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O espetaculo musical Terrua Para: a musica popular massiva
convertida em politica de estesia’
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Resumo: O artigo analisa a experiéncia musical do espetaculo e projeto de divulgacdo da mésica produzida
no estado do Para, denominado Terrua Para. Para este exercicio de analise e reflexdo, o artigo relaciona a
experiéncia do Terrua Pard com estagios da musica popular massiva e aspectos histdricos e identitarios da
cultura da musica na Amazdnia Paraense. Partindo da concepgdo de que “o principio da midiatiza¢do orienta
a priori a representacéo e a interpretacdo dos fenémenos comunicacionais” (Muniz Sodré), o artigo descreve o
espetaculo e conclui que além de uma politica de estesia, o Terrué Paré é produto de uma espécie de metonimia
das experiéncias musicais vivenciadas no territdrio paraense, pronto para ser comercializado no mainstream.
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Abstract: The article analyzes the musical experience of the show and project dissemination of the music
produced in the state of Para, named Terrud Para. For this exercise of analysis and reflection, the article
relates the experience of Terrud Para with stages of the massive popular music and historical aspects and
identity of the culture of music in Paraense Amazon. Starting from the conception that "the principle of
mediatization guides a priori the representation and interpretation of the communication phenomena" (Muniz
Sodré), the article describes the show and concludes that beyond a aesthesia policy, the Terrui Pard is a
product of a kind of metonymy of the musical scene from state of Par4, ready to be marketed in the mainstream.
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O presente artigo apresenta alguns aspectos observados na andlise midiatica do
projeto de divulgacdo da musica paraense denominado Terrud Pard. Como nos Ultimos anos o
projeto governamental tem-se apresentado como determinante para a publicizacdo de préticas
musicais da capital paraense, Belém, uma abordagem analitica do espetaculo mostra-se
fundamental para o entendimento de como vem se estruturando a cultura da muasica na
Amazonia paraense. Nesta analise, parte-se da concepgdo de que “o principio da midiatizagdo
orienta a priori a representacdo ¢ a interpretacdo dos fenomenos comunicacionais” (Muniz
Sodré, 2007). Como para 0 autor os objetos comunicacionais descrevem e integram uma
experiéncia imediata ¢ comum, que ¢ a da midiatizagdo, isto ¢, “da articulagdo das
instituicdes com as midias — o bios virtual”, esses objetos inscrevem em si mesmos um
agenciamento cognitivo, uma “estratégia sensivel”.

E por esta perspectiva de uma ambiéncia midiatica que se observa o fortalecimento de
praticas musicais em determinadas cenas musicais* na e da Amazonia paraense. Vale destacar
que sdo inumeros os vetores desse fortalecimento. Contudo, em certa medida, o crescimento
vertiginoso das comunidades de gosto numa sociedade midiatizada e marcada por uma vida
virtualizada € o principal vetor de visualidade da musica produzida na Amaz6nia Paraense. E
como nessas comunidades virtuais ficam materializadas as redes e relacdes de interacao
social, as formas simbolicas de praticas culturais e suas retoricas, o projeto Terrua Para
busca, por meio de suas gramaticas de producdo de sentido, produzir efeitos de um sentir
tnico do que pode ser entendido como a musicalidade paraense. Dessa forma, entende-se o
Terrua Para como uma politica de estesia, no qual, a musica de natureza gregaria, que destaca
a experiéncia vivida do ser a partir do mito da natureza bela e exuberante, é transformada em
poténcia de estesia. A fantasia da harmonia entre o homem e natureza é convertida, por meio
da musica, num fluxo de emocbes e sensacOes que caracteriza experiéncia sensivel do
espetaculo e dos produtos do Terrua Para. Sobre o termo estesia, Sodré (2006, p. 46)

argumenta:

Estética ou estesia sdo de fato designacdes aplicaveis ao trabalho do sensivel na
sociedade. E um tipo de trabalho feito de falas, gestos, ritmos e ritos, movido por
uma ldgica afetiva em que circulam estados oniricos, emoc@es e sentimentos. A

* Diferentes autores conceituam cenas musicais. Contudo, neste trabalho adota-se as consideracdes elaboradas
por Cardoso e Oliveira (2012). Dessa forma, o termo cena faz referéncia a um determinado espago urbano onde
é possivel perceber uma préatica musical especifica.
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emoc¢do é o0 que primeiro advém, como consequéncia da ilusdo que fazemos de
caminho para chegar a realidade das coisas. “A alma ndo conhece sem fantasia”,
ensina Aristoteles (Sobre a alma), indicando que inexiste o triunfo absoluto do
logos sobre 0 mythos (SODRE, 2006, p. 46).

E portanto nesta perspectiva de sentir Ginico que a trama enunciativa de diversos
produtos do projeto deixa de revelar a diversidade da experiéncia musical paraense, que pode
ser encontrada e reconhecida no espaco intersticial que é o espaco da cultura (BHABHA,
1998). O que o projeto revela, na verdade, sdo experiéncias sonoras do carimbo e das préaticas
musicais contempordneas como a guitarrada e o tecnobrega, articuladas a codigos
hegemdnicos da musica popular massiva (JANOTTI JUNIOR, 2011), tendo como objetivo
uma politica de estesia que favoreca a manutencdo do imaginario alegdrico nativista

paraense.

