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AS GUITARRADAS PARAENSES: um olhar sobre

musica, musicalidade e experiéncia cultural®,

Fabio Fonseca de Castro?

Resumo. O artigo discute a mediagdo cultural presente nas “guitarradas”,
género musical paraense de expressivo sucesso popular, que tem sido
midiatizado de maneira cotidiana e significativa no espaco regional.
Observando a cena musical construida em torno das “guitarradas”, o
artigo discute a dimenséao sociocultural do fenémeno, percebendo como ele
produz experiéncias coletivas sensiveis, estéticas, comunicativas e que, em
consequéncia, impactam sobre a producéo de narrativas identitarias, com
sua inerente dimensdo politica. Para compreender esse fenémeno propGe-
se uma abordagem centrada em dois elementos: a compreensdo da cultura
enguanto experiéncia intersubjetiva e enquanto processo de sociabilidade.
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1. Introducéo

A intensa vida musical de Belém do Para consiste numa superposicdo de
diversas cenas culturais, em geral efervescentes e complexas: cenas de musica erudita,
festas “de aparelhagem”, bailes da saudade, shows, casas de choro, festas de
vizinhanca sdo apenas alguns espacos de socializacdo, sobre 0s quais se superpdem
processos de midiatizacdo que envolvem o radio, a internet, a reproducdo em suporte
digital e digital locativo e uma infinidade de ritmos, praticas e estilos: carimbo,
merengue, cumbia, toadas, rock, lambada, guitarradas e as muitas formas do “brega”
— pop, techno, melody, etc.

Percebe-se uma superposi¢éo de elementos que, para efeito de compreenséo de

um observador desse conjunto de processos, tem, pelo menos, trés dimensdes a serem
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consideradas: em primeiro lugar, espacos de interagéo social centrados na experiéncia
musical; em segundo lugar, processos de midiatizacdo, que envolvem midias
convencionais e digitais; em terceiro lugar, praticas de mediacdo cultural, que tomam
forma de ritmos, gostos, conteudos artisticos, formas estéticas, didlogos e
reciprocidades musicais.

Porém, do ponto de vista da experiéncia social do individuo presente nessa cena
— do individuo que, simplesmente, vivencia essa cena, sem qualquer necessidade de
percebé-la de forma esquematica ou de interpreta-la — essas trés dimensdes
conformam uma mesma dindmica, uma mesma, digamos assim, experienciacdo de
um estar e sentir, em comum, o mundo.

Tentarei, neste artigo, agregar alguns elementos, dentre tedricos e observativos,
buscando compreender a experiéncia da cena musical de Belém. Desejo compreender
como essa experiéncia coletiva, social, da mdsica, conforma, ou ensaia conformar,
uma estética da participacdo, do sentir-junto, do vivenciar. No caminho, proponho
uma reflexdo sobre a dimensdo sensivel e estética da experiéncia coletiva — ou
melhor, da maneira como um ouvir-com e um dancar-com, se tornam, enguanto
pratica de sociabilidade, um identificar-se-com, um ser-com-outros.

Para fazé-lo, destaco um dos muitos elementos pertencentes a cena musical
belemense, as guitarradas. Escolhi esse elemento por considera-lo ilustrativo das
dindmicas locais de sociabilidade em torno da cultura, com grande capacidade de
produzir coesdo de referéncias e produgdes de identidade e de vinculo social e, assim,
de produzir experiéncias coletivas sensiveis, estéticas.

Qualquer sociedade possui experiéncias coletivas em torno da musica, com
processos de sociabilidade e dindmicas intersubjetivas proprias. Nesse sentido, a cena
musical que envolve as guitarradas nao se configura como um processo social original
e ndo deve, assim, ser compreendido. Porém, é possivel observar alguns elementos de
diferenciacdo que Ihe ddo um carater proprio, em relacdo, num plano mais aberto, a
outras cenas musicais contemporaneas e, num plano mais fechado, a outras cenas
culturais e musicais amazodnicas — e, especificamente, em funcdo do papel
peculiarmente ativo e complexo do estado do Para no contexto cultural amazénico — a
outras cenas culturais e musicais paraenses.

