli,

Com efeito, a construgdo da economia em instincia separada tende a
desagregar o tecido social e constitui, por isso, a base do isolamento
contemporineo. O pensamento alemdo destacou bem a importincia desse
problema. Assim, Hegel impressionava-se com a diferenca existente entre a
participacdo espontanea do cidaddo grego na vida publica e o individualismo
que prevalece na civilizacdo cristd, em particular nos paises protestantes
(MAFFESOLLI 2001. p. 50).

Vale lembrar que o equilibrio coletivo €, obviamente, conflituoso. No entanto,

Um tal equilibrio conflitivo, cuja riqueza ndo chegamos a esgotar, nada tem
a ver com o igualitarismo postico do qual conhecemos sua precariedade e
seu aspecto demagégico.Tal como a ideologia do individualismo,
igualitarismo é um engenho de fazer ilusdo, do qual se servem alguns na sua
ascensdo ao poder. (Ibidem, p. 53).

No devir do dia-a-dia, no entanto,

E porque a reversibilidade é desigual que a vida social permanece dindmica.
O mecanismo bem estudado do Potlach (e outras praticas primitivas) mostra
que é na beleza que ha entre o dom e o contradom, e no desafio que isso
suscita, que toma corpo a relacdo com o outro. (Ibidem; p. 61).

A sensibilidade do quotidiano de Belém criou a sua prépria dindmica econdmica da
cultura, ou melhor, criou dindmicas proprias. Nas trocas do dia-a-dia. Em dados momentos de
sintese e sedimentacdo € possivel que as dindmicas possam ser “embaladas”, acondicionadas
em “pacotes” de sentido a serem vendidas, doadas, retribuidas. Essas dindmicas, muitas vezes,
tém um tempo diferente; o passado e o presente se cruzam por vezes nas voltas do movimento
historico aprisionado na memoria que nao encontra vazao em linha reta de progresso.

O tema € transversal a todas as questOes aqui suscitadas. Vou propor um exercicio
criativo para debater como penso que essa relagdo de troca se articula com outro conceito que
evoco neste trabalho para explicitar as macrodindmicas das relacdes globais envolvendo a
cultura paraense. Retirado da obra de Martel (2012), o conceito de soft power traz em sua
aplicabilidade condicdes de percepcdes glocais de troca a semelhanca da dadiva de Mauss.

Antes, porém, relato registros de campo que contextualizam as discussdes deste topico.
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6. Um fantasma nativo sob a capa modernizadora

Uma hipétese basica deste trabalho € que sobre uma socialidade subterranea (uma
“socialidade total”, por assim dizer), que estabelece regras de troca entre os agentes da
economia da musica de Belém como uma dddiva — assim como entendemos as possibilidades
de sistemas societais presentes na pesquisa antropoldgica de Mauss —, se adensam as
dindmicas sociais e econdmicas do mundo moderno, que se impdem a medida que a
socialidade ganha ares contemporineos e se “moderniza”, ou se torna uma simulacro de
modernidade por meio da midiatizacdo e de outros processos hibridos dessa modernidade
transmutada.

Essa dinamica pseudomoderna tenderia a se potencializar principalmente no fluxo
econOmico entre a cena local e a industria cultural nacional. Sob a pressao da modernidade,
do sentido liberal de economia que desagrega a base de sociabilidade e cria novos modelos de
troca, a cultura da musica nativa se transforma.

Desse modo, a musica moderna, ou a musica “pop” produzida no Pard hoje, seria
assombrada pelo fantasma da musica nativa, ou pelo seu hau, como esclarecerei mais a frente.
Esse fantasma se materializa em espectros que estamos aqui observando. Ele pode ser visto,
superficialmente, sob um efeito de viseira, como uma ideia de cultura “nativa” que se firmou
na intersubjetividade local. No entanto, suspeito que as raizes desse fantasma sdo mais
subterraneas do que se pode perceber a priori.

Sigo tateando as marcas desse fantasma, seus espectros, pelo rastro que ele deixa no
trajeto da cena belemense. Seja nos registros das cangdes, seja nos registros das dinamicas
econdmicas. Estas dinamicas particularmente podem revelar o sentido que essa “for¢a nativa”
pode adquirir para quem tentar sobreviver nele ou adentrar o meio socialmente estabelecido.
Quem sabe temos neste sentido uma dindmica de troca em que uma capa modernizadora
embeleza um produto nativo e a0 mesmo tempo a dindmica de trocas arcaica subverte a
ordem estabelecida de trocas (a ordem capitalista hegemonica)?

Que “forga  nativa” ¢ essa a que me refiro? Trata-se evidente mente de uma
associa¢do com o conceito de Nye (2002) e Martel (2012) que venho trabalho aqui. Tentarei

explicitar melhor essa relacdo nas proximas péginas.
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6.1 Soft power como dadiva no carimbd eletrificado

Neste subtopico vou abordar a questdo do “carimbé eletrificado”. Minha pesquisa
sobre as guitarradas e a formacgdo da industria fonografica no Pard me levou a impressdes
nitidas sobre a manifestacdo da dadiva nessa transicdo tdo importante da musica paraense;
transicdo de uma dindmica tradicional, dos terreiros onde o carimbé floresceu (GABBAY,
2013), para o seu plano urbano e midiatico.

Minha hipétese ¢ que a musica “pop” paraense e todo o conjunto de estratégias que se
formam em torno dela, da sua afirmacdo no contexto nacional, mostram reflexos da pratica da
dadiva metamorfoseada pela pressdo da modernidade que promove a inclusdo dessa cultura
em uma dindmica capitalista. De fato, essa ndo € uma grande revelagdo: a pratica da dadiva
estd presente na dindmica capitalista. Tdo importante quanto, do ponto de vista do registro
histérico, € a configuracdo dessa dindmica subterranea. E a identificacdo do que seria o hau,
que, por ser o espirito da dddiva que circula, ndo temos como atingi-lo em sua esséncia.
Apenas podemos tentar intui-lo.

E ai que entra uma ideia de soft power como manifestacdo de dadiva. Isto é, uma
espécie de regulador “juridico” da dimensdo ndo compartimentada, ndo “economizada” das
trocas entre esferas produtoras de cultura, uma relacdo global como indica o estudo de Martel
(2012). Proponho seguir esmiugando a ideia, investigando as apropriacdes do significado de
um soft power.

No semindrio dos Féruns Setoriais de Cultura, em que participei como delegado
setorial de musica, nos dias 15 e 16 de dezembro de 2012, em Brasilia, a ministra da cultura,
Marta Suplicy, em seu discurso de abertura, exp0s qual seria a marca da sua gestdo e como a
politica publica brasileira pretendia dinamizar o setor, indo além daquilo que até entdo havia
sido promovido com as mudangas feitas por Gilberto Gil e 0os ministros que o seguiram na
pasta. Suplicy justificou o investimento de recursos publicos na constru¢dao de centros de
cultura brasileira em paises da Europa como uma estratégia de “soft power”.

O conceito demonstrado por Martel (2012) que utilizo neste trabalho poderia ser,
superficialmente e de maneira grosseira, entendido como estratégias de “marketing cultural”
para a afirmacdo de uma cultura nacional junto ao contexto global. O conceito utilizado para
marcar a gestdo de Barack Obama na presidéncia dos EUA representa de fato uma intengdo
declarada de socializar, de estabelecer trocas entre aquele pais e os demais paises do mundo,
no ambito do entretenimento e da cultura. Mesmo que seja uma intencdo dissimulada, ela é

declarada, o que por si sé ja encontra eco na conceituagdo de dddiva de Mauss. O jogo social
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globalizado, mediado e midiatizado, impde a coeréncia cénica com as afirmacdes e
declaragdes.

Martel nao afirma textualmente em sua pesquisa, amplamente centrada na descri¢ao de
processos globais de gerenciamento do que ele chama de industrias criativas nacionais, mas
posso sugerir que a disposicdo de colaboracao dos EUA com outros paises, inclusive, entre os
paises colonizados, como o Brasil, no cinema e em outras dreas do entretenimento, demonstra,
mesmo que de forma dissimulada, uma ordem de troca, uma poténcia de disposicdo a
socializacdo internacional centrada em uma légica diferente da 16gica imperialista vigente até
entao.

E complexo e critico afirma uma intencio pacifica. Mas como é complexo tamném o
conceito de “dadiva” em sua profundidade. No entanto, é facil reconhecer a intencionalidade
declarada quando recorremos ao pai do conceito de soft power, o estadunidense Joseph Nye
Jr. (2002). Para ele,

O caréter aberto e pluralista da nossa politica externa [dos EUA] geralmente
reduz as surpresas e permite que outros tenham voz, o que contribui para o
nosso poder brando [soft power]. Ademais, o impacto da preponderancia dos
Estados Unidos fica suavizado a medida que ela se incorpora a uma rede de
institui¢des multilateralistas que permite aos outros participar das decisdes e
que funciona como uma espécie de Constituicdo mundial capaz de limitar os
caprichos do poder americano. Foi esta a licdo que nos deu a luta para criar
uma alianga antiterrorista na esteira dos ataques do dia 11 de setembro de
2001. Se a sociedade e a cultura da nagdo hegemdnica forem atraentes, ficam
enfraquecidas a sensacdo de ameaca e a necessidade de equilibra-la. (NYE,
2002: p. 49)

S6 € possivel exercitar o poder brando, portanto, quando o agente tem poder
suficiente. Ou seja, € possivel controlar o fluxo de poder de tal forma que ele possa equilibrar
o contexto social; no caso de Nye, para evitar a guerra e promover a paz que garante o
equilibrio e mantém o conforto da nacdo hegemonica. Ao jogo de recursos utilizados nessa
guerra sutil e quase invisivel, incluindo os de hard power, Nye chama de smart power. Esse
“poder inteligente” pode ser pensando também em esferas de poder menores, como numa
esfera nacional de poder em que o referido “centro dindmico”, o “eixo”, se torna a referéncia
intersubjetiva de poder hegemonico.

Assim, a ministra, que € paulista, pode ser capaz de pensar o soft power brasileiro a
partir de sua visdo politica sobre uma cultura exterior. Esse soft power brasileiro acaba por

inverter as logicas de persuasdo e atracdo, desvirtuando o préprio sentido hegemodnico de

centro e margem em relacdo a cultura. Da mesma forma, considerando que o poder pode ser
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algo que ndo a for¢a militar ou qualquer forca extrema que se considere, qualquer periferia
ganha poder na intersubjetividade da diplomacia de convivéncia social em escala global.

Essa € uma sugestdo arriscada, sem divida. No entanto, gostaria de deixar registrada
essa hipotese, pois ela advém de uma reflexdo de amostras de pensadores contemporaneos e
que se inserem em um contexto global.

Se pensarmos que, mesmo na relacdo da solidariedade de base, existe uma
desigualdade de forcas que regula a dindmica social sensivel, podemos pensar primdria e
essencialmente que um soft power ¢ uma “forca leve” aplicada numa dinamica global onde os
imperialistas norte-americanos mudam de postura por (re)posicionamento histdrico, eles que
sempre utilizaram o hard power, isto €, o poderio militar em primeiro lugar, juntamente a uma
politica externa agressiva.

Se considerarmos um suposto “afrouxamento”, mesmo que dissimule uma razdo
instrumentalizada, dos dominadores nas suas relacdes de for¢ca com os demais paises, ou pelo
menos com parte deles, teremos uma relagdo “cénica”, um teatro global de “cortesia” e
“obrigatoriedade” diante das emergéncias do conhecimento e da ampliacdo do espectro da
informacdo e da comunicagdo. Esse teatro pode servir também a dindmica de colonizacao
interna.

Em suas “notas sobre um debate” da globalizagdo, Ortiz (2009) afirma que a literatura
de administracdo e marketing empresarial contemporaneas € “uma literatura cinica e
sugestiva. Cinica, pois fundada exclusivamente na gandncia material; sugestiva enquanto
reveladora das contradi¢coes emergentes (Ortiz, 2009. p. 241)”. O autor demonstra uma
desilusdo moral para com a literatura do capitalismo contemporaneo. Observe:

O desafio ¢ apreender tal “universalidade”, instigar o consumo e promover a
circulacdo desses bens. Pode-se dizer deste tipo de literatura o que Adorno
dizia da industria cultural: ela nada esconde, revela inteiramente seu intuito.
O que nos conduz a pergunta, como considerd-la? Estariamos diante de uma
mera ideologia? Uma corrente de pensamento orientada a esquerda,
acreditava que sim. Este foi um mal-entendido que acompanhou o debate
durante toda a década de 1990, sobretudo na América Latina, momento no

qual a politica neo-liberal predominou em diversos paises. (Ibidem. p. 240).

O mea culpa de Ortiz nos da a orientacdo do que proponho aqui. Nao uma defini¢do,
mas uma reflex@o sobre os conceitos, as intengdes e as possibilidades diante do mundo dessas
ferramentas que se apresentam teoricamente.

Soft power pode ser entendido como algo além de um “produto de marketing”, como
uma dindmica estruturada de estratégias e titicas que se empenham em afirmar uma cultura,

ou praticas culturais, em jogos de poder e de troca. Se € dissimulada de um lado pode servir
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ao jogo do outro lado, e faz parte da vida no mundo, assim como o mundo da vida. Torna-se
uma injun¢do do convivio social globalizado.

Se o Brasil pode se utilizar de uma for¢a branda de afirmagao, essa forca estabelecera
compromissos €ticos de retribui¢do, assim como na dadiva. Da mesma forma, a relagdo
interna, entre nativos colonizados e o centro dinamico, pode estabelecer dindmicas de trocas
diante de regras ndo declaradas, através de uma forca branda, que forca o dominador a
reconsiderar o olhar sobre a periferia discriminada, explorada, espoliada.

Mauss ressalta a importancia dos chefes, dos caciques na dadiva, e mostra que a
obrigatoriedade é dada a qualquer um seja qual for a posi¢do dele no sistema societal. Como
observa Lanna,

a Antropologia maussiana diferencia-se da dos economistas liberais a
medida que, no primeiro caso, “ndo sdo individuos mas coletividades que se
obrigam mutuamente, trocam e contratam” (MAUSS, 2003: p. 190). Ou, por
outra, as pessoas que trocam sao “pessoas morais”, ndo individuos. Nessas
trocas, os grupos podem ser representados por seus chefes (idem), mas
apenas no capitalismo de mercado a troca é, antes de mais nada, entre
individuos, pois esses sdo as pessoas morais no sistema. (LANNA, 2000: p.
179)

Dessa forma, o soft power como demonstracdo de vontade politica do chefe da maior
poténcia econdmica mundial, pode significar uma intencionalidade em busca de uma
economia menos impositiva. No sentido contrario, do “dominado” para os “dominantes”, o
Brasil, ao investir recursos na construcio de centros de cultura brasileira na Europa, usa sua

forca leve para, quem sabe, esperar retribui¢cdo em forma de colaboragdo internacional.

6.2. E o que isso tem a ver com carimb6?

No sentido em que estou analisando a produ¢do musical da cena de Belém do Pard, o
carimbé eletrificado, inaugurado na década de 1970 por Pinduca, pode ser considerado a
primeira estratégia de soft power de uma “cultura paraense de massas”. Género invisivel a
grande parte do pais, a eletrificagdo do carimb6 promovida por Pinduca colaborou para dar
impulsos de crescimento econdmico em uma cultura mididtica local que se estendem até hoje
em vdrias dindmicas. Gracas ao fendmeno criado pela divulgacdo da carreira de Pinduca, o
carimbé e outros subgéneros se espraiaram pelo Nordeste brasileiro — mas que nao foram

muito além.
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Analisarei e tentarei descrever esse fendmeno (que certamente merecerd um olhar mais
cuidadoso no futuro, em outros estudos) em um relato de didrio de campo desta pesquisa, que
transcrevo e analiso no préximo tépico. Vou confrontar essas notas com andlises e relatos
sobre a formacgdo da industria fonografica local em artigo de Costa (2011) — que trata da
formacdo de uma inddstria do disco em Belém, que abrange o carimb¢ eletrificado e o brega
paraense dos anos 1980.

Vale lembrar que o carimb6 € o nome que sintetizou as praticas socioculturais
coloniais na Amazdnia que incluem ritmo, musica e bailado ancestral, cujas caracteristicas
variam de acordo como o lugar ou a regido onde ele é praticado. Ele € comumente descrito
como derivado da mesticagem das culturas dos escravos negros e dos indigenas, por meio da
influéncia da formacao catélica trazida pelos jesuitas — o que acabou incorporando também a
heranca europeia dos bailados medievais.

Discriminado pelos governos, o carimb6 chegou a ser proibido por decreto municipal
(COSTA, 2011) e se desenvolvia nas areas rurais e suburbanas. Para Costa,

Se fosse possivel resumir, em poucas linhas, a histéria do carimb6 no Par4,
ela seria definida, pelo menos, em dois momentos. A fase na qual o género
era produzido e consumido por setores populares, interioranos e/ou
suburbanos e era conhecido, além destes, apenas por folcloristas e
intelectuais que o viam como uma manifesta¢do do folclore local. E a fase de
sua “urbanizag@o” e assimilagao pela industria cultural local e regional e a
consequente consolidacdo de duas tendéncias do carimb6: o “pau e corda” e
0 “moderno”. (COSTA, 2011: p. 149).

Na década de 1970 comeca essa segunda fase. Naquele momento, tanto o carimb6
“pau e corda” quando o carimbd “moderno” comecam a ser gravados em Belém. Nesse
momento, as tradicionais bandas e orquestras de baile come¢cam a incorporar o ritmo
suburbano em seus repertdrios, ndo sem uma resisténcia inicial. Com o tempo, € o apoio
progressivo de algumas rddios locais, o carimbd, enquanto género musical, acabou vencendo
parte da resisténcia urbana ao ritmo.

De acordo com relato do radialista Edgar Augusto Proenca, um dos primeiros discos
de carimbd a ser gravado foi o de Verequete, que tinha ainda as caracteristicas rurais e rituais
do carimb¢ original. O relato dado ao jornalista Vladimir Cunha para a revista Seleta, editada
pela produtora Se Rasgum em novembro de 2012 com incentivos da Lei Estadual Semear de
apoio a Cultura, registra:

A verdade é que a gente nao tinha estiidio de gravacdo aqui em Belém. Tanto
que o Alberto Mota e o Orlando Pereira, dois astros na época, recebiam
patrocinio do comércio local para ir gravar no Rio de Janeiro”, revela o
radialista Edgar Augusto, “em 1972 eu produzi um disco do Verequete. Meu
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pai era dono da Ridio Clube do Pard, que funcionava de seis da manha a
meia-noite. Meia-noite parava tudo. Ai eu propus pro Verequete gravar um
disco 14 de meia-noite as seis da manha, quando o estddio tivesse vazio. Meu
pai deixou e nds fomos pra 14. Pegaram os microfones da rddio, que nio
eram microfones de gravacdo, e espalharam pelo estidio e saiu o disco.
Entdo era assim que as pessoas faziam porque era como dava pra fazer. Mas
era uma producio rica pela forma artesanal como ela acontecia.*

A despeito da dificuldade, o trabalho seguia. Depois de Verequete, o interesse pelo
carimbo cresceu. E Pinduca, percebendo a oportunidade de tornar um género popular rural em
musica pop, preparou a eletrificagdo do carimbd, acrescentando a ele instrumentos como
contrabaixo e guitarra elétrica. Vamos langar um olhar sobre esse momento da musica popular

massiva produzida na Amazonia.

6.3. Pelas ruas de Belém: os discos e as trocas

Sdo 11 horas da manhd do dia 20 de janeiro de 2014 e tento falar com a Radio
Marajoara FM para marcar uma entrevista com o seu proprietdrio, o empresario Carlos
Santos. O telefone convencional que achei na internet ndo atende. Adicionei a Fan Page do
empresario no Facebook, que também j4 foi cantor e apresentador de televisdo (uma espécie
de clone regional do empresario e igualmente apresentador do Sistema Brasileiro de Televisao
Silvio Santos), ha alguns meses, mas ele nunca respondeu minhas solicitacdes. Em Belém, a
internet ndo diminui necessariamente as distancias locais. Penso, entdo, que seria mais fécil
atravessar os cerca de oito quilometros que separam o bairro periférico onde moro® e
consultar o empresario pessoalmente, em seu escritério no Centro Histérico da cidade, onde
hoje funciona um intenso e variado comércio. Sei que pode ser mais fécil encontrd-lo pelos
corredores da radio do que marcar a entrevista por telefone.

O que motiva meu interesse, apesar de nao ser indispensdvel em tltimo caso, € o fato
de Carlos Santos ter sido proprietario, nos anos 1970 e 1980, da gravadora Gravasom, que foi

responsavel pelos lancamentos de muitos artistas paraenses, o primeiro deles seu irmao

80 «pge a vitrola pra tocar” reportagem de Vladimir Cunha e Diana Figueroa. Revista Seleta — Misica da Amaz6nia nimero
01. Novembro de 2012. Paginas 90-97.

81 Belém tem bairros “nobres” como Nazaré e Batista Campos que sdo cercados por areas de periferia, como o antigo bairro
da Matinha ou o atual bairro do Jurunas, onde, mesmo depois do sucesso comercial, a cantora Gaby Amarantos ainda mora,
em que, pela sua configuragdo geogréfica e histdrica, se localizam na grande drea populacional da cidade. Dessa forma é
possivel ter habitagdes muito caras ao lado de faixas de habitacio muito pobres no mesmo espaco territorial. Uma
“homogeneizacdo” do espaco urbano com o espago social esta em curso, mas as desigualdades ainda sdo gritantes, refletindo-
se, juntamente com o descaso politico de setores publicos, em altos e direcionados indices de violéncia e criminalidade.
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Alberto Santos, cantor de género romantico posteriormente chamado de brega. Carlos Santos
€ hoje o lenddrio empresdrio que financiou a primeira coletanea intitulada “guitarradas”, em
1980, marco publicitdrio do género que hoje, juntamente com o tecnobrega, faz o Pard ser
conhecido mididtica e nacionalmente pela sua musica local. No avangado da década, Carlos
Santos montou grande estrutura de distribuicdo de discos e consolidou uma geracao inteira de
musicos do chamado género brega.

O que interessa para a andlise € o momento imediatamente anterior, que deu forca ao
carimb6 como possibilidade de participagdo da cultura nacional emergente naquele momento,
o momento de consolidacdo da Musica Popular Brasileira.

O trabalho de conclusdo de curso na graduacdo em Licenciatura em Musica de Pio
Lobato (2001), na UFPA, musico guitarrista que colaborou pelo revival das guitarradas no
Brasil e pela descoberta do mesmo no mundo, conta como o guitarrista Aldo Sena gravou
alguns volumes dessa mesma coletanea sob o pseudonimo de Carlos Marajd, imitando o estilo
do Mestre Vieira, misico do municipio insular de Barcarena, a quem a mitica paraense
atribuiu a “criacao” das guitarradas, anos antes do lancamento da referida coletanea.

Oriundo da hibridacdo de ritmos caribenhos que chegavam através das estacOes de
radio de ondas médias da Antilha e do Caribe nos anos 1950/60%, as guitarradas eram,
ritmicamente, uma variacao do carimbd, que a priori foi nomeada de “lambada”, que, por sua
vez, nos anos 1980, virou moda nacional através de artistas ainda mais ousados do ponto de
vista comercial, tendo como expressdo maxima Beto Barbosa.

Os relatos ddo conta de uma intensa atividade comercial e empreendedora nos anos
1970. Recentemente, a grande visibilidade local e nacional dada as guitarradas ofuscou ainda
mais o trajeto pop do carimb6 a eletrificacdo. De qualquer forma, esse foi o0 momento de
maior efervescéncia inicial de uma industria fonogréfica paraense. Como afirma Lobato,

A eletrificacdo do instrumental permitiu o aumento da produg@o pois, aos
técnicos de estddio, foi possivel reduzir o tempo gasto com ajustes de som.
Dessa forma, o processo de gravagao se acelerou, permitindo mais gravacdes
a menor custo de producdo. A crescente procura pela miisica regional fez a
indudstria do disco em Belém experimentar um nitido crescimento e a operar
num ritmo quase industrial. (LOBATO, 2001: p.29).

2 Em entrevista 2 Pio Lobato, Mestre Vieira conta que sua influéncia veio basicamente da misica latina e do chorinho
brasileiro que era ouvido pela Rddio Nacional. Uma fusdo prépria dos dois géneros, provavelmente impulsionada pela
dindmica social dos conjuntos regionais de carimbé e outros ritmos populares, além de grupos de baile que se disseminaram
juntamente com a pratica mais tradicionais gracas a heranca do ciclo econdmico do latex por toda a regido nas primeiras
décadas do século XX.
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Esse momento de crescimento é posterior ao “estouro” do carimbd eletrificado de
Pinduca®, que produziu um interesse maior das gravadoras depois do lancamento de seu
primeiro disco, em 1973. Ha uma ideia geral sobre esse “marco”, mas ha pouca compreensao
das dindmicas comerciais iniciais, primitivas, por assim dizer. Interessava-me saber como
realmente era a impressdo de um homem de negdécios como Carlos Santos sobre aquele
momento.

Estaciono meu carro proximo ao Boulevard Castilho Franca e caminho cerca de um
quildmetro a pé pelo Centro Histérico até chegar ao prédio da Radio Marajoara FM, na rua
Campos Sales, quase esquina com a travessa Manoel Barata. O carro poderia chegar bem
mais perto, mas estacionar no Centro de Belém exige muita paciéncia e sorte a essa hora do
dia. Apesar do calor, prefiro seguir a pé.

Na recep¢do da rddio, a recepcionista informa que o empresdrio ndo estd e sua
secretaria acabou de sair para o almoc¢o. Sem pedir maiores informagdes ela me oferece um
papel manuscrito com os nimeros dos telefones celular e fixo direto de Vanja, a secretaria de
Carlos Santos.

Ligo para ela enquanto saio andando pelo pelas ruas do centro comercial de Belém.
Vanja me atende com educacdo, mas informa que ndo seria possivel marcar a entrevista para
aquele dia, pois o empresario s atende a esse “tipo de entrevista com bastante antecedéncia”.
Ela diz que vai consultd-lo e me dard um retorno posteriormente.

Eu sigo pelas ruas estreitas do primeiro bairro da cidade. Decido, entdo, ir até o Largo
das Mercés, onde fica a Praga do Mercedario, de frente para o prédio da antiga Alfandega, que
tem suas costas e janelas de frente para a drea portudria onde hoje esta situado o complexo
turistico Estacdo das Docas, ao lado do mercado do Ver-O-Peso. Minha intencdo agora €
encontrar Max José do Nascimento Alvin, conhecido vendedor de discos usados que tem uma
barraca junto a outras dezenas de comerciantes autdbnomos naquela pragca. Sei que vou
encontrar 14 discos em vinil da época que quero estudar. E sei que ele me dird alguma coisa a
respeito.

Enquanto ando pelas ruas, com prédios coloniais desfigurados por fachadas cheias de

publicidade espalhafatosa e carros novos passando pela pista asfaltada, dividindo o espago

8 De acordo com o verbete “Pinduca”, do dicionario Musica e Musicos do Para, de Vicente Salles, editado pela Secretaria de
Estado de Cultura do Parda (SECULT-PA), Aurino Quirino Gongalves ¢ “da banda de musica da Policia Militar de Belém,
tornou-se conhecido como responsdvel pela transformacéo do carimbo, de musica folclérica em musica de consumo, com o
langamento, em 1973, do seu primeiro LP, intitulado Carimb6 e Sirimbé do Pinduca, com sucesso de vendagem. Seguiram-se
logo outros LPs, formando um conjunto de cerca de 30 discos de produgdo prépria, além de colaboragcdo em outros discos de
parceiros e amigos. (...) Eliana Pitmann incluiu Mistura de Carimb6 n° 2, de Pinduca, um pot-pourri, no LP “Pra sempre”, da
RCA, com arranjos e regéncia de Severino Filho (p. 266).
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com os pedestres, ndo posso deixar de pensar na conquista do presente de Maffesoli. Sua
imagem da histéria que evolui como numa espiral, avancando em voltas em torno de seu eixo,
como que sobrepondo camadas, € o retrato das épocas que se sobrepdem sobre o tecido
urbano da cidade.

A conquista do presente € a conquista de todos os tempos no agora, ¢ a dindmica da
vida, assim como ela é, para quem a vive no presente. O que resta as geracOes futuras € a
prépria histéria quem dird, de acordo com quem a narrar. Depende de quem revirar os
destrocos, as ruinas do progresso, caoticamente desorganizadas, no solo. Nao do alto, de onde
observa o anjo de Klee.

Essas espirais estdo em torno da banca de Max, que, para a minha sorte, estd
funcionando naquele dia. Logo estou diante da prateleira de CDs onde hd uma coletanea nova
da gravadora Discos Copacabana, uma das principais gravadoras nacionais que operou entre
os anos 1940 e 1990. Ela lancou discos de artistas paraenses, mas a coletanea dupla com mais
de 30 cancdes representativas de seu vasto acervo nio traz nenhuma cangdo paraense. Os
registros sobre incorporacoes das gravadoras nacionais pelas chamadas majors ndo dao conta
das estratégias para a musica regional. O que Dias (2000), Costa (2011) e Vargas (2013)
mostram € que a Continental e a Discos Copacabana eram as gravadoras que mais detinham
artistas regionais e que muitas vezes a distribuicdo desses artistas se restringia a propria
regido.

Entdo, a compreensdo de como era 0 momento anterior a entrada de artistas regionais
a um circuito de distribui¢do nacional ou mesmo mais amplamente regional € ainda, de certa
forma, ignorada.

Max me reconhece. Sobre a prateleira de CDs hd também um disco da Norman Bates,
banda em que toquei por 15 anos. Também costumo comprar discos com ele. Explico o que
vim fazer no Centro e comegamos a conversar. Logo ele me mostra os discos paraenses de
vinil mais antigos que ele tem embaixo da prateleira. Os discos de Pinduca, hd bem pouco
tempo, poderiam ser encontrados em bancas no Ver-O-Peso por pregos que variam de R$ 3 a
R$ 10 dependendo do estado de conservagdo. Mas o interesse pelo vinil cresceu, assim como
vem crescendo o interesse pela musica paraense. Max nio € um vendedor qualquer e, ainda
que nao seja fa do carimbd eletrificado, sabe o valor que tem. Descubro raridades e
particularmente trés discos aparentemente do mesmo ano me interessam sobremaneira,
inclusive o primeiro de Pinduca. O papo amigo me rende um bom desconto. Antes de partir,
Max pergunta se eu conheci Darin, um americano que passou meses em Belém pesquisando

os discos de Guitarradas e Carimbo. “Eu vendi quase todos esses discos para ele”, afirmou.
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Max ficou de me enviar o e-mail de Darin pela sua piagina no Facebook. Pela rede social eu
também conheci o perfil de Samy Ben Redjeb, alemao que tem um selo de musica “andloga”
a musica africana e estd langando o primeiro disco de Mestre Cupijo, Sirid (1972), o disco
verdadeiramente seminal do folclore de origem negra paraense, a quem Pinduca deve a
inspirag@o do “Sirimbo”.

