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RESUMO

SAGICA, Frank. O brega cibermorfico de Wanderley Andrade: pontos de inflexdo no
mercado musical contemporaneo. Tese (Doutorado em Artes) — Programa de Pds-Graduacao
em Artes, UFPA, Belém, p. 153. 2023.

A presente tese propGe investigar como se desenvolveram a producdo, a circulagéo e o consumo
da mdsica durante e apds o enfrentamento da pandemia ocasionada pelo virus SARS-CoV-2,
tendo como recorte etnografico o cantor Wanderley Andrade, abordando com olhar
interpretativo a sua producéo, sua adaptabilidade e suas articula¢Ges nas principais plataformas
digitais, que foram ferramentas rentaveis para o artista se manter no periodo de isolamento
social imposto como forma de contengdo do contégio e proliferagdo da COVID-19. Proponho
focalizar o ponto de inflexdo que demarcou as mudancgas significativas na acepc¢do
mercadol6gica e posicional nas paragens digitais nos anos de 2020/2021, focalizando o
surgimento e a aplicacdo de editais emergenciais e festivais culturais criados pelo Governo do
Estado do Pard, que foram: Lei Aldir Blanc, Te Aquieta em Casa e Minha Banda na Cultura.
Para isso, foi realizada entrevista com o artista da musica, compositor, pesquisador, produtor
musical e diretor do departamento de musica da Secretaria de Estado de Cultura do Para
(SECULT) — Allan Carvalho. Todas essas medidas foram essenciais para a sobrevivéncia de
muitos profissionais, contemplando ndo somente artistas, mas também outros profissionais da
masica, como roadies, iluminadores, técnicos de som, DJs entre outros. Mediante as
transformacfes promovidas pelo avango tecnoldgico, esta tese propds um novo modelo
conceitual-analitico, definido por mim como neopersona cibermorfica, utilizado para um
melhor enquadramento teérico sobre o fendmeno do novo perfil identitario que transita nos
ciberespacos, que tem a individualidade afetual, o nomadismo virtual e a metamorfose
identitaria, particularidades estas que dao sustentaculo para a construcdo de uma mentalidade
gue se metamorfoseia constantemente, em consequéncia do avango tecnoldgico em constante
fluxo, padrdo representativo das sociedades contemporaneas. Pode-se inferir que o brega, além
de sua concepcdo fundamentada como um ritmo, também compreende uma série de conflitos,
de relacdes sociais e de poder; de oposicdes frente as classes dominantes; de adaptacdes que
foram feitas em contrapartida as novas tendéncias musicais surgidas ao longo da histéria. Nesse
sentido, Wanderley Andrade é o esteredtipo perfeito dessa mutacdo cibermorfica, evidenciada
ao longo de toda a sua jornada como um artista brega, seja no ecletismo do seu repertdrio
musical, na sua indumentéria peculiar ou na fusdo da estética local com a global. Esta
proposicdo intelectual também tem a intencdo de lancar um material que possa servir de base
bibliogréafica para futuras pesquisas que venham a se relacionar com aspectos voltados a uma
suposta pds-modernidade cibernética. Foi utilizada como ferramenta metodoldgica a etnografia
virtual, dado a dificuldade na recolha de dados de modo presencial, por consequéncia das
medidas de isolamento do periodo pandémico. O uso de novas tecnologias e midias, as
adaptabilidades do mercado da mdsica, bem como a analise das particularidades cotidianas de
uma sociedade em transi¢ao séo temas caros a este estudo, tendo a etnomusicologia como chave
elementar para elucidar os entremeios nos quais sojornam confluéncias e disrupturas, entre 0s
quais: mercado musical, glocalizacéo, tribalismo, tradi¢do e tecnologia, temas estes que podem,
consequentemente, trazer contribuicdes ndo apenas para o campo tedrico como também para o
ambito cultural.

Palavras-chave: Brega. Ciberespaco. Etnografia digital. Mercado musical. P6s-modernidade.






ABSTRACT

SAGICA, Frank. Wanderley Andrade’s cybermorphic brega: inflection points in the
contemporary music market. Thesis (Doctor in Arts) — Graduate Program in Arts, UFPA,
Belém, p. 153. 2023.

Abstract: This thesis proposes to investigate how the production, circulation and consumption
of music developed during and after facing the pandemic caused by the SARS-CoV-2 virus,
having as an ethnographic cut the singer Wanderley Andrade, approaching his production with
an interpretative look , its adaptability and its articulations on the main digital platforms, which
were profitable tools for the artist to maintain himself in the period of social isolation imposed
as a way of containing the contagion and proliferation of COVID-19. | propose to focus on the
point of inflection that demarcated the significant changes in the marketing and positional
meaning of digital stops in the years 2020/2021 , focusing on the emergence and application of
emergency public notices and cultural festivals created by the Government of the State of Parg,
which were: Lei Aldir Blanc, Te Quieta em Casa and Minha Banda na Cultura . For this, an
interview was conducted with the music artist, composer, researcher, music producer and
director of the music department of the State Secretariat of Culture of Para (SECULT) — Allan
Carvalho. All of these measures were essential for the survival of many professionals, including
not only artists, but also other music professionals, such as roadies, illuminators, sound
technicians, DJs, among others. Through the transformations promoted by technological
advances, this thesis proposed a new conceptual-analytical model, defined by me as neopersona
cybermorphic , used for a better theoretical framework on the phenomenon of the new identity
profile that transits in cyberspace, which has affective individuality , virtual nomadism and
identity metamorphosis , particularities that support the construction of a mentality that
constantly metamorphoses, as a result of technological advances in constant flux, a
representative pattern of contemporary societies. It can be inferred that brega, in addition to its
grounded conception as a rhythm, also comprises a series of conflicts, social and power
relations; opposition to the dominant classes; of adaptations that were made in contrast to the
new musical trends that emerged throughout history. In this sense, Wanderley Andrade is the
perfect stereotype of this cybermorphic mutation, evidenced throughout his journey as a tacky
artist, whether in the eclecticism of his musical repertoire, in his peculiar clothing or in the
fusion of local and global aesthetics. This intellectual proposition also intends to launch material
that can serve as a bibliographic base for future research that may relate to aspects related to a
supposed cybernetic post-modernity. Virtual ethnography was used as a methodological tool,
given the difficulty in collecting data in person, as a result of the isolation measures of the
pandemic period. The use of new technologies and media, the adaptability of the music market,
as well as the analysis of the everyday particularities of a society in transition are themes dear
to this study, with ethnomusicology as an elementary key to elucidate the intermedium in which
confluences and disruptions occur , among which: music market, glocalization , tribalism,
tradition and technology, themes that can , consequently, bring contributions not only to the
theoretical field but also to the cultural scope.

Keywords: Brega. Cyberspace. Digital ethnograph. Music market. Postmodernity.
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INTRODUCAO

Sendo a Amazénia um locus de diversidade, no sentido mais amplo da palavra,
vislumbra-se, na cena musical em Belém, um profuso cancioneiro de mixagens sonoras. Essa
liquidez promovida pelas praticas contemporaneas que envolvem publico, mausicos,
empresarios, entre outros, ndo apenas promovem negocios e entretenimento, como também
moldam territorios, opinides, gostos, codigos, valores, identidades e outras formas de
configuracGes massivas de agrupamentos.

H4 exatos quinze anos, iniciei a minha carreira como musico profissional, ou musico da
noite, como alguns dizem. No decorrer desse trajeto, foram incontaveis as vezes que me deparei
com o intermitente conflito entre musicos que tocavam um repertdrio que compreendia musicas
regionais paraense versus musicos que tocavam um repertorio com abrangéncias global, ouvia
seus murmurios nas famosas “panelinhas” e favorecimentos no &mbito politico de algumas
classes em decorréncia de sua influéncia sobre uma parcela significativa do mercado musical.
Embora a mdsica paraense com todo o seu regionalismo tenha sido durante as Gltimas décadas
um difusor de tradigcdes, costumes e cultura mundo afora, 0 mercado da mdsica em seus
principais nichos em Belém, reverberavam toda a influéncia que ora a midia decidia ser a “moda
do momento”,

As programagdes de musica em Belém sempre acompanharam a continua e regular
mudanca ditada pelo mercado midiatico, cujas mudancas mais significativas neste
contexto (casas de show, bares e restaurantes, especificamente) foram implementadas
e notadamente mais consistentes por géneros ndo necessariamente regionais, por
assim dizer (...). Podemos perceber como esta atmosfera cosmopolita sempre esteve
arraigada inclusive nos seios de produgdo musical paraense a partir das ramificacdes
geradas pela permuta entre uma sonoridade reconhecidamente nativa com outras de
esfera global. Esta alteridade confluente pode ser muito bem identificada no
tecnobrega, género musical popular local que ganhou visibilidade a partir dos anos
2000, em Belém do Par4, que consiste na combinacao do género brega com elementos
da musica tecno, utilizando técnicas de gravagdes com softwares especificos de edicao
de audio, como loops, samples, auto-tune, entre outros, para a construcdo de ritmos,
timbres, melodias e harmonias que caracterizam o estilo. (SAGICA, 2018, p. 31-33).

Essa fugacidade de influéncias gerou circuitos de festas na qual se mesclavam diversos
tipos de géneros musicais em suas programacdes, cruzando a masica regional como o brega, a
guitarrada e o carimb6 com outros estilos musicais de alcance global, como o pop, o rock, o
reggae, entre outros.

Nessa “mediagdo cultural” entre local e global, vislumbra-se a efervescéncia de cores

afetivas de sociabilidade urbana que sao desenhadas entre “espécies” diferentes. Timothy D.



19

Taylor atribui o termo “glocaliza¢do” para evidenciar a inseparabilidade entre os dois niveis,
para o autor:

A glocalizacgdo enfatiza a medida que, o local e o global ndo sdo mais distintos
— na verdade, nunca foram —, mas sdo intrinsecamente interligados, com um
se infiltrando e implicando o outro. As formas e problemas mais antigos das
globalizag¢Ges continuam, mas sdo cada vez mais comprometidos, desafiados
e aumentados por esse fendmeno mais recente de glocalizagdo!. (TAYLOR,
2003, p. 67, traducdo nossa).

Desse modo, estabelecer uma relacédo dialética utilizando glocalizacdo e cosmopolitismo
como conceitos analiticos, sob o prisma da Etnomusicologia, possibilitar visualizar ndo sé um
panorama de imaginarios representativos das diferencgas e peculiaridades do corpo de estudo,
como também uma maior compreensdo sobre a diversidade cultural que constitui esta pesquisa.
Nessa perspectiva, a no¢do de sociabilidade no ciberespaco parece-me um conceito-chave para
elucidar os entremeios deste processo.

Nesses tempos de privacdo das dindmicas de interagdes coletivas na cotidianidade, por
consequéncia do distanciamento social ordenado pelo governo como medida sanitaria ao longo
da pandemia, surgiram assim novas experiéncias sonoras oriundas do crescimento expressivo
de midias digitais, experiéncias estas que funcionaram como alternativas para o exercicio de
consubstancializacdo sociocultural entre individuos.

Desse modo, as alteridades mutuas de trocas simbolicas propiciaram convergéncias e
tensdes particulares em diferentes plataformas digitais, trazendo reflexdes sobre 0 modo como
a musica e os meios onde ela se materializa intensificam essas dindmicas de povoamento e
pertencimento de espaco. Essas considera¢Oes agora séo plurais, pois o terreno sobre o qual se
geram essas imbricacdes, ndo possui delimitagBes fisicas. Com a perda do referencial das
relacBes proximais, a teia social gangrena seu principal licor: a singularidade do “estar-junto a
toa” (MAFFESOLI, 1998), elemento fundante de socializacdo desde o surgimento da
existéncia humana. Em sinergia com este vai-e-vem de troca de informagdes das mais diversas
cores e formas nas redes digitais, Michel Maffesoli (2004), em sua analise sobre as relacbes do
homem pds-moderno em sociedade, ressalta como essa “sinergia de fendmenos arcaicos com o
desenvolvimento tecnoldgico” (p. 21) ha tempos ja apresentava indicios de fragmentacdo

institucional:

! Emphasizes the extent to which the local and the global are no longer distinct - indeed, never were - but are
intricably intertwind, with one infiltrating and implicating the other. Older forms and problems of globalizations
continue but are increasingly compromised, challenged, and augmented by this newer phenomenon of
glocalization.
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De fato, as diversas institui¢des sociais, havendo tornado cada vez mais abstratas e
desencarnadas, ja ndo parecem estar em contato com a exigéncia reafirmada de
proximidade. Dai a emergéncia de um neotribalismo pds-moderno que se assenta na
necessidade — sempre e mais uma vez — de solidariedade e protecdo que caracteriza
todos os grupos sociais. (MAFFESOLLI, 2004, p. 23).

Naturalmente, todas as particularidades que circunscrevem esses territorios virtuais em
torno das praticas musicais sd@o elementos fundantes das novas estruturas de agenciamentos
sociais e interagdes e trocas simbdlicas que se originam a partir da diversidade dos conteudos
que sdo experienciados em um mesmo ambito. Considerando a musica regional paraense em
sua plenitude, fetichizada aos moldes amazénicos, como a exemplo do brega, género este
considerado nativo da terra, qual valor artistico agregado a esse imaginario se reflete nesta
contemporaneidade? Como ela se estabelece nos principais nichos mercadoldgicos virtuais?
Quais implicagdes socioafetivas se originam a partir da insercdo dessa regionalidade nos
ciberespacos destinados ao consumo da masica?

Para extrair a esséncia das representacdes de producdo cultural do brega paraense,
género musical reconhecido como patrimdnio cultural e imaterial do Estado do Pard, formadas
nos principais nichos de consumo virtuais, parto da premissa de que € necessario ir um pouco
mais fundo, problematizar como se da esta estruturacdo e projecdo da mdsica regional em
consonancias e dissonancias com outros géneros musicais que preenchem uma parcela
significativa deste mercado. Embora o brega seja uma das representagdes culturais em forma
de mdsica mais rica no aspecto regional, este imaginario esteticamente idealizado, adornado,
ribeirinho e dancante, suscita uma visdo menos romantica de outras expressdes que nao
necessariamente transpira esse ar edénico e benfazejo.

Alcar uma investigagdo sobre toda a minha vivéncia como artista, das experiéncias com
pessoas, lugares e acontecimentos sob outro ponto de vista, nesse contexto, revelard ndo
somente os resultados almejados nos objetivos tracados, mas a reconstru¢do de um passado
incartografavel, desconhecido e ao mesmo tempo instituidor das relacbes mercadoldgicas que
se configuraram nas urbes digitais, atestando a este projeto um trabalho Unico, dada a relativa
falta de pesquisa sobre o tema e/ou corpo de estudo.

A cooptacdo do padrao do que se ¢ entendido como “essencialmente paraense” pode
enturvar as linhas de producges de outros géneros musicais que ensejam sonoridades abordadas
em suas composic¢des, como é o caso da banda de rock Stress, considerada a pioneira do heavy
metal nacional, gravou ha mais de quatro décadas o que foi o primeiro registro fonogréafico de
metal em territorio brasileiro, tendo reconhecimento mundial por tal feito. No entanto, os

musicos da banda alegam dificuldades para receber apoio de 6rgdos competentes, empresas e
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afins para manutencéo de sua arte por meio de politicas publicas na area da cultura, a exemplo
das leis de incentivo. Acrescenta ainda que existem bandas de rock, principalmente as covers,
as quais “carregam o mercado musical da cidade semanalmente nas costas” e que, em Belém,
para fazer sucesso, deve-se seguir o padrdo: acai e tacaca nas letras, com sonoridade
predominantemente regional. Nesse quadro, é mister indagar: Até que nivel pode-se atestar a
veracidade da informacdo? Como pode ser provada tal assertiva?

N&o desejo, em absoluto, que este trabalho seja a defesa irrestrita de um segmento em
detrimento de outro, mas potencializar as discussfes — utilizando o espaco académico como
lugar vital e criativo — sobre a diversidade cultural existente nos conglomerados sonoros
espalhados pela rede, principalmente, os que se fizeram parte importante nas festividades
noturnas da cidade, sob o prisma politico, econdémico e social das relacfes estabelecidas nessa
trama de fios que costuram o fazer artistico musical da capital paraense.

Apontar outro olhar sobre o evento sonoro em sua totalidade de maneira mais incisiva,
anteposta e menos inclinada a predilecdes, trard a esta pesquisa contribui¢fes para além da
compreensdo estética da masica e dos seus atores, mas potencializar as discussdes conceituais
da diversidade cultural, do reconhecimento da multiplicidade de contextos sociais, politicos e

econdmicos no qual a masica se insere:

Sob esta perspectiva, v&-se como pertinente inserir 0 exame da praxis musical e sonora
de individuos, grupos sociais e institui¢des como afeitos a uma teoria politica em
sentido amplo (ver Bobbio, 2000), que compreenda uma delimitacdo mais abrangente
do “politico”, tomado ndo apenas como campo de disputas em torno do controle do
Estado, mas também envolvendo lutas ou micro-politicas que se desdobram em
modalidades de acdo humana, como a mdsica e as artes em geral, em torno das quais
foram construidas, e legitimadas, ideias de neutralidade politica ou desinteresse
préatico. (ARAUJO, 2013, p. 8-9.)

A hipotese de fundo da pesquisa é que ndo ha em nenhum aspecto o estado do intocavel,
sagrado, incontestavel. A subversdo que proponho € de sair dos padrdes e aprofundar questdes
entendidas como “delicadas” por boa parte dos musicos e, principalmente, dos pesquisadores.
Arrazoado por essas proposi¢fes, das inquiricdes lancadas e por meio de um exercicio
investigativo, tracou-se uma pesquisa que teve como objetivo geral investigar como se
desenvolveram a transicdo e as adaptaces concernentes & producéo e difusdo da musica brega
do artista Wanderley Andrade durante e apds o enfrentamento da pandemia COVID-19 e as
tensOes geradas a partir das suscetiveis articulagdes nos principais nichos mercadologicos
digitais, relacionando com sua trajetoria e vivéncia. Ja os objetivos especificos sdo: identificar
as plataformas virtuais e seus mecanismos de monetizagdo que foram utilizados no periodo

pandémico; descrever a atuacdo das principais leis de incentivo a cultura, editais emergenciais
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e festivais culturais criados pela SECULT para conter os danos causados pelas medidas de
isolamento; e analisar o perfil identitario do individuo pds-moderno e as implicacbes do avango
tecnoldgico na insercdo da musica paraense nos principais ciberespacos.

A elaboracdo e desenvolvimento deste projeto tem uma abordagem qualitativa, tendo
como procedimento metodolégico a etnografia virtual, que se caracteriza por fazer uso de
aparatos tecnologicos (computadores, tablets, celulares, entre outros) como instrumento
mediador para investigar comunidades culturais localizadas nos ciberespacos. Entendo e faco
0 uso da etnografia virtual nesta tese ndo como uma substituicdo a etnografia, mas como um
complemento adaptativo frente as limitagdes causadas pelo periodo de reclusao social, sendo a
etnografia centrada em valorizar as perspectivas dos entrevistados, copiosa em elementos
descritivos e firmada nas fontes fenomenoldgicas que ddo entonacdo nas particularidades
subjetivas e no convivio entre individuos em grupos.

Ao contrario da antropologia, que lida com perspectivas tedricas em relacdo as
coletividades humanas, a etnografia interpela uma abordagem descritiva da musica, além da
mera transcricdo dos eventos sonoros, com 0s aspectos comportamentais em sociedade dos seus
participantes. O olhar etnomusicoldgico fundamentara toda a investigacdo para compreender
aspectos ligados ao contexto cultural pelo qual a misica esté inserida em determinado grupo.
A perspectiva interdisciplinar que lhe peculiar é uma caracteristica essencial para decifrar os
processos de confluéncia entre formas de sociabilidade, consumo e o fazer musical que ora se

delineiam:

As recentes comissdes, os conselhos e 6rgdos criados na area de cultura e educacéo
em varias esferas da sociedade brasileira, por sua vez, ainda permanecem pouco
atentos a possibilidade e até necessidade da participagdo de etnomusicdlogxs, em
geral, contando com antrop6logxs ou historiadores/as. Considerando que boa parte do
patriménio imaterial brasileiro passa por uma expressiva presenca e diversidade de
expressdes musicais, cabe aos/as etnomusic6logxs sensibilizar gestores de politicas
publicas sobre o seu papel. Nesse sentido, a discusséo sobre as &reas de atuagéo tem
se tornado um tema urgente, bem como a reflex&o sobre o mercado emergente junto
aos contextos tradicionais de musica, na medida em que elas se tornam também parte
da economia da cultura ou da industria criativa. (LUHNING, 2016, p. 32).

Referente ao desenvolvimento da pesquisa, essa fase compreendeu duas instancias: a
primeira, realizada presencialmente antes do periodo de isolamento social durante a pandemia,
e diz respeito a fundamentacdo tedrica, sendo composta pela coleta de dados e pesquisa
documental, valendo-se do acervo presente em bibliotecas publicas de Belém (PPGARTES,
UFPA, UEPA), ambientes virtuais (bibliotecas digitais, sites especializados) e acervo pessoal
do colaborador.
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A segunda, para a etapa de pesquisa em campo, foi realizada parcialmente presencial
e parcialmente virtual, sendo necessario 0 uso das seguintes técnicas de coletas de dados:
observacao participante, que possibilitou conhecer, registrar e compreender as atividades
musicais em diferentes ambientes; entrevista semiestruturada constituida de questionamentos
bésicos para recolher dados descritivos sobre o perfil sociocultural do entrevistado bem como
0s aspectos mais especificos sobre suas vivéncias e experiéncias musicais; utilizando para
registros o diario de campo, que, nesta investigacdo, decidi usar um tablet e o celular para
gravacdo em audio e video das entrevistas. Usei especificamente para 0s registros das
entrevistas que ocorreram de forma presencial um celular juntamente com um microfone de
lapela, para potencializar e atestar a veracidade das informagdes prestadas.

A linha de raciocinio que orienta a investigacao se baseia em quatro categorias: lugar,
carreira, mercado e sociabilidade, sendo estas as matrizes de referéncia deste estudo. No
capitulo um, percorro o lugar por onde se cristalizam as apresentacdes musicais que se
estabeleceram com maior pujanca durante o periodo de pandemia: a internet, que, enquanto
veiculo propagador de contetdo, comunicacgdo, informacéo, entre outros, conecta individuos
mediados pela maquina, contexto este que por si elenca ndo s6 uma serie de possibilidades
como também limitacdes. A apropriacdo de ferramentas tecnoldgicas, que tem sido a ténica do
mundo globalizado, transpde todo e qualquer tipo de diferenca de classe, de raca, de credo, ou
qualquer barreira que tenha sido relevante em tempos precedentes. Por outro lado, as relagdes
gue se assentam sob esse novo terreno, por motivos ébvios, excluem o que vem a ser o principal
elemento regulador de uma sociedade: o estar-junto. Segundo Michel Maffesoli, o tempo atual
regurgita o surgimento de um novo mundo — o da pés-modernidade, e com ele traz a cultura do
sensivel, do instante presente emocionalizado, centrado nos valores de partilhamento e

coletividade:

Face a anemia existencial suscitada por um social demasiado racionalizado, as tribos
urbanas acentuam a urgéncia de uma socialidade empaética: partilha das emocdes,
partilha dos afetos. Quero lembrar que a “relacdo comercial”, fundamento de todo o
construto social, ndo €, simplesmente, troca de bens; é também “comércio de ideias”
e “comércio amoroso”. [...] E a passagem que descreve o que chamei de “tempo das
tribos”, marcando a saturacdo da logica da identidade. (MAFFESOLI, 2007, p. 100).

Dada a insurgéncia pandémica que abalou o mundo, e com ela, todas as areas de
pesquisa, ainda neste capitulo, discorro sobre a minha relacdo com a presente tese, meu
entendimento e olhar etnomusicolégico para desconstrucdes que hora surgiram, desde

reposicionamento epistemoldgico, metodologico e até mesmo a compreensdo no que se refere
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a fazer arte sob as novas égides tecnoculturais e seus guetos virtuais durante e apds o
enfretamento da COVID-19.

Também no primeiro capitulo descrevo como se deu as adaptacGes no que compete o
uso da etnografia virtual como parte da metodologia desta investigacdo, seus pontos de
convergéncia e tensdes com a etnografia classica. Para este assunto, acionei como base tedrica
os trabalhos de Christine Hine (2000, 2015).

O segundo capitulo concentra-se em desbravar a vivéncia, formacao e toda a trajetéria
da carreira do artista Wanderley Andrade, sob a égide da narrativa, utilizando como principal
veiculo propulsor de relatos a sua prépria memoria e afetos ligados a registros fotograficos,
audios e videos. Um passeio geral sobre a historia do brega, carimbd e guitarrada serdo tratados
para melhor situacdo ao tema proposto. Recorro a etnografia como ferramenta de anélise para
interpretacdo e atravessamentos por esses lugares afetivos que sdo acionados mediante a
transposicao para dado periodo de sua linha temporal artistica, a qual reforca sentimentos de
valores, identidade e formas de pertencimento. Tais resgastes de sentidos rememorativos e
praticas mneménicas, criam novos olhares interpretativos, dada a importancia de revisitar o
fendmeno frente a andlise dos arquivos como praxe representacional e locus vivo de
informac&o. E é na reconstrugdo reminiscente do passado utilizando materiais documentais e
na reflexdo que compreende a imagética do tempo presente que se instaura a preservacao da
memoria e do simbdlico, ndo estatica e nem como matéria inerte sem vida, mas impregnados
de marcas, sentimentos, significados e em processo de constante reconstrucdo interpretativa.

Neste aspecto, Janaina Amado destaca que:

A memoria toma as experiéncias inteligiveis, conferindo-lhes significados. Ao trazer
0 passado até o presente, recria 0 passado, a0 mesmo tempo em que projeta o futuro;
gracas a essa capacidade da memdria transitar livremente entre os diversos tempos, é
que o passado se torna verdadeiramente passado, e o futuro, futuro, isto é: dessa
capacidade da memodria brota a consciéncia que nds, humanos, temos do tempo. Esta,
por sua vez, permite-nos compreender e combinar, de muitos modos, as fases em que
dividimos o tempo, possibilitando-nos, por exemplo, perceber "o passado diante de
nés". (AMADO, 1995, p. 132).

Também neste capitulo, sera discutida a relacdo da cadeia produtiva da industria da
musica brega com os meios midiaticos e suas interfaces de criagcdo de conteddo cultural, de suas
influéncias e apropriacdes estéticas ao longo de sua trajetoria no mercado musical no Brasil.
Conceitos como globalizacdo e glocalizagdo encontram aportes tedricos nos fundamentos de
culturas do passado-presente (discussdes sobre modernidade, modernismo e modernizacao)

apontados por Huyssen (2014).
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No terceiro capitulo, desenvolvo a problemética que se deu durante o periodo
pandémico sobre as dificuldades financeiras enfrentadas pelos artistas e profissionais do corpo
técnico que constituem os eventos musicais: técnico de som, operador de mesa de som,
iluminador, roadie, DJ; e também de outras linguagens artisticas, como artes visuais, danca,
teatro entre outros. O material levantando referente a esse capitulo corresponde a descri¢éo dos
principais editais emergenciais e festivais culturais (Lei Aldir Blanc, Te Aquieta em Casa e
Minha Banda na Cultura) que foram criados para dar suporte a esses profissionais que atuam
nos principais eventos culturais no Estado do Para.

Destaco que nesse capitulo foi dado prioridade para reflexdo sobre o papel que o
Estado tem enquanto dispositivo legal responsavel pelo fortalecimento das expressdes culturais
e manutencdo a vida e como se desenvolvem a distribuicdo e 0 acesso aos recursos para a
producdo e circulacao de projetos artisticos e/ou manifestagdes culturais por intermédio de leis
de incentivo. Nesse sentido, foi realizada entrevista com o diretor do departamento de musica
da Secretaria de Estado de Cultura do Para (SECULT), Allan Carvalho, para maior
detalhamento sobre como se deu a elaboracdo e execucdo das medidas emergenciais na area
cultural.

Por fim, o quarto capitulo, basicamente, tem como discussdo central a proposicao
intelectual que lango para esta tese, a qual eu chamo de neopersona cibermorfica, conceito este
que traz a sistematizacdo de principios que caracterizam o individuo pés-moderno imerso no
mundo virtual que compreende os ciberespacos. Esse capitulo também traz reflexGes que
versam sobre o carater do consumo e apreciacdo da musica, perspectivado pela nocdo de
sociabilidade na p6s-modernidade, defendido pelos autores: Jean-Francois Lyotard (1986,
2009), Marc Augé (2005, 2008), Michel Maffesoli (1996, 2007), Pierre Lévy (1996, 1999) e
Zygmunt Bauman (2001).

Decerto que a proposta da presente tese ndo se limita a analisar somente os inimeros
prejuizos do mercado da musica e as implicacBes sociais nesta pandemia, mas evidenciar
adaptabilidades e solucdes geradas a partir deste novo contexto vivido, o ponto de inflexao que
marcou um reinicio de novas experiéncias, do uso de ferramentas tecnoldgicas de
agenciamentos feitos nas principais midias e da propagac¢éo da musica paraense por intermédio
do género brega, fomentando a arte e a cultura do nosso Estado do Para.

Os detalhamentos dos topicos abordados em cada capitulo serdo acompanhados por

meio de fotos, figuras, quadros e graficos para melhor compreenséo do trabalho.
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1. ENTRE O VELHO E O NOVO (NAO) LUGAR DE PERTENCIMENTO: A
MUSICA, O CIBERESPACO E O PESQUISADOR

As progressivas transformacdes na cotidianidade dos agrupamentos sociais sao,
sobretudo, marcados pela acentuacdo da globalizacdo nos meios de informacdo de massa
advindos da expressiva producdo industrial e do avanco tecnoldgico demarcado por fluxos
constantes de interagéo local com o global. Presenciamos na contemporaneidade novas formas
de sociabilidade, frutos da difusdo e intensificacdo de transmissdo e recepcdo de bens
simbolicos, gracas a simultaneidade de conteudos, possibilitada pela capacidade tecnoldgica de
gerar confluéncia entre diferentes niveis culturais em tempo real.

O impacto causado pelas massivas e constantes revoluc@es cibernética/tecnoldgica,
principalmente nos canais de comunicacdo, afetou drasticamente os modos de se operar 0S
conteddos de qualquer espécie, lugar e formato. Esta transicdo que até pouco tempo parecia
avancar de maneira regular, tomou grandes propor¢Ges em pouco tempo, acelerado pelas
medidas de isolamento social decorrente do alastramento da COVID-19. A frenesi causada pelo
controle da disseminacdo do virus (isolamento, quarentena) marcou um ponto de inflexdo para
a consolidacao e aperfeicoamento de plataformas digitais, que reconfiguram espacos, modos de
interacdo, apreciagéo, entre outros.

E importante mencionar a ideia por tras do conceito matematico do ponto de inflex&o
e como ele dialoga ndo apenas com este estudo como também com o atual momento que a

humanidade vive, de suas adequacdes em areas importantes da vida cotidiana.

Gréfico 1 — Grafico do ponto de inflexdo de uma curva
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Fonte: Livro Célculo 1 (2009), George B. Thomas.
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O gréfico acima é uma representacdo do que seria um ponto de inflexdo, o qual, de
acordo com George B. Thomas (2009, p. 293), é “um ponto onde o gréafico de uma fungéo
possui uma reta tangente e onde ha mudanca de concavidade”. Eximindo os célculos
matematicos e se atendo somente a ideia, podemos considerar que toda mudanca drastica no
curso de um segmento é delimitado por um ponto, uma quebra, um momento de transformagéo,
e, com ela, engendra-se uma série de implicagdes. Com base na evolucéo do uso do computador
e da internet, como principal veiculo propagador de contetdo, esta alcancou aperfeicoamentos
em varios segmentos, como as plataformas de ensino a distancia, que, de acordo com o Instituto
Nacional de Estudos e Pesquisas Educacionais Anisio Teixeira (BRASIL, 2020c)?, entre 0s
anos 2009 e 2019, o ensino a distancia teve um aumento exponencial de 378,9%, representando
no ano de 2019 um total de 43,8% de estudantes que inicia a educacao superior. Jaem 2021, o
INEP realizou um levantamento entre fevereiro e maio por meio de questionario suplementar

aplicado a 97,2% (134.606) e 83,2% (34.133) das redes publica e privada, respectivamente,

durante a segunda etapa do Censo Escolar 2020, e constatou que 90,1% das escolas brasileiras

ndo retornaram as atividades presenciais no ano letivo de 2020. Diante desta conjuntura, mais

de 98% das escolas do Pais adotaram estratégias ndo presenciais de ensino (BRASIL, 2020c)3.

Na érea da saude, setor de extrema importancia no atual cenario mundial, a telessatde
atuou como suporte a assisténcia em varios estados do Brasil, recurso utilizado com o intuito
de diminuir a circulacdo de pessoas em ambientes hospitalares, que ofereceu desde consultas
virtuais (TIC), triagens até aconselhamento e terapia. O uso da telemedicina passou a ter efetiva
validade desde o Projeto de Lei n. 696/2020%, que autorizou a utilizacdo da telemedicina em
quaisquer atividades da area de salde no pais, abrangendo a teleconsulta, enquanto perdurar a
calamidade da Covid-19.

A humanidade ndo apenas esta submersa na tecnologia, mas se integra cada vez mais
dentro dos mecanismos cibernéticos, essa integracao que passa pela educacdo, saude, transacoes
financeira, entre outros, atinge com forca o principal elemento humanizador de uma sociedade:
amusica. No contexto de esvaziamento de bares, casas noturnas e outros locais fisicos por onde

gravitavam a mdasica, diversas formas de lugares comecaram a abrigar tais apresentaces:

2 Disponivel em: <https://www.gov.br/inep/pt-br/assuntos/noticias/censo-da-educacao-superior/ensino-a-
distancia-se-confirma-como-tendencia>. Acesso em: 20.12.2021.

3 Disponivel em: <https://www.gov.br/inep/pt-br/assuntos/noticias/censo-escolar/divulgados-dados-sobre-
impacto-da-pandemia-na-educacao>. Acesso em: 20.12.2021.

4 Disponivel em: <https://www25.senado.leg.br/web/atividade/materias/-/materia/141263>. Acesso em:
20.12.2021.
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https://www.gov.br/inep/pt-br/assuntos/noticias/censo-da-educacao-superior/ensino-a-distancia-se-confirma-como-tendencia
https://www.gov.br/inep/pt-br/assuntos/noticias/censo-escolar/divulgados-dados-sobre-impacto-da-pandemia-na-educacao
https://www.gov.br/inep/pt-br/assuntos/noticias/censo-escolar/divulgados-dados-sobre-impacto-da-pandemia-na-educacao
https://www25.senado.leg.br/web/atividade/materias/-/materia/141263

28

sacadas de casas, janelas de prédios, garagens abertas, entre outros; bem como ndo-lugares que
ndo necessariamente existiam no plano real (os chamados ciberespacgos), mas foram utilizados,
inicialmente, como forma de externalizar toda a ansiedade, 0 medo que assolava a humanidade.
Youtube, Instagram, Facebook, Tik Tok sdo bons exemplos das plataformas que protagonizaram
este novo conceito de difusdo cibernética da musica. Estas plataformas ou ciberespagcos ndo
somente funcionam como locais de difusdo de informacdo, mas também de trocas simbolicas
de signos identitario, interacéo, ideologia, gostos e outras formas de organizacao social, gerando
novas combinacdes e pluralidades.

O termo ciberespaco apareceu pela primeira vez no livro de ficgdo cientifica chamado
“Neuromancer”, de William Gibson (1984), no qual o autor desenvolve o enredo em cima de
fluxos e rede de computadores, realidade virtual, inteligéncia artificial, circuitos implantados
na pele, cirurgia estética, alteracdo genética, entre outros, redefinindo radicalmente a natureza
humana, criando concomitantemente uma nova subjetividade. Uma nova forma de fruir a
realidade se estabelece baseado em um lugar metafdrico imaterial, de identidades n6mades e de
relacGes efémeras. Embora Gibson tenha utilizado o termo para tratar sobre uma distopia
cibernética, ndo houve a intencédo de sistematizar o termo para arrendamentos académicos, mas,
indiretamente, pavimentou a estrada para outros estudiosos e afins.

Sobre o ciberespaco e toda cultura cibernética formada em torno, serdo discorridos
com mais profusdo um pouco mais adiante neste capitulo. Mas como se engendrou o perscrutar
metodoldgico neste novo ambiente?

A decisdo de levar esta pesquisa para uma composicdo mais densa era, para mim, mais
do que somente adentrar em uma nova realidade imposta pelo enfretamento da COVID-19, mas
uma necessidade de incursionar prospeccoes que apontam disjungdes das mais diversas ordens
neste contexto, da quebra do modelo de cadeia produtiva midiatica da musica brega no século
XXI e das suas formas de reproducao e consumo; da adaptabilidade e inflexdes metodoldgicas;
do reposicionamento epistemoldgico e conceitual no que tange a musica e ao mercado; dos
diferentes entendimentos entre atores que constituem estes ajuntamentos digitais e das tensoes
geradas a partir dos suscetiveis e supostos imbricamentos.

No papel de pesquisador orientado por questdes relacionadas a abrangéncia de
politicas publicas na area das artes, do engajamento social em prol da nossa identidade cultural
paraense dentro e fora do Estado e dos desafios que o artista tem para sustentar sua obra em um
pais que pouco ou nada reconhece a sua importancia na sociedade, entendo que a simples

técnica do recorte etnografico do evento sonoro em si se esvazia em incompletude, pois perde
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o fator social/humano que a etnomusicologia demonstra tanto cuidado e preocupacéo ao longo
do tempo. A etnomusicologia enquanto campo de pesquisa cientifica atravessa mudangas
significativas no que concerne aos seus estagios iniciais, a medida que se distancia do método
comparativo e se aproxima da pesquisa etnografica. Mas, anterior ao enfoque do estudo da
masica dentro de um contexto cultural que hoje conhecemos, houve um longo trajeto até que a
musica viesse a se tornar um campo de estudo propriamente dito.

Para entender como se deu a cientificacdo da pesquisa em musica de modo que esta
viesse a se tornar uma area de conhecimento definida como musicologia, € importante entender
0 contexto histdrico, politico e socio-cultural da Austria, no século XIX, vivenciado por Guido
Adler®. Neste périodo, apds a revolugao austriaca de 1848, a educacéo universitaria passou por
uma profunda reforma ao introduzir a filosofia herbartiana como solucéo para conter os ideais
liberalistas que eram vistos como responsaveis pelas recentes frenesis politicas pela regido.
Entre 1849 e 1860, o conde Leo Von Thun Und Hohenstein assume o posto de ministro da
educacdo, tendo uma concepcdo politica conservadora, com base nos principios da igreja

catdlica reformada e interesse pelo patriotismo nacional boémio

Thun era considerado conservador, catdlico estrito, de fato, ultramontano, e estava
associado ao partido dos conservadores feudais boémios, que visava reformar a
monarquia com base em uma ordem neoclassista. Para entender sua atividade
ministerial é importante saber que ele obviamente insistiu em combinar assuntos com
a educagdo como condicao para assumir o cargo (AICHNER; MAZOHL, 2017, p. 12
— tradugdo nossa)®.

Mesmo que a principio sua posi¢do como catolico ferrenho conduzisse a suposi¢coes
de que ele tinha uma viséo engessada em dogmas e no conservadorismo, na verdade, Thun foi
responsavel por transformar a funcionalidade das universidades vienenses, rompendo seu
carater puramente instrucional técnico para o status de instituicdes cientificas. Eduard Hanslick,
influente escritor e critico musical austriaco, professor regular da universidade de Viena, em
1870, sendo anos mais tarde sucedido por Adler na referida instituicdo no curso de histéria e
teoria da muasica em 1898, participou efetivamente desta transicdo, atestando notaveis

mudancas em setores chaves da universidade, como a biblioteca, por exemplo:

S Licenciado e Doutor em Direito pela Universidade de Viena. Posteriormente, se dedica ao estudo da musica,
alcangando, no ano de 1880, o grau de Dr. Philosophiae e Habilitation, sucessivamente. Em 1883, torna-se
professor de musicologia na Universidade de Viena. E considerado um dos fundadores da musicologia enquanto
disciplina.