2. O contexto Terrué

A titulo de contextualizacdo, projeto Terrua Para foi desenvolvido, no ano de 2006, a partir
do programa especial de televisdo exibido na TV Cultura do Para, emissora de televisdo
mantida pela Fundagdo de Telecomunicagdes do Para (Funtelpa). O programa foi gravado
“no auditério do Parque Ibirapuera, em S&o Paulo, e reuniu naquele ano 60 mdsicos
paraenses em trés apresentagdes” (CASTRO, 2012).Em 2007, com o governo estadual nas
méos do Partido dos Trabalhadores (PT), o projeto Terrua Para foi interrompido e s6 voltaria
a ocorrer no ano de 2011, com a volta da administracdo do PSDB, autor da proposta. Nesta
segunda edicdo, o show é dirigido e produzido por Carlos Eduardo Miranda e Cyz Zamorano,
produtores musicais reconhecidos do ambito da grande industria (mainstream) da mdsica.
Nesta nova edicao, o show € ampliado para um projeto de difusdo do que é, para o projeto, a
musicalidade “genuinamente” paraense a partir do trabalho de 46 artistas que participam do
espetaculo.

Para este empreendimento, o projeto constr6i um amplo plano de marketing.
Jornalistas e produtores culturais sdo contratados e artigos de naturezas diversas séo
produzidos. Segundo reportagem publicada no site de noticias Agéncia Para, a edicdo de
2012 foi especial e foi criada para o lancamento dos CDs e DVDs gravados nas duas
primeiras edigdes do evento, realizadas em 2006 e 2011. Os produtos séo oferecidos em trés
tipos de boxes: com CD e DVD do primeiro show; com CD e DVD do segundo show e
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também com CD e DVD das duas edi¢fes. Outros produtos também sdo lancados por meio
da Funtelpa/Tv Cultura. Em um desses produtos de difusdo, o video de apresentacdo, 0
projeto explica o termo Terrua e define sua atuacéo:

Terrud é uma palavra que vem de muito longe, 14 da Franca... E ela se refere a
tudo que é caracteristico e tipico de uma determinada regido. Sabe o vinho francés,
0 tango argentino e o samba carioca? Pois é. Todos eles sdo exemplos do que é
terrud, por terem aspectos Unicos que em nenhum outro lugar se encontra.

Aqui no Pard, terrud acabou virando sinbnimo de diversidade papa-chibé, quer
dizer, de uma riqueza e originalidade genuinamente paraenses. Afinal, o que pode
ser mais Terrud Pard do que a batida que faz tremer a aparelhagem, do que a
guitarrada que faz gingar todo o corpo, do que o tambor que faz a moleca girar?

A musicalidade paraense, plural nas influéncias e sonoridades, sempre produziu
em cada um de nds um sotaque Unico, PAIDEGUA. S6 que hoje ela canta e
sintetiza uma expressédo nao s paraense, mas brasileira, brasileirissima.

Dona de um mistura deliciosa de ritmos, onde se encaixam brega, carimbd, siria,
lambada e mais um bando de sons... Essa musica carrega em seu DNA algo de
especial que representa toda essa troca e fusdo que sempre fez parte do dia a dia do
paraense.

Agora que tu ja sabes o que é Terruad Para e ainda ndo viu de perto esse show, te
prepara pra balangar a cintura e tremer os ombrinhos, viu? Porque aqui, mana, todo
mundo ja t& se aquecendo e se preparando pra esse encontro. A gente se vé daqui a
pouco, até la. (O QUE E TERRUA?. Criagdo/Motion de Igor Cha. Belém, 2012).

E essa tentativa de reunir as experiéncias musicais ocorridas no territorio paraense
obteve repercussdo positiva na critica musical nacional. Contudo, se a priori as identidades
ndo sdo unificadas (Woodward, 2012, p. 7), seria possivel definir em um s6 conceito a
complexidade das experiéncias e diferentes identificacbes sonoras de um determinado lugar?

Do ponto de vista deste estudo, tal defini¢cdo ndo seria possivel, a menos que a trama
enunciativa de um empreendimento como o Terrua tenha por objetivo construir um projeto de
identidade pautado numa concepgdo holistica da cultura, reduzindo assim os conflitos e as
dindmicas e formas culturais de um territorio. No caso do Terrua Pard, as experiéncias
musicais visibilizadas pelo projeto corroboram para a reproducdo do que Castro (2012)
denomina imaginario alegérico do nativismo paraense, ja que, de acordo com ele, a palavra

Terrua

E uma adaptacio do vocabulo terroir, que, em francés, designa um produto,
geralmente alimenticio, de fabricacdo artesanal e, por isso mesmo, valorizado por sua
autenticidade. O Terroir é um produto também simbdlico, um bem cultural de raiz, e
evoca uma dimensdo identitaria bastante valorizada na Franga contemporanea, pais
cuja opinido publica, crescentemente, tende a valorizar — e a re-valorizar — suas
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produces locais — face ao globalismo conquistador que julga ameacar seu espaco
mental (CASTRO, 2012, p. 162).

