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RESUMO

Nos anos 60/70, do século XX, ocorreu um processo de “Integragdo politico-
econdmica” da Amazonia ao Brasil, executada pelo Governo Federal. Esse processo
gerou consequéncias profundas ao imaginario dos habitantes da regido Amaz6nica, pois,
dentro da estratégia governamental foi incluida a insercdo de difusores de comunicacéo,
bem como de rodovias e todo um aparato para interligar e diminuir as disparidades
regionais. A “integracdo” criou uma infra-estrutura capaz de atrair industrias para a
regido. Porém muitos intelectuais académicos e jornalistas deste periodo viram esse
processo como uma “nova colonizag¢@o”. Segundo eles, o capital gerado ndo resultou em
melhorias sociais aos habitantes da Amazénia. Além dessa perspectiva, o contato com a
cultura brasileira atraves da Televisdo e do Radio influenciou de forma contundente os
rumos da politica e da arte paraense. A musica popular no Para foi influenciada pela
MPB nos anos 60. Porém, a partir destes debates em torno de uma “nova coloniza¢ao”
podemos perceber que o sentido artistico passou a ser regionalista amaz6nico, como
uma estratégia de apoio politico aos intelectuais e jornalistas regionais-progressistas.
Neste trabalho, demonstraremos como esse “pano de fundo” se processou na obra do
cantor e compositor Paulo André, em parceria com seu pai Ruy Barata (poeta e letrista).
Assim como, é elaborada uma andlise a respeito da carreira da cantora Fafa de Belém.
Sera discutido como suas aparicbes na midia influenciaram no debate e na (re)
construcdo do imaginario em torno da Amazonia.

Palavras-chave: Amazonia, integracdo nacional; cancdo de protesto; cultura
amazonica; musica popular.



ABSTRACT

During the 60’s and 70’s, in the 20" century, has taken place a process of “Political and
Economical Integration” of the Amazon Region to the rest of Brazilian nation-state,
established by the Federal Government. This process created harsh consequences to the
Amazonian inhabitants’ imaginary, since means of communication were included in this
governmental strategy, as well as roads, oriented to link and diminish regional
disparities. The “integration” generated an infrastructure capable of attracting industries
to the region. Nonetheless, many journalists and intellectuals at that time identified this
as “new colonization” process. According to them, the capital generated had not
produced social improvements the Amazonian populations. Besides, the contact with
Brazilian culture through radio and television broadcasts had deeply influenced the
paths of paraense’s politics and art. The popular music in Para state was influenced by
MPB in the 60’s. However, departing from these debates about a “new colonization”,
we can realize that the artistic sense became regionally Amazonian, as a new approach
of political support to left-wing regional intellectuals and journalists. In this work, it is
explained how this common ground appeared in the songs of the singer and composer
Paulo André, in partnership with his father Ruy Barata (poet and lyric writer). Besides,
it is developed an analysis concerning the career of the singer Fafa de Belém. It is
discussed how her broadcast appearances influenced in the debated and (re)
construction of the imaginary concerning the Amazon region.

Key-words: Amazon region; national integration; protest song; Amazonian culture;
popular music.



INTRODUCAO

Este trabalho € fruto de uma dupla jornada, como académico e como mdusico
popular. Além de historiador, antes deste oficio, exerci durante anos esta atividade
paralela, que rendeu “conhecimento de causa” da vida boémia e artistica em Belém.
Minhas reflexdes surgiram, portanto, de pressupostos muito anteriores a preocupacao

em compreender a cultura paraense, mas sim o entendimento de minha propria vivéncia.

Da proximidade com a musica popular e o ingresso no curso de Historia surgiu
esta possibilidade de conjugar as duas experiéncias: pesquisador e musico. Ainda em
minha graduacdo iniciei os estudos sobre cancdo popular paraense, tendo como foco
compreender o contexto de surgimento rock paraense, nos anos 80. Porém, na medida
em que mergulhei na pesquisa dessa manifestacdo artistica me deparei com outros
problemas que as fontes me apontavam. Na escuta dos discos, no levantamento de
entrevistas e nos jornais passei a compreender que o rock nroll paraense nutria uma
ligacdo profunda com uma tradicdo que remontava a Musica Popular Paraense dos anos
70.

Deparei-me com esta no¢do quando me concentrei em compreender a banda
Mosaico de Ravena. Esta banda possui, em especial, uma cancdo chamada Belém-Para-
Brasil®:

“Vio destruir o ver-0-peso

pra construir um shopping Center
Vo derrubar o palacete pinho
Pra fazer um condominio

Pra ser usada como um albergue
Do novo filme do Spielberg
Quem quiser venha ver

Mas s6 um de cada vez

N&o queremos nossos jacarés

' Edmar. In: Cave Canem. Belém: independente, 1992. LP; gravado posteriormente em CD (1997) pela
Atracdo Fonogréfica, Sdo Paulo.
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Tropegando em vocés (...)”

Ao mergulhar no universo da cangdo percebi que ela tinha um conteddo de
protesto e que narrava a “saga de um povo” contra um opressor externo. Do trecho
apontado anteriormente percebemos que 0s pontos turisticos apontados sdo destruidos
para dar lugar a novas constru¢cdes modernas. Ao mesmo tempo nos ultimos versos do
trecho percebemos que é permitido entrar na regido, porém deve se ter cuidado e

respeito pelos animais, nesse caso uma critica ao trato com a natureza.

No verso da cangdo: “A culpa ¢ da mentalidade criada sobre a regido” e “nossos
indios ndo comem ninguém, agora é s6 hambdrguer, porque ninguém nos leva a sério,
s6 0 nosso minério”, que trata de uma mudan¢a nos padrdes da cultura local, agora
adepta de elementos estrangeiros impostos pelo processo de modernizagao/insercdo da
Amazonia na cultura global de maneira contundente. Os Ultimos versos sugerem o
interlocutor da cangdo: “O nortista s6 queria fazer parte da nagdo” e “Isso ¢ Belém, isso
¢ Para, isso ¢ Brasil” fica claro que se referiu aos “sulistas”, no caso os individuos que
vivem no Centro-Sul do pais. Através desses versos, somos levados a pensar que foi
montado um contexto, no qual, a Amazonia foi explorada e a0 mesmo tempo ignorada

no plano geral da nacdo.

O processo ao qual se refere a cangdo remonta aos grandes projetos de
“integracdo” da Amazdnia ao Brasil, na segunda metade do século XX, criando uma
infra-estrutura para exploracdo econdmica da regido. Podemos perceber que a

“memoria” levantada pela cancao ¢ de uma tragédia proporcionada por este contexto.

Para compreender a cancdo popular paraense dos anos 80/90, tive portanto, que
me deter nas décadas anteriores: 1960 e 1970. Na minha monografia de graduacdo?
iniciei a pesquisa que desembocou nesta dissertacdo. A discussédo se concentrou nos
anos 60, no contexto da arte engajada em Belém. Nesta empreitada, compreendi que a
tematica do regionalismo musical de protesto, tal como em Mosaico de Ravena, sé foi
perceptivel a partir do final dos anos 70, na obra de Fafa de Belém e nas cangdes, em
parceria, de Paulo André e Ruy Barata. Percebi que residia nestes trés artistas uma

% SILVA, Edilson Mateus Costa da. A disparada do caboclo: a construgdo da identidade politico e
cultural amazdnica na cancdo popular urbana em Belém (1967-1976). Belém: UFPA, 2007. Monografia
do Laboratdrio de Histdria.
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tradicdo que influenciou na composicdo de Belém-Para-Brasil. Desta forma, ao me
debrucar de maneira mais intensa nos LPs de artistas paraenses da década de 70, meu
projeto de mestrado, que inicialmente se concentrou em 1976-1992, passou a ter como
objetivo um mergulho na obra deste contexto do final da década (1976-80). Ruy, Paulo
e Fafa passaram a ser os personagens principais para compreender a “musica de

protesto” em vertente regional.

O sentido que ganhou a pesquisa foi desenvolvido na medida em que me
deparei com a importancia que 0s personagens possuiram nos meios da critica dos anos
70 e na imprensa jornalistica. Aléem do fato, de que ainda ndo era material de anélise

mais profunda por historiadores.

Em nosso trabalho, também obtivemos contato com um rico acervo relativo a
carreira da cantora Fafa de Belém, disponivel em arquivos virtuais da internet. Foi
possivel coletar videoclipes do inicio da trajetéria da cantora, objeto de nosso interesse,

assim como os LPs gravados pela cantora.

**k*k

A cancdo popular é um fendmeno cultural capaz de colaborar na formagédo da
identidade de um povo. No campo ideoldgico, politico, estético ou em outros, o alto
poder de divulgacdo e assimilacdo que as musicas possuem no ambito da sociedade
tornam-nas um amplo canal de comunicacdo capaz de (re)elaborar e discutir conceitos
através de tematicas expressas nas letras, nas melodias, nos timbres, na escolha dos

instrumentos ou nos ritmos.

Dentro desta reflexdo, Marcelo Téo toma a mdsica, tanto a cancdo (letra e
melodia) quanto a instrumental, como expressdo artistica capaz de criar e consolidar
modelos e conceitos. Afirma que no século XX “(...) o mundo passa a entrar e ser
inventado a partir do ouvido (...)”.> Mais além e mais enfatico chega & conclusdo de que
ha uma “(...) predominancia do sentido da escuta na invengdo do mundo do século XX

(...).” * Nesse sentido, pensa a msica popular brasileira como capaz de criar um sentido

¥ TEO, Marcelo. Introdugdo. In: A vitrola nostalgica: misica e constituicdo cultural (Floriandpolis,
décadas de 1930 e 1940). Floriandpolis: Letras contemporaneas, 2007. p. 21
* TEO. Marcelo. Op. Cit. p.21.
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de nacdo tendo o rddio como um importante veiculo divulgador de uma pretensa
unidade nacional. Assim o autor chama atencdo para o poder de infiltracdo que a midia

sonora possui, lapidando de maneira “silenciosa” a realidade histoérica.

Tomando Marcelo Téo como referencial ao nosso de estudo, podemos dizer que
a Amazonia, em certa medida, também é inventada pela escuta e pelos que produzem a
masica popular. A partir do momento em que ha gravacées e divulgacdo de conteddos
tematicos tidos como representantes da regido do extremo norte, 0S sons passam a ser
narrativas da cultura amazoénica, ou como o poeta/letrista paraense Ruy Barata se refere

a sua obra, chamando-a de “tragica 6pera tapuia”.

Autores ja discutiram o valor da musica popular para compreender 0 processo
historico, bem como esta se constitui como um objeto da Histéria. Marcos Napolitano
em seu livro A sincope das idéias discute a idéia de tradicdo na mausica popular
brasileira, Na obra pensa como a can¢do popular colaborou para a constituicdo de uma
tradicdo no campo da cultura brasileira, entre outras palavras, a musica quanto elemento
fundamental na compreensdo da prépria identidade cultural do pais. Afirma que o
discurso da modernidade musical brasileira esta pautado em valores ligados a tradi¢do, a
“evolucdo do samba”, por exemplo, materializado na bossa nova, precisou beber do
tradicional samba do morro para existir.” A cancdo popular percorre uma narrativa
sincopada, um ir e vir no tempo histérico, valorizando, omitindo, apagando, de acordo
com o momento especifico e os debates em torno das representacdes musicais. Ndo
podemos pensa-la tendo um sentido Unico, sem retornos, marcado por rupturas. Mas por
outro lado se constitui como um campo de permanéncias. Para o autor, existem trés
linhas gerais na musica popular que se constituiram como um parametro: a Bossa Nova,
o ‘samba do morro’ ¢ a MPB.® Para o autor, a tradicdo da MPB é criada junto com as
primeiras gravacdes que estariam entre o fim do século XIX e o comego do XX.  Indo
mais além do samba, busca os géneros que lhe originaram: Maxixe, polca, lundu,
modinha, etc. No decorrer do livro Sincope das ldéias, o autor busca compreender a
geréncia do paradigma musical do samba como representacdo sonora da cultura

brasileira. Este se deve a dois fatores: 1) o género foi criado no momento das primeiras

® NAPOLITANO, Marcos. “Introducio”. A sincope das idéias. Sdo Paulo: Editora Fundagio Perseu
Abramo, 2007. p.5.

® NAPOLITANO, Marcos. A sincope das idéias. Op.Cit. p.6

" NAPOLITANO, Marcos. “’A musica dispersa nas esquinas’: a experiéncia da musica popular ¢ a
fonografia”. A sincope das idéias. Sdo Paulo: Editora Fundagdo Perseu Abramo, 2007. p.17
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gravacOes de musica no Brasil; 2) Surge de uma necessidade de pensar uma sonoridade
que fosse a sintese do povo brasileiro, logo, o samba possuindo caracteristicas das trés
racas prioritarias, se constituindo como uma musicalidade mestica, tal como a sociedade

brasileira.®

A partir da década de 1970 ha uma significativa inclusdo de artistas paraenses na
indUstria fonografica, uns como Fafd de Belém no &mbito nacional, outros no local,
como veremos ao longo deste trabalho. E um momento de entusiasmo dos meios da
imprensa paraense, do publico e dos artistas ligados a musica. Ocorreu a efervescéncia
de um ambiente propicio pela freqiéncia de artistas paraenses no campo da midia
musical. Ocorreu, portanto, a partir desta década a possibilidade de trazer ao grande
publico, artistas reconhecidos somente em ‘rodas de samba’, gravando suas obras. Ou
seja, artistas que pertenciam a uma “nova gera¢do” a época, como Paulo André Barata e
Sebastido Tapajos’, passaram a ter seus talentos publicados ao lado de figuras como
Waldemar Henrique e T6 Teixeira'®. Estes Gltimos possuidores de uma carreira longa,
mas ainda permaneciam sem a gravagdo de suas obras. As gravagdes nesse sentido,
também sdo uma tentativa de divulgar e sintetizar a musica popular paraense a partir de

dois polos envolvendo tradicdo e modernidade.

Um objetivo deste trabalho é a defini¢do de um conceito de “musica
regional”. Um termo que se configura nos dias atuais como uma verdadeira memoria da
musicalidade paraense. Em qualquer “barzinho” da capital paraense € senso comum a
definicdo de um estilo musical diferenciado dos outros, em especial da Musica Popular
Brasileira, também denominada pela sua sigla MPB. Embora a semelhanca estética com
esta, podemos visualizar em lojas de discos, por exemplo, uma prateleira especifica
denominada “Mtusica Regional”. Fica bastante clara uma separagdo, que cria a

denominacdo MPP, em anexo a sua correspondente nacional.