Vou embora da banca de Max depois de comprar trés discos por R$ 50. Ganhei um de
bonus. Foi um preco bom. Max me disse que os trés nao sairiam para qualquer pesquisador ou

colecionador por menos de R$ 90**. Vou analisar os trés discos nos préximos topicos.

6.4. As marcas deixadas nos LP’s

O Long Play foi lancado no mercado mundial em 1948, pela Columbia Records — hoje
incorporada pela Sony Entertainment. Nao consegui registros de gravacdes de artistas
paraenses em formato de singles ou outros, anteriormente ao lancamento dos LPs. E possivel
que como chegasse tardiamente a cidade, a industria e os artistas locais tenham optado pelo
formato naquele momento consagrado. Posteriormente existem registros de singles e cassetes,
entre outros formatos. Mas antes, o formato predominante € o LP.

Ha muito poucas referéncias sistemdticas sobre a economia dessa industria fonografica
em Belém. Antes das gravadoras locais se instituirem, a partir do lancamento de discos de
artistas regionais por gravadoras nacionais, especialmente os de Pinduca, os discos eram
lancados desde a década de 1960 com patrocinio de empresarios locais, que bancavam as
viagens de grupos inteiros para que eles fossem ao Rio de Janeiro gravar, pois sequer existiam
estudios de gravacdo em Belém.

Max me mostra o disco de vinil mais antigo em sua banca naquele dia: “Quarteto”, de
Alberto Mota, segundo ele, lancado em 1963. O disco fora gravado no Rio de Janeiro e trazia
uma banda de “baile” interpretando bossas e musica de baile da época. Como conta Edgar
Augusto em relato citado anteriormente, Alberto Mota viajava com toda a sua banda, com
patrocinio do comércio local para gravar no Rio de Janeiro porque ndo havia estidio de
gravacdo em Belém. Dessa forma, presume-se que antes do interesse das gravadoras

nacionais, a inexisténcia de estidios e gravadoras na cidade restringia a gravacdo e

84 Na internet, o LP “O Rei do Carimb6, de Alypyo Martins, um dos titulos que adquiri com Max, podia ser encontrado no
site Mercado Livre por até R$ 220, no mesmo dia da minha compra.
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lancamento de discos aos musicos que interagiam entre o mercado de baile da noite e as
radios e seus programas de auditério.

Mestre Vieira conta a Lobato que o trabalho dele, assim como o de Pinduca, foi
lancado pela Continental, gravadora que foi incorporada pela Warner na década de 1990. A
Continental, naquela época, tinha o nome de Beverly — Som e Eletronica Ltda., como aparece
grafado na capa do primeiro disco de Pinduca.

De acordo com o relato de Vargas,

Entre as décadas de 1960 e 1970, de um lado pela politica econdmica dos
governos militares e de outro pela expansdao das empresas internacionais, a
Continental passou a enfrentar a concorréncia das companhias fonogréficas
estrangeiras que, aos poucos, deixavam de lancgar e distribuir seus discos por
empresas nacionais e passavam a se estabelecer no pais. Na disputa
comercial e com o maior poder econdmico das multinacionais (majors), 0s
artistas que demonstravam ser atrativos ao mercado, tanto em volume de
vendas como em consisténcia de consumo, passaram a ser contratados por
essas empresas. As gravadoras nacionais, por sua vez, se mantiveram na area
dos géneros mais populares, que tinham boa vendagem. No entanto, por
varios de seus langamentos terem precos menores (“disco econdmico”),
ocupavam menor espago no mercado e eram consumidos por um publico de
menor poder aquisitivo (VICENTE apud VARGAS: 2002. p. 10).

De acordo com Dias (2001), como ndo havia mais trabalho de representacdo para as
empresas que antes distribuiam as majors estrangeiras, elas se tornaram gravadoras. Com o
processo de expansdo incentivado pelo governo militar, sobrou a fatia do amplo mercado
regional brasileiro para as gravadoras nacionais — deixando as gravadoras internacionais
comercializando a musica estrangeira e consolidando um casting de artistas nacionais “de
ponta”.

Paulo Cesar Aradjo (2002) aposta no preconceito como elemento que ajudou a
consolidar uma MPB supostamente erudita e “sofisticada” como a “cara musical” do Brasil,
em detrimento de uma ampla misica romantica, a chamada musica cafona, que foi
posteriormente rotulada de “brega”. A reveladora biografia de um dos maiores executivos da
industria fonografica no Brasil, André Midani (2008), sugere que pode, sim, ter havido em
algum momento uma exclusio de gosto pelo género®.

O fato é que as gravadoras nacionais que investiram na musica regional perderam
espaco com as fusdes e apostas do setor no Brasil — momento este que se consolidou a partir

dos anos 1990 e coincidiu com um crescente apetite das empresas por lucro e um momento de

85 Leia sobre isso o relato de Midani a respeito da carreira de Orlando Dias e o que ele chamou de “marketing psicanalitico”
nas paginas 84-87 do livro cujo sugestivo titulo ¢ “Musica, Idolos e Poder — Do vinil ao Download”.
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crise de modelos de comercializacdo, que surgiram apds o advento dos softwares de
compartilhamento de arquivos no final dessa mesma década.

Os catdlogos regionais das gravadoras nacionais, ao contrdrio do que ocorreu com o
grupo de elite da MPB, foi sistematicamente desprezado pelas multinacionais que as
adquiriram, saindo progressivamente de catdlogo®. Até a década de 1990, o movimento
originado no Pard com a Lambada ganhou o Brasil a partir de uma infraestrutura montada
regionalmente pelo empresario Carlos Santos, se articulando com as gravadoras nacionais,
radios e empresarios pelo Nordeste e restante do pais.

O texto de Costa atesta a importancia de Carlos Santos, proprietario da Gravasom,
para o mercado regional:

A Gravasom manteve-se entre as mais importantes gravadoras da década de
1980. Pode-se considerar que, muitas vezes, ela representou uma espécie de
meio caminho entre o sucesso local e o nacional, pois ter um contrato com a
Gravasom significava ter maior estrutura para gravar e veicular as musicas
regionalmente (no Pard, no Nordeste e mesmo em espagos restritos no
Sudeste), o que possibilitaria, por sua vez, a assinatura de contratos com
outras gravadoras de outras regides do pais. Alguns artistas paraenses
conseguiram fazer esta trajetéria e se tornaram bastantes conhecidos em
outros estados. (COSTA, 2011: p.160).

Com a performatizagdo do ritmo e a entrada de musicos e artistas mais experientes
profissionalmente € com apelo comercial maior, a lambada original, as guitarradas e o
carimbd ficaram relegados novamente ao interesse de curiosos e pesquisadores. Localmente, o
carimbo passou a ser elemento de atracdo turistica, com a incorporacdo da tradi¢do pelos
chamados grupos parafolcloricos.

Antes do lancamento do disco de Pinduca, porém, artistas paraenses lancavam seus
discos com patrocinio direto, mesmo que tivessem que prensar os discos no Rio de Janeiro ou
em Sao Paulo. Mais do que estudos disponiveis na internet, as capas dos discos que circulam
pela banca de Max falam (e somam-se com as informacdes do comerciante) sobre a dindmica
de trocas da musica paraense naquele momento. Selecionei trés discos de diferentes artistas
para serem analisados. O que eles tém em comum € o objetivo de se popularizar utilizando o
carimbo como referéncia.

Os discos regionais do Para anteriores ao LP de estréia de Pinduca praticamente nio

tém informacdo técnica nenhuma. Aparentemente a preocupacdo com o registro historico era

8 Sobre isso devo registrar que em 2001 na tentativa de readquirir ganhos perdidos com os compartilhamentos de arquivos
na Internet, as majors se abriram a propostas de pesquisadores e colecionadores como o baterista dos Titas, Charles Gavin, de
resgatar essa parte ignorada de seus acervos. Um texto da revista Veja, de janeiro de 2001, informa sobre essa condigéo:
http://veja.abril.com.br/170101/p 128.html. Acessado pela tltima vez em 26 de janeiro de 2014.



http://veja.abril.com.br/170101/p_128.html
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nula, ou insignificante. Os discos que ndao foram langcados por gravadoras nacionais
legalmente constituidas ndo contém sequer o ano de langcamento impresso na capa ou mesmo
no selo interno. Dois dos trés discos que vou analisar aqui contém essa informagdo porque
foram langados pelas duas gravadoras acima citadas, Beverly e a Discos Copacabana. Mas o
disco mais raro dos trés ¢ certamente “Carimb6”, do Conjunto Orlando Pereira. Lancgado pela
marca “Radiolux Discos”, provavelmente trata-se de um “selo” de patrocinio direto das lojas
de departamento de mesmo nome muito popular em Belém naquela década.

O tamanho do corpo da letra do titulo “Carimb6”, em vermelho gritante sobre fundo
branco encardido, mostra o destaque dado no projeto grafico para o nome do ritmo regional.
Logo abaixo, a ilustracdo assinada por “J. Pinto” mostra um contraste de luz e sombra de
tragos rusticos dando énfase a formas humanoides em movimento. Os musicos estao sentados
sobre um banco tocando tambores que lembram o curimbd. Mas um detalhe chama atenc¢ado ao
olhar mais atento: os tambores estdo pendurados por uma alca cruzada sobre o ombro, o que
ndo ¢ comum. A gravura “rastica” talvez tentasse evocar a tradicdo original do carimbo,
rural/suburbana.

Mas ainda h4 outro elemento: um instrumento de sopro entre os musicos que animam
a festa representada na capa do disco. Na verdade, o que se mostra ¢ um “baile” moderno, o
tipo de baile que o préprio conjunto Orlando Pereira costuma ainda hoje animar ao som das
cancgdes de sucessos de todo o momento. O que esse disco nos mostra é que havia uma intensa
vontade de trazer o carimbd a novos espacos de fruicdo, difusdo e comércio emergentes
naquela cena, tirando-o do terreiro, onde surgiu.

Na contracapa, um texto reproduzido em portugués, inglés e francés descreve o género
como “uma danca regional aculturada que revela tracos culturais lusitanos negros e
amerindios”. Assinado pela folclorista Maria Brigido, o texto cita as definicdes do poeta e
também folclorista Bruno de Menezes e do modernista Mario de Andrade. Nele, as medidas

do tambor sdo discriminadas:

Os tambores sdo de 0,90 a 1,50 de comprimento, por 0,40 ou 0,50 de
didmetro, de troncos de arvores escavados, com uma abertura lateral em toda
a extensao [sic] para emissdo de som e fechada numa das extremidades, por
pele de animal silvestre.

z

Logo, ndo se poderiam segurar os tambores nos ombros de tdo grandes. Mas isso € s6
um detalhe do ponto de vista da espetacularizagdo da “musica pop”. O misto de estilistica pop

e o culto erudito demonstra a aura que circundava o carimbd.
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Tratasse de uma representacio estilizada que traz a intencdo de mostrar o carimbd
como produto de exportacdo, de mais facil assimilagdo. Nao ha referéncia explicita ao ano de
lancamento deste disco, mas a ilustragdao de capa mostra o numero “972” junto a assinatura do
artista, o que nos sugere que um algarismo possa ter ficado de fora da composicdo final do
projeto grafico, sugerindo a criag@o da ilustracdo no ano de 1972. Em um anuncio na internet,
no site Prefiro Vinil¥, o disco se encontrava a venda por R$ 35 e o anunciante informava o
ano de lancamento como 1972. Segundo relato oral do musico e pesquisador Bruno Rabello, o
disco seria de 1974, e de acordo com o depoimento de Max da banca de vinis e CDs, de 1973.

O fato ¢ que por esses anos a “disputa” por uma visibilidade conexa ao carimb6 era
grande. Podemos dar um exemplo dessa versatilidade do ritmo com o relato do pesquisador
Alfredo Oliveira (1999):

Quando as gravacdes de carimbé comecaram a se multiplicar, até o triangulo
nio tardou a ser introduzido nos arranjos dancantes. Em arraiais juninos, no
meio dos baides da época, o carimbd intrometeu-se numa boa sem nenhuma
cara de intruso. Mas, com Pinduca, o carimbd se amerengou, por assim
dizer. Congas e maracas vieram participar do ritmo frenético, eletronizado.
Com a explosdo da lambada, também de gosto do Pinduca, no meio do saldo
tornou-se comum a gente ficar sem saber se o ritmo tocado € carimbd ou
caribenho. Por sua vez, o lusitano Roberto Leal gravou carimbé. Logo
apareceram bobalhdes achando que vira e carimb6 dava no mesmo. Hoje a
fusdo de boi com carimbo ganha outros adeptos. Devo registrar, finalmente,
que os solos de sax, piston, clarinete, na execu¢do do carimbd, lembram os
improvisos do jazz, os vdos livres do choro. Quer dizer, por tudo isso, o
carimb6 pode ser considerado um perfeito camaledo. (OLIVEIRA, 1999: p.
358).

Ou seja, nos primeiros anos de 1970, o carimbé iniciava um grande passeio, fosse
pelos géneros musicais, conduzido por todo tipo de (re)interpretacdes de artistas paraenses,
nacionais ou mesmo estrangeiros; fosse pela cena nacional, conduzido pelos seus préprios
representantes nativos.

Mas exatamente naquele ano de 1973, quando “Carimbd e Sirida do Pinduca” foi
lancado, o carimb6 comecou sua incursdo pela industria fonografica nacional. O disco
lancado pela Beverly traz o registro do ano de lancamento, ao contrario do LP produzido com
patrocinio direto®®. A dindmica “presentefsta” era negligente, no minimo, do ponto de vista
empresarial, com o registro histérico. Essa lacunas temporais fazem parte dos mistérios do

carimbo e da cultura massiva da cena musical de Belém.

87 Disponivel no link reduzido: http://bit.ly/LqlQts. Acessado pela tltima vez em 27 de janeiro de 2014.
8 Observe-se que ndo havia lei de incentivo naquela época no Pard, mas os magazines Radiolux deixaram sua marca
registrada na histdria.
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6.5. Destaque local na embalagem do produto

O disco de Pinduca traz na capa uma foto do mercado do Ver-O-Peso, tendo em
primeiro plano as proas de duas embarcacdes coloridas, tipicas da regido, e ao fundo o
mercado de ferro, peca de arquitetura inaugurada no periodo de opuléncia do ciclo da
borracha (Século XIX) e até hoje imagem de cartdo postal da cidade — porém, sem os
requintes de efeitos de luz e contraste possiveis com os equipamentos eletronicos e softwares
de edi¢do de hoje.

Sobre a imagem do mercado estd grafado o titulo “Carimb6 e Sirimb6 do Pinduca”,
sendo que os dois primeiros nomes estdo curvados sobre o conectivo “do” e logo abaixo o
nome do artista, que fica centralizado sobre a imagem do mercado. A leitura semidtica é de
destaque para os ritmos significantes grafados, ai incluido um suposto “novo ritmo”, o
sirimb6, mistura do “Sirid”, revelado com a gravacgdo do primeiro disco de Mestre Cupijé®,
com o tradicional carimbd. Dessa forma, temos um destaque para aquilo que € regional com
um elemento de “novidade” e hibridagao.

A imagem do Ver-o-Peso denota a clara identificagdo da musica com um “local”, um
elemento “exdtico” como o proprio mercado. O elemento de uma identificagdo regionalista e
a personalizacdo que exalta indiretamente o artista “inovador”, que inventou um novo ritmo.
O sirimb6 era o diferencial do Pinduca. O seu marketing, o soft power com que ele ia a luta na
disputa ja acirrada, mesmo antes da estréia “eletronizada” em disco, pela paternidade de
novos géneros regionais. Um passaporte para o pretendido grande passeio pela cultura
emergente da Musica Popular Brasileira.

No repertorio, o disco traz ao lado dos titulos das faixas o nome do “estilo” que ela
representava: “sirimb6” ou “carimb6”. A faixa 5 do lado b encerra o LP com uma peca
musical que ja se tornara comum nos bailes de Pinduca, o “Pot-Pourri de Carimbds”. Todas as
faixas do disco sdo creditadas ao proprio Pinduca ou como “D.P.” (de dominio publico). Pura
emergéncia de taticas em busca de espaco no campo mididtico que parece ter seduzido muitos

dos artistas paraenses daquela época.

% Joaquim Maria Dias de Castro (1936-2012) langou o disco “Siria” entre 1972 e 1973 (também ndo ha referéncia explicita
sobre o langcamento do disco na sua capa ou rétulo interno). O disco foi relancado pelo selo Analog Afrika em 1° de abril de
2014. Links disponiveis em https://soundcloud.com/analog-africa/mingau-de-a-ai-mestre-cupijo Ultimo acesso em 27 de
janeiro de 2014.
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6.6. O carimbo pede passagem e a MPB mostra a miséria nativa

O préximo LP a ser analisado € “O Rei do Carimb¢”, de Alypio Martins. Nao se trata
de um disco de estreia. Identificado com o0s ritmos populares romanticos, Martins saiu de
Belém com 15 anos de idade para ser cantor no Rio de Janeiro, e, ao que tudo indica, decidiu
aproveitar a “onda” que se formava naquele momento com a movimentacao promovida por
Verequete e Pinduca, e decidiu apostar no carimbé como produto de exportagdao para o resto
do Brasil.

Essa intencdo fica evidente na capa de seu terceiro disco, o primeiro pela gravadora
Discos Copacabana, com a imagem da foto emoldurada por frisos estilizados. Nessa imagem,
o cantor aparece posando diante de um boeing estacionado na pista de pouso. Ao fundo
aparece a bandeira do Brasil pintada na aeronave. O céu azul e a luz dura ndo deixam duvidas
sobre a “tropicalidade” ambiente. Essa ideia ¢ ainda reforcada pelo texto que estd na
contracapa do LP. Assinado pelo ator paraense Licio Mauro, o texto reproduz uma
caracteristica comum dos discos “regionais”, a descri¢do dos ritmos ou estilos em evidéncia
no disco. Uma apresentagdo que tenta mediar a compreensdo dos ouvintes da audiéncia
nacional fora da regido. No entanto, ao invés de ser assinado por um estudioso, folclorista ou
jornalista especializado, dessa vez, o texto do disco de Alypio Martins® é assinado por um
ator nativo, de repercussdo nacional pela sua participacdo no programa do humorista Chico
Anisio, contratado da Rede Globo. Lucio Mauro comeca sua defesa do ritmo paraense perante
o Brasil da seguinte forma:

A Miisica Popular Brasileira ganha dimensdes extraordinédrias no Mundo das
Artes pela autenticidade das suas origens, dos seus ritmos, e pelo valor de
seus autores e intérpretes. Neste LP tudo cresce e merece todo o nosso
respeito e carinho, porque nele estd contido e exaltado sobremaneira o
Folclore Brasileiro. E quase como o primeiro langamento, o primeiro passo
para todo o Brasil, de “O CARIMBO” — Ritmo gostoso, dolente, amoroso e
sestroso, origindrio do querido PARA, entremeado de cangdes que embalam
e fazem adormecer a tristeza. [...]

A intencdo € clara: tornar acessivel ao resto do Brasil o ritmo novo que vem do Norte.
A vontade de afirmar o trabalho de Alypio Martins também denota que a estratégia é tentar
creditar o pioneirismo negligenciando os pioneiros (“E quase como o primeiro
langamento...”). Mesmo ndo podendo afirmar categoricamente que era o primeiro, a fala

mostra que havia uma “corrida” para ser o “pai da crianca”, uma disputa velada entre os

% Depois o artista passou a assinar Alipio Martins.
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representantes conterraneos dessa cultura. Desagregacdo em nome do sucesso comercial?
Relatos de outros “mestres” de Carimbo e das Guitarradas a mim dados durante minha
trajetéria de jornalista e produtor mostram que essa vaidade sempre foi latente na maioria
deles. Por outro lado, qualquer dissimulagio é abafada pelo comercial que traz as
caracteristicas nativas que identificam o préprio género musical: “gostoso, dolente, amoroso e
sestroso.”

Poder-se-ia dizer que se trata de um animal exdtico, mas docil.

A disputa por ser o “primeiro” revela que a possibilidade de “sucesso” onde ndo se
comportava mais do que um ou poucos representantes dessa cultura exdtica era, por assim
dizer, uma chance remota — como de fato se comprovou depois. Esses cantores eram nada
mais do que os representantes de um lugar “exdtico”, distante, mas que nao podia ser
ignorado pelo resto do Brasil por seu alcance regional e por constrangimento cultural.

Licio Mauro termina o texto evocando o amigo ilustre: “E, minha gente, depois de
ouvirem este LP, s6 repetindo Chico Anisio: “Isto ¢ bom... ¢ bom até demais.”

Percebe-se a tdtica que tenta vencer a resisténcia da cultura nacional, que estava
naquele momento consolidando a elite da MPB, e tentar emplacar uma musica local nesse
contexto.

No repertdrio, musicas como “Verao de Ipanema”, “Meu bem do Pard”, “Carimbossa”
e “Farinhada” mostram também a proposta de jun¢ao dos elementos de uma cultura local com
a cultura nacional dominante.

E bom lembrar que esse disco fazia parte do acervo da Discos Copacabana, que, ao
contrario da Continental, investia mais forte na cultura popular de massa no Brasil naquele
momento. A Continental/Beverly tinha um repertério mais ao terreno do regional mesmo.
Alypio Martins langou mais trés discos com o titulo de “Rei do Carimb6” (Volumes 2, 3 ¢ 4)
mas desistiu de tentar emplacar como representante do ritmo regional. Ele sequer € citado no
relato de Paulo César Aratjo (2002), uma espécie de defensor da musica “cafona”, excluida
da histéria da MPB pela elite das gravadoras nacionais e multinacionais no Brasil.

Por sua vez, o segundo disco de Pinduca (Carimbé e Sirimbé no Embalo Vol.
02/1974) trazia na capa agora o artista e todo o seu grupo de musicos sentados junto ao
corrimdo de uma ponte de concreto na Praca Batista Campos, em Belém. Na contracapa, o

rosto do artista negro com o cabelo cuidadosamente engomado e penteado.

1o guitarrista da banda Cravo Carbono, Pio Lobato, conseguiu reunir Mestre Vieira, Aldo Sena e Mestre Curica em um CD
intitulado “Mestres da Guitarrada”, langado em 2004 pela Fundag@o de Telecomunica¢des do Para — Funtelpa. Foi o marco
do revival do género. Em 2012, o trio se desfez por desavencas entre Vieira e os demais integrantes do grupo.
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No terceiro disco (Carimbé e Sirimbé no Embalo Vol. 03/1974), a capa, mais
elaborada, traz somente o artista sentado e recostado com a perna estendida ao longo do piso
que ndo deixa ver se era o chdo ou o umbral de uma grande janela. Ele estd em trajes finos
para a época: camisa engomada de botdo e manga comprida, calca justa, cinto de couro
branco, um grande anel em cada dedo anelar, cabelos cuidadosamente engomados e
penteados. A foto tirada com lentes de melhor qualidade desfoca poeticamente o ambiente
verde de floresta ao seu redor. O nome “Pinduca” ganha destaque no projeto grifico. E um
artista que tenta se mostrar mais refinado.

Pinduca gravou mais de 30 discos, a maioria deles, dai em diante, dando destaque para
a sua figura pessoal. O titulo trazia sempre o indicativo do “volume”, o que traz consigo a
ideia de “repeti¢do”, mais do mesmo tradicional. Com a saida da gravadora nacional, as
estratégias de ingresso em um circuito nacional, se € que houve, se frustrou, ficando ele
circunscrito ao circuito folcldrico, com o qual o artista, que também € policial aposentado,
ainda hoje parece conviver artisticamente. Passou a adotar trajes “tipicos” incluindo um
chapéu de palha estilo sombreiro, cheio de aderecos artesanais. A ideia de repeticdo desse
ciclo mostra que talvez essa tdtica tenha se estendido por mais tempo, sendo supervalorizada.
Ou o artista ndo se desapegou dela ao atingir seu objetivo, ou, talvez, tenha a no¢do presente
de que estd sempre a perseguir um stafus inatingivel.

Recentemente, com o recrudescimento dos ritmos paraenses no contexto nacional,
Pinduca voltou a circulos midiaticos alternativos, tocando em 2010 com a carioca Do Amor,
banda que teve como tatica de afirmacao diante do publico um resgate do carimbd, esteira em
que outros artistas seguiram, inclusive o baiano camalednico Caetano Veloso.

Em seu disco de 2012, “Abracaco”, Caetano gravou um carimbo estilizado, chamado
“O Império da Lei”, em que presta uma homenagem critica ao estado que deu origem ao
género. Curta, direta e contemplativa, como os versos do carimb¢ praieiro, a letra € aguda:

O império da lei hd de chegar
No coragdo do Pard
O império da lei hd de chegar ld
(...)

Quem matou meu amor tem que pagar
E ainda mais quem mandou matar
Ter o olho no olho do jaguar
Virar jaguar

Como que lembrando a condicdo de subdesenvolvimento do estado, de terra sem lei,
Caetano s6 nio faz justica a exclusao da expressao regional da chancela sofisticada de Musica

Popular Brasileira. Ademais, o artista brasileiro mididtico segue também tateando sentido para
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as dinamicas da vida artistica, dialogando e estabelecendo a interagdo com as dindmicas
culturais do pais, a seu modo. E em parte isso que o faz presente na vida de tantos brasileiros.
Mas outra parte da engrenagem industrial € a que lhe coloca em evidéncia. E essa parte que 0s
artistas amazonicos de Belém parecem nio ter acesso e parecem buscar mais do que tudo. “O
império da lei” ¢ a institucionalizagdo da dadiva maussiana, onde a obrigatoriedade se torna
objetiva e evidente, mediada pelo poder de justica estabelecido por um contrato social. A
contemplacdo da natureza e a exaltacdo dela, como € caracteristico dos versos do carimb6
praieiro, como ja frisei, estad presente no verso que fala do “jaguar”, mas, nesse caso, a
contemplagdo fantastica de Caetano traz a “percepcao” de que o homem da floresta € (ou pode
ser) tdo primitivo quanto a propria natureza (...virar jaguar).

A nogdo civilizatoria de Caetano pressupde, entdo, que a contemplacdo e todas as
caracteristicas da cultura cabocla seja pressionada pelas caracteristicas dessa modernidade
civilizada, onde a Lei dita as regras. Essa lei, porém, ndo significa, como vimos em Derrida,
uma possivel justica.

Ao contrdrio dos “regionalistas” paraenses intelectualizados, os baianos, cariocas,
paulistas, pernambucanos e outros nativos do Brasil da MPB oficial, em seus “dias de luta”,
tematizaram em audiéncia nacional os conflitos da sociedade brasileira em formac¢do em suas
cangdes, em seus discursos, em artigos e entrevistas na imprensa. Como se comportou nesse
mesmo periodo a elite da Musica Popular Paraense? E o que pretendo abordar no préximo

tépico.

7. Dando voltas em espiral: retornando a dadiva

Se por um lado o “nativismo” existe a assombrar a musica “pop” contemporanea local,
por outro, os seus agentes assombram o centro dindmico (cultural e econdmico) do Pais, com
uma tatica de forca branda, esperando dele uma retribui¢do, algo que ajude a promover e fazer
reconhecer sua identidade cultural. Para completar essa dindmica, devemos nos lembrar do
informante Maori que fez Mauss atentar para o hau, que os antrop6logos entendiam como o
“vento que sopra”, mas que, na verdade, era o “espirito da coisa dada”. Vale revisitar a fala do
nativo maori Tamati Ranaipiri:

Vou lhes falar do hau... O hau ndo é o vento que sopra. De modo nenhum.
Suponha que vocé possua um artigo determinado (faonga), € que me dé esse
artigo; vocé me dd sem preco fixado. Nao fazemos negociacdes a esse
respeito. Ora, dou esse artigo a uma terceira pessoa que, depois de
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transcorrido um certo tempo, decide retribuir alguma coisa em pagamento
(utu), ela me da de presente alguma coisa (taonga). Ora, esse taonga que ele
me da € o espirito (hau) de taonga que recebi de vocé e que dei a ela. Os
taonga que recebi pelos taonga (vindos de vocé€) € preciso que eu os
devolva. Nao seria justo (tika) de minha parte guardar esses taonga para
mim, quer sejam desejaveis (rawe) ou desagradaveis (kino). Devo da-los de
volta, pois sdo um hau do taonga que vocé me deu. Se eu conservasse esse
segundo faonga, poderia advir-me um mal, seriamente, até mesmo a morte.
Tal € o hau, o hau da propriedade pessoal, o hau dos taonga, o hau da
floresta. Kati ena (basta sobre esse assunto) (in MAUSS, 2003: p. 198).

A anotacdo é uma descoberta importante para Mauss. Ela resume o sistema juridico
dos maori e indica que a obrigatoriedade ndo envolve somente a relagdo direta entre duas
pessoas. Mauss considera tdo importante o fragmento que da a sua propria interpretacdo
textual. Dada a importancia do conceito na sugestdo de hipdtese que levanto aqui, transcrevo
a releitura de Mauss:

Os taonga e todas as propriedades rigorosamente ditas pessoais t€m um hau,
um poder espiritual. Voc€ me dd um, eu o dou a um terceiro; este me retribui
um outro, porque ele é movido pelo hau de minha didiva; e sou obrigado a
dar-lhe essa coisa, porque devo devolver-lhe o que em realidade é o produto
do hau do seu taonga. (MAUSS, 2003. p. 198).

Mais da interpretacdo intuitiva de Mauss pode nos aproximar do nosso fantasma. Confira:

Se o presente recebido, trocado, obriga, € que a coisa recebida nio € inerte.
Mesmo abandonada pelo doador, ela ainda conserva algo dele. Por ela, ele
tem poder sobre o beneficidrio, assim como por ela, sendo proprietario, ele
tem poder sobre o ladrdo. Pois o taonga é animado pelo hau de sua floresta,
de seu territério, de seu chio; ele é realmente “nativo”: o hau acompanha
todo detentor. (Ibidem. p. 198-199).