Ao analisar a superficie discursiva (VERON, 2004), da trama narrativa do espetaculo,
das retdricas dos artistas e idealizadores do projeto e também a retérica dos que definem o
conceito do espetaculo, observa-se que as marcas, 0s tracos da rede enunciativa construida
em torno do Terrud evidenciam gramaticas de producdo conforme estratégias
mercadologicas. Mas, além de oferecer uma cena musical enquanto produto, os efeitos de
sentido do Terrua também buscam a manutencdo de um projeto de identidade cujo motor
seria uma subjetividade caracterizada por um pensamento conservador de longa duracdo e
com grande eficdcia simbdlica no imaginario paraense. Ainda segundo Castro, tal

pensamento

Decorre da apropriacdo, pelos setores sociais dominantes do estado do Para, do
imaginario social popular, num processo que procura construir, em torno da nogao de
identidade cultural, uma representacdo social corrente, marcada pela simplicidade,
pela padronizagdo e pela negacdo dos conflitos sociais no plano da cultura. Uma
representacdo letdrgica da cultura, pode-se dizer, j& que nega o dinamismo e o
conflito inerentes a todo processo cultural. Além disso, esse pensamento possuiria
uma funcgdo politica simbolica: a de fornecer elementos de identidade para o poder
publico e para 0s grupos sociais hegemdnicos, que historicamente se revezam na
ocupacdo da estrutura do Estado (CASTRO, 2012, p. 150).

A busca por uma unidade na experiéncia musical no Terrua Pard pode ser confirmada
nas inimeras entrevistas concedidas por Carlos Eduardo Miranda. Explicando o conceito do

Terrud, o diretor confirma que a ideia é mostrar uma unidade na diversidade.

Um ndo olhava para o outro. O carimb6 ndo convivia com o tecnobrega, que néo
convivia com a MPB, que ndo convivia com a guitarrada. E com o projeto Terrua
Pard, n6s fizemos todo mundo se olhar, entender a unidade da mdsica paraense e
sempre preservando a diversidade. Porque este é 0 mote do Terrua Para. (TERRUA
PARA, Programa Cultura Livre. Sdo Paulo, 2012).

Percebe-se também que, a partir do conceito Terrua, alguns artistas que compdem o
espetaculo adotam, em suas performances, graméticas de producdo e reconhecimento dos
produtos da industria do entretenimento. Com a assimilacdo dos codigos da industria, a
utilizacdo de processos estratégicos de agenciamento (CARDOSO, 2006, p. 56) do campo da

producdo musical, os masicos e artistas do projeto articulam valores de culto e de exposicéo
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(Walter Benjamin), isto €, trabalham aspectos tradicionais e valores mercadoldgicos no
sentido de promover uma musicalidade que, na retérica do Terrua Par, é apresentada como

Unica, diferente (Fig. 1).

diversidade
PAPA-CHIBE

riqueza originalidade
genuinamente

paraenses

Figura 1 - Trecho do Video de apresentacéo publicado no Youtube.

Portanto, se a sonoridade e as experiéncias musicais visibilizadas pelo projeto Terrua
Pard adquirem outras gramaticas de producdo de sentido e de reconhecimento, é possivel
perceber autenticidade e diversidade no espetaculo apresentado?

Partindo da perspectiva utilizada por Homi Bhabha (1998), podemos entender este
projeto como aquela méxima fundadora da sociedade politica da nagdo moderna, a metéafora
progressista da coesao social também moderna — “muitos como um”. Tal metafora, como nos
lembra o autor, é compartilhada por teorias organicas do holismo da cultura e da comunidade
e por tedricos que tratam género, classe ou raca como totalidades sociais que expressam
experiéncias coletivas unitérias. Entretanto, para Bhabha é necessaria uma abordagem
desconstrutiva das narrativas de nacdo, cultura e comunidades, pois a experiéncia de viver
nas margens da nacdo, na ambivaléncia retérica unificadora da ideia de povo e nacgdo
evidencia a necessidade desta abordagem desconstrutivista.

Com base nisso, para que possamos desconstruir a rede de sentido proposta pelo
projeto Terrua Paré é preciso enquadrar e relacionar a questdo da cultura no estado do Para a
outras questdes, como o contexto politico-econ6mico no ambito nacional e internacional.