Obviamente, o “Regional paraense” refere-se a uma diversidade musical
envolvendo, em grande parte, ritmos brasileiros e internacionais que ganham uma

manifestacdo caracteristica na regido Norte. Em outras palavras, ndo ha musicalidade

¥ 1dem

% Instrumentista (violonista). Compositor. Nascido em 1943 na cidade de Santarém. Em1967 gravou seu
primeiro CD solo "Violdo e Tapajos”, lancado pela gravadora Philips. Passou a residir no Rio de Janeiro,
dedicando-se a pesquisa de musica popular e folclérica. Possui Carreira nacional e internacional.
101893-1982). Natural de Belém. Compositor de cancdes populares e semi-eruditas.
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‘pura’, uma cultura popular isolada de didlogos e incorporagdes de sons externos. Os
artistas paraenses sdo a composicdo de um mosaico, onde diversas vozes entram em
dissonancia. Mas aqui seguimos o rastro de um estilo que se advoga a capacidade de
expressar a vivéncia amazoénica a partir do ponto de vista paraense, passando a ser
chamado de Mdusica Regional, diferenciando-se dos outros estilos tidos como Populares

Paraenses: O Brega'! e o Carimb6™.

Para analisar o processo de (re)construcdo da identidade amazonica nos anos de
1970, h& uma preocupacdo em delinear o principal produto cultural exportado nesse
periodo, tendo como tema a presente regido: a cancdo popular. Nos capitulos seguintes
nossa narrativa estara pautada em compreender o desenrolar politico e ideoldgico desse
segmento musical, ou seja, aqui delimitamos o quanto uma linha sonora especifica

contribuiu para esse dialogo cultural.

Aqui é desenrolado um conceito de regional-popular que é uma postura politica
voltada ao regionalismo na mdsica como protesto frente a exploracdo econdmica
externa das riquezas da floresta amazonica e dos problemas sociais oriundos da
integracdo. Veremos no capitulo 1 que a relacdo entre os conceitos amplamente
divulgados nos meios estudantis através dos Centros Populares de Cultura (CPCs),
sobre o nacional-popular recebeu um redimensionamento para o contexto local. Este
capitulo inicial servird como subsidio ao debate sobre a tematica amazonica na obra dos
artistas da mausica regional popular. Trataremos de questdes sociais e politicas
vivenciadas na Amazonia nos anos 60/70 e que compdem um pano de fundo da obra
desses artistas e da midia (local e nacional) veiculadores de discursos envolvendo a

Amazonia.

11 Geénero musical paraense formado a partir das escutas caribenhas do merengue e do bolero, conjugadas
com as referéncias da Jovem Guarda. Surgiu na segunda metade do século XX. E marcado por seu
circuito de festas pela pela capital paraense, mercadologicamente bastante rentavel. Surgiu dos meios de
aparelhagem simples, chegando a grandes produgdes de luz e som no século XXI. Ver também COSTA,
Antdnio Mauricio Dias da. Festa na Cidade: o circuito bregueiro da cidade de Belém. Belém: Eduepa,
2009.

12 Ritmo paraense composto de instrumentos percussivos e de cordas. Curimb6, bandolim e banjo.
Tradicional em diversas regides do Para, chegando na década de 1970 na capital, primeiramente na
periferia da cidade. Com o passar dos anos foi ganhando status de ritmo regional, legitima representagéo
da cultura local. Ver também COSTA, Tony Ledo da. Musica do Norte: intelectuais, artistas populares,
tradicdo e modernidade na formagao da “MPB” no Par4 (anos 1960 e 1970). Belém: Universidade Federal
do Para, 2008. Dissertacdo de Mestrado.
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Desta forma, os capitulos posteriores tém como objetivo analisar a convergéncia
entre politica e escolhas musicais, desvendar os discursos que se desenrolam nas tramas
sonoras, como os discursos em torno da “integracdo” nacional implicaram em escolhas
tematicas e nos arranjos musicais. Se os dilemas nacionais sdo ‘“traduzidos e
equacionados” pelo debate cultural e estético, como pretende Marcos Napolitano®®, 0s

dilemas regionais também podem ser pensados a partir da manifestacdo sonora.

Devemos ter a medida de que a utilizacdo das can¢des comporta cuidados
metodoldgicos. Entre os principais devemos estabelecer uma analise que considere a
letra (parametro textual) e musica (parametro sonoro) como inseparaveis, ou seja, o ato
de compor no universo da cancdo popular significa criar uma narrativa que deve ser
cantada. Ndo podemos pensar os pardmetros como construcdes independentes.™* Outra
nocdo importante é a polissemia, a capacidade que uma obra artistica possui de levantar
diversos possiveis sentidos presentes na obra, diferentes idéias sao sugeridas ao publico,
€ necessario partir de um pressuposto a quem ouve a cangdo para compreender as
diversas interpretagdes que podem existir. A polissemia se torna mais complexa quando
se analisar ndo sO a letra, porém se amplia ao nos depararmos com 0S sons que se
juntam ao cantar. Aqui comportamos uma leitura fundada em fontes, evidéncias que
apontam a uma versdo de obra subjetiva.'® Aliado as preocupaces metodolégicas com
a canc¢do, também necessario lidar com as mdaltiplas narrativas que envolvem um estudo
de videoclipes e imagens de todo tipo, pensando-as como discursos que se cruzam,
incorporando novos elementos a essa analise. Pois a masica nos anos de 1970 em diante

deve ser pensada como a inser¢é@o de elementos visuais.

Nossa analise se concentra na carreira de artistas determinados, ou seja, nao
aleatoriamente desenvolverei o estudo da atuacéo artistica de Paulo André Barata, Ruy
Barata e da cantora Maria de Fatima Palha Figueiredo (Fafa de Belém). Tendo em vista
uma preocupacao a respeito da representacdo de Amazonia divulgada a partir das suas
carreiras, interpretando que tipos de conceitos regionais exprimem e de que forma
contribuiram durante os anos de 1970 aos debates em torno da “integracao” nacional e

da (re)elaboracdo da Cultura Paraense. Dessa forma, nos detemos ao final dos anos de

¥ NAPOLITANO, Marcos. In: Histéria e Mdsica. S&o Paulo: Auténtica, 2005. 2 ed. p.7
 NAPOLITANO, Marcos. “Para uma historia cultural da miisica popular”. In: Histéria e Mdsica. S&o
Paulo: Auténtica, 2005. 2 ed. p.78.

15 PARANHOS, Adalberto. “Entre o sim e o ndo: ciladas da can¢do”. Revista ArtCultura, vol. 3, n. 3,
2001.
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1970, pensando a produgdo musical desses individuos em letras e cangfes suas, bem
como na interpretacdo dessas obras feitas por Fafa de Belem. Assim, foi estabelecido,
em nossa discussdo, um panorama musical em torno da idéia de regional na musica.
Aliado a esse panorama artistico-ideologico, também € objeto de nossa problematica a
insercdo desses debates em espectro mais amplo que envolve o discurso politico da

época, além de membros do governo, a imprensa e o0 meio académico.

Uma hipdtese inicial, que serd desenvolvida nos capitulos posteriores, é o
potencial das cancdes gravadas envolvendo os artistas citados como um conjunto de
narrativas sonoras que atinge uma divulgacdo significativa sem igual no periodo
estudado. Nesse sentido, serd fundamental delinear esse contexto para que possamos
perceber como se processa 0 dialogo entre essas cangdes e suas divulgacdes nas midias.
Cabe compreender que didlogos estdo sendo travados e até que ponto essa masica
regional pretende (re)inventar a Amazonia. Entender as particularidades musicais desse
periodo € compreender o imaginario constituido em torno da idéia de Amaz6nia, que
ndo pode ser analisado a margem dos debates travados nos campos do audiovisual. A
leitura que as outras regides faziam, estdo a cargo das exibices midiaticas,
principalmente televisivas. Nesse sentido, nos capitulos 2 e 3 sdo explorados essas

fontes que conjugam imagem e som.

No capitulo 2 nos detemos a analisar a obra do cantor e compositor Paulo André
em parceria com seu pai Ruy Barata (poeta e letrista). Estes foram percussores de um
estilo musical, que introduziu na musica brasileira 0s elementos do ainda exotico
“homem amazdnico”. A compreensdo da obra de ambos ¢ fundamental no didlogo a
respeito da década de 1970 onde ha um caloroso debate a respeito da “integra¢do”
econémica da Amazonia, compreendendo que suas cang¢des figuram como uma crénica
desses tempos. Além destes dois personagens também é elaborada uma reflex@o acerca
do maestro Waldemar Henrique. Sua obra é relativa aos anos 30/40, porém é retomada
nos anos 70 pela critica musical e pelos artistas aqui envolvidos como a fonte da
musicalidade regionalista. Tanto a dupla Paulo André e Ruy Barata, quanto Fafa de
Belém, buscaram dar continuidade as suas tematicas “folcloristas”. Esta releitura o

trazia como o “mito” da cang¢do popular paraense, como um paradigma.
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No capitulo 3 nos deteremos a analisar o acervo audiovisual da obra de Fafé de
Belém. A compreensdo dos LPs e dos videoclipes protagonizados pela cantora podem
nos informar a respeito do que o grande publico brasileiro pode sentir a respeito do que
foi a Amazonia. A carreira de Fafa de Belém é um importante campo de debate, tendo
como referencial suas apari¢des na midia nacional, pensando-a como intérprete de um
regionalismo amazoOnico pautado nas cangdes dos artistas paraenses. Buscamos
compreender como a midia colaborou na (re)construcdo de um conceito de Amazonia,
tendo em vista a importancia ideoldgica que a mesma assume. Para tanto, privilegiamos

as aparicdes televisivas e as criticas nos meios da imprensa.
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CAPITULO 1

O “REGIONAL” NOS ANOS 70 (SOBRE A AMAZONIA E O BRASIL)

Tomamos aqui a can¢do popular paraense como seio da nossa problematica.
Podemos dizer de antem&o que a compreensdo da Historia Social da Amazénia e do
Para pode ser feita a partir da investigacdo sobre esse tipo de midia e seus usos sociais.
Este é um esforco, portanto, de compreender uma nuance regionalista fortemente
presente em canc¢des a partir dos anos de 1970. Ou seja, compreendendo que a musica
popular € uma construcdo metafdrica das relagdes sociais, podemos compor um cenario
desta Histdria do Para. Este ponto do trabalho se volta a perceber o discurso regionalista
em diversos campos, percebendo as intimas relacdes que a cancdo popular sustenta com

a imprensa, com 0s meios académicos e com a sociedade de maneira geral.

1.1 — “IMAGENS” DA AMAZONIA

Luis Felipe Miguel define o final dos anos de 1970 como um periodo de menor
interdicdo da censura, em que a relacdo entre midia e politica se tornou mais proxima e
mais aberta. Neste sentido, um “potente campo midiatico” se desenvolve, com destaque
para a televisdo. Pois, segundo ele, é impossivel compreender a relacdo que a sociedade
mantém com a politica, sem considerar a “(oni)presenca da midia no mundo e no Brasil
contemporaneo”. Nesse sentido, que os meios de comunicagdo ndo so distribuem
informacdo, mas transformam e constroem os discursos politicos. Ha, portanto, uma

. . PV |
“sociabilidade ambientada pela comunicagdo™. 6

A midia ambienta todos os niveis da convivéncia humana, bem como na vida
urbana o consumo dela é uma das principais atividades, ao lado do trabalho. Além
disso, assume uma fungdo fundamental na vida contemporanea: “universalizagdo de
determinados referentes”. Desta forma podemos ter contato com elementos que se

entrelacam a cultura brasileira e global, dando subsidios a formacdo de uma

® MIGUEL, Luis Felipe. Politica e midia no Brasil: episédios da histéria recente. Brasilia: Editora Plano,
2002. P.9.
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determinada visdo de mundo. De todo modo, esse processo ndo se concentre

exclusivamente na midia.*’

Assim como a definicdo de Marcos Napolitano sobre a funcdo da midia, Luis F.
Miguel também a percebe como ndo s6 uma divulgadora de idéias, mas uma
“transformadora” de discursos politicos. Com o surgimento e¢ a consolidacdo da
televisdo como veiculo de difusdo, foi inserido um novo elemento que deu forca
redobrada a essa funcéo: os recursos imagéticos. O audiovisual multiplicou o poder de
influéncia que esta midia possuia na formagdo da “opinido publica”, tal como na
construcdo de uma memoria. Embora, esse processo ndo enquadre o publico como um
mero recebedor passivo das informacdes, por outro lado, seleciona e interpreta os

discursos em voga.™®

Esta percepcdo ndo se concentra a0 meio jornalistico somente, mas se remete
também as programagdes de entretenimento que “também difundem informagdes,
valores e categorias para a apreensdo da realidade”. Luis Felipe Miguel, conclui que a
relacdo entre uma combinacdo de um sistema escolar deficiente com o alto grau de
disseminacdo que a midia audiovisual assumiu na segunda metade do século XX no
Brasil, tornou os meios eletronicos de comunicagdo, destacando a televisao, o “aparelho

ideologico dominante”.*®

Manuel Sena Dutra afirma que a midia televisiva ndo possui um poder pautado
na submisséo de publico massivo. Pelo contrario, a sociedade recebe da TV uma “oferta
de temas”. Logo, o poder deste veiculo estd depositado “na possibilidade e na
capacidade” de difundir assuntos que podem ou ndo ser interessantes aos
telespectadores. Ao mesmo tempo, ndo deixa de lado a nogdo de que a midia transmite a
maior parte das percepgdes que 0s sujeitos tém de suas realidades. A partir desta analise
do autor podemos notar que a TV & um importante canal de producdo da realidade
devido ao seu “poder de oferta”, sugerindo que as aparicdes televisivas de elementos
amazonicos sdo importantes indicativos a respeito de como as outras regides do Brasil
passaram a ter contato com essa ainda “exotica” identidade no contexto dos anos de

1970, onde estdo inseridas as apari¢des da cantora Fafa de Belém. Por outro lado, a

Y MIGUEL, Luis Felipe. Op. Cit. p.13.
¥ MIGUEL, Luis Felipe. Op. Cit. p.22.
¥ MIGUEL, Luis Felipe. Op. Cit. p.24.
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midia televisiva possui um carater persuasivo, embora ndo determinate.”> O autor
demonstra que a percepc¢do da regido amazonica, com suas apari¢des na TV, passa por
um processo de “produgdo de uma realidade social como experiéncia coletiva”. Ou seja,
a midia ndo s6 difundiu, em cadeia nacional os discursos existentes acerca da regido,

mas os recriou.?