Esses elementos de diferenciagdo seriam os seguintes:

e A relagdo entre géneros e sub-géneros culturais e, especificamente musicais,

existentes no Parg;
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e As dindmicas dialdgicas que envolvem a experiéncia sensivel dos ouvintes e
masicos;
e Os aspectos midiaticos do consumo musical paraense;
e A inter-relacdo entre musica, ouvintes e 0s demais processos culturais do
estado;
e Os processos de mediacdo entre a escuta individual e a escuta coletiva;
e Asredes de mediacdo e midiaticas existentes no Parg;
e A dimensdo performéatica da cena musical paraense;
e A relagdo entre a vida cotidiana e sua representacdo sensivel por meio da
musica;
e A producdo de narrativas identitarias coletivas a partir da masica;
e Os rituais de reconhecimento da experiéncia sensivel;
e A producdo e a partilha de referenciais e sentimentos identitarios;
Importante esclarecer que ndo é objetivo deste trabalho demonstrar esses elementos
de diferenciacdo. Procuro referi-los para evidenciar que sua presenca, na cena musical
observada, conforma, a essa cena, como uma experiéncia social de efervescéncia, ou
seja, um processo ativo, particularmente dindmico, capaz de envolver toda uma

sociedade.

2. A dimensao culturalista

Minha observacdo parte da compreensdo de que 0S processos contemporaneos
de mediacdo da experiéncia social tém nas praticas e objetos culturais um fator de
coesdo privilegiado e de que a dimensdo tecnoldgica desses processos de mediacéo,
que podem ser compreendidos como processos de midiatizagdo, desempenham um
papel facilitador e propulsor das cenas culturais alternativas, periféricas e contra-
hegemonicas.

Para situar melhor esse ponto de observagéo, fago o caminho inverso ao desse
enunciado, comecando por definir a nocéo de cena cultural periférica. Por tal, pode-se
compreender uma cena cultural marcada por processos de mediacao alternativos, em
relacdo a industria hegeménica. E o caso da cena cultural paraense, na medida em
que, distante dos grandes centros de reproducdo de conteudos e de midiatizacéo,

conforma um espaco com grande dinamismo interno, tanto nos seus aspectos criativos
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como nos seus aspectos industriais e midiatizados, pois nela se encontra a variedade e
a intensidade na producao de contetdos culturais, um ciclo de producéo e distribuicdo
de conteddos pro-ativo e diversos e, por fim, um mercado complexo e dindmico. Uma
cena cultural periférica, assim, ndo equivale a uma cena cultural satélite dos espacos
culturais dominantes, mas uma cena cultural contra-hegemonica.

A emergéncia de cenas culturais periféricas tem sido facilitada, na
contemporaneidade, por uma conjuntura marcada por dois elementos centrais, um de
ordem politica e outro de ordem tecnoldgica.

O elemento de ordem politica consiste na crescente valorizagdo da dimenséo
cultural da realidade, o que se d& por meio de axiomas culturalistas que tém o efeito
de culturalizar a economia e a politica e, em conseqiiéncia, de politizar e
economicizar a cultura. Elhajji e Zanforlin observam esse processo como sendo parte
de um “reordenamento das coordenadas do real”, que teria por resultado “uma
formidavel deflagracdo de narrativas, manifestacdes identitarias e padrdes estéticos;
dando voz e vez a periferia, aos grupos historicamente marginalizados, aos
subalternos e aos discriminados e ostracizados de todo tipo” (ELHAJI e
ZANFORLIN, 2009, p. 2).

Esse processo parece ter origem na ruptura das grandes narrativas ocidentais
que, segundo Lyotard (2002), engendram a pds-modernidade e que sdo coetaneos as
descolonizacgdes, ao feminismo e as contestacdes as ordens econdmicas e identitarias
dominantes. Um processo de contestacdo ao padrdo civilizacional supostamente
universal imposto pela modernidade e por suas racionalidades, que, em Seu curso,
acaba por substancializar a nocao de cultura, permitindo o surgimento e a valorizacao
de novos atores, novas identidades e novas hibridacdes.