Nosso fantasma € nativo e assim como o0 hau maori circula juntamente com a coisa
dada. A coisa dada no nosso contexto € a criatividade, a musica como forga vital de expressao
e de socialidade. Para seguir esses caminhos em busca do nosso fantasma sugiro um olhar

sobre a cena cultural da musica regional paraense dos anos 1970.

8. Mediacoes regionais: hegemonia x contra-hegemonia

A trajetdria descritiva e analitica da evolucdo de alguns fragmentos da cena cultural de
Belém aqui empreendida tem circulado no seu préprio eixo, trazendo consigo vérios aspectos
ligados a vida musical da cidade, em sua relagdo com uma “cultura nacional”, tal como esta é

percebida e interpretada por aquela. Neste percurso, ja observei que o termo “Industria



150

Cultural”, originalmente tdo caro ao campo das Ciéncias da Comunicacdo, ¢ utilizado em
alguns momentos com caracteristicas mais priticas € menos tedricas, assim como no
empreendimento intelectual promovido por Adorno (2011 p. 85-136) e Horkheimer (2011b) e
seus intérpretes. De certa forma Ortiz (2006) e Dias (2000), no campo nacional, e Costa
(2011), na andlise que empreende do movimento de eletrificacdo do carimbd, ignoram
aspectos mais densos, cognitivos e sociais, promovidos pela discussdo da Escola de Frankfurt.

Nao ignoro essa dimensdo, e ressalto a pertinéncia e a qualidade do debate
empreendido por Gabbay (2013) em sua tese de doutoramento sobre o Carimbé do Marajd,
relativizando as questdes entre o polo de uma abordagem critica da Industria Cultural e uma
comunicacdo gerativa proposta por Paiva (2004) fundada nas relacdes comuns, de
solidariedade de base, como sugere a maior da parte da obra de Maffesoli (1988, 2001, 2005 e
2008). Transitar entre as dimensdes da critica global e as andlises dos microssistemas € o
exercicio que nos cabe como cartdgrafos e investigadores. Observar as dimensdes de
mediacdo entre o sistema hegemoOnico e movimentos populares contra-hegemonicos, através
do discurso empreendido pela cultura popular, assim como descrito por Martim-Barbero
(2001), € uma outra referéncia nos campos da comunicacdo e da cultura com que este trabalho
em particular deve dialogar, estabelecendo ndo somente um espagco de conexdo e didlogo
permanentes entre culturas, mas também entre seus lugares efetivo e territérios simbdlicos
dentro de um espaco institucionalizado.

A poténcia da producdo artistica em Belém sugere uma sociabilidade de base intensa.
Observa-se, porém, a pressdo por uma moderniza¢do, que pode ser compreendida como a
consolidagdo de uma tipificacdo, ou de uma experiéncia de pertencimento a uma cultura
nacional institucionalizada. As estratégias e tdticas dos artistas paraenses se estabelecem
dentro dessa dindmica ampla e complexa, multidimensional.

Este trabalho nao tem por objetivo afirmar teorias ou teses sobre a conceituagdo do
fendmeno. Ao colocar os debates tedricos conexos aos temas aqui abordados em suspensao,
desenvolvo uma estratégia metodoldgica, propria do método fenomenoldgico aqui proposto,
para revelar as dimensoes intrinsecas ao fendmeno e nele imbricadas. As digressdes e as
reflexdes possiveis que se mostram, guiam-me na tentativa de descobrir a pertinéncia de cada
fragmento descrito. Mas ndo se tenta formar uma tese. Sao, no maximo, hipdteses e intui¢des
a respeito do fendmeno.

A abordagem econdmica aqui empreendida ndo se propde, portanto, como uma
abordagem ‘“‘economicista”. Ela pretende revelar uma dimensdo prépria da cultura em relagdo

ao seu contexto social, ou, mais precisamente, 3 maneira como os agentes sociais estudados a
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percebem. Ela também tem uma dimensdo histérica fundamental para a compreensdo do
fenomeno. Essas duas perspectivas devem ser sempre confrontadas para a descri¢do critica
suprir os saberes que poderdo advir ao conhecimento e a pritica gerativa, como ja foi dito
neste trabalho, sempre possivel a posteriori.

Nao h4 aspectos fortuitos das amostras aqui descritas. Elas representam sempre uma
caracteristica ou um indicio da dinadmica sociocultural de cada evento histérico da producdo
cultural e artistica da cidade. Todos os elementos possiveis de andlise, porém, nao poderiam
ser empreendidos neste trabalho. Sua compreensao mais ampla, por um publico mais amplo e
ndo nativo, se dd no processo proprio de cada leitura, na apreensdo das dimensdes de cada
leitor. Uma parte da bibliografia aqui referenciada dard certamente muito maior alcance aos
relatos aqui efetuados. O processo de descortinamento sobre as dimensdes culturais da
Amazo6nia é um processo em curso, como se pode constatar do debate proposto no primeiro

capitulo deste trabalho.

8.1. Fantasmas que assombram a Amazonia

Considero que a eletrificacio do carimbd exige um olhar mais cuidadoso dos
estudiosos do assunto, pois € naquele momento também que muitos fatores de
desenvolvimento econdmico mundial incidem pressdo por modernizacdo, pressao esta que se
assenta sobre o tecido social da cidade de Belém, com todas as suas herancas e tradi¢des
culturais. E o carimb¢ eletrificado é uma das mais fortes expressdes desse fendmeno na
economia cultural da Amazonia.

Paralelamente ao fendmeno cultural da eletrificacdo do carimbd, a movimentacio
artistica empreendida pela chamada “musica regional”, ou pela Musica Popular Paraense, era
efervescente e critica. A movimentacdo empreendida por Ruy Barata, Fafd de Belém, Paulo
André Barata e outros artistas e intelectuais daquele movimento € reveladora ela também de
um contexto que se insere na cultura nacional um “fragmento” da cultura Amazonica.

Vale observar que era um movimento local e intelectualmente muito mais critico, em
sua dimensdo politica, apesar do discurso poético associado ao imagindrio bucdlico,
essencialista e nao-conflituoso de uma Amazonia ribeirinha, idealizada. Jodo de Jesus Paes
Loureiro (2001) exerceu, do ponto de vista académico, o0 mesmo papel que outros poetas o

fizeram em relacdo a musica: o de traduzir de forma linguisticamente sofisticada a visdo do
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habitante dos espagos mais isolados da Amazodnia, aquele onde habita o “caboclo ribeirinho”,
ajudando assim a preservar sua memoria e sua cultura idealizada. Ajudando também a
contextualizar, no seu registro, os conflitos entre a modernidade e um mitico estado natural do
homem dos rios e das florestas™.

Loureiro e Ruy Barata eram artistas intelectuais que fizeram parte dessa cena musical
que co-habitava o espaco do carimbd na Belém dos anos 1970. Castro observa, por exemplo,
que

O autor de “Esse rio ¢ minha rua”, o poeta Ruy Barata, é capaz de sintetizar
com sua obra poética, mas também com sua atitude, marcada por uma
militdncia politica de vdrias décadas e por sua boemia, a prdpria cena
cultural [de Belém]. (CASTRO, 2011: p. 29).

A postura intelectual de Ruy Barata tinha uma dinamica local. E em nada se poderia
comparar sua atuacdo com a de artistas da MPB como Caetano Veloso, por exemplo. Mesmo
considerando que um fosse exclusivamente poeta e o outro, predominantemente, um musico
performativo.

Do ponto de vista moderno, poderiamos considerar uma espécie de timidez ou
indoléncia. Mas Loureiro, ele mesmo discipulo de Maffesoli, explica a relacdo de tempo que
se estabelece entre os habitantes da regido, distante das pressdes de modernizagdo. A vivéncia
do “homem amazobnico” difere completamente do tempo moderno. As condig¢des
“amazodnicas” propiciam “o devaneio poetizante”. Paes Loureiro explica:

Dependendo do rio e da floresta para quase tudo, o caboclo usufrui esses
bens, mas também os transfigura. Essa mesma dimensdo transfigurada
preside as trocas e traducdes simbdlicas da cultura, sob a estimulacdo de um
imagindrio impregnado da viscosidade espermatica e fecunda da dimensdo
estética. (PAES LOUREIRO: 2001. p. 68-69).

Da passagem do quotidiano para a estetizag@o na cultura,

Essa transfiguracio do real pela viscosidade ou impregnacdo do imagindrio
poético, acentua uma passagem entre o cotidiano e sua estetizacdo na
cultura, por meio da valorizagdo das formas auto-expressivas da aparéncia,
nas quais o interesse de quem observa estd concentrado. Interesse que
direciona o prazer da contemplacdo da forma das coisas marcadas pela
ambigiiidade significante prépria do que € estético. Nessas condi¢des, no
ambito de uma sociedade como a Amazdnia, ainda sem as grandes pressdes
da sociedade de consumo e do utilitarismo funcional das sociedades
contemporaneas, o homem encontra um lugar e um espago tomados de uma
forma peculiar que propiciam o devaneio poetizante. (Idem).

%2 Para mais detalhes sobre a produgdo de Paes Loureiro Cf. Relivaldo Pinho de Oliveira (2003).
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A performatizacdo exacerbada parece estar ligada aos artistas modernos. Mas,
diferentemente do caboclo, o intelectual, muitas vezes descendente de uma elite colonial da
regido, assume outras posturas diante do mundo moderno, e da moderniza¢do premente do
lugar nativo. A presenca do intelectual configura uma relacdo estética vivencial até entdao
pouco abstraida. A performance intelectual em si s6 molda e configura a realidade retratada,
também na vivéncia bo€mia e participante desse intelectual, a priori, harmoniosa.

No contexto local, porém, sob os avancos modernizadores, muitas vezes, em muitos
espacos invisiveis, os enunciados de “unido” e de solidariedade importados das ideologias
iluministas ou socialistas, esbarram na realidade subterranea da diferenca, da dindmica de
sobrevivéncia, que subsiste na sociedade para desde a guerra civil cabana, que consumiu a
vida de mais de 40 mil pessoas pela capital e pelo interior do estado entre os anos 1835 e
1840%; na formagdo colonial da explora¢do do trabalho no ciclo da borracha; na migragdo
nordestina e sulista; na segregacdo social imposta por governantes tiranos e politicas
coronelistas, a harmonia entre 0 homem caboclo e a natureza viscosa e espermdtica, se
transmuta.

Soft power é um principio moderno, mas a ele subsiste um sentido dadivoso de
retribuicdo, como presente nas sociedades ditas “arcaicas” estudadas por Mauss. O autor
sugere em seu estudo que, a despeito da dificuldade de generalizacdo, o sentido de troca e
retribui¢do subsiste de forma universal, regendo as relagdes sociais e quase todo contexto,
pelo menos parcialmente. A tradicdo, como se sabe, se afirma na repeticdo. Talvez os
sucessivos ataques contra as populacdes que habitam ou habitaram a Amazonia tenham
criado, aparentemente, estados de suspensdo continua de sentidos, dificultando a
sedimentacdo de dinamicas, quebrando repetidamente o fluxo de quem ndo tem a retaguarda
institucional moderna, ¢ onde a tradicdo “flutua” pelos meandros historicos de pressao
modernizadora. Assim, sendo, essa for¢a perde poténcia, ainda que possa se restabelecer em
um processo continuo. O hard power das guerras e dos confrontos bélicos minam qualquer
ordem tradicional, de reciprocidade obrigatdria, que pode caracterizar o soft power que aqui

tento estruturar com base em uma dadiva nativa.

% Além da vasta (mas de dificil acesso) bibliografia publicada na regido sobre a Cabanagem, que inclui os trés volumes de
Motins Politicos — ou histdria dos principais acontecimentos politicos da Provincia do Para desde o ano de 1821 até 1835,
publicado em 1970 pela UFPA e ji fora de catdlogo; e Cabanagem, A revolug¢do popular da Amazdnia, publicado pelo
Conselho Estadual de Cultura em 1985, e também fora de catalogo, sugiro, sobre a guerra civil cabana a leitura de “A
miseravel revolucdo das classes infames”, escrito por Décio Freitas ¢ publicado em 2005 pela Editora Record. O livro trata
das visdes de um ex-revoluciondrio francés, Jean-Jacques Berthier, sobre suas “aventuras” na guerra civil amazonica. Décio
Freitas, que morreu no periodo em que o livro estava no prelo, afirma que doou as cartas originais de Berthier a UFPA.
Durante esta pesquisa consultei a dire¢cdo da Biblioteca Central da institui¢do sobre os originais mas ndo souberam me
informar a respeito.
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Talvez seja isso que dé sentido difuso (e, as vezes, confuso) as estratégias entre 0s
produtores e agentes publicos promotores da “cultura paraense”. Podemos citar, por exemplo,
o projeto Terrud Par4, referencial para o momento mididtico da cena paraense no Brasil. O
projeto ¢ propagandeado pelos seus promotores como uma “politica publica de difusdo e
circulagdo da musica paraense” **. O sentido de “politica pliblica” sugere uma “posi¢io” do
Estado em relagdo ao que € publico. Ter a circulacdo da musica como politica publica pode
significar que estado nativo da Amazonia reconhece a necessidade da cultura nativa ser
veiculada e identificada em outros planos territoriais, ou espectros mididticos, a preservar sua
memoria e seu modo de fazer “arcaico” ou mesmo “modernizador”, mas a definir um lugar de
fala caboclo. Um soft power agenciado pelo estado. Mas, como disse, de sentido difuso. Mas
ndo deixa de ser um enfrentamento da industria cultural nacional.

Por outro lado, numa estrutura de dominagdo interna, radicalmente excludente, a luta
pela sobrevivéncia adquire contornos barbaros. E assim em um estado “sem lei”, onde os
assassinatos e as tiranias se protegem da auséncia de regulagdo, seja por tradi¢do ou por
instituicdo modernizadora. Assim, o estado nativo (a elite que governa) perde forca branda de
convencimento das massas, uma vez que a sua selecao e sua amostragem dessa cultura nativa
€ sempre editada de acordo com principios e interesses obscuros. O edital de seletivas do
Terrud Pard, adotado em sua terceira edi¢cdo, € a alternativa moderna para selecionar a
amostragem da cultura local que deve circular. Os artistas selecionados por edital somaram-se
no palco uma elite artistica que incluia a Gang do Eletro e Paulo André Barata. Sendo Paulo
André Barata descendente direto da elite cultural da década de 1970, enquanto a Gang do
Eletro poderia ser associada a mesma condi¢do marginal que o carimbd enfrentou antes e
durante os anos 1960. Uma forma branda que os chamou de “nativos” parece té-los unido.

Mas, devo observar aqui que ndo se trata de fazer um julgamento moral, social ou
politico de uma elite cultural local, trata-se de observar indicios de exclusdo que se mostram
no trabalho de pesquisa, contextualizando-os minimamente. Obviamente que o processo
histérico ndo se atribuiu, em julgamento, a este ou aquele individuo. Trata-se antes, do ponto
visto tedrico, observar que “tudo que o homem manifesta de particular é representativo da
totalidade” (SIMMEL, 2011, p.33). Cabe a mim, como sujeito local, despir-me das amarras
morais e observar de forma sistemadtica o fantasma que me viu antes, € me observa.

Certamente critica em seu circulo social, a postura politica de Ruy Barata e outros

poetas dessa geracdo ndo transparece discursivamente, porém, na maior parte de sua obra

* A terceira Mostra Terrud Pard era assim anunciada pelos locutores da Rddio Cultura FM, promotora do evento, enquanto
iam ao ar as apresentacdes das bandas que participavam das seletivas no Teatro Margarida Schivasappa, em Belém.
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quando ela vira miusica na voz dos artistas paraenses daquela cena. Elas nido foram ao
enfrentamento da cultura nacional quando foram langadas por gravadoras nacionais ou
internacionais. Diferentemente do que foi a postura de artistas como Caetano Veloso, por
exemplo. Isso ndo diminui o potencial de reverberagdo da mdusica como instrumento de
comunicagao.

A reportagem do quotidiano amazdnico € uma postura politica para Ruy Barata, no
contexto de sua convivéncia nessa cena. Observe:

A chamada letra regional € sempre uma letra politica. (...) O opressor sempre
impde a sua linguagem. O regional foge a essa imposi¢cao. Todas as minhas
letras sdo politicas porque ndo sou um alienado, flagram uma realidade local
e, necessariamente, nio servem a qualquer regime. (BARATA apud LEAO,
2011: p. 152)

Coloco-me aqui diante de um dilema. Certamente, a convivéncia social de base
sensivel, cheia de vitalismo e de afetividade representa uma resisténcia a padronizacao
modernizadora. Mas ndo podemos esquecer que o debate entre localismo e globalismo nos
impde a reflexdo das ideologias que permeiam os espacos de disputa e dominagdo. Citando
Bourdieu, podemos lembrar que

O discurso regionalista é um discurso performativo, que tem em vista impor
como legitima uma nova definicdo das fronteiras e dar a conhecer e fazer
conhecer a regido assim delimitada — e como tal desconhecida — contra a
definicdo dominante, portanto reconhecida e legitima, que a ignora.
(BOURDIEU, 2010. p. 116. Grifo do autor).

Poder-se-ia dizer que a postura, ainda que politica, de Ruy Barata, era muito mais
moderada e branda, do que a postura atual de Gaby Amarantos, que choca a todos com seus
figurinos extravagantes e letras que retratam um quotidiano muito mais marginal, dentro da
esfera nativa. Se observamos a leitura de Nye (2002) sobre a for¢ca branda podemos observar
que ela € aplicada somente num momento histérico em determinados paises onde ndo mais se
tolera a guerra, onde, por sua vez, a ordem foi instituida historicamente com o apoio da forca
militar. Ou seja, havia um periodo onde o uso da for¢ca era necessdrio, onde a resisténcia
deveria ter forca. Nesse processo espiralado e cumulativo, s6é tem for¢a branda quem
acumulou alguma forca ao longo do trajeto. Obviamente que ndo podemos colocar o artista na
mesma posi¢do que estrategistas de guerra, ou podemos? Bem, eu deixo essa percep¢ao e
conclusdo para os leitores e para os proximos estudos.

Devo observar ainda que o discurso regionalista se transfere e se difere, por
sistematizagdo, do proprio discurso da experiéncia vivida no local. Em relacdo ao trabalho de

interacdo dessa classe de artistas belemenses com a comunidade gerativa de uma lirica poética
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da Amazonia, posso citar ainda o trecho de “Musica e Musicos do Pard”, de Vicente Salles
(2007), que descreve a carreira de Paulo André Barata, filho e parceiro em composi¢des de
Ruy Barata. Nesse verbete, observo que o discurso regionalista se mostra performativo, no
sentido de tentar-se dissimular. Veja:

Com o pai, Paulo André fez fecunda parceria, voltando-se ambos para a
pesquisa de assuntos, linguagem e temas da musica regional amazdnica. Mas
ndo gosta de rotular seus trabalhos de amazdnico, regionalismo de programa
(sic). Os ritmos caboclos e os assuntos regionais fundiram-se naturalmente a
propria experiéncia, sem esforco deliberado de pesquisa e observacdo
sistemadtica. (SALLES, 2007. p. 48).

Obviamente que nenhuma producdo artistica, elaborada, portanto, se molda
“naturalmente a propria experiéncia”. Fafa de Belém e Paulo André Barata moraram no Rio
de Janeiro, onde foram desenvolver carreira, e conviveram com elite da MPB, fazendo parte
do circuito musical daquela cidade. Nao tiveram projecdo mididtica equivalente entre si —
Fafa ficou muito mais “famosa” que Paulo André. Na cidade de origem, certamente eles tém
uma convivéncia natural, empreendida por tradicdo de assimilagdo de modos, costumes e
padrdes estéticos. Gozam também da retribui¢cdo dos governantes — pude observar ao longo
das trés edi¢des do Terrud Pard que Paulo André e Fafd de Belém pressionaram a organizacao
do evento, ou foram agraciados com a retribuicdo espontinea deles, para participagdes no
projeto, e em outros eventos publicos a medida que a projecdo de artistas do tecnobrega, como
Gaby Amarantos e Gang do Eletro passaram a se destacar na cena.

A assimilacdo “ndo sistematica” da cultura amazdnica deriva de uma convivéncia
social de base, o que ndo quer dizer que venha naturalmente dos extratos populares. Vem da
efervescéncia, do transbordamento da cultura, e da interacdo dos circuitos proprios de toda
cena cultural. Essa possibilidade ndo exclui, sem duvida, a apropriacdo no ambito da industria
cultural (ou mesmo dos governos) das formas e técnicas de expressdo poética e musical para a

sua utilizacdo como forca de mediacdo e de afirmacao.

8.2. A critica personalizada no corpo, a materialidade cabocla

A respeito de uma postura “critica” em relagdo ao contexto nacional, que seria um
contexto de representacao, como aquele empreendido por Gaby Amarantos e outros artistas da

cena contemporanea, apesar da participacdo efetiva da dindmica comercial da MPB, esses
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artistas pouco reverberaram, para além da drea estritamente musical, suas opinides publicas
sobre ordem social, politica ou economia como assim o fizeram artistas referenciais da MPB,
com Chico Buarque ou Caetano Veloso.

Ao dizer isso, eu preciso considerar que o fantasma pode estar a me assombrar, por me
considerar de uma cena supostamente contestadora, a cena do rock, onde os valores
socioculturais da minha geracdo em muitos momentos se viu em situa¢do de confronto com a
geracdo “regionalista”. Mas, dito isto, podemos considerar algumas observacdes que também
derivam da anélise sistemadtica do material pesquisado, sob um acuro analitico propiciado pela
metodologia fenomenoldgica.

Os artistas regionais, como sugere a andlise do material referente ao carimbéd e aos
“bregueiros”, ndo tinham acesso a midia ou ndo se faziam presentes em polémicas. A recente
repercussao sobre a tentativa de censura, impetrada por idolos da MPB as biografias nédo-
autorizadas, demonstra o quanto ha que se revelar sobre a dindmica de institui¢do mididtica de
uma elite cultura como a da MPB. Muitos de nds, e ainda outros nativos, podemos ser vitimas
indiretas dela, inclusive roqueiro e regionalistas criticos.

Mesmo assim, nesse contexto, se fosse possivel comparar as posturas politicas e
poéticas, por exemplo, de Ruy Barata e Caetano Veloso, que, por ser “baiano”, também
empreendeu esforco critico para se fazer incluir naquele momento de “institucionaliza¢do” da
Misica Popular Brasileira, que tinha espaco no Eixo Rio-Sao Paulo, talvez pudéssemos
perceber a postura poética e critica de Caetano como um instrumental de forca mais efetivo
que o instrumental regionalista.

Talvez nao tao forte quanto “o tiro de canhao” do cantor e compositor Lobao, que com
seu Manifesto da Terra do Nunca, lancado em 2013, parece ter provocado a ira de muitos
artistas e ativistas. Na dindmica social “nacional” a performance “institucionaliza” a polémica
como vetor de visibilidade. Dessa forma, o artista regional, por mais politico que seja, perde
diante da caréncia de performaticidade. Se pensarmos no préprio Lobdo, a ganhar sobrevida
artistica com suas polémicas, muitas delas em relagao ao préprio Caetano, e, por outro lado,
observamos a postura passiva dos nativos da Amazonia em relagdo aos canones da MPB,
como se estivesse a pedir passagem a estes, podemos ter pensar que falta ousadia e postura
critica dos artistas locais. Em que medida ou em que equagdo isso se dd com a prépria relacao
de exclusdo mididtica, em tempos de Youtube e Facebbok, ndo saberemos a tempo talvez de
que uma nossa constitui¢ao espectral midiatica se forme diante de nés, como a bios mididtica
de Sodré a tomar nova forma. Estaremos talvez sempre na retaguarda, ou quem sabe, na

vanguarda do lado posto.
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O que parece fato, ¢ que o movimento da musica regional em Belém na década de
1970 era um movimento critico apenas localmente instituido e de pouca representacdo politica
na esfera nacional. Gaby Amarantos, hoje, mesmo com um comportamento “socialmente
adequado” diante das cameras de televisdo, participando de programas que a incentivam a
emagrecer ¢ se adequar aos padrdes comerciais de beleza de uma “estrela de televisdo”*,
revela mais em suas cangdes € em si mesma (mulher, mesti¢a, fora dos padrdes estéticos
comerciais, nativa, “cabocla”) sobre as condigdes socioculturais da Amazdnia de hoje,
derivado do processo de devassa e colonizacdo histérica, do que qualquer imagem bucdlica e
mitica da Amazodnia presente no cancioneiro de Fafa de Belém e Paulo André Barata.

Mas, obviamente, é preciso relativizar a postura dos artistas que viveram outro
contexto e outra dindmica. Até porque, deveriamos, para tematizar com maior propriedade,
discutir o papel da arte. E ainda que este tema seja um tema propositadamente conexo a este
trabalho, meus levantamentos cartograficos ndo se propdem diretamente a esse debate. Antes,
cabe contextualizar e sugerir uma visdo sobre esses indicios. Gaby Amarantos € a prépria
cabocla, que na capa de seu disco de estréia sai de dentro da mata com “lasers” disparando

dos seios e com animais selvagens empalhados lhe acompanhando.

8.3. A dadiva amazonica: “o pescador falador”

O corpo de Fafa de Belém também fala com ela. E ela continua a ser ainda hoje a
artista que mais evidencia a representacdo musical do Pard no Brasil mididtico — assim se
referiu a ela Carlos Eduardo Miranda, como mostrei no capitulo anterior. Seu “trono” s6 pode
ser ameagado hoje pela imensa popularidade recém adquirida pela cantora Gaby Amarantos,
catapultada nesse cendrio por acOes de base dos movimentos da musica independente
(AMADOR, 2012) e articulacdes econdmicas que a levaram até um contrato com a Rede
Globo, inserindo-a em um contemporaneo star system nacional®.

Mas naquela década de 1970, quase a0 mesmo tempo em que surgia a movimentacao

do carimbd elétrico de baile, que vingava pela periferia, a cena cultural de classe média

% A cantora participou do quadro “Medida Certa”, do programa dominical de televisio Fantastico, da Rede Globo, entre os
meses de novembro e dezembro de 2013, disputando com a também cantora Preta Gil, filha do compositor baiano e ex-
ministro da cultura Gilberto Gil, com o cantor sertanejo César Menotti e o ator Fabio Porchat.

% O artigo “A Evolugdo do Tecnobrega e a ascensdo midiatica de Gaby Amarantos”, presente nos anais do XXXV Congresso
Brasileiro de Ciéncias da Comunica¢do/DT 6 - GP Comunicagdo, Musica e Entretenimento mostra como a trajetéria da
cantora paraense esteve ligada a uma rede e a fluxo de mudancas sociais e econdmicas entre a esfera local e nacional.
Disponivel no link http://bit.ly/1eGmLgy. Ultimo acesso em 29 de janeiro de 2014.
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intelectualizada cresceu no seio da juventude descendente das elites coloniais da capital.
Contemporanea ao movimento de periferia, essa movimentagdo artistica se identificava mais
com uma poética “ribeirinha”, inspirada na “projecdo idealizada de um personagem sintético,
emblemdtico da regido (o caboclo).” (CASTRO, 2011.p. 24).

Essa personagem tipica habita ainda hoje os campos e as ilhas da regido, do Maraj6 até
o Baixo-Tocantins € o Baixo-Amazonas. Esse caboclo talvez fosse um conhecido desses
jovens nas relacdes servis e afetivas entre eles e personagens andnimos (empregados,
pescadores, agricultores, artistas muitas vezes identificados apenas como ‘“de dominio
publico”) em suas casas de praia, de campo ou fazendas espalhadas pela extensa geografia
amazoOnica para além da capital. Essa figura era trazida para a boemia da cidade, onde, sem
duavida, sempre houve uma interagdo social de base. Mas nem sempre tdo proxima com 0S
artistas mais populares. Nao ha divida, também, de que houve uma forca por segregacao na
formacdo colonial amazdnica. Se considerarmos um periodo pds-colonial, a partir de 1823,
data da adesdo a independéncia do Brasil, teremos ainda um periodo longo de colonizacio
interna, e um curtissimo periodo de construcdo democratica. Essa segregacdo € latente em
toda a sociedade brasileira® e se dissimulava; mas, muitas vezes, nio resiste aos elementos
sensiveis da convivéncia quotidiana.

Pensemos que o “estouro” do carimbd “raiz” ou mesmo do carimbé eletrificado
acontece, cronologicamente, antes da notoriedade nacional dessa cena intelectualizada. O
disco de estreia de Fafa de Belém, “Tambataja”, ¢ de 1976, enquanto o carimbd do Pinduca
foi lancado em 1973. Faf4, mesmo com seus seios grandes e seu riso espalhafatoso, traduzia
musicalmente melhor, de forma mais comportada, do ponto de vista da Industria Cultural, o
carimbo e os ritmos amazonicos a um publico “homogéneo” e mais amplo da “integracdo
nacional” pelos meios de comunicagao.

Nao podemos comparar a producdo artistica dos autores “regionalistas” com os
compositores contemporaneos, mas € coerente com nossa diretriz metodoldgica que se possa
perceber as marcas fantasmaticas que a producdo “regionalista” deixa para as geracdes
seguintes, nos contextos posteriores.

Observo isso quando vejo a andlise de Gabbay (2013) sobre os versos de Waldemar
Henrique. Versos e rimas como os do maestro modernista, cantados por Fafd de Belém,
exacerbam a visdo mitica da Amazonia, trazendo marcas possivelmente dissimuladas de uma

dindmica social que segrega, que, por ser apresentada como outra dimensdo do homem

7 Sobre a segregacdo racial e dissimulagdo social no Brasil sugiro a leitura que fiz na minha adolescéncia: VALENTE, Ana
Licia. Ser negro no Brasil hoje. Sdo Paulo: Moderna, 1993.
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amazonico, acaba se fazendo fantasmal, espectral. — Tentarei observar essas marcas
comentando a andlise de Gabbay. Antes, porém, devemos observar a letra de “Uirapuru”, de
Waldemar Henrique:

Certa vez de montaria
Eu descia um parand
E o caboclo que remava
Ndo parava de falar
Ah, Ah, ndo parava de falar
Ah, Ah, que caboclo falador

Me contou do lobisomem
Da mae d’dgua e do tajd
Disse do jurutai
Que se ri pro luar
Ah, Ah, que se ri pro luar
Ah, Ah, que caboclo falador

Caboclinho, meu amor
Arranja um pra mim
Ando roxo pra pegar "unzinho" assim
O danado foi-se embora e ndo quis me dar
Vou juntar meu dinheirinho pra poder comprar

No dia que eu comprar
Esse caboclo vai sofrer
Vou desassossegar o seu bem-querer
Ah, Ah, o seu bem querer
Ah, Ah, ora deixa isso pra 1a*®

Gabbay (2013. p. 232-233) observa a “disposi¢do ao companheirismo e a prosa, ao
didlogo™ demonstrada nos versos pela personagem do caboclo “pescador”. Sua andlise esta
contextualizada na prética da pesca como ato de socializacdo no Maraj6, fato reiterado por
relatos orais a mim, dados em vdérias conversas ao longo da minha trajetoria com artistas de
outras regides do estado, como Ronaldo Silva (Arraial do Pavulagem), Jonas Santos

(Epadu/Soatd) entre outros®. No entanto, esquece-se que a musica ndo faz mengio 2 pratica

% Das muitas interpretacdes existentes de Uirapuru, podemos citar a de Maria Helena Coelho Cardoso, disponivel no
Youtube no seguinte link https://youtu.be/Bw0SyoigG-8, tendo como acompanhante o préprio Waldemar Henrique, gravada
em 1976, e relancado pela Secult-PA. Acessado em 5 de abril de 2015.