Manuel Dutra concentra suas analises em um formato televisivo especifico: o
documentério. Como justificativa, baseia-se no fato de que a maioria dos programas a
respeito da regido amazonica nos anos 70 foram “ambientais”/“ecologicos” e possuiam
este modelo de estrutura narrativa pautada na “aventura”. Este discurso esteve pautado
em um desconhecimento dos “centros hegemoOnicos” a respeito da historia das areas
ambientadas nos documentarios, desenhando um aspecto “caricatural”, fundado em
antigos relatos de cronistas do periodo colonial. Desta forma, o foco se prende a

biodiversidade, ignorando a existéncia humana das sociedades caboclas.

Por outro lado, é necessario compreender que as construgdes audiovisuais do
Centro-Sul do pais, a respeito da Amazonia, sdo fundadas no proprio universo
consumidor, uma espécie de ‘“contrato de leitura”. No qual existia uma co-
intencionalidade entre emissor e receptor. Ou seja, 0S programas televisivos que
utilizavam como tema a Amazénia se fundavam em um amplo senso do publico a
respeito dos conceitos em torno da regido, “(...) o que a midia do centro hegemonico
emite ndo é casual ou desconectado do seu universo consumidor (...)”. Trata-se de um
contrato de comunicacdo do qual depende o processo de producdo/circulagcao/consumo
dos textos midiaticos.?” Por essa razdo, o termo natureza e povos da floresta, sio muito
genéricos. Através das construcBes imagéticas se tem a percepcdo de que sdo categorias
capazes de agrupar uma diversidade que abraga: indios em aldeias ou em cidades,
vendedores de produtos da floresta nas feiras, agricultores, pescadores, etc. Segundo o

autor, esta seria uma “Categoria-()nibus”.23

Segundo Cristina Adams a Amazonia é projetada nos anos de 1970 como um

modelo definido a partir do dominio natural sobre os individuos que habitam a regido,

2 DUTRA, Manuel José Sena. A Natureza da TV: uma leitura dos discursos da midia sobre a Amazonia,
biodiversidade, povos da floresta. Belém: NAEA, 2005. p.35.

2l DUTRA, Manuel José Sena. Op. Cit. p.34.

22 Op. Cit. p.47

2% |dem
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sendo o social o “invasor”, sendo subordinado as dimensdes tropicais, de habitantes
“primitivos”. Sustenta uma visdo fundada em dois pressupostos fundados em condi¢des
naturais: 1) As populagdes indigenas foram sendo dissociadas e deram origem as
caboclas, sendo o elemento constante e soberano a floresta; 2) O fato de que as
limitacbes econdmicas e sociais dos povos das florestas estdo ligadas aos fatores
naturais, ndo historicos.”* Devido a esta construcdo a respeito das populacdes que
habitam a Amazonia, criou-se uma invisibilidade virtual das sociedades caboclas
amazonicas. Segundo a autora, essa situacdo de vida “marginal” destes esta ligada
também as préticas econdmicas externas ao modelo capitalista. Pois, se baseia em

recursos extraidos da natureza, nas florestas e nos rios.?®

Outro ponto importante na andlise de Cristina Adams é o conceito de identidade
cabocla. Esta € resultado dos constantes processos externos a vivéncia das sociedades
caboclas, na verdade os fatores ligados as transformac@es econdmicas globais moldam-
na. A insercdo destes individuos na dindmica capitalista, de maneira violenta e
coercitiva, fez com que a identidade do caboclo fosse construida na “oposi¢do”. No
sentido de “oposi¢do e ‘indiferenga’ em sua relacdo com os patrdes” para diminuir a
dominagdo histérica.”?® Da mesma forma, critica a intelectualidade dos nos de 1970, por
considerar as linhas teoricas destes como “estudos ecolégicos”, fundados em
“realidades a-historicas”, ou seja, interpretavam a vivéncia das sociedades caboclas
como um modelo folk de intervencdo no meio ambiente, condicionados a uma

existéncia limitada por questdes naturais.

1.2 - O PARA NO “FUTURO”

A regido Amazodnica a partir da década de 1960, principalmente apds o golpe
militar de 1964, passou por um processo de “integragdo” econdmica ao resto do Pais
patrocinado pelo Estado Brasileiro, tendo como objetivo o aproveitamento da

abundancia de recursos naturais presentes na imensiddao dos “sertdes” da floresta

% ADAMS, Cristina et alli. Introduco. In: ADAMS, Cristina; MURRIETA, Rui Sérgio Serreni; NEVES,
Walter A. Sociedades caboclas amazOnicas: modernidade e invisibilidade. Sdo Paulo: Annablume:
FAPESP, 2006. p.15.

% ADAMS, Cristina et alli.Op. Cit. p.16.

% Op. Cit. p.17.
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amazonica, Através de um complexo legislativo e de incentivos econdmicos de toda
ordem a obtencdo de terras e subsidios. Os beneficios da apropriacdo teriam como

objetivo o ‘progresso’ do Brasil e o fim do isolamento da regiao amazonica.”’

Primeiramente, € necessario compreender que a regido amazonica ndo deve ser
pensada como uma entidade autbnoma, pelo contrario, a propria nogédo de configuracao
regional deve estar pautada na relacdo com o espaco nacional. Desta forma, a questdo

amazonica dos anos 70 é antes de tudo uma quest&o brasileira.

O processo de “integra¢do” da Amazonia ao Brasil esta relacionado a questdes
relativas ao mercado mundial. Ou seja, a relacdo com as outras regides brasileiras e
outros paises. Segundo Otavio lanni, as Na¢des e mesmo as regides estdo incluidos em
uma comunidade mundial, desta forma, podemos falar em uma “aldeia global” baseada
na ampla rede de informacdes possibilitada pelo avango das tecnologias eletronicas,
assim como h4 uma “fabrica global” que inclui o entrelacamento das atividades

econdmicas envolvendo todos os individuos do mundo em uma cadeia capitalista.?®

O processo de “integragdo” nos anos 60/70 se configurou, portanto, em
conseqiiéncia dessa realidade global. Neste periodo, a Amaz6nia ainda era uma fronteira
a ser redefinida no capitalismo. Assim, o governo brasileiro, assumiu como objetivo
criar uma estrutura que possibilitasse a ocupacdo da Amazénia. O pais estava incluido

em um novo padréo de insercdo em ordem planetéria.”®

Para manter e ampliar o desenvolvimento industrial e reduzir sua dependéncia
frente a outros paises foi estabelecido um amplo sistema onde o governo brasileiro em
conjunto com grandes firmas e bancos mundiais iniciaram uma politica que aliou
grandes investimentos em infra-estrutura para a regido amazonica, com incentivos
fiscais as industrias internacionais.®*®* A dimensdo ideolégica do Estado brasileiro nos
anos 60/70 também colaborou para tornar possivel este processo. Havia uma
preocupacdo com o espaco da regido, que devia ter seu territorio ocupado de maneira

efetiva. Esta dimensdo simbdlica fazia parte da doutrina de seguranga nacional da

2’ LOUREIRO, Violeta R. “O avango do capital na Amazonia e o fracasso do Projeto desenvolvimentista
regional”. In: Estado, homem, natureza. Belém: Cejup, 1992. p.70

28 JANNI, Otavio. “Metaforas da globalizagio”. In: Teorias da globalizac&o. Rio de Janeiro: civilizacéo
brasileira, 2006. p.16.

% BECKER, Bertha K. “A Amazonia no espaco brasileiro”. In: Amazonia. Sao Paulo: Atica, 1994. p.11.
%0 BECKER, Bertha k. Op. Cit. p.10.
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ditadura militar no Brasil (1964-1985), e tinha como eixo a necessidade de um controle

politico e social e militar efetivo.*

A Amazobnia foi a prioridade geopolitica dos governos militares devido ao
grande volume de recursos naturais encontrados na regido: “1/20 da superficie terrestre,
1/5 da disponibilidade de agua, 1/3 das reservas florestais do mundo (...)”. Ao lado deste
fator, também a baixa densidade demografica contribuia (“3,5 milésimos da populacio
mundial”).** No plano interno, o governo via a nova fronteira como a solucdo para os
problemas sociais da regido Nordeste, com novas frentes de trabalho e oportunidades
econbmicas. Também seria a solucdo capaz de dar continuidade ao crescimento da
regido Centro-Sul. No plano geopolitico externo, o governo brasileiro via como ponto
fundamental a ocupagdo da regido amazonica para conter a “vulnerabilidade da extensa

. o . e eqe . e .. 33
e isolada regido, assim como possibilitar impossibilitar ‘focos revolucionarios’.

Para por em pratica esta ocupacdo da Amazodnia nos anos 60/70, foi utilizada
uma estratégia de controle técnico-politico. Foram pensados mecanismos que
facilitassem o desenvolvimento industrial e o controle social da regido. Desta forma,
ocorreu a “Implantacdo de redes de integragdo espacial”, que eram divididas em redes
rodoviarias (construcdo de grandes eixos viarios) como a Transamazoénica, que leva a
outras regides do pais, e a Cuiaba-Santarém que interliga a Amaz6nia internamente;
redes de telecomunicacdo envolvendo tecnologias de informacdo, com destaque para a
telefonia e a TV que “difundiam valores modernos”; redes urbanas que eram sedes e
agéncias administrativas governamentais e privadas, assim como ndcleos de
povoamento; redes hidrelétricas que eram fundamentais para a implantacdo de
industrias estrangeiras, devido ao fornecimento de grandes massas de energia
necessarias.>* Também foi utilizado como estratégia de ocupacdo, manipular as terras,
Ou seja, territérios que eram dos governos dos Estados passaram a ser de jurisdicao

Federal. Também foi utilizada a estratégia de subsidios a empresas estrangeiras.*®

' Ver FERREIRA, Jorge. “A doutrina de Seguranca Nacional”. In: . (org.) O Brasil
Republicano. Rio de janeiro: civilizagdo brasileira, 2006. VVol. 4.

2 BECKER, Bertha K. Op. Cit. p.13.

% 1dem

% BECKER, Bertha K. Op. Cit. p.14.

% |dem
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Segundo Heraldo Maués o pretenso progresso ndo chegou ao Pais como um
todo, em fala sua elabora uma sintese das décadas do projeto:

“(...) Uma palavra sobre um contexto mais recente de integracdo da
Amazodnia ao contexto regional nacional. Este novo processo teve inicio nos
anos 50, através dos 6rgdos de fomento que deram origem aos atuais
SUDAM e BASA e acabou conduzindo aos chamados Grandes Projetos,
implantados durante o regime autoritario, visando ‘desenvolver’ a Amazonia.
Todos sabemos do fracasso dos grandes projetos do ponto de vista dos
interesses regionais, com excecdo de um pequeno grupo que se beneficia
efetivamente com o repasse de recursos publicos (via incentivos fiscais, em
nome de mesmo ‘desenvolvimento’). A isso se junta a tutela militar exercida
sobre a Amazodnia, cuja materializacdo mais evidente se encontra no Projeto
Calha Norte, que atinge diretamente populagfes indigenas, mas também visa
atingir populagdes ribeirinhas (caboclas) da regido. Falar em situacéo
colonial ndo seria adequado? Um duplo colonialismo e uma dupla
exploracdo: o colonialismo interno sobre as populacdes nativas (...) e a
exploragio das riquezas naturais da regido (...)"*

Para o0 autor, 0 que resume 0 processo histérico em questdo € uma espécie de
“colonialismo”. O primeiro incide sobre as populagdes nativas (caboclas) e a exploragao
das riquezas naturais da regido. Heraldo Maués referiu-se ao “fracasso” dos grandes
projetos da perspectiva do ‘desenvolvimento’ que deveria ter sido promovido na regido
€ que nao ocorreu, mas serviu para o favorecimento de um “pequeno grupo” com os

incentivos fiscais.

A linha de interpretacdo defendida por Maués € sustentada por outros
intelectuais. Entre eles, Violeta Loureiro defende a tese de que a “classe burguesa
paraense”, uma pretensa elite, participa como um ponto de apoio ao processo descrito
vendo 0 momento como uma importante oportunidade econdmica. E estas seriam
responsaveis pela condicdo de dependéncia frente ao capital nacional e internacional
devido a sua fragilidade e o despreparo politico das mesmas. Portanto, 0s recursos
publicos destinados ao ‘desenvolvimento’ da regido amazolnica estariam concentradas

em pequenos grupos econdmicos na maioria fora da regio e do Pais. *’

O jornalista Gabriel Hermes demonstra a visdo otimista que a elite paraense

possuia:

%*MAUES, Raimundo Heraldo. “Amazénias: identidade regional e integragdo nacional”. In: Uma “outra”
invencdo da Amazonia. Belém: CEJUP, 1999.
¥ LOUREIRO, Violeta R. Op. Cit. p.100
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“O Para nos proximos anos exige de todos uma forte arregimentagdo de
energias, uma ativa e bem orientada acdo. Comecamos a viver uma nova
época — a dos grandes projetos. Fala-se uma linguagem nova, a dos bilhdes
de cruzeiros (...). E 0 nosso Estado campo pleno de expanséo (...) Talvez o
vulto das cifras ndo esteja sendo bem observado (...) pois tudo podera
provocar mudancgas na nossa economia € no nosso estilo de vida em pouco
tempo. (...) Os recursos alcangcam tal monta que nos poderdo levar ao triunfo
contra a rotineira vida e o passado (...)".%

Além do tom otimista, € interessante o posicionamento ‘profético’ do mesmo
quando se refere as mudancas que possivelmente viriam a ocorrer. Toda a vida da
regido passaria a sofrer influéncia desses Grandes Projetos, segundo ele, exclusivamente
para o melhor. O passado seria superado pelo ‘progresso’, que traria finalmente

melhorias sécio-econdmicas.