O elemento de ordem tecnoldgica, por sua vez, resulta das dindmicas de
convergéncia, barateamento e acessibilidade dos instrumentos de producéo simbolica,
que permitem a multiplicidade dos atores do campo cultural e a agilidade e
intensidade na distribuicdo dos conteudos. Um processo que, segundo Escosteguy,
leva ao “esmaecimento das fronteiras entre producdo e recepcdo, através da
convocagado cada vez mais crescente dos receptores para participarem da esfera da
producdo” (2009, p. 1), processo esse que “altera as regras, as ldgicas, 0s processos
e 0s produtos na medida em que a producéo das mensagens passa gradativamente

para as maos dos receptores” (2009, p. 1).
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Esse esmaecimento de fronteiras possibilita multiplas formas de acesso e
consumo, novas sociabilidades em torno da cultura e as efervescéncias que
conformam algumas cenas culturais.

O ponto de partida que organiza minha observacao das guitarradas, ou melhor,
da cena musical paraense a partir das guitarradas, se insere na tradicdo hermenéutica,
que compreende que a conformacdo da experiéncia social, bem como a producao,
recepcdo e reproducdo das formas simbdlicas, sempre implicam em um processo de
contextualizacdo e interpretacdo socialmente partilhado. Parto da ideia de que a
experiéncia da cultura, sob a forma de produtos estéticos midiatizados, ocorre em
contextos espaco-temporais particulares. Esses contextos permitem ndo apenas a
producdo do sentido sensivel — estético — mas, igualmente, por meio desses sentidos

sensiveis, a producdo de sentidos identitarios, e, portanto, politicos.

3. As guitarradas paraenses

As guitarradas sdo composicdes instrumentais caracterizadas pela fusdo de trés
ritmos principais, a cumbia, 0 merengue e o carimbd, com notas de choro, maxixe e
influéncia do rock da Jovem Guarda. A guitarra tem, nas composi¢des, uma funcéo
solistica imperativa. Do géneros latinos, as guitarradas paraenses captam,
centralmente, a dindmica dos harpejos. Na musica latina, sobretudo caribenha, essa
dindmica é demarcada pelos instrumentos de sopro, com fraseados musicais
sincopados. Sua transposi¢cdo para 0 género paraense se da por meio da substituicao
dos sopros metalicos pelas cordas elétricas, preservando a estrutura melédica desses
ritmos, num desenho sempre sincopado.

Historicamente, o género surgiu nos anos 1970, no baixo rio Tocantins. De
inicio, era superposto a lambada, mas dela se distanciou ao apresentar a marcagéo
solistica da guitarra e a vocacgdo instrumental. O marco referencial do género foi o LP
“Lambada das quebradas”, de Joaquim Vieira (Mestre Vieira), gravado em 1976 nos
estidios Rauland, em Belém, e langado dois anos depois, pela Continental. Em 1980 o
empresario e musico Carlos Santos, proprietario da Gravason (selo musical,
gravadora e também distribuidora), de Belém, propds a outro compositor, Aldo Sena,
que seguia a orientacdo musical aberta por Joaquim Vieira, a gravacdo de um disco

denominado “Guitarradas”, sob o pseudonimo de Carlos Marajo. Esse LP foi

GaIOé { Este trabalho foi publicado utilizando o Galoa proceedings



distribuido, mas com direitos autorais cedidos ao proprio empresario Carlos Santos
(LOBATO, 2001, p. 35).