% Alids, meus avés maternos viveram na ilha de Caviana no arquipélago do Maraj6, a maior parte da vida e tive a
oportunidade de pescar a0 menos uma vez com eles seguindo pelos furos de rio de montaria. A generosidade de minha avo
Cecilia ndo a permitia deixar que eu remasse. Mas obviamente minha experiéncia de pescar no Marajé ndo podia deixar de
passar pela tentativa de manejar um remo. Com meu avd fui capaz de aprender e cheguei a empreender “saidas” conduzindo
sozinho a canoa. A experiéncia de viajar de barco até as ilhas do Maraj6 do lado oposto a face do arquipélago que se volta
para a regido de Belém ¢é uma experi€ncia marcante de suspensdo de sentidos da vida moderna. As grandes extensdes de dgua
por vezes tira a referéncia de margem de quem so ¢ capaz de se situar sendo em terra firme. Durante a viagem de “popopo”
dormi e acordei em um trecho dela em que simplesmente ndo era possivel ver margem em um lado ou outro da embarcagio.
Essa lembranca d4 a mim a medida do pensamento sobre a poética amazonica.



https://youtu.be/Bw05yoigG-8
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da pescaria. Sabe-se que estio em um rio (parani'®) e em uma canoa (montaria), e que € o

caboclo que rema. Senhores ndo remam canoas em visitas ou viagens pelos rios da Amazonia.
Nzo é comum. E o caboclo quem rema, a misica deixa claro. O caboclo pode ser apenas um
servo na condugdo de passageiros pela sua “rua” (o rio), o poeta € quase sempre o “senhorio”.
A despeito disso, a interagdo social entre o “remador” e o “passageiro” nao exclui a pratica
comum de socializacdo que também existe na pescaria. Nao se exclui nem a possibilidade
mesmo de haver sido o relato dado durante um evento desse tipo. E nem isso exclui a andlise
da sociabilidade ribeirinha empreendida por Gabbay.

De resto, a transferéncia da andlise para o contexto urbano, ligada a prépria
experiéncia de reportagem e andlise, traz a possibilidade de observar outros contextos e outras
perspectivas obscurecidas pela abordagem bucdlica do poeta.

Sob esse tipo de andlises, que evocam o imagindrio amazonico de Paes Loureiro, de
resto muito pertinente e pioneiro na compreensao do pensamento caboclo, esquece-se que o
poeta € nesse caso um “reporter” ao qual foi reportado o fato da experiéncia vivida — ndo que
deva ser a funcdo do artista, mas cabe a perspectiva analitica do critico e do estudioso
observar o que a mensagem reporta, ja que ndo podemos viver a experiéncia vivida dele.

Cabe observar ainda que a experiéncia da reportagem e da (re)criacdo artistica incide
essencialmente na circulacdo da dadiva. Como o hau dos Maori, citado por Mauss, o relato da
experiéncia traz o encantamento da dadiva que se transfere e circula, ndo por obrigatoriedade
de tradi¢do, mas por afeto na indole pacifica e sensivel do ribeirinho, do caboclo retratado
pertinentemente por Paes Loureiro. A dadiva, por obrigatoriedade e tradicdo, deve retornar,
com riscos para quando iSso ndo ocorrer.

Na vivéncia da dindmica moderna essa tradicdo (da retribuicdo) fica perdida, vira
instrumento de for¢a para outras lutas, no contexto sociopolitico da nacdo (o soft power).
Assim, o Brasil pode tentar usar sua cultura como soft power, mas se nao cuida bem dela,
logo serd ridicularizado em ambiente externo por aqueles a quem ela tentou vender uma

cultura nativa. Uma comunicacdo aberta pode promover esse tipo de evento.

1 . . g . . ~ . . .
% Mais precisamente paran é um trecho de um rio, uma bifurcagdo que “desmembra” do fluxo principal, e depois se junta a
ele novamente.
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8.4. Pinduca e a dadiva da mulher

Em tese, se descontextualizarmos o conceito de soft power de seu emprego pelos
norte-americanos, que sempre foram potentes nesse sentido — mantendo a0 mesmo tempo uma
posicdo espectral, metafisica, intersubjetiva e comum, de lideranca e de dominagdo, pelo
menos perante considerdvel tempo e espaco ocidentais — podemos empregar o termo em
contextos regionalizados, perante a vontade de afirmacdo junto a cultura nacional. Se
pensarmos assim, poderiamos dizer que hd um simulacro interno no Brasil da guerra
“mundial” das midias e das culturas, como sugere Martel (2012) no subtitulo de seu estudo.
Podemos pensar ainda que a ado¢cdo de um soft power pela poténcia, para além de uma
estratégia discursiva, representa um momento global de “afrouxamento” do sistema de
dominagdo, por parte dos dominadores. Pelo menos no sentido de contextualizacdo tedrica, e
desamarrado dos conceitos anteriormente discutidos, podemos fenomenologicamente
considerar esse mais um “adumbramento” possivel.

Ademais, cabe também observar que a dadiva é presente no espaco primitivo. Onde
seu élan ndo se rebusca de sofisticagdo, por assim dizer. Observar a instrumentacdo da poesia
como for¢ca dindmica da cultura é a evidéncia da circulagdo da dadiva, sem amarras, sem
constrangimentos modernos. E a0 mesmo tempo interagindo com eles. E isso o que identifico
em um trecho da poesia de Pinduca, o herdéi fundador da cena alternativa de Belém para o
Brasil. Suas letras aparentemente ing€nuas mostram com o poeta local retrata a sua
compreensdo da socialidade de base, naturalmente, sem esse élan de sofisticacdo. A letra que
vou exemplificar tem o titulo de “O Rico e O Pobre”, e foi uma das musicas mais populares
de Pinduca no final da década de 1970. Veja a letra:

O rico e o pobre sdo duas pessoas
O soldado protege os dois
O operdrio trabalha pelos trés
O vagabundo come pelos quatro
O advogado defende os cinco
O juiz condena os seis
O médico examina os sete
O coveiro enterra os oito
O diabo carrega os nove
E a mulher engana os dez

E a mulher engana os dez™™.

11 A musica “O Rico € o Pobre”, de Pinduca, estd disponivel no Youtube no link: https://youtu.be/wsaE3ZiC6is. Acessado
em 05 de abril de 2015. Note-se que a letra, diferentemente do que estd escrito na pagina da internet, e aqui reproduzida, na
gravacdo a partir do terceiro verso as profissdes sdo anunciadas quando outro elemento vocal da banda de Pinduca pergunta:
“e 0 operario?”, no que Pinduca responde: “come pelos quatro”. Assim os versos sdo apresentados indiretamente em sistema
de perguntas e respostas, o que aparentemente refor¢a a nogdo de uma educagdo comunitdria em que o artista vai explicado
didaticamente o papel social de cada profisséo.



https://youtu.be/wsaE3ZiC6is
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A letra, simples e sem rebuscamentos, suscita muitas questdes sobre a socialidade e
mesmo uma espécie de filosofia “mundana”. Para uma breve analise de interesse instrumental
e tedrico ignoro a classificagdo de género literdrio do texto. Muito menos vou me deter sobre
conceituagdes estéticas de gosto ou preferéncia. Ignoro também as implicagdes sexistas
presentes nos versos finais (E a mulher engana os dez) que em um estudo propriamente
antropolégico do tema traria questdes muito pertinentes.

Para o efeito proposto, interessa-me o sentido “primitivo” de socializacdo subterraneo
ao texto. Primitivo no sentido daquela solidariedade de base a que venho me ferindo ao longo
do trabalho. Nao por “subdesenvolvido” ou ‘“arcaico”, mas de primario, principal, inicial,
primeiro, ou a algo mais proximo que se possa chegar disso. Assim como ndo devo fazer
julgamentos morais num sentido moderno também n@o me cabe julgar, a0 menos para efeito
da andlise, a moral do poeta.

A mulher pode ser vista, para o homem ‘“n3ao-moderno”, como a dadiva da
convivéncia social. Essa perspectiva traz certamente junto outras reflexdes €ticas e de valor
sobre o primitivismo que pode estar na base evolutiva dos conceitos e preceitos modernos,
iluministas. Mas concentremo-nos na dimensao de socialidade empreendida pelo autor.

Em primeiro lugar, observo que o uso do artigo definido em cada verso anterior aos
versos finais d4 a énfase a dimensdo “individual”, personalizada de cada “profissdo” ou
“funcdo social”. Por outro lado, as fungdes sociais sdo estabelecidas a partir de uma nogao
primitiva de sociedade moderna (pela divisdo do trabalho) e de hierarquizagdo. O autor,
porém, ndo julga nem o “vagabundo” nem a “mulher”. Se mantém, a priori, isento na ideia de
soma que cada profissdo acresce ao todo social, aparentemente sem ordem ldgica, dando a
impressao de “completude”. O “juiz” ndo soma mais do que o “médico”, por exemplo, ele
esta la e sua posi¢ao € aquém, porque o médico ainda lhe € “superior”, capaz de manter a vida
do cidadao comum e mesmo do juiz.

A musica comeca, porém, como a compreensdo “igualitdria”, em que “O rico e o

9 ¢

pobre” sdo “duas” “pessoas”, isto €, sdo iguais. A sucessdo de fungdes sociais € o uso dos
nimeros que somam sucessivamente o “corpo” social que aumenta, propdem a ideia de
“refor¢o” social, comunitario. Efetivamente “gerativo”, poderiamos perguntar? Ao que parece
ha funcdes socais que se ressentem umas das outras e ha outras que por levarem o meio maior

a um numero maior de pessoas (como o médico ou o coveiro), parecem estar socialmente
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melhor posicionados, mas isso apenas € uma aparéncia relativa, logo desfeita pela prépria
cangao.

Se a posicao diferenciada da mulher, por um lado, pode ser vista como sexista, do
ponto de vista da compreensdo popular ou militante, pode-se dizer a favor (ou ndo) do género
feminino que ele “supera” os demais atores sociais, sendo socialmente mais “forte” do que
todos os demais, inclusive “o diabo”. Por outro lado, a “revelacdo” final de que a mulher
“engana” a todos os demais demonstra que a fun¢do e a hierarquia social ndo ¢, assim, tao
“igual”, tao solidariamente partilhada — e ai, certamente, o sexismo se afirma.

Essa andlise quase superficial e aparentemente ingénua tem a mesma proposta da
cancdo. Em sua poesia, Pinduca revela as desigualdades em sentido de for¢a e de equilibrio. E
percebe-se que o equilibrio sé se afirma na perspectiva da morte (com o “diabo” e o
“coveiro”). Performativamente, poderia perguntar: fenomenologicamente, onde residiria a

natureza comunicativa de Pinduca e suas can¢des?

9. A forca rebelde do Sol do Meio Dia

A 1nstituicao da “elite” regional artistica, dos anos 1970, que remonta aos tempos de
consolidagdo das elites politicas pds-coloniais, ofuscou também uma produgdo artistica critica
€ muito mais complexa, representada por artistas da periferia, militantes de esquerda, também
boémios com mais transito entre as diferentes dimensdes sociais da cidade. Um recorte dessa
representacdo cénica pode ser obtido com um olhar breve sobre as obras de artistas como
Walter Freitas, Albery Albuquerque e Rafael Lima, que fizeram parte do conjunto de rock
progressivo Sol do Meio Dia.

Uma parte da trajetéria desse grupo nos dird algo sobre essa rebeldia divergente e
complexa da representacdo cultural da Amazonia na Belém da década de 1970. Inspirados na
obra de Egberto Gismonti, os integrantes do Sol do Meio Dia se lancaram em 1978, e, como
era comum a uma banda de rock, eles tinham divergéncias internas, mas buscavam uma
“profissionalizacao”, além de estabelecer dindmicas espetaculares mais ousadas para a cena
artistica da época. Na época dos experimentalismos politicos, afetivos e estéticos, eles se
definiram ao jornal independente Resisténcia, da seguinte forma:

Nao queremos vinculos intelectuais, compromissos com a criagdo musical
(...). A mdsica, como, alids, toda a arte, precisa ser livre, para expressar
realmente os sentimentos humanos. E, nesse ponto, € a musica, de todas elas,
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a que mais necessita de intuicdo. Porque ¢ através dessa faculdade que nds
sabemos quando amamos. E, dentro do campo do som, podemos dizer um tal

sentimento. Mas, para isso, € preciso estarmos sem prisdes mentais, para que

ela se manifeste naturalmente, afim de falar ao coragio das pessoas'®”.

Esse fragmento, retirado da revista Pard Zero Zero, demonstra a dificuldade de acesso
aos arquivos da cultura do Pard. Editada por um tnico jornalista, a PZZ mostra a dificuldade
que é imposta 4 publicacio de periédicos dedicados a cultura na Amazdnia®. E o que
justifica, em parte, a falta de referéncia ao texto da edicdo em que a citacdo foi publicada
originalmente. Editado clandestinamente por militantes politicos de esquerda, o acervo do
jornal Resisténcia estd acessivel a poucos, como o material da prépria editora Resisténcia, que
edita atualmente a PZZ e batalha para se “profissionalizar”, com o que sobrou da memoria
dos tempos de militancia.

Surgido na segunda metade da década de 1970, o grupo Sol do Meio Dia praticava
uma densa mistura de musica regional nordestina, influéncias indigenas, jazz e rock
progressivo. Seria uma influéncia oculta para algumas bandas da cena do rock que se formaria
na década seguinte, mas a banda ainda é pouco citada nas referéncias sobre o género no Para.
Sua complexidade, e como ela dificultava a interagdo com representantes da cena cultural
nacional, pode ser constata em outro trecho da reportagem da revista PZZ:

Egberto Gismonti tinha um disco chamado Sol do Meio Dia, que foi gravado
em 1977 com as suas experiéncias musicais no Alto do Xingd. Quando ele
veio tocar em Belém em 1979 pelo projeto Pixinguinha no Teatro da Paz, o
grupo do Sol deu uma fita cassete do show “Sol e Cia” para ele. Ele ouviu e
depois fez uma espécie de workshop com eles, e [ele] fez uma constatacdo
que ndo havia uma unidade musical: segundo ele, era como se existissem
umas trés ou quatro linhas de trabalhos diferentes dentro do “Sol”. O que
ndo deixava de ser uma verdade porque o Sol sempre teve diversas vertentes
de composicao, estilos e concepcdes. A diversidade de estilo, o Egberto,
particularmente nio gostava, mas se a intengdo do trabalho era essa, entdo
“tudo bem”, segundo ele[sic](Idem).

Musicando pecas literdrias de escritores como Benedito Monteiro, fazendo criticas
sociais e tratando de questdes relacionadas ao meio ambiente, a Sol do Meio Dia também
empreendeu dindmicas de interacdo com o publico pouco convencionais para a elite da
musica regional, por exemplo. Com apoio da Secretaria de Estado de Cultura, o grupo fez 15

apresentacoes, em 1979, por bairros da periferia de Belém (Pedreira, Guam4, Terra Firme,

192 Citado da reportagem “O Sol do Meio Dia” de Carlos Pard, publicada na revista PZZ ANO IV n° 07. Paginas 22-27.

193 Ainda hoje, mesmo depois da IT Conferéncia Nacional de Cultura, realizada em margo de 2010, onde se pautou o chamado
“Custo Amazdnico”, a sociedade e o Estado brasileiros ainda tém apenas uma vaga nogdo do que seria esse custo de
empreender cultural e artisticamente em uma regido como a AmazoOnia. Essa ignorancia e a incapacidade do campo
académico da cultura ou da comunicagao de fazer publico e notdrio isso, do ponto de vista politico, comprovavam, a meu ver,
as perspectivas expostas neste trabalho.
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Sacramenta, Marambaia, Telégrafo etc.) tocando em cima de um caminhdo. A dinamica,
mesmo com apoio governamental, era como o do it yourself do punk rock.

Das formacdes do “Sol” sairam artistas, instrumentistas e técnicos que até hoje atuam
com referéncia na cena cultural de Belém, como Odorico, Aritannd e Luiz Pinto, além dos ja
citados. Um dos mais destacados desses artistas, é Rafael Lima, a quem a citada edicdo
especial da PZZ ¢é dedicada. Um trecho extraido mais uma vez do jornal Resisténcia, traz o
jornalista Luiz Maklouf Carvalho, editor do Resisténcia, falando sobre o primeiro show solo
de Rafael, intitulado “Sinal Aberto”. Convém registrar:

Nao se trata de estar aqui ou estar ali, na col6nia ou na metrépole, que é
coldnia também. O pais €. Nao como categoria vaga de nagdo e povo. Mas
de pais dividido: velho x novo. Minoria x maioria. Pais de classe. De luta. A
arte de enquadrar no seio farto dessas contradi¢cdes e estabelecer um polo de
defesa, uma trincheira: Rafael Lima ai. Sinal Aberto, curva fechada, esquina
rompendo o beco. E do tempo de beco e de sinal muito fechado que o
homem estd na luta. Como Rafa, outros. Armas diferentes querendo ser
poder de fogo juntos. Tempo de treva, ja se anuviando. De sentir na veia e na
garganta o seguinte: a forca da voz dele, da minha e de quase todos. A voz.
A misica. A palavra, o som, o artista. O musico, esse, digamos fu(n)dido.
Em Rafael Lima (“novo como o broto da limeira / livre como o grito da
manh3”) a consciéncia dessas armas ndo ¢ de hoje. Ele cantou so, primeiro, e
mesmo cheio de gente, pelos bares, pela vida, pela bo€mia, pelo sem
dinheiro, continuou sozinho até que descobrisse mais. Ndo um sozinho de
soliddao, mas de procurar gente, e ganhar um pessoal pra confianca da sua
arte. Pintou o Sol do Meio Dia: experimento da calma, de tumulto, de
criatividade. De porrada e de companheirismo. (...). (Ibidem. p.32)

O texto diz mesmo o que ndo quer dizer. A dindmica é conflitiva, conflituosa, e o afeto
€ aquilo que afeta, na harmonia ou na angustia. As dindmicas subjetivas do artista sdo
intersubjetivas no contexto, mas ao artista cabe, no compartilhamento da linguagem, a
expressao do que € individual, a forma em sua interacio com o conteido. O contexto
demonstra que os conflitos politicos estavam tdo presentes a esquerda ou a direita da arte na
interacdo social que resulta na cena que observamos. Que podemos apenas apreender na
imaginacdo, no adumbramento. Uma coisa € certa, por necessidade, ou compreensdao de
equilibrio, o uso da forga estd sempre presente. A dominacdo € intersubjetiva, ela ¢ do mundo
das coisas vividas.

Pode-se dizer que no nivel da sociabilidade subterranea, as producdes desses artistas
transitavam em um complexo circuito de interacdes, auto reguladores em seu préprio nivel,
mas em momentos e situagdes, de esferas variadas, eles eram impulsionados ao performativo,

a busca vertical do talento como beneficio profissional que move qualquer aspirante a uma

carreira. Mas € possivel notar que hé artistas que fazem o seu vivido o todo da arte, com
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dinheiro ou sem dinheiro, como sugere o texto de Makluf sobre Rafael Lima. Viver a propria
arte ou viver dela € uma batalha, sempre. O uso da forca da arte é tanto maior quanto maior a

repercussao da obra. A circulagdo da dadiva.
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CAPITULO 04
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1. Trairagem na cena: dinamicas de troca contemporaneas

No dia 18 de novembro de 2011 a jornalista Esperanca Bessa, do Didrio do Para,
publicou em sua coluna social no caderno Vocé (pdg. 07), uma nota curta que reverberou
entre os produtores, jornalistas e artistas mais atentos e bem informados da cena musical
paraense. Sempre generosa com a divulgacdo de fatos relacionados ao crescimento da
visibilidade dos artistas paraenses em cadeia nacional, Esperanca registrou um fato
subterraneo das relacdes entre artistas e produtores na Belém que ganhava destaque no
contexto nacional da cultura. Com o titulo “Trairagem mesmo?”, a nota trazia o seguinte
conteudo:

Dizem por ai que uma artista local andou passando seu empresario para tras,

sem o minimo de considera¢do e motivada por outra artista que ja coleciona
. L. L . . . . 104

esse tipo de pratica no curriculo. A briga teria sido feia'*.

A nota traduzia naquele momento o tipo de conflito que as relacdes de alianca
estabelecidas em um momento de grande crescimento econdmico, um momento fundamental,
que marcou o processo de “tomada da cena nacional” pela cena do Pard. Esse momento em
que os artistas paraenses parecem “roubar” a cena nacional é um momento que reflete o
trajeto que venho descortinando em um longo passeio pelos fragmentos temporais desta cena.

Esse “roubar” a cena a que refiro consiste no momento em que coincide com a
assinatura do contrato da cantora Gaby Amarantos com a gravadora Som Livre para o
lancamento de seu primeiro disco de carreira solo, lancado em 2012 e que foi patrocinado

através da Lei de Incentivo Estadual a Cultura (SEMEAR) pelo projeto Conexdo Vivo, da

104 Jornal Didrio do Par4 edi¢do do dia 11 de novembro de 2011.
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operadora de telefonia Vivo. Esse momento é um marco para a cena independente musical de
Belém, mesmo que muitos artistas e espectadores paraenses ndo se sintam representados pela
cantora.

Antes de esclarecer a misteriosa nota da colunista paraense, vamos tentar definir o
quadro desta cena belenense naquele momento. E um momento onde a pressio modernizadora
sobre a cena se acentua, 0s processos criativos que antes estavam mais uma vez soltos no
tecido social, nas relacdes, comecam a sofrer pressao de uma nova dindmica econdmica que
surge no pais.

Esse cendrio se forma a partir de duas questdes conexas aos processos criativos: a) a
auto organizagdo da cena como produtora de contetido discursivo/criativo e b) 0s processos
internos e externos de organizacdo econdmica. Aqui se dao as relacdes entre os movimentos
culturais e os movimentos sociais juntamente com a transformacdo das politicas publicas de
cultura no Brasil durante o governo de Luiz Ignicio Lula da Silva (2003-2010). Vamos

comegar um breve passeio Ppor €ssa cena.

1.1. Suspensao econémica, efervescéncia criativa

Nos anos 1980, ap0s a institucionalizacdo da MPB, que ocorreu na década anterior, a
inddstria fonogréfica nacional se dividia entre grandes fatias de mercado. Além da prépria
MPB, os ciclos de exploracao comercial de ritmos populares, como a lambada, o axé music e
0o pagode se sucediam e dividiam mercado com a ascensdo da cena do rock nacional.
Traduzida pela contratacdo de inimeras bandas que surgiram nas cenas locais de Sdo Paulo e
Rio de Janeiro, com penetracdes de artistas de outras cenas como a de Brasilia e do Rio
Grande do Sul (ALEXANDRE, 2000), o que se convencionou chamar de movimento do rock
brasileiro dos anos 80 foi talvez uma grande celebracdo entre a industria € uma juventude que
saia das garagens, sem necessariamente ser “musico profissional”, direto para as paradas de
sucesso e programas de radio e televisao. Os muitos documentérios e biografias desse periodo
publicadas recentemente dao a ideia de uma efervescéncia dindmica em todo o Brasil.

De fato, a industria interagiu com uma parte de um movimento espontdneo que se
tornava amplo e parcialmente integrado, com grande articulacdo de produtores e musicos em
todos os cantos do pais. Essa dinamica paralela as paradas de sucesso era regida pelo

compartilhamento de gosto entre os apreciadores do cosmopolita heavy metal, género
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difundido no Brasil principalmente a partir de 1985, ano em que se realizou a primeira edi¢do
do festival Rock In Rio.
Como atesta Jannoti Jr.:

Foi nesse periodo que o género se consolidou de maneira cosmopolita, com
bandas que produziam heavy metal fora do eixo EUA-Inglaterra. (...) Os
anos 80 sdo considerados os anos dourados do heavy metal; surgiram
fanzines, revistas e lojas de discos especializadas por todo mundo. Além
disso, os pontos de encontro e as turnés se multiplicaram rapidamente.
(JANNOTTI JR. 2004: p. 24).

Com essa profusdo global do género, acompanhada também pela difusdo de outro tipo
de rock, mais underground, o punk rock, os jovens de todo mundo comecaram a se conectar
através dessas relacOes afetivas de gosto, fossem locais ou translocais.

No Pard, a despeito do fantasma nativista que cercava as bandas locais de rock
identificadas entre os pdlos estéticos do heavy metal e do punk rock (isto €, bandas de “rock
classico”, “pop rock” e outros subgéneros), havia uma “praxis da cena”, uma dinamica
produtiva intensa. Bandas identificadas com um desses dois gé€neros até podiam dialogar com
uma “identidade” regional eventualmente, a titulo de provocacido, mas a maioria estava mais
interessada em articular, isto é, em fazer acontecer, como se diz no meio.

A efervescéncia do rock nacional atravessou a década de 1990, ganhou for¢a com o
destaque da cena grunge em escala mundial, e com a relativa popularizag¢do do circuito indie
britanico e norte-americano. Enquanto isso, a indudstria nacional j4 tinha ultrapassado o ciclo
da lambada e no inicio da década de 1992 o movimento da axé music ji comecava a
demonstrar desgaste comercial. Logo um novo ciclo popular, o do pagode, se iniciaria e
invadiria os meios de comunicagdo nacionais patrocinados pelo investimento em marketing da
industria fonogréfica, o famoso jabaculé.

Enquanto isso, a filosofia do punk rock, “do it yourself”, se difundia pelo underground
nacional. Essa filosofia implica em uma economia cheia de vitalismo dindmico: que inclui
fazer e produzir shows, gravar discos e demos, produzir cartazes e todo tipo de material
gréfico, contatar produtores de outros estados, radios, jornais, revistas etc. Os mais articulados
poderiam usar a estética regional ou o discurso nativista, relativizado, obviamente, como soft
power afim de emplacar nas publicacdes e festivais de fora do estado. Mas, na maioria das
vezes, era mesmo a identificacdo com o jornalista ou com o produtor, ou ainda uma relacio de
troca mais explicita do tipo “toma 14, da c4”. Como os musicos eram em geral produtores
locais, as bandas/produtoras “trocavam” participagdo em shows pelo convite acertado e

antecipado de retribui¢do. Uma relacdo estritamente dadivosa a que os articuladores dessas
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cenas chamavam de “brodagem”, variacdo da palavra inglesa brother (irmao). Um produtor
“leva” a banda para tocar em sua cidade e o convidado retribui, trazendo a anfitrido para tocar
em seu estado.

Quando o mercado, em novo ciclo de expansao por conta da estabilidade econdmica
do pais, comegou a ver a necessidade de “profissionalizacdo” dessa cena vital, anos mais
tarde, por volta do inicio dos anos 2000, quando a “crise” dos softwares nas grandes
gravadoras abriu caminho para selos e gravadoras menores explorarem o mercado do
underground, o discurso da brodagem ja era levemente diferente. Um dos grandes icones
dessa cena, o jornalista e produtor musical Carlos Eduardo Miranda, também produtor do
Terrud Pard, era um dos difusores da 16gica da brodagem.

Reporter da revista Bizz, Miranda comecou a mostrar fitas demo das bandas
independentes para grandes artistas e executivos de gravadoras. Foi dessa maneira que ele
convenceu o grupo Titds a fundar um selo, o Banguela. Através deste selo, o produtor langou
em 1994 o grupo brasiliense Raimundos, que misturava hardcore com levadas nordestinas
como a embolada e o forrd. Depois do fracasso comercial da maioria do catidlogo do
Banguela, Miranda se tornou diretor artistico da Excelente Discos, selo ligado a Sony Music,
e depois diretor artistico da Trama Virtual, primeiro selo digital do Brasil.

Em 2002 quando saiu o Manual de Produgdo de CDs e Fitas Demo, uma das
primeiras publica¢des nacionais para a profissionalizagdo das carreiras artisticas musicais da
emergente cena nacional, o discurso da brodagem ja mostrava desgaste. Miranda, que sempre
dera “forca” aos artistas independentes, sugere, no prefacio dessa publicacdo, a retribui¢do,
sugere uma postura mais moderna, mais de acordo com as légicas de mercado e menos
igualitéria.

Considero o fragmento que vou citar muito significativo da relac@o entre dadiva, em
Mauss, e a interpretagdo que faco aqui do conceito de soft power a partir da exposi¢ao de
Martel, na relacdo da musica independente, do underground com o mainstream. No prefacio
do livro supracitado, Miranda ensina os musicos independentes:

Um artista precisa motivar todos a sua volta: a gravadora, o disc jockey, o
jornalista, o publico. Ele precisa fazer com que eles pensem: “Esse cara ¢
fera!” Ele ndo deve nunca “pedir uma forga”. Ele deve oferecer uma forga.
Porque o mercado ndo estd interessado em quem ndo tem forga. Uma
gravadora quer alguém forte, para somar com a for¢a dela e gerar um grande
poder que vai ser o poder de venda, de diversdo, de consumo, de alegria, de
arte, de seja 1 o que for. E € assim com o empresario, com a radio, com a
televisdo, o jornal, a revista, a casa de shows. (MIRANDA apud OLIVEIRA
e LOPES, 2002: p. 16-17).
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Como se vé, a dindmica dentro do mercado que se institucionaliza ¢ uma dinamica de
forca, onde quem quer atingir a dadiva do “sucesso” tem que dar forga, doar for¢a. A dadiva é
também nesse caso um soft power, uma for¢a em transito que tem como objetivo implicito a
afirmagdo de quem a utiliza, sendo assim uma desvirtua¢do da dadiva da cena também. Por
outro lado, o soft power é a disposicao de troca, ou o antncio da disposi¢do de troca. Se vocé
der, voce serd retribuido. Dessa maneira pode implicar numa condi¢do de harmonizacdo, de
equilibrio autorregulador.