® Thun was considered to be conservative, a strict Catholic, indeed ultramontane, and was associated with the party
of Bohemian feudal conservatives, which aimed to reform the monarchy on the basis of a neo class-based order.
In order to understand his ministerial activity, it is important to know that he obviously insisted on combining
religious affairs with education as a condition of taking office.
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O critico musical, e, a partir de 1861, primeiro professor de histdria da musica na
universidade de Viena, Eduard Hanslick, caracterizou sucintamente essa
transformacdo em 1854, quando escreveu “o ‘sistema’ esta gradualmente dando lugar
a pesquisa”. A universidade descrita por Hanslick ndo aconteceu da noite para o dia,
mas precisou, como também afirma Mitchell Ash neste volume, de pelo menos duas
décadas para se concretizar. (...). Juntamente com o laboratério e o jardim botéanico, a
biblioteca pode ser vista como uma ferramenta central de pesquisa cientifica. Esse
papel foi significantemente intensificado com a reforma das universidades e a sua
conversdo em institutos cientificos. Isso também foi enfatizado pelos reformadores,
por exemplo, o subsecretdrio Joseph Alexander Helfert escreveu: “devido as novas
reformas das institui¢cfes superiores, as bibliotecas, como seus principais auxiliares,
também alcangaram maior importancia”. (AICHNER; MAZOHL, 2017, p. 139,
traducéo nossa).’

Esta passagem de transformacdo das universidades vienenses, do ensino formal
técnico para o ensino cientifico voltado a pesquisa, pavimentou o terreno para que no ano de
1885, um artigo de autoria de Guido Adler, publicado na revista Musicology Quartely®,
intitulado Escopo, Método e Objetivo da Musicologia®, podendo ser considerado como a
producdo mais significativa para os estagios imbrionarios de consolidacdo da musicologia,
lanca uma estrutura sistematizada para o que viria a ser depois utilizado nas bases da
etnomusicologia.

O referido artigo se desenvolve na divisdo que existia entre ciéncia sistematica e
ciéncia historica, disciplinas estas emprestadas das ciéncias juridicas as quais Adler possuia
pleno dominio por conta de sua formac&o na area. A estrutura formulada por Adler consistia
em: de um lado, a musicologia historica, que abarcava a historia da muasica por eras, impérios,
paises, escolas de arte e artistas individuais; e, do outro, a musicologia sistematica, que
compreendia o estudo empirico dedicado ao estudo das leis fundamentais que orientam o ato
criativo, perfomético e apreciativo do fenémeno musical. Essas duas disciplinas se subdividiam

em:

" The music critic and, from 1861, first professor of the history of music at the University of Vienna, Eduard
Hanslick, characterised this transformation succinctly in 1854 when he wrote: “The ‘system’ is gradually giving
way to ‘research’.”55 Yet the reorientation of the university described by Hanslick did not happen overnight, but
instead needed, as stated also by Mitchell Ash in this volume, at least two decades in order to come to full fruition.
(...) Together with the laboratory and botanical garden, the library can be seen as a central tool of scientific
research. This role was significantly intensified with the reform of the universities and their conversion into
scientific institutes. This was also emphasized by the reformers themselves, for instance Undersecretary Joseph
Alexander Helfert wrote: “due to the new reforms of the higher studies, the libraries, as their principle aids, have
also achieved greater significance.

8 O primeiro jornal especifico para os estudos com abordagem musicoldgica, que tinha Adler como editor em
parceria com Philipp Spitta e Friedrich Chrysander.

® Do original Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft.



Quadro 1 - Classificacdo das musicologias historicas e sistematicas por Guido Adler, em 1885.

Musicologia

|. Historica

Ristoria da misica de acordo com a época, madionalidade,
estady, provines, regido, cdade, escola e compasilor.

Il. Sistematica
Estabelecmento dos prncipios predominantes nas areas ndividuais da misica

A. Paleografia
musicy
(Notagdes).

LLL
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Disciplinas auxiliares da Musicologia Histérica:
Histdria Gerd com pdeografia, croncloga,
Dplomacia, Libliograta, bitdioteconomin ¢ calalogasdo,
Hisldria da lituegia.
Hisldria das artes cénicas e danga.
Estudos blograficos de misicos, estatisticas sotre
associagbes muskcais, nstiuigdes e performances.

Disciplinas auxiliares da Musicologia Sistematica:
Aclstica ¢ matemdtica.
Fisiohgia (3 sensagdo do som [musical),
Psicoiogia (a concepgio, plgamento e percepido do som [musical]),
Légea (o pensamento musicd),
Gramdtica, métrica e poélica.
Estética ec.

Fonle: ADLER, Guido. "Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschal', Viertefahrsschalt far Musikwissenschaft, vol. 1.

B. Categorias | C. Principios na | D. Histéria dos |A. Ainvestigagdo e ]B. Estética da C. Pedagogia D. [Etno) 2
histéeicas | suasucessio |instrumentos |estabelecimento musica. musical e Didditica | Musicologia. S
bésicas histérica musicais. destes principios na: [métodos de ensino) ?
(classificagho 1. Comparaghoe | (dervados de regras |Pesquisa o -
das formas 1.De como esles 1. Harmonia (aspecto [avakagdo dos com propdsites comparagdo g
musicais). s¢ mandestam tonal), prncipios ¢ suas pedagdgoos). com &
nas obras de relaghes com o propositos §
cada periodo, 2. Ritmo (aspecto objeto da percepcdo | 1. Teona musical éinicos, ]
temporal). com vislas ao dementar, 3
2.0e como estes estabdeamento de
eram explicados 3. Melodia (fusdo dos |Crtdros para o Belo | 2. Harmonia. ¥
pedos lednicos da aspectos tonal e Musico, g
bpoca, temporal), 3, Contraponto.
2. AS questdes
3. Tipes de complexas, dreta ou | 4, Composicho, ;
performance indwetamente ‘
[peaticas relacionadas com [o | 5. Instrumentagio. 3
nlerpretalias). aspecto] acma. §
6. Médodos de ensino S
[da pritica) vocal @ ¥
instrumental. g
»
<
.
H
5
g
»
'5

A linha de raciocinio para Adler cientizar a musica partia, como ja mencionado, do

contexto que se passara na Alemanha, obviamente, refletido na musica germanica desde o fim

do século XVIII. Importante salientar que na abordagem historica, a “musica” se estabelecia

como principal objeto de estudo, ja na abordagem sistematica, se empregava o termo “arte do

sons” (Tonkunst)

Esta sistematizagdo seria impossivel sem o contexto sociocultural em que vivia Adler.
Na verdade, o mundo musical de Adler, como também o de Hanslick, era aquele a que
chamamos hoje o da musica germénica e, especialmente vienense, dos séculos XVI111
e XIX, com particular relevo para a chamada Escola de Viena. Assim, Adler, ao
utilizar para a musicologia sistematica a expressdo “arte dos sons”, isto €, Tonkunst,
retomava uma designacdo de musica que, como “particularidade da tradicdo alema”
se estabelecera na viragem do século XVIII para o século XIX (Riethmdller, 1985:
68). E, pois, necessario remontar a essa época para explicar, na sistematizacio de
Adler, a subita distin¢éo entre o objecto da musicologia histérica e o da musicologia
sistemdtica: num caso “a musica”, no outro “a arte dos sons” (VIEIRA DE
CARVALHO, 2009, p. 6).

A partir do século XX, a subdivisdo “musica comparada” torna-se um dominio

separado que viria a ser chamada de ethomusicologia. A forte influéncia politica/cultural que a

sociedade europeia exercera sobre 0 mundo no século anterior, tendo como base a forte

valorizacdo do conceito de nagédo incidido em torno da musica popular e no folclore local,

influenciou em certo grau 0 método que era predominantemente comparativo, com enfoque
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sobre a historicidade da musica ocidental em termos evolutivos. A demasiada preocupacao que
a “pré-etnomusicologia” europeia empregava no estudo e classificagdo das tradigdes culturais
com énfase nas musicas consideradas folk (popular) em comparagdo com a propria masica
ocidental, culminou em questionaveis posicionamentos estéticos hierarquicos contrapondo as
musicas ocidentais em detrimento as musicas dos “outros” dos diversos continentes ao redor
do mundo. Esta visdo comparativa, aos poucos, foi absolvendo alguns elementos
antropolodgicos e podem ser verificados nos trabalhos de pioneiros neste campo de estudo. Pode-
se citar os trabalhos On the musical scales of various nations (ELLIS, 1885), Lieder der
Bellakula-Indianer (STUMPF, 1886) e On The Use of the Phonograph in the Study of the
Languages of the American Indians (FEWKES, 1890).

Logo, em 1950, o termo etno-musicologia foi cunhado por Jaap Knust, no subtitulo de
seu livro A Study of the Nature of Ethno-musicology, its Problems, Methods and Representative
Personalities (1950) que acreditava ser mais apropriado para designar os estudos da mdsica
com caracteristicas antropoldgicas. Neste periodo, as pesquisas passaram a ter um escopo mais
voltado a andlise antropoldgica da musica, o exame da musica “na cultura” e “como cultura”,
visto no trabalho de Alan Merriam The Antropology of Music (1964), bem como o olhar para a
musica N30 como apenas um registro sonoro, mas como “um produto humano e tem estrutura,
mas sua estrutura ndo pode ter existéncia prépria caso seja divorciada do comportamento que a
produz.” E para entender uma estrutura musical, “devemos entender como e por que 0
comportamento que o produz é como €, e Como e por que 0s conceitos que subjazem a esse
comportamento sdo ordenados de modo a produzir forma particularmente desejada de som
organizado” (MERRIAM, 1964, p. 7, tradugdo nossa)®. Outro grande nome deste periodo foi
Mantle Hood, com uma abordagem mais musicoldgica, ressaltava para seus alunos a
imprescindibilidade de se aprender a executar a musica a qual estivesse sendo investigada em
campo, seja tocando ou cantando, valorizando o elemento performatico que integra a
etnomusicologia. Este método de trabalho de campo baseado no treinamento musical,
mesclando o aprendizado entre a musica de tradicdo europeia e a outra masica pertencente ao
local da investigacdo foi descrito como bi-musicality, passando a ser requisito basico para o
estudo da musica em nivel académico. Tal ferramenta visava a contrapor o etnocentrismo,

trazendo solugdes para questdes analiticas entre a musica ocidental e ndo ocidental. A aplicagéo

10 Music is a product of man and has structure, but its structure cannot have an existence of its own divorced from
the behavior which produces it. In order to understand why a music structure exists as it does, we must also
understand how and why the behavior which produces it is as it is, and how and why the concepts which underlie
that behavior are ordered in such a way as to produce the particularly desired form of organized sound.
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desta ideia pode ser encontrada em seu trabalho The Challenge of Bi-musicality (1960). E
pertinente mencionar também outras producgdes de consideravel relevancia: How musical is
man? (BLACKING, 1974), The Study of Ethnomusicology: Twenty-nine Issues and Concepts
(NETTL, 1983), Why Suya Sing: A Musical Anthropology of an Amazonian People (SEEGER,
1987), entre outros. Essas contribui¢des e a evolucdo natural das pesquisas se aproximando de
uma “nova musicologia” (COOK, 2006) com caracteristicas proprias, resultaram na difusdo da
etnomusicologia como arcabouco tedrico académico, tendo seus principais veiculos de
propagacdo a American Musicology Society (1934), a Society of etnomusicology (1956), e,
posteriormente, a Associac¢ao Brasileira de Etnomusicologia (2001), com o objetivo em comum
focalizado no estudo da musica em um contexto cultural e historico, promovendo pesquisas de
tradicdes, habitos e costumes de sociedades em geral.

No Brasil, a Ethomusicologia como instrumento de analise e pesquisa em musica, tem
como particularidade, mais precisamente ao que Angela Luhning (2014) abrevia como
etnomusicologia brasileira, um papel social/politico com proficua preocupacéo nas divisas entre
cultura/tradicdo/religido, afeicoada a resisténcia e a luta pela preservacdo entre 0s povos
indigenas, afrodescendentes e outras classes/causas invisibilizadas pelo eurocentrismo téo
entranhado em nossa pele durante séculos de opressdo. Essa tendéncia mais participativa e
engajada com tematicas representativamente brasileiras podem ser constatadas pelas inimeras
producdes sobre a musica dos nossos povos ancestrais, a citar o trabalho de Sonia Chada (2006)
A Musica dos Caboclos nos Candomblés Baianos, que analisa 0s aspectos comportamentais e
cognitivos na pratica musical ritualistica dedicado aos caboclos, realizado em lalaxé Omi, no
bairro de Plataforma, suburbio da cidade de Salvador, Estado da Bahia; e o trabalho de Liliam
Barros (2009) Repertérios Musicais em Transitos: Mdsica e Identidade Indigena em Séo
Gabriel da Cachoeira, AM., que investiga o fazer musical expresso nas relagdes sociais,
identitarias e de pertencimentos das etnias indigenas na cidade de Sdo Gabriel da Cachoeira, no

Alto Rio Negro, Estado do Amazonas:

Por todos estes motivos mencionados, acredito que o estabelecimento da
ethomusicologia no Brasil tenha sido trilhado por caminhos diferentes dos paises
europeus ou dos EUA, com isso ndo invalidando as iniciativas recentes que
apresentem enfoques inovadores naqueles paises. E isso nos permite chamé-la de
ethomusicologia brasileira (LUhning, 2006), por perceber o seu grande potencial e
papel social, o que ndo quer dizer que ela seja entendida assim por todos o0s seus
representantes. Mas coloco isso, por acompanhar a atuacdo de varios colegas que
entendem a etnomusicologia desta forma mais ampla e comprometida, como tendo
afinal um papel iminentemente politico que ela esta assumindo, quanto mais ela sai
das universidades dialogando com a sociedade. (LUHNING, 2014, p. 18).
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Hoje, percebemos o quanto o espirito da etnomusicologia brasileira dialoga neste
tempo pandémico tdo sombrio em que nos encontramos, haja vista que sua base interdisciplinar
permite a liberdade de atravessamentos das barreiras fisicas — impostas pelas medidas de
isolamento — com o uso de diferentes tipos de ferramentas e métodos, mas, ndo somente do uso
da técnica em si, e sim, nutrido desta filosofia acolhedora e humana que promove, de certo, o
grande desafio da etnomusicologia brasileira, que é relacionar a musica e outros subsistemas
que constituem a cultura de determinado contexto para compreender o ser que faz a musica,
compreender ndo apenas a musica em si, mas suas agruras e necessidades vivenciadas neste
momento delicado, e, se possivel, prestar ajuda de alguma forma. Esse exercicio de alteridade
se faz tdo necessario atualmente para oferecer um pouco de calor neste inverno viral que se

espalhou em toda a nossa existéncia.

1.1. O fazer musical em tempos de pandemia

As profusBes tecnoldgicas nos mais diversos ambientes virtuais trouxeram consigo
todo o0 emaranhado de conexdes de redes de acesso e suas difusdes de interculturalidade, como
mausica, filmes, jogos e arquivos dos mais diversos. A mudanca paradigmal do fazer musical
nos Ultimos anos ndo somente acompanhou essas mudancas como também se transformou.
Podemos considerar trés grandes matrizes de referéncias no fazer musical e suas respectivas
evoluc@es no curso da histéria: a notacdo musical, a gravacdo de sons e 0s meios de reproducdes
visuais das performances musicais.

Da mesma forma que a insercdo da escrita ideografica sistematizada impactou a
humanidade no século 3.500 a.C., a revolucdo causada pela introdu¢édo do sistema de notacédo
musical ocidental desde a notagdo ortocronica moderna pode ter este paralelo comparativo em
termos de praxe e representacdo conceitual. Consubstancialmente interligada ao som e
execucdo fisica de um instrumento, a notacdo musical passou a ser uma linguagem de simbolos
decodificados da mdsica, seja ela de qualquer forma, género ou estilo.

As vantagens de se ter uma obra musical em mdos de maneira fisica, trouxe a
possibilidade de eximir a dependéncia que outrora se tinha da oralidade, que era utilizada para
se obter o conhecimento sobre tal obra musical, que, muitas vezes, poderia perder detalhes
composicionais, pois também exigia 0 uso da memoria para o repasse daguele conhecimento,
ao mesmo tempo que foi por meio da escrita que se facilitou ndo somente a propagacdo da

transmisséo da linguagem musical como também de todo emaranhado que interliga o contexto
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por onde se engendram o mercado musical e sua cadeia reprodutiva. Paul Théberge (1997, p.

176, traducdo nossa) afirma que:

Embora a notacdo musical e a gravacdo de som sejam, em muitos aspectos,
fundamentalmente diferentes um do outro tanto tecnicamente quanto no que diz
respeito aos seus modos de producdo, distribuicdo e consumo; existem, no entanto,
maneiras pelas quais a notacdo preparou o terreno social, cultural e econdmico para
uma sélida reprodugdo. Tanto a notagdo quanto a gravacgao de som foram inicialmente
concebidas como primariamente tecnologias mnem®onicas ou reprodutivas, mas cada
uma, a sua maneira, torna-se produtiva; ou seja, cada uma se tornou um veiculo para
o planejamento e a criacdo de obras musicais. Finalmente, programas recentes
baseados em computador, como sequenciadores, exibem caracteristicas relacionadas
a notacéo e a gravacdo de som.*

No universo da gravacao/reproducdo, sdo incontaveis as ferramentas que o meio
computacional/digital inseriu na producdo musical e multimidias que hoje reconhecemos com
naturalidade em qualquer ambiente. No que concerne ao inicio da utilizacdo deste tipo de
tecnologia no campo das pesquisas, inicia-se pela inser¢do do fondgrafo de cilindro, invengéo
de Thomas Edison, em 1877, o primeiro aparelho que possibilitava o armazenamento e
reproducdo dos sons. Tal invencdo foi de fundamental importancia para a consolidacdo da
primeira fase da etnomusicologia — até entdo musicologia comparada — que foi definida pelo
uso do aparelho para compreensdao do fazer musical de diferentes culturas por meio dos
primeiros registros gravados. Com a inovacdo trazida pelo fonografo, musicologos desta época
tiveram um salto qualitativo em suas respectivas pesquisas, pois possibilitava a gravacédo e
posterior reproducdo/transcri¢do dos dados coletados em campo de maneira fiel ao momento
recolhido, o que representou um grande avanc¢o cientifico dos registros de musicas nao-
ocidentais que antes se limitavam a fotografias e anotacGes em diarios de campo capturadas de
“ouvido”. Os registros eram gravados em cilindros de cera com duragdo de dois a quatro
minutos, e, ao que tudo indica, Jesse Walter Fewkes foi o primeiro a fazer o uso de tal advento
entre os musicologos, capturando por meio do fondgrafo materiais pertinentes a cultura dos
indios Passamaquoddy no Maine, nordeste dos Estados Unidos, em 1890, e em seguida
passando para as tribos dos Zufi Pueblos, também em 1890, e dos Hopi Pueblos, em 1891,

ambas localizadas no sudoeste americano:

Hoje music6logos comparativos sdo lembrados principalmente por comparar dados
fornecidos em relatos de praticas musicais locais por missionarios, diplomatas e

11 Although musical notation and sound recording are, in most respects, fundamentally different from one another
both technically and with regards to their modes of production, distribution, and consumption there are,
nevertheless, ways in which notation has prepared the social, cultural, and economic ground for sound
reproduction. Both notation and sound recording were initially conceived of as primarily mnemonic or
reproductive technologies, but each has, in its own manner, become productive; that is, each has become a vehicle
for the planning and creation of musical works. Finally, recent computer-based programs, such as sequencers,
exhibit characteristics related to both notation and sound recording.
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viajantes. Seu trabalho foi imensamente auxiliado — e de fato o campo da
etnomusicologia depende — da invencdo do fondgrafo em 1877. (As primeiras
gravagdes de “world music” sdo geralmente atribuidas a Walter Fewkes [1850-1930],
um antropélogo americano que, em 1890, fez as primeiras gravac6es de musica nativa
americana) (RICE, 2013, p. 11, traducéo nossa).!2

Assim como Fewkes, outros pesquisadores foram enormemente auxiliados em campo
com o fonografo: o hingaro Béla Vikar fez as primeiras gravacOes das cancgdes, contos
folcléricos e dialetos de raizes da lingua hungara, em 1896; A russa Evgeniya Linoyova
registrou cerca de 100 cilindros de cangfes eslovenas, em 1896, guardados nos arquivos de
fonograma, aos cuidados do Instituto de Estudos Linguisticos de St. Petersburg, localizado na
Rassia. Com estas e outras gravacfes sendo realizadas em varias partes do mundo, varios
pesquisadores tiveram contato com musicas de diferentes tipos de cultura, realizando estudos
voltados a criagdo de estruturas classificatorias de instrumentos, frequéncia vibratoria e
modelos referenciais de sons, como: escalas, modos melodicos e sistemas tonais referentes a

estilos musicais:

Psicblogos acusticos do Phonogrammarchiv de Berlim, incluindo Carl Stumpf (1848—
1936) e Erich M. von Hornbostel (1877-1936) estudaram centenas de cilindros
registrados por etndlogos alemaes em territorios coloniais da Africa ao Pacifico. A
partir da analise desse material extremamente limitado e diversificado, eles
postularam teorias ambiciosas sobre a distribui¢éo de estilos musicais, instrumentos e
afinacdes. Estes incluiram esquemas evolutivos e, mais tarde, na década de 1930,
reconstrugdes da historia da musica. Este movimento é muitas vezes chamado de
‘escola histdrica cultural' (PEGG, 2001, p. 3, tradugéo nossa).'®

Estas pesquisas foram seminais nos estudos sobre musica, como o caso do artigo
monografico de Stumpf em Lieder der Bellakula Indianer (1886), que analisa o repertorio
musical dos indios de Bella Coola, da Columbia Britanica, centrado em um conjunto de
transcrigdes em notacdo ocidental, versando conhecimentos sobre a relagcdo da musica Coola

com sua cultura. Essa investigacdo “é considerada, por estudiosos alemdes, por marcar 0

12 Today comparative musicologists are principally remembered for comparing data provided in accounts of local
musical practices by missionaries, diplomats, and travelers. Their work was aided immensely by—and indeed the
field of ethnomusicology depends on—the invention of the phonograph in 1877. (The earliest recordings of “world
music” are usually attributed to Walter Fewkes [1850-1930], an American anthropologist who, in 1890, made the
first recordings of Native American music.).

13 psychologists and acousticians of the Berlin Phonogrammarchiv, including Carl Stumpf (1848-1936) and Erich
M. von Hornbostel (1877— 1935), studied hundreds of cylinders recorded by German ethnologists in colonial
territories from Africa to the Pacific. From analysis of this extremely limited and diverse material they posited
ambitious theories about the distribution of musical styles, instruments, and tunings. These included evolutionary
schemes and later in the 1930s reconstructions of music history. This movement is often called the ‘cultural
historical school’.
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nascimento da etnomusicologia como uma disciplina académica” (PEGG, 2001, p. 3, traducéo
nossa). 4

Outra grande contribuicdo significativa nesta fase foi empreendida por Alexander John
Ellis, em seu trabalho On the musical scales of various nations (1885), que introduziu o
“sistema de cents” como um dispositivo para medi¢do universal de sons, no qual o semitom
temperado no padréo ocidental é dividido em unidades de 100 cents e sua oitava em unidades
de 1200 cents (NETTL, 1995). Esse sistema visava a suplantar a problematica de comparacao
entre intervalos, utilizando a razdo de frequéncias por notas. A eficiéncia deste sistema
possibilitou medir escalas ndo ocidentais com um grau de precisdo muito mais alto.
Eventualmente, este trabalho é apontado como o marco inicial aos estudos da musica
comparativa, em que foi avaliado cientificamente, pela primeira vez, os sistemas de afinacédo
de musicas ndo ocidentais.

Os estudos voltados as tecnologias ndo sdao um tema recente. Desde o inicio de 1980,
ethomusicologos passaram a observar com atencdo as revolugdes tecnoldgicas que
desencadearam sistematica mudanca paradigmal no significado musical e na forma como era
consumida a cultura musical pela massa. A partir da primeira metade da década de 90, esses
estudos se intensificaram, e a Society of etnomusicolgy passou a incluir em seus encontros
anuais discussdes acerca da triade masica, tecnologia e ciberespaco (MTC), que, na sua edicdo
40% (Los Angeles, Califérnia, 19 a 22 de outubro de 1995), trouxe em seu simposio de pré-
conferéncia da UCLA as tematicas “Music and Culture” e “Bartok in Retrospect”, com os
topicos: Ligacdes, fronteiras e fronteiras musicais nas Américas; A industria da mausica;
Redefinir as culturas musicais em uma Europa Oriental em mudanca; O lugar do pds-
modernismo na etnomusicologia; Corpo, mente e espirito em teoria e performance. Desde
entdo, os encontros abrangiam, dentre varias tematicas, assuntos sobre a transi¢do multicultural
a qual o mundo estava mergulhando sob a égide tecnoldgica, entre eles: Multiculturalismo e
educacdo musical; Musicalidade intercultural e musicalidade (edicdo 412 Toronto, Canada,
1996); Musica e industrializacdo; Musica no ciberespaco (edicdo 4228, Pittsburgh, Pensilvania,
1997); Musica e tecnologias em contexto; Artistas compositores e industria fonogréafica (edicéo
43°, Bloomington, Indiana, 1998); MUsica, raca e cultura; Copyright (edi¢do 43, Austin, Texas,
1999); Perspectivas da virada do século sobre a hibridizagdo musical; Produtores de musica e
audiéncias na era da internet (edicdo 442, Toronto, Canada, 2000).%°

14 Is reckoned, by German scholars, to mark the birth of ethnomusicology as a scholarly discipline.

15 Disponivel em: <https://www.ethnomusicology.org/page/Conf_Past>. Acesso em 08/03/2022.
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De maneira geral, a aplicacdo tecnoldgica nos processos por onde se difunde a musica

e cultura passou a ser terreno fértil para pesquisas em etnomusicologia:

Alguns etnomusicdlogos adotaram partes da indistria da musica, incluindo
gravadoras, radio, revistas e publicaces musicais como locais de pesquisa. Os
estudios de gravacéo sdo locais de trabalho de campo particularmente frutiferos por
causa do trabalho musical e cultural que acontece Ia. [...]. A Internet, sites e servigos
como iTunes, Pandora, Facebook, MySpace e jogos online sdo locais potenciais para
a formacdo de comunidades, e os etnomusicologos estdo comecando a estuda-los?®.
(RICE, 2013, p. 55, traducdo nossa).

Desde o fondgrafo, passando pelas fitas magnéticas, até chegar ao advento do
computador, incluindo softwares de gravacdes (Nuendo, Reaper, Pro Tools) e plug-ins de
mixagem (pitch shift, autotune, samples, entre outros), o caminho percorrido pelo
aprimoramento tecnoldgico nos meios de gravacao/reproducdo nos leva a fluéncia da utilizagéo
destas ferramentas para o maior fluxo de disseminacao dos contetudos produzidos pelos artistas,
democratizando 0 acesso para um nimero muito maior de pessoas, de maneira que, no atual
contexto, com estudios, escolas de musica, bares, casas de shows fechadas, resultado da
situacdo pandémica, musicos encontraram e fizeram o uso muito eficaz do meio virtual, que se
apresentou como a Unica opcao de rentabilizacdo, em uma realidade em que todos os segmentos

viram suas carreiras e consequentemente seus meios de subsisténcia colapsarem.

1.2. Um olhar sem tato: a etnografia virtual

Como pensar nos dias de hoje um estudo investigativo que perpasse por musica,
cultura e sociedade, em uma geracdo imersa em tecnologia e altamente globalizada? Tal
guestionamento levou-me a necessidade de perquirir caminhos fora do eixo
etnografia/cartografia que sdo os primeiros refugios utilizados geralmente para estudos
descritivos comportamentais de comunidades e grupos sociais. As tecnologias digitais
constituem uma parte inerente da experiéncia contemporanea de confinamento desde o
surgimento do COVID-19, aqui, portanto, entra a relacdo desta tese com a etnografia virtual.

A etnografia virtual surgiu como ferramenta metodoldgica usada para o estudo cultural
de determinada comunidade em ambientes virtuais. Seu primeiro registro aponta para 0 Comego

dos anos 90, para um grupo de pesquisadores (Bishop, Inacio, Neumann, Sandusky, Schatz e

16 Some ethnomusicologists have taken on parts of the music industry, including record companies, radio,
magazines, and music publishing as sites for research. Recording studios are particularly fruitful fieldwork sites
because of the musical and cultural work that goes on there. The Internet, websites, and services like iTunes,
Pandora, Facebook, MySpace, and online games are potential sites for community formation, and
ethnomusicologists are beginning to study them.
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Star) que buscavam a descrigdo fidedigna aos detalhes de uma investigacdo de carater
etnogréfico, utilizando periféricos tecnoldgicos para fazer a recolha de dados (BRAGA, 2006).
A etnografia virtual estende as possibilidades encontradas na etnografia tradicional, ao propor
analisar fenbmenos e manifestacdes culturais do homem em sociedade, partindo da insercédo
deste dentro do fluxo de constantes mudancas no ciberespaco, dos avancos e mutagdes nos
habitos, gostos e costumes dos individuos que vivem suas cotidianidades em meio as novas
tecnologias de informacdo e comunicacao.

Existem diferentes concepcdes a respeito do método, Christine Hine apresenta o termo
etnografia virtual como uma nova forma de trazer caracteristicas etnogréaficas no dominio das
tecnologias e das culturas que estdo sendo estudadas. Em seu livro Virtual Etnography (2000),
a autora defendeu que o ambiente da internet poderia ser construido simultaneamente sob dois
prismas: um como cultura em si mesma, em que “a primeira visao sobre a internet representaria
um lugar, um ciberespaco, onde a cultura é formada e reformada” (2000, p. 9, tradugio nossa)*’,
ou seja, a internet como um espaco cultural onde as pessoas interagem por meio de atividades
relevantes para elas em determinado nivel; e o outro aspecto destacado é a internet como
artefato cultural, que deriva do Estudos da Ciéncia e Tecnologia (ECT) — area de atuacdo da
autora — as formas tecnoldgicas sdo, de certa forma, intrinsecamente sociais. Tudo que é
vivenciado e experenciado dentro do universo virtual € talhado por processos sociais, atribuindo
assim a essas tecnologias sentido de pertencimento sociocultural para grupos especificos de

individuos que circulam na web

Abordagem que Vvé a Internet como um produto da cultura: uma tecnologia que foi
produzida por pessoas especificas com objetivos e prioridades contextualmente
situados. E também uma tecnologia que é moldada pelas formas como é
comercializada, ensinada e utilizada. Falar da Internet como um artefato cultural é
sugerir que ela poderia ter sido diferente, e que o que ela é e o que ela faz é produto
de entendimentos culturalmente produzidos que podem variar. (HINE, 2000, p. 9,
traducdo nossa)*é.

Embora Hine tenha construido tal distingdo entre os dois aspectos, ela sugere que
ambos ndo devam ser vistos separadamente em qualquer nivel evidente, mas como
complementares.

Ja em seu trabalho mais recente Ethnography for the Internet — Embedded, Embodied
and Everyday (2015), a autora, ainda utilizando o conceito da internet enquanto artefato

17 The first view of the Internet is that it represents a place, cyberspace, where culture is formed and reformed.

18 This approach sees the Internet as a product of culture: a technology that was produced by particular people with
contextually situated goals and priorities. It is also a technology which is shaped by the ways in which it is
marketed, taught, and used. To speak of the Internet as a cultural artefact is to suggest that it could have been
otherwise, and that what it is and what it does are the product of culturally produced understandings that can vary.
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cultural, trabalha com uma nova concepcéo acerca da confluéncia midiatica da internet e suas
tecnologias afins da criagdo de uma suposta materialidade, tornando as praticas dos atores
sociais em rede como um produto. Neste viés, a internet € compreendida além da sua dimenséo
simbolica, pois, com o avango tecnoldgico dos dispositivos mdveis como smartphones e tablets,
a linha que separava os ambientes off-line e on-line foram aos poucos se fundindo, ganhando
uma dimensao material.

Ja Robert V. Kozinets adotara o termo netnografia, aplicado no ambito do marketing,
para compreender os gatilhos comportamentais de consumidores em redes on-line. Kozinets

entende a netnografia como

Etnografia realizada na internet; metodologia de pesquisa qualitativa e interpretativa
que adapta as técnicas tradicionais de pesquisa etnografica presencial da antropologia
a0 estudo de culturas e comunidades on-line formadas por meio de comunicag6es
mediadas pelo computador (KOZINETS, 2006, p. 135, tradugéo nossa).*®

Além desses, outros termos também foram empregados para designar o uso da
etnografia na internet, entre eles: etnografia digital (MURTHY, 2008; WESCH, 2010);
etnografia online (CORRELL, 1995; MARKHAM, 1998); etnografia da internet (MILLER,;
SLATTER, 2001); ciberetnografia (TELI, PISANU, HAKKEN et al., 2007); etnografia do
ciberespaco (FORTE, 2008); etnografia de rede (HOWARD, 2002); etnografia dos mundos
virtuais (BOELLSTORFF, NARDI, PEARCE, TAYLOR et al., 2012). N&o obstante, iremos
nos ater ao termo etnografia virtual, cunhado por Hine, pois acredito ser a autora que da mais
suporte tedrico para o desenvolvimento da ideia central da metodologia aqui empregada.

No que concerne a recolha de dados nesses dominios virtuais, a comunica¢ao que vem
a ser estabelecida por meio de entrevistas pode ser sincrona ou assincrona. Entrevistas sincronas
necessitam da coparticipacao temporal simultédnea entre entrevistador e entrevistado, em que as
informacBes sdo emitidas e recebidas em tempo real, a exemplo dos aplicativos
multiplataformas de mensagens instantaneas e chamadas de voz/video, como o WhatsApp e
Telegram; servicos de conferéncia remota que dispdem de videoconferéncia e reunides em
grupo como o Meet e Zoom; ou, simplesmente, a utilizacdo do aparelho celular fazendo uma
chamada de voz. Por ser uma comunicacdo sincrona, é esperado que se firme um contato mais
afetivo e inclinado a espontaneidade nas respostas por parte do entrevistado. Ja as entrevistas

assincronas, acontecem em momentos diferentes de interacdo entre 0 emissor e o receptor,

19 Ethnography conducted on the Internet; a qualitative, interpretive research methodology that adapts the
traditional, in-person ethnographic research techniques of anthropology to the study of online cultures and
communities formed through computer-mediated communications.
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como na entrevista via e-mail, onde se fragiliza o contato organico, mas potencializa a
profundidade e introspeccao do contetido lancado pelo entrevistado.

Um dos componentes essenciais da abordagem etnografica em campo esta na
observacao participante desenvolvida em estreita proximidade com o “nativo”, caracteristica
evidente nos principais trabalhos classicos de cunho etnogréafico, a exemplo do registro feito
por Bronislaw Malinowski, da estrutura sociocultural da tribo dos Kulas, localizado nas ilhas
Trobriand, arquipélago ao longo da costa oriental da Nova Guiné, Melanésia, descrito em
Argonautas do Pacifico Ocidental?® (MALINOWSKI, 1922); como também observado por
Clifford Geertz, da tradicional briga de galos na Balinésia, presente no ensaio Um Jogo
absorvente: Notas sobre a Briga de Galos Balinesa encontrado no livro A Interpretacdo das
Culturas?? (GEERTZ, 1973), em ambos os trabalhos ha uma énfase na necessidade da
convivéncia nas comunidades investigadas a fim de partilhar tradicdes, costumes e habitos,
pratica desenvolvida em resisténcia a ideia de que se pode confiar somente em dados baseados
em relatos secundarios ou simplesmente nos boatos circulantes geralmente associados ao
modus operandi do “antropdlogo de gabinete”. Esse compromisso honesto e direto com a
observacdo participante que aduz a recolha do relato em tempo real e presenca fisica, seja ela
descrita em diario ou recorrendo posteriormente ao uso da memoria, torna um tanto quanto
preocupante a concepcdo de produzir um estudo etnografico somente por meio de
comunicagdes mediadas pelo meio virtual.

Com base neste pensamento, todos os relatos coletados presentes nesta tese
objetivaram a descricdo mais pura possivel dos fatos, no entanto, senti algumas problematicas
ao utilizar, no inicio desta investigacdo, somente o0 metodo da etnografia virtual, que viria a se
chocar com os principios basicos da etnografia tradicional, dentre eles:

a) O afastamento do ambiente do pesquisador: implica se desvencilhar de sua propria cultura
a fim de compreender o seu objeto de estudo de maneira plena. Para mim, aqui reside um dos
maiores obstaculo do método etnografico virtual, pois a mediacdo online subentende-se como
um modelo fixo, ndo havendo, a principio, a necessidade do deslocamento fisico para a recolha
dos dados. Outro ponto a se considerar € a indispensabilidade do estar presente no lugar em que
se pretende fazer o recorte, que é componente imprescindivel de todo método etnogréfico, ndo
apenas para atestar a veracidade do material recolhido em campo, como também, para legitima-

lo.

20 Titulo original Argonauts of the Western Pacific.

21 Titulo original The Interpretation of Cultures.
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b) Contato intersubjetivo com o colaborador: Por natureza, o paradigma da pesquisa
etnografica repousa sobre a flexibilidade dos diferentes niveis das relagbes humanas, sendo
esse, desde os primordios das civilizacBes, o elemento fundamental de trocas simbdlicas e
exercicio de alteridade que se estabelece na tentativa de compreensdo da experiéncia pessoal
vivenciada pelo e com o olhar do “o outro”, que exprime a riqueza de trocas e negociagdes no
campo das ideias e visdo de mundo.

c) Observacdo participante: no percurso de qualquer investigacdo, € natural que ocorra
mudangas na abordagem dos procedimentos e métodos empregados, que pode ocorrer em
funcdo dos diferentes pontos de vista entre nativo e investigador. A propria figura do
pesquisador imersa no contexto do estudo, mesmo que este venha a adotar uma postura mais
transparente possivel, ja altera o ambiente da pesquisa em si, gerando diferentes tipos de
desdobramentos e possibilidades de outros olhares. Dai a importancia do compartilhamento e
trocas simbolicas com o meio onde se insere o estudo, ainda que se mantenha certo grau de
neutralidade.

Consciente dessas intempéries metodoldgicas que, inclusive, encontrei nos momentos
iniciais neste trabalho, ha um detalhe importante a ser observado: a etnografia virtual ndo
necessariamente pressupde o uso de métodos etnogréaficos em ambientes onlines em detrimento
da experiéncia etnografica tradicional no mundo real, pois quando os colaboradores e/ou
objetos envolvidos na pesquisa possuem diversos tipos e formas de comunicagéo/representagéo
de sua cultura, trabalhar com apenas um meio, neste caso, a etnografia virtual, pode apresentar
limitacGes no sentido de comprometer uma compreensdo mais acurada e holistica do corpo de
estudo, que perpassa um conjunto de teorias, olhares, métodos e materiais empiricos que a
etnografia utiliza para desenvolver uma representacdo mais aprimorada, objetiva e abrangente
do fendmeno. Logo, a utilizacdo de multiplos métodos na investigacdo traz naturalmente a
interdisciplinaridade que constitui a base dos estudos em etnomusicologia, que vai desde 0 uso
de ferramentas da teoria musical, antropologia, entre outros.

Imbuido nesta multiplicidade que me apraz da etnomusicologia, decidi ao longo da
investigacao voltar a campo e conduzir novamente as entrevistas, so que, desta vez, de maneira
presencial. A minha percepc¢do quanto a recolha de dados realizada dessa maneira foi que ela
preencheu as lacunas existentes com relagdo ao aprofundamento nas particularidades que néao
ficaram tdo evidentes quando estamos limitados por comunicagdes sincronas/assincronas.
Embora ndo pareca, mas o contato fisico, seja ela no aperto de médo que antecede a entrevista,

0 sorriso, o olhar, o compartilhamento das narrativas estando de fato no mesmo lugar que o
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colaborador, conduz a entrevista para respostas mais intimas e proximas da realidade dele. Este
é um fator que para mim atesta a inevitabilidade do trabalho realizado presencialmente em
campo, ao mesmo tempo considerando importante a possiblidade do viés virtual, haja vista que,
nem sempre, temos a possibilidade de realizar mais de uma vez a entrevista, seja por motivo de
compromissos de agenda do entrevistado, distancia fisica ou por outras limitagdes. Com isso, é
vidvel que novas pesquisas em etnomusicologia se integrem ou passem a considerar a
participacdo de comunicacbes mediadas nos campos virtuais, jA& que esse € um lugar
significativo onde as pessoas estabelecem suas conexdes e compartilhamentos nos dias atuais.