Ao contrario do otimismo da matéria anterior, o jornalista paraense Lucio Flavio
Pinto sustentava uma opinido semelhante ao do antropologo Heraldo Maués, embora em
décadas distintas, referindo-se a integragdo da Amazonia brasileira como “colonizagio”.
Em matéria intitulada “A verdadeira recuperagdo ou a mesma coloniza¢do” ironiza a
proposta da SUDAM, o Programa de Recuperacdo Socio-Econdmica do Nordeste
Paraense, tratando o mesmo como “repeticdo de erros”, pois teria como proposta
concessdo de subsidios das culturas comerciais e ndo as alimentares, de producdo
familiar, camponesa. Desta forma, o programa viria a priorizar os grandes produtores e
0 agronegdcio, ndo o pequeno produtor, agravando ainda mais a concentracdo fundiaria

da regido.®

Ao tratar do Nordeste Paraense o jornalista se refere a uma contradicdo do
Programa, sugerindo que a integracdo da Amazonia se configura no fundo como um
enclave gerador de profundos problemas sociais. A estrutura fisica, as obras em prol do
‘desenvolvimento’ ndo conseguiram dar conta de uma efetiva melhoria na qualidade de

vida das populacGes locais e migrantes, como na passagem:

“(...) A relativa estrutura fisica e economica que ela apresenta contrasta com
graves problemas sociais, que em boa parte a tornam semelhante ao préprio
nordeste brasileiro (...). Embora alguns indicadores pudessem atestar certo
grau de progresso na area — como 0 crescimento urbano, a participacdo de

% HERMES, Gabriel. O Para no futuro. A provincia do Para, Belém, 18 jan. 1976. p.4.
% PINTO, Lucio Flavio. A verdadeira recuperagdo ou a mesma colonizagdo. O Liberal, Belém, 12 jan.
1976. p. 10.
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certos setores na indUstria, agricultura e pecudria, a propria abertura de novas

estradas — na verdade sua situagio humana ainda ¢ deploravel”.*

Outro ponto importante é a degradacdo da natureza, pois segundo ele o sistema
fundiario degradava o solo que perdia seu valor. Esse estado das terras era fruto de

“erros” da politica fundiaria para a Amazonia.

Em artigo do Jornal O Liberal de 1976 (sem identificagdo do autor),
encontramos um recado ao presidente Geisel, servindo como uma espécie de desabafo
as politicas de integracdo da Amazoénia até entdo desenvolvidas:

“Presidente, ¢ dificil hoje ser um homem rural da Amazdnia. Os entraves
ainda existentes na distribuicdo de terras, tanto para o pequeno e médio
agricultor quanto para o empresario (...). Nossa politica fundiaria repousa
sobre bases obsoletas e ineficazes. Sem o titulo de terra o agricultor se
distancia cada vez mais das facilidades que Ihe permitiriam trabalhar o solo.
E mesmo se conseguisse essa facilidade esbarraria na seca burocracia que
cerca o crédito rural (...). Os documentos exigidos (...) amedrontam o

camponés, ele ndo entende o porqué de tanta papelada para um simples
plantio. Que falta de confianga no homem amazénico, Presidente!”.*

E importante notar que o vocativo “Presidente” possui significAncia especifica e
fundamental para compreender a querela presente na passagem. No texto percebemos
que o problema do sistema fundiario na regido € causado por decisfes da esfera federal.
Ou seja, podemos perceber a mesma leitura de “colonizacao” de Heraldo Maués e
Flavio Pinto, a exploracdo da regido amazoOnica pelo Centro-Sul, encabecada e
representada pela presenca do Presidente. Ao se dirigir ao chefe do executivo, o artigo
condena todo o aparato politico do projeto de integracdo. Mais a seguir na matéria faz
referéncia ao que chama de “circulo vicioso”, que da titulo a mesma, que ¢ um
recorrente descaso com o pequeno produtor rural, o “homem amazoénico”, proprietario
por “direito e tradicdo” destas terras regionais, mas que sofrem com a problematica
legislativa, a qual prejudica a aquisicdo de pequenas propriedades. O mesmo acaba
sendo marginal ao sistema agricola. Critica também a falta de um 6rgdo capaz de
administrar uma possivel reforma agraria, uma distribuicdo de terra que efetive
melhorias sociais, além de fiscalizar o patrimoénio fundiério, dificultando a “grilagem de
terras”.* Atribui os problemas sociais do “povo aqui” como gerados por esse processo
que também agride o meio ambiente, devido a dificuldade do pequeno produtor em se

fixar a terra, sendo forcado a constantes migracdes e severos danos ao solo. A concluséo

40

Idem.
*1 Um circulo vicioso. O Liberal, Belém, 12 jan. 1976. Informativo Agropecuério. p.3.
*2 Obtencdo de terras através de titulos falsos ou outros meios ilegais, como coag&o.
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remete a solugdo para o problema do “circulo vicioso”, dizendo que este ¢ oriundo da
inexisténcia de “uma politica de desenvolvimento integrado, um processo de
comercializacdo mais sadia, a garantia do governo a producdo do pequeno e do medio

agricultor”.43

Em outra matéria do mesmo O Liberal sobre a visita do Presidente (1976), foi
apontada uma questdo duplamente importante e que estid ligada ao nosso debate: a
devastacdo florestal foi a principal pauta de discusséo da reunido dele com a Comisséo
Executiva do ARENA regional, os deputados e a Juventude Arenista do Pard. Segundo
0 periddico, o deputado Gerson Peres apresentou os dados de uma CPI (Comissédo
Parlamentar de Inquérito) que teria apurado o nivel de devastacdo dos acaizeiros no
interior do Para realizada pelas industrias de palmito. Segundo o inquérito, “2/3 das
indGstrias de palmito ndo tém areas de reflorestamento™.* E importante notar a
preocupacdo no ambito regional com a questdo do meio ambiente. A prépria base de
apoio politico do Estado Autoritario no Pard, o ARENA, visualizava a integracdo
nacional como um enclave ambiental, que necessitava ser corrigido pelas instancias do
governo federal. Podemos perceber que a natureza possui uma relevancia dentro das
discussdes envolvendo a “integracdo”, enquadrada como um elemento essencial a
propria identidade amazénica. Na mesma matéria, outra reivindicagdo é elaborada pelos
deputados referente a criacdo do porto de Belém. Um contraponto a politica de
integracdo nacional baseada na construcdo de rodovias. Um argumento a respeito das
riquezas hidricas do Estado, demonstrando ao chefe do executivo que a integracao
nacional deve levar em conta particularidade da vida na regido. O transporte pelos rios
faz parte do cotidiano e da identidade, assim como a natureza.*

A preocupacdo da referida CPI esta ligada ao problema recorrente em anélise da
“colonizagdo” e “exploracdo econdmica”. A montagem e implantagcdo das industrias de
palmito deveriam ser expressdo das politicas de incentivos fiscais, gerando receita, mas
acabaram por prejudicar o ambiente natural, pois ndo realizam o reflorestamento,

caracterizando a exploracdo predatdria dos recursos naturais.

¥ Um circulo vicioso. O Liberal, Belém, 12 jan. 1976. Informativo Agropecuério. p.3.
* Geisel pergunta: Afinal, que mal ja fez o Al-5 ao Para? O Liberal, Belém, 13 jan. 1976. p.9
** Geisel pergunta: Afinal, que mal ja fez o Al-5 ao Para? O Liberal, Belém, 13 jan. 1976. p.9
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Na matéria “Ameaca de fome ¢ devastagdo do acai no interior” ha criticas
severas a implantagdo de “fabricas” de palmito que industrializam o agai. Os problemas
levantados foram: tomada de terras de produtores rurais locais e 0s graves problemas
socio-econdmicos que 0s mesmos enfrentam. De fato, ocorria de muitos desses
perderem titulos de terras para os industriais. Essa nota ainda trata de um episodio de
norte-americanos que expulsaram lavradores locais, alegando junto a justica serem
proprietarios, gerando preocupacédo dos produtores locais que sobrevivem da extracao

do acai.*

O conceito de “povo” vai sendo reelaborado nesses anos, como haviamos
sugerido. Vai sendo forjado o ideal paraense amazonico, além do tipo cabdco®’,que
ganha status de guardido da legitima cultura regional. Veremos que ao longo desse
processo o tipo ideal ribeirinho funciona como manobra discursiva em debates distantes
das zonas rurais e rios em que esse “povo” habita. As criticas ao governo federal e sua
pretensa integracdo sdo baseadas na sua incompeténcia de garantir melhorias sdcio-
econdmicas junto a populacdo regional. Percebemos vozes que articulam um discurso
solidario utilizando o tipo ribeirinho como o centro das preocupacdes politicas, como
podemos perceber em matérias do tipo “’Povo’, condena as fabriquetas de palmito de

i . ~ 4
acai”*® ou “Palmito que o povo nao come” %

Aziz Ab’Saber, em prefacio do livro Estado, Homem, Natureza de Violeta
Loureiro, afirma que mais recentemente a regido vem sofrendo recentemente uma
“invasdo progressiva” das outras regides do Brasil e de outras partes do mundo. Esta
afirmativa ¢ seguida de um ‘histérico’ da formagdo do povo da regido, que chama de
“Pais dos igarapés e das grandes matas”. Mais a frente afirma que: “(...) Mesmo na
contingéncia de uma sociedade em mudangas, os intelectuais do Para conservam sua
originalidade, (...) procurando servir populagdes locais (...)”. Fala em re-escravizagdo

dessas populagdes nativas®’.

“® |dem

" Chamamento comum aos tipos mesticos, bem como uma caracteristica do falar cotidiano paraense.
Também representa uma caracteristica da identidade, pois ao invés do “caboclo” comumente brasileiro,
retirasse a consoante e inaugura um termo regional.

“8 A provincia do Par4, Belém, 25 fev. 1976.

* Op. Cit. p.1, caderno 2.

% LOUREIRO, Violeta R. “Apresentacio”. In: Estado, homem, natureza. Belém: Cejup, 1992. p.8.
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Para Violeta Loureiro, a “integragdo” da Amazonia estava preocupada com
interesses diversos, mas sdo arranjos governamentais que tem como principio o
favorecimento do capital nacional e estrangeiro, € “(...) excluiam ou ignoravam a vida, a
cultura e os interesses das classes pobres rurais e urbanas da Amazénia (...)”.>* Em
outras palavras, aqui vemos a mesma critica: 0 progresso econdmico ndo veio

acompanhado de melhorias sociais.

Lucio Flavio Pinto, jornalista j& nos anos de 1970, também foi uma espécie de
cronista destes tempos e foi fundamental na construcdo do conceito de Amazonia como
uma area de “invasdo”, devassada, principalmente abordada por seus artigos sobre a
situacdo de exploracdo econémica, seguida de descaso social. Mais voltado a questdo da
terra no Pard que gerou infinitos conflitos até hoje, uma marca da ocupacéo
desordenada, ndo deixa de lado a “solidariedade” com o amazdnida, com o povo dos
rios. Define sua carreira nos anos 70 como destinada a ‘“ajudar a populagdo da
Amazodnia a pensar sobre sua propria (e triste) situacao e a resolver-se pela participacao
no tragado do seu destino (...)” Dentro da mesma explicagdo recorre a idéia de
“colonia”, sugestdo de Amazdnia como pais: “(...) minha Unica preocupacdo ¢ a de
servir informacdes a pessoas interessadas em revelar a verdadeira face — a colonial —
desta pobre rica regido amazonica (...). Como efeito de concluséo, explica que sua
intencdo foi compreender o “drama” desses tempos para os contemporaneos € para
outras geragdes, além de ndo ser “omisso nestes dificeis tempos que temos vivido na

A b : 52
Amazonia, como no Brasil”.

A imprensa jornalistica nesses meados de 70 andou bastante dividida, entre
analises negativas extremas como a de Lucio Flavio Pinto no O Liberal, até uma

imprensa branda e positiva como em diversos momentos do jornal A Provincia do Para.

A Provincia divide-se quanto a opinido de seus colunistas. Jodo Malato, por
exemplo, vé a situacdo das politicas governamentais como problematicas, ndo sendo
atendidas medidas que proporcionem o “desenvolvimento”. Pelo contrario, a
preocupacdo do jornalista é que o referido programa nédo acabe se tornando mais uma
“agressdao a ecologia regional”. Em outra matéria define a atividade de “integragdo”

pelo Governo Federal como uma atividade fracassada, que vinha causando maleficios.

51
Idem
52 PINTO, Lucio Flavio. “Nota explicativa”. In: No rastro do saque. S&o Paulo: Hucitec, 1978.
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Por outro lado, Malato tem a esperanca de que o programa consiga atingir um objetivo
especifico de servir a preservacdo da flora e da fauna, pelo fato de ter sido um projeto
do deputado paraense Ubaldo Corréa (MDB), “esforcado batalhador pela preservacao”.
Assim, mais uma vez faz referéncias ao carater de “isolamento” da regido amazonica ao
resto do pais, pois uma pessoa da regido somente poderia defender 0s seus interesses e

nao o contrario.

H4 na imprensa da década de 1970 quem pense os “novos tempos” como a
esperanca do desenvolvimento, observando os recursos investidos na regido como o que
levard o Pard ao futuro, ao progresso. Segundo Gabriel Hermes: “(...) Comegamos a
viver uma nova época — dos grandes projetos. (...) Os recursos alcangcam tal monta que
nos poderdo levar ao triunfo contra a rotineira vida e o passado (...)”. O olhar
esperangoso do jornalista vai longe, fazendo conjecturas de enriquecimento da regido
baseado na “linguagem dos bilhdes de cruzeiros”.>® Assim como Hermes, ha outros
esperancosos, utilizando inclusive uma analogia entre verde e esperanca: “Vem ai a
frota verde” (autor an6nimo), faz a relagdo ao comentar sobre navios de passageiros que
receberam este nome, que iriam transitar nos rios do Para, no final dos anos 70:

“(...) Essa denominacdo esta bem caracterizada para a Amazdnia chamada
também de ‘inferno verde’, e por ser a cor que simboliza a esperanga de

todos nés de, em breve, estarmos vendo 0s novos navios de passageiros

singrando os rios Amazénicos, atendendo as populagdes ribeirinhas e

. . . . . X 54
também ao turismo nacional e internacional, entre Belém e Manaus (...)".