Sendo a prépria dadiva, ou um tipo de dadiva, essa for¢a estard disposta tanto no
sentido de quem a oferece quanto de quem a recebe e deve retribuir. No entanto, uma
diferenca dessa interpretacdo é que no soft power o fluxo é determinado por quem tem mais
forca. Assim como na obra de Martel (2012), os EUA oferecem soft power, o mercado, que €
dominante na relagdo de troca, anuncia que precisa da forca de ‘“alegria”, de “arte” de
“motivacdo” do artista. Portanto, uma forca leve, ndo uma for¢a que va de encontro ao poder
instituido.

Dessa perspectiva, temos a reafirmacdo de ao menos uma parte do sentido
interpretativo da Industria Cultural de Adorno e Horkheimer (1985, 2002), sem divida. No
entanto, € uma visdo mais “afrouxada”, um sentido que inclui uma dindmica, mesmo que ecla
seja de menor fluxo. A ideia difundida pela Rede Fora do Eixo e por certos grupos de
intelectuais e artistas de que se pode hackear o sistema, ou seja, que se possa entrar nele e
dentro dele alterar as suas configuragdes, encontraria possiveis reverberacdes com essa
interpretacdo. No entanto, esse é apenas um exercicio, como jd afirmei, e as consideracdes em
decorréncia dele, ficardo para os outputs dessa pesquisa.

Por ora, passeando pelos nossos conceitos, e pelas descricdes de exemplos de
dindmicas das cenas envolvidas, devo dizer ainda, que entre o final dos anos 1990 e 2000 o
fantasma nativista do Brasil, por assim dizer, também passou a assombrar a cena nacional. Ele
se tornou mais forte com a ascensdo do Partido dos Trabalhadores ao poder, em 2003, quando
os programas de incentivo a cultura (principalmente a Lei Rouanet) comecaram patrocinar
projetos de circulagdo da musica “fora do eixo”.

Nesse periodo, quando a retomada dos investimentos publicos em cultura promoveu
eventos de circulagdo pelo pais, comecou a se difundir pela cena nacional a ideia de que a
cultura patrocinada pelo governo deveria representar uma “identidade nacional”, deveria
“valorizar” a cultura nacional. Essa percep¢ao ¢ muito difusa para quem ndo viveu a dindmica
do rock independente que associo aqui com a cena paraense midiatizada. Mas posso

exemplificd-la com uma experiéncia vivida.
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Nos anos 2000, um dos primeiros projetos de producdo cultural e circulagdo de shows
pelo Brasil a se voltar para a producdo artistica das capitais que estava fora do circuito
comercial foi o Circuito Cultural Banco do Brasil, que iniciou suas atividades com este nome
ainda em 1999. A partir de sua segunda edi¢do, no ano seguinte, ele comecou a circular em
Belém. No ano de 2003, quando a Norman Bates lancou seu primeiro disco, o CCBB fez
shows em Belém. Eu, que era também produtor da banda, acompanhei as apresentacdes e ao
final fui conversar com os curadores do projeto. Entreguei um exemplar do CD da banda
paraense a um jornalista que fazia parte da curadoria do evento nacional. Curiosamente, ele ja
conhecia o disco que eu lhe entregara. Isso porque a Norman Bates havia se inscrito para a
selecdao daquele evento, naquele ano, mas nio fora selecionada. A resposta do jornalista foi a
de que ele gostara muito da musica da banda, mas a orienta¢do da curadoria era selecionar
artistas que tivessem uma identificagdo com a “cultura brasileira”, e, por conta do nome do
grupo, inspirado em uma personagem do cinema americano, ele ndo votou na selecdo dela.
Ele ainda fez a ressalva de que o curador da etapa regional em Fortaleza (CE) ndo cumprira a
mesma orientacdo, ja que selecionara uma banda cearense de hardcore que cantava em inglés
e se chamava Switch Stance.

Nesse mesmo ano (2003), fazendo contato com os produtores dos festivais goianos
Bananada e Goiania Noise, o produtor Fabricio Nobre me informara que ndo havia diferenca

em chamar uma banda “mais pesada” ou mais “leve”™®

, pois para as mais leves a orientacao
era chamar as bandas que mostravam a “diversidade da nova musica brasileira” para tocar no
festival Bananada, que tinha esse perfil exatamente para ter mais facilidade de acesso as
linhas de incentivo e patrocinio.

Um dos processos de institucionalizagdo de politicas culturais no Brasil apds o
governo Lula foi a criagdo da Secretaria da Identidade de da Diversidade Cultural — SID. De
acordo com Adair Rocha (2009), membro do Ministério da Cultura — MINC, os editais,
prémios e programas elaborados pela SID tem “nas culturas tradicionais e populares o seu
foco” (ROCHA. 2009. p. 38).

Nao pretendo dizer aqui que houve algum tipo de pressdo deliberada para a instituicao
de um discurso nativo brasileiro naquele momento, induzido pela gestdao do entdo ministro

Gilberto Gil. No entanto, esse novo canal de fomento abriu perspectivas dentro da cena

independente. Foram vdrias e crescentes as formas de financiamento e esse € um debate ainda

1 z z . P .

%5 Nessa época eu também promovia outras bandas além da Norman Bates e estava interessado em colocar bandas no
circuito. Nobre se refere ao fato das bandas “leves” serem estilos de rock menos agressivos que outras. O Goidnia Noise tinha
o perfil de ser um festival voltado para o ptblico de rock mais ruidoso.
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profuso atualmente no campo nacional da cultura. O fato é que essas diretrizes, direta ou
indiretamente ajudam a formatar géneros e estilos de musica popular, que ndo precisam ser
nem mais nem menos legitimos. Mas lembremos de Penna Schimidt ditando a seu modo
como as bandas locais deveriam formatar a sua “identidade” musical para poder adentrar a
cena nacional. H4 vérias pressoes sobre essa producao midiatizada.

De volta aos anos 1980. Na cena de Belém, enquanto os gé€neros locais ligados a
Misica Popular Paraense dependiam de incentivos fiscais, politicas publicas ou mecenato
dentro do Estado, principalmente pelo periodo de “estiagem” provocado pelo governo de
Fernando Collor, os roqueiros tratavam de fazer por si mesmos, ndo sem deixar de criticar o
governo e as instituicdes no contexto sociopolitico da época. Nos anos 1980, quando o rock
brasileiro era forte na cena nacional, 0 movimento punk belemense se estruturava em reunides
de grupos de estudo e shows improvisados como atesta o trabalho de Enderson Oliveira
(2013). Em depoimento a repérter Bianca Levy, o vocalista da banda Jayme Katarro descreve
0 cendrio:

Entramos no movimento mesmo. Tinhamos reunides toda semana, rolava
grupos de estudos, era coisa séria! Essas reunides sempre rolavam na casa de
componentes e agremiacdes de bairro. (LEVY apud OLIVEIRA, 2013.p 97).

Essa organizag¢do permaneceu até a década de 1990 quando o “desastre” do Festival 24
Horas de Rock levou a cena a um tipo de “ressaca moral”, e uma entressafra. De vérias
formas, porém, as bandas e artistas mais “marginais” sempre contaram com politicas publicas
estaduais ndo sistematizadas para circulacdo de shows internos, nunca com inten¢do de
“exporta¢do” da musica local. A cena vivia o seu momento mais territorializado, com intensa
atividade local. Circuito de bares, festas e o ponto de referéncia: a loja do artista grafico e
poeta Na Figueredo, que, além de vender camisetas de rock no inicio dos anos 1990, passou a
gravar demos e posteriormente discos, além de produzir shows de bandas nacionais. Uma das
primeiras bandas do circuito roqueiro nacional que Na Figueredo trouxe foram os Raimundos.

Os Raimundos e o sucesso do Manguebeat, de Pernambuco, atestam que um suposto
“fantasma” regionalista brasileiro comecgou a rondar, principalmente na década de 1990, o
circuito roqueiro ndo por “imposi¢do estatal”. No entanto, havia uma dicotomia e um grande
conflito entre bandas que cantavam em portugués e tinham algum tipo de expressdo estética
brasileira e as bandas inspiradas no rock indie americano e inglés. Todos os festivais e
projetos, a partir da primeira metade da primeira década deste século, passaram a privilegiar
gradativamente as bandas de expressdo nacional, ou melhor, nativista. Ao mesmo tempo em

que a movimentacdo espontanea dos jovens, integrados nas cenas locais, aproximava-os das
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manifestacdes populares nativas, as politicas publicas induziam discretamente uma posi¢ao
anti-imperialista e de autoafirma¢do de uma “identidade nacional”. O proprio nome da SID
sugere isso. Era o comego do que muitos artistas celebraram como um “resgate da cultura
nacional”, do “Brasil profundo”, como Gilberto Gil costuma referir-se nas entrevistas sobre
sua politica a frente do Ministério da Cultura.

De todo modo, nos anos 1990, apesar das interagdes e articulagdes, principalmente
com radios locais, casas noturnas e espagos publicos, a derrocada do Rock 24 horas, citada no
segundo capitulo desta dissertacdo, em 1991, coincidiu com uma era de “pavor” econdmico
nacional com ascensdo do presidente Fernando Collor de Mello, o cacador de marajis que
ficou conhecido, por, entre outras coisas, extinguir a Lei Federal de Incentivo a Cultura
Rouanet.

Sem incentivos, a produgdo cultural nacional de teatro e cinema despencou, e a musica
midiatica nacional ficou cada vez mais dependente de uma industria fonografica voraz por
lucros. Em Belém, subterraneamente, as bandas de rock se rearticulavam e seguiam montando
seus shows, gravando demos sem, a principio, se preocupar em obter sucesso ou
reconhecimento nacionalmente. Mas a politica agressiva das gravadoras naquela década tinha
entre suas estratégias contratar bandas novas que se destacavam em mercados locais ou que
detinham aparentemente algum atrativo. Essa relagdo entre o underground e o mainstream era
mediada pelos festivais de musica independente. Bandas de relativo sucesso comercial como
Los Hermanos e Chico Sciense e Nacdo Zumbi assinaram contratos com gravadoras depois de
se apresentarem com grande repercussdao no festival pernambucano Abril Pro Rock, que
surgiu em 1991, mesmo ano que o Festival 24 horas de rock fechou as portas.

A ideia das gravadoras era competir com a pirataria que emergia e atrapalhava o
mercado fonogréfico. Isso difundia pela cena a ideia de que uma banda poderia ser “revelada”
nacionalmente a partir de uma cena local, ou depois de circular pelo circuito independente, se
tivesse os atributos corretos.

Seguindo essa estratégia, em 1999 a Editora Abril, empresa do ramo editorial que
também adquirira a concessdo da emissora de televisao MTV Brasil, criou a gravadora Abril
Music. Entrando no mercado com um forte esquema de promocao das suas bandas e artistas,
que incluia apari¢des na emissora e promog¢do por meio de marketing junto aos demais meios

de comunicacdo. Enquanto as grandes gravadoras transnacionais investiam em ritmos mais

19 para conferir a fntegra do discurso de posse de Gilberto Gil no MINC no dia 2 de janeiro de 2003, publicado pela Folha de
Sao Paulo, acesse o link: http://www]1.folha.uol.com.br/folha/brasil/ult96u44344.shtml . Ultimo acesso no dia 30 de fevereiro
de 2014.
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populares, a Abril Music tentava emplacar artistas mais “alternativos”. Junto dos ciclos de
exploracdo comercial de ritmos, os anos 1990 foram marcados pela ascensdo do pagode, mas
também pela entrada da MTV no Brasil, o surgimento do grunge e do Manguebeat. Essa
efervescéncia do cendrio rock e alternativo nacional e mundial provocava a vontade da cena
aparecer nacionalmente. A Abril Music faliu em 2003, ndo resistindo a pirataria e a
concorréncia das majors'” .

Mas, nos anos 1990, a produ¢do musical local era enorme e o empresario Natalicio
Figueredo, o N4, comecou a investir na constitui¢io de um selo, Na Records, que lancou em
1999 a sua primeira coletinea. O marketing regional sempre presente: o titulo do disco era
“Acai Pirdo” '®. O registro trazia mais de 15 bandas de rock de todos os estilos e géneros, a
maioria fora gravado no estidio da casa de shows Xodd, em Ananindeua, onde o guitarrista
Chimbinha'®, que na época era miisico de estidio e produtor, gravava semanalmente dezenas
de faixas para os mais variados nomes da cena brega da época, que também tinha o seu
proprio circuito, independente das politicas culturais vigentes, sempre detentor de uma
dindmica de mercado proépria.

Algumas das bandas do Acai Pirdo ja imitavam as fusdes ritmicas prenunciadas pelos
pernambucanos Chico Science e Nagcdo Zumbi. Sem uma politica local especifica de produgao
fonogréfica, sem vazdo para o mercado nacional e sem possibilidades de mercado interno, o
selo Na Figueredo tornou-se o principal produtor fonogrifico da cena. Lancou mais de 60
discos prensados industrialmente até 2012 e, segundo ele préprio, mais de 90% desses
langcamentos nunca envolveu um contrato formal com os artistas. Mais recentemente, N4 criou
uma editora, que administra contratos de gravacdo e cessdo de direitos autorais das musicas
dos artistas do selo. E dali que ele espera receber alguma parte do investimento feito até a
época de nossa ultima entrevista para essa pesquisa, realizada no dia 10 de janeiro de 2014.

N4 Figueredo contou que estava tendo um problema com a gravadora Som Livre, da
Rede Globo. Este evento também € significativo da relacdo de trocas entre o eixo € a periferia.
A gravadora negociava com a editora de Figueredo a liberagdo dos direitos autorais da musica
“Beleza da Noite”, de autoria de Mestre Curica, do projeto Mestres das Guitarradas. Gravada

no udltimo disco da cantora Lia Sophia, lancado também com incentivo da Lei Semear e

1970 suco que sai da primeira batida do agaf (pequeno fruto de palmeira amazénica, de cor arroxeada, muito consumido pelos
paraenses) € denso e pastoso. Chamado pelo belemense de “Pirdo”, ele é mais caro que o suco que sai depois da primeira
batida.

1% Chimbinha é o guitarrista, produtor e principal compositor da banda Calypso, um dos maiores sucessos comerciais do
Para.

19 para conferir os motivos alegados para a faléncia da gravadora Abril Music, sugiro a leitura da entrevista de Marcos
Maynard ao jornalista Pedro Alexandre Sanches, da Folha de Sdo Paulo. Disponivel no link:
http://www]1 .folha.uol.com.br/folha/brasil/ult96u44344.shtml . Acessado pela dltima vez em 29 de janeiro de 2014.
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patrocinio da empresa de cosméticos Natura, através do programa Natura Musical, a musica,
assim como todo o disco, seria relancada pela Som Livre, que contratou a cantora radicada no
Pard depois do empreendimento aparentemente bem sucedido com Gaby Amarantos,
contratada em 2011.

O dilema girava em torno da seguinte situacdo. A produtora da gravadora mandou um
e-mail solicitando os dados e a liberacdo do fonograma da editora de N4 Figueredo. Na
respondeu o e-mail dizendo que estava tudo bem para ele e pediu os dados da gravadora para
faturar a cobranca dos direitos autorais pela utilizagdo do fonograma de Mestre Curica. A
reposta da produtora ndo foi amigavel. Ela teria dito que “ndo era assim que o mercado
funcionava” e que a gravadora ndo pagaria direitos autorais. Um pouco irritado e sem medir
as palavras, Na Figueredo afirmou que “o mercado ndo funcionava assim para eles [da Som
Livre] porque para um selo regional gravar musicas de artistas consagrados o preco €
alto”(grifo meu).

O empresdrio sabia muito bem do que estava falando. Isso porque quatro anos antes
ele langara um dos primeiros discos de sucesso regional de Lia Sophia. “Amor, amor” trazia
“classicos” do estilo brega paraense dos anos 1980 e do género brega nacional também. O
disco ajudou a projetar a carreira da cantora. De acordo com N4 Figueredo, que arcou com
metade dos investimentos com direitos autorais, saiu caro. “Quer dizer que a gente tem que
pagar para utilizar os direitos autorais deles, mas eles ndo querem pagar para usar nossas
musicas?” .

Um artigo meu sobre a cantora Gaby Amarantos (AMADOR, 2012) mostra como o
empresario Ronaldo Maiorana, das Organizagdes Romulo Maiorana, afiliada da Rede Globo
no Pard, tentou entrar no mercado de entretenimento nacional com um DVD do género
Tecnomelody, que teria a banda de Gaby, a Tecnoshow, como headliner™'. O empresario
desistiu de continuar investindo no projeto depois de saber que ndo poderia imprimir 0s
DVDs sem autorizacdo de uso das versdes que o tecnobrega e o tecnomelody usavam de
artistas internacionais como Beyonce e Madonna. Segundo uma fonte de dentro da empresa,
custou a ele R$ 16.000,00 (dezesseis mil reais) retirar quatro musicas da banda de Gaby
Amarantos do DVD antes de lancd-lo. O fato repercutiu internamente e resultou na demissao

de uma das produtoras da BIS Promocdes, que trabalhava ha mais de 15 anos na empresa.

10 Anotagdio de didrio de pesquisa no dia 10 de janeiro de 2014.
" Headlinner é na linguagem do business da miisica o artista principal de um festival ou de uma coletinea de virios artistas.
Aquele que “puxa” o evento ou o projeto atraindo mais publico para ele.
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A confusdo entre N4 Figueredo e a Som Livre terminou quando a produtora de Lia
Sophia, com quem a cantora mantém relacdo afetiva estivel e declarada, ligou para o
empresdrio e reclamou da postura dele em se negar a ceder os direitos da musica de Mestre
Curica. N4 Figueredo ainda tentou argumentar, mas, ao final, o empresario consultou o
préprio compositor e chegaram a conclusdo que deveriam liberar os direitos sem cobrar nada,
pois a Som Livre ameacara tirar a musica do disco que seria lancado nacionalmente com
distribuicdo em larga escala. Eles teriam como “consolo” a possibilidade de que a musica
viesse a ser executada nas novelas e na programacdo da Rede Globo. A partir dai a
arrecadacdo por veiculacdo de direitos autorais poderia render algum dinheiro ao autor e ao
empresdrio. No entanto, a julgar pela reacdo agressiva da produtora, € dificil acreditar que a
musica possa, por escolha da propria Rede Globo, ser destaque em trilhas de novelas.

Os direitos autorais sdo um meio pelo qual muitos compositores que ndo atingem
grande sucesso comercial como intérpretes podem arrecadar dinheiro. Uma vez que o musico
ndo chega a ter grande estabilidade financeira com uma atividade fixa, ele busca vérias formas
alternativas de arrecadar renda. Por isso muitos compositores torcem para que suas musicas
sejam selecionadas por cantores de sucesso como Roberto Carlos, que € considerado um dos
maiores arrecadadores de direitos autorais do pais.

Produtor que trabalhou nos anos 1990 e 2000 com artistas pernambucanos e na
producdo do Festival Abril Pro Rock, Leonardo Salazar largou o negdécio da musica
independente em meados dos anos 2000 e decidiu investir em outro ramo. Fez um curso de
especializacdo em Gestdo de Negocios pelo SEBRAE-PE e publicou sua monografia final em
formato de livro. Foi um registro importante para uma percep¢do diferente do mercado
independente, que comegava a ser pressionado pelas mudancas a aprender como lidar com os
negécios da musica. Acredito que livro dele, “Musica Ltda. — O negécio da mdusica para
empreendedores”, marca um momento em que a musica deixa de ser vista na
intersubjetividade dos jovens musicos “de garagem” de forma idealizada.

De acordo com o préprio autor, o produtor Penna Schimidt teria comprado dez
exemplares e enviado para amigos musicos e produtores independentes. Salazar (2010)
enumera 40 formas alternativas dos musicos gerarem renda e decreta:

Do brega ao jazz, do axé a MPB, do pagode ao blues, do forré a musica
cléssica, do sertanejo ao rock. Nao hd mais o grande mercado, o grande hit, a
grande estrela da musica. Mas milhares de micromercados, de mini hits e de
artistas satélites. (SALAZAR, 2010. p. 21).
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A musica para o artista brasileiro “médio”, ou melhor, para os artistas mantidos por
contratos com grandes gravadoras, sempre esteve mais ligada a criatividade do que a gestdao
econOmica. Normalmente, no eixo dindmico do pais, os artistas tinham empresas
especializadas na contabilidade do negdcio, enquanto os contratos garantiam autonomia de
tempo livre para compor, gravar, fazer shows sem se ocupar demais com os nimeros. A
biografia de Wilson Simonal (ALEXANDRE, 2009) mostra como o cantor deixou sua
carreira ruir, entre outras coisas por ignorar a parte financeira e deixd-la na mdo de um
contador inescrupuloso. De acordo com a biografia do cantor Nasi Valadao, ex-vocalista da
banda Ira!, problemas financeiros também foram os motivos da sua saida da banda paulista
(BETING e PETILLO 2012).

No circuito independente, a sombra dionisiaca sempre pairou sobre os festivais, as
festas, shows e ensaios, fazendo da musica, mais do que tudo, um momento de celebragdo,
muitas vezes regado a todo tipo de substancias quimicas que alteravam a percepcao sensorial.
Mas, se na Induastria Cultural era diferente, ndo se sabe como as coisas se davam nesses
subterraneos, sempre fora um mistério, para quem estava a margem desse negdcio, como se
operava o negocio.

Antes de 2001, quando o Napster teve um pico de 25 milhdes de usudrios, o “sonho”
de muitos musicos que aspiravam uma carreira era assinar contrato com uma gravadora. Mas
o compartilhamento de arquivos na internet pareceu mudar as regras do jogo. Muito se discute
no meio se houve realmente uma crise ou nao. De fato, as vendas em niimero absoluto cairam,
mas especialistas afirmam que os grandes volumes acumulados dariam as gravadoras
condi¢des de se readequar as mudancas promovidas pela Internet sem grandes perdas. Em
2007, a revista Rolling Stone publicou uma reportagem sobre a abertura de acesso pela
internet a musica gravada:

Poderia ter sido diferente: ha sete anos, os chefdes da industria se
encontraram em reunides secretas com o presidente do Napster, Hank Barry.
Em 15 de julho de 2000, o presidente da controladora da Universal, Edgar
Bronfman Jr., o cabeca da Sony Corp., Nobuyuki Idei, e o chefe da
Bertelsmann, Thomas Middelhof , encontraram-se com Barry, e disseram
que queriam estabelecer acordos. A idéia era que os 38 milhdes de usuérios
do Napster continuassem a baixar arquivos pagando uma assinatura mensal -
cerca de US$ 10 - com a receita a ser dividida entre as gravadoras. Mas,
apesar de uma oferta publica de US$ 1 bilhdo pelo Napster, as empresas
nunca chegaram a um acordo. Pior, as gravadoras esperaram quase dois anos
depois do fim do Napster, em 2 de julho de 2001, para licenciar uma
alternativa licita aos servicos de compartilhamento que satisfizesse os
consumidores: a loja virtual iTunes, da Apple, inaugurada em 2003. A
opinido geral é de que o periodo entre 2001 e 2003 foi desastroso para o
setor. "Ali perdemos os usudrios", lamenta Rosen. "Foi quando vimos a
musica deixar de ter um valor material ja assimilado e se tornar algo sem
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valor econdmico, apenas sentimental." (HIATT, Brian; SERPICK, Evan,
2007. ed. 12)

A miusica nunca teve valor econdmico maior do que o valor sentimental para Na
Figueredo. Artista gréfico e poeta, ele saiu do estado de Minas Gerais na década de 1970 para
o Pard onde fixou residéncia. Vendia camisetas na Praca da Republica e nas passeatas
estudantis pelo direito a meia-passagem no transporte publico. Camisetas com frases de
icones socialistas como Lénin e Che Guevara ou poemas de Paulo Leminsk e Carlos
Drummond de Andrade, além dos seus proprios poemas, eram impressas em larga escala,
dada a demanda pelas mesmas. Mas N4 Figueredo nunca cobrou nem pagou direitos autorais
pelo uso de poesia. Com o crescimento das vendas, abriu uma loja localizada na Avenida
Gentil Bittencourt, que se tornou referéncia para a turma da cena roqueira. Bandas pediam
para ensaiar nos fundos da loja e ele deixava. Logo criou um evento que se tornou referencial,
o Ensaio Aberto. Em mais de 10 anos mais de 500 bandas passaram pelo espaco. Foi 14 que a
equipe da MTV Brasil registrou a cena em um programa intitulado “Gastdo redescobre o
Brasil”, em 1994, apresentada pelo VJ Gastdo Moreira. Ele gravou a performance da banda

Pig Malaquias, que acabou nio entrando na edi¢do final'*?

. Outros musicos paraenses
gravaram no Teatro Waldemar Henrique, onde tradicionalmente havia shows.

Logo o empresario comecou a promover shows e, com a chegada do formato gravavel
de CD ao mercado, o CDR, ele passou a reproduzir as demos das bandas locais, replicando de
100 a 200 copias que eram divididas igualmente entre o empresario € o artista. Metade 1a com
os musicos para ser vendida nos shows e distribuida entre fanzines, revistas e sites
especializados. Outra metade ficava na loja para ser vendida e reverter dinheiro para o
pagamento dos investimentos.

Em entrevista ao jornalista Carlos Pard, da revista PZZ (numero 12, de setembro de
2011), o empresario contou uma parte da histéria e como ele via aquele momento da cena.
Percebamos que quando ele fala da “onda” ele da um salto de 10 anos entre 2001 e 2011, o
momento da entrevista. 2011 € o ano da nota na entrevista. Enquanto na década de 1990 a

MTV “descobria” o Brasil através do rock de Belém, entre outros, a configuracdo da

expressdao mididtica cena paraense era outra.

'2 Sobre isso, o vocalista da banda Delinquentes conta uma histéria curiosa. A MTV nessa época s6 pegava em Belém
porque havia uma retransmissora local do sinal UHF, que exigia que as televisdes sintonizassem o sinal através de uma
antena especifica. No dia da veiculacdo do programa, quando todas as bandas que participaram das gravagdes aguardavam
ansiosas para ver o programa, a MTV local ndo podia retransmitir o sinal na rede porque um raio caira sobre a antena local
danificando-a e interrompendo o sistema. Quase 20 anos depois, Jayme Katarro pode ver, pela reprise da MTV, o programa
de que participou. Ele vez um depoimento emocionado no Facebook. Ele estd acessivel no enderego:
https://www.facebook.com/ParaMusica/posts/636050109772672. Ultimo acesso em 08 de marco de 2015.
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Eu cheguei a fazer na época fita cassete, depois veio o CDR. Em 1999 saiu o
“Acai Pirdo”, em 2011 saiu o [dlbum da banda]“Delinquentes”... O CDR
veio pra cé, parece que em 2005. Entdo eu comecei a produzir o CDR aqui e
depois comecamos a duplicar, foi o trabalho de comecar a montar um
estidio. Foram 90 e tantos CDs de CDR. (...) Tudo na vida € como uma
onda...vai e vem...Se vocé for olhar géneros, o rock ndo é grande forgca do
momento nem aqui em Belém, nem no mundo. Vendo essa cena geral de
Belém eu vejo que esse ndo é o momento do rock, até porque com a histéria
da Internet, as coisas se nivelam no mundo. Na década de 80, por exemplo,
quando vocé tinha o Sepultura tocando, vocé ndo tinha ninguém fazendo
isso, era novidade no Brasil todo, mas hoje quando alguém inventa uma
coisa nova, pegada nova, uma virada de guitarra 14 na Asia, isso rapidamente
estd no mundo todo. Hoje fica todo mundo nivelado, entdo vocé tem que
fazer algo diferente. O diferente hoje pra gente é a nossa misica de
influéncia caribenha. Eu acho que € o momento disso aqui, é essa musica
mais roots, mais raiz, € essa mistura do carimbd, entdo eu acho que € o
momento disso. E esse género, esse estilo que pode dar uma alavancada. Isso
ndo significa que daqui a um ou dois anos continue esse... pode ser outra
coisa. '

A histéria se mostra na fala do empresdrio como se fosse a espiral concéntrica de
Maffesoli (2001). Naquele momento da entrevista de N4, a cantora Lia Sophia, que comeca a
adotar exatamente a identidade “caribenha” da musica “regional”, se preparava para lancgar o
disco que em 2014 a Som Livre relancaria com distribui¢do nacional. A mudanga “céntrica”
do rock ja estava demarcada por Straw (1991) na década de 1990 como pudemos observar de
seu texto, que abordei no Capitulo 02.

No meio de tantas mudancas, o espaco suspenso da producdo criativa em Belém
comeca a ter que buscar referéncias. O Brasil comega a estabilizar a economia e a promover,
mesmo que de forma ainda irregular e desigual pelas regides, o fomento da “cultura” e a
incentivar a Economia Criativa, isto é, a cultura como soft power, como forca de afirmacao,
econdmica, social e artistica. Os movimentos se tornam concéntricos, agregando a quem se
dispdem a acompanhar a “onda”.

A misica como negbcio “engana” quem pretende ser “profissional”. Isso porque a
relacdo de gosto estd sempre imbricada nas relagdes sociais, como fato social total, ela é
indissociavel das esferas afetivas da vida. O discurso dominante afirma que o “profissional”
tem que “encarar” o “mercado” de outra forma. Com o desenvolvimento econdmico vem a
sedimentacdo de uma intersubjetividade a respeito do “ser musico”, disseminada através de
revistas, publicacdes setorizadas, videoaulas, programas de televisao, internet e livros sobre o
“fazer” da musica. Parece um momento em que a industria da musica, que antes guardava

seus “segredos”, comeca a reveld-los como outra forma de mercadoria. O soft power da

'3 Depoimento a Carlos Paré na revista PZZ, Edicdio n® 12. P. 118-119.
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inddstria seria compartilhar, ensinar os segredos do espetaculo? Ou eles estariam abertos hoje
no Youtube, circulando como uma mercadoria que tem uma vida social?

Acredito que precisamos, para entender as mudancas socioculturais, entender a
penetracdo do capitalismo nas esferas mais tardias de seu desenvolvimento, como nas cenas
periféricas. Como afirma Ortiz (2009. p. 241), € como se a sociologia devesse se voltar para
as publicacdes do capitalismo, do marketing gerencial e administrativo, como um grande
corpus de estudo sociolégico.