Portanto, o trabalho de observacdo no ambiente virtual pode ser empregado aplicando
métodos etnogréaficos tradicionais a um limite indefinido ou pouco definido de espaco,
considerando que os ambientes virtuais sdo um constituinte significativo no mundo atual, onde
pessoas firmam seus relacionamentos, saberes e praticas cotidianas. Logo, é evidente que novas
pesquisas aprimorem suas técnicas para acompanhar novos fluxos existenciais dentro desses
contextos em constantes mudancas. Entendo que o pesquisador deve se apropriar destas novas
tecnologias, fazendo o uso das formas classicas de recolha de dados do etnografo (registros,
documentos impressos, entre outros) e de todas as interagcdes sociais que se estabelecam, seja

ela pelo meio virtual ou face a face.

1.3. Tecnocultura e os guetos virtuais

Nas ultimas décadas, diversos autores se debrugcaram na tematica sobre tecnocultura e
espacos virtuais (BRYANT, 1995; HINE, 2000, 2005; LYSLOFF e GAY, 2003; KOEPSELL,
2003; ROSS, 1991) a fim de desenvolverem epistemologias que pudessem decodificar os
aspectos ndo apenas sociolégicos em si, como também conceitos tecno-cientificos que
estruturassem o sistema social e filosofico destes ambientes. O fundamento simbélico que
compreende o preenchimento destes espacos se baseia na correlacdo entre técnica e tecnologia,
estes se entrelacam para transformar interacdo social em cultura digital.

A sinergia entre técnica e tecnologia vem sendo associada como principal responsavel
no desenvolvimento e aperfeicoamento de novas formas e veiculos de comunicagdo e
informagdo, processos que sedimentam fendmenos ligados a variados tipos de manifestagdes
culturais em diferentes contextos transculturais, visto o poder unificador que a internet tem,
bem como a capacidade de provocar um sentimento de pertencimento de comunidade em escala

global.
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No livro Music and Technoculture, os autores René T. A. Lysloff e Leslie C. Gay
desenvolveram um verdadeiro tratado sobre o impacto das tecnologias nos campos da musica,
cultura e sociedade, em que meios técnicos e tecnoldgicos se comportam como um organismo
mutavel, originando o que vem a ser compreendido como tecnocultura, que, de acordo com 0s
autores, “O termo tecnocultura refere-se a comunidades e formas de pratica cultural que
surgiram em resposta a mudancas na midia e tecnologias de informacéo, formas caracterizadas
por adaptacdo tecnologica, evasdo, subversdo ou resisténcia”?? (LYSLOFF e GAY, 2003, p. 2,
minha traducdo). E importante sublinhar como pressuposto bésico a diferenciacio entre técnica
e tecnologia, que apesar de estarem intimamente ligadas e até certo ponto possuirem uma
aproximacéo etimoldgica, apresentam perspectivas diferentes.

O termo técnica surge do conceito filoséfico grego tekhne que carrega em seu
arcabouco conceitual uma série de habilidades praticas executadas pelo homem que se
distinguem dos processos ocorridos na natureza ou de maneira natural (physis). Sobre esta
relacdo, Aristoteles menciona que “A distingcdo critica entre arte e natureza diz respeito a suas
diferentes causas eficientes: a natureza é sua prépria fonte de movimento, enquanto a tekhne
sempre exige uma fonte de movimento fora de si"? (ATWILL, 1998, p. 85). Até meados do
periodo platénico, se associava a tekhne a episteme, uma vez que esta estava ligada ao saber
tedrico ou contemplativo, enquanto aquela se nutria do conhecimento pratico do fazer (seja ele
um objeto técnico como uma obra de arte), ambas se baseavam na observacdo empirica. Ao
longo da historia, foi sendo desassociado o saber puro e cientifico (episteme) do saber pratico
(tekhne), que, embora o conceito de tekhne se entrelacasse com o de tekno (habilidade técnica
elou experiéncia concreta de préaticas manuais de um artesdo, carpinteiro, pedreiro, entre
outros), tekhne sugeria igualmente um modo de conceber o mundo, sob o ponto de vista criativo,

experenciar o ver e ser no sentido amplo e presentificado da vida:

Esta palavra tekhne nomeia uma forma de saber. Ela ndo significa o trabalho e a
fabricacdo. Mas saber quer dizer: ter em vista desde o inicio o que estid em jogo na
producdo de uma imagem e de uma obra. A obra pode ser também uma obra de ciéncia
ou de filosofia, de poesia ou de eloquéncia. Arte é tékhne, mas ndo técnica. O artista
é tekhnites, mas ndo somente técnico ou artesdo. (HEIDEGGER, 1983, p. 84).

Martin Heidegger, um dos mais importantes fil6sofos de todos os tempos, ao contrapor

0 entendimento da técnica primitiva com a técnica moderna, sinaliza que a concepgdo de

22 The term technoculture refers to communities and forms of cultural practice that have emerged in response to
changing media and information technologies, forms characterized by technological adaptation, avoidance,
subversion, or resistance.

2 The critical distinction between art and nature concerns their different efficient causes: nature is its own source
of motion, whereas techne always requires a source of motion inside.
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tecnologia moderna que hoje conhecemos tem sua base operacional apoiada no conhecimento
tedrico-cientifico, fator este preconizado por Heidegger em meados do século XVII, ao tratar
sobre os efeitos da cultura tecnocientifica e suas influéncias na sociedade. Para Heidegger, o
papel da tecnociéncia enquanto difusor de progresso e avango promoveu a expansao da
tecnologia em varios niveis, saindo dos setores industriais e ganhando espaco em lares de
pessoas comuns. A tecnocultura passou a fazer parte do cotidiano do homem comum, com o
uso de aparelhos em diferentes usos, como: entretenimento (radio, televisor), afazeres
domeésticos (maquina de lavar, micro-ondas), comunicacao (telefone, fax), entre outros.

Andrew Ross, autor que popularizou e expandiu o termo tecnocultura, argumenta que
“¢ importante entender a tecnologia ndo como uma imposi¢do mecanica em nossas vidas, mas
como um processo totalmente cultural, encharcado com significado social que s6 faz sentido
no contexto familiar ¢ tipos de comportamento” (1991, p. 3, traducdo nossa)?*. Esse novo
constructo societal promovido pela tecnocultura da origem aos ambientes virtuais que hoje
conhecemos como ciberespaco.

Conforme Marc Augé (2005), o ciberespagco pode ser considerado um “ndo lugar”
dado sua esséncia desterritorializada. 1sso permite um grande transito de assuntos, objetos e
pessoas em um mesmo ambiente, mas ndao implica em relacdes de intima proximidade ou de
experimentacdes tateis, afinal, o principal ingrediente das comunidades digitais é o sentimento
de pertencer a uma tribo sem necessariamente existir um espaco fisico propriamente dito. A
auséncia de simbolos que geram identificacdo para o sujeito que naturalmente é disposto em
um local fisico, nos leva ao questionamento basico: podemos considerar o ambiente virtual
categoricamente um lugar de investigacdo para a etnomusicologia? E esse distanciamento
fisico/interativo entre pesquisador e objeto de estudo que torna 0 método de etnografia virtual
ou outro método que se valha de algum mecanismo de recolha de dados pelo meio digital, um
grande desafio.

E é nesse ponto de complexidade em definir epistemologias que deem suporte a
compreensdo de tais problematicas, que penso no modelo cibernético proposto por Manoel
Veiga, baseado no esquema de Lewis L. Langness, chamado “Cybernetics in the evolution of
Culture” (2005, p. 261) com algumas modificagcdes. A orientacdo deste esquema de Langness
segue 0 “principio da incerteza”, de Carl Werner Heisenberg, fisico tedrico aleméo,

notoriamente conhecido por receber o Nobel de Fisica, em 1932, pela criacdo da mecanica

24 it is important to understand technology not as a mechanical imposition on our lives but as a fully cultural
process, soaked through with social meaning that only makes sense in the context of familiar kinds of behavior
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quantica e suas implicaces na descoberta das formas alotrépicas do hidrogénio. Tal modelo
parte do pressuposto de que na interacdo entre homem e meio ambiente, a tecnologia surge
como mediadora entre 0s recursos naturais e a necessidade do homem, dentro de um sistema
fechado retroalimentado por um complexo sistema de feedbacks em que tudo afeta tudo ao
mesmo tempo. A tecnologia é dependente da organizacao social para que tenha sentido, logo,
a ideologia é polo gerador importante, pois implica gerar uma matriz cultural, sendo a mdsica

um subsistema de base operacional deste sistema.

Figura 1 — Modelo cibernético de L.L. Langness.

Meio ambiente / Homem

~
( (‘ Organizagdo Social

Ideologia (Cultura)

t

Miisica (subsistema)

Fonte: Artigo “Sustentabilidade e mdsica: uma visdo enviesada (2013)”, de Manuel Veiga.

Todos estes elementos do modelo cibernético de Veiga, mesmo que tenha sido
desenvolvido com base em uma etnomusicologia perceptiva a natureza, podem ser verificados
dentro da estrutura conceitual do ciberespaco de modo fluido e continuo: integracdo de midias
e tecnologias com os aspectos socioculturais do homem, a exemplo de sua rede de contatos
pessoais, organizadas em guetos virtuais (comunidades, foruns, redes sociais, entre outros) que
compartilham suas predilecGes particulares, estabelecendo conexdes e trocas do seu grupo com
o0 mundo. Nesse sentido, um dos referenciais que personifica o conceito de ciberespaco é a
internet, a principal rede de computadores do mundo, e como j& mencionado, se cristaliza nos
microespacgos formados na rede, que venho a chamar de guetos virtuais.

Essas interconexfes mediadas pelo homem e méaquina nesses espagos geram a
universalidade de informagdes e trocas simbdlicas, possibilitando uma nova abordagem das

relacOes habituais de comunicacdo, compreendido como cibercultura:
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O termo [ciberespaco] especifica ndo apenas a infraestrutura material da comunicagéo
digital, mas também o universo oceanico de informagédo que ela abriga, assim como
0s seres humanos que navegam e alimentam esse universo. Quanto ao neologismo
‘cibercultura’, especifica aqui o conjunto de técnicas (materiais e intelectuais), de
praticas, de atitudes, de modos de pensamento e de valores que se desenvolvem
juntamente com o crescimento do ciberespaco (LEVY, 1999, p. 17).

Ao mesmo tempo que penso na figura de guetos virtuais para designar os micro
espacos por onde transitam ideias, habitos, cultura de modo geral como encontrado em
comunidades on-line, visualizo um espago ilimitado de extensdo geografica, onde o
“transeunte” pode frequentar bibliotecas, lojas, igrejas, cassinos..., tudo isso em um curto
espaco de tempo, sendo necessario nenhum deslocamento fisico, claro, guardadas as devidas
proporcOes da vivencia dentro destes ciberespaco, que é, obviamente, diferente do vivido no
mundo real.

Agora, devido a velocidade com que se propaga os conteidos em rede, 0 constante
avanco no uso de novas tecnologias cria novos paradigmas de se relacionar com a realidade,
nos quais a tecnologia deixa de ser uma mediadora e passa a ser um fim em si propria. Basta
observar a emergéncia dos grupos que se organizam em torno de uma causa social/politica
dentro dos espacos reservados a difusdo de informacédo, é evidente a fluidez e alcance de
numeros expressivos de diferentes sujeitos que navegam pela web.

Os constantes progressos da internet em nivel global tem causado um efeito
progressivo na globalizacdo de culturas, e, consequentemente, homogeneizagédo de subculturas
diversas que nascem do atravessamento identitario entre praticas locais e outras de alcance
global. Sobre esta troca simbdlica entre o local e o global, iremos nos aprofundar no capitulo

subsequente.
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2. DO ARCAICO AO TECNOLOGICO: ADAPTABILIDADES E CONEXOES DO
BREGA

A historia particular da musica popularmente intitulada “brega”, em busca de sua
legitimacdo no mercado musical no Brasil, desbravou uma trajetoria de resisténcia e
contestacdo dos padrdes de consumo firmados na industria fonografica, sendo veiculada aos
poucos nos meios midiaticos e desenvolvida desde as margens periféricas e subalternas da
sociedade até seu apogeu, chegando aos grandes centros urbanos elitistas do pais. Em meados
da década de 60/70, de um lado, tinhamos o brega, um tipo de sonoridade reconhecido até entéo
como de baixa qualidade, vulgar, abrutalhada, que ainda utilizava o termo “cafona” para
representar uma vertente musical que tinha como principal ouvinte uma parcela relegada do
povo brasileiro; do outro, um tipo de musica que orbita entre varios géneros musicais, com
complexidade harménica e melddica e com forte apelo comercial, assim era caracterizada a
MPB. Esse contraste foi notadamente mais percebido ndo somente pelos atritos que se
desenrolavam nos entremeios estéticos como também da oposicdo gerada entre a musica

“cafona” e o elitismo da MPB entre os meros ouvintes e/ou aficionados:

Ao refletir, nos anos 70, sobre o abismo que separava a grande massa de brasileiros
empobrecidos da minoria extremamente rica — distorcdo resultante do modelo
concentrado de renda - , 0 economista Edmar Bacha criou o termo "Belindia", uma
metafora para explicar a existéncia de dois "Brasis": um, composto pelas classes
média e alta, morando no grande centro urbano-industrial e com um padrdo de vida
de primeiro mundo, semelhante ao da populacdo da Bélgica; outro, composto pela
classe média baixa e assalariada, a imensa maioria da populacdo, vivendo em precarias
condi¢es, sem escola, salde e informacdo e com um padrdo de consumo semelhante
ao da populagdo da India. Transportando esta metéafora para o campo especifico da
musica popular, é possivel dizer que artistas como Chico Buarque e Milton
Nascimento tinham o seu publico entre os habitantes da "Bélgica", enquanto que os
cantores "cafonas" eram ouvidos e admirados pela imensa maioria da populacdo da
"India". (ARAUJO, 2002, p. 17-18).

A imprecisdo que rodeia o brega enquanto definicdo como um género, leva-nos a crer
que grande parte dessa dificuldade de definicdo reside nas adaptabilidades que foram
implementadas em periodos distintos no mercado musical, assim como as conexdes
estabelecidas com outros géneros e tecnologias que vinham acompanhando as novas tendéncias
musicais. Para entender melhor a resultante que hoje conhecemos como brega contemporaneo,
precisamos compreender 0 processo como um todo. Basicamente, o inicio do brega ocorreu em

trés geracgoes, de acordo com Paulo César de Aradujo:

A primeira geracdo é aquela que serviu de contraponto a bossa nova e obteve grande
sucesso popular entre o fim dos anos 50 e inicio dos anos 60: Anisio Silva, Orlando
Dias, Silvinho, Adilson Ramos e alguns outros nomes que na época se notabilizaram
basicamente como intérpretes de boleros. A segunda geracgao - a de Paulo Sérgio -
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inclui um nimero maior e mais diversificado de cantores/compositores, consequéncia
da expansao da propria industria fonografica no Brasil, interessada em dividir em
fatias 0 mercado consumidor de discos. Uma terceira geragdo de “cafonas” que ndo é
a prioridade deste livro - foi aquela que despontou por volta de 1977 e manteve-se
regularmente nas paradas de sucesso nacional até o inicio dos anos 80: Sidney Magal,
Agepé, Peninha, Amado Batista, Giliard, Carlos Alexandre, Jane & Herondy e outros
que, mais tarde, passaram a ser chamados de "bregas". (ARAUJO, 2002, p. 26).

Quanto a definicédo etimologica, ha muitas hipoteses e pouca precisdo definitiva sobre
0 termo brega. Uma linha muita conhecida é a de que em inimeros cabarés da regido do
nordeste usava-se a expressdo “xumbregar” para se referir a caricias e contatos libidinosos mais
exacerbados entre casais que frequentavam estes lugares, e, como geralmente a musica que
tocava no ambiente era de artistas que tinham suas composi¢des cunhadas como brega, a
expressao foi abreviada e atribuida a estes tipos de cancdes. Outra possivel origem do termo
vem do fato de que a musica “cafona/brega” era pano de fundo de prostibulos localizados em
Salvado/BA, mais precisamente na rua Manoel da Nobrega, dai se acredita que a expressdo
derive da abreviagdo do sobrenome desse logradouro.

Ao contrario do que aconteceu com a evolucdo da MPB para o que hoje entendemos
como a “nova MPB”, seguindo uma sonoridade rica em brasilidade, mesclando pitadas
acentuadas de bossa nova e samba, o brega, mesmo com elementos do samba-cangéo, bolero,
sertanejo e outros géneros ja reconhecidos no Brasil desde a década de 30, seguiu um fluxo
mais aberto a influéncias de movimentos que estavam em ascensao e eram veiculados pelas
radios, a exemplo do pop e do 1é-ié-é, do rock ‘n’ roll britanico/estadunidense entre outros.

Enquanto o eixo Rio-S&o Paulo detinha grandes emissoras de radio difundindo toda a
carga de influéncia da masica internacional, além do samba, bossa nova, MPB, entre outros
géneros famosos a época, a situacdo no norte era bem diferente, comecando pela disparidade
em termos de desenvolvimento socioecondmico o qual ndo conseguia acompanhar o
movimento dos demais Estados; somado ao simples fato de ndo conseguir captar o sinal das
radios do centro-sul que ndo chegavam as terras amazoénicas, ou quando chegavam, como a
exemplo da Radio Nacional, o sinal ndo tinha consisténcia, apresentando ruidos e falhas de
conexdo. As Unicas alternativas disponiveis eram as radios estrangeiras, entre elas a Radio
Habana Cuba e Radio Progresso, de Cuba; Radio Tirania, da Albania; Radio Voz da America,
dos Estados Unidos; e Radio Moscou Internacional, da Unido Soviética. Vale destacar o papel
gue as radios estrangeiras desempenharam para formar a identidade amazdnica caribenha
integrante da cultura paraense, pois era por intermédios principalmente das radios caribenhas,
em especial a Radio Habana Cuba, que transmitia em suas programacdes um repertorio

abrangendo géneros, como a salsa, a cimbia, 0 mambo, o bolero e o merengue, que formaram
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0 embrido que viria a modelar a sonoridade das produc¢des musicais que apareceram no Para
um pouco mais tarde.

Contudo, em 1928 é inaugurado a Radio Clube do Para, fundada por Eriberto Pio,
Edgar Proenca e Roberto Camelier, a primeira emissora de radio da regido norte, que operava
através de OT (onda tropical)?®, que, mesmo de maneira incipiente, fazia transmissdes noturnas
com apresentagdes de instrumentistas, cantores e poetas, tudo de maneira amadora. Com a
publicidade nas radios regulamentada em 1935 e com aperfeicoamentos ao longo do tempo, ela
se tornou uma empresa de radiodifusdo comercial, passando a incluir, além de radionovelas,
jornalismo, esportes, concursos de calouros e programas de auditério, musicas em sua grade de
programacdo. Com o surgimento da Radio Marajoara, em 1954, as radios estrangeiras foram
aos poucos perdendo espaco, até que em 1977, no periodo do regime militar no Brasil, criou-se
uma politica de modernizacao e integracdo da Amazonia, que consistiu na criacdo da Radio
Nacional da Amazbnia, objetivando, a principio, integrar a regido amaz6nica aos demais
Estados. No entanto, com o intento de propagar ideais da identidade nacional, reforcando um
sentimento de pertencimento ao territdério amazénico e pelo Brasil, as radios estrangeiras foram
aos poucos sendo inibidas, pois ndo estavam em acordo com o carater ideoldgico vigente

daquele periodo:

A influéncia latina nos artistas da regido, especialmente nos estados do Para e
Amazonas, se deu por varias maneiras, a partir dos anos sessenta. Pelo intercAmbio de
partituras, inicialmente, e depois por discos, especialmente oriundos da regido do
Caribe, pelas méos dos marinheiros, nos portos da regido. Mas, principalmente, por
meio das radios de “ondas curtas” ou “ondas tropicais”. (...). Mas ndo foram s6 as
radios estrangeiras que contribuiram para a formagdo musical do povo da Amazénia.
Em 1942, a Radio Clube do Para, fundada em 1928, passou a operar em “onda
tropical”, alcangando praticamente toda a regido amazonica. Mais recentemente, a
Radio Marajoara, sob controle majoritario de Carlos Santos, também passou a operar
em ondas curtas. Nos anos setenta, periodo da ditadura militar, o governo brasileiro
inaugurou a RA&dio Nacional da AmazoOnia para disputar o dial com as radios
estrangeiras e “falar” com as populagdes do interior da Amazénia. A preocupacao dos
militares ndo era musical, mas o proselitismo das emissoras dos paises socialistas,
particularmente de Cuba. (ROSA, 2019, p. 29 — 30).

No Par4, antes de adentrarmos no brega, podemos apontar como o carimb6 —uma das
representacfes maximas da cultura paraense — passou também por similaridade no que concerne
as adaptacdes face as influéncias que ora obtivera principalmente com a chegada das radios,
das midias e dos aparatos tecnolédgicos no Estado, e suas subsequentes adaptagdes. O carimbo,

termo originado do instrumento curimb6?®, em sua forma raiz, é constituido por meio de dois

%5 Faixa do espectro eletromagnético equivalente as radiofrequéncias localizadas entre as faixas de 2300 kHz e
5060 kHz. Sua modulacgdo é por amplitude (AM).

% Tambor construido a partir do tronco de arvore com o interior escavado e uma tira de couro presa a outra
extremidade. E derivado da lingua tupi em que “curi” significa “pau” e “m’b6” significa “Furado”.
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elementos: a musica e a danga. A musica incorpora em seu ritmo elementos da cultura africana
(habilidade na execucdo ritmica dos batuques e desenvoltura no gingado da danca), da indigena
(danca circular utilizando instrumentos percussivos como 0 maraca) e da portuguesa (padrdes
melodicos, dancas em pares e percussdo corporal, como estalos de dedos e palmas). As masicas
sdo acompanhadas por instrumentos percussivos (curimb6 e maracd), de sopro (flauta), de
cordas (banjo) e de cantores. A danga tem sua marcagdo ritmica inspirada nas seguintes
caracteristicas: nos elementos encontrados na natureza, como 0S movimentos circulares
representando o sol, lua, estacdes e marés; 0s movimentos de renovacao das espécies de animais
que compde a fauna amazonica; e os movimentos da acdo do homem ao trabalho com o uso da
terra e 4gua, como as tarefas relacionadas a agricultura e a pesca.

O carimbd6, em sua representacdo mais recente, divide-se em duas vertentes: uma que
remonta a ideia de tradicio encabecada pelo Mestre Verequete?’, semelhante ao carimbo
executado no municipio de Marapanim e, outra, que segue a ideia de modernizacao, encabecada
por Pinduca®®, O carimb¢ tradicional do Mestre Verequete interpela por uma resisténcia em
manter os elementos classicos que fundam a base do carimb6 denominado “pau e corda”, que
vai desde os instrumentos, como o banjo, curimbd, maracéa, saxofone e clarinete até a estrutura
poética geralmente construida em duas estrofes e quatro versos, executadas pelo “cantador de
carimb6”?°. As composicdes expressam a vida em suas terras, a fauna, a flora, a religiosidade,
o trabalho, o caboclo ribeirinho e toda a cotidianidade a qual pertence.

Com o advento da tecnologia sendo apresentada para o mundo musical e as
reconfigurac@es da industria cultural a partir dos anos 70, o carimb6 é amplificado, ganhando
projecdo para os grandes centros. Neste cendrio, Pinduca foi o responsavel pela conhecida
“modernizac¢do” do carimbo, ao integrar instrumentos elétricos, como a guitarra, o baixo e 0
teclado. Além da mudanca em termos de instrumentacdo, o carimbd passa também a fazer
mudancas estruturais nas composicdes para se adequar a um mercado eclético e cativar um
publico cada vez maior. Com isso, passa-se a incluir diversos tipos de géneros musicais ja
estabelecidos no Par4, como o merengue, a cimbia, e em destaque, a lambada.

E importante assinalar que foram essas mudancas e experimentagdes de sonoridades,
criando fus@es entre o carimb0, o merengue, 0 mambo, o bolero e a cimbia, com elementos do

choro e 0 maxixe, que contribuiram para a criagdo da lambada, que um pouco mais tarde viria

27 Nome artistico de Augusto Gomes Rodrigues, natural de Braganga/PA, foi um musico, cantor, compositor e
mestre de carimb0 paraense.

28 Nome artistico de Aurino Quirino Gongalves, natural de lgarapé-Miri, mdsico, cantor e compositor de carimbd
paraense. E considerado por muitos como o rei do carimba.

29 Refere-se ao cantor solista que executa as partes principais da musica (estrofes e versos).
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a ser reconhecida como a guitarrada, género musical que foi imortalizado pelo saudoso Mestre
Vieira®, que utilizou a guitarra elétrica — instrumento simbolo do rock ‘n’ roll, que estava em
alta por conta do sucesso da Jovem Guarda, a partir de 1960, para dar voz a um dos géneros
musicais de maior representacdo regional, estabelecendo-se como um dos guitarristas mais
importantes da musica brasileira. Embora Mestre Vieira tenha sido um grande ou o maior
expoente da lambada/guitarrada, a origem dela € incerta e ainda causa debates quanto ao seu

possivel criador:

Para uns, a origem da expressdo esta na musica “Lambada (Sambio)”, de Pinduca, de
seu disco “No Embalo do Carimbd e Sirimb6 - Volume 5, langcado em 1976. Outros
defendem a tese de que o guitarrista Mestre Vieira seria o verdadeiro criador da
lambada. A “prova” disso seria o disco “Lambadas das Quebradas”, gravado em 1976,
tese divulgada pelas redes, em especial pela Wikipedia, e pelo préprio Mestre Vieira.
Na contracapa do vinil, no entanto, consta que o disco foi “gravado em outubro de
78” - e, para aumentar a confusdo, lancado naquele ano (de acordo com o selo do
disco) ou 1979, segundo o registro na contracapa. A expressao, ainda, é creditada ao
radialista Haroldo Caracciolo, que chamava as musicas “quentes”, como forrds e
merengues, de lambadas (ROSA, 2019, p. 20).

Seguindo esse mesmo fluxo, o brega paraense desponta no inicio de 1980 explorando
muito das producbes da Jovem Guarda, do bolero e do brega que era feito no nordeste,
principalmente o recifense; embora também ja incluisse de maneira timida nas composic¢oes,
fragmentos latino-americanos e caribenhos conhecidos da cultura paraense (merengue, cumbia,
mambo, entre outros). Alguns artistas que tiveram destaque desta primeira geracao foram:
Teddy Max, Mauro Cotta, Alipio Martins e Juca Medalha.

Ja no comeco de 1990, o brega, em constante evolugdo, vem com uma proposta de
agregar em sua sonoridade alguns ritmos caribenhos até entdo ndo explorados: o calypso,
género musical oriundo da Republica de Trinidad e Tobago; e o zouk, originario das Antilhas
(Guadalupe e Martinica); além dos ja consagrados ctimbia, merengue e lambada. E nessa época
que ocorre um forte apelo a musica norte americana, no caso, o rock e o pop, surgindo varios
covers de classicos internacionais do pop/rock, em versées em portugués, no ritmo de brega.
Alguns artistas que tiveram notoriedade nesta segunda geracdo e compuseram suas versoes de
classicos: Palavras, por Marcelo Wall (versdo da musica Hazard, composi¢do de Richard
Marx); Eterno Amor, por Dilson Monteiro (versdo da musica Forever Young, composicao da
banda Alphaville); Eu Voltarei, por Aninha & Nelsinho Rodrigues (versdo da musica Making
Love Out Of Nothing At All, composicdo da banda Air Supply); Oragédo, por Tonny Brasil
(versdo da musica Save a Prayer, composi¢cdo de Duran Duran); Baby Baby, por Adilson

%0 Nome artistico de Joaquim de Lima Vieira, natural de Barcarena/PA, guitarrista e compositor paraense
responsavel pela criagcdo do género guitarrada.
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Ribeiro (versdo da musica To Love Somebody, composi¢cdo da banda Bee Gees); entre outros.
Tais incorporagOes passaram a inspirar composigdes autorais destes e de outros artistas
paraenses, transmitindo uma ideia de identidade local, moldando particularidades resultantes
destas absor¢Ges musicais que estiveram em voga em outro momento, e também das inovacdes
que iam surgindo, sejam elas de ordem estilisticas ou mercadoldgicas.

Como ja mencionado, a expansdo do mercado fonografico na década de 70 no Brasil
propiciou a projecdo de inimeras producgdes regionais, e o brega foi, sem davida, impulsionado
nesta leva, muito por conta das empresas de radio difusdo em paralelo com os estudios de
gravacdo que eram atrelados a elas. Um figura fundamental neste processo foi Carlos Santos,
radialista e empresario, que atuou de forma determinante como incentivador cultural,
promovendo artistas consagrados e também novos, com concursos de calouros realizados em
sua radio, recrutando talentos nos centros, periferias e interiores do Estado; também atuou como
patrocinador, trabalhando na producéo, gravacéo, divulgacdo e circulacdo dos discos de brega
lancados pela sua gravadora:

A historia das empresas fonograficas em Belém se inicia em 1975 com o surgimento
da Empresa Rauland Belém Som Ltda (ERLA - proprietéria da Radio Rauland e de
um estldio de gravacdo). Era uma pequena empresa que langou cantores locais de
géneros como carimbo, siria, bolero e merengue. Dentre estes cantores estavam
Pinduca, Cupijé, Orlando Pereira, Emanuel Vagner e Francis Dalva. A Rauland
apenas produzia e distribuia os discos dos artistas; a prensagem era feita fora do
estado, por outras empresas mais estruturadas. A ERLA foi responsavel pelo
aparecimento de Juca Medalha, um dos mais antigos artistas paraenses identificados
com o brega. Além desta, a Gravasom, a Ostasom, o Studio M. Produgdes e Studio
Digitape foram outras gravadoras importantes da década de 1980. Paralelamente a
isso, a editora AR Music foi responsavel pelo registro de boa parte dessas musicas e
a correspondente afericdo de seus direitos de veiculagdo publica. Nos anos 1980, a
Rauland tornou-se RJ Produgdes, mantendo concorréncia com a Gravasom. Logo a
gravadora de Carlos Santos tornou-se a mais importante e foi responsével também por
formar alguns profissionais que, mais tarde, iriam fazer parte do mundo brega em
produtoras e outras gravadoras ou mesmo nas aparelhagens de festas populares
(COSTA, 2011, p. 159 — 160).

Vale observar que mesmo com o aparecimento de novos artistas de maneira constante,
até o final de 1980, o coletivo do brega sempre foi constituido predominante por homens, tendo
cantoras como Francis Dalva e Miriam Cunha sendo excecdes a regra. Apds o hiato que o brega
atravessou no final de 1980 até a primeira metade de 1990, devido a ascensdo de novas
tendéncias musicais que ganharam espaco nas midias nacionais, entre elas o0 Samba-Reggae
(Olodum, Timbalada, Ara Ketu, entre outros); o Axé Music (Daniela Mercury, Asa de Aguia,
Chiclete com Banana, entre outros); o Pagode (E o Tchan, Raca Negra, S6 Pra Contrariar, entre

outros); e o Sertanejo (Zezé di Camargo e Luciano, Leandro e Leonardo, Chitdozinho e Xororo,
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entre outros); o brega passa a sobreviver nos eventos de aparelhagem3!, comumente realizados
em residéncias, clubes, locais abertos e festas. Entretanto, na segunda metade de 1990 o brega
ressurge aos holofotes encabecado pelo CD Ator Profissional (1997), de Roberto Villar,
trazendo com ele uma roupagem mais acelerada, com as linhas de baixo apresentando maior
swing e a guitarra em destaque com um timbre clean semelhante aos discos de guitarrada
paraense. E neste ambiente que desponta um nimero consideravel de artistas femininas
assumindo papel de destaque nos palcos, a exemplo de Suelene Oliveira (Warilou), Lucinha
Bastos (Sayonara), Jade Lima (Sayonara), Valéria Paiva (Fruto Sensual), Joelma Mendes
(Banda Calypso), Anna di Oliveira (artista solo), entre outras.

Além de todas as adaptabilidades e conexdes que marcaram o itinerario do brega,
passando por varias ramificacdes em dadas épocas: tecnobrega, tecnomelody, eletromelody,
entre outros, até os dias atuais, 0 Governo do Estado do Pard, em 15 de setembro de 2021,
reconhece a importancia dos aspectos econdémico, social e cultural do brega e sanciona a lei n°
9310%, de autoria da deputada Ana Cunha, que declara o “Ritmo Brega” como Patrimonio
Cultural e Imaterial do Estado do Para. A Lei foi originada pelo projeto de lei n°® 199/2021,
tendo sua aprovacao em 24 de agosto de 2021, por decisdo unanime, em sessdo deliberativa
realizada na Assembleia Legislativa do Estado do Para (ALEPA).

Neste trajeto até sua legitimagcdo como referéncia cultural e identitaria paraense,
grandes artistas ajudaram a pavimentar este caminho, como Teddy Max, Roberto Villar, Ivan
Peter, Mauro Cotta, Juca Medalha, Frankito Lopes, Alipio Martins, Luiz Guilherme, Rubens
Motta, Edilson Moreno, Kim Marques, Tony Brasil, Alberto Moreno, Nelsinho Rodrigues,
Gaby Amarantos, Banda Calypso, entre outros. E é nessa constelacao de estrelas que surge uma
das personalidades mais marcantes dos ultimos tempos, dono de um carisma impar, com talento
nato, que saiu do interior do Para para conquistar o mundo. Conhecido como o astro, a lenda, o

rei do brega pop calypso — Wanderley Andrade!
2.1. Wanderley Andrade: do paneiro a cibercultura

No dia 6 de junho de 1964, José Wanderley Andrade Lopes, ou simplesmente

Wanderley Andrade, vinha ao mundo para se tornar um dos principais representantes do brega

31 Equipamento de som com alta poténcia sonora, composta por mesa de som, poténcias, alto-falantes, tweeters,
equalizadores, iluminacdo com letreiros, entre outros, tendo sua unidade de controle manipulada por um DJ.
Algumas aparelhagens mais conhecidas de Belém sdo o Rubi (1952), do bairro do Marco, o Tupinamba (1979),
do bairro do Jurunas e o Pop Som (1987), do bairro do Guama.

32 Disponivel em >>> <https://leisestaduais.com.br/pa/lei-ordinaria-n-9310-2021-para-declara-o-ritmo-brega->
Acesso em 27 de set. 2022.
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na historia do Brasil. Natural de Sdo Miguel do Jari, distrito de Almeirim, Par4, Wanderley,
antes da musica, retrata uma infancia de muitas dificuldades e privagdes. Procedente de uma
familia muito pobre, seu pai trabalhava na extracdo de castanha do Para e venda de pées pela

cidade, atividade que foi passada para ele desde 0s nove anos:

Eu ndo tive uma infancia de garoto, de brinquedo, na verdade, foi uma infancia de
muita luta. Bicicleta eu nunca tive, cueca eu s6 fui ter depois dos 12 anos, quando ja
podia eu mesmo comprar as minhas coisas. Na época que meu pai trabalhava com as
castanhas, ele fazia o trabalho de quebrar os ourigos, colocava na minha cabeca o
paneiro e eu saia para vender. Ele me mostrou que para eu ter algum dinheiro, eu teria
que vender 30 latas de castanhas em um periodo de seis meses. Aquilo me marcou,
pois era com esse dinheiro que eu comprava as primeiras coisas basicas que uma
crianca/adolescente normal ja tem desde muito cedo. Mas o0 meu pai, mesmo com
todas as dificuldades, me ensinou coisas maravilhosas da vida, que sdo ganhar a vida
através do trabalho, decéncia e honestidade. Fazendo deste jeito, tu tens sucesso em
qualquer empreitada. (ANDRADE, entrevista realizada em 16/02/2021).

Fotografia 1 — Vila Laranjal do Jari, Amapa.

Fonte: Acervo pessoal de Wanderley Andrade. Belém, 16 de fev. 2021.

Entre os 12 e os 16 anos, Wanderley passou a morar com 0s avés e tios em um lar
cristdo e repleto de musicalidade. Seu avd, José Bezerra de Andrade, era violonista e tocava
aquele repertdrio popular da época e, apesar do breve convivio, aquela vivéncia e fascinio pela
masica nagquele ambiente ficou marcado em sua memdria. Foi nessa época que Wanderley teve
sua iniciacdo na musica, aos 14 anos, por influéncia de grandes nomes da musica brasileira

como Moreira da Silva e, posteriormente, outros artistas de maior alcance global:
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Eu comecei como calouro interpretando a misica ‘Na Subida do Morro’ de Moreira
da Silva, um samba de breque que ficou muito famoso naquela década. Dali em diante,
passei a atuar efetivamente em apresenta¢des de matiné dos clubes de cidade préximo
a Jari, cantando todo aquele vasto repertério de baile que a gente conhece até os dias
de hoje. Indo nesta linha, nesta exigéncia de cobrir um nimero téo alto de musicas é
que me veio a necessidade de ter que aprender outra lingua, pois nestes repertorios,
tinha também musicas internacionais de variados idiomas. (ANDRADE, entrevista
realizada em 16/02/2021).

Fotografia 2 — Baile em Monte Dourado.

DILE > lfl 7 =

SR /CANAS I WARIAZINHA |BOUTIOVE,
\* MAa NB 3 .

0JA

Fonte: Acervo pessoal de Wanderley Andrade. Belém, 16 de fev. 2021.

Nesse periodo, ele divide suas atividades entre a escola e o trabalho na empresa Jari
Florestal, na vila Monte Alegre, e passa a conviver com americanos que também trabalhavam
na mesma empresa, despertando o interesse pela lingua. A vontade para aprender tal idioma era

tdo grande, que Wanderley tentava de todas as formas se aproximar de quem falasse a lingua:

Quando eu vi aquele pessoal falando em inglés, aquilo me encantou. Terminava a
minha aula, eu ficava na porta da escola americana, so pra ouvir a professora falando
em inglés com eles. Eu ficava pensando “como eu posso me aproximar deles?”, entdo
comecei a seguir, seguir mesmo, por onde eles iam, eu ia, e tinha um negdcio que eles
gostavam de jogar ténis e basquete, duas coisas que ndo eram comum pra cd, entdo
como nao sabia jogar, eu me oferecia como gandula sé pra ficar por ali por perto
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ouvindo, aprendendo, mas eles nem ligavam muito pra mim (risos). (ANDRADE,
entrevista realizada em 16/02/2021).

A cidade recebia de quinze em quinze dias um festival de calouros, onde uma banda
de fora servia de base, ja que nesta época, come¢o dos anos 80, ndo existia playback e todas as
apresentagdes musicais ao vivo necessitavam de musicos para a realizacao dos eventos. Aos 14
anos, Wanderley se inscreve em todos os concursos de calouro promovidos pela empresa,
destacando-se como intérprete de musicas nacionais, como as de Roberto Carlos, Chico da
Silva, entre outros, conseguindo o feito de ganhar duas edic¢des. A partir destas experiéncias,
passa a cantar na noite em pequenas apresentacoes pela cidade, sendo ainda menor de idade.

A fluéncia com o inglés so veio por conta de uma experiéncia inusitada: um dos seus
amigos, chamado Marlon, queria reconquistar o romance com uma filha de um inglés que era
funcionario na empresa Jari Florestal e, para isso, pretendia dedicar uma cangédo para ela na
proxima festa que fosse realizada. Marlon, sabendo que a sua ex-namorada gostava muito do
rock britdnico vigente na época, em especial, a banda The Beatles, decide procurar Wanderley
e pedir que o ajudasse, cantando a masica Girl, dos The Beatles, em dedicacéo a ela. No entanto,
Wanderley néo sabia falar a lingua inglesa e ndo tinha nenhuma musica internacional em seu
repertorio, até que o préprio Marlon, que j& dominava o idioma, resolve lhe ensinar a cantar a
masica:

E como a gente sabe, todo artista, quase todos os cantores, antigamente chamados de
crooner, eles tinham obrigacdo de cantar em dois, trés, quatro... em varios idiomas.
(...). Eu precisava aprender inglés e a situacdo do Marlon com a namorada dele foi a
oportunidade que eu precisava. Ele chegou comigo e disse que ia ser meu professor,
ia me ensinar a musica [Girl] porque a sua ex-namorada gostava. Ele me deu um
gravadorzinho pra ficar escutando, e ficamos a semana inteira ensaiando a musica.
Quando foi no domingo, que era o dia do evento, eu subi no palco com o
gravadorzinho (risos), mas cantei tudo certinho, inclusive, fiz a dedicacdo da musica
para a menina em inglés (risos), no final deu tudo certo, ele me deu até o gravador no
final (risos). (ANDRADE, entrevista realizada em 16/02/2021).