Esse olhar positivo sobre os “novos tempos” era tido como perigoso para
intelectuais como Lucio Flavio Pinto e Violeta Loureiro. A autora se preocupa em
varias passagens da sua obra com uma pretensa alienacao dos proprios intelectuais e da
burguesia regional, que parecem estar inebriados com o volume de recursos que se
destinava a regido. Segundo a autora a “integra¢do” era ao mesmo tempo a explicagdo
para a “esperanca” de elites “excluidas” e a falta de criticidade desses “novos tempos”,
que se configura como uma espécie de traco cultural:

“A sociedade regional se sentia inferiorizada pela distancia em relacdo aos
grandes centros do pais, marginalizado em relagcdo aos principais centros

produtores da cultura nacional e, como se isto s6 nao bastasse — cercado de
mata, agua, indios e animais. A integracdo, portanto, era necessaria e vital

5% 0 Paré no futuro. A Provincia do Para. 18 jan. 1976, p.4.
 Vem ai a “Frota Verde”. A Provincia do Para. 16 jan. 1976, caderno 2, p.1.
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para garantir aos amazonidas a condi¢ao de participes da modernidade e da

condicdo de brasileiros (...)”.*°

O Estado transitou entre apoiar 0s grandes projetos, 0s grandes recursos que
entram na capital, ao mesmo tempo, tentar divulgar uma imagem, principalmente pelo
jornal A Provincia, como a de Aloysio Chaves em 1976, de preservacdo da natureza
aliada ao cuidado com as populagdes do interior. Isto seria feito com a criacédo de infra-
estrutura minima e levando o pretenso “progresso” ndo s6 as elites, mas ao “povo”. Em
certo titulo de matéria 1é-se: “Governo pde fim a devastacdo da Amazonia”™®, demonstra
o interesse em defender o elemento que se tornou central para a delineacdo da prépria
identidade paraense: a Natureza. Desta forma o governo ndo é apresentado como
“vilao”, mas sim como conciliador dos interesses do desenvolvimento. Igualmente, um
“defensor do povo” do interior, ribeirinho. Em diversas matérias sobre comitivas ao
interior esta perspectiva esta presente, como “Limoeiro do Ajuru ja telefona para

9957

Belém™' entre outras.

Segundo Pere Petit, para pensar a Amazbnia nesses anos € necessario
compreender que ndo hd um discurso unificado. J& ficou claro neste texto o quanto a
“integragdo” nacional divide opinides. Para o autor, havia os regionalistas-
conservadores que eram mais alinhados a politica governamental, vendo-a como
necessaria ao desenvolvimento da regido. Entre estes o entdo governador do Estado do
Para Alacid Nunes (1975-1979) e o colunista Gabriel Hermes, anteriormente citado.
Também classifica outro grupo de analistas como os regional-progressistas, mais
voltados a uma visdo negativa, entre eles Licio Flavio Pinto®. Embora estes grupos
qualifiquem de maneira divergente a atuacdo do Estado, ambos utilizam a nocdo de
regional como um elemento de construcdo ideologica especifica. De certa forma,
configuram a Amazénia como um ambiente diferente e tido como negligenciado no

espaco brasileiro.

% LOUREIRO, Violeta. “O avanco do capital na Amazénia e o fracasso do Projeto desenvolvimentista
regional”. In: Estado, Homem, Natureza. Belém: Cejup, 1992. p.96.

% A Provincia do Par4. 21 mar. 1976.

5 0 Paré no futuro. A Provincia do Para. 18 jan. 1976, p.4.

%8 PETIT, Pere. “Economia, politica e discursos regionalistas no Para”. In: Ch&o de Promessas: elites
politicas e transformag6es econdmicas no Estado do Para Pés-1964. Belém: Paka-tatu, 2003. p.269.
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O conceito de regional comporta um componente nacionalista, ou seja, 0s
discursos em torno de Amazonia em diversos momentos se alinham a uma identidade
nacional, ndo ha, portanto, tendéncias “separatistas”. Segundo Pere Petit os discursos
regionalistas sdo “(...) praticas que ndo pretendem por em risco a unidade nacional e que
sd0, geralmente, orientadas a exigir do poder central um maior interesse na regiéo (...).>
O autor critica uma tendéncia anti-regionalista que observa a perspectiva local como
uma unifica¢do de interesses comuns, afim de “diluir” as contradi¢cdes de classe, uma

postura, segundo ele, bastante comum a intelectuais militantes de esquerda.®

Esse roteiro explicativo também sera fundamental na compreensdo do contexto
que os artistas ligados a musica popular urbana paraense ocupavam na década de 1970
em diante. Seus temas em grande medida incorporam os debates em torno da integragédo
nacional e suas repercussdes, das mais variadas maneiras. Escolhemos para esta
investigacdo uma abordagem que incorpore essa problematica a nivel politico-
ideoldgico em didlogo com a perspectiva estética e as mindcias que outros focos talvez
ndo possam revelar. Ao longo do trabalho também sera desenvolvido o viés contrario: a
musica popular paraense urbana e comercial serd responsavel por uma exacerbacao e

divulgacdo desses “tempos”.

1.3 — INDUSTRIA CULTURAL E PRODUGCAO ARTISTICA

Para compreender a idéia de cultura brasileira Marcos Napolitano® se volta a
idéia do “caleidoscopio”, no sentido de que existem muitas possibilidades a essa
definicdo. As regides seriam uma clara exposicdo deste enunciado, pois sdo bastante
visiveis inumeras diferencas econdmicas, sociais e culturais, que se articulam entre si e
se influenciam. Para Werneck Sodré®” os aspectos estruturais ligados & indUstria cultural
explicam as diferencas entre esses espagos, como se O capitalismo em seu

desenvolvimento transformasse esses elementos culturais em mercadoria, além de uma

%0p. Cit. p.253.

% Op. Cit. p.270.

8 NAPOLITANO, Marcos. Cultura Brasileira: Utopia e massificagdo (1950- 1980). S&o Paulo:
Contexto, 2006. p. 16.

62 SODRE, Luis Werneck. Sintese da Histéria da Cultura Brasileira. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil,
1999. 19 ed. p. 70.
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demanda por produtos importados principalmente dos Estados Unidos ao exercer seu

imperialismo na América Latina.

Renato Ortiz®® produz anélise semelhante a de Werneck Sodré, pois pensa que os
elementos estruturais influenciam na dindmica cultural de uma determinada sociedade.
Nesse sentido a implantacdo da Inddstria Cultural no Brasil, seu aparato tecnologico de
informac&o e produgdo (estudios, gravadoras, etc.), influenciou de maneira decisiva nos
rumos que tomaram as manifestacdes artisticas, entre elas a musica popular. Em todos
0s cantos do pais, a cancdo sofreu intervencdes da perspectiva industrial da obra de arte.
Cresceu a nocdo de profissionalismo e de integracdo ao grande publico. Segundo ele
somente a partir dos anos de 1960 podemos visualizar um panorama de insercédo da
masica popular em um sistema mercantil, no qual estava consolidada uma parafernalia

capaz de produzir, divulgar e comercializar esse produto artistico.

Segundo Renato Ortiz, nos anos 60/70 havia uma discussdo sobre a Industria
Cultural e sua influéncia nos rumos da cultura. Podemos dizer que, em grande parte, a
preocupacdo que os individuos ligados a arte musical tinham com relagdo ao sucesso
junto ao publico e seu papel como agentes politico-sociais, estava ligada a critica a
noc¢do de Indudstria Cultural. Para o autor, o principal referencial tedrico utilizado para
pensar a atuacdo do artista nos campos da midia eram os tedricos da Escola de
Frankfurt. Proposicdes do poeta Ferreira Gullar, participante da direcdo do Centro
Popular de Cultura (CPC) da UNE, a respeito das publicacdes que deviam dar suporte
filosofico a0 movimento, trouxeram tradugdes de obras como de Theodor Adorno e
Walter Benjamin.®* Essa perspectiva demonstra que muitos debates que nortearam a
cancdo popular brasileira, nesse periodo, estiveram ligados ao contato do artista com a
Industria Cultural, seja do cantor ou compositor, seja da opinido puablica em geral. Desta
forma, é importante uma reflexdo acerca do conceito de Industria Cultural, no nosso
caso especifico, Industria Fonografica. Ao mesmo tempo explicar a emergéncia do

debate dos anos 60 no Brasil sobre cultura popular.

Theodor Adorno em ensaio classico “O fetichismo na musica e a regressdao na

audicdo” se refere a questdo do gosto como um dos problemas centrais na sua critica a

% ORTIZ, Renato. A Moderna Tradicdo Brasileira: cultura brasileira e industria cultural. S&o Paulo:
Brasiliense, 1991. 3 ed.
% ORTIZ. Renato. A moderna tradicao brasileira. Op. Cit. p. 106.
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Industria Cultural. Segundo ele, o fetichismo é oriundo da mercantilizagdo da obra de
arte que a transformou em mero objeto de troca (fetichismo). Isto fez com que as massas
na sua epoca, primeira metade do século XX, se tornassem desprovidas de parametros
de apreciacao e escolha, o que o autor chama de “regressdo da audi¢ao”. A Industria
Cultural torna repetitivo todo tipo de producdo musical, como se ndo houvesse
criatividade e diversidade na imaginacao dos artistas. Esta criou modelos de composigédo

que devem ser seguidos para fins de divulgacao.®

A chamada Escola de Frankfurt, na qual incluimos Theodor Adorno, é pioneira
na critica a Indastria Cultural, percebendo-a como fruto de um processo de
mercantilizagdo da criagdo cultural humana ao status de bens de consumo. A teoria
marxista acerca do fetichismo sera utilizada por esses tedricos na critica da incorporacao
da cultura ao mercado, que a faz deixar de ser um “bem supremo”.66 Walter Benjamin
ird tratar essa perspectiva como a perda da ‘aura’, ao se referir a arte. Isto se deveu ao
fato de que os espetdculos artisticos posteriores as gravacfes, musicais ou
cinematogréficos, eliminaram certa fungdo ‘elevada’ da arte. Pois, no momento do
palco, estava concentrado o carater funcional, que segundo ele, traria mais valor nas
diversas manifestacdes. A perda da ‘aura’ pode ser pensada como a banalizagdo da
apreciacio e do ‘gosto’ pelas obras artisticas.®” A sua preocupacdo a respeito da
Industria Cultural se concentra em grande parte ao campo artistico, nesse sentido trata
da reprodutibilidade. Ou seja, na medida em que o avanco tecnoldgico capitalista chega
ao ponto de tornar possivel a gravacdo de musicas e de filmes, o valor em torno da arte
ganha outro sentido. A perda da ‘aura’ significa dizer que a funcdo em que
desempenhava com “arte responsavel” e possuidora de “critérios como o do
conhecimento” ndo existe mais. Tornou-se um produto inserido nas estruturas

capitalistas que tém como fim a producéo e circulacdo em larga escala.

Embora, compartilhe da visdao de Theodor Adorno, Walter Benjamin via esse
processo de reprodutibilidade como importante no sentido de proporcionar o acesso de
um publico mais amplo a essas producdes culturais, bem como ndo acredita na

dominacdo social irreversivel e total que a Industria Cultural imprime em relacdo ao

% ADORNO, Theodor. O fetichismo na musica e a regressdo da audigo. Textos escolhidos. S&o Paulo:
Nova Cultural, 2000. (Colecéo os pensadores). P.173

% ADORNO. Op. Cit. p.173

% BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Textos escolhidos. S&o
Paulo: Nova Cultural, 2000. (Colecdo os pensadores).
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publico. Para Adorno, ndo é possivel a liberdade de escolha baseado na perspectiva da
inexisténcia do individuo.®® Ao se concentrar na maneira como é produzida a musica, o
autor revela seu negativismo. A Industria Cultural criava uma padronizacdo tal das
composigdes, que “(...) O critério de julgamento ¢ o fato de a cangdo de sucesso ser a
conhecida de todos”. Esta padronizagdo contribuia para o “emudecimento” do homem,
dessa forma, ele ndo ouve, mas passa a consumir produtos culturais, dos quais se torna
passivo. O fetichismo musical, portanto, € o consumo de valores sonoros sem que
sequer sejam compreendidas pelo consumidor. Em suas palavras: “(...) Com efeito, a

musica atual, na sua totalidade, é denominada pela caracteristica de mercadoria (...)”.%*°

Segundo Francisco Rudiger, a Escola de Frankfurt possui uma profunda
contribuicdo aos estudos no campo da midia e da comunicacdo. Esta deve ser
compreendida ndo como um sistema tedrico acabado, mas um “projeto de pesquisa”
muito mais amplo que guarda seu valor nas possibilidades que criou para os estudos
posteriores. Nesse sentido, mesmo autores com abordagens renovadas ainda consideram

a Escola de Frankfurt como fundamental nos seus estudos, ndo sendo esgotada.”

Francisco Rudiger separa a critica a Industria Cultural em dois grandes campos
de reflexdo. O primeiro comporta estudos conceituais do processo de mercantilizacdo da
cultura e meios de comunicacdo. A este pertencem Adorno e Horkheimer. Um segundo
conjunto retne estudos acerca dos “efeitos do processo de producdo cultural
contemporanea. Escola de Frankfurt € relevante quanto aparato teérico para a segunda
categoria classificatdria, servindo como referéncia a todas as pesquisas que incluiram

reflexdes sobre IndGstria Cultural.”

Em nosso trabalho nos utilizaremos das reflexes acerca da critica da Industria
Cultural, porém tomando como sentido a restricdo do tempo e o lugar historico ao qual
nos detemos. O modelo Frankfurtiano sera problematizado sob um prisma especifico
que se localiza na histéria da produgdo musical no Brasil e na Amazonia na década de

1970. Muitos dos pontos sdo redimensionados a esta realidade.

% ADORNO. Op.Cit. p.173

% Op. Cit. p.180

" RUDIGER, Francisco. A escola de Frankfurt e a trajetéria da critica a industria cultural. Estudos de
Sociologia, v. 3, n. 4, p.17, 1998.

"M RUDIGER, Francisco. Op. Cit. p. 18.



36

Segundo Marcos Napolitano, nesse periodo de afirmacdo a Industria Cultural no
Brasil “gerou-se um conjunto de representacdes simbolicas de Brasil e de povo
brasileiro que até hoje atua em nossas consciéncias”.’> Processo semelhante pode ser
encontrado em Belém, porém, em menor escala. Esse processo denominado por Renato
Ortiz como a “Moderna Tradigdo Brasileira” forjada no didlogo da Industria Cultural
com a Cultura Brasileira, também se deu na arte paraense. Os anos de 1970 sdo o
momento onde se forjou uma “linha amazoénica” da arte, baseado no mesmo principio

enunciado por Ortiz, embora situado em aspectos locais.

A Amazonia carrega uma especificidade propria e sua expressdao musical
também deve ser tomada da mesma forma. Porém, existem questfes relativas a cultura
brasileira que servem para analise de uma problematica regional. A questdo da cultura
esta inserida neste ambito, esteve sempre presente nos debates intelectuais, mas com o
advento da Industria Cultural ganhou uma nova face ligada as massas, ao aspecto
mercadoldgico. Para Marcos Napolitano essa questdo mudou o “ambito da cultura
popular”, ou seja: “(...) cruzamento de elementos memoriais, ditos folcléricos, com
elementos de uma cultura cada vez mais ligada ao lazer urbano das massas

trabalhadoras”.”