Nos EUA, o maior mercado musical do mundo, existe, entre tantas publicacdes, o
Music Handbook And Career Guide. Editado desde 1978, ele é revisto e atualizado a cada
intervalo de quatro a seis anos. Guardadas as devidas proporcoes, é como se fosse o Vade
Mecum para os estudantes de Direito. Em 2010, saiu a sua 9% edi¢do. No texto introdutorio o
autor debate as questdes “existenciais”, da musica. No topico “Musica e sociedade, nds temos
musica nos EUA”, ele anuncia:

Prepare-se para algumas surpresas: Percep¢des da profissdo e do negécio da
musica estdo normalmente em amplo desacordo com a realidade. Isto ocorre
em parte porque o campo € muito diverso e as mudangas, rapidas, mas
também devido a sua face publica — as grandes gravadoras e o topo das
paradas de sucesso — que revela apenas esse pequeno pedaco de toda a
imagem. Mas ele pode ser entendido. Argumenta-se que o negécio da
musica, em particular a inddstria fonogréfica, € fundamentalmente irracional.
Mas a maior parte do que realmente se passa no negdcio e na profissao é
submetida a uma anélise racional. (BASKERVILLE. 2010. p. 03) *Tradugdo
minha.

Um artista da margem € em potencial um artista ‘“emergente”, ou seja, um
“profissional emergente” no processo de modernizacdo da historia ocidental. Era, antes,
provavelmente, um “fa”, que tem a percepcdo da realidade por parte dela e ndio como um
todo. Essa “ilusao” € propria do espetdaculo, do fazer da inddstria, dos mistérios da dddiva de
fruir a arte em sua era de reprodutibilidade técnica e divisdo social do trabalho. A relacdo de
troca entre artistas como “produtores”, como fazedores de algo que traz “alegria, arte, ou seja
14 o que for” a seus fas (como afirmou Miranda), inclui uma alianca dificil de ser
“Institucionalizada”, por isso resistente a pressdo modernizadora. Mas a pressdo dessa
institucionalizacdo € constante. O depoimento do empresdrio afetivo, por assim dizer, Na
Figueredo, d4 outras dicas:

Até agora tudo o que eu gastei com CD ndo teve retorno. O CD ndo se
pagou, tanto é que a gente grava 1.000 CDs e sdo s6 1.000 CDs. Até agora
foram dois discos que nés reprensamos. Um foi de uma banda que podia ter
acontecido, mas ndo aconteceu porque ai vem o outro lado da coisa: a
profissionalizagdo do movimento. Isso aqui sé vai acontecer quando essa
cena se profissionalizar. Se profissionalizar ¢ uma coisa muito ampla, mas,
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falando nisso, a nivel de artista, a nivel de banda: como artista, cumprir
hordrio, querer investir nisso como carreira, querer ver isso com profissdo. O
outro artista que tivemos que prensar de novo porque esgotaram os 1000
discos foi o Mestre Vieira, mas o Mestre Vieira é uma figura que tem forca.
Mas, enfim, o que eu gastei com disco ndo foi pago até agora. A minha
fabrica de roupas € que sustenta tudo isso e ndo essa cena musical, mas to
pagando numa boa. **

Percebamos como os sentidos estdo imbricados na percep¢cao do empresario-artista-
mecenas. Em primeiro lugar a percepcdo da profissionalizagdo € a busca de um
distanciamento da esfera afetiva da miusica, da relacdo com a mesma através de gosto, do
prazer. O miusico deve buscar op¢des que desfacam esse laco afetivo, ou o amenizem no
sentido de promover seu crescimento. No entanto, a propria percep¢do do negdécio do
empresdrio estd contaminada com a dimensdo afetiva. O investimento que ele faz nio se paga.
Vem de outra esfera de produgdo de seu conjunto de negdcios. O negdcio com a musica
comecou de N4 comecou e permanece para “dar uma for¢a” a cena. A confeccio de roupas
que cresceu a margem das obrigacdes legais para com direitos autorais, sustenta a manutencao
do estidio e da gravadora, contrariando as regras gerenciais. Mas mesmo
contemporaneamente os guias capitalistas ensinam que diversificar o “mix” de produtos &
“tendéncia” na era da “cauda longa” (ANDERSON, 2006). Dar tantas voltas em torno da
melhor alternativa para “acontecer” parece ja ndo ser a “saida”. Nao ha, de fato, uma “saida”
aos mercados periféricos a ndo ser revirar a logica dos seus afetos e dissocid-la da logica de
mercado, reencontrado um caminho que possa colocar as coisas (a vida social total) nos eixos.

Outro sentido imbricado na fala de N4 Figueredo € o “fantasma nativista” que envolve
inclusive a dimensdo econdmica. Mestre Vieira, o mestre das guitarradas, género de potencial
comercial representativo da cultura local, € um dos artistas que vende mais. Por que tem
“for¢a”. Talvez o sentido que quero associar ao soft power seja exatamente dificil de
compreender porque estd imbricado na pratica, e ainda ndo estd “ontologizado”.

Mauss (2003) alerta que a dddiva nao tem preco fixado para os Maori e também nao
tem tempo certo para retorno, mas nao praticar a obrigatoriedade da retribui¢cao pode acarretar
em danos graves, inclusive a morte. Numa cena, isso pode significar isolamento, exilio e até a
morte simbdlica da expressdo artistica. Dessa forma, a expressdo, presa numa dimensao
comercial ou mesmo coletiva, fica refém da didiva, em certo sentido, uma vez que a
expressao artistica deve circular para se manter viva. A circulacdo depende da obrigatoriedade

que pode estar instituida pela tradi¢do, pelo sentido que se dé a circulagdo.

!4 Depoimento a Carlos Para na revista PZZ, Edi¢do n° 12. P. 118-119.
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A opc¢do de crescimento da cena, que se formou exatamente pela espontaneidade e
pelo vitalismo, agora ¢ renunciar a dimensao afetiva, ou optar por outra escolha de sentido “a
vida” de quem pratica a musica como lazer ou hobby. O sentido de “viver de musica”, tao
presente na intersubjetividade de quem a pratica, se confronta com o sentido de “sobreviver”,
da mesma forma sobreviver a maldicdo do espirito da floresta, o hau da floresta, de manter
viva a representacdo sociocultural através da arte.

O descolamento da pratica musical como exercicio profissional da vida sensivel é
claro em Belém, pode ser constatado com os dados que o presidente da Ordem dos Musicos
do Brasil Secdo Parda — OMB-PA, Marcos Guimaraes, em entrevista a este pesquisador no dia
29 de janeiro de 2014. Ele informa que existem 7 mil musicos registrados na capital, mas
apenas 10% se encontram “regularizados”, isto €, pagam as taxas e as obrigagdes com a
institui¢do. A relagdo dos musicos brasileiros com a institucionalizacdo e regulacdo da prética
é complexa e a revisio da lei que cria a OMB aguarda ainda hoje uma revisdo. E um assunto
que demanda um estudo amplo e cuidadoso que talvez ainda ndo tenha sido feito e cabe ao
campo da musica e das artes.

Intersubjetivamente, isto €, na esfera da percep¢ao dela e como ela afeta as relacOes de
troca simbdlica, concentro-me no que pode denunciar (evidenciar) os formas de socialidade
que estabelecem essas aliancas, que sdo parte do estudo de Mauss também. No mundo
moderno, diferentemente das sociedades ditas arcaicas, porém, a obrigatoriedade de dar,
receber e retribuir é, por assim dizer, orientada (ou até mesmo substituida), pelo ensinamento
que passa de geracdo a geracdo ndo mais pela tradi¢do oral ou pelos ritos tribais, mas pelo
ensino da gestdo de carreira, pelas técnicas e pelas praticas profissionais que orientam um
reposicionamento do ser no mundo social. Esse conhecimento estd no meio social, circulando
como mercadoria e produto também,

Longe de esgotar o assunto, e mais para exemplificar o que estou querendo elucidar,
observo como Baskerville (2010) propde aos aspirantes a musicos profissionais uma alianca
entre musicos e empresarios:

Essas novas realidades [do mercado] tém estimulado (alguns poderiam
dizer “for¢ado”) novas formas de pensar sobre como conectar o "fazer
musica" com o "fazer dinheiro". Arte e comércio, € claro, sempre
fizeram um casal estranho na cama. Esta sempre presente vinculagdo é
intrinsecamente contraditéria para musicos e comerciantes, que sao,
em muitos aspectos, inimigos naturais. Eles parecem ter opinides
geralmente conflitantes sobre o que a mdusica deve ser e fazer.
Musicos querem que sua musica quebre fronteiras criativas e seja
ouvida e apreciada por tantas mais pessoas quanto for possivel; eles
querem '"conectar" com o publico. Comerciantes de musica e
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empresdrios querem musica para se ajustar ao gosto do mainstream do
momento e fazer tanto mais dinheiro quanto possivel, eles querem
"conectar" com as carteiras do publico. (BASKERVILLE. 2010. P. 03)
*Tradugdo minha.

De fato, no capitalismo, essas aliangas sdo cada vez mais complexas e estabelecem
redes de relacdes na sociedade. Entre empresarios e musicos, entre musicos e seus fas, entre
os musicos e os meios de veiculacdo etc. Um corpus de estudo que ndo nos caberia nesta
dissertacdo, porém, podemos ao menos sugerir que temos uma dindmica social que muda
mesmo dentro do que se estabelece, intersubjetivamente, como uma dindmica prépria do
capitalismo, e temos uma evidéncia de que as formas de posicionamento social do sujeito
nesse novo capitalismo mutante trazem em si, um pouco mais dessa dddiva maussiana, que,
segundo o proprio, pareceu, vejam bem, apenas pareceu estar sempre na base das relacdes de
troca em qualquer situacdo. Tateando para compreender parcialmente como esses aspectos
podem influenciar as trocas simbolicas aqui presentes, posso sugerir mais uma vez que, assim
como o tecido social sensivel sofre a pressdo da instituicdo modernizadora, também o
capitalismo mainstream se movimento no sentido de se tornar mais afeito aos gostos e
particularidades das tribos, isto €, dos nichos, dos segmentos, das localidades, das partes que
representam em si um sentido global, social total da vida. Mas ao fazer esse movimento de
pensamento, observo que isto sO pode ser parcialmente conclusivo se pensarmos nessas
categorias e tipificacdes como sinteses dindmicas, que representam niao um sentido
metafisico, mas o fruto da vontade dos atores que mais ou menos instruidos assumem seu
papel historico de justica em todas as suas dimensoes.

Gostaria de usar Mauss nesse sentido aberto, trazendo um pouco da sua reflexdo sobre
0 don, ou a dadiva, para tentar compreender os processos socioculturais presentes na cena
musical de Belém e no seu contexto global. Segundo Mauss, a dadiva, isto €, “as trocas e os
contratos se fazem sob a forma de presentes, em teoria voluntdrios, na verdade
obrigatoriamente dados e retribuidos” (MAUSS, 2003. p. 187). Essa pressuposicdo, rica de
nuances, tem sido investigada, desde a sua formulagdo, por variados pesquisadores. Alguns
estudam a dadiva segundo a liberdade e a obrigatoriedade em dar, receber e devolver qualquer
coisa, e outros, segundo o ponto de vista do interesse e do desinteresse em dar, receber e
devolver. Essa segunda percep¢do, a que relaciona interesse e desinteresse, nos ajuda a
compreender o sistema de trocas simbdlicas que se produz na cena musical de Belém.

O fato de existirem mediadores entre as cenas (ou entre a cena € um mercado

emergente) traz possibilidades, além de trocas entre artistas e esses agentes — que, as vezes
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podem ser agentes do setor publico, como gestores ou coordenadores de projetos capazes de
favorecer determinados artistas, géneros ou estilos — de aliancas entre as cenas, entre as
articulagdes que se firmam. Essas articulagdes sdo igualmente a base da defini¢cdo de cena
para Straw. Sem afeto e sem articulagdo nao hé cena. O que observo aqui é como esse afeto
(que ndo significa necessariamente, uma harmonia “carinhosa” e desinteressada) adquire as
mais diversas formas e manifestacdes em uma realidade territorializada e a0 mesmo tempo
midiatizada, assombrada pelos mais diferentes fantasmas de sua dimensao simbdlica, com

repercussdes em sua economia total.

2. Organizacoes e desorganizacoes

O raciocinio que venho tentando desenvolver neste capitulo se baseia em duas frentes
de sentido e significagdo. A saber: a) A organizacao interna e o posicionamento da mesma em
relacdo ao exterior pela percepcdo dela sobre si propria; assombrada por fantasmas do
passado, da heranca derridiana, temos a hipdtese de que ela passa a se posicionar de certa
maneira dindmica também pela percepcdo da cena externa, inclusive pela nocdo de
“mercado”. Essa percepcdo dos produtores/atores locais de “mercado”, que trago neste
capitulo, em fragmentos discursivos e andlises conjunturais histdricas, pode, e esta é uma
percepcdo mais ampla e complexa, estar ligada a intersubjetividade universal da relagdo do
musico com a sua produgdo artistica e a circulacdo desta no meio social, elemento
primordialmente associado a no¢do de don,isto é, de dadiva; b) A nocdo de estruturacdo e
fluxos socioculturais econdmicos que se organizagdo no pais e estabelecem dinamicas de
interacdo, promovendo aliangas', contratos e sistemas de troca, igualmente estabelecidos
através de uma nocao difusa de alianca pela dddiva. Essa nocdo nio € sedimentada, ndo €
sintetizada, pelos fluxos descontinuos impostos por violéncia externa, e ai se encontram os
grandes dilemas, penso eu, suscitados pela pesquisa. Em qual medida a intersubjetividade
interfere na relacdo entre os atores sociais de um mesmo campo, que, a principio, deveriam ter
uma nog¢do comum a respeito dele? Nessa questdo, apenas “arranhamos”, “esbarramos” nos
sentidos que possam nos fazer desenvolver o olhar e a percep¢ao a cerca do assunto, nao s

epistemologicamente, mas fenomenicamente. Tais significacdes e tipificagdes envolvem um

11 ~ : . . .
> Quando uso a expressdo “alianga” refiro me a0 modo como Lanna (2000) se refere ao vinculo criado entre quem da e

quem recebe de acordo com a teoria da dddiva de Mauss.
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amplo espectro da sociedade, sobre o qual se assentam questdes histéricas, politicas e
culturais de enorme abrangéncia e importancia de estudo.

Dito isto, mais uma vez sigo para a nossa Ultima etapa de contextualiza¢do. Acredito
que a cena rock de Belém, nos anos 1990, influenciou com sua postura, decisivamente, a
dindmica da cena local, como representacdo de uma “cultura regional” a produzir uma no¢ao
intersubjetiva de que a “cena passou a tomar de assalto” a midia. Da mesma forma, a postura
de bandas em especifico, como a Cravo Carbono™®, as politicas publicas locais, mesmo nio
sistematizadas e com intengdes de agenciamento politico, a cena tecnobrega e sua
reverberacdo como “modelo de negocios”, a organizacido da Associacdo Pro Rock e de outros
coletivos culturais, o crescimento dos programas de patrocinio publico/privado através da Lei
de Incentivo Semear e a Lei Rouanet, e as mudangas no espectro politico nacional e estadual,
assim como o surgimento da Rede Fora do Eixo, ajudam a desequilibrar o status quo de uma
forte alianca estratégica entre a industria fonogréfica transnacional e uma Industria Cultural
nacional. Evidentemente que esse “ataque” a industria ocorre de maneira irregular e, as vezes,
titubeante, descontinua, e sem a percep¢iao militante da maioria de seus agentes, que lutam
com as armas quem tem para sobreviver artisticamente e deixar um legado, uma memoria de
sua cultura.

Somente esses aspectos renderiam varios trabalhos e estudos, que, espero, ainda
possam ser realizados. Dessa forma, farei uma abordagem superficial, mas talvez apontando
caminhos para pesquisas futuras nessa dire¢do. Considero este topico como “um bloco de
notas” para o desenvolvimento de etnografias ou cartografias posteriores a cerca deste
fendmeno. Principalmente porque ele ainda € vibrante e se metamorfoseia constantemente.
Escreverei as proximas linhas como um depoimento, numa sintese da minha vivéncia como
musico, produtor, jornalista e ativista politico. O tempo da pesquisa, 0 amadurecimento das
leituras e os constantes exercicios, por vezes dolorosos, de revisitar os momentos vividos, de
entrar e sair da cena para observé-la, devem ter amenizado, assim espero, o assombro que
esses fantasmas exercem sobre quem fez parte da cena. Sigo adiante.

Por volta de 2004 a cena paraense de rock comeca a se recuperar do “fantasma” do
Rock 24 Horas e toda a sua repercussao negativa no meio. O “desastre” parece ter recaido

como uma enorme culpa sobre os roqueiros que antes tinham muito mais trinsito e apoio

"8 Por uma contingéncia desta pesquisa, baseada em amostragem, ndo pude abordar em profundidade a producdo e a
interac@o social da banda Cravo Carbono, uma das mais criativas e instigantes em sua produgdo artistica e em sua interacdo
social dentro da cena. Assim como a Norman Bates, eu acredito que ela seja uma das bandas belemenses a menos fazer
concessdes de aliangas externas. Essa resisténcia pode acarretar em um isolamento e até a um esquecimento da cena. Por isso
seu legado, assim como o de outras bandas, precisa ser resgatado. Na falta de pesquisas na drea da comunicag¢io, recomendo
a leitura do trabalho de mestrado da cantora e compositora Keila Monteiro (2011).
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governamental para suas acdes. Essa ideia transparece no depoimento do vocalista Jayme
Katarro:

Em 94, a cena rocker local estava vindo de uma das piores ressacas que ja
haviamos tido. Um ano antes, houve o j4 tdo falado Rock 24 Horas, festival
que terminou em pancadaria na Praca Waldemar Henrique (na época Praca
Kennedy). A confusdo, como todos sabem, nao foi causada pelos rockeiros,
nem por ninguém do meio musical. Simplesmente foi catapultado por um
incidente com a truculenta seguranca do local (a Gangue Mexicana) e com
gangues de jovens pivetes que se reuniam na mesma praga onde ocorreu o
festival. Mas de nada adiantou os gritos e manifestos da época. Levamos a
culpa e o castigo. Os shows estavam escassos, as bandas dispersas. Foi

quando rolou a noticia que a MTV, recém inaugurada na cidade, iria ter uma

. < 117
reportagem especial sobre Belém™".

Como demonstra o depoimento, o episddio resultou em “culpa e castigo”. Se Gastio
Moreira, o VJ autor da citada reportagem especial para a MTV, porém, fizesse sua visita dez
anos depois, em 2004, encontraria 0s roqueiros com a autoestima muito melhor. Muitas
bandas surgiram, havias sites, fanzines, casas de show e o empresario Na Figueredo seguia a
todo vapor prensando e langando discos em parceria com as bandas e todos os produtores
interessados.

Ja entre 1998 e 2000 foi executado o projeto Musica do Brasil, uma caixa de CDs e
um programa de televisdo exibido pela mesma MTV, dirigido pelo antropélogo Hermano
Vianna e o musico Beto Villares. Durante as gravacdes deste documentério o projeto musical
Coletivo Radio Cip6 estreitou lagos com o “roqueiro mais velho do Brasil” Mestre
Laurentino™® e a banda Cravo Carbono se aproximou de Mestre Vieira, icone das guitarradas
ofuscado a partir de meados dos anos 1980 pelo sucesso da lambada comercial e os ciclos de
exploracdo de ritmos populares pelas grandes gravadoras a que ja me referi. O projeto de
cartografia ajudou Pio Lobato — guitarrista e idealizador estético e estratégico da Cravo
Carbono, ao lado do vocalista e letrista Lazaro Magalhdes — a promover a banda (que
desenvolvia uma instigante mistura de rock, pop, miusica latina e o brega paraense) e o projeto
Mestres da Guitarra, que ele idealizou e formou depois da visita da equipe de Hermano

Vianna.

"7 Este depoimento foi escrito pelo préprio Jayme Katarro no perfil no Facebook do site Pard Musica, no dia 18 de setembro
de 2013, as 23:07, para ilustrar a sua emog¢do com a reprise nunca vista da reportagem de Gastdo Moreira no quadro da MTV
Brasil ja citado em nota de pé de pdgina anterior mente. O depoimento pode ser acessado no link:
https://www.facebook.com/ParaMusica/posts/636050109772672.

'8 Mestre Laurentino se apresentou no dia 2 de agosto de 2009 no programa Domingdo do Fautdo, onde apresentou-se a0
lado do Coletivo Radio Cip6 interpretando a cangdo “Lourinha Americana”, gravada pelo grupo recifense Mundo Livre S/A
depois que Laurentino foi descoberto pelo projeto “Musica do Brasil”. Ele era anunciado por Faustdo como o roqueiro mais
velho do Brasil, com 84 anos.
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Juntando Vieira, Aldo Sena e Mestre Curica, o CD “Mestres da Guitarrada” inaugurou
em 2004 o selo da Fundacdo de Telecomunica¢des do Pard (Funtelpa) usando de uma tatica
explicita de associacdo com a expressdo popular local. Executar gravacdes no estidio da
Funtelpa era comum para as bandas locais, mas elas usavam as gravacdes para lancar os
discos pelo selo Na Records ou por contra prépria. Era a primeira vez que a Funtelpa, entdao
dirigida pelo radialista e professor de educacao fisica por formacao Ney Messias Jr., se inseria
em um contexto ativo e publicizado de fomento™”.

Naquele mesmo ano ocorreu o Yamada TIM Festival, evento que marcava o interesse
das operadoras de telefonia mével sobre a promo¢do de suas marcas através da cultura. O
festival teve ampla participacdo de bandas da cena local, que estabeleceram didlogo com a
direcdo do evento através de mediadores como o proprio N4 Figueredo e a Radio Jovem Pan
FM, divulgadora oficial do evento e mantenedora de um portal chamado Belrock, por meio do
qual se faziam promocgdes e selecdes de bandas para o festival.

Também a operadora regional de telefonia mével, Amazdnia Celular, realizou um
programa de patrocinio de artistas regionais chamado Amazoénia Artemix. Se utilizando do
incentivo da Lei Semear, que, até entdo, tinha baixissima utilizacdo tanto por parte dos artistas
quanto por adesao dos empresarios patrocinadores, a operadora patrocinava discos e shows de
artistas pelos estados da regido, o que comecgou a propiciar o planejamento de carreiras
individuais através de projetos desse tipo.

Porém, o programa era utilizado basicamente por artistas da chamada “musica
regional”, principalmente através de nomes como Nilson Chaves, Marco André e Almirzinho
Gabriel, que mantinham vinculos de amizade e parentesco com o ex-governador Almir
Gabriel e outros dirigentes do Estado. Foi marcante na minha atividade como produtor nesse
periodo como a mdquina estatal, hierarquizada por essa elite, burocratizou o acesso das
bandas “emergentes” ao patrocinio da Amazodnia Celular. Quando a operadora passou a se
interessar por artistas de uma linguagem mais “jovem” e “contemporanea”, a quem queria
associar sua imagem por conta de um publico juvenil também “emergente” no consumo, as

bandas de rock passaram a entrar em conflito indireto com essa geracdo. Depois de ter o

19 Segundo alguns depoimentos a politica de Ney Messias Jr. criaria conflitos subterrineos com o secretario de cultura do
estado Paulo Chaves Fernandes, segundo outros, assumia um papel de fomento que seria da prépria SECULT, que a mesma
ndo assumia pela postura elitista e autoritaria do secretdrio, que, através de um sistema de triangulacdo com a Associagdo de
Amigos do Theatro da Paz, utilizava recursos incentivados da Lei Semear para realizar eventos como o Festival de Opera. A
operacdo ndo era ilegal mas irritava artistas e militantes. Com a atuacdo estratégica da Funtelpa havia uma pressao social dos
artistas menos forte sobre a Secult, e a0 mesmo tempo uma cobranca constante e maior sobre ela mesma a medida que as
acdes de fomento da cena musical ia crescendo. Em 2013 a terceira edi¢do do festival Terrua Pard gerou criticas que
reverberavam nas redes sociais. As criticas eram as mais diversas e suas repercussdes e o préprio Terrud Pard gerariam um
outro estudo sobre a cena paraense. Sobre suas questdes de agenciamento politico, apadrinhamento, utilizagdo politica da arte
e interacdes dos artistas. Esse é um trabalho que esta por ser feito. E mais uma nota que reverbera deste trabalho.
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projeto aprovado pelo departamento de marketing da empresa, a banda Suzana Flag, que
executava um som “pop” de fécil assimilacdo, ndo conseguiu aprovar o projeto perante a
geréncia da Lei Semear; e ndo recebendo a carta de incentivo perdeu o patrocinio anunciado
pela Amazodnia Celular. Tendo primeiramente captado os recursos (coisa rara naquele
momento) a banda nido conseguiu empreender seu projeto por falta de recursos. A situacio
gerou conflitos internos e levou o grupo a desagregacdo anos depois, chegando ao ostracismo.
Meses depois, em uma reunido em um gabinete de um deputado estadual, que discutia
politicas ptblicas para cultura, um cantor e compositor que trabalhava na geréncia da Lei
Semear, sem saber da presenga de musicos ligados a banda, “confessou” que conteve
deliberadamente o avanc¢o das bandas de rock sobre os patrocinios incentivados para proteger
a musica popular regional. Um ato mesquinho que n3o combina com a popularidade e o
carisma do cantor. Em 2009 a Amazo6nia Celular deixou de existir e foi incorporada pela
operadora Oi. Em 2012, a banda Suzana Flag praticamente encerrou as suas atividades,
mesmo depois de ter tido um disco premiado pela Secretaria de Estado de Cultura (Secult) no
governo petista de Ana Julia Carepa, em 2010 — onde enfrentou, da mesma forma que na Lei
Semear, antes, no primeiro Governo do ex-musico Simao Jatene, uma resisténcia interna dos
artistas gestores da secretaria, que mesmo tendo uma atuacdo militante, ainda nao
conseguiam, ao que parece, se livrar do ranco pelo imperialismo cultural que o pop rock da
Suzana Flag representava para eles. Mesmo com muitas dificuldades, porém, o disco foi
lancado, o que ndo impediu a baixa repercussao dele quando veio a publico. Com o retorno do
governo do Partido da Social Democracia Brasileira (PSDB) de Jatene no ano seguinte, a
repercussdo nos meios de comunicagdo estatais foi menor ainda.

De volta a 2004. Reivindicando mais espago e a retomada das politicas publicas, mais
de 100 representantes de bandas locais se reuniram na Praca do Povo, drea do prédio da
Fundacao Cultural do Pard Tancredo Neves (FCPTN), para dialogar com a dire¢do do 6rgao.
A diretora de Linguagens Sonoras a época, a jornalista Marcia Freitas, sugeriu que o grupo
criasse uma associag¢do a fim de que a Fundacdo pudesse apoiar o segmento como um todo.
Dessa forma, liderados por icaro Suzuki (Madame Saatan), Jayme Katarro (Delinquentes),
Rui Paiva (Alibi de Orfeu), John Bogea (Rennegados) e outros ativistas roqueiros foi fundada
naquele mesmo ano a Associacdo Comunitdria Paraense de Rock — PRO ROCK, que tinha
como sede a casa do seu primeiro presidente, fcaro Suzuki. Sugestio de Rui Paiva, o nome da
associagdo trazia estrategicamente a palavra “comunitaria”, o sentido era agregar as bandas e

facilitar o transito junto aos 6rgaos publicos, dessa forma também afastando definitivamente o
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fantasma da “desunido” deixado em suspenso pelo Rock 24 horas. Assim era o fantasma que
afinal ndo ficou tao para trds assim.

Para marcar o inicio da parceria com a FCPTN, a Pro Rock desenvolveu o projeto
“Hoje € Dia de Rock”, um dos muitos que tentaram resgatar um sentimento difuso de “gloria”
dos tempos do Rock 24 horas™’. O “Hoje ¢ Dia de Rock” durou um més com quatro shows
semanais, sempre aos domingos, com a participacdo de vdrias bandas. Mas, depois de pouco
menos de um ano de atividades, a Pro Rock ndo teve forca de organizacdo para continuar e
permaneceu esquecida. Organizar a burocracia necessdria para manter uma associagdo
representativa de tantas e diferentes bandas, cada uma com um sentimento comum interno a
respeito do que era estar na cena, ou ser em si proprias, parecia demais para aquele grupo — é
a impressdo precisamente subjetiva que tenho daquele movimento hoje, mais de dez anos
depois.

Hoje, enquanto escrevo essa dissertacdo, relembrando os fatos e checando arquivos
pessoais, anotacdoes de memorias e registros, € como se o espirito da coisa dada soprasse como
o vento, o vento do progresso ou o vento que sopra entre as aliancas estabelecidas.
Compreender a dimensao, essa mesma uma didiva, tem o tempo como fator principal, além
do valor da troca explicito no momento de dar.

Trés anos depois do ostracismo da Pro Rock, um novo vento de entusiasmo soprou
sobre a cena rock. Esse vento veio de outra cena e foi trazido por Pablo Capilé, o organizador
do festival Calango, que ocorria em Cuiabd (MT) e comecava a se articular com outros
festivais independentes pelo Brasil. Como foi dito aqui, a chamada “crise” do mercado
fonogréfico na virada do século, promoveu uma série de reverberacdes sociais e culturais.
Eventualmente, o apoio das gravadoras ajudava a fortalecer os festivais mais tradicionais, de
onde havia saido sopros de renovacdo da miusica popular brasileira no periodo, como os ja
citados Los Hermanos e Chico Sciense e Nagdo Zumbi. Mas com a mudanca promovida por
compartilhamentos e interacdes digitais, os promotores e produtores de festivais trataram de
fazer novas agdes e estabelecer novas dinamicas de trocas. Primeiro internamente, e depois
entre eles. Foi assim que surgiu, em Cuiaba (MT), o Espaco Cubo. Hoje, com a popularidade
do Fora do Eixo e as polémicas suscitadas nas redes sociais e na midia nacional pelas
interacOes passadas de seus dirigentes, € dificil dizer ao certo como aconteceu originalmente.

Prefiro descrever assim como o proprio Pablo Capilé o fez a mim quando a Associa¢do Pré

120" Ainda nos anos 1990, N4 Figueredo produziu quatro edi¢des do Rock 6 Horas, festival que, segundo ele, era “uma
resposta ao episddio do Rock 24 horas”. Citada na entrevista a Carlos Pard da revista PZZ, edi¢do n°® 12.



193

Rock o trouxe a Belém, em 2008, para o evento de lancamento do Férum Paraense de Misica
Independente — FPMI.