33 Designacéo de cantor que atua em varios géneros musicais, sendo um epiteto americano apregoado a cantores
de jazz, que sdo, invariavelmente, acompanhados por uma banda de apoio ou orquestra.
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Fotografia 3 — Premiacdo em show de calouro.

Fonte: Acervo pessoal de Wanderley Andrade. Belém, 16 de fev. 2021.

Aos 19 anos, ganha mais um festival de karaoké promovido pela empresa Jari Florestal
e é convidado para participar de outro festival de karaoké, s6 que desta vez no Hotel Hilton em
Belém. Wanderley acaba levando o prémio de primeiro lugar, superando 17 brasileiros e 15
estrangeiros. A partir dai, Wanderley decide fixar residéncia em Belém, passando a trabalhar
no Hotel Hilton Belém, onde acumulava func@es de intérprete e apresentador de shows:

Eu cheguei em 83 em Belém, foi assim: eu tava ainda trabalhando na Jari Florestal
la na vila de Monte Dourado, eu ganhei um concurso |4 de karaoké e logo em seguida
fui disputar um outro concurso no hotel cinco estrelas Hilton, j& aqui em Belém,
com 32 participantes, acho que eram mais ou menos 15 americanos, o resto era tudo
brasileiro. Entéo eu ganhei o concurso e fui convidado pra trabalhar 14 no Hilton, s6
gue eu ainda era empregado na Jari, entdo eu tive que voltar I3, entregar o emprego
e vir embora pra Belém. Fui trabalhar no Hilton como intérprete e apresentador de
show, mas também j& cantava na noite em inglés, francés, italiano, e mais algumas
coisas, entende? Passei a cantar com mais frequéncia em uma casa de show daqui
de Belém chamada “Miralha”, nessa época, comecei a ter contato com muitos
cantores, compositores, musicos... (ANDRADE, entrevista realizada em
16/02/2021).

Em 1991, lanca seu primeiro trabalho gravado em vinil intitulado A Maura, tendo
composi¢des dentro da linha da MPB, com excecdo da faixa Um Novo Amor que tinha
caracteristicas do brega da década de 80. De acordo com Wanderley, a faixa titulo foi dada pelo
produtor do disco, que tinha um amor platénico pela filha de um empresério/politico muito
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conhecido em Belém — Xerfan, e 0 nome dela era Maura, por isso o disco foi uma espécie de

homenagem para seu amor idealizado.

Figura 2 — Capa do primeiro LP de Wanderley Andrade

Wanderley
Andradé

Fonte: Acervo pessoal de Wanderley Andrade. Belém, 16 de fev. 2021.

Em 1997, surge o trabalho que levou Wanderley Andrade ao estrelato: O idolo Loiro
do Brega, chegando ao niimero de 267 mil copias vendidas no mesmo ano. E a partir deste CD
gue Wanderley cria uma imagem associada ao ecletismo, incorporando varios géneros musicais
em um mesmo trabalhando, passeando por géneros como o forro, o reggae, a toada, além, é
claro, do brega. No mesmo ano de langamento do CD, Wanderley ganha o “Oscar do Brega 3”,
premiacdo da Associacdo dos Radialistas do Pard, por ter tido suas mdsicas tocadas
frequentemente nas radios, ficando no topo dos programas por semanas. A mudanga de
mentalidade para que Wanderley assumisse uma concepgdo mais proxima do “gosto do seu

povo” ocorreu em uma de suas viagens para sua terra natal:

Eu estava indo fazer um show na minha cidade, Almeirim, e no navio me convidaram
pra dar um “canja”. Comecei a cantar “New York, New York”, do Frank Sinatra,
quando desci do palco, um cara me chamou pra mesa dele, me ofereceu umas bebidas
e disse assim “tive vendo tu cantando mdsica do Frank Sinatra, € muito bacana, mas
ndo é melhor tu cantar pra tua tribo? Isso que tu canta ajuda mais o pessoal de 1, mas
¢ bacana, tu canta muito legal, t& tudo certo, s6 que aqui, ndo tem nem 10% que ta
entendendo o que tu ta cantando, nem eu”. E nessa época estava em alta aquela musica
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“bate forte o tambor, eu quero é tic tic tic tic t4”%*, essa coisa da tribo ficou na minha
cabeca, entende? (ANDRADE, entrevista realizada em 16/02/2021).

Uma das musicas responsaveis pelo sucesso absoluto nas radios foi o Meld do Ladréo,

composigdo que aconteceu por acaso, marcando um novo direcionamento na carreira de

Wanderley, que desiste de seguir uma carreira cantando somente musicas internacionais e passa

a se dedicar ao brega:

O canfor maic e

Na época que eu cantava no Miralha e em outras casas, fui gravar um LP s com
muisicas internacionais, quando chego no estlidio, encontro o Ximbinha® e ele fala “te
vi cantando no Miralha, tu canta legal, mas olha, tu tem que gravar brega, é isso que
ta fazendo sucesso”. Ele ja tinha assistido alguns shows meus no Miralha e sabia que
eu também cantava brega, ai lembrei da “histdria da tribo”, no navio, ai eu pensei “é
isso entdo”. Quando entrei no estudio, o Edilson Moreno®® estava gravando uns jingles
por 14, quando me viu, perguntou “€ Wanderley, tu queres ser “ladrdo? Eu t6 fazendo
uma musica ‘eu sou ladrdo e vou roubar teu cora¢do’, ¢ ai?”. A musica ndo estava
totalmente pronta, s6 tinha a voz guia, a letra ndo estava completa. Gravei todo o disco
e em menos de 17 dias eu j& estava em primeiro lugar nas radios de Belém, era meu
destino. (ANDRADE, entrevista realizada em 16/02/2021).

Figura 3 — Capa do segundo CD de Wanderley Andrade
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Fonte: Acervo pessoal de Wanderley Andrade. Belém, 16 de fev. 2021.

3 Trecho da toada de boi-bumba “Tic, Tic, Tac”, de 1993, composi¢io de Braulino Lima, mas que ficou
mundialmente conhecida na versdo do Grupo Carrapicho, em 1997.

%5 Nome artistico de Cledivan Almeida Farias, misico e compositor paraense, gravou guitarra em diversos
trabalhos de artistas paraenses, entre eles Roberto Villar, Wanderley Andrade, Kim Marques, entre outros. Seu
trabalho mais relevante foi com a Banda Calypso, com mais de 20 milhdes de CDs vendidos entre 1999 e 2015.
3 E um cantor e compositor paraense, compds mais de 500 misicas para outros artistas, como Wanderley Andrade,
Aninha, Banda Fruta Quente, Banda Calypso, entre outros.
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Wanderley langa em 2000 seu terceiro CD intitulado O Astro Pop do Brega, com a
faixa principal O Traficante do Amor, seguindo o mesmo estilo nas letras em relatar
problematicas que causam cicatrizes na sociedade, neste caso, o trafico de drogas, abordagem
da masica em questdo. Wanderley aborda esses problemas cotidianos de maneira bem
humorada, poética e com o amor como principal tema da cang¢éo. Nessa época que surgiu o “po
do amor”, que ele descrevia como um “saquinho magico afrodisiaco do Para”. Esse p6 tratava-
se de um pequeno volume de patchouli®” que era colocado em um saquinho amarrado com um

barbante e era jogado do palco, quem conseguisse pegar, tinha a garantia de atrair seu amor:

A historia do pé do amor foi uma ideia que tive por causa do Pinduca, ele tinha aquele
cheiro que ele jogava no pessoal, entdo eu levava o péd do amor, um saquinho com
patchouli dentro, funcionava assim: vocé dava uma cheiradinha, colocava no pescogo,
falava a palavra magica e nas 72 horas depois, vocé imagina a mulher que vocé
gostaria de levar pra cama. S6 ndo podia colocar o saquinho virado, porque sendo
vinha por tras (risos). Meu irmédo, era fila para cheirar meu saco magico (risos).
(ANDRADE, entrevista realizada em 16/02/2021).

Figura 4 — Capa do terceiro CD de Wanderley Andrade
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Fonte: Acervo pessoal de Wanderley Andrade. Belém, 16 de fev. 2021.

O seu quarto CD, O Génio do Calypso, € lancado em 2002. Novamente traz a receita

de composigdes centrada no calypso e no brega, destacando-se as faixas O Detento apaixonado,

37 Planta conhecida no Par4, possui um aroma muito agradavel, muito usada para assuntos de ordem amorosa e
sexual.



62

Psicopata do Amor e Morena Sereia. Um detalhe muito curioso deste CD, contada por
Wanderley, é sobre a faixa que é considerada por muitos como a melhor musica de sua carreira,

A Conquista, que antes de entrar no CD, ja havia sido gravada pelo cantor Anterinho®e:

A Conquista, quando eu gravei, o0 Anterinho ja tinha gravado ha um tempo. Que Deus
o tenha. E foi um negécio de Deus porque eu fui fazer um show em Monte Dourado
e fui do aeroporto pro hotel, e ai pedi pro menino I4 quando descemos aquela serra eu
falei “bicho, coloca numa radio ai” ele colocou na radio 76, e estava no refrdo da
musica cantada pelo Anterinho, eu disse “cara, que musica € essa?”, ai ele respondeu
que ndo conhecia. Entdo liguei para uma amiga minha chamada Ivanete e cantei so
um trechinho e ela reconheceu na hora, entrei em contato com o Anterinho e depois
disso foi s6 estouro. Foi um absurdo o sucesso dela em todo o Brasil. (ANDRADE,
entrevista realizada em 16/02/2021).

Figura 5 — Capa do quarto CD de Wanderley Andrade

WANDERLEY ANDRADE
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Fonte: Acervo pessoal de Wanderley Andrade. Belém, 16 de fev. 2021.

O ano de 2003 marca um divisor de aguas na carreira de Wanderley. No primeiro
semestre, lanca o CD duplo ao vivo Minha Cara, que traz no CD 1 — Nacional, as composic¢oes
gue marcaram sua carreira, como Psicopata do Amor, Mel6 do Ladréo, Traficante do Amor, A
Conquista, entre outros. No CD 2 — Internacional, estdo classicos do pop/rock de artistas
internacionais, como Sultains of Swing (Dire Straits), Hotel California (Eagles), Who'll Stop
the Rain (Creedence Clearwater Revival), How Deep is Your Love (Bee Gees), Runaway (Del

Shannon), entre outros.

38 Nome artistico de Antero Ferreira Garcon Filho, cantor e compositor paraense.
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A concepcao deste CD é uma constatacao evidente de como o cosmopolitismo sempre
esteve enraizado nas praticas musicais do brega, no discurso sonoro de fazer soar a cultura norte
americana, e isso, de certa maneira, nunca foi negado, na verdade, sempre foi exibido com
orgulho como uma meio de legitimar um género tdo estigmatizado de forma pejorativa como o
brega, ao passo que contrap@e a cultura americana, por evidenciar a distancia que existe entre
ambos em termos gerais, mas Se aproxima por se apropriar do seus elementos

musicais/estéticos:

Como eu disse uma vez la atrés, a gente era ou talvez ainda € uma cépia dos
americanos, porque a minha masica também ¢é resultado de tudo isso que eu escuto,
entende? Paul Anka, Beatles, Roy Orbison, Del Shannon, mas porque esses caras?
(comega a cantar a Msica “Runaway”, do Del Shannon) “As | walk along, | wonder,
what went wrong with our love, a love that was so strong”, sabe o que é isso? 150 €
brega cantado na década de 60, la nos Estados Unidos, ndo tem como negar, esses
caras ja faziam brega a muito tempo. A levada da batera, postura no palco, até o brilho
da roupa do Elvis... Tudo isso é brega, mas a gente deu uma nova roupagem, até o
calypso que a gente faz aqui é diferente ao que tocam no Caribe, tem influéncia, mas
é diferente. (ANDRADE, entrevista realizada em 16/02/2021).

Figura 6 — Capa do primeiro CD duplo bilingue de Wanderley Andrade.

Fonte: Acervo pessoal de Wanderley Andrade. Belém, 16 de fev. 2021.

Seguindo, no mesmo ano de 2003, a TV Liberal, afiliada da rede Globo no Par4,
promove uma matéria chamada “A Moda Brega”, onde mostrava um concurso de calouros
aspirantes a carreira do brega na cidade de Belém. Devido a forte repercusséo, a TV Globo
nacional decide entdo promover a nova tendéncia que se apresentava como “o jeito brega de
ser”, em um quadro chamado “Brasil Total”, no programa “Fantastico”, que mostrava a cultura

do norte, com énfase na “moda brega fashion” paraense. Nesse interim, Wanderley assina um
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contrato de exclusividade com a rede Globo, de 36 meses, e passa a fazer inUmeras
apresentacdes em programas da emissora, em especial no programa “Domingdo do Faustio”,
com Fausto Silva (ver anexo C), onde se apresentou em trés oportunidades.

Wanderley acredita que a oportunidade dada pela rede Globo foi decisiva em sua
carreira e abriu muitas portas no decorrer do tempo. Com o término do contrato, e com a
notoriedade alcangada em ambito nacional, ele passa a se apresentar em programas de outras
emissoras de TV e radio, como Panico, na radio Jovem Pan (ver anexo D), “Sabadago”, com
Gilberto Barros, na emissora TV Bandeirantes (ver anexo E), “Charme”, com Adriane Galisteu,

na emissora SBT (ver anexo F), entre outros.

Figura 7 — Matéria veiculada pelo Jornal Liberal (impresso) no ano de 2003.

BRASL TOTAL ; o
Wanderley Andrade ¢ ‘Fantastico’ ‘
Com seu bom humor, cabelos coloridos, | CANTOR fez com seus (quase) 15  hits do Dire Straits. “Minha Cara" traz ainda
rzupas ex!ra;agdames e misicas com letras PARAENSE minutos de fama. como bonus tracks duas m:sl;:s deRaul Seixas.
esavergonhadas, o cantor paraense E a nova empreitad Para Wanderley, a novidade d suas
Wanderley Andrade foi conquistando | PARTICIPA de Wanderley Andrade misicas ao lado das de grandes nomes do rock
SUCEss0 205 poucos, primeiro no circui- HOJE na inddstria fonogrdfica vai surpreender e agradar seus fas, "0 impacto
to brega e depois na inddstria fonogrd- nio foi simples, mas vaiser de o publico ter uma coisa que eu jd
fica, ¢ hoje sua inusitada figura ji |DE UM ' dupla. E que o inconfun-. vinha apresentando com sucesso nos meus
alcangou fama nacional. QU ADRO divel artista acaba delan:  shows", acredita o cantor.
A prova cabal disso pode ser conferida car seu novo dlbumcom  Por outro lado, Wanderley também
exatamente hoje: o cantor paraense vai | COM dois CDs, “Minha cara - considera que produzir um disco
participar, junto com Regina Casé, do REGINA Wanderley Andrade ao duplo, cantado em duas linguas, foi
quadro “Brasil Total”, que vai ao ar Z vivo". A obra jd estd 2 um grande feito para a regido. “E uma
hoje, as 19h30, no Fantéstico. CASE " venda nas lojas de discos,  das maiores produgdes fonogrdficas do

Entusiasmado com a faganha e traz ainda uma outra Norte do Pais", assegura o cantor, que

de aparecer em cadeia

nacional e hordrio

nobre, durante um

tempo recorde - o

quadro terd 11 minu-

tos de duragio -, o
artista comemora,

“Imagina s6, vio ser

11 minutos! Um minuto

56 de publicidade nesse

programa custa uma for-

tuna, ¢ nds conseguimos

um tempo muito maior”, afir-

ma Wanderley, exultante.

novidade: Wanderley Andrade cantando em
inglés e portugués,

Extraido de alguns de seus shows realizados
10 ano passado, em Recife, “Minha cara” traz,
no primeiro disco, o repertério nacional j&
conhecido do cantor e, no segundo disco, uma
selegdo de grandes musicas internacionais, que
até hoje 530 as maiores pedidas nos programas
de flashback das rddios da cidade,

Assim, a0 lado de seus sucessos tradicionais
nas casas de brega e calipso, como *0 terrorista
do amor", “Morena Sereia”, entre outras, Wan-

- derley Andrade aparece cantando pérolas do

rock internacional, como “Hotel California”,

acrescenta ainda que desde que come-
cou a ser vendido, hd 12 dias, o
dlbum jd registrou vendas de 50
mil cpias.

Com selecio de repertdrio
do proprio Wanderley,
“Minha cara” contou com a
participagdo de Dedé (tecla-
dos), Edvaldo (bateria), Sil-
vestre (percussdo), Mesque
(baixo), Batista (guitarra, nas
muisicas nacionais). Nas cangoes
internacionais, o responsdvel pela
execugdo do violdo e guitarra € Lucia-

Pra nds, resta conferir, na teli-
nha, o que o *Traficante do Amor"

dos Eagles; “How deep is your love", dos Bee
Gees, e até “Sultans of swing”, um dos grandes

no Magno, que trabalha como guitarrista
de Elba Ramalho.

Fonte: Acervo pessoal de Wanderley Andrade. Belém, 16 de fev. 2021.

Com 38 anos de carreira, 15 CDS lancados (A Maura, 1991; O idolo do Brega, 1997;
O Astro Pop do Brega, 2000; O Génio do Calypso, 2002; Minha Cara, 2003; Planeta, 2004;
Wanderley Andrade e Seu Mundo Infantil, 2005, Na Batida do Melody, 2009; Minha Bandida,
2009; Mistério da Mulher, 2010; Um Show de Melody, 2010; Minha Gente, 2012; Wanderley
Andrade Interpreta Raul Seixas, 2012; O Som do Amor, 2013; Ai Saudade, 2021) e 5 DVDS
lancados (Wanderley Andrade — As Marcantes ao Vivo, 2006; Minha Gente, 2012; Tributo a
Reginaldo Rossi, 2014; Wanderley Andrade a Bordo, 2014; ;0 Cassino do Wanderley Andrade,
2019), mais de 800 mil copias vendidas dos seus trabalhos, Wanderley Andrade se estabelece
como um icone da musica paraense, atravessando geracdes e sendo considerado por muitos

como o rei do brega pop calypso do norte.
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2.2. Hibridacdes e metamorfoses no brega: o local, o global e o glocal

Visando a atender as demandas de um mercado musical cada vez mais coadunado com
as ultimas modas musicais midiaticas do momento, a dualidade entre o local e o global
personificada na troca de diferentes contetidos culturais esteve presente ao longo de toda a
ascensdo do brega. A interacdo entre culturas distintas levou a apropriagdo de simbolos, signos,
linguagem entre outros, refletindo na maneira de produzir a sua musica, reinventando recursos
estilisticos e derivando novos subgéneros que absorveram toda esta carga de modernidade.
Como a incorporacdo de elementos tdo contrastantes, sob o ponto de vista conceitual, pode ter
mantido as formas de representacao regional e de tradi¢Ges da cultura paraense?

As mediacdes da modernidade, cuja maior incidéncia se deu por meio de dispositivos
tecnoldgicos, a exemplo da inclusdo da guitarra elétrica em ritmos regionais em que sua préatica
original fazia o uso somente de instrumentos acusticos como € o caso do carimbd, demonstra
que a dialética entre local versus global ndo encontra subterflgio suficiente para justificar a
oposicao, pelo menos nesse primeiro momento.

Andreas Huyssen (2014) analisa como a modernidade e 0 modernismo foram incutidos
por afluéncias culturais interligadas pelo progresso globalizante de informacdes, aproximando
as concepcoes de local e global em constante negociagéo. O autor indica a necessidade de eludir
a ideia ino6cua de compreensdo de legitimidade de uma cultura local original a qual estaria

impoluta de influéncias uniformizantes da globalizagéo:

As dimensGes culturais da globalizacdo e sua relagdo com toda a historia da
modernidade continuam mal compreendidas, amitde pela simples razdo de que a
cultura “real” ou “auténtica” (especialmente quando enquadrada num contexto
antropoldgico ou pos-herderiano) é vista como aquela que é subjetivamente
compartilhada por uma dada comunidade, e, portanto, como cultural local, ao passo
que apenas 0s processos econdmicos e a mudanca tecnoldgica sao percebidos como
universais e globais. Nessa visdo, o local opde-se ao global como tradi¢do cultural
auténtica, enquanto o global funciona como “progresso”, isto ¢, como uma forga de
alienacgdo, dominagdo e dissolu¢do. Mas o binério global-local é tdo homogeneizante
quanto a suposta homogeneizagdo cultural do global a qual se opde (HUYSSEN,
2014, p. 23).

Uma questdo também apontada pelo autor € a do modelo superior e inferior —
semelhante ao ambiente criado em torno do brega, no Brasil, na década de 70 — que demonstra
como o espaco cultural do comeco do século XX foi sendo sumariamente dividido entre cultura

de massa e cultura de elite:

O espaco cultural que foi habitado pelo modernismo dividia-se em superior e inferior,
em uma cultura de elite e uma cultura de massa cada vez mais mercantilizada. O
modernismo foi, a grosso modo, a tentativa de fazer o postulado europeu tradicional
da cultura superior voltar-se contra a prépria tradicdo e criar uma cultura superior
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radicalmente nova, que descortinasse horizontes utépicos de mudanga social e politica
(HUYSSEN, 2014, p. 27).

A recolocagdo em pauta dessa problematica nas abordagem sobre modernidade dentro
do espectro cultura/sociedade em contextos globalizantes pode incentivar novas perspectivas
de andlises que vao além das oposi¢des basicas cultura de massa versus cultura de elite ou
global versus local, reinserindo discussdes sobre estruturas hierarquicas e estratificacbes de
classes sociais que vem promovendo transformacgdes no modo de produzir e disseminar a

cultura de determinada sociedade de acordo com 0 seu meio e espago-temporal:

O modelo superior versus inferior, conhecido principalmente pelos debates sobre o
modernismo, pode ser repensado de maneira produtiva e relacionado com o
desenvolvimento cultural de sociedades “periféricas”, pos-coloniais ou pds-
comunistas. Na medida em que capta aspectos das hierarquias culturais e da classe
social, de raca e religido, das relacfes de género e codificagdes da sexualidade, de
transferéncias culturais coloniais, da relacdo entre tradi¢do cultural e modernidade, do
papel da memoria e do passado no mundo contemporaneo, e da relagéo entre a midia
impressa e 0S meios visuais de comunicacdo de massa, ele pode tornar-se produtivo
para as analises comparativas da globalizagdo cultural de hoje, bem como para uma
nova compreensdo de caminhos anteriores e diferentes, seguidos dentro da
modernidade (HUYSSEN, 2014, p. 28-29).

Nesse sentido, a ideia de globalizacdo ndo implica necessariamente um processo de
instaurar o global em detrimento do local, tampouco incorre no reducionismo cliché de apregoar
a simples aglutinacdo morfoldgica: global mais local é igual a glocal. O local esta ligado ao
constructo identitério e social de determinada localidade concreta e pode ser considerado um
aspecto da globalizacdo. J& a globalizacdo envolve a intensificacdo das relacBes sociais
interligadas por localidades espalhadas pelo globo, dinamicas de interacdo que rompem as
barreiras demarcadas pelo espaco e tempo com o uso de novos recursos tecnoldgicos
(GIDDENS, 1995)

O global ndo é em si mesmo contraposto ao local. Em vez de que muitas vezes o local
é referido como essencialmente incluido dentro de uma concepgéo flexivel do global.
Nesse sentido, a globalizacao, definida em seu sentido mais amplo como a compresséo
do mundo como um todo, envolve a ligagdo de locais (ROBERTSON, 1994, p. 43,
nossa traduc&o)®.

Na modernidade de fluxos intercambiaveis e transmutacdes constantes, a glocalizacéo
é permeada de hibridacGes e interconexfes dos niveis locais e globais, e, por esta assim ser
constituida, passa a atribuir ressignificacdes para todos os simbolos globais intercorrentes do

multiculturalismo cada vez mais presentes no mundo contemporaneo:

Roland Robertson descreveu essa dindmica de mudanca em termos do conceito de
"glocalizacdo". O desenvolvimento de diversos campos sobrepostos de vinculos

39 The global is not in and of itself counterposed to the local. Rather. What is often referred to as the local is
essentially included within a flexible conception of the global. In that sense globalization, defined in its most
general sense as the compression of the world as a whole, involves the linking of locales.
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globais-locais criou uma condicéo de panlocalidade globalizada (...). Essa condicdo
de glocalizacdo também representa uma mudanca de um processo de aprendizagem
mais territorializado e vinculado a sociedade-estado-nacdo para um mais fluido e
translocal. A cultura tornou-se um software humano muito mais mével, empregado
para misturar elementos de diversos contextos. Com formas e praticas culturais mais
separadas do enraizamento geografico, institucional e atributivo, estamos
testemunhando o que Jan Nederveen Pieterse chama de "hibridizacdo" p6s-moderna.
(GABARDI, 2000, p. 33 - 34, nossa traducéo)*°.

Seguindo o raciocinio, poder-se-ia apontar que glocalizacdo ndo subentende ofuscar
as identidades locais, mais utilizar de toda esta carga de influéncias para agregar estilos e
estéticas das mais diversas, fundi-las, para entao criar novas formas de representacdes culturais.
Um exemplo muito claro deste processo ocorreu com a producéo da indumentéria de Wanderley
que, em meados de 1985, primeiro Rock in Rio, trabalhou em um esttdio de televisao que fazia
a retransmissao do festival de masica Rock in Rio para outras cidades do canal 04, no Rio de
Janeiro, que era a Globo. A Globo passava o sinal para as estacdes e Wanderley era operador
de equipamento de audio e video e fazia a recepcdo e retransmitia, de forma que aquela
experiéncia lhe causou um grande impacto introspectivo sobre sua iminente carreira, pois
aquela atmosfera de estar em contato direto com toda aquela influéncia norte americana o fazia

ter a impressao de estar fisicamente no evento:

E na época, eu vi desembarcar no aeroporto do Galedo, do Rio, Nina Heing, quando
eu vi Nina com aquele visual, aquele cabelo dela maluco, automaticamente eu associei
a Baby Consuelo, que foi exatamente copiado da Nina Heing e daquela rapaziada do
Sexy Pistol. Talvez vocé vé na minha conversa aqui a inser¢ao do rock n roll, né? Que
eu tenho isso no sangue, na veia. Depois desembarcou Scorpions, AC DC,
Whitesnake, eu vi aqueles caras fiquei impressionado com o visual, aquela coisa
americana e inglesa era negécio maluco naquele tempo. Foi quando desembarcou o
Queen, com nosso querido, saudoso e imortal Freddy Mercury. Entdo foi dai que veio
toda a inspiragdo, somado ja a influéncia que eu ja tinha, um pouquinho do cinto do
Michael Jackson, as calcas do Sebastian Bach (Skid Row), o brilho do Elvis Presley
e o cabelo de Nina Heing. (ANDRADE, entrevista realizada em 16/02/2021)

40 Roland Robertson has described this dynamic of change in terms of the concept of "glocalization”. The
development of diverse, overlapping fields of global-local linkages has created a condition of globalized
panlocality (...). This condition of glocalization also represents a shift from a more territorialized learning process
bound up with the nation-state society to one more fluid and translocal. Culture has become a much more mobile,
human software employed to mix elements from diverse contexts. With cultural forms and practices more separate
from geographic, institutional, and ascriptive embeddedness, we are witnessing what Jan Nederveen Pieterse refers
to as postmodern “hybridization”.
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Fotografia 4 — Estudio de televisdo filiado a Globo, 1985.

Fonte: Acervo pessoal de Wanderley Andrade. Belém, 16 de fev. 2021.

E foi com esta miscelanea de influéncias intercontinentais que Wanderley Andrade
deu origem a excentricidade do seu visual, combinando acessérios e penduricalhos dos mais
diversos: luvas, botas, joias, 6culos e, principalmente, o que viria a se tornar a marca registrada

de suas producdes — as roupas, que sdo idealizadas e desenhadas por ele proprio.

Figura 8 — Figurino desenho a méo por Wanderley Andrade, 1985.

Fonte: Acervo pessoal de Wanderley Andrade. Belém, 16 de fev. 2021.

A extravagancia de cores e formas que delineiam seus figurinos incute de maneira sutil
uma critica a uma parte da sociedade que, ndo conhecendo o seu trabalho, passa a julga-lo de

maneira depreciativa. Tal afronta revela o qudo “brega” — agora no sentido depreciativo da
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palavra — esta parte da massa que consome musica no Brasil é em ndo conhecer a vastidao de
expressoes culturais que existem no Brasil, acrescentando que, embora imersos neste mundo
tecnoldgico desenfreado, Wanderley transmite a mensagem de simplicidade e identificacdo
com seu povo, ndo dos grandes centros urbanos que desconhecem tais representacdes, mas com
0 “povao” das periferias, da classe social baixa invariavelmente depreciada aos olhos das elites

e classes dominantes.

Fotografia 5 — Show ao vivo, 2004.

Outro ponto importante na producdo de Wanderley é no aspecto musical que se da na
incorporacdo de elementos que sdo absolvidos de outros géneros musicais para modelar a
sonoridade de suas composicgdes. Estas fusdes entre sons local e global repousa novamente
sobre o conceito de hibridismo cultural, onde os vinculos e apropria¢fes culturais nada mais
sdo do que fronteiras articuladas entre si, em virtude da desterritorializacdo dos processos
simbolicos e relocalizacdo em velhas e novas apropriacdes (CANCLINI, 2003).

Munido do seu vasto conhecimento e repertorio da musica internacional, Wanderley
comenta a importancia que o cantor Roberto Villar teve no inicio da segunda geracédo do brega
no Pard, que ocorreu em 1997, atribuido a ele o pioneirismo de implementar com maior
eficiéncia o estilo “caribenho” da guitarra ja conceituada na lambada/guitarrada, que fizera

muito sucesso outrora, a exemplo dos trabalhos de Pinduca e Mestre Vieira. Estas e outras
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peculiaridades do trabalho de Roberto Villar foram assimiladas e incutidas nos trabalhos

posteriores de Wanderley:

Em 1997, quando vi o CD Roberto Villar com aquele som dele bonito, uma musica
romantica acelerada, me arremeteu na hora ao que eu ja escutava, dos artistas
americanos que eu adorava, Elvis, Del Shannon, Paul Anka... Tinha aquela coisa da
guitarra pica-pau* vindo da guitarrada, do calypso do sul, aquela bateria twist meio
Jerry Lee Lewis meio Chuck Berry. Associando tudo isso ao romantismo das letras,
muito por influéncias das bandas de rock de fora, contando também o que a gente
vivia aqui, do cotidiano, eu pensei “caraca, ¢ por aqui que eu vou!”. (ANDRADE,
entrevista realizada em 16/02/2021).

Em paralelo com suas influéncias dentro do Para, Wanderley tem dois grandes artistas
brasileiros como suas maiores referéncias em termos de composicéo de letras: Raul Seixas e
Reginaldo Rossi, admiracdo esta que rendeu a gravacdo de CD interpretando 0s maiores
sucessos do Raul Seixas, em 2012 (ver anexo G), e a gravacao de um DVD, em 2014, em tributo

a Reginaldo Rossi (ver anexo H):

Quando um CD esta sendo escrito, é unido o Gtil com o agradavel. Como eu sou um
cara da noite, sou um cara do chamado show bussiness, eu tenho que ter, irmdo, a
identidade do povo, essa cumplicidade que tenho que ter. Entdo é uma busca
particular, nunca é aleatério. Nas minhas composi¢des, 0 amor é a regra. Ai tu ver o
ladréo, traficante, detento, terrorista... tu vai ver a cancéo, a cancao fala do amor, fala
do cotidiano, cara, vocé tem sentimentos, vocé tem amores ou pretende ter amores,
entdo de uma forma ou de outra tu vai se identificar, é esta a minha busca, falar de
amor. Raul Seixas foi uma grande inspiragdo nisso, além das mensagens que ele
passava de maneira subliminar, ele j& falava de amor na sociedade alternativa dele
“faze o que TU queres e o todo a de ser da lei, a lei é o amor, amor sob vontade”*?. E
ele falava tudo isso de uma forma simples, mas ao mesmo tempo poética. Acredito
que muitas coisas do meu estado comportamental eu herdei de Raul. Ai entra o
Reginaldo [Rossi] também como uma grande inspiragdo, eu comecei a ouvir com nove
anos, e tive o privilégio depois de muito tempo, de ter sido amigo dele além de fa (ver
anexos I, J e L). Reginaldo tinha um jeito muito Gnico de falar sobre o amor, de tratar
as mulheres, ele era o advogado das mulheres (risos). Ele tinha um jeito muito
particular de falar sobre o amor. (ANDRADE, entrevista realizada em 16/02/2021).

Com a crise da industria fonogréafica e das grandes gravadoras, Wanderley foi
desenvolvendo um negdcio autossustentavel: comecou a lancar seus discos de maneira
independente, fazendo a distribuicdo por intermédio de parcerias com selos de pequeno e médio
porte. Apesar das desvantagens de quando se escolhe desenvolver um trabalho de forma
independente, estando sujeito a um menor alcance de publico, suporte na pré-producdo e
gravacdo das faixas musicais e distribuicdo do material final, ha inUmeras vantagens, como:
maior controle sobre as decisdes do trabalho/carreira do artista e um maior faturamento com as

vendas do material, principalmente, se levarmos em conta que a medida que os anos foram

41 Expressdo para designar uma técnica peculiar de guitarra, que consiste em um movimento alternado de palhetada
com a mao direita, com o timbre clean.

42 Esta frase estd contida no Livro da Lei, de Aleister Crowley, o qual Raul Seixas demonstrava ser um grande
aficionado por sua obra.
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passando e 0 avango tecnoldgico acompanhando, a dependéncia do artista pelas grandes

gravadoras se tornou obsoleta, no maximo, uma op¢éo:

Na época do vinil era um controle que havia das gravadoras em quase tudo, por nés
talvez muito pouco, as gravacfes eram de uma polegada, ndo tinha gravacdo digital,
era tudo analdgico, e era muito bacana as gravages também, s6 que agora nds estamos
dentro de um outro patamar tecnoldgico, certo? Hoje, se vocé nao se organizar vocé
vai estar fora do sistema. Eu arrisco dizer para vocé que hoje os direitos autorais, meu
parceiro, td bem mais facil de vocé ganhar com mais notoriedade, com mais volume
do que na época em que vocé gravava nas gravadoras. Hoje, por exemplo, eu ganho
muito mais de direitos autorais do que quando eu estava na minha gravadora, muito
mais! porque ai tem grandes empresas especificas para determinada coisa, e elas
administram vocé, a parte do marketing, arrecadacéo e tudo, ta entendendo? O detalhe
também é que vocé ganha em ddlar, ndo ganha nem em real, entende? Entéo vocé tem
hoje esse controle, eu por exemplo sei quantas vezes a minha musica ta tocando, eu
tenho os graficos todinhos nessas plataformas digitais. (ANDRADE, entrevista
realizada em 16/02/2021)

Na década de 90, o brega tinha a circulacdo do seu produto concentrado nas grandes
lojas especializadas de musica, nos shoppings e comércios afins. Nesse periodo, as arrecadagdes
dos artistas provenientes da venda do seu trabalho ja vinham demonstrando um certo declinio
por conta das praticas de “pirataria” de CDs que eram muito comuns entre camelos espalhados
pelas periferias de Belém, desde a popularizacdo da possibilidade da transferéncia e
descompactacdo de um CD para um computador e subsequente producdo de inimeras copias
deste mesmo CD.

Como advento propulsor da modernidade e peca medular da revolugdo da vida
contemporanea, a internet trouxe mudancgas significativas para as formas de reproducédo de
midias. A partir dos anos 2000 novas formas de acesso a musica foram surgindo, entre elas o
download*®, que, em primeira analise, soavam como uma espécie de democratizacdo de
conteido, pois oportunizava o acesso de qualquer pessoa, independentemente de sua classe
social, a musicas, filmes, séries, entre outros. Com apenas um click, teria qualquer material
dentro do seu computador. Obviamente, tal préatica infringia os direitos autorais dos artistas,
que ficavam sem receber por suas producoes.

Este cenéario ndo demoraria por muito tempo, quando em 2005 surge o Youtube,
plataforma de compartilhamento de videos via streaming, permitindo que usuarios carreguem,
compartilhem e assistam a conteldos hospedados na plataforma. O site ainda possibilita a
monetizacdo através de direitos autorais dos conteddos, anuncios de patrocinadores, doacdo

pelo Super Chat e Super Sticks*, entre outros. Embalado neste fluxo, outros servicos de

4 Acdo de transferéncia de dados de um servidor remoto (Cloud, DHCP, FTP, Proxy, Web, entre outros) para um
computador local.
4 Recursos onde os espectadores podem destacar ao topo sua mensagem no chat da transmissao ao vivo ou comprar
imagem animadas.
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streamings com politicas de monetizacdo similar foram aparecendo, como Aple Music, Amazon
music, Deezer, entre outros:

Tinha nego ai que tinha para mais de 10 milhdes de view no Youtube de Wanderley
Andrade, dos meus CDs, das minhas cangdes, ta entendendo? E ai, eles estavam
ganhando na minhas costas, agora ndo estdo ganhando mais, quem ta ganhando sou
eu, por conta disso, de eu agora ter entendido como funciona e t4 empreendendo em
cima disso. Tem artista, tem banda que ganha por més R$ 500.000 (quinhentos mil
reais) de direitos autorais somando todas essas plataformas, é grande o volume,
entende? E vocé sabe, porque tem grafico mostrando tudo certinho. Pode haver
desvio, mas ndo é melhor vocé ter o percentual de alguma coisa do que cem por cento
de nada? Ha oito meses atras eu ndo sabia nem o que era isso pd, fui descobrir quando
me procuraram “Wanderlei, tu ta perdendo dinheiro, cara, tu é um cara valiosissimo,
um cara muito conhecido, tu ta perdendo dinheiro, tem que ver direito isso ai, tem
gente te roubando”. S6 que com isso, implementaram outro detalhe agora que eu achei
um barato: se vocé vai cantar uma muisica minha aqui, vocé pode colocar nas
plataformas, beleza, ndo tem problema nenhum, vdo dar o view pra vocé, mas os
créditos (receita) vem pra mim, para o dono da masica, quanto mais vocé ter views no
Youtube, melhor ainda. Entdo pra mim melhorou muito. (ANDRADE, entrevista
realizada em 16/02/2021)

Um destaque entre os servi¢os de Streaming esta o Spotify, servico digital que da
acesso a contetdo de midias em geral, como mdsicas, podcasts, videos, entre outros. Foi
lancado em 07 de outubro de 2008, é o servi¢o de musica mais popular e com mais usuarios do
mundo, tendo atualmente mais de 456 milhdes de usuarios, destinando cerca de
US$7.000.000.000 (sete bilhdes de ddlares) a industria musical, o maior valor pago por uma

plataforma de streaming para o setor da musica®®:

Eu sou um dos artistas paraense que mais movimenta o Spotify, e olha que entrei ndo
faz muito tempo, se eu ndo me engano, sdo mais de 32.000 (trinta e dois mil) me
seguindo, bota ai em média 70.000 (setecentos mil) ouvintes mensais, tirando por
baixo. E a empresa que administra isso que me repassa, eu nem fico muito em cima,
é tudo muito natural, muito orgénico, imagina se eu tivesse uma equipe de marketing
por trés, entende? E isso que eu acho bem bacana, vocé langar um CD e ter toda esse
alcance, ter o teu trabalho chegando para o teu publico e até para quem ndo te conhece,
me acha por I, ouve a minha mdsica e passa a me acompanhar, tudo aleatoério. Por
exemplo, A Conquista, tem mais de 3.000.000 (trés milhdes) de acesso, Traficante do
Amor quase 3.000.000 (trés milhdes) também, o Mel6 do Ladrdo tem mais de
1.000.000 (um milhao), por ai vai. (ANDRADE, entrevista realizada em 16/02/2021)

Como qualquer negécio, a medida que cresce a demanda, novas ferramentas séo
aperfeicoadas para viabilizar o lado de quem produz, melhorando o engajamento entre 0s
consumidores, fidelizando os fas, aumentando o alcance para novos seguidores, difundindo
produtos, ideias, servicos, enfim, conexdes sdo aperfeicoadas para tornar a empreitada de quem
faz ou consome musica em uma experiéncia unica e agradavel, tentando se aproximar cada vez

mais da experiéncia presencial.