A arte engajada dos anos de 1960 ndo conseguiu atingir as massas. A grande
virada dos anos de 1970 é a simbiose da MPB com a Industria Cultural, o que permitiu
expandir o alcance da musica popular em escala comercial. Por outro lado, é necessario
ressaltar que a arte engajada do CPC j& nutria uma relacdo intensa com a industria
fonogréfica. Ironicamente, o engajamento musical passou a conviver com os ditames e
favorecimentos do mercado, transformando a musica de protesto em um dos estilos
musicais mais lucrativos deste periodo. * Segundo Marcos Napolitano, a IndUstria
Cultural foi o principal veiculo de divulgacdo da arte engajada, pois 0s publicos sdo
formados nas apresentagOes televisivas ou mesmo na presenca em festivais. Esses

tinham como objetivo ser uma ‘vitrine’ dos artistas para as grandes gravadoras.

2 NAPOLITANO, Marcos. Cultura Brasileira: Utopia e massificagdo (1950- 1980). S&o Paulo:
Contexto, 2006. p. 16.

" NAPOLITANO, Marcos. Cultura Brasileira: Utopia e massificagdo (1950- 1980). S&o Paulo:
Contexto, 2006. p. 18.

" NAPOLITANO, Marcos. A MPB sob suspeita: a censura musical vista pela 6tica dos servicos de
vigilancia politica (1968-1981). Rev. Bras. Hist, Sdo Paulo, v. 24, n. 47, 2004 .
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Esse processo de afirmacdo da MPB junto a Indudstria Fonogréfica encabecada
pela arte engajada se consolidou na década de 1970, quando a mercantilizacdo da
musica popular deixou de ser “um elemento perturbador” para esta. Agora o mercado
cultural é um terreno almejado pelos artistas engajados. Para Marcos Napolitano os anos
de 1970 vieram confirmar a “vocagdo de sucesso comercial da can¢do engajada
brasileira”. Por essa razdo, a censura do governo autoritario foi bastante presente, seja
vetando a publicacdo de cancdes e discos, seja pela presenca de agentes do DOPS em
eventos musicais. A preocupacdo dos orgaos de censura estava fundada no sucesso
mercadoldgico que a MPB havia alcangado gracas ao seu alto grau de difusdo junto ao
publico devido as transmissdes televisivas de musicais — destacando videoclipes e
festivais. O autor chama atencdo ao fato de que o grau de articulacdo politica atribuida
aos artistas como individuos subversivos foi exagerada pelos agentes da censura
politica, bem como pela imprensa. Esse excesso se deveu ao fato de que o conceito de
“subversao” era bastante incoerente, pois dizia respeito ndo s6 a uma postura
antidemocratica e anticomunista, mas também a um ultramoralismo. Portanto, a nogéo
de arte engajada e subversdo assumem diversos significados, dependendo do contexto

referido.”

A presenca macica da MPB na televisdo e nos circuitos universitarios tornou
mais complexa a definigdo deste conceito de “arte engajada”. Mais ainda, pelo fato de
que a aproximacdo com a industria cultural levou a tornar a masica de protesto uma
“moda” nesta época, como afirma o cantor e compositor Chico Buarque de Holanda.
Segundo ele, a critica musical e o publico pequeno burgués apontavam o “protesto”
como o unico modelo aceitavel de musica popular brasileira, caindo na armadilha da sua
prépria critica, ou seja, concluiu que a arte engajada caiu nos meios do capitalismo,

tornou-se comercial.”

A industria cultural deu voz aos regionalismos nos anos 70, fazendo surgir na
midia nacional contradi¢cbes e a diversidade dos problemas brasileiros. No caso da
Amazbnia, esta década trouxe a consolidagdo da Estrutura comunicacional
proporcionado pelo projeto de “integracdo”. Dentro de uma perspectiva regionalista, o

“protesto” ganhou outros sentidos: ndo foi mais somente uma critica ao imperialismo

> NAPOLITANO, Marcos. A MPB sob suspeita: a censura musical vista pela 6tica dos servicos de
vigilancia politica (1968-1981). Rev. Bras. Hist, Sdo Paulo, v. 24, n. 47, 2004. p.110.
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internacional em direcdo ao pais. As possibilidades criadas pela expanséo do radio e da
televisao no Brasil proporcionaram um canal de exposicdo dos sentimentos de
“exclusdao”, no qual as regides Nordeste ¢ AmazoOnia reclamaram uma maior

participacdo nacional em todos os ambitos da nacéo.

1.4 - O REGIONAL-POPULAR

Para Marcos Napolitano, a MPB além de ser uma sigla que significa uma
situacdo mercadoldgica é uma condicdo politica, uma espécie de nocdo partidaria.”’
Embora ndo seja exclusivamente politica esta nocdo, nem sempre esta habitada por esta
atitude engajada em sua prética estética de maneira exclusiva. O autor chama atencéo
também, em relacdo a mausica popular brasileira, para o aspecto do registro, tdo
importante ao historiador, pois na tradicdo musical brasileira a chegada do gramofone
modifica completamente a concepg¢ao artistica, incluindo a “tradi¢do” do samba que se
tornou a expressao da musicalidade brasileira, em suas palavras: “(...) O encontro dos
sambistas com o gramofone mudou a histéria da musica brasileira e deu inicio ao que

. ~ 78
conhecemos hoje como cang¢do popular. (...)”

Na medida em que o processo de integracdo da Amazdnia passou a ser
compreendida por muitos como “colonizagdo” ha uma reorganiza¢do das paisagens
culturais.” Ou seja, se tornou problematica uma identidade cultural brasileira pelos
sujeitos que habitam a Amazdnia, levando em considerag@o o processo de “exploracdo
regional”. Perante os fatos politico-econdmicos do processo de Integracdo Nacional
criticados por paraenses em diversos setores da sociedade (incluindo os artistas ligados
a masica), hd uma reorganizagdo no conceito de Amazénia. Ou seja, este contexto foi
capaz de gerir uma busca por novos parametros de identidade, reforcando o

regionalismo amazo6nico paraense.

" NAPOLITANO, Marcos. Histéria e misica. Sdo Paulo: Auténtica, 2005. p.66.

® NAPOLITANO, Marcos. A sincope das idéias. Sao Paulo: Perseu Abramo, 2007. p.35

" HALL, Stuart. A identidade em questdo. In: A identidade cultural na pés-modernidade. Rio de Janeiro:
DP&A, 2006.
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Stuart Hall afirma que a globalizacdo gerou impactos sobre a identidade cultural
de diversas maneiras®. A integracdo nacional deve ser vista como parte desse processo,
incidindo de maneira decisiva na concep¢do de cultura amazénica. Além disso, Hall
aponta para o problema da inexisténcia de identidades plenamente unificadas,® que
podemos tomar como o fato de que ndo ha uma cultura brasileira unificada, nem uma
amazonica. Ou seja, ndo ha simbolos nacionais que consigam sintetizar a diversidade,
embora existam simbolos como o samba, que através de um discurso/projeto nacional-
popular ganhou esse status.®’? Veremos posteriormente o carater nacionalista desse

género musical.

Desta forma, a tese do Regional-Popular na Amazoénia que propomos deve ser
tida como um discurso forjado dentro desses debates politico-culturais
introdutoriamente apontados, ndo como o reconhecimento de uma identidade plena, mas
forjada historicamente e de forma heterogénea. Em relacdo a heterogeneidade da
Cultura Amazonica, José Guilherme Fernandes critica os intelectuais que pensam o
contrario, segundo ele “vende-se” uma imagem de que “Amazodnia ainda é sindnimo de
cocar e flecha”. Ou seja, construiu-se assim um discurso homogeneizador da cultura

popular, porém, ignorando que, na verdade, ha culturas e ndo cultura.®®

Os debates em torno da cultura amazodnica nos anos 70 se baseavam no que Jodo
de Jesus Paes Loureiro chamou de Cultura do isolamento. Segundo ele, a década de 60
tornou a Amazonia enfim integrada ao resto do pais, principalmente pelas politicas
publicas que o governo ditador p6s-64 tentou colocar em prética, pensava em
transformar a Amazénia efetivamente parte do resto do pais. Nesse sentido, a cidade
tornou-se definitivamente um espaco onde a cultura nacional® passou a habitar com

crescente frequéncia e intensidade. Os meios de comunicacdo e difusdo tornaram-se

8 HALL, Stuart. A identidade em quest&o. In: A identidade cultural na pés-modernidade. Rio de Janeiro:
DP&A, 2006. p.14.

8 Op. Cit. p.13.

82 NOVAES, Adauto. Apresentacdo. In: Misica. Sd0 Paulo: Brasiliense, 1982. (col. O Nacional e o
popular na cultura brasileira)

% FERNANDES, José Guilherme. Rotas do mito: estudos e pesquisas em literatura, oralidade e cultura.
Belém: UFPA, 2006. p.9

8 Op.Cit.
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cada vez mais comuns, principalmente a televisdo. Para Loureiro, a televisdo foi o

principal meio divulgador do imaginario de outras regides.®

Com o contato mais intenso com as outras regides brasileiras, Centro-Sul e
Nordeste, novos parametros culturais, novas referéncias ideoldgicas e artisticas
tornaram possivel discutir a prépria identidade amazoénica. A identidade regional se
construiu ao se tomar a visivel diferenca de contrastes regionais dentro do Brasil,
constatada no contato com os veiculos difusores: radio e TV, devido a infra-estrutura
comunicacional criada no processo de “integragdo”. Jodo de J. Paes Loureiro pensa esse
processo como ““(...) uma trajetoria marcada por dois elementos fundamentais —
isolamento e identidade (..)”. Trabalho os conceitos de “isolamento” e de “identidade”
como elementos complementares, pois ele acredita que na década de 60 foi inaugurada a

formulacdo de uma perspectiva de cultura que buscou no campo sua identidade.

A idéia de MPB sera amplamente absorvida pelos compositores e pelo publico
em Belém. Nesse sentido, a Musica Popular Paraense, era a musica popular brasileira
feita no Para. Até meados de 1970, esta foi a orientacdo artistica e ideoldgica dos meios
da canc¢do popular produzida na capital paraense. E nesse ultimo aspecto, é importante
notar que os debates que estavam em voga em torno da cidadania e de revolucéo, muito
comum como resisténcia ao governo ditador militar, levaram a pratica da chamada arte
engajada como resisténcia politico e cultural. A arte trazia em seu bojo a perspectiva
nacionalista, tentando legitimar sua propria afirmacdo cultural. Desta maneira
recusaram 0 estrangeirismo, em uma perspectiva de contrariar o Imperialismo dos

E.U.A. e a0 mesmo tempo do Capitalismo mundial.

O conceito de Nacional-Popular é tomado como ponto central da arte engajada
do CPC, ndo podendo ser adequado de maneira mecénica a perspectiva da produgédo
musical em Belém dos anos 70. Em Marcos Napolitano® percebemos que no cerne da
discussdo deste conceito estava uma proposta politico-pedagdgica, que procurava
através dos veiculos da midia atingir o grande publico e desta forma “conscientiza-lo”
dos valores da nagdo. Assim, ganha destaque a insercdo de valores populares e

nacionalistas.

& 1dem
& 1dem.
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A maneira como se compreendia o conceito de popular e nacional nos anos
60/70 estava ligada ainda aos estudos dos folcloristas dos anos 30/40, entre eles Mario
de Andrade e Renato Almeida, inseridos em uma perspectiva modernista. Estes, embora
valorizassem a cultura popular urbana em certos aspectos, viam o ambiente rural como
portador de fontes auténticas e “menos sujeitas as contingencias instaveis das
cidades”.®” A tradicdo modernista vai eleger o rural como sinénimo de popular, da
mesma forma a ‘inspiracdo nacionalista’ bebia no ruralismo como fonte por
exceléncia.® A arte engajada reutilizou essa influéncia folclorista, porém, a estratégia

politico-pedagdgica possui orientacdo diversa.

Segundo Luis Tatit, Méario de Andrade e Villa-Lobos possuiam uma concepcao
de paternalismo-folclorista.® Esta visava projetos de integracéo e orientacdo estética
com fins de aproximacdo do povo com o Estado, ou seja, o Nacional-Popular era
pensado como um veiculo de “harmonia” proporcionada por essa pedagogia
ideolégica.® J4 o CPC pensava o Nacional-Popular como um projeto politico-
pedagogico voltado contra o Estado, com o objetivo de criar uma “desarmonia” do

sistema politico-social constituido.

A definicdo de MPB estava ligada tambem aos debates em torno do conceito de
cultura brasileira. Obviamente, a Industria Cultural jogou com as tendéncias ideoldgicas
de cada época. Nos anos 60, a MPB estava mais ligada a perspectiva Nacional-Popular,
pois conjugava um publico significativo de apreciadores. Assim, como nos anos 70, ha
uma maior abertura a essa classificagcdo, incorporando elementos da musica “pop”
internacional, em grande parte pela importancia crescente que a Tropicalia passou a
obter no final dos anos 60 para o inicio da década de 70. Ou seja, ha uma flexibilidade
quanto a insercdo de elementos estrangeiros na MPB, assim como uma abertura aos

regionalismos.

O ideal nos anos de 1960, dos Centros Populares de Cultura (CPCs), o nacional-
popular na arte, possuia um foco voltado a valorizacdo dos elementos da cultura
nacional, combatendo os “estrangeirismos” culturais, tendo uma abrangéncia junto a

diversas artes como o teatro, a poesia, a musica (cancéo de protesto). Posi¢do bastante

8 TATIT, Luis. O século da cangéo. Cotia: Atelié Editorial, 2004. p.36
8 TATIT, Luis. O século da cangéo. Op. Cit. p.36
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% 1dem.



42

criticada por intelectuais como Augusto de Campos™, artistas como Caetano Veloso e
Gilberto Gil, favoraveis a uma arte mais liberta que pudessem incorporar elementos

1.% Assim surge a

estrangeiros, nao adotando uma postura ‘“nacionaldide” radica
Tropicalia que embora se valesse de influéncias da MPB, incorporava elementos
musicais de outros paises como a guitarra e 0 ié-ié-ié, tidos pelos “nacionaldides”, no
dizer de Augusto de Campos, como alienacédo e sujeicdo ao Imperialismo dos Estados

Unidos®,

A arte engajada estava baseada na idéia de que era possivel um movimento
social impulsionado pelo canto, usando de uma sugestiva pedagogia que deveria
“conscientizar” as massas sobre os problemas do pais e do Imperialismo de outros
paises. O principal documento sobre a arte engajada foi o Manifesto do CPC. Entre
suas principais passagens destacamos um trecho que define bastante o debate que
estamos analisando:

“Para o artista despolitizado a histdria da arte ndo constitui mais do que a
historia s formas e dos problemas artisticos. (...) O que distingue os artistas e
intelectuais do CPC dos demais grupos e movimentos existentes no pais é a
clara compreensdo de que toda e qualquer manifestacdo cultural s6 pode ser

adequadamente compreendida quando colocada sob a luz de suas relagdes

com a base material sobre a qual se erigem 0s processos culturais de

94
superestrutura”.