Neste exercicio, resgata-se o0 contexto amazonico vivenciado entre as décadas de 1970
e 1980. Neste periodo, a AmazOnia viveria mais uma tentativa de insergdo no mundo
(MENDES E SACHS, 1997, p. 133). Nesta tentativa, o governo militar objetivava ocupar
mais plenamente o territorio amazonico, explorando matérias-primas minerais e incentivando
a ocupacao do territorio, visto ilusoriamente como vazio. A partir desta concepc¢ao do espaco

amazonico, o governo estimulava a migracdo sob o slogan do Programa Integracdo Nacional:
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“homens sem terra do Nordeste para as terras brasileiras sem homens da Amazoénia. O estado
do Para, mais especificamente em suas sub-regifes Sul e Oeste, vistas como um grande vazio
demografico, receberia entdo migrantes de diversas partes do pais. Uns trabalharam nos
grandes projetos da Amazonia, como o da Hidrelétrica de Tucuri e o da Estrada de Ferro
Carajas; outros tantos migrantes receberiam terras para a producao na agricultura e pecuéria,
em projetos como o Grupo Especial de Terras Araguaia-Tocantins (GETAT).

As consequéncias deste projeto de integracdo da Amazonia, pautado pelos interesses
do entdo governo militar e também do setor industrial do pais, sdo inUmeras e em varios
ambitos. Contudo, no ambito da cultura e das artes de modo geral, o intenso fluxo migratério
e “a violéncia dessa integragdo, com seus capitais, transumancias, devastagdes e “grandes
projetos”, provocaria sentimentos ambivalentes em quem pertencia & Amazonia e julgava que
ela a si pertencia” (CASTRO, 2012). E uma das respostas mais intrigantes da cidade de
Belém ao avanco do processo de fronteirizacdo da regido foi dada por artistas, intelectuais e
produtores culturais, que “iniciaram um processo coletivo, intersubjetivo, de discutir a
identidade e as fontes culturais da sua sociedade amazonica” (CASTRO, 2012). O autor
explica este processo de reacdo dos artistas paraenses a partir da expressdo weberiana
“quadro de pensamento”, no qual o bloco das experiéncias sociais compde um projeto de
identidade amazonica intuida como ideal-tipo por aquela comunidade de artistas.

Ja a perspectiva adotada neste artigo e estudo € de que, além das experiéncias sociais,
esses intelectuais tensionam experiéncias sensiveis e, portanto, experiéncias estéticas (John
Dewey), possibilitadas na interacdo cotidiana com 0s seus territorios. Para autores como
Janotti Jr. e Cardoso Filho, essas experiéncias e praticas culturais, tendo a musica como
mediacdo, definem as experiéncias de uma cena musical (Straw). Vale destacar que
corroboramos com a perspectiva desses pesquisadores, pois assimilamos as observagdes de

Dewey sobre a criatura viva e o lugar da estética na experiéncia.

A primeira grande consideracdo é que a vida se d& em um meio ambiente; ndo
apenas nele, mas por causa dele, pela interacdo com ele. Nenhuma criatura vive
meramente sob sua pele; seus 6rgdos subcutaneos sdo meios de ligacdo com o que
esta além de sua estrutura corporal, e ao qual, para viver, ela precisa adaptar-se,
através da acomodagdo e da defesa, mas também da conquista. A todo momento, a
criatura viva é exposta aos perigos do meio que a circunda, e a cada momento
precisa recorrer a alguma coisa nesse meio para satisfazer suas necessidades. A
carreira e o destino de um ser vivo estdo ligados a seus intercAmbios com o meio,
ndo externamente, mas sim de uma maneira mais intima (DEWEY, 2010, p. 75).
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A experiéncia estética desta cena, portanto, proposta pelo Terrud, apresenta a masica
escolhida pelo grupo que possibilita uma politica de cultura centralizada e ndo o que poderia

ser uma cena musical paraense, mas a unificagdo de produtos para 0 maninstream.
3. O folk residual e a MUsica Popular Brasileira do espetaculo

Embora a experiéncia musical do espetadculo Terrud Para seja pautada por trés
sonoridades regionais — o carimbd, a guitarrada e o tecnobrega —, o que é visibilizado pelo
projeto &, essencialmente, o carimbd estilizado e reproduzido pela intelectualidade paraense.
E a sonoridade do carimbé que acaba como um fio condutor do espetaculo, pois é com ele
que o show comeca na apresentacdo do grupo de carimb¢ “Uirapuru” (Fig.2) e termina com 0
retorno de todos os participantes ao palco cantando carimbo.

Outra marca que revela o sentido nativista do espetaculo é a cenografia. Composta por
trés cenarios com mais de 300 pecas feitas em miriti e confeccionadas por artesdes da
Associacdo Arte Miriti de Abaetetuba, a cenografia do espetadculo funciona como uma
moldura que ambientaliza e remete cada experiéncia sonora em trés momentos do espetaculo.
Tanto na edicdo de 2011 quanto na edi¢do de 2012, o primeiro cenario sé é revelado ap6s a
apresentacdo do grupo de carimbo, quando a banda-base entra no palco. E neste primeiro
momento que o colorido das pecas de miriti forma a plastica e revela a fruicdo estética dos
tradicionais brinquedos de miriti.