4 Disponivel em: <https://loudandclear.byspotify.com/> Acesso em 07 Out. 2022.
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Todavia, alinhar as atividades do campo das artes que invariavelmente possuem fortes
raizes culturais e fruicdo particular do artista, com a criagdo de um “produto” que segue a
orientacdo de modelos baseados na industria de larga escala concatenada com exigéncias
mercadologicas nao parece ser uma tarefa nada facil, acrescentando o agravante de encarar uma
pandemia mundial e todas as dificuldades que Ihe acompanham. Ent&o, como se desenvolveu a

relacdo da musica com as dindmicas de mercado na fase de apogeu do coronavirus?

2.3. IndUstria criativa e 0 mercado da musica na era COVID-19

InUmeros setores precisaram se reinventar no mundo inteiro em face dos danos
causados pela pandemia COVID-19. O enclausuramento na vida cotidiana a fim de conter o
contégio do corona virus, fato que praticamente interrompeu o0 mercado da musica, seja ela em
estudios de gravacdo ou apresentacdes ao vivo, limitou a classe artistica a compdsitas e
coletivas experiéncias nos meios virtuais, levando ao crescimento substancial das plataformas
de streamings de audio e video e consequente possiblidade de monetizacdo utilizando esse
mecanismo. Com a indefini¢cdo de retorno das atividades habituais, o setor da musica acumula
prejuizos incalculaveis, de acordo com dados da ABRAPE?*, estima-se que mais de 450 mil
eventos que estavam agendados para 2020 foram cancelados, culminando em uma perda inicial
de R$ 11.100.000.000 (onze bilhdes e cem milhGes de reais) para a classe, computado nos trés
primeiros meses ap6s as medidas de lockdown. Os dados mostram que o setor do
entretenimento representa 4,32% do Produto Interno Bruto (PIB) do Brasil, gerando um total
de R$ 209.200.000.000 (duzentos e nove bilhdes duzentos mil reais) de faturamento em toda a
cadeia produtiva.

Nesse cenério de eclosdo de mdaltiplos episddios catastroficos de crise sanitaria,
econémica e do avango de outros eventos contemporaneos, como a difusdo da globalizagéo,
dos meios técnicos cientificos e informacionais e subsequente intensificacdo da cultura
tecnoldgica, a industria criativa surge desempenhando um papel importante para a
movimentacdo de toda uma cadeia produtiva voltada para mercados que utilizam modelos
pautados na valorizacdo do conhecimento e no trabalho criativo. Devido ao profundo
remodelamento das formas de consumo e producéo, em que emerge novas formas cada vez

mais focadas nas dimensdes criativas e tecnoldgicas do mercado, é necessario direcionar um

4 Criada em 1992, a Associacéo Brasileira dos Promotores de Eventos - ABRAPE, é a maior entidade do setor no
pais, com presenca em 22 Estados, que visa promover o desenvolvimento e a valorizagdo das empresas produtoras
e promotoras de eventos culturais e de entretenimento no Brasil.
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olhar mais concatenado em como se organizam as agdes e atividades voltadas para esses novos
modelos econdmicos. Antes de adentrar no segmento das artes, mais especificamente do
mercado da musica em si, € necessario compreender e distinguir 0s conceitos entre economia
criativa, industria criativa e economia da cultura.

A ideia de tornar a criatividade como uma espécie de ativo, integrou as politicas
econdmicas mundiais que se intensificaram no inicio da década de 1990, que pressupunha uma
abordagem baseada na inovacdo de ideias como um valor simbolico impulsionado pelo
desenvolvimento tecnoldgico, fatores estes que definiriam 0s rumos de uma nova economia
global emergente. Como conceito, a industria criativa surge em 1994 na Austrélia, quando o
governo representado naquele momento pelo ministro Paul Keating, apresenta um documento
com uma nova politica cultural batizada de Creative Nation: Commonwealth Cultural Policy
(1994), planejada para incorporar novas perspectivas quanto a utilizacdo de T1 (tecnologia de
informacdo) e toda a gama de inovacGes propiciada pela midia digital. O relatorio ressaltava a
importancia que a cultura desempenhava para o fortalecimento da identidade nacional, bem
como o potencial que o setor cultural trazia para o desenvolvimento econémico do pais. Este
foi o primeiro registro de uma sistematizacdo formal de politica puablica com financiamento
para instituigdes dos setores culturais.

O segundo grande marco da industria criativa aconteceu em 1997, no Reino Unido,
quando um recém-eleito novo partido trabalhista (new labour) encabeca uma acdo para
conceber as industrias criativas como parte inerente do plano econémico do governo. Sob
influéncia em parte pelo pensamento da difusdo das novas tecnologias de informacdo em
paralelo com as ideias ja lancadas no relatdrio e posterior documento de politica publica cultural
do governo australiano de 1994, cria-se entdo o Departament for Culture, Media and Sport
(DCMS) com a objetivo de alinhar os setores criativos britanicos com o novo mundo digital
que avanca pelo mundo, reconhecendo a imprescindibilidade da formulacéo e estabelecimento
de politicas publicas para o segmento cultural do pais. Por intermédio de um mapeamento
minucioso das atividades que envolviam o ato criativo, a DCMS classificou as seguintes areas
como setores criativos: arquitetura, artesanato, artes performaticas, cinema, design, design de
moda, mercado de artes e antiguidades, software, softwares interativos para lazer, musica,
publicidade, inddstria editorial, radio, museus, galerias e tradi¢des culturais e TV.

Desde  entdo, diferentes  concepgdes sdo  discutidas  para  tratar
cultura/indistria/economia dentro do espectro criativo/tecnoldogico (CORNFORD e
CHARLES, 2001; DCMS, 2001; HARTLEY, 2005; JAGUARIBE, 2006; JEFFCUT, 2000) em
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destaque a obra de John Howkins, Creative economy: how people make money from ideas
(2001), trouxe pela primeira vez o termo “economia criativa”, com o entendimento de que todo
o trabalho intelectual dentro de qualquer modelo de industria criativa tem e deve ser tratado
como propriedade intelectual protegido por direitos autorais, a exemplo de uma musica, um
filme, uma obra de arte, entre outros, mesmo que a producdo de bens, produtos e servigos exista
apenas no mundo virtual.

Em sintese, as industrias criativas sao nucleos da economia criativa que se organizam
de diferentes formas, semelhantes a organizacdo de industrias, e atuam no campo da
criatividade. E um sistema de producdo local, constituido de sistemas l6gicos, de base
operacional integrada, com sistemas de composi¢do proprio e processos de fluxos de dindmicas

produtivas muito préximo das industrias:

E geralmente aceito que este termo se aplica aqueles industrias que combinam a
criacdo, producédo e comercializacdo de contelidos intangiveis e de natureza cultural.
Esses contelidos sdo normalmente protegidos por direitos autorais e podem assumir a
forma de bens ou servigos. Dependendo do contexto, as indUstrias culturais podem
também ser referidas como "industrias criativas", "sunrise" ou “ind0strias orientadas
para o futuro” no jargdo econdmico, ou “industrias de conteido” no jargdo
tecnoldgico. A nocdo de industrias culturais geralmente inclui impresséo, editorial e
multimidia, audiovisual, fonogréfico e producbes cinematograficas, bem como
artesanato e projeto. Para alguns paises, este conceito também abrange arquitetura,
artes visuais e cénicas, esportes, fabricacdo de instrumentos musicais, publicidade e
turismo cultural. As indUstrias culturais agregam valor aos contetdos e geram valores
para individuos e sociedades. Sdo intensivos em conhecimento e mao-de-obra, criam
empregos e riqueza, alimentam a criatividade — a “matéria-prima” que do que ¢ feita
— e promovem a inovagdo na producdo e processos de comercializagdo. Ao mesmo
tempo, as industrias culturais sdo centrais na promogao e manutencdo da diversidade
cultural e na garantia do acesso democratico a cultura. Essa natureza dupla — tanto
cultural quanto econémica — constroi um perfil diferenciado para as indudstrias
culturais. Durante a década de 1990 cresceram exponencialmente, tanto em termos de
criacdo de emprego e contribuicdo para o PIB. Hoje, a globalizacdo oferece novos
desafios e oportunidades para o seu desenvolvimento*” (UNESCO, 2000, p. 12,
traducdo nossa).

47 1t is generally agreed that this term applies to those industries that combine the creation, production and
commercialization of contents that are intangible and 11 cultural in nature. These contents are typically protected
by copyright, and they can take the form of goods or services. Depending on the context, cultural industries may
also be referred to as ‘creative industries’, ‘sunrise’ or ‘future-oriented industries’ in the economic jargon, or
‘content industries’ in the technological jargon. The notion of cultural industries generally includes printing,
publishing and multimedia, audiovisual, phonographic and cinematographic productions, as well as crafts and
design. For some countries, this concept also embraces architecture, visual and performing arts, sports,
manufacturing of musical instruments, advertising and cultural tourism. Cultural industries add value to contents
and generate values for individuals and societies. They are knowledge and labour-intensive, create employment
and wealth, nurture creativity — the ‘raw material’ they are made from — and foster innovation in production and
commercialization processes. At the same time, cultural industries are central in promoting and maintaining
cultural diversity and in ensuring democratic access to culture. This twofold nature — both cultural and economic
— builds up a distinctive profile for cultural industries. During the 1990s they grew exponentially, both in terms of
employment creation and contribution to GNP. Today, globalization offers new challenges and opportunities for
their development.
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Como ja mencionado, a economia criativa € o macro ambiente no qual ha varios setores
criativos, mas que se organizam semelhantemente como industrias, formando assim uma
economia da cultura. Ela € o grande campo onde se promove a criacdo do intangivel, ela engloba
varios segmentos da industria criativa, segmentos estes que possuem atividades produtivas
fincadas no conhecimento e nas habilidades de criagdo inata do ser humano, “matérias-primas”
que podem ser encontrados em abundancia e de maneira uniforme em qualquer parte do mundo,
0 que promove a democratizacdo cultural e universalizacéo de oportunidades, considerando que
todos podem ter acesso a esses recursos presentes no potencial intelectual de cada individuo.

Em 2011, surge no Brasil, por intermédio do Ministério da Cultura (MinC), o Plano
da Secretaria da Economia Criativa — Politicas, Diretrizes e A¢des (2011 a 2014), tendo como
secretaria da Economia Criativa a especialista Claudia Leitdo, que se baseou no vetor de
economia criativa oriunda da Australia e potencializou as competéncias previstas no referido
modelo. Além de institucionalizar as producgdes na area da cultura, o plano tem como objetivo
“a formulacdo, implementacdo e monitoramento de politicas publicas para um novo
desenvolvimento fundado na inclusdo social, na sustentabilidade, na inovacéo e, especialmente,
na diversidade cultural brasileira” (SEC, 2011, p. 11). Em 31 de maio de 2012, foi criada a
Secretaria de Economia Criativa, que tomou por base de orientagéo:

Os setores criativos sdo todos aqueles cujas atividades produtivas tém como processo
principal um ato criativo gerador de valor simbolico, elemento central da formagéo do
preco, e que resulta em producdo de riqueza cultural e econémica. (...). Partindo-se,
entdo, desse conceito, conforme representado na figura a seguir, percebemos que 0s
setores criativos vao além dos setores denominados como tipicamente culturais,
ligados a producéo artistico-cultural (musica, danca, teatro, Opera, circo, pintura,
fotografia, cinema), compreendendo outras expressdes ou atividades relacionadas as
novas midias, a indUstria de contetdos, ao design, a arquitetura entre outros (SEC,
2011, p. 11).

A criatividade invariavelmente participa — por motivos ébvios — de toda manifestagédo
que envolva artes, que, dependendo do periodo, difere na maneira em que € institucionalizada,
podendo ser arte pela arte, ligada ao conceito estético (BOURDIER, 1996) ou institucionalizada
como produto seguindo as leis de mercado vigentes (HARTLEY, 2005). A atuagdo das
indUstrias criativas na pandemia, guardadas as devidas proporcées, tornou a producgéo artistica
em um processo analogo & mercadorizagdo, na medida em que, em um momento no qual o
contato fisico ndo era possivel, limitando as fontes de onde os artistas tiravam seu sustento,
levou a utilizagdo constante de novas tecnologias aliadas a base criativa, intensificando a
mudanga na maneira como 0s bens e servigos culturais — a exemplo da musica — iam sendo

produzidos e, principalmente, distribuidos. De certo modo, a COVID-19 atuou como um
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catalisador na transicdo dos métodos padrdes de producdo, circulagdo e consumo para a
digitalizacdo de todo estes processos.

De acordo com dados divulgados pela Federacéo das Industrias do Estado do Rio de
Janeiro (Firjan)*, a indUstria criativa conseguiu manter positivo durante o primeiro ano da
pandemia do coronavirus os nimeros de alguns segmentos, como o caso do Consumo (Design,
Arquitetura, Moda e Publicidade & Marketing) e Tecnologia (P&D, Biotecnologia e TIC) com
taxas de expansdo de 20,0% e 12,8% respectivamente, no entanto segmentos como Cultura
(Patrimbnio e Artes, Musica, Artes Cénicas e Expressdes Culturais) e Midia tiveram fortes
quedas de -7,2% e 10,7% respectivos, se comparados aos dados do Ultimo mapeamento feito
pela instituicdo em 2017:

Em 2020, a Inddstria Criativa empregou 935 mil pessoas, uma alta de 11,7% em
relacdo a 2017. No entanto, € preciso levar em conta a grande heterogeneidade entre
0s segmentos da Industria Criativa, em que as areas de Consumo e Tecnologia tiveram
grande crescimento no periodo, acompanhado por fortes quedas em Cultura e Midia.
(...). Esse movimento torna-se ainda mais relevante ao considerar que, no mesmo
periodo, 0 mercado de trabalho brasileiro registrou contragéo de -0,1%. Isso evidencia
a solidez do mercado criativo mesmo diante das relevantes oscilagdes politico-
econdmicas e sociais que marcaram os Gltimos anos (FIRJAN, 2022, p. 7-8).

Em meio ao caos, a solucdo adotada pelos profissionais da masica foi unir sua bagagem
e experiéncia com as tecnologias digitais de compartilhamentos de contetidos que naquele
momento se mostrava rentavel e ao mesmo tempo acolhedora: as lives, que sao transmissdes ao
vivo de audio e video que acontece online, pela internet, e sdo frequentemente transmitidas
pelas redes sociais ou plataformas de compartilhamento de video. Este formato permite ao
espectador a possiblidade de interagir com o artista através de curtidas e comentarios, bem
como observar as interacfes dos demais espectadores que estejam participando da mesma
programacao.

Neste cenario, Wanderley Andrade foi um dos artistas do género brega que mais se
adaptou as novas formas de distribuicdo do seu trabalho, participando de inimeros podcasts,
producdes de clips com parddias que tematizavam sobre a conscientizacdo das medidas de
isolamento, além das lives as quais realizou cerca de 30 sessdes. Estas lives geralmente eram
realizadas de duas maneiras: a primeira no formato de pocket show individual, no qual a
producéo ficava a cargo do proprio Wanderley, desde os equipamentos de captacdo de audio e
video, estudio, arrecadacgdo do chamado covert artistico virtual, que consistia na doacgao por pix
de qualquer valor na conta do cantor; o segundo formato consistia em uma estrutura que poderia

ser patrocinada por uma empresa, empresario ou poder executivo. Dentre indmeras

48 Disponivel em: <https:/firjan.com.br/economiacriativa/pages/default.aspx.> Acesso em: 20 Set. 2022.
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apresentacdes que receberam patrocinio externo, a Live Wanderley Andrade: ao vivo e preso
em Imperatiz/MA, que fazia alusdo, de maneira humorada, sobre a condic¢ao de reclusao imposta
pelo lockdown e do seu maior sucesso Melé do Ladré&o. A live foi idealizada por um empresario,
admirador do trabalho de Wanderley, e teve toda a estrutura bancada em parceria por um grupo
de empresas. Entre a apresentacdo das musicas, havia bate papo com um apresentador sobre

trajetoria artistica, polémicas da carreira, vida durante a quarentena, entre outros assuntos.

Fotografia 6 — Live Wanderley Andrade: ao vivo e preso em Imperatriz/MA, 2020.
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Fonte: Acervo pessoal de Wanderley Andrade. Belém, 16 de fev. 2021.

Por conta das incertezas de quando o mercado da musica voltaria ao seu estado normal
de shows sendo realizados presencialmente, Wanderley comenta sobre o desafio que foi lidar

com cancelamentos de shows e sobreviver durante este periodo sem remunerag&o:

Eu passei 120 dias preso em panico dentro do meu apartamento em Belém devido a
pandemia, eu ndo podia ver uma barata, eu ja saia espirrando alcool (risos). Em casa
ndo entrava ninguém, somente 0 meu irmdo e de cabega pra baixo, t& entendendo?
Mas ainda assim eu peguei, fiquei sem sentir nada, gosto de nada, mas ficou s6 nisso.
Por causa de toda essa confusdo, foram 72 shows cancelados, foi um tempo muito
dificil, mas ndo estou preocupado ndo, s6 agradecer ao Nosso Senhor, “oh, Jesus
Cristo, obrigado!”. Uns 50 eu ja estou tentando remarcar, sou muito solicitado e muito
querido, gracas a Deus (ANDRADE, entrevista realizada em 16/02/2021).

Nesse interim, o engajamento proporcionado pelas plataformas de midias e das redes
sociais sendo incorporadas nas divulgaces mostrou a possibilidade de fazer transmissdes com

modesta producéo e equipamentos no conforto e intimidade do préprio lar. Segundo Wanderley,
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as primeiras lives aconteceram de maneira despretensiosa, por ocasido do ostracismo provocado

pelo isolamento social:

O precursor de lives nesse meio do brega foi seu amigo aqui Wanderley Andrade, eu
pesquisei e ndo tinha ninguém antes de mim aqui no Para na quarentena. A primeira
live que eu fiz aqui foi meio que sem nenhuma intencdo, foi correndo na esteira
fazendo exercicios (risos), e mesmo assim, deu setecentas mil visualizacdes em
poucos dias, eu nunca vi um negdcio desses, foi um record. Entdo, eu nem mexia com
redes sociais, hoje, pra tu ter uma nogéo, a gente comegou com cinco mil de Facebook,
seis mil de Instagram... entdo a gente comegou a entrar sério nisso e hoje a gente ja ta
com cento e quarenta mil somando todas essas redes, com trés meses e pouco so.
Agora quando faco uma live, é rapido, a visualizacdo é oito, nove mil em pouco
minutos. (ANDRADE, entrevista realizada em 16/02/2021).

A medida que solucdes iam sendo implementadas para o retorno gradual das atividades
presenciais, como a aplicacdo da vacina, medidas de distanciamento e uso extensivo de
mascaras e alcool em gel, lives produzidas pelo Estado foram sendo realizadas, como foi caso
do projeto “Musica Remota” em parceria com a Fundacao Cultural do Estado do Para (FCP),

com transmissdes feitas pelo Youtube.

Fotografia 7 — Projeto MUsica Remota, 2020.

5

Fonte: Acervo pessoal de Wanderley Andrade. Belém, 16 de fev. 2021.

Por conseguinte, 0 que antes era separado entre musica e mercado, hoje se funde e se
transforma, converte-se em produtos, neg6cios, servi¢os que séo monetizados e possuem valor
para serem comercializados, trazendo renda para o artista. Todo este movimento das lives, além

do socorro imediato propiciado por tal ferramenta, foi um prendncio dos investimentos de
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amparo a classe artistica que viriam, posteriormente, por intermédio das politicas publicas de
incentivo a cultura.

O modelo criado pela industria criativa, do uso da tecnologia juntamente com a
criatividade, ndo foi importante apenas para o setor privado de empresas e empresarios, mas
tem sido importante objeto de estudo para fins académicos, administragdes governamentais,
poder publico dentro de debates sobre aspectos sociais de produgdo de segmentos subalternos
e, principalmente, na formulacdo de politicas publicas, desde a definicdo dos setoriais até seu
plano de execucdo, servindo de base para os principais editais de fomento a cultura que foram

ofertados durante o enfretamento do coronavirus em todo o Brasil.
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3. O SHOW NAO PODE PARAR: POLITICAS PUBLICAS DE INCENTIVO A
CULTURA

Em meio ao caos gerado no periodo pandémico, os editais de incentivos foram um
importante estimulo para o setor cultural, permitindo que as producg6es artisticas continuassem
a obter receitas a0 mesmo tempo em que seguiam as orientagdes de confinamento da
Organizagdo Mundial de Satde (OMS). Os artistas e todos os profissionais que constituem a
cadeia cultural foram os primeiros a terem suas atividades suspensas e os Ultimos a serem
reconfigurados, pela informalidade inerente de grande parte dos profissionais que atuam neste
mercado. Embora parega 6bvio, mas nesse siléncio ensurdecedor que acometera as urbes, a
musica desempenhou um papel de proficuo benfazejo, em que melodias puderam continuar
acalentando coragdes atribulados, gracas ao apoio de politicas de financiamento e fomento a
cultura implementadas neste periodo.

As politicas publicas, enquanto iniciativa do Estado para garantir direitos guardados
pela Constituicdo Federal, compreendem um conjunto de ag¢des visando a atender o interesse
publico coletivo sobre determinada area, neste caso, da cultura. Estima-se que atualmente
estejam cadastrados no Mapa Cultural do Para mais de 34 mil profissionais ligados a cultura e,
com todo este expressivo nimero convivendo com o sofrimento e experiéncias de medo
causadas pela alta mortalidade do coronavirus, ainda tinham que lidar com todas as dificuldades
de ordem financeira. Logo, iniciativas de amparo por parte do governo do Estado foram
tomadas com editais e projetos sendo lancados por diferentes frentes. No entanto, um dos
principais problemas quando se trata da execucdo de qualquer edital de incentivo reside na
captacao dos recursos, que, dependendo do perfil da lei/projeto, pode haver diferenca na forma
como acontece a captacéo e repasse da receita.

Um dos maiores referenciais em se tratando de fomento a cultura é o Programa de
Incentivo a Cultura Semear, ou como é popularmente conhecido, a Lei Semear, criado pela Lei
n®6.572, de 08 de agosto de 2003, regulamentado pelo decreto N° 847/2004. O programa é um
dos principais instrumentos da politica de estimulo a producéo e pesquisa no campo cultural
por meio de colaboracdo entre poder publico e setor privado, consistindo no abatimento de
imposto fiscal de empresas e/ou pessoas juridicas parceiras. No Paréa, entre os anos acometidos
pela pandemia até o ano de 2022, o programa passou de 3.000.000 (trés milhdes) para
15.000.000 (quinze milhdes) em renuncia fiscal de Imposto sobre Circulagdo de Mercadorias e

Servigos (ICMS) para empresas patrocinadoras da cultura. Mesmo com a renuncia fiscal de
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empresas atingindo cerca de 95% diminuindo a contrapartida até 5%, o que € excelente para o
proponente, os artistas ainda dependiam da captagéo junto a estas empresas, que, de certa forma,
acabava inviabilizando a realiza¢do do projeto, pois o artista proponente a receber a carta teria
de ir em busca do patrocinio junto as empresas, mas, em muitos casos, ndo conseguia captar o
valor total ou conseguia uma porcentagem insuficiente para arcar com todos os custos. Outro
problema era com relagéo a quem seria contemplado: como alcangar os fazedores de cultura
que residem longe da capital? Como contornar todos estes obstaculos referentes a estas
problematicas em meio a uma pandemia?

Allan Carvalho, artista da musica, compositor, pesquisador, produtor musical e diretor
do Departamento de Mdsica da Secretaria de Estado de Cultura do Pard (SECULT), explica
que, com a “vitoria da Lei Aldir Blanc”, que veio alguns meses apds o auge de contaminagdes
pelo COVID-19, no inicio de 2020, a solucdo para tais problematicas se deu na construgéo de
um mapa cultural, que era, basicamente, uma ferramenta de cadastro online que tinha como
proposta atender as demandas que foram silenciadas e surpreendidas pelas medidas de
contencdo do Coronavirus. Por considerar estarmos situados dentro da Amazonia, reconhecida
mundialmente por ser um territorio de grandes dimensdes geograficas, sendo a maior floresta
tropical do mundo, com extensao de aproximadamente 5.015.067,86 km2, correspondendo por
volta de 58,93% do territdrio brasileiro, composta por 772 municipios*, era evidente que havia
um grande desafio inicial para alcancar todo o0 mosaico cultural que exprime a nossa cultura, ja
que a regido norte engloba uma quantidade consideravel de comunidades isoladas, como o0s
quilombolas, os ribeirinhos, os indigenas, entre outros, e estes atores sociais deveriam ser
impreterivelmente alcancados, ja que fazem parte da pasta da cultura do nosso Estado. Allan
destaca o papel determinante que a Secretaria de Cultura do Estado do Pard, Ursula Vidal,

desempenhou nesta empreitada:

A secretaria Ursula Vidal chefiava o Férum de Secretariado e Dirigentes de Cultura
de todo Brasil, e ela foi muito, muito assidua, teve muito a frente, puxou muitos
dialogos principalmente em nivel local, né? Mas é porque a gente ndo tinha um
mapeamento de quem eram esses artistas, porque pra gente pagar um caché, a pessoa
tem que ta toda legalizada para receber esse erario publico, vamos dizer assim. Entéo,
como transformar as ferramentas do Estado para se chegar “nas pontas”? Tem muito
Estados que estdo muito mais a frente nessa discussdo, como Sdo Paulo e Rio de
Janeiro. Fora desse eixo do centro do pais, 0 Para teve uma certa relevancia por conta
dessa movimentagdo da Ursula (CARVALHO, entrevista realizada em 07/12/2021).

49 Disponivel em: <https://www.ibge.gov.br/geociencias/cartas-e-mapas/mapas-regionais/15819-amazonia-
legal.html?=&t=0-que-e >. Acesso em: 20.04.2022.


https://www.ibge.gov.br/geociencias/cartas-e-mapas/mapas-regionais/15819-amazonia-legal.html?=&t=o-que-e
https://www.ibge.gov.br/geociencias/cartas-e-mapas/mapas-regionais/15819-amazonia-legal.html?=&t=o-que-e

83

A principal davida que pairava & mesa da equipe da SECULT era: como se iria atender
a toda esta demanda, ja que isso exige ndo apenas o deslocamento em si, mas o fator tempo,
correspondente ao cadastramento e organizacao deste, que em parte seria 0 complicador por se
tratar de uma situacdo de urgéncia. A resposta veio por meio de uma intensa mobilizacdo em
direcdo a estas comunidades que até entdo estavam a quildmetros de distancia da capital do
Estado, barreira esta que foi efetivamente transposta com a implementacéo da tecnologia, por
intermédio da criacdo de um cadastro on-line sendo realizado com o uso de aparelho celular
e/ou tablet, e a contratacdo de parceiros para a coleta desses dados. Outro ponto decisivo, para
que todos os tramites ocorressem de maneira mais agil, deu-se ao fato de que nessas localidades
havia representantes legais que ja estavam a par de todas as questfes burocréticas e das agruras
gue passavam 0s artistas, como € o caso da Associacdo dos Municipios do Arquipélago do
Marajo (AMAM), uma sociedade civil de abrangéncia Estadual, fundada em 1995, que atua em
regime de cooperacdo com municipalidades e instituicdes marajoaras. A AMAM mobiliza e
articula agdes que promovem medidas necessarias para a captagdo de recursos financeiros,
administrativos e técnicos visando ao desenvolvimento dos municipios do arquipélago do
Marajo.

De forma semelhante, as comunidades indigenas foram assistidas, no tocante a
coordenacdo e direcionamento das a¢des da busca ativa, em grande parte pela UFPA e seus
grupos de pesquisa voltados a esses povos. J& a Coordenacgdo das Associa¢fes das Comunidades
Remanescentes de Quilombos do Para (MALUNGU), fundada em 2004, desenvolveu um
trabalho significativo para 0 mapeamento das comunidades quilombolas mais afastadas do
Estado, pela sua organizacdo independente e gerida organicamente por lideres quilombolas. As
articulagdes com os povos indigenas e quilombolas ndo se fazem necessarias apenas pela
questdo da contemplacdo dos editais emergenciais, mas por conta de toda uma construcao
historica pautada em um passado escravagista violento de repressdo e trabalho forcado que, ao
longo das décadas, ainda se encontram esquecidos quanto aos seus direitos basicos como
cidaddos, com o desleixo expresso pela auséncia de politicas que consigam abarcar seus direitos
em condic¢Bes e oportunidades equanimes quando o assunto sdo leis de incentivo a cultura.
Mesmo com todos os avangos de politicas publicas e o esfor¢o das secretarias de cultura em
alcanca-los, ainda ha um grande caminho para se alijar todas as injusticas e desigualdades

sociais presentes na realidade desses povos:

A gente fez um didlogo muito grande com os movimentos, com as comunidades do
Maraj6 que era AMAM; com a ajuda da UFPA nos movimentos indigenas; a rede de
quilombos que era aquela MALUNGO, que é uma associacao histérica aqui no Para,
né? Como é que eu vou chegar 4 nos quilombos do Tocantins do Baixo Amazonas?
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Entdo nos fomos atras de quem sabe, de quem vive, no caso a MALUNGO, eles ja
tém essa articulacéo, eles ja tém uma lideranca 14 no Baixo Amazonas e tem outra
lideranca no Maraj6 e tal, eles cuidam de todo esse mapeamento da rede de
quilombolas em todo o Estado, e ai sdo varios bragos. Dentro do municipio as vezes
tem um gestor que se cativa por isso, entdo ai a gente foi comecando a enxergar por
intermédio deles, como é essas estratégias de chegar 1a e mapear. Cada lugar foi uma
situacdo, né? tinham lugares como no Marajé que foi mais facil, talvez, porque ja tinha
uma associacao dos municipios do Maraj6, a AMAM, que ja tinha uma entrada muito
antecipada com isso, que era Marilia [Tavares] até nossa amiga, ai facilitava. “Olha,
vai chegar uma galera ai para consultar, vao logo agitando que é para se organizar,
pegar documentacdo, assim assado...” Quem eram essas Pessoas? eram pessoas do
préprio movimento mesmo ou entdo pessoas dos proprios quilombos que fazem essa
interlocugdo com a capital. A gente teve cuidado inclusive de langar um edital, porque
tudo no Estado é muito dificil, tu ndo pode meramente escolher o que quer fazer, vocé
tem que fazer chamamentos publicos, tem que ter personas juridicas para isso entdo.
Ao mesmo tempo que a gente conversava com 0s movimentos, a gente também ia
tendo nogdo de “Estado” em todos os sentidos. (CARVALHO, entrevista realizada
em 07/12/2021).

O mecanismo de busca ativa responsavel pelo sucesso no amparo aos artistas na
pandemia foi realizado em 75 municipios os quais foram mapeados cerca de 700 comunidades
divididas entre indigenas, ribeirinhas quilombolas e extrativistas, com a tutela do Governo do
Estado e encabecado pela SECULT. Este mapeamento se desenvolveu em parceria com a
Fundacdo de Amparo e Desenvolvimento da Pesquisa (FADESP) e realizou o cadastramento
de agentes culturais que estavam no aguardo da contemplacéo dos recursos provenientes da Lei
Aldir Blanc de Emergéncia Cultural. A acdo envolveu cerca de 35 associacOes e entidades na
construcdo desta cartografia, que levou em média 200 colaboradores que recolhiam os dados
em regides remotas que sé eram acessadas pelos rios em viagens que chegavam a durar até trés

dias em pequenas embarcacdes:

A pessoa estava invisibilizada, comunidades invisibilizadas, havia dificuldade pra o
dinheiro chegar até a ponta. Entdo conseguimos, no dialogo com todas estas frentes e
movimentos sociais, foram 19 setoriais pra dar conta de tudo, que sdo parece as pré-
estabelecida ainda no PNC®, da meméria que temos dessa construgdo (CARVALHO,
entrevista realizada em 07/12/2021).

O Plano Nacional de Cultura (PNC) estabelece as diretrizes para as politicas publicas
de cultura, foi a primeira sistematizacdo juridico-institucional de Estado concernente ao campo
cultural em diadlogo com a gestdo publica e a sociedade. Previsto na Lei N° 12.343, de 2 de
dezembro de 2010, assegura o direito constitucional a cultura e prevé um conjunto com 55
metas a serem atingidas até 2024, relativas a diversas areas da cadeia cultural e de setores da
economia criativa. Conforme o Art. 2° da Constituicdo Federal, séo objetivos do Plano Nacional

de Cultura:

%0 Plano Nacional de Cultura.
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| - reconhecer e valorizar a diversidade cultural, étnica e regional brasileira; Il -
proteger e promover o patriménio histérico e artistico, material e imaterial; Il -
valorizar e difundir as criacdes artisticas e os bens culturais; IV - promover o direito
a memoria por meio dos museus, arquivos e colecdes; V - universalizar 0 acesso a arte
e a cultura; VI - estimular a presenca da arte e da cultura no ambiente educacional;
VII - estimular o pensamento critico e reflexivo em torno dos valores simbélicos; VIII
- estimular a sustentabilidade socioambiental; IX - desenvolver a economia da cultura,
o mercado interno, o consumo cultural e a exportacdo de bens, servicos e contelidos
culturais; X - reconhecer os saberes, conhecimentos e expressdes tradicionais e 0s
direitos de seus detentores; XI - qualificar a gestdo na area cultural nos setores publico
e privado; XII - profissionalizar e especializar os agentes e gestores culturais; XIII -
descentralizar a implementacao das politicas publicas de cultura; X1V - consolidar
processos de consulta e participagdo da sociedade na formulagdo das politicas
culturais; XV - ampliar a presenca e o intercdmbio da cultura brasileira no mundo
contemporaneo; XVI - articular e integrar sistemas de gestdo cultural. XVII -
monitorar, acompanhar e avaliar atividades, programas e politicas culturais
relacionados a ocorréncia de estado de calamidade publica de alcance nacional.
(BRASIL, 2010)*

Tais objetivos serviram de base para que a equipe da SECULT chegasse a um consenso
de modo a organizar da melhor forma o direcionamento das contemplac6es da Lei Aldir Blanc,
considerando a rica diversidade em suas mais diversas expressoes, sejam elas de raga, cor, sexo,
crenca religiosa, entre outros, definindo melhor os setoriais que seriam contemplados, que
foram: MUsica, Artes Visuais, Danca, Teatro, Artesanato, Audio Visual, Bandas de Mdsica ou
Sinfénicas, Circo, Patrimdnio Cultural Imaterial, Patriménio Cultural Material, Cultura Afro-
Brasileira, Cultura Alimentar, Cultura Digital, Cultura Urbana Periférica, Culturas Indigenas,
Culturas Populares, Espacos Culturais Reversao, Festivais Integrados, Juventude Ativa, Livro
e Leitura, Moda e Design, Multilinguagens, Museu e Memoriais de Base Comunitaria e Pontos
e Pontdes de Cultura. Todo este empenho deixou um importante mecanismo para o
planejamento das politicas culturais no Para que agora possa vir ocorrer a partir de novos editais

de fomento a cultura:

E ai nesse sentido, fizemos os editais, porque é a demanda mais legal e democrética
de acesso aos bens publicos, né? E fomos caminhando neste sentido. E agora o que
vamos fazer com isso entdo acho que é que a gente agora ja tem mais nocdo de Estado
que é muito maior do que a gente pensava na rede de artistas de agentes culturais
fazedores de cultura e ai é muito louco isso ai, né? Isso € uma bela de uma ferramenta,
né? para que o Estado consiga fazer novos desdobramentos de atendimento nas
comunidades do Estado afora (CARVALHO, entrevista realizada em 07/12/2021).

No Estado do Para, dentre varias acles, trés importantes editais emergenciais se
destacaram durante o contexto de calamidade publica: a Lei Aldir Blanc de Emergéncia
Cultural, o Festival Te Aquieta em Casa e o Festival Minha Banda na Cultura.

51 Disponivel em: <.http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2007-2010/2010/lei/I12343.htm.> Acesso em: 12
set. 2022.
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3.1. Lei Aldir Blanc de Emergéncia Cultural

Com o objetivo de amparar o setor cultural e mitigar os impactos causados pela
COVID-19, cria-se a Lei Aldir Blanc de Emergéncia Cultural, pautada na descentralizacdo de
recursos financeiros da Unido destinados aos entes federativos. Inicialmente, com a forte
mobilizag&o social de trabalhadoras e trabalhadores de diversos segmentos do campo artistico
e cultural, até entdo desamparados por qualquer medida protetiva quanto a suas carreiras, foi
proposto o projeto de lei 1.075/2020, de autoria da deputada Benedita da Silva, em parceria
com outros parlamentares, uma acdo que envolveu o poder publico e OrganizacGes da
Sociedade Civil (OSC), projeto redigido em audiéncias publicas e pelos meios virtuais. Em 29
de julho de 2022, sob consenso e unanimidade no senado, o projeto foi sancionado e nomeado
como Lei de Emergéncia Cultural n°® 14.017/20, passando, logo em seguida, a ser chamada de
Lei Aldir Blanc (LAB), em homenagem ao compositor Aldir Blanc, que veio a ébito no dia 04
de maio de 2020, ap6s internacdao em estado grave de infec¢do urinaria e pneumonia, agravadas
em decorréncia da COVID-19, sendo um dos primeiros artistas brasileiros de expressdo
mundial a ser acometido pelo virus.

Com a implementacdo da lei, a Unido distribuiu de maneira descentralizada aos
Estados, ao Distrito Federal e aos Municipios, em Unica parcela, o valor de R$ 3.000.000.000
(trés bilhGes de reais), provenientes do Fundo Nacional de Cultura (FNC). Metade destes R$
3.000.000.000 (trés bilhdes de reais) foi direcionada aos Estados e ao Distrito Federal. A
equacdo definida para calcular o valor repassado para cada Estado e Distrito Federal foi feita
da seguinte forma: 20% seguem critérios de rateio do Fundo de Participacdo do Distrito Federal
(FPE) e dos Estados, e 80% ¢é proporcional a populacdo. Para os municipios, o calculo dos
valores considera: 20% que segue os critérios de rateio do Fundo de Participacdo dos
Municipios (FPM) e 80% é proporcional a populacdo. Tal recurso foi aplicado, pelos Poderes

Executivos locais, em a¢Ges emergenciais de apoio ao setor cultural, por meio de:

I - renda emergencial mensal aos trabalhadores e trabalhadoras da cultura;

Il - subsidio mensal para manutencéo de espacgos artisticos e culturais, microempresas
e pequenas empresas culturais, cooperativas, instituicdes e organizacfes culturais
comunitarias que tiveram as suas atividades interrompidas por forga das medidas de
isolamento social; e,

I11 - editais, chamadas publicas, prémios, aquisi¢do de bens e servicos vinculados ao
setor cultural e outros instrumentos destinados & manutengdo de agentes, de espacos,
de iniciativas, de cursos, de producfes, de desenvolvimento de atividades de
economia criativa e de economia solidaria, de producdes audiovisuais, de
manifestacBes culturais, bem como a realizagdo de atividades artisticas e culturais que
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possam ser transmitidas pela internet ou disponibilizadas por meio de redes sociais e
outras plataformas digitais (BRASIL, 2020b)*2.

Importante assinalar que o FNC é um fundo publico de politica cultural originado pela
Lei Rouanet (Lei Federal de Incentivo a Cultura, n® 8.313/91), juntamente com outros dois
fundos de natureza contabil: o Fundo de Investimento Cultural e Artistico (FICART) e o
Incentivo Fiscal (Mecenato). As receitas do fundo advem de vérias fontes, recursos entre 0s
quais os provenientes do Tesouro Nacional; arrecadacdo de loterias federais e concursos de
prognosticos; legados e doaces (observada a legislacdo vigente); recursos devolvidos de
projetos de mecenato; entre outros.