Para os idealizadores do CPC compreender a cultura brasileira, era compreender

0 “povo”, possuidor da cultura “genuina” e legitima. Desta forma, os artistas ligados ao

nacional-popular se preocupavam em utilizar instrumentos e uma musicalidade

enquadrados dentro de um discurso da identidade plena, aliado aos temas e “tipos” da

cultura brasileira. Em relacdo ao nacional-popular, Marcos Napolitano aponta o0s
representantes da cultura popular na ética dos CPCs:

“(...) o homem comum do povo surge como o verdadeiro heroi da historia,

simbolizado por tipos ideais como o favelado, o pescador, e o sertanejo; uma

nova geografia politica da nagdo-povo € criada a partir do morro, da

comunidade praieira e do sertdo; e a cangdo, bem como o ‘cantador’,
despontam como catalisadores da consciéncia nacional-popular. O objetivo

%' CAMPOS, Augusto. “Introdugdo”. In: . O Balango da Bossa e outras Bossas. S&o Paulo,
perspectiva, 2003. p.13

2 1dem
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% Apud CAMPOS, Augusto. Op. Cit. p.123
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era construir, sob as bases melddico-harmoénicas da Bossa Nova, um novo
edificio musical que incluisse elementos da tradicéo popular (...).*°

Na década de 1960 a MPB passa a ser a musica popular que representa a
musicalidade nacional e denuncia os problemas sociais. Em parametros musicais o
samba ganhou o espago por ser simbolo nacional, a0 mesmo tempo a sintese da “unido
das ragas”, do batuque africano as melodias “brancas”, ou seja, o canto trazido pelos
portugueses, logo a “democracia musical”. Em parametros textuais o problema da
pobreza e da desigualdade social estdo entre os principais, tendo como pano de fundo
uma orientacdo marxista. Embora o conceito de cultura popular esteja fundado em uma
pretensa originalidade e “pureza”, a arte engajada dialogava com uma tendéncia
modernizadora que buscava incorporar a bossa-nova ao projeto de conscientizacdo das
massas. Embora, a direcdo do CPC julgasse uma linguagem que nao poderia ser

compreendida pelo “povo”.

Por outro lado, Miliandre Garcia chama atencéo para o fato de que nem todos 0s
participantes do CPC tinham a mesma concepcdo sobre o nacional-popular. Havia
diversos outros documentos que foram menos divulgados, ndo tendo a mesma
perspectiva do Manifesto. Da mesma forma, a autora afirma que a perspectiva usual que
os estudiosos utilizam para interpretar a visdo de arte do CPC, estd pautada em um
referencial carioca. O Centro Popular de Cultura Rio de Janeiro foi tido como o centro
capaz de criar uma unidade no movimento estudantil, por essa razdo, Miliandre Garcia
aponta a necessidade de trabalhos que focalizem os contextos regionais, pois acredita
que uma pesquisa sobre 0s outros centros revelaria possibilidades acerca da arte

engajada espalhada pelo pais.*®

Hermano Vianna discute o processo que levou o samba de um ‘estilo maldito’ ao
sinonimo de ‘autenticidade’ nacional. Segundo ele, esta ‘autenticidade’ foi construida
por debates intelectuais fundados em trocas culturais com as “classes baixas”, nos quais
foi forjado um sentimento de homogeneidade entre os individuos. Por outro lado, o
autor deixa claro que existe na verdade uma heterogeneidade, na qual nem todos os

brasileiros identificam o samba como simbolo nacional, segundo o autor: “(...) Néo ¢

%CAMPOS, Augusto. Op.Cit. p.67

% GARCIA, miliandre. “A questdo da cultura popular: as politicas culturais do Centro Popular de Cultura
(CPC) e da Unido Nacional dos Estudantes (UNE)”. Revista Brasileira de Historia, n. 47, v. 24, ANPUH/
Humanitas / FAPESP, 2004. pp. 127-162.
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porque ficou definido que o samba ¢ a musica brasileira por exceléncia, 0 ‘nosso’ ritmo

nacional, que todo brasileiro vai se identificar com essa defini¢ao (...)”.97

Houve uma tentativa de nacionalizar a cultura através da utilizacdo do samba,
um discurso de ‘autenticidade’ da musica popular, criando uma tradi¢do discursiva da
primeira metade do século XX. No contato da “elite brasileira” com os artistas e
compositores “populares” foi criada uma interpretagdo do “povo”. Hermano Vianna
chama esse processo de “promiscuidade” entre dois universos distintos. Da proximidade
entre intelectuais como Gilberto Freyre e o compositor Donga, foram criados os debates
e as concepgoes cristalizadas que tornaram o samba “simbolo nacional”.%®

Sobre a relacdo da Bossa Nova com a arte engajada, Arnaldo Contier aponta
uma profunda aproximacao. Segundo o autor, entre os principais representantes do CPC
estavam Carlos Lyra, um dos percussores do género. O cantor e compositor chegou a
criticar a nocao de samba modernizado, muitas vezes atribuida a bossa nova, afirmando
que a as influéncias do Jazz americano, poderia fazer o samba perder sua

‘autenticidade’.

N&o é possivel transportar 0 modelo de musica nacional a regido. A MPB de
uma maneira geral é identificada em nosso trabalho como um estilo musical nutrido ndo
de particularidades que ddo conta de defini-lo, mas de um discurso ligado a Inddstria
Cultural. Ou seja, a MPB incluia uma diversidade que sé pode ser compreendida a partir
dos filtros do mercado cultural. Por outro lado, possuiam elementos em comum: o fato
de pertencer aos meios de circulacdo nacional via radio e TV, além de ser tomado como

cancOes e intérpretes que de alguma forma se constituiram simbolicamente nacionais.

Segundo Valter Krauscher® a classificacdo de musica regional e MPB existe no
Brasil desde os anos de 1960, sendo utilizada para delimitar as produc¢des musicais néo
a fatores geograficos, mas no critério de insercdo na Industria Cultural. Desta forma, os
elementos musicais (ritmo, temas das letras, as melodias, os instrumentos utilizados,

etc.) sdo fatores secundarios para a classificacdo do estilo como MPB. A mdasica local,

9 VIANNA, Hermano. “Nacional-popular”. In: O Mistério do Samba. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
1995. p.162.

% VIANNA, Hermano. Op. Cit. p.170.

% KRAUSCHER, Valter. Msica Popular Brasileira. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983.
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por mais exotica e peculiar a uma dada regido do pais, ao sairem das “rodas” e

chegarem ao grande puablico pela midia se tornam MPB.

O termo regional-popular faz parte da tese aqui defendida de que a concepcao
artistica amplamente divulgada pela MPB, de uma “arte engajada”, ganha outra
manifestacdo ao influenciar os compositores de Belém, em especial Paulo André e Ruy
Barata. E importante notar que ¢ criada uma “adaptacio” desse nacional-popular,
observado da 6tica local. A nogdo de Imperialismo na via externa ao Brasil ganha uma
segunda interpretacdo, uma perspectiva de sub-imperialismo brasileiro em relacdo a
regido, que poderia explicar o sentido do verso de Ruy: “Sou de um Pais que se chama

£95 100

Para”.”" Como se ndo fizesse parte do nacionalismo brasileiro, mas uma regido que

possui sua vivéncia e identidade propria, ndo se vendo como parte integrante do todo.

Tomando Renato Ortiz*%

como referéncia, assim como no Centro-Sul, podemos
dizer que na capital paraense a chegada da industria cultural modificou completamente
0s rumos da musica popular paraense. Porém, o processo se deu de forma exdgena,
fruto da integracdo nacional, que proporcionou a propagacdo dos aparelhos de difusdo
como o réadio e a TV, além de servir como modelo artistico. Isto explica, em parte, a
existéncia da MPB no Para. Em Belém, até meados da década de 1970 havia uma
tendéncia musical baseada na “imitacdo” aos modelos pré-existentes do samba, bossa-
nova, jovem guarda e outros.’®* Por outro lado, o contato com esse acervo midiético
proporcionou uma revisdo na prépria identidade dos artistas paraenses, sem a interagdo
com a Industria Cultural ndo seria possivel a emergéncia de uma proposta de musica

regional, bem como essa mesma nao teria tido o poder de difusdo e infiltracdo junto ao

100 BARATA, Paulo André. “Porto Caribe”. In: BARATA, P. A. Paulo André Barata. Belém: Secult,
1991.

A letra na integra:

“Quem vai querer, vai querer, vai querer desarrumar...

Quem vai querer, vai querer, vai querer lambadear...

Eu sou de um pais que se chama Par4,

Que tem no Caribe seu porto de mar;

E sei, pelos discos do velho Cugat,

Que io, io num puedo vivir sin baylar.

Lambada nega vem c4, neguita nega me da,

Me da que eu dou, te dou aquele funga das ilhas do bom chamar amor...

Calar eu me calei, agora vou falar,

Paris se cheguei vou ficar.

New York, Moscou, Berlim e Bogota, eu sou, sou mandinga do Para”

01 ORTIZ, Renato. A Moderna Tradicdo Brasileira: cultura brasileira e indistria cultural. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1991.

192 OLIVEIRA, Alfredo. Ritmos e cantares. Op. Cit. p.266.



46

imaginario da populagdo na Amazonia e no Brasil. Tendo essa perspectiva como centro
da discussdo, nos capitulos seguintes analisamos as produgdes midiaticas (LPs,
videoclipes, entrevistas) do final da década de 70, tendo como personagens a dupla de
compositores Paulo André e Ruy Barata, bem como as aparicdes televisivas de Fafa de

Belém.

Embora o Nacional-Popular tenha sido bastante influente nos meios musicais em
Belém, principalmente nos anos 60, a partir do final da década de 70 o regionalismo se
torna uma vertente muito importante dentro da producdo musical da capital paraense.
Ao analisar a inclinacdo ideol6gica dos artistas das duas diferentes décadas, eram
perceptiveis diferentes propostas na producdo musical, envolvidas em um plano de

debate que inclui o contexto politico e a identidade regional.

Nos anos 60, era comum o samba ser tomado em Belém como o principal estilo
musical da arte engajada, revelando um pertencimento a proposta de unidade nacional
que o CPC da UNE almejava, evidenciada no projeto da UNE-Volante que viajou pelas
capitais divulgando os ideais da instituicdo. O proprio movimento estudantil paraense
estava imbuido em participar de uma unidade junto aos outros grupos espalhados pelo
Brasil. Fato que o contexto dos anos 1970 envolvendo o papel da Amazodnia na
Integracdo Nacional modificou o sentido de orientacdo ideoldgica, pois os debates
politicos levantavam problemas de interesses regionais envolvendo de um lado a Nacao
e de outro a regido amazonica. Por essa razdo o sentimento de unidade ficou abalado,
reforgando mais uma tendéncia de identidade regionalista. Desta forma, o conceito de

Nacional-Popular ndo pode ser sustentado para analise de nosso contexto especifico.

O baido, o samba, a jovem guarda e os ritmos caribenhos (bolero e merengue)
serdo fundamentais na construcdo da musicalidade paraense, escutas que ja habitavam o
espaco da cidade anteriormente a construcdo do ‘mito’ Waldemar. A jovem guarda, por
exemplo, nos anos 60 ja fazia parte do circuito jovem e por essa razdo a mdasica
paraense era tida como massificada. Para Alfredo Oliveira: “O pessoal da esquerda ndo
tolerava a Jovem Guarda pelo seu descompromisso politico (...). E também, é claro, pela
sua utilizagao pela febre consumista (...).” Porém em outro momento o autor admite sua
apreciacdo pelo estilo, isso é importante entender, pois 0 mesmo foi secretario do PCB

durante os anos 60: “Talvez por me achar um brasileiro comum, ndo consegui detestar o
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ié-ié-ié, curtindo o seu lado romantico. Hoje, tenho pena de quem podia e néo
aproveitou, por birra, tanta festinha gostosa onde o ié-ié-ié arrastava pelo saldo”.** Essa
passagem demonstra que o ié-ié-ié tinha um publico grande e fiel. Esse contexto vai dar
origem ao ritmo da periferia mais famoso, o “brega”, que de maneira genérica em
Belém ndo se refere a um termo depreciativo, mas a uma espécie de sintese entre a dita

Jovem Guarda e ritmos caribenhos.'*

Sons produzidos ndo somente neste panorama de pesquisa também tinham sua
identificacdo inclusive regional. A Bossa Nova e 0 samba de uma maneira geral,
estiveram no cerne da producdo musical, Foram e é utilizados em larga escala por
compositores. Sobre a Bossa Nova é interessante o relato do mesmo Alfredo Oliveira
sobre o ‘mito’ fundador do estilo em Belém envolvendo o compositor De Campos
Ribeiro:

“Numa tarde de dezembro de 1958, na cadeira do barbeiro, ao pé de um radio
ligado, escuta Vicente Celestino cantar ‘coragdo materno’. Em seguida, fica
extasiado com a interpretagdo contrastante de Jodo Gilberto: ‘Chega de
Saudade’. Enquanto o barbeiro reclama, achando aquilo uma droga, ao

contrario, o fregués sai alucinado. Jodo Gilberto e a bossa nova, no ato,

haviam conquistado um adepto que logo se encarregaria de difundir a batida

1~ . . . 1
do violdo gago e os acordes dissonantes na Cidade das Mangueiras (...)”.®

A versatilidade e a diversificacdo da musicalidade paraense dificultam a questao
da identidade, aléem da escolha de uma representacdo que defina a sonoridade
caracteristica. Lembremos que em muitos momentos os artistas ndo selecionam de
maneira radical suas composi¢des, nem seu repertério. Influéncias variadas convergem
e produzem uma obra Unica. Ora, ao visualizar o primeiro disco de Vital Lima chamado
Chegangas™® temos a primeira impressdo de que ai ha um legitimo cantor do “ié-ié-i8”,
ou para muitos a Jovem Guarda, pois lembra apari¢cdes de Roberto Carlos (representante
méaximo do estilo) na capa dos discos pelo visual e a arte grafica. Por outro lado, ao ver
0 verso, contendo a selecdo do repertdrio, o ouvinte tem a primeira surpresa: uma
cancdo de Waldemar Henrique, boi-bumbéa, e imediatamente é feito um elo entre as
novas e tradicionais escutas musicais. A presenca da cangdo no repertdrio pbe o artista

dentro do hall da renovacdo historica, baseada ndo especificamente na pesquisa

103 OLIVEIRA, Ritmos e cantares, Op. Cit. p.266

104 Sobre o género “brega” Ver COSTA, Anténio Mauricio Dias da. Festa na cidade: o circuito bregueiro
na cidade de Belém. Belém: Eduepa, 2009.