Sucesso popular, surgiram, em 1981 e 1982, “Guitarradas volume 2” ¢
“Guitarradas volume 3. Varios compositores, dentre os quais Joaquim Vieira e Aldo
Sena, assinaram as composic¢oes desses discos, sempre com o pseuddnimo de Carlos
Marajo e cessao dos direitos autorais ao empresario (Lobato 2011: 37). Porém, apesar
da boa recepcao do género, as guitarradas foram eclipsadas pelo sucesso da lambada,
ao menos até a gravacao e langamento, em 1997, de “Guitarras que cantam”, o
primeiro CD de Chimbinha, que mais tarde se tornaria nacionalmente conhecido ao
fazer par com a esposa, Joelma, no grupo musical Calypso.

Chimbinha que tocava desde 1985 na cena musical de Belém, era conhecido,
localmente, pelos solos de guitarra, aplicados, seguindo a tradicdo de Vieira e Sena,
no género localmente conhecido como brega pop. Com grande sucesso e
reconhecimento local, Chimbinha participou de mais de 600 diferentes discos
gravados em Belém, como arranjador, antes mesmo do sucesso nacional do grupo
Calypso (LOBATO, 2001, p. 39). Sua acdo na cena musical belemense deu um novo
félego as guitarradas, cuja historia e formacdo foi investigada a partir 2001 pelo
musico Pio Lobato.

Os Mestres da Guitarrada, compreendidos como um grupo musical, mas
também como um show e como acdo cultural ampla, resultam do projeto de pesquisa
e acdo de Pio Lobato, instrumentista da banda de rock belemense Cravo Carbono.

Em 2003, Lobato reuniu os trés principais expoentes do género, Aldo Sena,
Curica e Joaquim Vieira, num show que se tornou uma referéncia importante na
cultura local, porque era a primeira vez que os trés Mestres subiam juntos num palco.
O show resultou no CD “Mestres da guitarrada” foi langado em 2004, produzindo um
imediato efeito de audiéncia na cena musical paraense, uma febre de recuperagao do
género e, ainda, uma efervescéncia cultural com impacto sobre a coesdo social, a
producdo de narrativas identitarias e as praticas de consumo cultural. Em 2008 o
Mestres voltaram a se reunir para a gravagdo de um novo titulo, o aloum duplo
“Musica Magneta”, o qual inovou, em seu processo de midiatizacdo da experiéncia
musical por meio da pratica de reunir, além das faixas originais, presentes em um dos
CDs, um CD inteiro com remixes de DJs, produtores e musicos de todo o pais, numa
leitura hibrida que constituiu, efetivamente, uma forma de elogio da hibridez na

conformacdo da experiéncia musical e cultural. Mais recentemente, Aldo Sena e
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Curica langaram o CD “Guitarradas do Pard” e Joaquim Vieira retomou sua carreira
solo.

Mestre Vieira ocupa uma posicao, no imaginario local, de mestre dos mestres da
guitarrada. Além de ser o mais velho dos trés membros do grupo, foi o seu LP, de
1978, “Lambadas das quebradas”, que demarcou os limites do género. Veira
apresenta uma caracteristica de forte influenciado do choro. Seu talento musical,
revelado ainda na infancia, tem uma dimens&o multi-instrumentista: do bandolim, seu
primeiro instrumento, com o qual fez as vezes de virtuose infantil nas cenas culturais
do baixo Tocantins, passou ao banjo e, em seguida, ao cavaquinho, violdo e aos
instrumentos de sopro, dentre os quais, principalmente, o saxofone. No inicio dos
anos 1970 chegou a guitarra e, de uma forma inventiva, ndo convencional, a guitarra
elétrica. Inventiva em funcéo do fato de que, vivendo numa vila sem energia elétrica,
Barcarena, fabricou ele proprio, com auto-falantes de radios desmontados,
alimentados por baterias de caminhdo, um amplificador caseiro.

O instrumento constituiu um grande impacto local, e foi reproduzido em toda a
regido, tornando seu criador bastante conhecido. Mestre Vieira gravou dezessete LPs
em sua carreira solo, até 2003, todos eles com grande aceitacdo nas camadas
populares da populacéo paraense.