E nesta moldura que, na edicdo de 2012, entram em cena alguns nomes da musica
instrumental e popular — Trio Manari, Orquestra de Violoncelistas da Amazonia, Sebastido
Tapajos, Grupo Charme do Choro, Paulo André Barata, Pio Lobato, Dona Onete e Toni

Soares.
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Figura 2 — O espetaculo comega com 0 Grupo de Carimbdé Uirapuru.

A estética nativista deste momento do espetdculo, além de representar a
intersubjetividade da classe artistica de Belém, também revela o processo de conversdo
semidtica de determinados cddigos do contexto tradicional da cultura amazénica paraense.
Este processo de conversdo semidtica € para Paes Loureiro, “o quiasmo de mudanga de
qualidade simbdlica em uma relacdo cultural, no momento que ocorre a transfiguracdo, na
criacdo artistica, no trajeto antropologico ou em processos de anomia”, (PAES LOUREIRO,
2001, p. 54). Por outro lado, é preciso ressaltar que este modo de pensar a experiéncia
musical de determinados intelectuais da cultura na capital paraense faz parte de um projeto
politico de identidade cultural. E para aumentar os efeitos desta politica de identidade, o
projeto Terrua Para faz uso do sentir em comum dominante, entrecruzando-o com as regras
de visibilidade do mercado. Ao resgatar os nomes e formas dominantes da musica paraense,
ndo é a ldgica da dinamica cultural que se observa no espetaculo, mas sim, a ldgica do
colonizador, que pretende manter o modelo cultural imposto por meio de uma politica de
estesia.

Dessa forma, a estética nativista e a sonoridade do carimbé revelam o aspecto folk e
residual do espetaculo. Indo além de um posicionamento estético, o aspecto folk do Terrua
forma um conceito de produto vinculado ao que Amaral Filho (2011) determina como a

marca Amazonia, isto €, uma representacdo simbolica e mercadologica da regido. E sobre as
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circunstantes historicas determinantes para a producdo da marca Amazdnia, 0 autor

argumenta que :

A Amazonia incorpora-se na mediacdo também por uma condi¢do global como
caracteristica atribuida a regido. Pertencer a esta identidade amazonica transforma-
se numa condi¢do de comunicacao, de trafegabilidade pela imagem como relagéo de
pertenga e representacdo espetacular.[...] Platéia no boi de Parintins, torcendo pelo
Garantido ou Caprichoso, no Sairé, virando boto, dancando tecno-brega ao som do
Calipso ou da Gabi Amarantos, bebedor de acai com os dentes roxos na foto
postada na internet, protetor dos bichos e da floresta, ou na estampa da camisa da
grife que estd na moda. Estas possibilidades identitarias estdo nas perspectivas
oferecidas pela tecnicidade em moldes culturais ndo mais tradicionais conduzidos
pela cadeia de transmissdo, mas como forma de conhecimento tecnoldgico
publicizado que permite a escolha identitaria. (AMARAL FILHO, 2011, p. 95).

Numa l6gica em que a dindmica da cultura é domesticada o que predomina é a logica
mercadologica. Na légica e no espacgo da cultura coexistirdo formas e praticas culturais nao
s0 dominantes, mas também formas residuais e emergentes da cultura. Embora, segundo
Williams, préticas residuais da cultura adotem processos imediatos de reproducdo, em muitos
casos elas também sdo formas alternativas as praticas dominantes, ja que, para Williams, a
reproducéo cultural ocorre essencialmente no nivel (em mudanca) do dominante. No extremo
oposto das praticas residuais estdo as praticas emergentes da cultura. Elas sdo vistas como
obras novas e variadas. As préaticas culturais emergentes sdo correlatas, mas ndo idénticas as
praticas inovadoras.

E certo que ha uma retdrica que destaca a importancia e valorizacdo das praticas
culturais de territérios marcados por populacbes e préaticas tradicionais, como € caso do
amplo e diversificado territério amazénico. Contudo, quando se fala de diversidade cultural,
fala-se também de particularidades de experiéncias que nao estdo paradas no tempo e no
espaco. Dessa forma, € relevante destacar que, na Amazdnia contemporanea, coexistem
praticas culturais caracterizadas pelas fortes raizes tradicionais das popula¢es que vivem no
territdrio amazonico, ha varias geracdes, desde os tempos coloniais.

Exemplos deste tipo de comunidades tradicionais sdo muitos, das aldeias indigenas as
comunidades remanescentes de quilombos. Um caso emblematico dessas praticas culturais
residuais é o caso da festividade da Irmandade de Sdo Benedito no municipio de Santarém
Novo, regido nordeste do estado do Para. Ela surgiu ha quase 200 anos e, de acordo com 0s
registros historicos, a irmandade mantém uma tradicdo complexa que envolve 11 dias

ininterruptos de festa, na qual a sonoridade do carimb0 € o ritmo que conduz inumeros

in
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cédigos da festividade, como as novenas, as ladainhas, as alvoradas e também o
levantamento de mastro.