Reconhecendo a cultura como politica publica de Estado no Brasil, 0 Ministério da
Cultura (MinC) — substituido pela atual Secretaria Especial da Cultura (SEC) — estabeleceu trés
dimensdes norteadoras que fundamentam sua base operacional: a dimens&o cidada, a dimensao
simbdlica e a dimensdo econémica. A dimensédo cidadad se baseia como parte integrante dos
direitos humanos garantido pela Constituicdo Federal e estabelece a cultura como um direito
social, assim como a saude, educacdo, trabalho, entre outros. Logo, € assegurado que os direitos
culturais sejam garantidos por meio de politicas que reverberem o0s principais canais de
producdo e difusdo de produtos e servicos culturais. Essa garantia esta expressa no art. 215 da

Constituicao Federal, que diz:

Art. 215. O Estado garantira a todos o pleno exercicio dos direitos culturais e acesso
as fontes da cultura nacional, e apoiard e incentivara a valorizagdo e a difusdo das
manifestacBes culturais. § 1° O Estado protegerd as manifestacbes das culturas
populares, indigenas e afro-brasileiras, e das de outros grupos participantes do
processo civilizatério nacional. 8§ 2° A lei dispora sobre a fixagdo de datas
comemorativas de alta significacdo para os diferentes segmentos étnicos nacionais. §
3° A lei estabelecera o Plano Nacional de Cultura, de duragdo plurianual, visando ao
desenvolvimento cultural do Pais e a integracdo das agdes do poder publico que
conduzem a: | defesa e valorizacdo do patriménio cultural brasileiro; 1l produgdo,
promoc¢do e difusdo de bens culturais; 111 formacdo de pessoal qualificado para a
gestdo da cultura em suas maltiplas dimensoes; 1V democratizacdo do acesso aos bens

de cultura; V valorizagdo da diversidade étnica e regional (BRASIL, 2020). 53

Na dimensdo simbolica, considera-se como parte intrinseca da condi¢cdo humana a
habilidade de produzir uma concepcéo simbolizadora de sua experiéncia vivida, ressaltando a
capacidade de elaboracdo e reelaboracdo de criar simbolos, crencas, valores, ideologias,
praticas, entre outros, a partir de sua interacdo com o mundo. Todas as relagdes intersubjetivas,

marcadas pelo contato com o mundo, as inumeras formas de conexdes e as sociabilidades séo

52 Disponivel em: <http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2019-2022/2020/lei/L14017.htm>. Acesso em: 15
set. 2022d.

%3 Disponivel em: <http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/constituicao/constituicao.htm>. Acesso em: 15 set. 2022.
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edificadas a partir de suas relagbes intimas existenciais em compartilhamento com o meio em
que estdo inseridas. A essa troca formam-se, assim, teias de signos, de acordo com seu contexto

historico e sua realidade social:

Né&o é a natureza do objeto, mas o tipo de relacdo em que esse objeto esta ligado que
Ihe confere sua dimensdo social, e essa relacdo é de natureza eminentemente
simbélica. De fato, o social ndo aparece até 0 momento em que se constitui um mundo
de significados compartilhados entre vérias pessoas. Esse fundo comum de
significados permite que os individuos invistam nos objetos uma série de propriedades
que ndo possuem em si, mas que sdo construidas conjuntamente por meio da
comunicagio e, portanto, situadas na esfera dos signos (IBANEZ, 1994, p. 227,
traducéo nossa).>

J& a dimensdo econdmica fundamenta-se no vinculo entre desenvolvimento econémico
e expressoes culturais, reconhecendo o potencial da cultura como vetor econémico gerador de
trabalho e renda. Atualmente, a economia da cultura é peca estratégica presente nas pautas de
politicas governamentais da entdo nova economia em voga no cenario mundial, que movimenta
ndo apenas as manifestacBes artisticas em si, mas também a formac&o de cadeias produtivas em
diversos setores que compdem a economia cultural.

No tocante a execucdo e direcionamento dos recursos da Lei Aldir Blanc, aqui no
Estado do Par4, no dia 18 de agosto de 2020, foi publicado sua regulamentacédo no Diario Oficial
da Unido, por meio do decreto n® 10.464 (BRASIL, 2020b)*, a distribuicdo dos valores teve
inicio no dia 1° de setembro de 2020, dividida da seguinte forma: parte da verba foi direcionada
para a remuneracdo emergencial mensal aos trabalhadores da cultura com atividades

interrompidas, no valor de R$ 600 (seiscentos reais), no periodo de trés meses:

Art. 3° A renda emergencial de que trata o inciso | do caput do art. 2° tera o valor de
R$ 600,00 (seiscentos reais), serd paga mensalmente, em trés parcelas sucessivas, e
estara limitada a: | - dois membros da mesma unidade familiar; e Il - duas cotas,
quando se tratar de mulher provedora de familia monoparental (BRASIL, 2020b).

A outra parte entrou como auxilio mensal para a manutencao de espacos artisticos e
culturais, instituicdes e organizacfes culturais comunitarias, cooperativas, microempresas e
pequenas empresas culturais, onde os repasses dos valores deverao ser feitos pela Plataforma +
Brasil. Os valores estipulados sdo:

% La distintividad de lo social no puede definirse en términos de una tipologia de los objetos, como lo han
pretendido ciertos psicosociologos. No es la naturaleza del objeto, sino el tipo de relacion en el que este objeto
esta prendido que le confiere su dimensidn social, y esta relacién es de naturaleza eminentemente simbélica. En
efecto, lo social no aparece hasta el momento en que se constituye un mundo de significados compartidos entre
varias personas. Este fondo comdn de significaciones permite a los individuos investir a los objetos con una serie
de propiedades que no poseen de por si, sino que son construidas conjuntamente a través de la comunicacién y que
se sitdan, por lo tanto, en la esfera de los signos.

% Disponivel em: <https://www.in.gov.br/en/web/dou/-/decreto-n-10.464-de-17-de-agosto-de-2020-272747985>.
Acesso em: 15 set. 2022.
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Art. 5° O subsidio mensal de que trata o inciso Il do caput do art. 2° ter valor minimo
de R$ 3.000,00 (trés mil reais) e maximo de R$ 10.000,00 (dez mil reais), de acordo
com critérios estabelecidos pelo gestor local. § 1° Previamente a concessdo do
beneficio de que trata o caput, os critérios estabelecidos pelo gestor local deverdo ser
publicados em ato formal. § 2° Os critérios estabelecidos pelo gestor local serdo
informados detalhadamente no relatdrio de gestdo final a que se refere o Anexo I,
disponivel para preenchimento na Plataforma + Brasil (BRASIL, 2020b).

E por fim, uma ultima parte destinada a iniciativas de fomento cultural, a exemplo de
editais, chamamentos publicos, instrumentos aplicaveis de premiacOes, aquisicdo de bens e
servigos vinculados ao setor cultural, bem como a manutencdo de agentes, de espacos, de
iniciativas, de cursos, de producdes audiovisuais, de manifestacbes culturais, de
desenvolvimento de atividades de economia criativa e de economia solidéria, e realizacdo de
atividades artisticas e culturais que possam ser transmitidas pela internet ou disponibilizadas
por meio de redes sociais e outras plataformas digitais. Para essas acdes emergenciais de
fomento cultural, foi determinado um percentual minimo de 20%, que gira em torno de R$
600.000 (seiscentos mil reais).

Para a regido Norte, foram destinados R$ 327.265.525 (trezentos e vinte e sete milhGes
duzentos e sessenta e cinco mil quinhentos e vinte e cinco reais), que foram distribuidos da
seguinte forma: O Para, com a maior quantia R$ 127.840.428 (cento e vinte e sete milhdes
oitocentos e quarenta mil quatrocentos e vinte e oito reais), seguido do Amazonas R$
66.649.294 (sessenta e seis milhdes seiscentos e quarenta e nove mil duzentos e noventa e
quatro reais), Tocantins R$ 31.836.911 (trinta e um milhdes oitocentos e trinta e seis mil
novecentos e onze reais), Rondénia R$ 31.155.659 (trinta e um milhdes cento e cinquenta e
cinco mil seiscentos e cinquenta e nove reais), Roraima R$ 23.886.859 (vinte e trés milhGes
oitocentos e oitenta e seis mil oitocentos e cinguenta e nove reais), Acre R$ 23.106.331 (vinte
e trés milhdes cento e seis mil trezentos e trinta e um reais) e Amapa R$ 22.790.043 (vinte e
dois milhdes setecentos e noventa mil quarenta e trés reais).

Para o lancamento dos editais, 0 Governo do Pard, por intermédio da SECULT, lancou
uma série de chamamentos publicos para selecionar Organizagdes da Sociedade Civil (OSC)
para atuarem como colaboradoras de modo a garantir um maior ordenamento de recursos para
a grande cadeia produtiva da cultura, que envolve produtores, coordenadores, pareceristas e
servicos contabeis, juridicos e administrativo. O chamamento publico é previsto no inciso Ill,
do decreto n°® 10.464 (BRASIL, 2020b), e € uma maneira de descentralizar 0s recursos,
valorizando o trabalho das associag0es que desenvolvem suas atividades em diferentes
expressoes artisticas e culturais. Cada edital tinha um perfil definido e atendia um puablico

especifico, onde o trdmite pertinente as inscricdes e a parte burocréatica era realizado pelas
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instituicOes selecionadas para tal edital, que disponibilizava suas plataformas (site, e-mails,
aplicativos multiplataformas de mensagens, entre outras) para tais fins.

As instituicbes que participaram da execucdo da Lei Aldir Blanc foram: Academia
Paraense de Musica (APM), Associacdo Paraense de Apoio as Comunidades Carentes
(APACC), Associacdo de Artistas Visuais do Sul e Sudeste do Pard (ARMA), Associagdo
Fotoativa, Cooperativa dos Artesdos da Regido do Carajas - Mulheres de Barro, Fundagéo de
Amparo e Desenvolvimento da Pesquisa (FADESP), Fundacdo Instituto para o
Desenvolvimento da Amazonia (FIDESA), Instituto de Desenvolvimento Social Agata,
Instituto Nova Amazonia (INA), Movimento Repulblica de Emals (MRE) e Secretaria de
Estado de Cultura do Para (SECULT).

Ao todo foram ofertados vinte e quatro editais voltados para 0s seguintes seguimentos
e suas respectivas modalidades:

- Artes Visuais: Projetos em Artes Visuais 1 e Projetos em Artes Visuais 2.

- Artesanato: Artesanato Vivo e Artesanato Paraense — Trajetoria.

- Audiovisual: Formacao Audiovisual 1; Formacdo Audiovisual 2; Formacdo Audiovisual 3;
Criacdo/Desenvolvimento de Obras 1; Criacdo/Desenvolvimento de Obras; Difusdo
Audiovisual 1; Difusdo Audiovisual 2; Difusdo Audiovisual 3; Obras em Finalizacdo 1; Obras
em Finalizacdo 2; Producdo de Curta-metragem; Producdo de Séries/Webséries do Género
Ficcdo, Animagdo ou Documentario e Licenciamento de Obras.

- Bandas Sinfonicas de Musica: Bandas de Mdsica ou Sinfonicas.

- Circo: Circo Vivo 1 e Circo Vivo 2.

- Cultura Afro-Brasileira: Cultura Quilombola; Povo de Terreiro; Cultura Artesanal e
Tradicdo Alimentar; Preta Arte; Celebracdo 1 e Celebragéo 2.

- Cultura Alimentar: Guardides e Guardids da Cultura Alimentar; Cultivando Cultura e
Formacdo; Promocdo e Fruicao.

- Cultura Digital: Midia Livre; Intervencdo Digital; Formacdo em rede; Novas Midias e Arte
Digital.

- Cultura Urbana Periférica: Cultura Hip-Hop (Grafite); Vozes da Periferia; Cultura Hip-Hop
(Rap/MC) e Cultura Hip-Hop (Break).

- Culturas Indigenas: Crencas, Rituais e Festas Tradicionais; Musicas, Cantos e Dancas;
Linguas Indigenas; Narrativas Simbolicas, Historias e Outras Narrativas Orais; Educagéo e
Processos Proprios de Transmissdo de Conhecimentos; Meio Ambiente, Territorialidade e

Sustentabilidade das Culturas Indigenas; Medicina Indigena; Alimentagdo Indigena: Manejo,
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Plantio e Coleta de Recursos Naturais; Culinéria Indigena; Jogos e Brincadeiras; Arte, Produgédo
Material e Artesanato; Pinturas Corporais, Desenhos, Grafismos e Outras Formas de Expresséo
Simbolica; Arquitetura Indigena; Memdria e Patrimonio: Documentacdo; Museus; Pesquisas
Aplicadas; Textos Escritos; Producdo Audiovisual e Fotografia; Outras Formas de Expressédo
Proprias das Culturas Indigenas.

- Culturas Populares: Culturas Paraenses 1; Culturas Paraenses 2; Culturas Paraenses 3;
Cultura em Movimento.

- Danca: Fomento a Memodria, Festivais de Danca, Criacdo e Producdo Artistica e Danca
Inclusiva;

- Espacos Culturais Reversdo: Pontos de Cultura; Teatros Independentes; Escolas de Musica,
de Capoeira e de Artes e Estddios, Companhias e Escolas de Danca; Circos; Cineclubes;
Centros Culturais, Casas de Cultura e Centros de Tradicdo Regionais; Museus Comunitarios,
Centros de Memoria e Patriménio; Bibliotecas Comunitarias; Espagos Culturais em
Comunidades Indigenas; Centros Artisticos e Culturais Afro-brasileiros; Comunidades
Quilombolas; Espacos de Povos e Comunidades Tradicionais; Festas Populares, inclusive o
Carnaval e o Sdo Jodo, e outras de carater regional; Teatro de Rua e demais Expressdes
Artisticas e Culturais realizadas em espacos publicos; Ateliés de Pintura, Moda, Design e
Artesanato; Galerias de Arte e de Fotografias; Feiras de Arte e de Artesanato; Espacos de
Apresentacdo Musical; Espacos de Literatura, Poesia e Literatura de Cordel; Espacos e Centros
de Cultura Alimentar de Base Comunitaria, Agroecoldgica e de Culturas Originarias,
Tradicionais e Populares; ou similares.

- Festivais Integrados: Feiras Criativas e Festivais de Multilinguagens.

- Juventude Ativa: ProducGes de Contelddos Autorais Independentes com aparelhos celulares.
- Livro e Leitura: Bibliotecas Comunitarias do Parg; Literatura Paraense.

- Moda e Design: Difusdo 1; Difusdo 2; Difusdo 3; Moda, Design e Tradicdo; Pesquisa e
Experimentacdo; Formacéao 1 e Formacao 2.

- Multilinguagens: Circo; Danga; Teatro; Audiovisual; Artes visuais; Culturas afro-brasileiras;
Culturas indigenas; Culturas Populares; Livro e Leitura; Cultura Alimentar; Musica;
Artesanato; Moda e Design; Cultura Digital; Patriménio Cultural Material; Patrimdnio Cultural
Imaterial; Museus e Memoriais de Base Comunitéria; Cultura Urbana e Periférica e Pontos e

Pontdes de Cultura.
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- Museu e Memoriais de Base Comunitéria: Espacos e Iniciativas de Memaorias Comunitarias
e Sociais 1; Espacos e Iniciativas de Memorias Comunitarias e Sociais 2; Pontos de Memorias
e Iniciativas Comunitarias de Memorias Sociais.

- MUsica: Festivalia 1; Festivalia 2; O Som das Cidades 1; O Som das Cidades 2; O Som das
Cidades 3; Curta a Musica 1; Curta a Musica 2; Curta a Musica 3; Luz, Camera e Clipes e Por
Dentro do Som.

- Patriménio Cultural Imaterial: Saberes de Mestres e Salvaguarda.

- Patrimonio Cultural Material: Patrimdnio e Memoria.

- Pontos e Pontdes de Cultura: Cultura Vida.

- Teatro: Memoria da Cena Paraense, Memoria da Coxia Paraense, Espetaculos Solo e Criacao
de Espetaculos diversos.

Com base na politica publica de interiorizacdo do acesso as verbas publicas e também
a equidade na distribuicdo dos prémios, considerando a diversidade na orientacdo sexual e
identidade de género, foram destinados 30% (trinta por cento) para propostas de Regido de
Integracdo do Guajard (onde se localiza a capital do Estado) e 70% (setenta por cento) para
propostas procedentes das outras regifes de integracdo do Estado; 50% (cingquenta por cento),
no minimo, de prémios para mulheres (cis e trans); e 10%, para proponentes que se
autodeclaram LGBTQIA+ (somente no edital Culturas Populares).

Na tabela a seguir, temos as nove Organizacbes da Sociedade Civil (OSC), além da
SECULT, que trabalharam na elaboracdo e execucdo dos editais, estes que vieram com
caracteristicas das expressdes e linguagens culturais que séo praticadas na regido Norte, fruto
de uma abertura direta em dialogo com os proprios artistas, agentes e fazedores de cultura que
compartilharam seus fazeres, préaticas e vivéncias cotidianas com a arte, moldando assim 0s

formatos que vieram a constituir os segmentos de cada linguagem.

Quadro 2 — Lista geral de contemplados nos editais da SECULT e das OSCs — Lei Aldir Blanc

. . Contemplac6es
Sigla Responsaveis Segmentos (Total)
APM Academia Paraense de Musica Bandas Sl/mfonlcas de 45

Mdsica
APACC Associacédo F_’araense de Apoio as Espacos Cthurals 132
Comunidades Carentes Reversao
Associacdo de Artistas Visuais —_
ARMA do Sul e Sudeste do Para Audiovisual 52
Associacdo Fotoativa Aurtes Visuais 92




Cooperativa dos Artesdos da

Regido do Carajas - Mulheres de Cultura Alimentar 81
Barro
x Cultura Afro-Brasileira
Fundacdo de Amparo e _ .
FADESP Desenvolvimento da Pesquisa (99); CUltléza(.)S) Indigenas 139
FundacAo Instituto para o Cultur_as Populares 283
FIDESA | pesenvolvimento da Amazonia (153); Patrimonio
Cultural Imaterial (130)
Instituto de Desenvolvimento Cultural Digital (20); 7
Social Agata Moda e Design (51)
INA Museu e Memoriais de 40
Instituto Nova Amazénia Base Comunitéria (20);
Patrimonio Cultural
Material (20)
MRE Movimento Republica de Emaus Juventude Ativa 176
Artesanato (47); Circo
(26); Cultura Urbana
Periférica (49); Danga
(105); Festivais
Integrados (54), Livro e
SECULT | Secretaria de Estado de cultura Leitura (91), 1.046
do Para Multilinguagens (130),
Mdsica (315), Pontos e
Pontdes de Cultura
(123), Teatro (106).
TOTAL 2.157

Vale mencionar que dentre as instituicdes responsaveis na organizacdo, a SECULT foi

a que mais contemplou por segmento isolado, sendo a Mdsica a mais contemplada entre todas

Fonte: Secretaria de Estado de Cultura (SECULT).
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as demais, isso sem considerar o segmento Bandas Sinfonica de MUsica e outros segmentos que

tinham a masica como elemento de primeira grandeza na constituicdo do seu projeto. O grafico

a seguir mostra 0s cinco maiores contemplados entre todos os editais:
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Gréfico 2 — Maiores contemplados pela Lei Aldir Blanc/PA.
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Fonte: Secretaria de Estado de Cultura (SECULT).

De acordo com a modalidade escolhida, foram determinados valores especificos que
poderiam variar entre um valor minimo até chegar em um valor maximo, dependendo da

premiacéo estipulada em cada segmento.

Quadro 3 — Lista de valores das premiagdes.

Valor da contemplagéo

Segmento Minimo Maximo

Artes Visuais R$ 5.000 R$ 50.000
Artesanato R$ 10.000 R$ 10.000
Audiovisual R$ 5.000 R$150.000
Bandas Sinfonicas de Mdsica R$ 40.000 R$ 40.000
Circo R$ 20.000 R$ 30.000

Cultura Afro-Brasileira R$ 10.000 R$ 40.000
Cultura Alimentar R$ 10.000 R$ 25.000
Cultura Digital R$ 25.000 R$ 25.000
Cultura Urbana Periférica R$ 10.000 R$ 35.000
Culturas Indigenas R$ 25.000 R$ 25.000




Culturas Populares R$ 15.000 R$ 100.000
Danca R$ 5.000 R$ 50.000

Espagos Culturais Reversdo R$ 28.000 R$ 28.000
Festivais Integrados R$ 70.000 R$ 70.000
Juventude Ativa R$ 10.000 R$ 10.000

Livro e Leitura R$ 20.000 R$ 40.000

Moda e Design R$ 9.000 R$ 25.000
Multilinguagens R$ 30.000 R$ 30.000
Museu e Memoriais de Base Comunitaria R$ 30.000 R$ 30.000
Mdsica R$ 4.000 R$ 100.000
Patrimdnio Cultural Imaterial R$ 15.000 R$ 30.000
Patrimdnio Cultural Material R$ 25.000 R$ 25.000
Pontos e Pontdes de Cultura R$ 15.000 R$ 15.000
Teatro R$ 5.000 R$ 30.000

Fonte: Secretaria de Estado de Cultura (SECULT).

95

Além de ser o segmento com maior nimero e contemplados, a Musica também foi um

dos que mais captou recursos, ficando atrds apenas do segmento Audiovisual:

Gréfico 3 — Segmentos com captacdo de maiores recursos.
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Fonte: Secretaria de Estado de Cultura (SECULT).
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Por toda a importancia representada pelo esforco da classe artistica na sistematizacéo
e aprovacao do que veio a ser tornar a maior conquista social dos Gltimos tempos, a Lei Aldir
Blanc foi, sem duvidas, um marco histérico como o maior investimento para o setor cultural da
Ameérica Latina, permitindo que artistas de varias linguagens que promovem a cultura do nosso
Estado continuassem realizando seus trabalhos, recebendo seu ganho mensal e ainda fazendo
girar toda uma rede de profissionais conectados a essas atividades.

3.2. Festival Te Aquieta em Casa

Em 19 de marco de 2020, foi lancado pela SECULT o Festival Te Aquieta em Casa,
uma das primeiras iniciativas do Estado como forma de amparo a classe artisticaem um periodo
no qual ja se vivenciava medidas criticas de distanciamento social em meio a pandemia. O
festival tinha como principal objetivo a geracdo de renda para artistas, profissionais e fazedores
de cultura, por intermédio de conteddos digitais que eram veiculados nas programacoes
culturais da SECULT, através de suas redes sociais (Facebook e Instagram), e também um
modo de incentivar a populagdo a ficar em casa seguindo as orientagcdes da Organizacéo
Mundial de Saude (OMS), para a prevencao da COVID-19. Com remuneracdo de R$ 1.500 (um
mil e quinhentos reais) para cada trabalho contemplado, o apoio permitiu que artistas de varias
linguagens artisticas movimentassem a economia e as redes sociais por meio da cultura.

O festival ndo teve um edital especifico, pois de acordo com a SECULT, isso
demandaria cerca de um més para apronta-lo, o que seria um complicador, j& que a proposta da
iniciativa era garantir renda para artistas, fazedores de cultura do Estado de forma répida e
emergencial. As inscricdes aconteceram pela internet, com o preenchimento de uma ficha de
inscri¢cdo com dados, documentacdo (comprovante de residéncia, RG, CPF e PIS/NIT/PASEP),
release (breve histérico da carreira do artista), clipping (matérias ou postagens comprovando
atividade profissional) e a publicacdo em seu perfil do Instagram ou Facebook de um video de
até cinco minutos com o contetdo a ser premiado com a hashtag #FestivalTeAquietaEmCasa.

O projeto contou com trés edicBes: a primeira selecionou 120 contetdos digitais
divididos entre as linguagens: Audiovisual, Artes Visuais, Artesanato, Contagdo de Historias,

Cultura Popular, Danca, Literatura, MUsica, Poesia e Teatro.

Quadro 4 — Lista de contemplac@es do Festival Te Aquieta em Casa (primeira edi¢do).

Segmento Contemplac6es

Artes Visuais 4
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Artesanato 4
Audiovisual 5
Contacdo de historia 4
Cultura popular 3
Danca 10
Literatura 2
Musica 72
Poesia 2
Teatro 14
TOTAL 120

Fonte: Secretaria de Estado de Cultura (SECULT).

Com o sucesso de sua primeira edi¢do, no dia 02 de abril de 2020, a SECULT langou
a segunda, com o acréscimo dos segmentos Arte Digital, Circo, Cultura Afro-brasileira, Cultura
Alimentar e Moda. Inicialmente, a proposta era a de selecionar 130 participantes, no entanto,
com o expressivo nimero de inscri¢fes da primeira e segunda edicéo, foi decidida a antecipagédo
da terceira edicao do festival somando um total de 260 selecionados. A decisdo foi uma forma
de ampliar, imediatamente, a liberacéo dos recursos, agilizando o pagamento dos contemplados
nagquele momento que foi tido como critico para toda a classe artistica.

Quadro 5 — Lista de contemplacdes do Festival Te Aquieta em Casa (segunda edicéo).

Segmento Contemplacoes
Arte Digital 1
Artes Visuais 30
Artesanato 14
Audiovisual 20
Circo 4
Contacdo de historia 7
Cultura Afro-brasileira 4
Cultura Alimentar 1
Cultura popular 15




Danca 13
Literatura 1
Moda 2
Musica 132
Poesia 1
Teatro 15
TOTAL 260

Fonte: Secretaria de Estado de Cultura (SECULT).
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Somando todas as edic¢des, foram 380 (trezentos e oito) premiados, sendo a maioria

residentes em Belém, os demais selecionados residem nos municipios de Abaetetuba,

Ananindeua, Braganca, Castanhal, Irituia, Maraba, Parauapebas, Salinépolis, Santarém, S&o

Francisco do Para, Tucurui, Soure e Vigia. Deste total de selecionados, 53,6% foram do

segmento musica, com distribuicbes das premiacGes nos mais diversos géneros musicais -

brega, carimbd, guitarrada, hip hop, jazz, masica erudita, musica popular brasileira, musica

popular paraense, pop, reggae, rock, samba, tecnobrega, tecnomelody, entre outros. Os demais

segmentos ficaram abaixo de 10%.
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Gréfico 4 — Distribuicdo das premiacfes por segmento.
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Fonte: Secretaria de Estado de Cultura (SECULT).
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Em minha dissertacdo de mestrado, investiguei a cena musical noturna que acontece
semanalmente nas programaces de bares e casas de shows da cidade Belém. Muitos musicos
que fazem parte dessa cena, que na maioria das vezes sdo de covers, reclamavam muito sobre
um certo favorecimento nos principais editais de promocéo da cultura para os artistas regionais
da capital em detrimento desses musicos que tocavam outros géneros musicais oriundos de
outras nacionalidades, fato este que ndo procedeu em nenhum edital feito durante a pandemia.

Allan reforga que

Eu acho que isso ndo procede, pelo menos dentro dessa nossa passagem aqui dentro
da SECULT, que é apenas um momento no tempo, ndo teve jamais essa distin¢do. Até
porque é aberto, né? A pessoa que escolhe o projeto que quer fazer, ndo tem
direcionamento. Ndo teve qualquer sintoma de valorizar o compositor em detrimento
de apenas um “folder”. Arte é arte, vocé faz o que quiser e é legal respeitar justamente
todos, né? Claro que nos editais quando eles vao canalizar, eles querem o
fortalecimento das identidades, né? Entdo, geralmente é muito mais interessante, na
hora de selecionar, vamos dizer, um mestre de Cultura de Marapanim do que o cara
que vai fazer a Beyoncé, vamos supor. Ai ndo tem como, assim, em niveis historicos
é muito mais interessante vocé priorizar um mestre, vocé t4 falando dessa cultura,
voceé ta falando de emissdo de saberes e preservagdo disso e é nesse sentido que de
repente as pessoas podem achar que estdo sendo desvalorizadas, mas para outros
editais tem esse atendimento, como o Minha Banda na Cultura. Se é o rock, pop,
reggae, jazz, se é cover ou autoral, a gente ndo se preocupa com isso, a demanda vem,
a gente tenta assimilar, até porque o papel do Estado é s6 fazer a devolutiva dos
recursos que chegam que o préprio povo tras e a gente é sé o mediador, entdo nao
vejo nenhum segmento ndo atendido. (CARVALHO, entrevista realizada em
07/12/2021).

A percepcéo talvez equivocada dessa suposta protecdo unilateral, creio eu, se mostrou
fragil com a implementacdo do mapeamento cultural que foi aperfeicoado durante a
mobilizacdo da equipe do setor cultural da SECULT, durante o trabalho com a Lei Aldir Blanc,
deixando evidente o que pode ser entendido como o principal responsavel por essa ilacdo: a
desinformacdo. O primeiro aspecto que confirma tal assertiva esta no fato de que a SECULT
vem ao longo do tempo sendo acusada de ser elitista no que confere as contemplacdes dos seus
editais, em que as premiagOes basicamente eram muito concentradas na capital e arredores, 0
que contradiz a afirmacdo de que artistas regionais sdo favorecidos, pois é em Belém onde ha
uma incidéncia maior de musicos e bandas de rock, pop, reggae, jazz e outro estilos oriundos
da cultura norte americana/europeia se apresentando semanalmente nos eventos pela cidade.
Outro detalhe muito importante a ser mencionado é de que se fala muito sobre o artista regional
famoso de Belém, mas, e os fazedores da cultura em geral espalhados pelos interiores do Para?

Com a chegada de uma nova gestdo, a SECULT toma consciéncia de que ndo tinha
ferramentas para reconhecimento desse publico alheio a toda a dimenséo do que se configura

como cultura paraense, onde varios territérios do Para ndo tinham acesso a esses eventos em
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consequéncia de que uma grande parcela de musicos ndo passava pelo processo de formacéo e
informacdo, desde o conhecimento béasico sobre musica até o desconhecimento e
impossibilidade de ser ter um meio digital para obter tal conhecimento, embora esses musicos

tenha ou deveria ter o mesmo direito de participacdo em quaisquer editais ofertados:

Tivemos outros mecanismos de atendimento a classe, ndo sé a Lei Aldir Blanc, mas a
Lei Aldir Blanc vem no sentido lato mesmo assim do atendimento, porque ela foi mais
além do mero “eu vou langar um edital quem quer se escrever que se inscreva”, ela
ndo fez muito assim ndo, ela foi atras, por saber, na verdade, que ndo é que a pessoa
ndo queira se inscrever, ndo ser atendida, é porque ha uma cultura ainda muito inicial
do artista ou do fazedor de cultura pra saber dos direitos dele, sabe, entdo ele néo é
sensibilizado, ele ndo é educado para saber que ele tem direito a tudo, é o dever do
Estado fazer a devolutiva, né? Entdo, se a pessoa néo sabe, ela ndo vai “cacar”, ai
claro, que muita gente vai ficar de fora, mas a pandemia justamente ali, ela fez esse
grito acender, entdo foi muito legal ver muitas pessoas que jamais foram atendidas e
jamais tinham lancado um disco, um trabalho, todo mundo que escreveu, teve seu
projeto garantido e uma maquina de recurso que possibilitou além da pessoa
apresentar o seu trabalho final também, teve o seu sustento neste momento, nesse meio
musical (CARVALHO, entrevista realizada em 07/12/2021).

Em se tratando de mapeamento, a rede Ajuricaba®®, por exemplo, é uma rede de pontos
de cultura mapeadas em diversos lugares do Pard, assim como o trabalho em comunidades
indigenas da UFPA, por intermédios dos seus grupos de pesquisas, € também a Fundagédo
Cultural do Para (FCP) com suas acGes de pesquisa em comunidades e mapeamento de artistas
e espacos culturais. O problema é que esses diagndsticos e mapeamentos e outras contribuicdes
sobre essas comunidades mais afastadas, até entdo, ndo haviam sido incorporados nas politicas
publicas do Estado. O trabalho da SECULT foram estes: localizar e reconectar as redes, fazer
conferéncias, instrumentalizar secretarias e secretarios de cultura por todos os municipios
paraense para que eles também tenham esse mapa do como fazer, promovendo a escuta de quem
faz a cultura nestes lugares — mestras, mestres, guardids, guardides, enfim, artistas de todas as
expressoes.

Em consequéncia a eficiéncia do mapeamento cultural construido pela equipe da
SECULT, na fase de execucdo da Lei Aldir Blanc, cria-se um riquissimo banco de dados que
visa a atender, a partir de entdo, toda e qualquer iniciativa de apoio a cultura que precise de um
detalhamento minucioso do publico-alvo que o edital venha a exigir:

A construcdo do banco de dados criada com o mapeamento foi um aprendizado
gigantesco para ca para SECULT, que antes disso sé atendia, vamos dizer assim, s6
atendia a capital, tinha uma estrutura muito patrimonialista do material, e agora esta
com uma rede de pessoas gigantesca cadastradas por causa do nosso mapeamento, e
agora, o que vamos fazer com isso, a partir destes dados? Todo esse mapeamento,
esses cadastros todos vao servir de base pra gente pensar como a gente vai utilizar isso
para divulgar, por exemplo, os proximos editais, se elas vao estar aptas para participar,

% Rede Paraense dos Pontos de Cultura que atua desde 2010 na articulacdo e mobilizagdo em torno da Lei Cultura
Viva no Brasil.
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ou seja, claro que isso facilita, na medida que vocé tem na méo o CPF, endere¢o da
pessoas, 0 que ela faz, o histérico delas e tal, fica mais facil de fazer um
direcionamento, tipo, “ah, tem uma galera muito grande do hip hop nessa area urbana,
vamos especificar isso no edital pra esse grupo...” a gente tem uma claridade melhor
(CARVALHO, entrevista realizada em 07/12/2021).

Existem instrumentos de gestdo democratica que podem muito fortalecer esse fluxo de
ideias, a SECULT, segundo Allan, desde o inicio, tinha vontade de que a cultura se tornasse
uma politica publica de promog&o social, para isso, precisaria realizar conferéncias municipais
e estaduais, regulamentar o fundo estadual de cultura e fazer com que os territorios digam qual
é a melhor maneira de fazer funcionar os mecanismos de incentivo a cultura na sua regido. Em
todas as cidades do Estado do Para, existem centenas de fazedores de cultura promovendo a
danca, amasica, as artes visuais, o teatro, sejam essas linguagens representadas pelas quadrilhas
de festa junina, pelos grupos de carimbo, pela arte marajoara, pelos folguedos do boi, enfim,
uma infinidade de expressdes que estdo ali, acontecendo nos territdrios e ndo eram mapeados,
muito por conta ndo apenas da desinformacdo, mas também pelas pequenas associagcdes dos
interiores que ndo se encontram estruturadas para fazer convénios com as proprias prefeituras
e afins que, em alguns casos, podem até existir verbas para investir, mas as pessoas nao
conseguem formatar os projetos por falta de acesso a informacao, seja ela pela ja mencionada
falta de estrutura das proprias instituicdes responsaveis pelas demandas culturais locais, ou pela
indigéncia de ndo ter o basico de conexdo com o0 mundo, a exemplo da falta de provedores de
internet nesses lugares.

O trabalho de instrumentalizar as pessoas para que elas se organizem na promocdo de
politicas publicas promove a geracdo de emprego e renda baseada em diversas manifestacdes
culturais. Um projeto planejado, integrado com gestdo democratica, culmina no uso dos
recursos de maneira mais inteligente e efetiva, utilizando uma méo de obra que esta presente na

cotidianidade paraense, mas obsoleta sob o ponto de vista da economia criativa e colaborativa.

3.3. Festival Minha Banda na Cultura

Como pacote para continuar fomentando o cenario musical paraense em plena Covid-
19, foi promovido o Festival Minha Banda na Cultura, com o intuito de promover a notoriedade
das produgdes artisticas e garantir renda para os grupos e bandas musicais do Estado do Para.
Trata-se de um projeto direcionado para a classe dos musicos, sob iniciativa competente da
Academia Paraense de Musica (APM) em parceria com a TV Cultura, com o apoio institucional
do Governo do Para, por intermédio da Secretaria de Estado de Cultura (SECULT). A

organizacdo cadastral e curadoria dos musicos selecionados ficou a cargo do Sindicato dos
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Mdsicos (SINDMUSPA). O Banco do Estado do Para (Banpara) entrou com patrocinio de R$
500.000 (quinhentos mil reais) como forma de incentivo aos movimentos culturais, enfatizando
a importancia da valorizacdo e preservacao da cultura paraense.

A iniciativa selecionou artistas da musica paraense para exibicdo de materiais
vinculados as suas carreiras, como shows, clipes e breve apresentacéo do perfil da banda pelos
proprios musicos, que eram transmitidos com abertura de 30 segundos durante os intervalos da
programacdo da TV Cultura. Na primeira edi¢do de 2020, ao todo, foram premiados 118 grupos
musicais com pagamentos que giraram em torno de R$ 2.000 (dois mil reais) a R$ 6.000 (seis
mil reais), dependendo do nimero de integrantes, que poderia variar entre solo, dupla, trio,
quarteto, entre outros.

Ja na segunda edicdo, realizada em 2021, foram premiadas 119 bandas, com um
pequeno diferencial, porém, muito significativo: as premiacfes foram estendidas para todos
aqueles que ddo suporte necessario para a realizacdo de um show e contribui como parte
elementar para que o espetaculo conflua com sua magia e encantamentos: o corpo operacional
formado por técnicos de som, iluminadores, roadies, e Djs, que receberam uma ajuda
emergencial de R$ 500,00 (quinhentos reais), somando 857 premiagdes entre esses
profissionais do setor operacional e as bandas.

Em qualquer apresentacdo musical, é imprescindivel uma pré-producéo para que tudo
ocorra dentro dos padrdes minimos de qualidade exigidos em qualquer show profissional. Neste
caso, ha varios profissionais que desempenham diversas funcGes para que isso ocorra, a
comecar pelo trabalho pesado/bracal realizado pelos roadies, responsaveis pelo transporte e
montagem de toda parafernalia de som, instrumentos musicais e todos 0s equipamentos que
serdo utilizados no palco, além de, em alguns casos, ficarem também responséveis por garantir
a manutencao da parte técnica durante o andamento do show, como verificacdo de conexdes de
cabos de audio e de forca de amplificadores e pedais, auxilio de regulagem de periféricos da
bateria, como estantes, pratos e tons, bem como verificar as afinagdes dos instrumentos de
cordas a cada intervalo de tempo, por esse motivo. Por este vasto nimero de ocupacdes, este
profissional ¢ geralmente alcunhado como o “faz-tudo” no meio musical.

ApOs a estrutura toda montada, entra o trabalho do técnico de som®’ que, como o

proprio nome sugere, trabalha especificamente em controlar todo o sistema e equipamentos de

57 Esta foi a nomenclatura utilizada na chamada publica do Festival Minha banda na Cultura. Vale ressaltar que
técnico de som ndo é a mesma coisa que um operador de som, pois, aquele, além de toda a atividade desenvolvida
em cima do palco, pode ainda atuar na criacdo de projetos de sistema de gravacao, sonorizacao e tratamento sonoro,
e que na maioria das vezes trabalha também em estldios de gravacGes. Ja o operador de som, pressupde que sua
atuacdo esteja mais ligada na manipulacéo dos equipamentos em cima do palco, com pouca ou nenhuma habilidade
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som, projetando, captando e registrando o evento. A responsabilidade deste profissional pode
ser considerada de grau elevado, pois demanda como requisito basico o conhecimento técnico
de montagem e manutencdo de diversos aparelhos, como: mesas de som, poténcias,
amplificadores, equalizadores, compressores, caixas ativas/passivas com subwoofer e tweeter,
microfones, headphones, crossovers, direct box, interface de audio, entre outros. Apos toda a
parte elétrica/eletrdnica pronta, vem a parte da projecéo e captagcdo do som, que exige uma boa
experiéncia de mixagem de varios canais, programas de edi¢cdo/gravacao, nogdes de acustica e
dindmica.

Por ultimo, mas ndo menos importante, a iluminacdo. A luz é um elemento de
demasiada importancia em qualquer apresentacdo, seja ela em um show de mdsica, uma
exposicdo de arte visual, uma apresentacdo cénica, sdo inimeras formas de representacdo de
sentimentos e sensacdes que sao projetados por intermédio de luz, sombra e cores, que faz desse
profissional um coadjuvante no espetaculo. Além do estudo dos equipamentos técnicos na parte
fisica, do posicionamento e movimentacao, atualmente, com a evolugdo natural da tecnologia
nos equipamentos eletrdnicos, novos aparelhos de iluminacdo passaram a vir com significativa
engenhosidade, a exemplos dos projetores robotizados, canhdes de led, moving head,
ciclorama, scrollers, splitters de DMX, controlador de dimmers, entre outros.