Mestre Curica, por sua vez, cresceu na periferia ribeirinha de Belém, o bairro do
Jurunas, conhecido pela cena musical rica, notadamente marcada pela musica de
Mestre Verequete, um dos maiores nomes do carimb6 e da expressdo musical
paraense, fundador do tradicional grupo de carimb6 de “pau-e-corda” Uirapuru.
Compositor prolixo e multi-instrumentista, também muito influenciado pelo choro,
Curica foi o principal arranjador dos albuns de Verequete e varias composicdes suas
foram gravadas — e se tornaram conhecidas — na voz da cantora Nazaré Pereira.

Mestre Aldo Sena, enfim, o mais novo dos trés, recebeu uma influéncia direta
de mestre Vieira de Barcarena. Habitante de uma cidade préxima a Barcarena, porém
mais desenvolvida e conhecida pela cena musical ativa, Igarapé-Miri, ele fez parte da
banda Populares de Igarapé-Miri, primeiro grupo de lambada do Brasil, criado no
inicio da decada de 1980.

Observando a dinamica cultural relacionada a experiéncia social de producao e

consumo das guitarradas fica evidente o papel dos processos de midiatizagdo na sua
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conformacdo. Entendo por midiatizacdo as formas e préticas de reprodutibilidade
técnica de conteldos. Na sociedade contemporénea essas formas e praticas ganham
agilidade e poténcia, tanto de difusdo como de convergéncia, dessa maneira
impactando sobre a coesdo social e a formacéo das narrativas identitarias.

As formagdes culturais da sociedade contemporanea sdo amplamente
relacionadas aos processo de midiatizacdo — 0s quais ndo devem ser compreendidos
como uma dindmica baseada na separacdo entre atores sociais e seus papéis como
emissores, intermediarios e receptores através de meios — mas, ao contrario, CoOmo

uma dindmica hibrida, estruturada sobre fluxos multiplos.

4. Cultura como experiéncia intersubjetiva e como sociabilidade

O sucesso das guitarradas na cena cultural paraense pode ser compreendido,
como referi acima, como um fendmeno de mediacdo e de midiatizacdo cultural e,
dessa maneira, como um fendmeno de coesdo social e de sociabilidade que produz
experiéncias coletivas sensiveis, estéticas, e que, em consequéncia, impacta sobre a
producdo de narrativas identitarias, com sua inerente dimenséo politica.

Para compreender esse fendomeno proponho uma abordagem centrada em dois
elementos: em primeiro lugar, a compreensdo da cultura enquanto experiéncia
intersubjetiva e, em segundo lugar, a compreensao da sociabilidade como mediacao —
e midiatizagdo — dessa experiéncia.

O primeiro elemento diz respeito a compreensdo da cultura, ou do processo
cultural, como experiéncia intersubjetiva. O que é experiéncia cultural, qual a sua
dimenséo intersubjetiva? Comecemos com uma descricdo do sentido de experiéncia
no horizonte do pragmatismo de Dewey, passando em seguida para uma observacao a
respeito do sentido de intersubjetividade na experiéncia cultural a partir de Schutz.

Segundo Dewey (2010), como se sabe, a experiéncia ndo é algo vinculado
exclusivamente ao conhecimento, ao “ter experiéncia de algo”, ao “saber algo”, mas
sim um processo relacionado a a¢do, muitas vezes a vida cotidiana e ao senso comum
e, também, um processo relacional e interativo entre diferentes sujeitos, e ndo, como
convencionalmente se coloca, um processo pessoal e intimo. Disto resulta que a
experiéncia € uma acdo social impessoal, necessariamente interativa — e, creio que

podemos acrescentar, comunicativa.
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Ainda segundo Dewey é possivel ter individualmente ou coletivamente a
experiéncia, mas, mesmo no caso de que ela se dé individualmente, ndo serd, jamais, a
experiéncia propria de alguém, mas a experiéncia coletiva em alguém. Essa percepcao
ndo esta distante do debate que Benjamin (1984 e 1989) faz a respeito a experiéncia
vivenciada individualmente — a Erlebeniss — e a experiéncia vivenciada coletivamente
— a Erfahrung — sobre a qual pesam interagdes e media¢des simbdlicas comuns ao
grupo.