Com uma associacao cultural aos moldes da Pro Rock, em Cuiabd, Pablo Capilé e um
coletivo de musicos, jornalistas e produtores, como os muitos que comegavam a se espalhar
pelo pais, comecou a criar alternativas as precariedades econdmicas e financeiras. Uma delas
consistia em um sistema de trocas envolvendo a comunidade local. Chamava-se Cubo Card.
Como o coletivo Espaco Cubo procurasse apoio para a realizacido do festival Calango e suas
demais atividades e os pequenos empresarios locais ndo tivessem dinheiro para doar aos
produtores, eles sistematizaram um banco de trocas. Quem ndo tinha dinheiro mas quisesse
colaborar, doava servigos ou produtos de seus negdcios. Donos de locadoras de video, por
exemplo, doavam certo nimero de locagdes por més; donos de escolas de inglés doavam
bolsas de estudo e assim por diante. Tudo era quantificado em uma tabela. Dessa forma o
coletivo “pagava” as bandas que tocavam em seus eventos com servigos quantificados nesse
banco. Sem dinheiro. Havia uma unica forma de monetizacdo do “servi¢o” das bandas. Nas
trocas eles podiam reivindicar pautas para seus proprios shows na sede do coletivo, onde eles
poderiam, enfim, vender ingressos e bebidas para arrecadar dinheiro.

Perceba a relagdo de troca e de alianca que se forma. A quantidade de “dentincias” de
artistas e de ex-colaboradores do Fora do Eixo, que vieram a tona depois dos protestos no
Brasil durante os meses junho e julho de 2013, quase dez anos depois da fundacio do Circuito
Fora do Eixo, faz pensar sobre todas as relacdes conflituosas que as dindmicas propostas pelo
coletivo, que de certa formam “afrontavam” a compreensdo moderna de trocas monetizadas.
E quase como se fosse uma dindmica em sentido, mesmo entre aspas, “arcaica”. Uma visao
que se aproxima visivelmente do sentido de tribalismo na contemporaneidade mostrado por
Maffesoli (1987). Os sentidos das organizagdes juvenis que se intensificaram no Brasil a
partir dos anos 2000 sob a autochancela de “coletivos” também evoca discussdes possiveis
sobre o sentido de “coletivismo” e “unidade” dado por Maffesolli no estudo que escolhemos
para esta abordagem. No entanto, ndo pretendo expor um debate na formacdo do Fora do
Eixo. A abordagem dele aqui estd relacionada com a cena paraense, onde, aparentemente, 0
sentido coletivista ndo foi tdo bem sucedido. Alids, essa era uma hip6tese inicial deste
trabalho que resgato, finalmente, depois de abordar a cena como espectro e comecar a
estabelecer as ligagdes e a relacdo dessa fantasmaticidade. Essas inter-relacdes possiveis,
como ja disse, rendem estudos posteriores. Mas minha hipétese inicial é que o Fora do Eixo
nao deu certo em Belém pelo excesso de dinamismo econdmico e ambicdo individual,

exatamente o motivo contrdrio do que uma cidade menor do que Belém, como Cuiab4, pode
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representar. Mas sera que Belém, a cidade que é comparada a um “ovo” pode ser vista com
um sentimento “cosmopolita”, sendo incapaz de se perceber em comunidade? Ou mesmo em
sentido coletivista? Minha hipétese inicial é que a dinAmica econdmica, cultural e social da
cidade € intensa e desarticulada devido a caracteristicas ainda pouco explicadas
intelectualmente pelas muitas esferas de conhecimento sobre a regido. O conhecimento é
compartimentado, a vida ndo. E a vida “arcaica” ¢ ainda menos. Entdo, temos um
descompasso entre a organizagdo social e a organizacio intelectual.

Essa dindmica ofusca o sentido subterrineo de coletivismo e mesmo de unidade a
partir de uma identificacdo cultural. Essa dindmica €, por sua vez, contraida pelos fendmenos
externos. Se € possivel compreender essa dindmica, ndo sei. Mas o que penso € que falta
articulacdo entre as muitas esferas de conhecimento sobre a Amazonia. Faltariam as sinteses
relativas as dindmicas para a compreensdo maior do fendmeno. No campo da cultura, posso
dizer que sdo fundamentais os estudos recentes e aqui abordados de Castro para revelar
aspectos mais soélidos dessa percepcao. A impressao é que esses caminhos seguem pela visao
que ele desnuda a partir do trabalho sobre a intersubjetividade da chamada “Era da borracha”.

Voltando a questdo do Fora do Eixo e da musica propriamente dita. A ideia, como
hipdtese, de uma organizagdo “horizontal” proposta por Pablo Capilé se confrontaria com
uma visio “verticalizada” que o musico paraense teria, segundo essa visdo de “profissao”, o
musico passa necessariamente a ver a dindmica da musica pelo viés do “sucesso” comercial e
da ascensdo mididtica. Guiado, ou ndo, por um fantasma de vontade de pertencimento a
cultura nacional, que se forma a partir de uma ideia difusa de exclusdo secular.

De maneira nenhuma podemos dizer que essa hipdtese se afirma. No mdximo
podemos dar indica¢des de dindmicas micro e macrossociais que interagem entre si, em torno
de sentidos que se assemelham com a hipdtese. Mas ela apenas nos guia as interpretacoes.

Essa percep¢do da cena paraense, uma percepcdo de dentro da cena, de falta de
“unido” coletiva, ndo € nova, como vimos. Ela também permeava a nossa andlise dos anos
1970. Mas a obra de Alfredo Oliveira (2000) traz entre suas ilustragdes um recorte do jornal O
Liberal do dia 16 de novembro de 1977 que nos mostra mais um exemplo, dessa vez explicito,
desse tipo de intersubjetividade vigente naquele periodo. Reproduzido graficamente, somente
€ possivel ler as letras do corpo da reportagem com o auxilio de uma lupa. Trata-se do perfil
de um misico paraense, o também economista Simdo Jatene. O fragmento ganha maior
relevancia por se tratar do hoje governador do Estado, a quem cabe a autoridade méxima
sobre as politicas culturais do Estado. O texto fala da carreira musical e académica de Jatene e

o mostra dividido ser um economista gestor publico e a atividade musical. O primeiro
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paragrafo da reportagem, o apresenta como assessor do secretdrio de Estado de planejamento
e professor do curso de mestrado do Nicleo de Altos Estudos Amazdnicos — NAEA/UFPA.
Sob o intertitulo “O musico € 0 economista’ estd escrito:

9

Em 72 Jatene, vive a experiéncia de cantor de conjunto. Ele é o “crooner’
desta época do grupo de Guilherme Coutinho. E € uma experiéncia valida
pois Jatene aprendeu muito com Guilherme Coutinho, um dos musicos mais
competentes desta terra € um compositor de sensibilidade. Dois anos depois,
entretanto, Jatene pdra para pensar e faz pés-graduagdo para economista.
Dedica-se mais a nova profissdo tornando-se um técnico altamente
especializado. Mas ele ndo parou de compor, continua pesquisando. S6 que
ndo apresenta seus trabalhos mais ao publico, descrente dos movimentos

musicais surgidos entre nés, e que, logo depois, morreriam por falta de apoio

ou mesmo por desunifio dos seus integrantes'*.

A falta de unido, por uma visdo cruzada dos conceitos de Mauss (dddiva) e Maffesoli
(coletivismo/unido) aqui ja trabalhados, poderia significar a incapacidade, ou a incompeténcia
de estabelecer vinculos? O resultado do descumprimento da dddiva significa o exilio ou a
morte simbdlica do artista? Em relacdo ao atual governador, deixo propositadamente as
questdes em aberto. Quem sabe ele as saiba responder.

Voltemos ao Fora do Eixo. As dindmicas de troca estabelecidas em Cuiabéd renderam
visibilidade a Capilé, que passou a rodar o Brasil como convidado do projeto Rumos Itau
Cultural, mais um dos empreendimentos privados que articulava através da curadoria de
antropdlogos e pesquisadores do Eixo, iniciativas culturais e artisticas de todo o Brasil. Foi
assim que ele chegou a Belém no ano de 2007 e inspirou a retomada da Pr6 Rock. A Pr6 Rock
retomou atividades e conseguiu crescer com apoio de politicas publicas quando o Partido dos
Trabalhadores (PT) assumiu o governo em 2007. Mas nao conseguiu angariar apoio do amplo
espectro de bandas e superar as dificuldades ainda existentes na gestdo das politicas publicas
estaduais e em sua propria organizacdo. Suspendendo suas atividades novamente depois que o
governador Simao Jatene assumiu seu segundo mandado, em 2011.

Do outro lado, paralelamente a articulagc@o interna do Espaco Cubo, em Cuiabd, Capilé
fundou com outros produtores o Circuito Fora do Eixo, uma rota de festivais articuladas entre
as cidades de Uberlandia (MG), Londrina (PR), Cuiabd (MT) e Rio Branco (AC). A
logomarca do novo circuito representava um circulo alaranjado, “fatiado” em um sé pedago,
como uma pizza. Essa fatia da “pizza” se “descolava” do circulo deixando o mesmo
“fraturado”, incompleto. A leitura semidtica seria a desagregacao deliberada do Eixo, que €

era por origem de natureza excludente. A ideia era criar rotas alternativas ao sistema integrado

12l Recorte de jornal O Liberal do dia 15 de novembro de 1997, 5° Caderno, pag. 16. Reproduzido de Alfredo Oliveira (2000.
p 210).
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da cultural “nacional”, do centro dindmico do pais. Mas ndo buscando aparentemente uma ou
outra identidade. Talvez a dindmica interna que se revelou mais tarde bastante conflitiva tenha
levado a uma busca de universalismo. Foi assim que em 2010, cinco anos depois da fundacao
do CFE, Capilé e mais centenas de jovens espalhados pelo Brasil fundaram a Rede Fora do
Eixo, cuja sigla agora era simplesmente FDE. A logomarca também mudou. O circulo do eixo
agora dd a impressao de movimento e o fragmento que antes estava “fora” agora reaparece
ndo mais como uma fatia de “pizza”, triangular a fraturar o circulo, mas como um pedago
longitudinal da propria extensao do circulo. Esse “pedaco”, reintroduzido ao eixo, adentra o
espaco do circulo junto com o seu movimento, a composi¢do dessa forma da exatamente a
ideia de que o eixo “girou”, ou esta girando. Nessa “volta”, o pedaco foi capaz de se
reintroduzir. O circulo estd quase fechado e o pedago antes fraturado € curvo para fora do
eixo, dando a impressdo de o movimento de “reintegracdo” ainda estd em curso e incompleto.
O interior do circulo, do Eixo, d4 a impressdo de formar uma “virgula” invertida. E uma
muta¢do, uma “ressignificagdo”, como o discurso da rede costuma dizer. Pablo sai de Cuiaba
e vai morar na Casa Fora do Eixo em Sdo Paulo (no Eixo dinimico), onde, entre outras
atividades, a rede recebe artistas em transito pela capital. Entre eles, uma Gaby Amarantos em
f ase de afirmacdo de carreira. Mesmo depois de assinar contrato com a Som Livre, da Rede
Globo, Gaby sempre visitou a casa e participou de manifestacdes em Sao Paulo mobilizadas
pela Rede.

A FDE deixou para tras, porém, uma Associacao Brasileira de Festivais Independentes
— ABRAFIN — esfacelada pelas dissidéncias internas. A mudan¢a de imagem expressa na
andlise das transformagdes da logomarca acompanhava uma mudanca discursiva sobre os
interesses da entidade. Fundada em 2005, a ABRAFIN deveria ser “o brago institucional” do
CFE para a questdo de fomento a econdmica da musica, captacdo de recursos e
desenvolvimento econdmico e politico do setor. Devo lembrar que, quando surgiu a ideia de
um banco de trocas, o FDE ganhou apoio da Secretaria Nacional de Economia Soliddria —
SENAES — do Ministério do Trabalho e Emprego. Um fragmento de Miguez (2009. p. 95)
mostra a inten¢cdo da Abrafin:

A importéancia dos festivais no campo musical € tal que em 2005 foi criada a
ABRAFIN (...), organizacdo que reine mais de trés dezenas de eventos do
género em todo o Pais, por onde passam anualmente centenas de bandas
nacionais e internacionais que nao costumam freqiientar a carteira de
negocios de grandes empresas da inddstria fonografica. De acordo com esta
associacdo estes eventos reinem mais de 300 mil pessoas por ano, geram a
volta de trés mil empregos fixos e tempordrios e tem se constituido como os
principais vetores de estimulo da cadeia produtiva da musica independente
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brasileira e de didlogo com o mercado internacional. (MIGUEZ, 2009. p.
95).

Se a cena de Belém por um lado desenvolve dindmicas mais ou menos conflitivas, ndo
era diferente na trajetéria do CFE. Quando ficou evidente a divergéncia de interesses entre
produtores de festivais ligados a ABRAFIN, que tinham a inten¢do de uma organizagdo
econdmica, e os organizadores do CFE, que pretendiam “dialogar” com os movimentos
sociais, rompendo com uma busca politica por apoio ao desenvolvimento econdmico da
“cadeia produtiva”, a associagdo nacional comegou a ruir. Em dezembro de 2011, durante o
Congresso Fora do Eixo em Sao Paulo, 12 festivais anunciaram a sua desfiliacio da
ABRAFIN.

Goiania Noise Festival, Abril Pro Rock (Recife), Casardo (Porto Velho), Psycho
Carnival (Curitiba), Demo Sul (Londrina), 53 HC (Belo Horizonte), PMW (Palmas), RecBeat
(Recife), El Mapa de Todos (Brasilia), Campeonato Mineiro de Surf (Belo Horizonte), Gig
Rock (Porto Alegre) e Tendencies Rock (Palmas) se juntaram ao ja dissidente Mada (Natal) e
formaram o que ficou conhecido como o “grupo dos 13”. A noticia repercutiu no circuito
independente reverberando mesmo em publicacdes do mainstream, como a Rolling Stone.
Mas um dos primeiros sites a veicular a noticia foi o0 Rock em Geral. Um fragmento evidencia
a questao posta:

O grupo [dissidente] evidencia uma disputa politica ao apontar a intersecao
de interesses entre Abrafin e Fora do Eixo. “Infelizmente, nos ultimos anos,
houve uma indevida sobreposicdo entre as duas entidades. O fato desta
reunido da Abrafin estar acontecendo dentro de um Congresso Fora do Eixo
¢ prova irrefutavel desta sobreposicdo”, diz o texto [carta dos dissidentes].
“A opinido publica, obviamente, tem sido incapaz de diferenciar Abrafin e
Fora do Fixo.” Num outro pardgrafo, ¢ ressaltada uma nociva centralizagio
na entidade: “O atual panorama da producdo musical independente brasileira
evidencia os diversos caminhos e abordagens adotados no conjunto de
festivais que se congrega na Abrafin. Adotar um modelo tnico de
funcionamento é um erro crasso, completamente oposto as premissas da
fundagio da entidade.” ***

Como vemos o conflito de interesses se faz presente e sugere a diferenca entre uma
organizagdo que nao diferencia a condicdo de “ser” musico ou produtor como oficio da
condi¢do de ser “militante”, de ser politico, de estar no mundo de uma maneira “total”.
Enquanto uma considerdvel parcela da ABRAFIN requer os direitos e as conquistas de

classes, de organizacdo que se sente pertencente a um “mercado” a outra entidade segue o

122 Noticia vinculada no site Rock em Geral, de Marcos Bragatto. No dia 14 de dezembro de 2011. Disponivel para leitura no
link:  http://www.rockemgeral.com.br/2011/12/14/abrafin-festivais-sairam-porque-nao-se-sentiam-representados/ ~ Ultimo
acesso dia 30 de janeiro de 2014.
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caminho imbricado com repercussdes sobre o entendimento da pratica artistica como atitude
politica, desvinculada do sentimento individualizante do artista que requer a “fama”, o
“sucesso” etc. Posso dizer que, apds o episddio, a diretoria restante da ABRAFIN filiou mais
de 100 festivais que ndo tinham a mesma estrutura dos 13 grandes festivais que se afastaram,
tentando assim promover uma alianca de forca com aqueles, que tentavam se estabelecer no
cendrio independente. Mais pouco depois, a entidade se desfez porque o FDE entendeu que
ela ndo fazia mais sentido. A roda do eixo estava girando e ele sé giraria se todos fossem
“juntos” e se incorporassem ao sistema (camuflados?).

Essa andlise me traz a mente, mais uma vez, a imagem do ultimo pardgrafo do
manuscrito original do ensaio de Walter Benjamin sobre a obra de arte (2012), incluindo a
sentenca final, que teria sido suprimida por Horkheimer antes da primeira publica¢do do texto.
Influenciado pela sua visdo da estetizacdo da politica, empreendida pelos fascistas, ele
conclui:

Fiat arts — pereat mundus, diz o fascismo. Como confessa Marinetti, ele
deseja que a guerra proporcione satisfacdo artistica a uma percepcao sensivel
modificada pela técnica. Af estd, evidentemente, a mais perfeita forma de
[’art pour I’art. A humanidade, que na época de Homero era um espeticulo
para os deuses do Olimpo, agora se transforma em um espetdculo para si
mesma. Sua autoalienacdo chegou a um ponto que lhe permite vivenciar a
propria destruicio como um prazer estético de primeira ordem. Essa é a
situacdo em que se encontra a estetizacdo da politica empreendida pelo
fascismo. A resposta do comunismo é a politizacdo da arte. (BENJAMIN,
2012. p. 34).

Pode parecer uma imagem poética adequada para fechar este ultimo capitulo. Se
pensarmos na organizacdo do Fora do Eixo, a que alguns ex-militantes comparam a uma
organizacdo semelhante 2 do Partido Comunista'”, poderfamos associar esta imagem
benjaminiana a pratica organizacional da entidade, a pratica de uma militancia que pretende

neutralizar o sentimento “egdico”™** dos artistas e que foi satirizada por grande parte da

12 Durante a formacio do Fora do Eixo eu presenciei acdes de ataques morais coletivos dentro da rede contra ativistas que
ndo concordavam com a abordagem do grupo. O primeiro deles foi Paulo Zab, um dos fundadores do Coletivo Palafita, que
se recusou a receber a “chancela” do FDE logo que o coletivo foi fundado. Zab dizia que o coletivo tinha que ser autbnomo
consolidar agdes locais ¢ ter o FDE como parceiro mas ndo ser “direcionado” por ele. Como néo ele ndo concordava com os
demais lideres do Palafita ele foi excluido e passou varios anos praticamente exilado das agdes culturais em Macapd, onde o
Coletivo passou a exercer grande poder sobre a cena local. Outro personagem interno que rompeu em Belém foi o produtor
Manoel Cardoso. Sofreu graves ataques de todos os militantes no Brasil inteiro e se auto-exilou da cena, passando a se
dedicar a atividades ecoldgicas em fazendas e projetos rurais. Cardoso sempre dizia que o Fora do Eixo “era um Partido
Comunista” pela sua organizagdo com Executiva Nacional, regionais e “diretorios locais”.

124 «“Eg5ico” ¢ uma expressio repetida diversas vezes por militantes contempordneos da rede FDE para criticar acdes que
consideram “vaidade” ou manifestagdo de individualismo. Essa expressdo foi frequentemente usada em sétiras e parddia na
internet depois que a rede FDE ganhou visibilidade na midia nacional, associada a pritica de outro coletivo associado, o
Midia Ninja. Apés a cobertura dos protestos de junho e julho no Brasil, e de revelar aspectos violentos, até entio
dissimulados pela grande imprensa, da atuac¢do da politica de Sdo Paulo, o Midia Ninja ganhou repercussido nacional e seu
coordenador, o jornalista Bruno Torturra foi chamado a uma entrevista no programa Roda Vida, da TV Cultura de Sao Paulo,
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imprensa nacional e por blogueiros e internautas em geral. O FDE sofreu uma espécie de
“linchamento moral” a essa época e respondeu a todas as acusagdes (que variaram de mal
aplicacdo de dinheiro publico a desafeto pela arte e pelos artistas) reagindo com as mesmas
agressoes. Sao questdes que extrapolam nosso objeto, mas que podem ser “anotadas” para o
desenvolvimento de uma linha de pesquisa nessa drea. Porém, perece-me que essa dicotomia
entre um ser social econdmico e um ser total imbricado nas trocas tradicionais faz parte da

vida. E sua negacdo, ou sua denegacdo, gera grandes conflitos.

Evoco o FDE pela sua influéncia na cena. Ndo o poderia o fazer sem uma
contextualizacdo minimamente adequada. Porém, trata-se de outro fendmeno tdo amplo ou
maior do que o que estamos a estudar aqui — nas que encerra em si as amostras das dicotomias
que envolvem também a cena local e por oposi¢do nos permitem caminhos de interpretacao
por comparacdo também.

Depois da influéncia do entdo CFE em Belém, vdrios coletivos e produtoras
emergentes™ interagiram de maneira extremamente conflitiva entre pélos intermedidrios e
extremos de percep¢cdo da organizacdo da musica local, assim como na divergéncia entre
ABRAFIN e FDE. A imagem evocada por Benjamin, se comparada ao conceito de Mauss,
pode se tornar mais do que uma imagem poética, assombrada pelo proprio fantasma do
fascismo que circundava Benjamin? Seria o fascismo uma consequéncias da vida moderna
que monetiza e sistematiza tudo, ou seria, antes, uma reacdo comum entre seus adeptos de
enfrentamento a ameaca moderna de desagregacdo comum? Nao seria, nesse caso, entdo, um
paralelo do comunismo como muitos tém tentando explicar? Sdo interpretacdes possiveis,
que, ainda que nos permitam refletir e superar a subjetividade; podem também nos conduzir a

outras armadilhas interpretativas.

levando junto o coordenador do Fora do Eixo, Pablo Capilé. Esse programa foi exibido no dia 8 de agosto de 2013. Nele os
dois apresentam vdrios aspectos da organizag¢do do Fora do Eixo. Pode ser acessado no link: http://bit.ly/1biOjaZ. Também
ap0s essa repercussdo, a revista Rolling Stone Brasil publicou um grande perfil de Pablo Capilé na edi¢do n° 85 de outubro de
2013. Assinada por Gustavo Silva, ela se chama “No olho do Furacdo”. Repercutiu também, depois da visibilidade do FDE
em cadeia nacional, outros depoimentos de ex-militantes, denunciando supostas violéncias contra ex-integrantes e “desapreco
pela arte e pelos artistas”, trabalho escravo, irregularidade com uso de recursos publicos. O mais reverberado deles foi o da
cineasta Beatriz Seigner. O depoimento foi repercutido pela revista Veja, especialmente pelo blog do jornalista Reinaldo
Azevedo. Pode ser lido no link: http:/abr.ai/1dXf5Wp. A esquerda e a direita, o FDE sofreu vérios ataques, mas Capilé
sempre manteve as posi¢des demarcando discurso ideoldgico de apoio as politicas de esquerda. Inclusive apareceu em fotos
divulgadas no seu perfil no Facebook, ao lado de Lula e do ex-ministro José Dirceu antes da prisdo do mesmo apds o
julgamento do processo conhecido como Mensaldo pelo STF. Afrontou as dentincias estabelecendo um debate nem sempre
intelectualmente articulado mas em sentido de afrontar valores estabelecidos pelo que podemos chamar de uma “doxa”
dominante. Introduzo todas essas questdes apenas para dizer que toda a discussdo sobre o FDE € muito maior e reverbera fora
do nosso objeto de estudo, ndo podendo ser reduzida nem simplificada.

12: . . . ~ . .. P .

> Entre as produtoras hoje estabelecidas posso citar a Se Rasgum Producdes e a Ampli Criativa, além de outros coletivos
que ficaram fora da “evolucdo da cadeia produtiva” nesse periodo e mesmo de associacdes como a Pro Rock, estiveram os
coletivos Megafonica, Casardo Floresta Cultural, Fora da Panela, Coisas de Negro e outros.


http://bit.ly/1biOjaZ
http://abr.ai/1dXf5Wp
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Em relacdo a percepgao cientifica, Bachelard nos alerta que

O perigo das metdforas imediatas para a formacdo do espirito cientifico é que
nem sempre sd0 imagens passageiras; levam um pensamento auténomo; tendem
a completar-se, a concluir-se no reino da imagem. (BACHELARD, 1996. P.
101).

De qualquer forma as imagens nos perseguem, € servem ao vislumbre daquilo que
encerra em si significados sedimentares sobre fendmenos ocorridos no quotidiano das cenas,
locais, nacionais, translocais, transnacionais. As aliancas seguem estabelecendo-se,
rompendo-se e recompondo-se. Tendo em mente o alerta epistemolégico de Bachelard,
podemos conjurar outra imagem, a do fantasma do comunismo no manifesto de Marx e
Engels que suscita a Derrida tantas reflexdes e assombragdes. No final, seriam os fantasmas
que assombram tanto o mundo moderno quanto a cena da miusica de Belém os mesmos? A
dadiva do conhecimento nos obrigado, ainda que disfarcadamente, a deixar a pergunta em
aberto.

O fato é que a entrada do Fora do Eixo em Belém foi muito conflituosa. Os coletivos
que aqui se formaram ndo conseguiram, durante cinco anos, dar conta das exigéncias de
formatacdo e articulacdo que a rede trazia. A propria postura do coletivo era extremamente
intransigente com quem manifestava pensamento contrdrio, como atestaram as manifestagoes
posteriores ao evento de junho e julho de 2013 em S@o Paulo e pelo Brasil. Mas, reafirmo que
essas sdo questdes para outros estudos. Por ora, posso encerrar minha trajetoria “adumbrativa”

sobre a cena.

2.1. Conectando os vivos: cria cultura!

Com a extin¢gdo das operadoras de telefonias moveis regionais e a incorporacdo das
mesmas por grupos nacionais e transnacionais, houve uma reconfiguracdo que interferiu
diretamente na dindmica de varias cenas regionais pelo Brasil. Em Minas Gerais, antes da
fusdo das operadoras, a operadora regional patrocinava um programa de cultura chamado
Conexao Telemig. Com sistemas de patrocinio através de leis de incentivos fiscais e fundos
de financiamento publicos dos mais modernos e pioneiros do Brasil, o estado de Minas
Gerais conseguiu fomentar iniciativas de marketing cultural extremamente exitosas do ponto
de vista da producdo e do mercado cultural. O Conexdo Telemig foi um dos mais bem-

sucedidos projetos. Executado pela produtora Cria Cultura!, o projeto trouxe grande
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visibilidade para os artistas mineiros e para o seu idealizador, o produtor cultural Kuru Lima,
que se tornou uma espécie de padrinho de artistas por todo o Brasil nos sistemas de trocas
estabelecidos através da dita “brodagem”. Kuru ajudava a projetar muitos artistas, incluindo-
0s nos circuitos e nos projetos que gerenciava. Quando ocorreu a incorporagdo das
telefonicas, a Telemig foi extinta e incorporada pela operadora Vivo.

Kuru, entdo, decidiu apresentar o projeto da Conexdo Telemig para a nova operadora,
reestruturado. Através de um contrato com a empresa Vivo, Kuru ganhou o poder de
gerenciar praticamente toda a verba da empresa para investimento em marketing cultural
através de renudncia fiscal, e criou um sistema de rede, estabelecendo aliangas em varios
estados espalhados pelo Brasil, onde havia a presenca da operadora e onde havia leis de
incentivo através de renuncia fiscal por Imposto sobre Circulacdo de Mercadorias e Servigos —
ICMS. A verba liberada pela empresa as vezes ultrapassava o volume de recursos aprovados
pelas geréncias estaduais que aprovavam projetos € o montante geral de rendncia a cada ano
de acordo com a arrecadacdo tributdria do Estado o planejamento orcamentario.

Em 2009, quando eu era membro da Pré6 Rock, e o governo estadual era conduzido
pela ex-senadora Ana Julia Carepa, Kuru chamou uma reunido com produtores locais no
Espacgo Cultural N4 Figueredo, a loja do empresario que financiava as producdes locais. Kuru
apresentou seu projeto. A ideia consistia basicamente no seguinte: a Vivo aprovaria todos os
projetos de interesse da Cria Cultura! a partir daquele momento no estado. Artistas e
produtores entrariam na rede e circulariam pelo pais nas dezenas de mostras que o projeto
realizaria por todos os estados onde a rede conseguisse se instalar com o projeto de incentivo
fiscal. Assim os artistas tinham a oportunidade de circular fazendo shows pela Bahia, Belo
Horizonte, Espirito Santo e mais um punhado de cidades. O transito de Kuru com produtores
e artistas em todo o pais, consolidado na época da Conexdo Telemig, também ajudaria os
artistas paraenses a interagirem com os mesmos, agregando assim valor e visibilidade as suas
performances e suas producdes. Mas isso tudo tinha um preco. A fim de manter a rede
estruturada, a Cria! Cultura pedia que cada projeto aprovado retornasse os 20% de
investimento direto previsto pela Lei SEMEAR para a mesma por meio de servicos que
deveria, segundo eles, manter o funcionamento da rede, remunerando colaboradores por todo
0 pais.

Isso implicaria que, em seus planejamentos orcamentérios, os projetos aprovados
deveriam incluir o equivalente a 20% em servicos geridos pela Cria! Cultura ou por empresas
parceiras que executariam servicos de execucdo dos shows nacionais, a publicidade e

comunicacdo dos eventos, que eram produzidos por empresas parceiras em outros estados, a
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manuten¢do do portal da Conexdo Vivo aonde a visibilidade da marca Vivo era maior etc.
Dessa forma, a Cria! Cultura administrava uma grande e complexa rede de distribuicdo e
captacdo de recursos, cobrando e aprovando projetos. O governo petista, vendo nisso a
possibilidade de fomentar a cena, deu carta branca a ideia. Mas havia dois problemas para a
estruturacdo da rede no Pard. O primeiro era a grande rivalidade entre grupos coletivos e
produtores das diferentes cenas de género e redes afetivas existentes na cidade. Era preciso
uma lideranca local que administrasse isso.