Com a chegada dos consoles de iluminagdo, grande parte do trabalho manual passou a
ser feito com o uso de software, operando via mesa de luz computadorizada, com alta
velocidade de leitura e grande capacidade de memoria, programando os estados de luz e
temporizacGes de maneira sincronizada, disparadas em um simples toque de botdo. Niveis de
intensidade, dinamica e transi¢des sdo facilmente controladas e editadas para criar atmosferas
diferentes ao longo da apresentacdo, com o uso dos seguintes aspectos: projecéo, foco, clima
(luz baixa e alta), visibilidade e efeitos especiais (luzes coloridas e lasers). Geralmente, se
trabalha em dupla, um operador de iluminacéo e um roadie para montagem da estrutura. Assim
como toda a arte, a iluminacgdo requer todo um dominio estético e técnico para se chegar a bons
resultados.

De acordo com dados do Firjan (2022), o segmento da musica, principalmente do setor
qgue se concentram atividades desenvolvidas de maneira informal foi duramente afetado
negativamente no periodo pandémico, se comparado aos anos de 2018 e 2019, em que se avisa
uma curva positiva de crescimento percentual. Com a chegada do lockdown, em 2020,

de manutencdo destes equipamentos e nem conhecimento profundo sobre técnicas de gravacdes em estldios.
Frequentemente, um técnico atua como operador em eventos em gerais.
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dificultando a interacdo dos artistas com o publico e, consequentemente, impossibilitando a
venda de produtos e a realizagdo de shows, houve um declinio considerdvel da atuacdo dos
profissionais ligados aos bastidores da musica, apenas algumas excecdes: DJs apresentaram
expansdo em pleno periodo de pandemia (+28,6%) e profissionais de Sonoplastia cresceram
(11,0%), j& outras ocupacdes, registraram declinio, como: Projetista de Som (-28,3%), Técnico
em Audio (masterizacio e/ou mixagem) (-30,3%) , Projetista de Sistemas de Audio (-44,7%).

Grafico 5 — Profissionais associados ao segmento da misica impactados durante a pandemia.
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Fonte: Secretaria de Estado de Cultura (SECULT).

E importante também destacar o empenho e a sensibilidade que a equipe da SECULT
PA demonstrou com todos os fazedores de cultura, ndo apenas do artista que performa, mas de

toda a cadeia de profissionais que esta atras do palco fazendo o show ndo parar:

A sorte nessa nossa gestao é que a gente vem das ruas, a gente ndo é burocrata, ndo
nasceu para isso. Se eu ndo estivesse trabalhando aqui, eu estaria justamente nessa
dependéncia, nesse siléncio de estar isolado sem nenhum ganho semanal, porque eu
vivo de musica, né? Ou seja, eu tive a sorte de estar como agente pablico, mas sabendo
das dores dos musicos e dos profissionais por tras que fazem os eventos acontecerem,
ndo so eu, todo mundo aqui, que vem das ruas, a galera, a base dessa gestdo sdo de
pessoas que ja tem essa movimentagdo ha muito tempo e temos facilidade pra dialogar
com as proprias comunidades, as pessoas sabem que nds ndo somos oportunistas.
(CARVALHO, entrevista realizada em 07/12/2021).

O Festival Minha Banda na Cultura foi assertivo na inclusao desses profissionais téo

importantes — assim como 0s musicos — para a realizacdo de qualquer evento, mas estdo
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geralmente & deriva quando o assunto sdo leis de incentivo na &rea cultural. Por esta
compreensdo de que um show é também construido por todo um corpo operacional relevante

para a realizacdo do espetaculo é que esta iniciativa se torna tdo Unica e agregadora.
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4. POS-MODERNIDADE CIBERNETICA: INDAGACOES, ATRAVESSAMENTOS E
DEVANEIOS METAVIRTUAIS

As constantes transformacfes e mudancas na cotidianidade das mais diversas
sociedades surgiram por intermédio da producdo cultural em massa e do avango tecnologico
consequente do processo de globalizagédo cultural e dos meios de comunicagédo e informacéo,
que, com o tempo, intensificaram padr6es de consumo e novas formas de interacdo, utilizando
novos aparatos tecnoldgicos criados a partir das demandas fincadas na velocidade de
transmissao de conteudos cada vez maior.

Com o advento da telecomunicacéo e seus constantes aprimoramentos, passou a ser
possivel dispor das formas simbdlicas no espago, sem necessariamente mové-la de um lugar
fisico para outro. Com o encurtamento do espaco e do tempo por intermedio dos meios técnicos,
foi possivel experimentar todos 0s eventos que se originavam ndo s6 no plano fisico, como

também no plano virtual:

Capacitando os individuos a se comunicarem através de espaco e de tempo sempre
mais dilatados, 0 uso dos meios técnicos os torna capazes de transcender os limites
caracteristicos de uma interacdo face a face. Ao mesmo tempo, 0s leva a reordenar as
questbes de espaco e de tempo dentro da organizacdo social, e a usar esta
reorganizacdo como meio para atingir seus objetivos. Todos os meios técnicos tém
uma relagdo com os aspectos de espaco e de tempo da vida social, mas o
desenvolvimento da tecnologia da telecomunicacéo na segunda metade do século X1X
foi particularmente significativo a este respeito. Antes do advento da
telecomunicacdo, a extensdo da disponibilidade das formas simbdlicas no espago
geralmente dependia de seu transporte fisico (THOMPSOM, 1998, p. 36).

Pode-se experimentar eventos de multiplas formas, de maneira simultanea, gracas a
agilidade tecnoldgica que permite com que os contetdos cheguem de um lugar do planeta a
outro em segundos. A habilidade tecnoldgica em processar, assimilar e enviar informacoes de
maneira sincrona, tornou o distanciamento espacial insignificante, mas, ironicamente, a mesma
tecnologia que une rapidamente, a0 mesmo tempo, separa pessoas. Quanto a evolucdo da
cultura tecnoldgica e suas implicagbes no contexto contemporaneo, é pertinente fazer a
distingdo entre os conceitos de modernidade e pds-modernidade, que a depender do ponto exato
historico considerado e da Otica do investigador, a interpretacdo do periodo pode variar em
termos conceituais.

A modernidade, em uma breve sintese, pode ser compreendida por meio de quatro
concepgdes: a primeira considera a dimensdo socioecondmica, ao predominio técnico-
industrial, tendo como marco a primeira revolugédo industrial vivida na Europa Ocidental, no

comeco do ano de 1750. As implementacdes de novas formas de energia, como a edlica,
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hidraulica e a de vapor, em paralelo com a substituicdo da manufatura pela maquinofatura,
foram processos considerados como avangos tecnoldgicos no setor industrial, que
possibilitaram novas formas de producdo em alta escala.

A segunda concepcao, e a mais importante em relacéo a abordagem deste capitulo, diz
respeito ao aspecto cultural, politico e cientifico, cujo marco remete aos eventos da revolugdo
francesa, da quebra do pensamento escoléstico e teoldgico da igreja catolica e do consequente
nascimento do iluminismo no século XVIII, tendo o homem como peca central dotado do
pensamento ancorado na razdo, no progresso e na liberdade. A ciéncia era interpretada como
autorreferente, uma atividade sem finalidade determinada, tendo como objetivo primordial o
rompimento com o “mundo das trevas”, das crencgas tradicionais, do senso comum, levando
assim ao desenvolvimento espiritual e moral da sociedade como um todo.

A terceira concepcdo faz referéncia ao aspecto estético, no qual modernidade é
geralmente associada a0 movimento modernista, ocorrido no século XX, que se caracterizou
como tendéncia artistico-cultural no campo da masica, pintura, literatura, danca, escultura e
arquitetura. Devido a poténcia etimologica que a palavra carrega, ela pode também designar
uma obra artistica em periodos diferentes na historia, inclusive de uma obra de arte do século
XXI. A apreensdo do aspecto estético com a ideia do moderno é o fator determinante para o
entendimento de uma arte passar a ser compreendida como moderna.

A quarta e Ultima concepcdo, no sentido etimoldgico, remete a ideia de modernidade,
sindnimo de atual, uma representacdo do novo, sendo tudo que rompe e/ou se opde ao que €
anterior, concatenado a novidade. Usualmente, modernidade esta estritamente ligada as
inovacOes no setor das novas tecnologias, que transmitem a atmosfera de revolucionar as formas
de interagdo com o0 mundo.

Ja a pos-modernidade expBe que as bases fundantes da modernidade estdo em pleno
declinio, a notar pelo emaranhando confuso que agora comp®e a trama de fios que costuram a
vida social. De acordo com Jean-Frangois Lyotard, as crises das grandes narrativas (ideais de
justica, dialética do espirito, ética da verdade, emancipacdo do racional, entre outros), que
durante muito tempo foram sustentadas como eixos seminais do pensamento filosofico-
metafisico moderno (LYOTARD, 2009, p. 7-8), na pds-modernidade, percebem-se
fragmentadas e enfraquecidas devido ao posicionamento do conhecimento frente a condigéo da
cultura posterior as transformacdes na arte, na ciéncia e na literatura. O conhecimento passa a

ser materializado como um produto vendavel, e o conhecimento, revestido com a aurea
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cientifica, toma destaque principal em um mundo em que se estabelecem relagdes estratégicas

econdmico, politico e militar em torno do poder das novas tecnologias de informacéo:

O pés-moderno, enquanto condicdo da cultura nesta era, caracteriza-se exatamente
pela incredulidade perante o metadiscurso filoséfico-metafisico, com suas pretensdes
atemporais e universalizantes. O cenario pds-moderno é essencialmente cibernético-
informatico e informacional. Nele, expandem-se cada vez mais 0s estudos e as
pesquisas sobre a linguagem, com o objetivo de conhecer a mecénica da sua producéo
e de estabelecer compatibilidades entre linguagem e maquina informatica.
Incrementam-se também os estudos sobre a “inteligéncia artificial” e o esfor¢o
sistematico no sentido de conhecer a estrutura e o funcionamento do cérebro bem
como o0 mecanismo da vida. Neste cenario, predominam os esforcos (cientificos,
tecnoldgicos e politicos) no sentido de informatizar a sociedade. Se, por um lado, o
avanco e a cotidianizacdo da tecnologia informatica ja nos impdem sérias reflexdes,
por outro lado, seu impacto sobre a ciéncia vem se revelando consideravel.
(LYOTARD, 2009, p. 8).

Por outro lado, para Michel Maffesoli (1996), a pds-modernidade se contrapde a
tendéncia homogeneizante e racionalizada da vida social na modernidade; é a época marcada
pela ideia da persona emocional, da pluralidade de valores heterogéneos, em que o corpo é
evidenciado e os vinculos afetivos sdo fundantes das relagdes em sociedade. A pds-
modernidade € a busca pela razdo sensivel e impositiva, da estética do sentimento
compartilhado, da banalidade do senso comum que comp®e o imaginario do homem modesto.
O pensamento tribal € a doxa inexoravel dos individuos nesta era, que se integram em grupos,

compartilhando valores em comum:

Todos os pontos fortes, a partir dos quais a modernidade as concebera, individuo,
identidade, organizagcdes contratuais, atitude projetiva, ddo lugar a uma outra
realidade muito mais confusa, sensivel, emocional, de contornos pouco definidos e do
ambiente evanescente. E o que, no esteio de minha obra precedente, leva-me a propor
uma mudanca de perspectiva epistemolédgica que, utilizando nogdes como as de
pessoas plural (persona), de tribo, de atracdo, de participacdo, quer atrair a atencdo
para essas “afinidades eletivas”, que desde Goethe acreditava-se acantonadas no
dominio da intimidade (MAFFESOLLI, 1996, p. 348).

O sociélogo Zygmunt Bauman (2001) trabalha a oposicéo entre modernidade e pos-
modernidade com a analogia de sociedade so6lida (modernidade) e sociedade liquida (pos-
modernidade), em que esta, por ser liquida, ndo se limita a uma forma especifica, tanto no tempo
quanto no espaco, seu fluxo continuo permite mobilidade entre estruturas e relagdes sociais;
enquanto aquela se caracteriza pela solidez e inflexibilidade de ideias, emocdes,
comportamento, entre outros. Embora, aparentemente, Bauman advogue particularidades
positivas na pos-modernidade em detrito a modernidade, o autor, ao contrario de Maffesoli,
aponta infracGes quanto a efemeridade das identidades que sdo formadas com base nessa fluidez
de informacgGes, o que leva ao individualismo exacerbado, e, consequentemente, a confusao
identitaria e instabilidade em manter conex6es (BAUMAN, 2001, p. 204):
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O que todas essas caracteristicas dos fluidos mostram, em linguagem simples, é que
os liquidos, diferentemente dos sélidos, ndo mantém sua forma com facilidade. Os
fluidos, por assim dizer, ndo fixam o espaco nem prendem o tempo. Enquanto os
s6lidos tém dimensbes espaciais claras, mas neutralizam o impacto e, portanto,
diminuem a significacdo do tempo (resistem efetivamente a seu fluxo ou o tornam
irrelevante), os fluidos ndo se atém muito a qualquer forma e estdo constantemente
prontos (e propensos) a muda-la; assim, para eles, o que conta é o tempo, mais do que
0 espaco que lhes toca ocupar; espago que, afinal, preenchem apenas “por um
momento”. Em certo sentido, os solidos suprimem o tempo; para os liquidos, ao
contrario, o tempo é o que importa. Ao descrever os solidos, podemos ignorar
inteiramente o tempo; ao descrever os fluidos, deixar o tempo de fora seria um grave
erro. Descricdes de liquidos sdo fotos instantaneas, que precisam ser datadas. Essas
sdo razdes para considerar “fluidez” ou “liquidez” como metaforas adequadas quando
queremos captar a natureza da presente fase, nova de muitas maneiras, na histdria da
modernidade. (BAUMAN, 2001, p. 8-9)

Seguindo uma linha diferente dos dois autores anteriores, Marc Augeé desconsidera o
termo p6s-modernidade, pois 0 conceito em si sugere um ponto de ruptura entre periodos, ideia
ndo corroborada pelo autor. Com esta propositiva, lanca o conceito de supermodernidade,
indicando a ideia de prosseguimento e absorcdo de elementos de nossa cultura que ora
caracteriza os periodos anteriores e que ainda persistem a ideia do tempo, mas com diferentes
abordagens. O conceito se centraliza nas transformagdes aceleradas que sdo atributos da
contemporaneidade, no que ele descreve como “figuras de excesso”, sendo estas trés: a
superabundancia factual ou excesso do tempo, que se baseia na aceleracdo da historia, no
sentido do excesso de acontecimentos, e a ideia de “encalhe” do progresso devido os grandes
acontecimentos do mundo (Guerras Mundiais, politicas transgressoras da moral e ética,
totalitarismo, entre outras); a superabundancia espacial ou excesso do espaco, paradoxalmente,
tem a ideia de constricdo do mundo a medida que se expandem novas formas de transportes
rapidos, reduzindo a distancia de deslocamento, produzindo o que o autor vem a chamar de
“ndo lugares”; e a individualizacao das referéncias ou excesso de individualismo, relativo ao
apreco a cultura da singularizacdo do sujeito, por consequéncia do enfraquecimento das
relagdes em grupo, oriundas da midiatizacio cada vez maior da vida cotidiana. E
impressionante como uma obra datada ha quase 30 anos dialogue tanto com o0 mundo que

estamos vivendo no presente:

Quanto ao termo pés-modernidade, muitos o empregam, inclusive alguns
antrop6logos norte-americanos, para dar a ideia de pés como coisa completamente
diferente. Mas ndo podemos entender o que acontece hoje sem fazer referéncia ao
século XVIII. H&A muitos aspectos da vida atual que poderiam dar a impressao de uma
grande confusdo, uma grande pluralidade e diversidade pos-colonial. A palavra pés-
moderna me parece mais descritiva que analitica, mas podemos entender o que
acontece desde a supermodernidade, desde o excesso. Ndo sou um relativista, ndo é
porque ha diferengas no mundo que as diferencas tém que ser respeitadas ou serem a
Gltima palavra. Temos que pensar ao mesmo tempo a sociedade e a humanidade, e me
parece perigoso pensar apenas a partir do respeito a diversidade. A diversidade, em
principio, é uma coisa boa, mas no sistematicamente. E preciso pensar a cultura, a
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diversidade, a identidade, sempre em movimento, nunca de maneira fixa. (AUGE,
apud BINDE, 2008, p. 121-122).

Cada visao sobre a pos-modernidade é atrelada a um suposto periodo especifico da
historia, entretanto, um ponto factual de mudanga cultural ficou bastante evidente quando as
sociedades adentraram no periodo pés-industrial, em meados de 1950. Penso que o processo de
transicdo ndo é caracterizado por um ponto visivel de ruptura, revolucdo ou marco que divide a
linha temporal, mas é um processo gradativo. Um simbolo determinante que aponta para essa
proposicéo que se originou do fluxo criativo da tecnologia foi a internet, mée de todas as novas
formas de interacdo e dos diferentes tipos de sociabilidades surgidas nos ciberespacos.

A internet contaminou todos 0s terrenos aos quais se assentam tecnologia, midia e
comunicacdo, que foram, ao passar das décadas, difundindo diversidade cultural de varias
partes do mundo e se justapondo a culturas locais. A emergéncia globalizante que se
popularizou com a alcunha de cibercultura, fortaleceu seus lacos com os compartilhamentos
massivos de arquivos de todos os tipos: fotos, musicas, filmes, PDFs entre outros, préatica
corriqueira até os tempos atuais. Desse modo, como acontecem as recepcdes dos conteddos
musicais e as formas de sociabilidade que se desenvolvem nos ciberespacos na

contemporaneidade?

4.1. O fendmeno do “homem fast-food tecnoldégico p6s-moderno”

No decurso da historia, as formas de produzir e apreciar musica foram se modificando,
com acentuada mudanca a partir das praticas de mercado impostas pela inddstria da masica, no
final século X1X, as quais foram marcadas pelo dinamismo de mercado voltado para a producéo
de midias (cilindro, vinil, fita k7, CD, entre outros), aperfeicoando-se cada vez mais. Em
consequéncia das constantes transformacdes tecnoldgicas que impactaram 0S meios
informacionais e de comunicacao, a velocidade com que se transmitem e recebem informagdes
¢ cada vez mais rapida gracas a chegada e popularizacdo da internet, ferramenta principal de
propagacao do multiculturalismo que se estabeleceu como precipuo das préaticas culturais no
mundo atual.

A nocdo plural e deliberadamente voltada as praticas de mercado que permeiam 0
multiculturalismo gerou aproximagdes sisteméticas partindo dos interesses individuais para
agregar apropriacOes de alcada global, promovendo interconexdes de novas aglutinagdes e

metamorfoses identitarias, fruto da permanéncia em varios ambientes virtuais que incorporaram
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0 involucro estereotipico do sujeito contemporaneo: carater fluido, imprevisibilidade de acg&o,
volatilidade afetiva, entre outros. Trabalhar com a ideia flexivel das diversidades mdaltiplas,
evoca discursos mais abertos sobre o processo de multiculturalismo, vetor emancipador de
novas possibilidades e experimentacdes no que concerne ao itinerario humano, ao mercado do

entretenimento e as praticas culturais nas quais a musica se insere:

Para concluir, recordemos que o multiculturalismo néo significa a fragmentacdo sem
fim dos espagos culturais, e que ndo é um caldeirdo cultural mundial. E uma tentativa
de reconciliar a diversidade de experiéncias culturais com a producéo e distribuicéo
em massa de bens culturais. (...) Define-se multiculturalismo como um encontro de
culturas. Assevera a existéncia de entidades culturais altamente estruturadas cuja
identidade, especificidade e l6gica interna devem ser respeitadas (TOURAINE, 2000,
p. 166-172, tradugdo nossa).>

A musica, libertando-se da sua funcdo elementar de entretenimento das massas, como
popularmente conhecemos nos dias de hoje, também foi pedra angular das antigas civilizacGes,
servindo como constitutivo da cultura, frequentemente ligado as praticas religiosas,
ritualisticas, cosmoldgicas, vida social e politica, entre outras. Costumes e tradigdes foram
sendo construidos pela poténcia expressiva que a musica pode exprimir enquanto cultura.

Para a etnomusicologia, a musica tem carater cognitivo, pois desencadeia reacdes
fisicas e emocionais no homem ao interpretar os significados dos sons, possibilitando criar e
compartilhar simbolos apoiados na razdo de que homem é por natureza musical e sua criacao
sonora € apenas uma extensao do que ele €, do que vive, do que lhe constitui como um cidadéo
imerso nas praticas politicas, sociais e culturais do seu lugar de pertencimento. A musica
funciona como representacdo deste universo, antes de ser um evento constituido de parametros
sonoros (altura, duracdo, intensidade e timbre) e elementos estruturais (harmonia, melodia e

ritmo), € som humanamente organizado:

Etnomusicologia é o estudo de porqué e como os seres humanos sdo musicais. Esta
definigdo posiciona a etnomusicologia entre as ciéncias sociais, humanas e bioldgicas
dedicadas a compreender a natureza da espécie humana em toda a sua diversidade
bioldgica, social, cultural e artistica. “Musical” nesta defini¢do nio se refere a talento
ou habilidade musical; em vez disso, refere-se a capacidade dos seres humanos de
criar, executar, organizar cognitivamente, reagir fisica e emocionalmente e interpretar
os significados dos sons humanamente organizados. O pensar e o fazer musicais
podem ser tdo importantes para 0 nosso ser humano no mundo quanto a nossa
capacidade de falar e compreender a fala. Os etnomusic6logos diriam que precisamos
da musica para ser totalmente humano (RICE, 2013, p. 4, tradugdo nossa).®

%8 To conclude, let us recall that multi-culturalism does not mean the endless fragmentation of cultural spaces, and
that it is not a world-wide cultural melting pot. It’s an attempt to reconcile the diversity of cultural experiences
with the mass production and distribution of cultural goods. (...) It defines multi-culturalism as a meeting of
cultures. It asserts the existence of highly structured cultural entities whose identify, specificity and internal logic
must be respected.

% Ethnomusicology is the study of why, and how, human beings are musical. This definition positions
ethnomusicology among the social sciences, humanities, and biological sciences dedicated to understanding the
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Com base nestes conceitos, qual o nosso entendimento sobre o que a musica representa
e qual é a sua funcdo em nossas vidas atualmente? Penso que as principais mudancas quanto a
apreciacdo e ao declinio em relagéo as produc¢des no campo da musica estao diretamente ligados
a hiperfluidez na forma como é experimentado o evento sonoro. Tudo €, tudo tem que ser
degustado rapido, de uma s6 vez, sem tempo para apreciagdes. Para Zygmunt Bauman, na p6s-
modernidade, o conjunto de ideias, principios e particularidades passa por constantes
transformacdes identitarias, sdo voluveis, fluidas e artificiais, disso deriva 0 seu conceito

chamado “modernidade liquida”:

Essa, quero propor, é a Unica variante da unidade (a Unica forma de estar juntos)
compativel com as condi¢Ges da modernidade liquida, variante plausivel e realista.
Uma vez que as crencas, valores ¢ estilos foram “privatizados” —
descontextualizados ou “desacomodados”, com lugares de reacomodacdo que mais
lembram quartos de motel que um lar préprio e permanente —, as identidades nédo
podem deixar de parecer frageis e temporarias, e despidas de todas as defesas exceto
a habilidade e determinag&o dos agentes que se aferram a elas e as protegem da eroséo.
A volatilidade das identidades, por assim dizer, encara 0s habitantes da modernidade
liquida (BAUMAN, 2001, p. 204).

Dessa forma, sociedade pés-moderna é impregnada em um fluxo de excesso de
informac@es que ndo permite apreciar de maneira completa os contetidos artisticos. A musica é
utilizada de maneira efetiva na academia, no consultorio, na faxina de casa, nos aplicativos de
midia de compartilhamento de videos curtos (TikTok), enfim, a musica representa
multifuncionalidade em vérias instancias da vida, mas, afinal, qual a consequéncia de utiliza-la
somente dessa forma?

O “homem fast-food tecnologico pds-moderno” foi uma expressdo que ouvi em uma
aula expositiva da disciplina que cursei no PPGARTES/UFPA, em 2019, chamada
“Cartografias do Moderno-Contemporaneo nas Teorias Artisticos-Estéticas”, ministrada pelo
professor Afonso Medeiros. O que de fato me chamou bastante atencéo nessa qualificacdo do
sujeito contemporaneo foi a analogia precisa que remete a ideia do apre¢o ao que é descartavel,
remediavel, paliativo, de tudo que pode ser consumido, mas ndo é necessariamente saudavel.
Assim como no consumo de produtos industrializados do tipo fast-food, a mentalidade da
satisfacdo imediata ligada a escuta despretensiosa da musica, ofusca a plena apreciacdo que
leva inevitavelmente a fruicbes e significacbes de variados tipos: emocionais, cognitivas,

comportamentais; a ponto de exaurir significagdes fundadas na vivéncia coletiva, nos gostos e

nature of the human species in all its biological, social, cultural, and artistic diversity. “Musical” in this definition
does not refer to musical talent or ability; rather it refers to the capacity of humans to create, perform, organize
cognitively, react physically and emotionally to, and interpret the meanings of humanly organized sounds. The
Musical thinking and doing may be as important to our human being in the world as is our ability to speak and to
understand speech. Ethnomusicologists would claim we need music to be fully human.
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valores partilhados em comum, nas representacdes, singularidades e afins. Todavia, entendo e
é importante salientar que a legitimacéo de um som enquanto masica independe de julgamento
de valor e, acompanhando esse raciocinio, a funcdo da madsica esta diretamente ligada ao meio
que ela esta inserida e ao objetivo proposto para determinado uso. Entdo, qual seria a implicagédo
negativa (caso exista)?

As transformagdes que ocorreram nos processos de “fast-foodiza¢do” no mundo,
principalmente nos meios digitais, afetou significantemente a maneira como sdo produzidos 0s
conteudos artisticos, nesse caso, a partir do ano 2000, a musica passou por diversas fases de
adaptacdes frente as exigéncias do mercado fonografico quanto ao barateamento das gravacdes,
prensagem e distribuigdo, a considerar o baixo custo de um trabalho langado na internet sob o
formato digital em comparacdo com um CD, por exemplo, que demanda um custo operacional
elevado, desde a etapa de gravacao no estdio, prensagem, tiragem, impresséo, distribuicdo aos
lojistas, até chegar ao consumidor final; somado a isso, ainda havia as préticas de “pirataria”
que passavam da mera copia fisica do CD para os terrenos da internet via download, o que
acabou impactando ainda mais a crise no setor. Todas essas mudancas significativas ocorridas
na cadeia de producdo da musica provocou ndo apenas o surgimento de novas profissdes que
utilizam novas tecnologias para a producdo e difusdo de um produto musical, mas também
alterou a estrutura e 0 modelo de gravacao/apresentacéo de artistas dos mais diversos géneros.

De acordo com Wanderley Andrade, a segunda geracéo do brega, que data a partir da
segunda metade da década de 1990, a qual ele se insere, acompanhou essas transformaces com
bastante envolvimento, pois em sua trajetdria, conviveu quase de maneira imediata com o
surgimento da pirataria, que estava na transi¢ao entre midia fisica e midia digital. Com o baixo
retorno que os artistas tinham com a venda dos CDs, por conta desta disseminagao ilegal
desenfreada, era invidvel investir alto nos processos de producdo e gravacdo. Essa problematica,
ao longo do tempo, levou a diminuicdo do numero de instrumentos, tanto no processo de
gravacOes quanto nas apresentacfes ao vivo. Wanderley afirma que na década de 1990 a sua
equipe era formada por quinze pessoas, entre musicos, dancarinas e assistentes técnicos. Com
a chegada de novas tendéncias musicais, do apelo tecnoldgico ascendente e das simplificacGes
que iam se tornando cada vez mais constantes com relagéo as apresentacdes ao vivo, Wanderley
reduziu sua equipe para cinco. Em alguns casos, para facilitar a logistica e/ou modelo solicitado
pelo contratante, este numero chega a ser reduzido a dois integrantes (um cantor e um

tecladista).
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A culminagéo de toda essa transigédo foi potencializada no que veio a ser reconhecido
pouco tempo depois como tecnobrega, género musical que se funda como uma versdo techno
do brega, que faz 0 uso do computador para criacdo de masica por meio de edi¢des de ritmos,
harmonias, melodias e efeitos sonoros. Os eventos populares chamados de “festas de
aparelhagem” foram as principais difusoras do género e tinham como principal caracteristica o
DJ, responsavel pelo controle da mesa de som, equipamentos eletrénicos e na manipulacéo do
computador no qual se executam os efeitos especiais sonoros. Apesar do tecnobrega ser
reconhecido como um género musical, o apelo maior ficava por parte da danca, em razéo da
sua batida agitada e contagiante. A proposta do tecnobrega se alinhava com as demandas
musicais que ora estavam em voga, como a musica eletrénica e o pop e, nesse quesito,
correspondia muito bem ao que foi proposto a época. Nesse caso, a musica era apenas um pano
de fundo para a troca de sociabilidades por intermédio do evento sonoro e da danca, ndo havia
supostamente uma preocupagdo com apreciacdo da estrutura musical, tampouco da
Ccomposigao.

Em suma, o que hoje vigora no mercado musical tem muito a ver com tendéncias, logo,
todas as préaticas reducionistas da producdo musical sempre foram estimuladas pelo viés
mercadol6gico que acompanhou de forma fidedigna o gosto musical da grande massa que
consome musica no Brasil e no mundo. Conjecturar a masica atualmente como forma de
apreciacdao, em seu estado mais complexo e profundo, é ignorar todo um mecanismo de
mercadorizacdo da musica que se instaurou como instrumento norteador do que é considerado
“sucesso” nas paradas midiaticas e que exerce influéncia na preferéncia musical de quem busca
consumir musica. O individuo contemporaneo se alimenta do que Ihe sacia e lhe conecta com
0 mundo atual, mas sera que ainda ha espago para redescobrir o paladar “rustico” da

modernidade de outrora?

4.2. O fracasso da sociabilidade cibernética (?)

No fatidico episédio pandémico que acometeu o mundo inteiro em 2020, a
humanidade conviveu com mudancas drasticas de ordem mental e emocional causadas pela
perda de entes queridos, pela soliddo causada pela reclusdo de meses de isolamento, pela
miséria e fome, consequéncia do desemprego que atingiu grande parte de individuos que
dependiam de um trabalho formal realizado presencialmente, entre outros. Entretanto, além do
virus SARS-CoV-2, desencadeador de mudancas em areas-chave do cotidiano, como saude e

economia, também afetou o entretenimento e suas formas de interacdo e apreciacdo das
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manifestacdes artisticas. Convivendo com todos os tipos de sofrimentos desse periodo, a musica
emerge como combustivel diario para levar conforto em meio a essas adversidades e, com o
uso da internet, as barreiras impostas pelas medidas de isolamento séo transpostas, suspendendo
a necessidade dos espacos fisicos.

Com o advento das novas tecnologias de comunicagéo, vieram as possibilidades de
atravessar as limitagBes tempo/espacgo, permitindo acessar lugares muito além do que seria
possivel nas delimitacdes fisicas, principalmente pelos mdltiplos deslocamentos em curto
espaco de tempo. A expansdo da possibilidade de experimentar uma infinidade de eventos
simultaneamente se torna factivel com o dominio de acesso aos ciberespacos, ndo lugares
encharcados de contetidos simbdlicos, codigos e representacdes grupais. A primeira vista,
parecem sedutoras as vantagens apresentadas pelos meios digitais, mas o que é supostamente
perdido neste movimento do fisico para o virtual?

Marc Augé traz em sua obra N&o-Lugares — Introdugdo a uma Antropologia da
Supermodernidade (2005), a problematica da relagdo espaco/tempo na pos-modernidade,
denominada pelo autor como supermodernidade, na qual o ndo-lugar corresponde a um
conjunto de espacos publicos de rapida circulacdo, ndo podendo ser definidos como identitarios,
relacional e nem historico, a exemplos de rodovidrias, ferrovias, aeroportos, estaces de metro,
hotéis, supermercados, parques, domicilios modveis considerados “meios de transportes”
(avibes, trens, 6nibus) entre outros (AUGE, 2005, p. 74). O ponto-chave destacado pelo autor
¢ gque mesmo o conceito abrangendo um conjunto de espacos diametralmente diferentes, o
carater transitorio, ocasional e efémero dos ndo-lugares transmite a ideia de soliddo e

individualidade, tracos peculiares da supermodernidade:

Se um lugar pode se definir como identitario, relacional e historico, um espaco que
ndo pode se definir nem como identitario, nem como relacional, nem como histérico
definird um ndo-lugar. A hipotese aqui defendida é a de que a supermodernidade é
produtora de ndo-lugares, isto é, de espagos que ndo sdo em si lugares antropolégicos
e que, contrariamente @ modernidade baudelairiana, ndo integram os lugares antigos:
estes, repertoriados, classificados e promovidos a ‘lugares de memoria’, ocupam ai
um lugar circunscrito e especifico. Um mundo onde se nasce numa clinica e se morre
num hospital, onde se multiplicam, em modalidades luxuosas ou desumanas, 0s
pontos de transito e as ocupagdes provisorias, onde se desenvolve uma rede cerrada
de meios de transporte que sdo também espagos habitados, onde o frequentador das
grandes superficies, das maquinas automaticas e dos cartdes de crédito renovado com
os gestos do comércio ‘em surdina’, um mundo assim prometido a individualidade
solitaria, a passagem, ao provisorio e ao efémero, propde ao antropélogo, como aos
outros, um objeto novo cujas dimensdes inéditas convém calcular antes de se
perguntar a que olhar ele esta sujeito. (AUGE, 2005, p. 73-74).

Apesar de Augeé ndo elencar o ciberespaco na categoria dos ndo-lugares, néo é dificil

fazer tal inclusdo, pois ele preenche todos os requisitos que o definem como tal: a
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impossibilidade de estabelecer signos identitarios, pois as referéncias séo artificiais; 0 excesso
e a velocidade de informacGes constroem relacfes sem profundidade; a recorréncia a
historicidade nos espacos virtuais é passivo de incompletude, pois 0 modo de narrativa dos
acontecimentos no mundo virtual/abstrato se restringem ao visual e auditivo, 0s outros sentidos
séo perdidos.

Uma das representacdes maximas da imersdo do mundo orgénico para o abstrato
representacional sdo as chamadas lives, que possibilitaram no contexto de isolamento social,
transmissfes de conteddos de variados tipos, apresentando uma alternativa para suprir a falta
dos encontros presenciais. De fato, quando observamos a proposta das lives, constatamos que
elas seguem um modus operandi sistematizado em convergéncias as experiéncias reais, com 0s
artistas performando da mesma maneira como se estivessem ao vivo defronte ao pablico; assim
também é passada esta ideia ao publico, que recebe estes conteidos em tempo real e, com a
mediacdo tecnoldgica, contorna a limitagdo tempo/espaco, acompanhando e interagindo nos
momentos da apresentacdo no chat, pequena caixa de bate-papo localizada abaixo do video,
tudo isso no conforto de sua casa. Mas sera que é tudo muito simples e satisfatério assim?

E interessante perceber nessa dindmica contemporanea, como as relacdes de
sociabilidade foram homogeneizadas, comprimidas, em que ndo se consegue mais estabelecer
trocas afetivas e simbdlicas entre individuos movidos pela mesma sinergia na mesma
intensidade que ora tinhamos no mundo tatil. Esta constricio de comportamento e valores
identitarios € um reflexo irrefutavel do individualismo oriundo dos pactos societais de uma
supermodernidade escravizada na racionalidade morbida do deleite efémero e do
sentimentalismo de plastico das relagdes virtuais sem o menor resquicio de autenticidade.
Michel Maffesoli confronta essa exacerbada racionalidade apregoada na contemporaneidade

com a naturalidade do pensamento holistico e organico:

O racionalismo faré da representagdo a realidade. Por ai, destréi toda conivéncia, toda
participacdo, toda correspondéncia poética com as coisas, naturais ou sociais. A
representacdo é causa e efeito da distancia, da separacdo, da gregéria soliddo que
caracteriza a modernidade decadente. Por um instrutivo paradoxo, a representagao se
transforma em coisa esclerosada, rigidificada, sem vida. Pode-se aproximar isso
daquilo que o jurista Hans Kelsen criticava nas institui¢des construidas racionalmente,
que se tornam puras ficcBes da representacao. (...) Do mesmo modo, o racionalismo
representativo, aquele que substitui a coisa pela representagdo, esta na origem de um
mundo social e natural, tornando estrangeiro aqueles que deveriam nele viver e dele
ser protagonistas essenciais. Curioso fenébmeno: a construgéo que leva a destruicdo, a
autodestruicdo. O animal racional, tendo extrapolado sua especificidade: a razdo, erige
sua deusa Razdo, (re)torna-se um animal errante em uma terra devastada.
(MAFFESOLLI, 2017, p. 9).

A arte, desde sempre, exige naturalmente a copresenca fisica dos seus participes, sem

se limitar a necessidade exclusiva de ter intermediacdes tecnologicas para que ela exista como
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expressdo. Semelhante ao processo operacional de toda instituicdo cultural que funciona como
instrumento de interacdo, como museus, teatros, centros culturais, entre outros, a musica, em
sua compreensdo como fendmeno universal e social, carrega em seu arcabougo conceitual uma
série de fruicdo de formas e imagens que despertam o afeto, a sensibilidade, as memorias ligadas
as vivéncias experimentadas com e a partir do outro. A transcendéncia da realidade para planos
oniricos é provocada pela interacdo corporificada e ndo pode ser vivida duas vezes, tem que se
estar ali, sentindo o chdo, sentindo a pele, sentindo 0 momento com algo/alguém.

E € aqui que reside a razdo do estar-junto, eixo tedrico que fundamenta a sociologia
compreensiva, de Michel Maffesoli, na obra No Fundo das Aparéncias (1996), o ato de
experimentar algo com alguém é fator de socializagdo, seja no compartilhamento de hébitos,
gostos, costumes, entre outros, articula interacdes e outros tipos de atividades coletivas entre
sujeitos com vinculos em comum. Todas essas particularidades pertencentes aos jogos das
experiéncias contemporaneas constituem a ética da estética, conceito aglutinador da
sociabilidade pds-moderna, que, de acordo com o autor, configura-se como um modo distinto
de vinculo social.

Os atos em sociedade fazem uso de demarcadores culturais elementares, originando
expressdes de vitalismo e viscosidade das dindmicas que movem as praticas grupais, nutrindo-
se de maltiplos simbolismos que emergem na trivialidade do cotidiano, na socialidade que se
desdobra em sensibilidades e emocGes, estes que promovem as formas de pertencimento tribal,

o laco social:

Portanto, eis a hipotese: ha um hedonismo do cotidiano irreprimivel e poderoso que
subentende e sustenta toda vida em sociedade. Uma estrutura antropoldgica, de certo
modo. Em certas épocas, esse hedonismo sera marginalizado e ocupara um papel
subalterno; ha outras onde, ao contrério, ele sera o pivd a partir do qual vai se ordenar,
de modo ostensivo, discreto ou secreto, toda a vida social. Nesses momentos, o que
chamamos de relagdes sociais, as da vida corrente, das institui¢cbes, do trabalho, do
lazer, ndo sdo mais regidas unicamente por instancias transcendentes, a priori e
mecanicas; do mesmo modo ndo s&o mais orientadas por um objetivo a atingir, sempre
longinquo, em suma, o que é delimitado por uma logica econdmico-politica, ou
determinado em funcdo de uma visdo moral. Ao contrario, essas relacdes tornam-se
relagdes animadas por e a partir do que é intrinseco, vivido no dia a dia, de um modo
organico; além disso, elas tornam a centrar-se sobre o que é da ordem da proximidade.
Em suma, o lago social torna-se emocional. Assim, elabora-se um modo de ser (ethos)
onde 0 que é experimentado com outros sera primordial. E isso que designarei pela
expressdo: “ética da estética”. (MAFFESOLI, 1996, p. 11-12).

E importante perceber que os diversos significados provindos do virtual nada mais s&o
gue rabiscos criados no mundo real. A interatividade digital tem como premissa bésica e
inalteravel a busca do retorno ao estado anterior, da comunicacgéo, do contato, da troca do visivel

e tateavel. O espaco digital € apenas uma projecdo das emocgdes que sdo vivenciadas entre
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individuos em suas cotidianidades por trds da tela. Tudo sé é incorporado aos codigos binarios
e impulsos elétricos se for, em algum momento, factivel no plano existencial.