A compreensdo do que seja a experiéncia no pragmatismo de Dewey também
estd presente na sociologia fenomenoldgica de Schutz. Embora pragmatismo e
sociologia fenomenoldgica nao se tenham constituido a partir de referéncias mutuas,
h&d uma evidente afinidade entre essas duas tradi¢cfes de pensamento. A diferenca
entre elas consiste no fato de que a abordagem pessoalista e filoséfica do tema da
experiéncia por Dewey é deslocada para uma percepcdo sociolégica e nao

necessariamente filosofica, mas sim metodoldgica, em Schutz.

Schutz (1967) compreende o fato social como um evento experimentado de
forma coletiva, por meio de um processo de construcdo referenciada das vivéncias a
partir de saberes (experiéncias) sedimentadas e/ou em processo de sedimentagcdo na
vida social. Dessas maneira, a experiéncia constitui um dindmica intersubjetiva: ndo é

a coesao de subjetividades individuais, mas, simplesmente, um processo coletivo.

Schutz reflete sobre como se forma a experiéncia social, elaborando uma anéalise
constitutiva da experiéncia, que, em seus desdobramentos, resulta numa teoria
fenomenoldgica da cultura. Seu pensamento parte da no¢édo de tipos ideais de Weber e
da reflexdo husserliana de que a tipificacdo é o processo fundamental pelo qual o
homem conhece o mundo, bem como a ideia complementar de que essas tipificacoes,
que também podem ser compreendidas como senso-comum, estdo em continua

transformacéo.

Trés nogdes conformam a base dessa teoria: reservas de experiéncia,
tipicalidade da vida cotidiana e estruturas de pertinéncia. A nogdo de reservas de
experiéncia se refere a sedimentacdo dos saberes herdados pelo individuo, seja por
meio de suas experiéncias proprias, seja por meio de seus educadores -

independentemente de que sejam de natureza pratica ou teérica (Schutz, 1987, p. 12).
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A segunda nogdo, a de tipicalidade da vida quotidiana, é contigua a primeira: refere-se
ao modo pelo qual as diversas experiéncias sociais se conformam com base num
modelo anteriormente estabelecido. A terceira nocéo, a de estruturas de pertinéncia,
refere-se as formas de controle, pelos individuos, das diversas situacfes sociais.
Reservas de experiéncia, tipicalidades da vida cotidiana e estruturas de pertinéncia
conformariam, segundo Schutz, a cultura. Elas seriam herdadas socialmente. Porém,

também seriam reelaboradas, continuamente, ao longo do processo social.

Compreendendo a cena musical que envolve as guitarradas como uma
experiéncia de natureza intersubjetiva, podemos observar uma situacao de a¢do social

em curso: a cena se autoproduz, tipificando-se.

E uma cena que possui reservas de experiéncia, & medida em que se situa num
contexto musical muito mais amplo, compreendendo-se como parte desse contexto e
com ele dialogando em permanéncia. Ela também tipifica a vida cotidiana, pois
encena formas de um sentir comum, comunitariza a percep¢do do belo e reforma
significacbes identitarias. Por fim, € uma cena musical que produz e reproduz
estruturas de pertinéncia, por meio da codificacdo dos limites de seus processos e
procedimentos: as guitarradas sdo ouvidas, dancadas e ressignificadas a partir de
padrdes de pertinéncia, 0 que garante a cena musical certo controle sobre seus limites,
sobre suas fronteiras musicais, identitarias, estéticas e sociais que, embora ndo seja
um controle rigoroso, que mantém fechados seus limites, funciona com um padrédo de

referéncia para todo o processo de significacao.

Porém, a experiéncia intersubjetiva que envolve as guitarradas ndo consiste,
exclusivamente, num processo de tipificacdo de significacdes sociais. E, também, um
processo de sociacdo (SIMMEL, p. 1983), em seu sentido mais geral, que, neste

artigo, compreendemos nos limites de suas dindmicas de sociabilidade.