Mesmo em relagdo a um ritmo tradicional como o carimbd, praticado em diversas
regibes da Amazonia paraense, a diversidade simbdlica da sonoridade é percebida em cada
territorio onde a experiéncia musical ocorre. E o que é denominado pelo Terrua como unico e
original da experiéncia musical paraense é, na verdade, resultado de um longo processo de
interculturalidade, e por conta disso tal experiéncia configurou-se de diversas formas.

Na verdade, o que pode ser denominado como particular e talvez singular na
sonoridade da musica paraense foi construido ao longo da histéria da ocupacdo da regido.
Como bem lembra Vicente Salles (1980), a musica da e na Amaz6nia paraense € fruto de
fluxos e refluxos culturais que ndo estabelecem dependéncia, mas sim interdependéncia. A
perspectiva da interdependéncia é relevante para Salles; no entanto para o pesquisador, a
chegada do colonizador europeu néo teria favorecido o desenvolvimento ideal de uma cultura

musical na Amazénia. Na visdo de Salles,

na Amaz0nia, as circunstancias especiais da colonizagéo, as duras condi¢des de vida
em que se desenvolveu, ndo foram propicias, precisamente, para um favoravel
florescimento da cultura musical. Entretanto, algo se fez, pois era mister dos novos
donos da terra impedir toda a demonstracdo de paganismo e a quebra do modelo
cultural que estava impondo. O meio ideal para a eliminacdo do paganismo foi
naturalmente a arte que se combinava com o ritmo: mdsica, teatro, figurativismo
plastico (SALLES, 1980, p. 17).

Antes da chegada dos colonizadores, a experiéncia sonora do homem que vivia na
regido amazonica estava relacionada aos seus ritos e mitos que caracterizam a vida na tribo.
A sonoridade, o ritmo e o canto eram acompanhados da danca, e constituiam os rituais
indigenas. Com a chegada do europeu, outro modelo cultural é imposto. E para que a
dominacdo da terra fosse concreta, a muasica constitui-se em elemento estratégico para o
processo de colonizacédo do territorio.

O relato histérico de Salles (1980) evidencia que, desde as origens, a cultura musical
na Amazonia paraense € marcada pelo preconceito, proibicoes e indiferenca. Por outro lado, a
pratica e a escuta da musica erudita foram fortemente estimuladas e imponentes obras e
equipamentos publicos foram criados para o consumo e ensino de uma modelo de musica

pautado numa concepcao europeia de cultura. A construgéo do Teatro da Paz e a fundagéo do
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Conservatorio Carlos Gomes, no final do século XIX, sdo exemplos emblematicos das
conquistas e dos habitos musicais da intelectualidade que entdo se formava.

Apesar das proibices, registradas na prépria historia do carimbd do municipio de
Santarém Novo, as expressfes musicais populares permaneceram em seus rituais, mitos,
festejos e cortejos de rua ao longo dos seculos XIX e XX. Seria com essas expressdes e
experiéncias sonoras que a verdadeira singularidade da musicalidade da Amazoénia paraense
seria posteriormente evidenciada em manifestagdes populares.

A popularidade do carimb6 que atualmente se materializa no Terrua Para so ocorreria
na década de 1970, a partir do registro fonografico de Mestre Verequete e também da poética
nativista de Ruy Barata, Paulo André Barata e Jodo de Jesus Paes Loureiro. E a partir deste
momento que o discurso da “autenticidade” da mdsica regional paraense é inserido pelo
contato com os ideais do movimento do Centro Popular de Cultura (CPC). Segundo Silva
(2010), foi no contexto politico-econdémico dos anos 1970 que a experiéncia musical paraense

deu uma guinada e fez os artistas envolvidos buscarem a sua propria ‘autenticidade’.

O carimb6 se torna um discurso de ‘autenticidade’ paraense baseada de pesquisa
folclorica em evidéncia nesse periodo. A linha “amazonica” que ¢ lembrada como
‘regional” se volta a utilizacao ‘estilizada’ desse estilo. Como veremos ao longo deste
trabalho, Fafa de Belém utiliza esse género musical que na verdade é adicionado a
outros estilos musicais, paraenses e brasileiros. A musica Esse Rio é Minha Rua, um
classico de Paulo André Barata e Ruy Barata, conjuga o ritmo com temaética relativa
aos ambientes ribeirinhos (SILVA, 2010, p. 52-53).

E a todo esse universo histérico e social que a experiéncia musical do Terrua se
refere. Ndo é a toa que na edicdo de 2011 do Terrud é encerrada com um pot-pourri de
carimbd, a cangdo “Esse Rio é Minha Rua” e o cortejo dos artistas pela plateia.

Contudo, a medida que a sociedade avanca rumo a uma sociedade cada vez mais
midiatizada, a cultura da madsica na Amazo6nia paraense também se transforma. E na tentativa
de representar as transformacdes da experiéncia musical, no segundo momento do espetaculo,

a sonoridade da guitarrada e do tecnobrega entram em cena.