No caso do brega, manifestacdo essencialmente pautada no universo dangante, desde
a sua mais tenra acepcdo que remonta aos bordéis, passando pelos clubes da saudade e chegando
as festas de aparelhagens, evoca-se a ideia do estar-junto que exprime afinidade estética, € o
experimentar coletivo de significacdes e vivéncias, que traz 0 sentimento de pertencimento
local e das préaticas representacionais da cultura regional. Como transmutar virtualmente
tradicdo, cultura e identidade de um povo que carrega em suas veias toda uma historia ancestral
de lutas e resisténcias dos povos indigenas, quilombolas e ribeirinhos que sdo as bases da cultura
do Pard? Como pensar na assercdo do brega nas midias digitais sem indagar sobre a
adaptabilidade da esséncia que constitui a sua base (tendo como ponto central a danca, com seu
elemento de agregacdo social): os cantos das rodas de carimbé de Marapanim; os batuques do
lundu das ilhas do Maraj0; o timbre da guitarrada de Barcarena? Como digitalizar o sentimento
de amor ao partilhar tudo isso pelo contato fisico e oralidade?

No atual momento que esta tese é finalizada, 10 de janeiro de 2023, ouvimos
murmarios de um colapso econdmico global®® consequente dos prejuizos causados pela
pandemia; da incerteza de um futuro que, a priori, flerta com uma possivel Terceira Guerra
Mundial nutrida no crescente rumor do uso de armas nucleares e bioldgicas®!, em decorréncia
dos conflitos entre Russia e Ucrania que até o presente momento resistem em cessar fogo e selar
um acordo de paz entre ambos os paises. Neste cenario, projetando um futuro utépico em que
0 “novo normal” torna-se uma realidade, com restri¢des de contato fisico. As relacfes sociais
mediadas pelo meio virtual podem ser compreendidas como um fracasso ou uma esperanga que
deve ser entendida, assimilada e adaptada a este “novo mundo” prestes a ser descortinado no
comeco deste século XXI? Estamos entrando em uma era na qual as tribos contemporaneas
estardo em constante metamorfose nas suas relac6es de sociabilidade e interacdo nos espacos
cibernéticos? Como perspectivar a introducdo de manifestacGes tradicionais nos novos meios

digitais?

6 Disponivel em: <https://exame.com/bussola/com-recessao-economica-global-a-vista-como-fica-o-brasil-em-
2023/>

61 Disponivel em:  <https://wwwl.folha.uol.com.br/mundo/2022/10/russia-mobiliza-200-mil-e-divulga-
treinamento-para-guerra-nuclear.shtml>
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https://www1.folha.uol.com.br/mundo/2022/10/russia-mobiliza-200-mil-e-divulga-treinamento-para-guerra-nuclear.shtml

119

4.3. Neopersona cibermdrfica

Percebemos ao longo da histéria da humanidade que o homem se adapta rapidamente
frente as inovacOes que 0s meios tecnologicos dispdem para agilizar o seu dia a dia. O mundo
virtual passou a fazer parte da nossa realidade enquanto civilizacdo em processo evolutivo,
civilizacdo esta que passou a se organizar em grupos povoando também espacos fora do mundo
real, os chamados ciberespacos.

Uma das primeira tentativas de estabelecer relac6es fora do espaco fisico deu-se nas
chamadas comunidades virtuais, caracterizadas pelas agregacfes sociais em torno das redes
digitais, formando comunidades de relacionamentos por intermédio dos meios de comunicag&o.
Leévy (1999) aponta as comunidades virtuais como um dos trés elementos responsaveis pelo

crescimento preambular do ciberespaco (além da interconexao e inteligéncia coletiva):

Uma comunidade virtual é construida sobre as afinidades de interesses, de
conhecimentos, sobre projetos matuos, em um processo de cooperacgao ou de troca,
tudo isso independentemente das proximidades geogréaficas e das filiagbes
institucionais. Para aqueles que nédo as praticaram, esclarecemos que, longe de serem
frias, as relagbes online ndo excluem as emogdes fortes. Além disso, nem a
responsabilidade individual nem a opinido publica e seu julgamento desaparecem no
ciberespago (LEVY, 1999, p. 127).

Mas, com as atuais dindmicas de sociabilidades nas redes digitais e a frenética
evolucdo dos aparelhos mdveis de comunicacao (notebook, smartphone, tablet, entre outros), a
ideia de coletividade que antes se baseava nas interacdes estaticas dos foruns, comunidades,
grupos de bate-papo em geral, que eram 0 amago das comunidades virtuais, foi aos poucos
sendo enfraquecida, descontruida e suplantada, dando lugar a uma compreensdo mais
abrangente, realidade que pode ser resumida simplesmente em: o virtual.

Na obra O que é Virtual? (1996), Pierre Lévy analisa a relacdo entre o mundo virtual
e a sociedade, considerando que os ciberespacos estdo cada dia mais presentes em nosso
cotidiano. Ele traz a discussdo em torno da suposta oposic¢éo frequentemente posta em xeque
entre o mundo real e 0o mundo virtual, realidades que, de acordo com o autor, ndo se contrapdem,
e sim, se complementam. Antes de mais nada, € valido frisar que assim como 0s computadores,
0s smartphones, videogames, todas essas ferramentas do digital podem ser entendidos como
real. O que esses aparelhos eletronicos fazem é apenas manipular de maneira eficaz os

codigos/signos da linguagem e transmiti-los da melhor forma:

Consideremos, para comecar, a oposicao facil e enganosa entre real e virtual. No uso
corrente, a palavra virtual é empregada com frequéncia para significar a pura e simples
auséncia de existéncia, a “realidade” supondo uma efetuagdo material, uma presenca
tangivel. O real seria da ordem do “tenho”, enquanto o virtual seria da ordem do
“teras”, ou da ilusdo, o que permite geralmente o uso de uma ironia facil para evocar
as diversas formas de virtualizagdo. Como veremos adiante, essa abordagem possuli
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uma parte de verdade interessante, mas é evidentemente demasiado grosseira para
fundar uma teoria geral. A palavra virtual vem do latim medieval virtualis, derivado
por sua vez do virtus, forca, poténcia. Na filosofia escolastica, é virtual o que existe
em poténcia e ndo em ato. O virtual tende a atualizar-se, sem ter passado no entanto a
concretizacdo efetiva ou formal. A arvore esta virtualmente presente na semente. Em
termos rigorosamente filosofico, o virtual ndo se opfe ao real mas ao atual:
virtualidade e atualidade s&o apenas duas maneiras de ser diferentes (LEVY, 1996, p.
15).

Deste modo, a virtualizagdo consiste no mundo da abstracdo, é real, mas sem
materialidade, que se origina na significacdo da linguagem, na passagem de um conceito, de
uma ideia, para uma nova realidade, um movimento contrario da ideia de atual, sendo este
atrelado ao tempo e espaco, que necessita de uma criagdo/concretizagédo. A significagéo reside
em nossa mente, ela sempre sera anterior a ideia do virtual, ndo necessita de um periférico
eletronico para existir, ela se forma na mente e, tanto a mente quanto a linguagem existem desde
o0 surgimento da humanidade. O virtual é tdo vivo e existencial quanto o real, é o ambiente das

potencialidades:

Mas o que é a virtualizacdo? N&o mais o virtual como maneira de ser, mas a
virtualizagdo como dindmica. A virtualizacdo pode ser definida como o movimento
inverso da atualizagdo. Consiste em uma passagem do atual ao virtual, em uma
“elevagdo a poténcia” da entidade considerada. A virtualizagdo ndo é uma
desrealizacdo (a transformacdo de uma num conjunto de possiveis), mas uma mutacéo
de identidade, um deslocamento do centro de gravidade ontoldgico do objeto
considerado: em vez de se definir principalmente por sua atualidade (uma “solu¢do”),
a entidade passa a encontrar sua consisténcia essencial num campo problematico.
Virtualizar uma entidade qualquer consiste em descobrir uma questdo geral a qual ela
se relaciona, em fazer mutar a entidade em dire¢8o a essa interrogacéo e em redefinir
a atualidade de partida como resposta a uma questéo particular. (LEVY, 1996, p. 17-
18).

Na contemporaneidade, € natural que a virtualizagcdo assuma protagonismo, trazendo
implicacdes culturais no desenvolvimento dos ciberespagos, mas como € estar imerso nesse
contexto vivenciando toda essa influéncia e conduzindo uma investigacdo?

No trajeto atravessado durante o periodo de elaboracdo e execucao desta tese, posso
afirmar que estar inserido em uma época de singular tecnologia € muito mais uma experiéncia
vivida do que uma compreensdo consciente, e nesta dimensdo friccional onde esta situado o
corpo da pesquisa, percebi que o esquema método/conceito foi aos poucos se desalinhando com
o0 proposto inicial com base neste ambiente de dificil decifragem. Problematicas como encontrar
literaturas que dialogassem com este novo momento de isolamento mundial e as consequentes
experiéncias de interacdo que eram limitadas as dependéncias residenciais por conta do
lockdown, forgaram-me a repensar como eu poderia descrever o objeto deste estudo frente ao

evento catastrofico que se apresentara daquela forma.
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Com base nessas inquiri¢cbes, senti-me compelido a desenvolver um modelo
conceitual-analitico que tem a suposta ambicao de, primeiro, suprir a necessidade de um melhor
enquadramento tedrico por conta da falta de literatura que discuta as problematicas ja
mencionadas nos capitulos anteriores nos tempos durante e apés a COVID-19; segundo,
fundamentar um olhar sobre uma potencial e suposta p6s-modernidade cibernética emergente
a partir do seu personagem principal, a neopersona cibermorfica. Obviamente, quando se
propde uma proposicdo intelectual pautada no uso da ciéncia/tecnologia, visiona-se um cenario
com base nos dados analiticos recolhidos durante a investigacao e na experiéncia vivida daquele
momento, para assim projetar uma futura realidade que ndo necessariamente tera que existir. E
uma perspectivacdo fundamentada com dados empiricos e tedricos.

Inicialmente, para compreensdo da minha visdo sobre o fendmeno, é necessario
perceber que o conceito esta diretamente ligado a trés proposicdes basicas: sociabilidade,
desterritorializacéo e instabilidade. A combinacgéo desses trés elementos, coloca em movimento
o0 que defini como neopersona cibermorfica. A expressao cibermérfica € um neologismo que
criei resultante da fusdo de dois termos: o primeiro, cibernética, tem origem na palavra grega
“kubernétiké”, que significa “arte de pilotar”, fazendo referéncia a arte do timoneiro. No
comeco do século XIX, o fisico francés André-Marie Ampere ao fazer a classificacdo das
ciéncias, indicou que a ciéncia do controle dos governos fosse nomeada de cibernética, mas
logo caiu em desuso. Foi s6 em 1940, com a publicacéo do livro Cybernetics: or the Control
and Communication in the Animal and the Machine, de Nobert Wiener, que o termo passou a
ficar em evidéncia, representando uma ciéncia de controle/comunicacdo voltada a sistemas, que
podem ser tecnoldgicos, sociais ou bioldgicos, onde a emissdo e recep¢do de mensagens podem
se equivaler a estruturas de modelos matematicos.

O segundo termo — metamorfose, na biologia, refere-se basicamente ao processo de
transformacéo na forma e estrutura em particular de algumas espécies de animais e organismos
em seu processo de desenvolvimento. Metamorfose também pode sugerir uma ruptura de
padrdes convencionais, podendo ser analisado sob o ponto de vista de um individuo e/ou
estrutura social/politica, implicando em uma quebra radical naquilo que os definem como parte
integrante de uma sociedade: identidade, valores, sociabilidades entre outros (BECK, 2018).
Importante sublinhar que mudanga € uma palavra de ordem na contemporaneidade.

Com relacdo a ideia de neopersona que trago para esta proposic¢éo, € fundamentalmente
oposta a ideia de persona, abordada por Michel Maffesoli (1996), na qual este associa a pés-

modernidade a época do que ele chama de persona emocional, regida pelas multiplicidades de
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valores heterogéneos, que privilegia um conjunto de relagdes interativas. A neopersona de que
aqui lanco mdo € uma antitese do que Maffesoli defendeu sobre a socialidade na pés-
modernidade, a medida que, ao grafar o prefixo neo-, demarco terreno para simbolizar a
transformacéo dos atributos que definem o sujeito do mundo virtual, o qual passa a integrar a
individualidade como forma representacional do seu perfil social. O raciocinio entre as duas
abordagens convergem ao aproximar a ideia da mascara mutavel, em que o sujeito assume
multiplas faces dentro dos espacos, a diferenca é que, enquanto a persona de Maffesoli se nutre
deste jogo de mascaras para se integrar a um valor tribal correspondente a um grupo especifico
onde todos compartilham dos mesmos gostos em comum, a neopersona se utiliza do mesmo
conceito para permanecer andnima vagando pelos ciberespacos, relacionando-se com todo e
qualquer tipo de interacdo. Ela ndo se adapta para pertencer, e sim locomover, fluir, navegar. E
a metamorfose ambulante idealizada por Raul Seixas em sua cancéo visionaria de 1973.

E é nesta simbiose densa que defino trés principios que serviram como base estruturante
da minha proposicéao conceitual. O primeiro principio ligado a proposi¢do de sociabilidade, que
chamo de individualidade afetual, que se baseia na cultura do afeto a individualidade
compartilhada, que veio sendo construida nos detalhes ao passar das décadas, vide a
popularizagdo do “tirar uma self”’; das experiéncias “single player”, transmitidas em lives que
se tornaram padrdo na cultura dos jogos eletronicos; das ofertas dos cursos de musica on-line
do tipo “aprenda sem sair de casa, e se torne uma estrela do seu quarto”, entre outros. O sentir
em comum, compartilhando emocdes com o préximo, deu lugar a experiéncias calcadas no
individualismo, podendo este ser compartilhado, mas com a prerrogativa de exibicdo, de
autopromogcéo pela rede, sem necessariamente possuir um perfil real (os chamados fakes) ou
vinculo com quem recebe tal contetdo. Os videos e fotos patrocinados que viralizam a todo
instante nas redes sociais, a ver Instagram, TikTok e Facebook, sdo bons exemplos dessa
tendéncia. A sociabilidade aqui pode ser entendida como uma espécie de “antissociabilidade”,
se considerar a intengéo narcisista do compartilhar com o outro.

Assim como a postura ‘“‘antissocial’ que se pde como marca distintiva da
contemporaneidade, a autonomia se prevalece como elemento fulcral nesta dindmica
egocéntrica. Autonomia que pode vir a ser subjetiva (afetiva) relacionada a escolha de emoc6es
momentaneas; ou autonomia objetiva (intelectual) relacionada a escolha dos contetdos. Em
ambas, 0 sujeito tem o controle e a tomada de decisdes baseada em suas escolhas, sem a

interferéncia ou sugestdo de terceiros. O culto a si mesmo é colocado em primeiro plano.
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A completa imersdo nos ciberespacos nos leva ao segundo principio: 0 nomadismo
virtual. A acelerada desterritorializagdo dos ciberespacos em um movimento de fluidez
concomitante que os levam a ideia obsedante da procura extensiva do experimentar
multifacetado. Esta busca plural e incessante pelas ultimas novidades é um reflexo direto da
influéncia de uma globalizacéo selvagem que aproximou as culturas globais com as locais, mas,
paradoxalmente, promoveu o afastamento de pessoas, no frequente rapto virtual que todos nés
somos diariamente vitimas, desde a vivéncia em acontecimentos importantes do cotidiano
como, almoco em familia, jogatinas de tabuleiro, enfim, tudo isso sendo realizado com um ou
mais participantes compenetrados na tela do seu inseparavel smartphone percorrendo como
ndmades os confins do universo virtual. A magica das interacfes pessoais foi perdendo seus
encantamentos por conta da cibernetizacdo do homem p6s-moderno.

A falta de se assentar por muito tempo em um dnico lugar, caracteristica peculiar da
virtualidade, faz brotar uma cultura n6made, que preza pelo fluxo complexo de mobilidade pelo
ciberespaco. Com isso, pelo fato das informaces se disporem no tempo e no espacgo de maneira
suspensa e editaveis, 0 acesso aos conteldos se torna retroalimentavel, sem limites de
desmarcacdes privativas e de disponibilidade, inflando ainda mais a frenesi némade.

Uma constante muito importante neste novo dinamismo cibernético € que ndo ha
preocupacdo em romper com o passado e, sim, atualizar-se com relagéo ao futuro, o que elenca
o terceiro principio: a metamorfose identitaria. Constantes atualiza¢cdes de conhecimentos sob
0s mais diversos assuntos, a atualizacdo € uma condicdo obrigatdria para prosseguir.

A perda de um referencial indentitario € a consequéncia natural de um mundo regido
pela obrigatoriedade de atualizacdo. O uso de multiplas facetas andnimas também é um
componente opcional para este novo jogo de sociabilidade no meio virtual. Revisitando o
conceito base, a prdpria etimologia da palavra persona, que é constructo elementar deste
conceito, baseia-se na ideia de personificacdo do irreal, da mascara do ator que interpreta um
personagem teatral. Neste sentido, as constru¢fes das identidades e identificacdes da
neopersona sao mutaveis e transitdrias, logo conexdes de ordem socidvel e emocional podem
ser factiveis, desde que ndo tornem o sujeito virtual agregado a este ou outros vinculos de forma
permanente.

A neopersona cibermdrfica, em linhas gerais, € 0 produto em constante mutacéao
resultante do avanco tecnoldgico desenfreado que vem ao longo das eras sendo aperfeigoado.
A mudanga de mentalidade que passou do coletivismo para o individualismo, trago cada vez

mais latente do homem pds-moderno, impregnou todas as sociedades que mergulharam no



124

processo de virtualizacdo selvagem nos canais de informagdo e comunicacdo, estabeleceu
pontes a novas possibilidades e novos universos, com isso, as formas de territorialidades ja
reconhecidas de pertencimento tribal foram se enfraquecendo, adaptando-se, transformando-se.
O ndmade virtual que transita entre essas realidades é um desconhecido em uma terra
incartografavel, metamorfoseia-se para perambular nos mais diversos ambientes indspitos. Por
conseguinte, a somatdria de todos esses elementos constituem a base do conceito que eu venho
a chamar de neopersona cibermorfica.

Refletindo sobre essa construcdo identitaria, Wanderley Andrade é a definicdo perfeita
de um artista revestido desses atributos da neopersona cibermorfica, pois ele elenca todos os
principios que regem o conceito. Desde a sua aparicdo no mercado da musica em 1991,
Wanderley é reconhecido pelo pablico de forma individual. Seus trabalhos retratam a
construcdo de um artista uno, sem a dependéncia de estar vinculado a uma banda ou outro
masico, a exemplo da Banda Calypso, na qual o centro de atencdo repousava nas figuras da
cantora Joelma e do guitarrista Ximbinha. Em suas apresentagdes ao vivo, Wanderley tem a
possibilidade de se apresentar com uma banda em quinteto, quarteto, trio, ou até mesmo como
uma dupla de voz e teclado. O perfil pautado nesta individualidade, além de poder evitar
problemas de ordem judicial no rompimento de um trabalho que tenha vérios integrantes,
confere a ele 0 mesmo reconhecimento que o modelo baseado em uma banda poderia lhe
fornecer. Seu legado € associado a esta imagem de personagem individual, e isso é captado de
maneira positiva.

Sua musica é marcada pela desterritorialidade. Sempre transitando entre as influéncias
caribenhas, norte-americanas e paraenses, Wanderley revestiu sua carreira no discurso do
ecletismo, da reunido de varios géneros musicais dentro de um mesmo trabalho que, a priori,
deveria apenas circundar nas linhas do brega. E ndo apenas na inclusdo desses outros géneros
diferentes do brega, mas também nas adaptacdes e constantes mudangas com relacdo as modas
musicais que se apresentaram em periodos distintos, gravando trabalhos inteiros na linha do
rock, do pop e, mais recentemente, um trabalho na linha do sertanejo.

Cabe destacar que sua singularidade ndo se resume apenas a sua musica, mas também
ao ato de metamorfosear sua identidade a partir de sua indumentaria, € o movimento da
alteridade com o povo, da absorcdo dos apetrechos do cotidiano urbano paraense, no uso da
linguagem que reflete a tradi¢do e cultura do nosso Estado, tudo isso mixado com os simbolos,

estilo e sonoridades estrangeiras. Por isso a resultante dessa aglutinagéo é o surgimento de uma
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terceira forma, fluida, exagerada, instavel, reflexo direto do mundo p6s-moderno que estamos
vivendo.

A incluséo recente do brega de Wanderlei Andrade nos meios virtuais e sua adaptacao
ao modelo de remuneracdo das plataformas podem ser um indicativo para que outras
manifestacdes culturais regionais ingressem no meio virtual e possam encontrar terreno neste
novo cenario que foi desenhado nos ultimos anos. Advogo que o famigerado ponto de inflexdo
gerado pelo desastre pandémico que acometeu o mundo em 2020 tenha fincado efetivamente a
consolidacdo de uma suposta poés-modernidade cibernética, que marcara o inicio de uma era
que se locupletara na extensdo do real para o virtual de maneira bem proxima da perfeigéo,
servindo-se dos mecanismos tecnoldgicos mais avancados para a resolugdo de todas as
problematicas da vida.

Creio que é nesse sentido da apreensdo de novas tecnologias que fujam do nosso limiar
de entendimento, como a realidade aumentada, o0 metaverso, a inteligéncia artificial e todas as
transformacfes que sejam propiciadas pelo meio do potencial tecnoldgico, que vira uma
possivel solucdo para a aceitacao virtualizada de qualquer manifestacdo cultural caracterizada
na transmissao de conhecimentos, na socializacdo de costumes, na vivéncia de valores afetivos,
no contato direto com o corpo através da danca e sua significagdo enquanto tradicdo, cultura e
identidade. E claro que toda e qualquer interatividade que aconteca nas delimitagBes virtuais €
e talvez seja sempre uma simulagdo, mas suponho que precisemos nos libertar do pensamento
pejorativo a respeito do virtual e passemos a entendé-lo como uma possibilidade e,

principalmente, uma alternativa satisfatoria.
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CONSIDERACOES FINAIS

Na presente tese, ao perscrutar todos os dados obtidos no contexto da COVID-19 na
perspectiva das novas vivéncias dentro do mundo virtual, foi exequivel investigar, com o olhar
permeado pela filosofia acolhedora e humana da etnomusicologia brasileira, todo o dinamismo
e poténcia que os ciberespacos assumem na poés-modernidade. Por meio da analise das
categorias: lugar, carreira, mercado e sociabilidade, foi possivel alcangar todos os objetivos
propostos nesta investigacao.

O ponto de inflexdo que acometeu 0 mundo inteiro alterou de forma significativa todas
as instancia da vida, bem como delimitou novas experiéncias com uso de ferramentas
tecnoldgicas que se apresentaram como Unica opcdo naquele momento de medidas de
isolamento social. Assim como o cotidiano de toda a sociedade sofreu com tais medidas, a
metodologia desta tese foi afetada drasticamente. Com a impossibilidade da pesquisa em
campo, a etnografia virtual foi acionada neste estudo. Puderam-se constatar as intemperes
metodoldgicas se comparadas com a etnografia classica, como o afastamento do ambiente do
pesquisador, o contato intersubjetivo com o colaborador e a observacéo participante, que foram
principios basicos da pesquisa em campo que foram comprometidas na utilizacdo da etnografia
virtual como ferramenta metodoldgica.

Por outro lado, a etnografia virtual possui caracteristicas particulares que demonstram
ser bastante Uteis na impossibilidade do contato real com o colaborador, ja que dispde da
possibilidade de realizar a entrevista por meio dos canais digitais. Nesse caso, entendendo que
a etnografia virtual pode ser acionada como complementar da etnografia classica, pois ambas
possuem caracteristicas proprias e quando usadas juntas, poderdo trazer praticidades na recolha
de dados.

Tais alteracdes trazidas pela COVID-19 na cotidianidade ndo abarcaram apenas a
metodologia desta investigacdo, mas, como ja visto, toda a cadeia de producdo da mdusica.
Desde a crise fonografica, Wanderley passou a lancar seus discos de maneira independente,
tinha um alcance bem menor e uma producao simploria, ja que era ele quem tinha que custear
0s gastos. Com a transicdo do seu trabalho para as plataformas digitais, que ja vinha
acontecendo de maneira gradual e foi intensificada apds os acontecimentos da pandemia,
Wanderley passou a ter um controle muito maior no gerenciamento de sua carreira, e exemplo

dos ganhos provenientes da monetizacdo das plataformas digitais, que séo diretamente
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proporcionais ao nimero de views de cada video ou audio, direitos autorais, anuncios de
patrocinadores, doacdo pelo Super Chat e Super Sticks etc.

Foi observado que a imersdo nas midias virtuais promove articulagdes na divulgacéo e
vendas de produtos, sejam CDs, shows, camisas, canecas, servigos entre outros. O alto poder
de alcance que a internet proporciona é muito maior do que era no tempo das gravadores, que
basicamente se limitavam a propagandas veiculadas nas radios e TV. Com a internet o nivel de
alcance é incalculavel, podendo romper barreiras geograficas, abrangendo o mundo inteiro.
Com a intensa difusao da globalizacdo e dos meios técnicos cientificos informacionais, a cultura
passa ser um produto de grande valia no novo mercado gerenciado pelas industrias criativas,
devido ao seu potencial em gerar engajamento nas redes digitais, fazendo com que também o0s
artistas voltassem os olhos para este novo modelo de producéo e circulagdo da mdsica e outras
formas artisticas, ofertando assim uma opcdo muito vidvel para que o artista continuasse
rentabilizando seu trabalho, mas agora no territério digital.

Nesse sentido, as lives foram uma opcdo de grande valia e rentavel para transpor o
periodo de isolamento social que impediu a realizacdo dos shows ao vivo e o sustento da classe
artistica. Nesta modalidade, Wanderley conseguiu se adaptar muito bem realizando shows neste
formato que contava com a contribuicdo de covert artistico enviado por pix pelos espectadores,
além de ter participado de podcasts entre outros. Novamente, chamo atencdo para como
Wanderley assimilou e rapidamente se adaptou a supostas tensdes que poderiam vir a acontecer,
e, mais do que isso, obteve éxito maior que em tempos anteriores nos quais sua carreira
dependia da gestdo de gravadoras, empresarios e afins.

O contato que eu tive com Wanderley e com outros artistas na pandemia mostrou-me
que ndo existia apenas a fragilidade de se manter saudavel ou ter meios de subsisténcia para
arcar com as despesas do seu lar nessa fase, mas também a falha que havia por parte dos
governos e Orgdaos competentes em ndo se ater na criacdo de solucGes que abrangessem 0s
profissionais envolvidos no mercado da musica belenense anterior as medidas de isolamento.
As respostas das politicas publicas anunciadas no periodo pandémico, como visto nos editais
de emergéncia, a0 mesmo tempo em que trouxeram solucgdes, também evidenciaram suposicdes
problematicas sobre como esses profissionais podem ou devem vislumbrar sua carreira, ndo
somente em meio a uma pandemia global, mas sob elucubra¢Ges mais criticas em periodos
normais em que ndo se tem o amparo, por exemplo, da ordem dos musicos.

Mediante a entrevista com Allan Carvalho, foi possivel atestar o importantissimo papel

gue a Secretaria de Estado e Cultura do Para (SECULT) teve no momento mais critico da
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pandemia, com a construcdo do mapa cultural, ferramenta de cadastro on-line que possibilitou
entender de maneira mais meticulosa as demandas surgidas por consequéncia das medidas de
contencdo da COVID-19. Com o mapa cultural, puderam-se contemplar artistas que estavam
em localidades muito distantes da capital e puderam ter sua renda garantida durante o periodo.

A criacédo dos editais emergenciais e festivais culturais (Aldir Blanc, Te Aquieta em
Casa e Minha Banda na Cultura) foram medidas essenciais para a sobrevivéncia de muitos
profissionais, contemplando ndo somente artistas principais, mas todo um ecossistema que faz
funcionar as programacoes culturais em todo o Estado, como roadies, iluminadores, técnicos
de som, DJs entre outros. O edital da Lei Aldir Blanc conseguiu contemplar inimeras
linguagens artisticas além da musica, como artes visuais, danca, teatro entre outros. A musica
conseguiu ter o maior nimero de participantes e contemplados e também foi um dos que mais
captou recursos; o festival Te Aquieta em Casa também veio com a proposta de contemplar a
mesma diversidade que a Lei Aldir Blanc, tendo a mdsica nhovamente como 0 segmento com
maior contemplacédo; ja o festival Minha Banda na Cultura se destacou por vir com uma
proposta de contemplar profissionais diversos, como técnicos de som, iluminadores, roadies, e
Djs, um diferencial se comparado com 0s anteriores.

A partir das reflexdes sobre as relagdes entre o consumo, sociabilidade e apreciacdo da
musica na pos-modernidade, foi constatado como 0s meios virtuais alteraram substancialmente
as formas de apreensdo da cultura, interacdo e representacdo nos ciberespacos. O sujeito pds-
moderno € munido de um par de peculiaridades que nédo reflete apenas os padrGes que sao
reverberados pelo periodo pds-moderno, com isso, era necessario ir um pouco além.

Minha intengdo ao langar um modelo conceitual-analitico foi para ter uma melhor visdo
sobre o fenémeno, suprimido pelas escassez de referencial tedrico que abordasse o assunto,
bem como lancar um contetdo que pudesse servir de base bibliografica para futuras pesquisas
gue venham a se relacionar com aspectos voltados a uma suposta pds-modernidade cibernética.
A inexisténcia de uma sistematizacdo teoOrica acerca desses assuntos no ambito da
etnomusicologia, invoca a necessidade de criacdo de um novo conceito, que foi 0 caso aqui
proposto, para um maior aprofundamento sobre temas tdo emergentes.

Por meio do perfil identitario intitulado neopersona cibermdrfica, representagdo
maxima do individuo pos-moderno cibernético, foi observado como suas caracteristicas que o
definem dialogam tanto com o tempo atual, que sdo a individualidade afetual, o nomadismo

virtual e a metamorfose identitaria, todas essas particularidades dao base para a construcdo de
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uma mentalidade que se metamorfoseia a todo o instante, em consequéncia do avanco
tecnoldgico desenfreado comum as sociedades contemporéneas.

Pode-se inferir que o brega, desde o seu surgimento, € mais do que um ritmo, ele € um
comportamento, uma expressao, um movimento de conflitos das relacfes sociais e de poder. A
persona sintetizada por Wanderley Andrade é o constructo de todas as dimensdes estéticas,
sociais e politicas que o brega vivencia em varios momentos historicos, da oposicéao cultural e
do enfrentamento as classes dominantes, das adaptacGes pela sobrevivéncia frente as novas
tendéncias musicais que iam surgindo. Toda a carga imagética, edificada em torno da
resisténcia frente as diversidades, formou o que o brega é — uma miscelénea de linguagens, de
signos. E Wanderley é um retrato perfeito dessa mutacdo cibermorfica, evidenciado ao longo
de toda a sua jornada como um artista brega, seja no seu ecletismo, na sua indumentaria ou na
incorporacdo dos costumes locais fundidos com os globais.

E notério que todos os processos investigados aqui, desde a etnografia versus
netnografia, os conceitos de local versus global, virtual versus real, elite versus popular, da
musica refinada versus musica cafona etc., nunca foram antagénicos, e sim, complementares,
pois em algum marco temporal eles se cruzam e se equilibram. N&o ha parametro comparativo
sem a sua face oposta. Essa caracteristica se estabelece como uma grande marca da
contemporaneidade.

Acredito na ideia de que oportunizar a sociedade do universo virtual e de possibilitar
conhecimento, sociabilidade, interacdo e cultura em toda a sua dimensao por meio digital € um
direito que deve ser inalienavel a todos e todas e dever intransferivel do Estado, que precisa
estar em plena sintonia com as demandas e necessidades do povo. Claro, as condigdes para que
se permita 0 acesso igualitario a todos depende de politicas publicas voltadas a inclusdo das
classes desfavorecidas com medidas efetivas que as alcance, mas ndo desabona o carater
libertador que a internet e os periféricos tecnol6gicos possuem.

A criacdo do conceito de neopersona cibermoérfica foi uma tentativa de suprir a
necessidade que norteia a falta de referéncia bibliografica acerca de uma sistematizacdo que
decifre o mundo o qual estamos vivendo. Dai parto da premissa que existe uma real necessidade
de se construir caminhos transdisciplinares que dialoguem com este novo mundo, evidenciando
o0s beneficios da cibercultura e todas as implicacdes positivas que ela possa oferecer para todas
as classes que constituem o tecido social deste novo marco temporal chamado pds-modernidade
cibernética. A p6s-modernidade cibernética pode ser um norte referencial para futuros estudos

na area. (Até o presente momento que termino esta tese, 10 de janeiro de 2023, ainda ndo ha
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nenhuma estudo especifico sobre o assunto). Ademais, com toda esta perspectivacdo
cibernética, a principal inquiricdo que me consome é: estamos de fato evoluindo em toda a

complexidade de expansdo cognitivo-comportamental humana?
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APENDICE A — Roteiro de entrevista de Wanderley Andrade.

1) Quem e Wanderley Andrade? (Inicio da sua trajetdria, formacdo musical, anos de

atividade, atual projeto, suas producdes etc).

2) Nos seus trabalhos é muito evidente um mix entre a musica regional e influéncias de
géneros globais. Como vocé processava tudo isso pra chegar no produto final que hoje a
gente conhece como Wanderley Andrade? Me refiro ndo apenas a parte técnica da masica,

mas a sua indumentéria/figurino, a proposta como vocé levava isso etc.

3) Nas tltimas décadas, a trajetoria de um artista no mercado da masica passou por diversos
momentos, seja pela comercializagdo do produto sonoro materializado, como Vinil, fita e
VHS, CD e DVD em tempos passados; e hoje com downloads e plataformas digitais etc. A
pergunta é: Como foi e como é viver da musica do brega convivendo com todas estas

transformacoes?

4) Sobre plataformas digitais, como foi a sua transicdo para esses ambientes? (youtube,
facebook, instagram?) Vocé teve dificuldades para administrar tudo isso? Achas efetivo o

retorno que essas plataformas trazem para a sua carreira?

5) Sobre Leis de incentivo, tens dificuldade para receber apoio de 6rgdos competentes,

empresas e afins para manutencdo da sua arte? VVocé concorre ou concorreu?

6) Com relacdo a producéo, antes, as gravadoras faziam toda assessoria, desde venda de
shows, entrevistas, cds etc. Hoje, o musico/artista assume sua carreira na totalidade
(contratos diretos com donos de casa de show, bares etc.), no marketing digital (redes
sociais, plataformas digitais etc). O artista realiza tais func@es por questdes ébvias de custo.

Vocé também segue este esquema independente? Como funciona?

7) Observando para este panorama que esta posto, Como vocé vé o cenario do mercado
musical da musica brega daqui em diante e quais estratégias vocé adotara para seguir em

frente?
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8) Qual a sua compreensdo do tipo de musica que vocé faz? E um produto musical
comercial/vendavel? Uma obra de arte? Uma Realizacdo pessoal? Como vocé vé esta
dicotomia entre arte e negocio

9) O que te motiva a continuar vivendo de musica?

10) Gostaria de fazer algum comentario?
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APENDICE B — Roteiro de entrevista de Allan Carvalho (SECULT).

1) Quem é Allan Carvalho?

2) Na sua visdo como artista, como vocé viu a situacdo ali no ponto maximo do covid (da
questdo do confinamento) e na sua visdo de agente publico as acdes urgentes de socorro a estes

artistas?

3) Todos esses apoios através dos editais que surgiram, mesmo que abranjam o individual, o
artista, ele vem como uma proposta de recuperacdo institucional, da classe, por conta de apelos
a nivel nacional dos artistas. Qual a sua percepc¢do acerca da integracdo mais efetiva e ndo

emergencial das artes nas pautas trabalhistas?

4) Qual a importancia que vocé vé dos artistas neste periodo pandémico? Além da regeneracao
econbmica dos estabelecimentos, vocé acredita que ha um papel social para o bem estar publico

de maneira geral?
5) Como vocé vé a distribuicdo de quem é comtemplado e quem ndo é com os financiamentos?
Sabemos que ndo é possivel absolver todos os artistas, mas ha algum aspecto que determine

quem recebe ou deixa de receber?

6) Sobre a carreira do masico, vocé acha que falta regulamentacdes que dé maior sustento para

um artista exercer seu propésito?

7) Como vocé ver a questdo do cover/global vs musico autoral/regional? Nas selecdes, ha uma

predisposicdo para um em detrimento de outro?

8) Vocé acha que é compativel uma carreira de um artista paraense ser fundada em outro género

musical e ter apoio dos drgdos competentes para financiamento de tal?

9) Na mdasica, vocé vé algum nicho, algum grupo, ou algo especifico que ndo recebe o devido

apoio?

10) Gostaria de fazer algum comentario?



ANEXO A — Termo de autorizagéo de uso de imagem de Wanderley Andrade.

TERMO DE CONCESSAO DE DIREITOS
AUTORAIS E/OU DE IMAGEM

Eu, {«%A /I/\/MQQ%PU/ @ M(Q/mé/@ /94024 :

de nacsonahdade Be i Rei'rO , natural de MWW artista
popular, representante de comunidade tradicional e/ou colaborador de pesquisa, concedo

direitos aos pesquisadores do Laboratério de Etnomusicologia de lancarem méo de
imagens e/ou sons, gravados em campo ou por mim cedidos (ou pelo grupo/comunidade
do qual sou representante) a este Grupo de Pesquisa, em publicagdes e outras atividades
académicas e de pesquisa. Resguardados os direitos patrimoniais do cedente, fica claro
que todo e qualquer material coletado pelo LabEtno ou cedido a este grupo se encontra
iremediavel e unicamente vinculado a metas de pesquisa e dentro da esfera da produgao

de conhecimento cientifico, ndo podendo, portanto, ser utilizado para fins comerciais.

g Yo (Local), /4 DE ;,é(/&w/m/’oe 2rrdd.
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ANEXO B - Termo de autorizacdo de uso de imagem de Allan Carvalho.

TERMO DE CONCESSAO DE DIREITOS
AUTORAIS E/OU DE IMAGEM

Eu, Autan) Pw\’u"‘c‘f\ﬂ b C*M&‘% S ,
de nacionalidade __Byre 9 L o , natural de Beleu. €A artista
popular, representante de comunidade tradicional e/ou colaborador de pesquisa, concedo

direitos aos pesquisadores do Laboratério de Etnomusicologia de langarem méao de
imagens e/ou sons, gravados em campo ou por mim cedidos (ou pelo grupo/comunidade
do qual sou representante) a este Grupo de Pesquisa, em publicagdes e outras atividades
académicas e de pesquisa. Resguardados os direitos patrimoniais do cedente, fica claro
que todo e qualquer material coletado pelo LabEtno ou cedido a este grupo se encontra
iremediavel e unicamente vinculado a metas de pesquisa e dentro da esfera da producao
de conhecimento cientifico, n&o podendo, portanto, ser utilizado para fins comerciais.

M’M (Local), O pE_ DepwPus DE_Zo 2t .
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Assinatura do Cedente
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ANEXO C - Apresentagéo no programa “Domingao do Faustao”, com Fausto Silva na Rede
Globo de Televiséo.
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ANEXO D - Apresentagédo no programa “Panico” na Jovem Pan.
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ANEXO E - Apresentagéo no programa “Sabadago”, com Gilberto Barros Na TV
Bandeirantes.
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ANEXO F — Apresentagdo no programa “Charme”, Com Adriane Galisteu no SBT.
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ANEXO G - Gravacgédo do CD “Interpretando o Mito a Raul Seixas” (2012).
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ANEXO H - Gravagdo do DVD “Tributo a Reginaldo Rossi”, (2014).
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ANEXO I — Encontro pela primeira vez de Wanderley Andrade com Reginaldo Rossi em
1997.
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ANEXO J - Wanderley Andrade e Reginaldo Rossi no aeroporto dos Guararapes, Recife/PE.
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ANEXO L - Encontro de Wanderley Andrade, Reginaldo Rossi e Kim Marques na radio
Liberal FM em Belém/PA.