O segundo elemento por meio do qual abordo o fenémeno das guitarradas,
assim, diz respeito a percepcdo de cultura como sociabilidade e como mediagdo. A
sociabilidade é uma das formas da sociacdo, ou seja, do que Simmel (1983) denomina
como Vergesellschaftung e que diz respeito aos impulsos de interacdo dos individuos.
A sociacdo é o processo geral; a sociabilidade, a forma particular desse processo.

Diante uma cena cultural efervescente, como é o caso da cena musical paraense,

pode-se compreender a interacdo social ocorrida por meio da cultura como uma
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experiéncia sensivel de coesdo do vinculo afetivo. Essa coesdo ndo se da,
exclusivamente, através dos lacos entre os individuos — dessa maneira independendo
da existéncia de lacos sociais fortes (GRANOVETTER, 1983) — mas através,
sobretudo, da conexdo experiencial desses individuos, de sua sociacdo, no dizer de
Simmel (1983), por meio da diversidade de elementos que, presentes na vida social,
permitem a ampliacdo da experiéncia. Assim, enquanto pratica cultural e de
comunicagdo, as guitarradas interconectam espacos, dinamicas sociais, formas
artisticas, atores e midias.

Segundo Janotti Junior “o que caracteriza uma cena musical sdo as interagoes
relacionais entre musica, dispositivos midiaticos, atores sociais e o tecido urbano em
que a musica é consumida” (2011, p. 11). Essa conjuntura estd largamente presente
no Para, nos termos da efervescéncia tematizada por Maffesoli (1986) e por meio dos
lacos sociais frageis, que Granovetter (1983) interpreta como sendo os que melhor
permitem a articulacdo da experiéncia sensivel — e, portanto, acrescento, da

experiéncia estética.

O que observo é um fendbmeno cultural no sentido mais amplo do termo cultura:
um fenbmeno que néo se realiza no objeto estético, exclusivamente; tampouco na sua
mediacdo social, exclusivamente; na sua midiatizacdo, exclusivamente, ou no
imaginario social.

Percebendo a cena musical paraense dessa maneira, reafirmamos a ideia de
Duarte Rodrigues, segundo a qual “A comunicag¢do humana ndo se destina de facto a
transmitir informagoes, mas a partilhar a experiéncia do mundo” (DUARTE
RODRIGUES, 1997, p. 1). Ao abordar a relagdo entre experiéncia e comunicacao,
esse autor define comunicacdo como sendo um processo de mediacgdo reflexiva da

experiéncia.

5. A experiéncia das guitarradas como estética e politica

A compreensdo das guitarradas do Para como uma cena musical intersubjetiva,
com seus processos de sociabilidade, leva a formular uma questdo relacionada a seu
préprio fundamento enquanto evento social: por que razdo as guitarradas produzem
sociacdo? O que move o0 processo de recepcdo desse género musical no Para

contemporaneo? O que explica sua audiéncia, seu consumo e o sentir coletivo que é
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experienciado por meio dessa musica? Em outras palavras, o que faz com que as
guitarradas sedimentalizem sentidos comuns, produza cotidianidades e validem
experiéncias comunitarias?

Percebendo o contetdo por tras das formas da sociabilidade e das malhas da
intersubjetividade, nessa cena cultural, compreendemos que a experiéncia social das
guitarradas constitui uma experiéncia estética e, a0 mesmo tempo, politica.

Ao discutir a relacdo entre experiéncia cultural e cotidiano, De Certeau discute
o tema da “politizagdo das praticas cotidianas” por meio de uma “estética da
apropriagao” (1994, p. 45), a qual se produziria como um deslocamento dos sentidos e
representacdes comuns de seu sentido habitual para um sentido mais permissivo, com
o efeito de subverter as l6gicas culturais e de promover dissonancias temporarias nos

fluxos do poder.