Os escolhidos foram os produtores da Se Rasgum Produciones. Jovens de casse média
alta, jornalistas, publicitarios, empresdrios, eles iniciaram suas atividades em 2004, com festas
entre amigos numa das casas de cultura alternativa mais badalada da cidade, o Café com Arte.
Conseguiram grande repercussdo em uma classe média jovem através do rock que era
executado pelos DJs. Depois incorporaram as bandas sempre no sistema de trocas, de
“brodagem”. O sistema proposto era mais ou menos assim: “vocé toca de graca e a gente te
promove”. Logo o produtor Marcel Arede, formado em uma das primeiras turmas do curso
tecnologico em producdo cultural da Universidade da Amazonia (Unama), incorporou-se ao
grupo e sugeriu produzir um festival. O Se Rasgum no Rock teve trés edicdes, duas delas
patrocinadas por meio de Leis de Incentivo. A terceira envolveu a parceria com a Pro Rock
mas ndo foi bem-sucedida. A ideia de uma associa¢do comunitdria que representasse direitos
das banda era conflitante com os interesses dos produtores e constrangia os musicos.
Descontentes com as performances sem caché, eles também ndo contrariavam os produtores
com medo de represalias e de ficar de fora dos festivais, das seletivas ou de outras festas que
contavam com a participacdo de bandas alternativas de vdrias partes do pais, e eram
disputadissimas pelo publico das bandas. Assim sendo, havia um clima de conflito latente na
cena. Era esse clima que Marcel Arede tinha que mediar para emplacar os projetos no
Conexao Vivo e alimentar a rede.

Naquela altura, a Se Rasgum tinha superado a sua pior crise, fazer a terceira edi¢do do
festival em 2008, para entrar na ABRAFIN, entdo uma entidade representativa dos festivais
que buscavam a profissionalizagdo. Para ser aceito era preciso existir com pelo menos trés
edi¢Oes realizadas. Mas a Se Rasgum nio tinha carta de incentivo de lei porque a prestacao de
contas do segundo festival teria deixado o coletivo inadimplentes por dois anos. Por outro
lado, o apoio direto do governo era dificil por causa da mudanga de governo estadual, agora
sob o comando do PT. A dinimica entre estado e produtores culturais ainda ndo era

assimilada por ambos os lados, e em certa medida, obviamente, contrariava os principios dos
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gestores petistas. Em parceria com a Pro Rock, a produtora realizou o festival. A parceria
terminou em rompimento.

Mas nido era somente essa relacdo que era tumultuada. A jornalista Karina Sampaio de
Almeida registrou em seu trabalho de conclusio de curso na Unama, depoimento do produtor
Manoel Cardoso, do Coletivo Floresta Sonora, com a opinido dele sobre o Conexao Vivo:

A minha opinido sobre o Conexao [Vivo] comeca pela analogia de que uma
ferramenta nem € boa ou md... ndo se pode dar mais importincia a
ferramenta. (...) Quando o Conexdao chega em Belém ele consegue
movimentar a cena, mas eu vejo algumas coisas que desde o momento que
eu vi, mas parou por ai, a proposta inicial onde vai se implementar algo
novo, ¢ legal, mas quando se v€ na prética e apesar de estar em trabalho de
construgdo, os objetivos foram além, as marcas foram suprimidas e apareceu
apenas a marca do Conexdo. Quando o Casardo entrou com uma proposta,
nossa proposta era outra e para que a gente se adequasse tivemos que podar
muita coisa. Na producdo musical muito pouca gente se beneficiou. Nao
concordo com o programa Conexao pegar 20% de um projeto estadual como
a SEMEAR e ter s6 ele 100% de retorno para midia sé porque entrou com
dinheiro. Se foi a gente que pds o dinheiro, porque nossa marca nio aparece,
ela ndo pode ser suprimida. Pra vim de fora, vocé tem que fazer a nossa
marca local brilhar e ndo suprimir nossa marca. O Fora do Eixo foi similar,
quando tentou entrar das primeiras vezes em Belém, com uma estratégia
onde apenas ela poderia se beneficiar, teve muita confusdo e saiu muitas
vezes também, mas depois de vdrias tentativas a coisa deu certo. O povo
local é o que tem que brilhar e os que produzem sdo os coadjuvantes. O
programa da Vivo é projeto muito grande e eles ndo tinham idéia e nem
nog¢do do que € o Pard. Tem que ser local e ndo uma proposta nacional e que
divulgue nossa marca. Tem que repensar o projeto, tem que ter um bom
coadjuvante para que nossa marca seja divulgada. (CARDOSO apud
ALMEIDA, 2011. p. 78).

Como se pode perceber, além da dimensdo de conflito, hd uma vontade de reajuste, de
harmonizacdo. Mas também hd uma clara e forte reivindicacdo de participacdo, de
visibilidade. Muitos artistas ndo concordavam com a contrapartida do projeto a empresa,
muitas vezes porque seus projetos tinham orcamentos superiores ao aprovado pela empresa e
precisam ser cortados para se adequar a rede. Ademais, os beneficios de visibilidade eram
desiguais, dirigidos ora pelos interesses nacionais, ora pelos “chefes” locais que
administravam o projeto. Enquanto Arede criava vinculos com produtores e artistas nacionais,
ele, de certa forma, passava a negligenciar ou mesmo ignorar as reivindicacdes dos produtores
locais que ndo faziam parte do grupo de relacionamento mais estreito. Os artistas se sentiam
desprestigiados, afinal de contas, a dddiva primordial, a que gerava o “espetaculo” era deles.

Por volta do inicio de 2011, Arede ja tinha se desvinculado da Se Rasgum, cujo

festival agora ndo se chamava mais “Se Rasgum no Rock”. Por indica¢do de Kuru Lima,

criara a sua propria empresa. A Amplicriativa, em parceria com o produtor mineiro Rodrigo
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Viellas, que saiu de Belo Horizonte e foi morar em Belém, enxergando potencial de
crescimento da cena local. Por essa época, também, a cantora Gaby Amarantos tinha desfeito
a banda Tecno Show, tinha se desagregado da cena brega por conta do episdédio do DVD
Tecnomelody Brasil e a quebra de contrato com a BIS Producdes. Sem perspectiva, ela
aguardava o momento certo de se lancar em carreira solo. Um produtor independente,
desconhecido dos circulos mais movimentados, ofereceu-se para escrever um projeto de disco
na SEMEAR em seu nome para gravar Gaby. Sem ter intimidade com projetos, Gaby aceitou.
Foi entdao que a Conexdo Vivo se conectou com ela. Arede passou a gerenciar a carreira da
cantora tomando conta do projeto de disco que estava em nome do produtor independente.
Nao se sabe que tipo de acordo foi feito entre os trés, mas o fato é que Arede passou a
articular e Carlos Eduardo Miranda se disp0s a produzir o disco de Gaby, que demorou quase
um ano para ficar pronto, entre a escolha de repertorio e a preparagdo da cantora. A produtora
Cyz Zamorano dirigiu as vozes e o circuito Fora do Eixo articulou, assim como a Conexdo
Vivo, que Gaby circulasse pelo Brasil, ganhando visibilidade.

No mesmo ano de 2011, a governadora Ana Julia Carepa perdeu a eleicdo cedendo
lugar novamente a seu antecessor, Simdo Jatene. Junto com ele chegaram ao poder o cantor e
compositor Nilson Chaves, que assumiu a presidéncia da FCPTN, e o ex-presidente da
FUNTELPA, Ney Messias Jr., que assumiu dessa vez a Secretaria de Estado de Comunicagdo
— SECOM, implementando seu projeto de maior projecao, o Terrud Pard. O arquiteto Paulo
Chaves retomou a SECULT. Como se fossem trés feudos ligados a Cultura e a Comunicagao,
as politicas publicas ndo dialogavam. E cada um parecia agir com certa independéncia em
relacdo ao proprio governador. Nos primeiros dias que assumiu a SECOM, Ney passou um
final de semana “oculto” em Belo Horizonte, reunido com Kuru Lima e Pablo Capilé. Nao se
sabe o conteudo dessa reunido.

O programa Conexao Vivo acabou em 2013 com a venda da Vivo para a Telefonica e
sofreu nova readequacdo. Num contexto de acirrada disputa por audi€ncia entre as emissoras
Record e Globo, Gaby Amarantos assinou contrato com a Som Livre em dezembro de 2011. E
langcou seu primeiro disco de carreira solo em 2012, ndo sem antes dispensar os servicos de
seu agente, Marcel Arede. “A briga teria sido grande”, como registrou a jornalista Esperanca
Bessa. Nos circulos restritos da producdo e do jornalismo cultural da cidade que
acompanhavam a trajetéria dos dois, todos sabiam de quem se tratava a nota quando ela foi
publicada. Em seguidas notas posteriores, Gaby, Felipe Cordeiro e outros artistas paraenses
continuam a ganhar destaque na coluna, que também evidencia os feitos do “produtor” como

o profissional que ajudou a projetar a carreira de Gaby Amarantos.
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Gaby Amarantos firmou contrato com a cineasta Priscilla Brasil, que dirigiu o
videoclipe Xirley Charque, e ambas se tornaram sdcias na carreira bem sucedida que Gaby
vem trilhando até o momento. O videoclipe de “Xirley Charque” ganhou grande visibilidade
na internet e na televisdo com uma repetida tomada em plano sequéncia mostrando a dinamica
de producdo uma “industria familiar” do tecnobrega, com a pirataria em evidéncia. A cada
repeticao do plano sequéncia, Gaby estd vestida de maneira mais sofisticada e o “barraco” da
periferia estd cada vez mais produzido e bem arrumado. Do CD gravdvel os produtores
evoluem ao pendrive contento musicas em arquivos digitais. Priscilla conseguiu captar a
dindmica do tecnobrega, a muito conhecida, e passou isso a limpo de forma brilhante,
construindo uma alianca duradoura e generosa com Gaby. Ali, diferentemente do que parece
ter acontecido com Gaby e Arede, a “obrigatoriedade espontdnea” da dadiva parece ter
frutificado, mas ndo sem antes encarar a dissimulacdo do estar em uma cena tdo hostil aos
seus proprios pertencentes.

O projeto Natura Musical entrou em Belém em 2012 preenchendo o lugar deixado
pelo Conexdo Vivo. Passou a financiar discos e shows de artistas paraenses, sem cobrar os
20% de retorno de manutencdo da rede. Lancou artistas como Natdlia Matos (filha do
deputado estadual Edmilson Rodrigues), Camila Honda (entdo, noiva do produtor Rodrigo
Viellas), Lué Soares (filha do gestor publico e compositor do Arraial do Pavulagem, Junior
Soares) e Felipe Cordeiro (filho do produtor e compositor Manuel Cordeiro, que nos anos
1980 fez sucesso como guitarrista e produtor do género lambada). Todos artistas de talento
inquestiondvel e todos com aliangas estabelecidas entre o proprio meio artistico e/ou politico
do Estado. Menos Gaby Amarantos, que mora até esta data no bairro periférico do Jurunas,
em um prédio reformado, com toda a sua familia, incluindo irmaos, cunhados, primos e
sobrinhos, além de um filho de seis anos de idade que a mae dela cuida quando ela sai em
turnés e gravacdes pafs € mundo afora. Gaby ganhou aparente autonomia politica e, mesmo
tendo feito campanha para a reeleicdo da governadora petista (e ter perdido), ela aceita
comendas e retribui elogios pelas redes sociais ao prefeito tucano Zenaldo Coutinho, como
aconteceu no final de 2014 em uma cerimonia de entrega de medalhas na Prefeitura de Belém.
Depois de romper com a BIS Producdes, a cantora ficou meses sem aparecer na televisao
local, mas passou a ser pauta frequente depois que assinou contrato com a empresa da Rede
Globo. Ao redor da casa dela, criangas e jovens ainda vivem também em situacdo de risco
social, o Jurunas idealizado, como for¢a branda de Gaby, € outra realidade. Mas isso também

z

€ outro assunto. Um assunto ligado ao territdrio, e, agora, Gaby € uma estrela midiatica,



206

digitalizada e muito mais presente nas redes sociais € na midia. Mas, como disse, € outro

assunto.
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CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho conclui com muitas “inconclusdes” e algumas incitacdes. Em primeiro
lugar, o grande “passeio” que planejei dar pela cena paraense, projetada na histéria espiralada
de seus tultimos 40 anos se fez em fragmentos, em escolhas arbitrarias, o que, pela amplitude
do objeto, ndo poderia ser diferente. Escolhi dar essa volta porque pretendia ter a no¢do do
que € ou do que seria esse fendmeno tdo referenciado atualmente na midia nacional e no
quotidiano dos préprios paraenses. Este trabalho nao é, nem se propds a ser, uma “histéria” da
cena nesse periodo. H4 muitos artistas, produtores, musicos, musicas que devem estar em uma
ampla biografia desta cena. Este ndo € o papel deste trabalho.

Obviamente que a percepcao dos “nativos” ¢ bem diferente da visdo superficial que os
brasileiros de outros estados tém dessa “cena” que “se vé€” midiatizada. Certamente, ainda ndo
foi possivel destacar aqui neste trabalho o grande volume de material miditico produzido por
esta tal cena da musica paraense. Dessa forma, este e outros aspectos foram por necessidade
pratica de execucdo da pesquisa, deixados de lado em uma amostra mais concisa, mas, ao
mesmo tempo, qualitativamente representativa. Tentei dar, principalmente no tltimo capitulo,
dada a minha vivéncia na cena e o apurado conhecimento empirico da mesma, uma visao
panoramica. Isso se justifica, além do volume de escrita no tempo necessdrio a conclusio do
trabalho, também pela trajetoria dos capitulos anteriores, onde procurei dar uma visdo mais
pormenorizada das amostras de pesquisa selecionadas. Nesse caminho, esforcei-me para
deixar os conceitos que utilizei para contextualizar e teorizar a respeito da cena explicitos.
Assim, minhas sugestoes (in)conclusivas ja se anunciam pelo meio do caminho.

Esse trajeto mostrou como o rock se vé e se projeta por si mesmo em suas midias e nas
midias em que consegue penetrar, pela abstracdo de seus produtores (artistas ou produtores
executivos, divulgadores etc). Mostrou como os modismos que envolveram a guitarrada e o
brega sdo vistos e mediados por atores que ganham aderéncia a cena a medida que interferem
nessa relagdo entre o espaco circunscrito dos nativos e a cultura nacional, a qual eles (os
nativos) querem fazer parte. Mostrei também que existe uma elite artistica local e que ela
também interfere na dindmica e na percep¢do dessa producgdo, influenciando na imagem
projetada desta cena, tanto interna quanto externamente. Tentei mostrar como ha
agenciamentos e talvez ndo tenha sido tdo eficaz em mostrar que esse agenciamento € sutil e

sensivel e algumas vezes € percebido por quem poderia ser (ou se sentir) enquadrado dentro
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de um suposto grupo de dominados, manipulados por esse agenciamento. Esse agenciamento,
na falta de um mercado consolidado, € feito basicamente pelo Estado. Mas hd muitas nuances.
Qualquer estudo sobre a trajetéria da Funtelpa, por exemplo, deve considerar o papel
importantissimo que teve o programa Balan¢o do Rock, que ndo foi abordado aqui. Ali,
naquele espago entre o programa e sua audiéncia e por meio do uso do aparelho produtivo que
¢, até hoje, o estidio de gravacdao Edgar Proenca (que serve aos programas da emissora), a
cena se articulou e seus produtos se projetaram ajudando a formar essa imagem. E, durante
um determinado tempo, talvez o grupo de servidores que atuam naquela drea de influéncia
tiveram autonomia para agir ao largo da ingeréncia politica dos altos escaldes de governo ou
mesmo dos escaldes dentro da institui¢do. Era uma atuacdo afetiva, que interagia diretamente
dentro da cena, incitando principalmente a cena roqueira — a percep¢do disso geraria, a meu
ver, um importante estudo ainda a ser realizado, mas que, em parte, poderd ser suprido pela
veiculacdo de um documentdrio em fase de producdo pela emissora. A influéncia da Réadio
persiste até hoje e, mesmo depois de eventos como o Terrud Pard (onde o agenciamento de
fato se instalou na emissora), acaba por retomar certa autonomia na cena, pois sua influéncia e
soft power sdo mais duradouros. Independente das influ€ncias politicas mais recentes a Radio
Cultura FM ajudou a consolidar uma intersubjetividade para além do fluxo principal, o
mainstream. Sem didvida hd o agenciamento apontado por Castro, mas had espacos e
disposi¢des temporais que sdo dindmicas. Caso eu afirmasse que esse agenciamento € sélido e
monolitico estariamos incorrendo na contradi¢do de toda a teoria aqui explicitada. Da mesma
forma, os cendrios que se configuram neste trabalho devem se alterar na medida que a
dindmica de trocar cresce e se torna mais sofisticada. Onde estaria a chave dessas
transformacdes e do equilibrio entre a economia material e a economia imaterial da nossa
producdo artistica e cultural?

Na falta de presenca da cultura nativa da Amazonia na produ¢do da Industria Cultural
nacional, ha espacos de articulacdo. O que quis focar aqui sdo as correlacdes possiveis entre a
projecdo idealizada dessa cena e as suas dinidmicas internas. Descobri, com a ajuda de
Frédéric Martel e Joseph Nye Jr., que hd algumas téticas e estratégias empregadas como
forcas de afirmacdo. Essas forcas estdo no contexto de uma entrega crescente e aguerrida do
artista amazonico do Pard a uma vontade de equilibrio, de representagdo e pertencimento
dessa cultura nacional. Um dispositivo que se abre, como ja sugeri, a medida que as
interacOes e articulagdes se intensificam, e deve promover mudancas radicais, juntamente com
todas as transformagdes politicas, sociais e tecnolégicas da globalizagdo. Mas como essa nova

forca serd usada ou quanto ela pode transformar depende de um passo que ainda esta para ser
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dado. E depende de vérios outros fatores. Titubeantes, as politicas publicas interrompidas
atrapalham esse desenvolvimento, mas ndo deixam de somar for¢as ao quadro histdrico de
uma categoria, de um campo, que pode se formar, chegando ao ponto de uma
institucionalizagcdo. Toda a “desuniao” da “classe” como também foi sugerida nesse trabalho
pode, de um lado a outro, servir de forca branda ao momento que surgirem liderangas ou
mediadores internos que aceitem o desafio de articular tanto quanto articularam os
mediadores externos. Gosto de pensar nessa possibilidade como uma possibilidade otimista.

A abordagem fenomenoldgica deste trabalho exigia essa visdo ampla e sintetizada das
partes que compde esse corpus de estudos disposto pela realidade social e pelo tecido
temporal da nossa vivéncia, como sujeitos vivos da histéria. Um empreendimento ambicioso,
o qual espero ter ao menos, como ja disse, “arranhado” o seu objetivo, que era descortinar e
mostrar novas perspectivas para a compreensao deste tdo afamado fendmeno sociocultural. A
dindmica estd em curso e outros trabalhos virdo, assim espero.

Deixo para esses outros trabalhos uma visdo mais pormenorizada das relacdes
estabelecidas no tecnobrega, principalmente, apds o ciclo produtivo do brega local dos anos
1980 e da lambada a nivel nacional. Certamente nao faltam, nem faltardo, outros estudos
sobre esses fenomenos. Os sistemas de base de relacionamentos dessa cena ja foram muito
bem evidenciados pelo trabalho de Antonio Mauricio da Costa (2009), restando ainda
conexdes daquele momento ao momento presente. E algo que se pode vislumbrar
parcialmente da minha abordagem neste trabalho, se o leitor, curioso e atento, puder espraiar
seu olhar pela producao académica sobre o tema que comega a ser profusa. Tenho certeza que
ndo faltard a oportunidade de novos estudos conectarem o volume de conhecimento que
comeca a ser gerado a respeito da cultura da Amazonia.

Além dos trabalhos no campo da Antropologia e da Histéria somam-se agora os
trabalhos dos alunos do PPGCOM/UFPA. E a tendéncia € que eles sigam crescendo. Nosso
foco aqui estd na dindmica, na mediagdo, recep¢do e projecdo de uma economia total. Um
trabalho da comunicacdo em sentido aberto e amplo. Uma abordagem que nos d4 poder sobre
o conhecimento gerado, poder transformador e libertdrio, no sentido que oferece outras
perspectivas de um mesmo objeto.

Sistemas de trocas, relacionamento afetivo, vitalismo e a pressdao modernizadora dos
processos de producdo contemporaneos fazem parte de uma realidade cada vez mais presente
na Amazonia, no Brasil e na América Latina, como no mundo todo, como mostra o trabalho
de Martel (2012). Tentei ver no conceito exposto por Martel, de soft power, uma “tendéncia”

da dadiva nas dinamicas sociais globais. Se o don € universal, como sugere o estudo de
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Mauss, ele é tdo presente nos macrossistemas tanto quanto nos microssistemas. Casos de
espionagem internacional, trocas de cortesia de aparéncia dissimulada em congressos de
liderancgas globais... Serd que o mundo estd mesmo ficando pequeno? Um “ovo”. Um ovo que
se quebra para que de dentro dele possa sair um pdssaro, como naquela imagem cunhada por
Herman Hesse em Demian. Um desabrochar; um (re)nascimento.

As imagens poéticas e metdforas, eu apresento a leitura critica destes textos, dos meus
leitores que certamente ndo serdo passivos em relac@o a este conteido. Esta imagem me leva a
outra imagem de Hesse, a de Sidarta tentando explicar ao amigo Govinda como era o Nirvana.
Depois de tanto tentar explicar e ndo satisfazer a curiosidade do amigo, Sidarta lhe diz que as
palavras apenas podem aproximar a compreensdo do que ele vive. Em excesso, elas poderiam
mesmo atrapalhar.

Antes de querer performatizar a respeito das leituras académicas e literdrias, eu
gostaria de, com essas imagens, tentar evidenciar um sentido conexo, ndo os sentidos e as
tipificagdes mais propositivas deste estudo. Refiro-me ao sentido amplo de cena musical. Este
passeio pela cena belemense teve ancorado em primeiro lugar no conceito desenvolvido por
Will Straw (1991, 2006), sem o qual, penso, ndo conseguiria desenvolver certas assertivas e
certo encadeamento de fatos e fendmenos que talvez tenha conseguido estabelecer neste
trabalho. Seguindo a diretriz deixada por Straw, em sua dubiedade “escorregadia” a respeito
de um fendmeno multiplo e complexo, mas, primordialmente, territorializado e gerador de
dindmicas e sentidos partilhados, pude seguir pelas impressoes das dindmicas sociais e
intersubjetivas, cognitivas, por assim dizer, geradas no ambiente da cena e em relacdo a tantos
outros espagos sociais e virtuais de intersubjetividade que interagem com elas.

Tentei mostrar que essa interagdo era mediada pelo principio da dadiva. Da relacao de
troca e de vinculo estabelecido entre quem da e quem recebe. Essa dddiva pode ser muitas
coisas, pode ser um sentido imaterial, fantasmatico, pode ser a dinamica de trocas
econdmicas, monetizadas ou ndo. Pode se dar em ambientes microssociais, regida por
principios comuns de partilhamento e com grande vitalismo, como observado na maior parte
do trabalho de Maffesoli aqui referenciado. Ela também pode se dar em dinamicas
macrossociais regidas pelos chefes e representantes das cenas. De acordo com a interpretacao
de Lanna,

O argumento central do Ensaio [de Mauss] é de que a dadiva produz a
alianga, tanto as aliangas matrimoniais como as politicas (trocas entre chefes
ou diferentes camadas sociais), religiosas (como nos sacrificios, entendidos
como um modo de relacionamento com os deuses), econdmicas, juridicas e
diplomadticas (incluindo-se aqui as relagdes pessoais de hospitalidade).
Posteriormente, as pesquisas de indmeros antropélogos revelaram a
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amplitude — j4 intuida por Mauss — das no¢des de dddiva e de alianca. Entre
eles, Lévi-Strauss (1949) fez dessas noc¢des o fundamento das estruturas
elementares do parentesco; P. Clastres (1978), da sociedade contra o Estado,
e, muito modestamente, Lanna (1995) da divida divina, implicita em
relacdes de compadrio e patronagem no Brasil. (LANNA, 2000. p. 173).

Da mesma forma, a partir do olhar sobre o fantasma nativista da cena rock, seguindo o
conceito de Derrida e trabalhando em cima da percepcdo intersubjetiva desenvolvida pelos
trabalhos de Castro. Essa percep¢do me permitiu em um primeiro momento identificar o
fantasma presente em uma cena que considero exemplar, a cena do rock. Pois se um fantasma
que ndo sabemos exatamente qual (pois que ele se mostra sob efeito de viseira) se manifesta
tao presente no género do rock € porque ele permeia de varias maneiras nas diversas cenas de
género, interferindo nas dindmicas de producgdo simbdlica.

No terceiro capitulo tentei estabelecer um contexto histérico para a formagdo da
Industria Cultural nacional, através de Ortiz, mostrando como esse processo gerou mais uma
fratura violenta na formagdo plena da economia, da cultura, da cidadania e da sociedade na
Amazonia, em especial em Belém. Essa abordagem econdmica me levou ao trabalho de
pesquisa do carimb¢é eletrificado, revelando vérios aspectos descritivos dos processos
socioculturais daquela cena e elucidando, a meu ver, parcialmente, novos processos de
obscurecimento e formagdo da cena da musica que chamamos “popular massiva”, isto €, uma
musica produzida entre dindmicas industriais de diferentes escalas e de penetracdo social,
principalmente através dos meios de comunicagao e de interagcdo social.

Concentrei parte significativa das andlises nas mediacOes em que esta musica se
propaga, tentando ndo perder de vista a sua dimensdo sensivel e também niao me fechando
sobre qualquer conceito que viesse a amarrar ou engessar um sentido para as anélises
conjunturais. Tentei estabelecer um didlogo criativo entre os principais conceitos escolhidos,
deixando de lado discussdes ji tdo sedimentadas, por suspensdo deliberada, no campo da
comunica¢do como a Industria Cultural como fator de aliena¢do e manipulacio da sociedade.
Essas discussdes se fazem pertinentes agora, mas neste trabalho a dubiedade “escorregadia”
do conceito de cena nos dé a liberdade de ser descritivo e usar de criatividade com conceitos
mais dinAmicos.

Essa dissertac@o suscita questdes. Nao encerra sentidos. Penso que esta etapa da minha
vida académica ainda me permite isso. Portanto, gozo da liberdade ao menos parcial de nao
estar tdo “enformado” pelas regras habituais do campo. Ademais, este é um instrumento,
diferente dos artigos cientificos, das teses, em que o exercicio de dissertar, penso, se faz

possivel em sentido amplo, de discorrer, de operar os sentidos possiveis do objeto. Dessa
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forma, penso também que as dindmicas macro e microssociais de Belém e da relacdo dela
com a cena nacional impdem sentidos gerativos, mas também impdem uma pressao dinamica
de modernizagdo, de ajuste aos padrdes técnicos. O que busquei esclarecer sobre esse aspecto
€ que ha uma linha t€nue, no processo de pressdo modernizadora, entre as dinamicas afetivas
e os processos de dominagdo simbdlica, possivelmente separados pelos olhares de estudiosos
como Maffesoli e Bordieu, respectivamente. Nem tanto ao mar, nem tanto a terra, assim como
Belém e seu estudrio ao redor, sob influéncias das diversas dguas, entre o continente € o
oceano.

Antes de Adorno, prefiro citar Benjamin, que se aproxima do sentido hermético dos
frankfurtianos originais apenas por uma visio politica mais exacerbada. E, entdo, como se
houvesse uma de “dindmica aurdtica”, por assim dizer, em que a relacdo com a musica se
transforma no espaco social e politico. Interpretando o classico ensaio de Benjamin, Schottker
(2012) afirma, quando aquele se refere a politiza¢do da arte como fator gerador da guerra:

Fica claro que a aura ndao era um fendémeno do passado mas poderia
pertencer a atualidade moderna, desde que a recepgao artistica, por meio da
integracdo politica, assumisse novas formas de rituais e de culto. Em uma
tirada radical, Benjamin conclui que o “comunismo” deve se opor ao
fascismo por meio da “politizacdo da arte”, de modo a impedir a catastrofe
da guerra. (SCHOTTKER, 2012. p. 83).

Assim como a recepcdo artistica, as dindmicas sociais estdo ligadas a percepcao das
dindmicas sociais, e a organizacdo delas através de um ordenamento que prescreva o sentido
de retribuicdo as partes que se doam. Este seria, a meu ver, o sentido existencial, filosofal, do
comunismo, ndo como ideologia, mas como “fantasma”, como aquele sentido de justica, que
ainda ndo sabemos porque temos que aprender a viver, como bem lembra Derrida em seu
exordio. A justica da ndo opress@o do homem pelo homem. Fantasma que o capitalismo tenta
exorcizar? Conjurar?

A consciéncia de que uma desunido entre musicos gera prejuizo maioral para a cultura
nativa deveria gerar o sentido de que € preciso preservar e projetar essa cultura. Como isso
deve ser feito contra o fluxo principal da Industria Cultural, entdo, uma das alternativas ou
frente de preservacdo, além da resisténcia psiquica ou mesmo fisica aos principios
enformadores, seria a atitude politica, a refor¢ca das leis de comunicacdo que mantém o status
quo desse mainstream € a constru¢do de uma politica cultural compartilhada, comum. O
mesmo mundo capitalista, que se pode apreender de uma dindmica de aliangas e trocas
mediadas pelo valor moeda, € 0 mesmo mundo socialista idealizado na cabeca dos filésofos e

tedricos? Qual desses mundos € mais intersubjetivo ou mais idealizado? Eles sdo o mesmo
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mundo. A arte deve ter um papel de despertar, de promover a0 mesmo em parte a queda que
nos traz a consciéncia do quotidiano, como sugere a interpretacdo de Heidegger.

Em algum sentido ndo poético, ndo metafisico da vida (ou metafisico), a opressio
depende do sentido de compartilhamento e da recepcao intersubjetiva a cerca dessa prépria
opressdo. Dessa forma, uma forga leve pode imprimir dinamicas gerativas, uma for¢a “hard”
pode sufocar, oprimir, matar... assim como a ndo retribuicdo da didiva pode causar
isolamento, morte e assombragao social.

Essas sdo algumas ponderagdes finais a cerca dos temas aqui desenvolvidos. Por fim, a
no¢do de soft power vem dessa visdao um pouco difusa e talvez distorcida de que a didiva
possa se dar sob diferentes regras em diferentes contextos. A nocdo de que a cultura e as
midias podem ser usadas como forcas globais nos traz, no minimo, a necessidade de pensar
nossos fantasmas fora dos circulos estreitos do nosso territério, mas inicialmente a partir dele,
o espaco da vivéncia e da convivéncia. No mundo da guerra, o soft power é a escolha da forca
leve, mas qualquer desequilibrio maior pode trazer o “hard power” de volta. Isso porque o soft
power €, sim, uma postura teatral, e funciona sempre com quem escolhe a forca leve porque
tem a disposi¢cdo armamento pesado, como é o caso dos EUA. De todo modo, ndo podemos
ignorar a forca desse convivio e dessa teatralidade social, ela é parte dessa estrutura. Daf a
necessidade vislumbrada por Benjamin de preservar a for¢a da arte em sua organizacdo e nao

em si mesma.
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