3. Segundo momento do Terrud: interagGes entre musica regional e Musica Popular

Massiva

19

GaIOé { Este trabalho foi publicado utilizando o Galoa proceedings



comjeds

Apdls apresentar a estética nativista e a muasica popular brasileira com aspectos
regionais, o ritmo da guitarrada é novamente exibido como mais um género genuinamente
paraense. E neste momento que Lia Sophia, Solano, Lué Soares e Jade entram no palco. E,
para remeter ao contexto do surgimento da guitarrada, a plastica nativista do cenario muda.
No show de 2011, somente as caixas das aparelhagens formavam uma espécie de paredao
tipico das aparelhagens. Ja na edi¢do de 2012, o cenario é composto por radios, toca-discos,
aves amazonicas e bonecos de casais dancando. Todos esses objetos de cena compdem uma

espécie de paisagem sonora que pretende remeter ao contexto de surgimento da guitarrada.

Figura 3 — O segundo cenéario do Terrué Para 2012.

No entanto, diferentemente do argumento de genuino, Lamen (2011) observa que a
AmazOnia que a guitarrada nos permite pensar

resiste a “operacdo de homogeneizagdo” (Albuquerque, 1999, p.26) a qual a

“cultura regional” ¢ submetida, porque a guitarrada em si resiste ao reducionismo

regional, tanto na sua orientacdo estética cosmopolita, como nas suas origens no

contrabando de discos estrangeiros (Farias, 2009) e na escuta de transmissdes

radiofonicas estrangeiras (Lobato, 2001), sem falar das suas andancas pelo Nordeste

durante os anos 1980, onde serviu de inspiragdo para um fendomeno de “world
music” que deu volta ao mundo (Lamen, 2011, p. 147).

Dessa forma, longe da retorica de autenticidade, da poética nativista que a masica
popular, instrumental e erudita possuia, a guitarrada nasceu nas camadas mais populares da

regido metropolitana de Belém durante a década de 1970. Com a influéncia das radios

12

GaIOé { Este trabalho foi publicado utilizando o Galoa proceedings



comjeds

caribenhas de amplitude modulada (AM) e também da musica tocada nos bailes populares e
embalada pelas aparelhagens, a entdo lambada, hoje guitarrada, surgia em Abaetetuba com
uma poética da beirada, como caracteriza Lamen (2011).

A poética da beirada é a expressdo de uma consciéncia geogréafica social. Se, por
um lado, ela se alicerca na proximidade afetiva e geografica do Norte brasileiro com
o Caribe, por outro, ela surge da marginalizacdo social e politica da Amazodnia em
relagdo aos centros de poder nacionais. Como sugeriremos a seguir, a poética da
beirada também da& expressdo a um desejo de mobilidade e pertencimento
cosmopolita que é fruto contraditério dos processos de colonizacdo e globalizacdo
(Lamen, 2011, p. 150).

O terceiro e Gltimo momento do espetaculo Terrua Para volta-se para a sonoridade do
tecnobrega, com a performance do DJ Waldo Squash, Gang do Eletro, Edilson Morenno e
Gaby Amarantos. E o subgénero da musica brega paraense que assume o apice do espetaculo.
Na edicdo de 2011, a passagem da guitarrada ao tecnobrega é marcada apenas pelo jogo de
iluminacdo, que ganha uma velocidade mais acelerada. J& na edigdo de 2012, o cenério da
guitarrada é substituido pelo cenario das aparelhagens.

O cenario das aparelhagens marca outro momento da experiéncia sonora de Belém.
As caixas de som remetem as antigas festas de aparelhagem, que nos anos 1950 eram
chamadas de sonoros. Elas eram de valvula e toca-discos, mas ao longo destas cinco décadas
foram muitas as mutacdes tecnoldgicas que as festas de aparelhagem e a mdsica brega
sofreram; a ideia de mutacdo tecnoldgica sempre acompanhou 0 movimento, que atualmente
exibe os avangos tecnoldgicos na reproducdo do som e imagem com teldes de LED. Contudo,
0 tecnobrega, o subgénero da masica brega paraense surgiu na sociabilidade da fronteira
(SANTOS, 2011, p. 351), na “periferia”, ja sob os auspicios de uma cultura digital que se
manifestava. Ela furou a barreira da invisibilidade e entrou no grupo privilegiado dos
contratos do mainstream musical.

Sem sombra de duvida, o tecnobrega, ao assimilar codigos da mdusica popular
massiva, alcangou patamares representativos de sucesso, porém isso ndo ocorreu apenas
porque a musica tecnobrega tornou-se muasica midiatica. Antes disso, a préatica e a experiéncia
da musica brega ja haviam construido uma longa rede cultural e comunicativa que foi além
do circuito bregueiro de Belém e expandiu a visibilidade do subgénero, superando as

fronteiras do espaco amazonico.
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Juntamente com a rede comunicativa, 0 circuito bregueiro paraense criou um novo
modelo de negdcio pautado nas festas de aparelhagem, que também sofreram reformulagées.
Foi por meio de toda essa dinamica econémica e cultural que a prética da cultura da musica
na Amazonia alcangou a visualidade da rede virtual e conquistou o status de “musica
tecnoldgica, vanguardista, assumidamente brega”, como caracterizou Nelson Mota o
tecnobrega de Gaby Amarantos, na critica exibida no Jornal da Globo que foi ao ar no dia 14
de outubro de 2011. Nela foram destacadas a performance e as opgOes estéticas de Gaby
Amarantos e Lia Sophia, a guitarrada de Felipe Cordeiro e o eletromelody da banda Gang do
Eletro.