Trata-se do saber-em-acdo, pelo qual, como dissemos, se processa a
experiéncia. Algo que ecoa aquilo que Deleuze e Guattari (1992) chamaram de
“afectos” e “perceptos”, dinamicas por meio das quais a experiéncia sensivel, ou
estética, se constitui como uma experiéncia micropolitica.

Para esses autores, a acdo social dos artistas consiste em “mostrar afectos e
perceptos”, o que equivale a recortar ¢ reordenar fragmentos da vida social para,
reconfigurando-os, formar “imagens” sensiveis, ou, ainda, a “capturar pedagos do
caos numa moldura” (1992, p. 264). Lidando com as “variabilidades” do mundo, os
artistas acrescentam, ao mundo, novas variacdes. 1sso constitui um ato de
micropolitica, porque as experiéncias sensiveis constituem “formagdes do desejo no
campo social” (GUATTARI e ROLNIK, 1999, p. 227), ou seja, questionamentos
sobre a ordem exterior e apropriacgoes.

Essa percepcdo, presente tanto em De Certeau como em Guattari e Deleuze de
que a experiéncia sensivel se constitui como um ato de refundagédo das malhas do real
e, dessa maneira, um ato politico, nos levam a compreender que 0s processos de
sociabilidade e de intersubjetividade presentes na experiéncia partilhada constituem

dispositivos de maximizagao da vida social, da experiéncia social.

Procurando compreender a experiéncia estética no contexto do pragmatismo,

Cardoso Filho observa que,

A qualidade Unica da experiéncia estética ndo estd no seu significado e, por
isso, ndo esta associada ao elemento a que se refere, mas a sua capacidade
de clarificar e concentrar sentidos contidos de forma dispersa e fraca no
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material de outras experiéncias. Como os préprios elementos que
compdem a experiéncia se relacionam entre si, e ndo apenas com aquilo
que “representam”, a experiéncia estética pode ndo estar relacionada ao
sentido conceitualmente determinado (CARDOSO FILHO, 2011, p. 5),

concluindo, assim, que pode haver qualidade estética em qualquer experiéncia,
mesmo que ordinaria, mesmo que banal, mesmo de midiatizada. A experiéncia
estética, tal como qualquer outra experiéncia social, segundo Cardoso Filho, possui
uma forca situacional que permite sua reformulacdo e sua reinvencdo, podendo ser
compreendida como um saber-em-acdo, podendo se reinventar a medida que sdo
acionados (CARDOSO FILHO, 2011, p. 1).

A experiéncia estética conforma, portanto, um processo vivencial coletivo.
Considerando dessa maneira, podemos dizer que a experiéncia intersubjetiva das
guitarradas ndo € um ato social puramente estético. Ndo decorre de uma experiéncia
de conhecer, mas sim de uma experiéncia de producdo coletiva de sentidos. Ha
também, nesse ato social, dimensdes politicas que se referem a producdo das
narrativas identitarias locais — e toda producéo de identidade é, simultaneamente, um
ato politico e estético. Na verdade, a medida que se aproximam arte, politica e vida,
em geral, os processos de sociacdo, de interacdo e de producgédo de significacdo se
intensificam, produzindo recorrentes significagdes da experiéncia. Como compreende
Rosas (citado por GONCALVES, 2009, p. 12), aliés, a aproximacao entre arte, vida e
politica implica antes na potencializacdo do estético de que em seu empobrecimento.

Portanto, a dimensdo estética da experiéncia das guitarradas permite um
enriquecimento do tecido intersubjetivo com impacto, como disse, sobre a coesdo
social e, dessa maneira, sobre a politica, sobre o estar no mundo e, lato sensu, sobre a
economia. Dizendo de outra maneira, a cena cultural que produz as guitarradas,
conferindo a elas impacto e significacdo, se autoproduz por meio de suas proprias
representacdes sensiveis.

A cultura, percebida como experiéncia intersubjetiva e de sociabilidade, media e
é mediada por sua materialidade, por seus contextos de sentido, por seus processos
simbdlicos. O experimentado, a um sé tempo vivencial e imaginal, local e global, por

sua vez, ressignifica a experiéncia.
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