Gang do Eletro

Figura 4 - O tecnobrega no terceiro momento do espetaculo.

Mas antes de Gaby e Gang do Eletro, os primeiros nomes da musica brega em Belém
surgem na década de 1970, quando explodiram em todo pais diversas vertentes da musica
brega, logo apés o fendbmeno da Jovem Guarda. No entanto, certamente foi com o
resurgimento do brega, vivenciado na segunda metade dos anos 1990, que o terreno para a
criacdo do tecnobrega estava preparado. Como relata Lemos e Castro (2008), “com influéncia
do ritmo caribenho, aceleracdo das batidas e a introdugéo de guitarras, surge o bregacalypso,
na voz nao apenas de cantores antigos, mas também de novos artistas, atraindo um publico

mais amplo e diferente”.
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Ainda segundo Lemos e Castro (2007), o tecnobrega surge entre os anos 2001 e 2003.
A mdsica nasceu da fusdo da masica eletrénica com o brega tradicional. Sobre a criacdo do
tecnobrega, o DJ Tony Brasil revela:

Antigamente chamavam o dance de house. Ai virou dance porque mudaram as
batidas. Fiquei com essa ideia: ‘por que o brega ndo pode também mudar?’ Botar
uma batida mais pesada. Af tive essa ideia ai. E deu certo. Montei o tecnobrega. Era
sO trance. Pedacinho assim de vinheta, de musica, peguei uma batida, o baixo de
uma masica, de tudo... Fui montando. Ai peguei o brega. Sé que fiquei pensando
em como eu ia chamar, que é um ritmo mais pesado. Ai como tinha gente falando
de tecnobrega, mas ndo era ainda tecnobrega como € hoje, era teclado... Ai falei,
esse aqui vai ser o verdadeiro tecnobrega. Lancei e todo mundo quis dangar. Depois
disso comegaram a vir outros... E até hoje (BRASIL, APUD LEMOS; CASTRO,
2007, p. 31).

Apesar da historica mutacao tecnolégica da musica brega paraense e suas conexdes
com a musica popular massiva, a experiéncia musical do espetaculo é marcada por uma certa
negacao dos cddigos observados nas festas do circuito bregueiro de Belém.

A Gang do Eletro, formada pelo DJ Waldo Squash, MC Maderito, Keila Gentil e
William Love, é representativa da cultura como um modo de vida dos grupos de jovens que
frequentam o circuito da festa de aparelhagem. No entanto, na estética do Terrua Pard o
grupo é apresentado como musica eletrbnica com uma pitada de punk, com direito ao grito
Hey! Ho!, eternizado pela banda de punk-rock Ramones.

Ja a propria Gaby Amarantos ndo é mais aquela vocalista da Tecnoshow, que desde o
inicio era venerada pelo publico GLBT (Gays, Lésbicas, Bissexuais e Transgéneros) do Para.
Gaby ainda permanece como diva da musica pop em terras amazonicas. Mas agora, sob a
direcdo de Miranda, Gaby € a cantora de masica popular brasileira e regional que dialoga

com o universo da muasica pop.
4. Conclusodes

Embora a experiéncia musical do espetaculo Terrua Pard construa a sua trama

narrativa relacionando as praticas musicais e as mutagGes das experiéncias observaveis na
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cidade de Belém, prometendo diversidade e a originalidade da producdo contemporanea, a
analise aqui empreendida revela que tal musica esta cada vez mais articulada com os padrées
dominantes e mercadoldgicos que caracterizam a mdsica popular massiva na
contemporaneidade.

Estas articulacdes favorecem uma identificacdo imaginaria e nativista com a cultura
amazonica, evidenciando aspectos canbnicos e vanguardistas da cultura e pratica musical ao
longo do século XX. As marcas desses aspectos sdo observados mesmo quando o show volta-
se para a musica pop regional com as performances da Gang do Eletro e Gaby Amarantos.

Dessa forma, o projeto e o espetaculo constituem-se como uma politica de estesia que
promove determinados ritmos da experiéncia musical paraense no mercado mundial de bens
simbdlicos. E por meio desta politica de estesia e de uma ampla acdo mercadoldgica de
posicionamento de mercado que a experiéncia musical da cidade de Belém é reveberada
como genuinamente paraense. Neste cenario, a experiéncia musical do terrua para é resultante
de uma espécie de metonimia de cenas musicais paraense, pronto para ser comercializado no

mainstream.
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