195 OLIVEIRA, Alfredo. Ritmos e cantares, Op.Cit. p.267.

1061 IMA, Vital. Chegancas.Rio de Janeiro: Tapecar, 1980. LP.



48

folclorica, mas no papel de legitimador do valor de Waldemar Henrique como

compositor impar dentro da cancdo popular paraense.

Ainda em Chegancas de Vital Lima, destaque para a faixa Tacaca de autoria de
Luiz Gonzaga em parceria com Lourival Passos; a can¢édo exalta a cidade de Belém pela
Otica de um nordestino, de maneira especial a culinaria. Mas o importante sdo 0s
simbolos aqui evocados, pois Luiz Gonzaga é um icone da mdsica e da cultura
nordestina como um todo. Logo, Vital tragca um elo com a influéncia variada, tradicoes
diversas convivem de maneira coerente dentro de seu repertério. Além desta cancao,
temos uma de Cartola em parceria com Carlos Cachaca intitulada Por Quem os Anjos

Cantam, incorporando-se ao conjunto outro tronco de referéncias musicais, o0 samba.

Nos anos 60 temos indicios de um discurso em torno do samba na capital
paraense, como na matéria do jornal A Provincia do Para: “Podemos dizer que Belém
ja possui uma verdadeira ‘roda de samba, é 1SS0 mesmo o0 que demonstram estes jovens
que fazem musicas como ninguém”.**” A importancia de possuir ‘roda de samba’ na
cidade € estar de acordo com a ‘revolugdo musical’ ¢ ao mesmo tempo valorizando a
cultura brasileira, dessa forma ‘resistindo’ a massificacdo de outros tipos de musica. O
samba é importante para compreendermos 0 nexo do embate pela cultura engajada,
nesse sentido nos anos 60 € significativa a presenca de Chico Buarque e Billy Blanco
em Belém. Os mesmos criticam a presenca desta jovem guarda como um estilo
massificado e ao mesmo tempo afirmam que este tem ‘dias contados’ no meio jovem,
além do que ja estdo ‘cansados’ desse tipo de musica. Em entrevista A Provincia do
Para:

“Chico Buarque chegou, finalmente (...). E esse quase garoto de 23 anos, que
vem revolucionando a Musica Popular Brasileira, oferecendo-nos péaginas
belissimas de sambas auténticos, manteve palestra com a reportagem
‘associada’ em seu apartamento no Hotel Grdo-Para. L& fora ndo havia o
mesmo rebulico registrado quando da chegada de cantores como Ronnie VVon

ou Roberto Carlos; o publico do ‘homem da banda’ é um publico diferente e
ele mesmo sabe disso” 1%,

Chico Buarque passa a se tornar um parametro do samba e da musica brasileira
de uma maneira geral. A idéia de revolucionar a Mdusica Popular Brasileira ocupa as

mentes dos artistas e o publico espalhado pelo pais, mesmo em Belém. E interessante a

197 A provincia do Para, Belém, 06 jul. 1967, p.6.
198 A banda da resisténcia. A Provincia do Par4, 13 jul.1967, p.8.
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separacgdo de tipo de publico, que ndo pode se comparado com o do ié-ié-ié. A idéia de

Marcos Napolitano sobre as linhas mestras da musica, no sentido de que estdo todas

ligadas a0 samba®®

, ganha uma importancia nesse sentido. A tradicdo do samba em
Belém ¢ criada nos anos 60, ao contrario do Rio de Janeiro onde surge no comeco do
século. A masica paraense até os anos 70 ndo possuia uma estética caracteristica, era

masica popular brasileira feita no Para.

A presenca do CPC em Belém é perceptivel ndo s6 como sede da instituicdo na
capital paraense ainda nos anos 60. Sobre o episddio da visita da comitiva encabecada
por Oduvaldo Vianna, em 1961, como parte do projeto UNE-Volante que tinha como
objetivo levar a arte engajada as diversas regides do Pais. E interessante a narrativa de
Alfredo Oliveira, ainda secretario do PCB encarregado de receber o grupo:

“A UNE Volante percorre o Brasil. Chega a Belém liderada por Oduvaldo
Viana Filho (Vianinha) a quem levei para conhecer a boemia da Condor, na
margem do Guamd. A turma do CPC exibe documentérios cinematograficos
sobre questBes sociais e encena pecas do teatro popular, no auditério da
Sociedade Artistica Internacional (SAI), atual sede da Academia Paraense de
Letras. A estudantada sai do espetaculo cantando: ‘E um pais
subdesenvolvido, subdesenvolvido...” (...)110

Esse episodio figura como um primeiro contato efetivo entre o CPC e a cidade.
Anos mais tarde, em 1967, uma segunda visita da instituicdo € realizada com intuito de

fundar uma sede que deveria ficar sob responsabilidade do poeta Paes Loureiro™*:

“Concluinte ainda do curso de Direito, ao longo de 1964, militante na
politica estudantil na /unido Académica Paraense e da Unido Nacional dos
Estudantes, especialmente através do Centro Popular de Cultura — CPC, fui
dirigente do Departamento de Arte Popular/DAP e fui encarregado de
implantar o CPC, em Belém. Construi-se, sob inspiracdo de Heitor Dourado,
académico de medicina e presidente da UAP, um pequeno teatro de madeira
no quintal da UAP e foi nele que, retornado do Rio, o violonista De Campos

Ribeiro introduziu os acordes jodogilbertianos da nascente “bossa nova”.**?

Dos dois episddios podemos perceber detalhes importantes. A nocdo de unidade

do movimento Nacional € sugerida por apreensées em comum, pois nessas narrativas é

109 NAPOLITANO, Marcos. “Introdugdo”. A sincope das idéias. Sdo Paulo: Editora Fundacdo Perseu
Abramo, 2007. p.5

1O OLIVEIRA, Alfredo. Ritmos e cantares. Belém: Conselho Estadual de Cultura, 1991. p.245

11 poeta, letrista, teatrlogo, advogado, ensaista, professor de Estética e de Teatro na Universidade
Federal do Para. Nascido em Abaetetuba, Para, em 1933. Participou do movimento estudantil. Parceiro
entre outros, de Paulo André Barata.

12 p AES LOUREIRO, Jodo de J. “O tempo presente do tempo passado”. In: NUNES, André Costa et alli.
1964 relatos subversivos: os estudantes e o golpe militar no Para. Belém: Edicdo dos Autores, 2004.
p.257-258
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desenrolada uma perspectiva de unido, de fortalecimento nacional da arte engajada para
enfim atingir a revolucdo. Mas, devemos pensar que a realidade nacional ndo era um
modelo tnico e nem mesmo a “doutrina” do CPC era homogénea™, dentro da prépria
instituicdo havia diversas propostas, como vimos anteriormente. A regido amazonica
possuia e ainda possui seus proprios problemas, particularidades culturais e as relagdes
tecidas entre as regiGes tornam insustentavel o discurso de um movimento nacional que
incluisse o Para nesse contexto. Podemos afirmar que o CPC possuia uma inegavel
influéncia nos meios paraoras, mas ndo é tomado como um modelo pronto a ser seguido

sem questionamentos.

Em termos de anos 60, Alfredo Oliveira vé a musica paraense como “MPB feita
no Pard”. O que havia era incorporacio de elementos do “folclore regional”.*** Ao
mesmo tempo para 0 mesmo havia elementos amazénicos presentes na construcédo
musical paraense, os anos 60 sdo o prenuncio de uma musica amazodnica. Esta viria se
revelar, segundo ele, no trabalho de Paulo André. Este é a criacdo de um estilo musical.
A incorporacédo das tematicas amazonicas na MPB ja praticada tornou a musica paraense
na década de 1970 uma musicalidade prépria, que foi fruto de um contexto especifico
ndo sO politicamente: “no bojo de harmonias de consciente modernidade, em conjunto
com uma dose sedutora de exotismo amazonico, cria um estilo que tem tudo pra se
sobressair”.**® Ndo por acaso, a musica regional é um fendmeno da década de 70. Na
verdade, o carimb0 ao ser incorporado as tendéncias da MPB entdo em voga deu origem
a chamada musica regional. A partir dessa década se inicia uma empreitada em busca
das “raizes” culturais paraenses € ja na década de 70 o carimb6 se tornou um elemento

urbano, um simbolo de paraensismo.™

A musica brasileira dos anos 70 é norteada de debates a respeito da cultura
popular, ha discussdes em torno de uma guinada folclérica, uma retomada do
pensamento modernista. A experiéncia da MPB dos anos de 1960 trouxe

questionamentos a respeito da valorizacdo de uma legitima cultura nacional, j& ao nivel

113 0 Manifesto do CPC néo era o Gnico documento que se voltava a divulgar as idéias, existem outras
interpretacdes acerca.
14 OLIVEIRA, Alfredo. Ritmos e cantares. p. 284.
115

Idem
16 Sobre este género musical e sua ascensdo como expressdo regional paraense, ver COSTA, Tony Ledo
da. Musica do Norte: intelectuais, artistas populares, tradi¢do e modernidade na formagdo da “MPB” no
Para (anos 1960 e 1970). Belém: Universidade Federal do Para, 2008. Dissertacdo de Mestrado.
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do Para, podemos falar de guinada regionalista. Segundo Tony Ledo da Costa o regional
presente na cancdo popular nesse periodo é fruto de uma perspectiva ja presente em

tempos distantes, inclusive com resquicios no século X1X.**

Embora acredite que o regionalismo nos anos de 1970 possua especificidades, é
necessario dizer que o conceito de cultura popular e de folclore presente na musica
popular paraense ¢ definida pela proposta modernista de buscar o ‘originario’, mais
especificamente, a perspectiva de Mario de Andrade. Mas € importante notar que ao
contrario do que pensa Tony da Costa o regionalismo modernista ndo se conserva
latente, mas é retomada na medida em que a proposta musical de Waldemar Henrique
passa por essa revisdo. A perspectiva modernista da cangdo popular paraense s6 pode
ser pensada a partir da criagdo do ‘mito’ do maestro. Embora, ndo seja o unico ponto a
constituir o regionalismo. Devemos ter em mente que as contingéncias regionais
(principalmente em se tratando de integracdo nacional), as particularidades culturais e
historicas aliam-se nesse processo de tendéncia “Regional-popular”. Esse ponto sera
revisitado ao longo de todo trabalho, por se constituir um dos problemas centrais da
nossa abordagem. Waldemar Henrique possuia uma orientacdo modernista em sua obra.
Pela importancia que teve nos anos de 1970, como paradigma musical paraense,
podemos dizer que foi o responsavel pela insercdo do Nacional-Popular em Belém,
dentro da perspectiva folclorista. Veremos ao longo do trabalho que o maestro foi
tomado como ponto de partida para a construcdo de uma orientacdo regionalista na

cancdo popular.

O Poeta Paes Loureiro é um exemplo significativo de como a influéncia do CPC
influenciou nos rumos que a arte na capital paraense tomou. A sua obra poética dos anos
de 1960 possuia como referencial a arte nacional-popular, tendo com eixo central o
“compromisso €tico e social, testemunho critico da realidade”. Nesse sentido
incorporava o0 novo sentido da arte brasileira “engajada”. Sua obra Tarefa (1964) possuia
uma vertente politica de cunho nacionalista de protesto. Sua proposta girava em torno da

. . 11
“poesia social”. 8

WCOSTA, Tony Ledo da. Misica do Norte: intelectuais, artistas populares, tradicio e modernidade na
formacdo da “MPB” no Pard (anos 1960 e¢ 1970). Belém: Universidade Federal do Para, 2008.
Dissertacdo de Mestrado.

18 OLIVEIRA, Relivaldo Pinho de. Mito e modernidade na trilogia amazonica, de Jodo de Jesus Paes
Loureiro. Belém: NAEA, 2003. p. 24.
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Relivaldo Oliveira afirma que, na obra O Remo Magico (1975), Paes Loureiro
inaugura uma “decisiva tomada do elemento regional”. Ou seja, “uma investida centrada
na incorporacdo da paisagem amazoOnica como espaco fisico, como rios, florestas e
homens, indo além do fisicamente percebido, imaginario de lendas e seres mitologicos™.
Ou seja, a proposta de “poesia social” pautada no nacionalismo ganhou um novo
sentido. Deixou de ser genérica, passou a incorporar, segundo o autor, uma
“Mundamazonivivéncia”.**® Essa guinada regionalista sera constante em todos os ramos

da arte paraense.

E importante compreender a arte poética de Paes Loureiro dentro do processo
historico da modernizacdo da Amazonia. Veremos no préximo capitulo que assim como
ele, Ruy Barata compartilha da perspectiva de “Mundamazonivivéncia”. Porém, o
campo musical merece consideracdes a parte, pois, estd comprometido com a Industria
Cultural. A cancdo popular viveu uma “simbiose” com os meios de comunica¢do de
massa nos anos de 1970. O exemplo mais representativo, dentro desta perspectiva, foram
as aparicdes televisivas de Fafa de Belém.

Embora, a musica popular, assim como a literatura, compartilne de uma
tendéncia regionalista em diversos representantes locais, considero a primeira como a
determinante mais eficaz na consolidacdo de um imaginario social amazonico. Pois, a
literatura atinge um campo restrito em relacao ao publico, nada comparavel a divulgacao
televisiva. Por outro lado, embora sejam elaboragdes artisticas diferentes, possuiam
significativas semelhangas em torno do conceito de cultura amazonica. Este foco comum
se deve a transitoriedade de poetas ao campo de composicao musical, tal como ocorreu
com Paes Loureiro e Ruy Barata. Este, portanto, foi um condutor da poesia regionalista

ao grande publico.

O discurso de ‘autenticidade’ da musica regional paraense foi inserido pelo
contato com os ideais do CPC. Tendo em vista o contexto politico-econdémico dos anos
70, houve uma guinada musical, que fez os artistas envolvidos em nossa analise

buscarem a sua propria ‘autenticidade’.

O carimb¢ se torna um discurso de ‘autenticidade’ paraense baseada de pesquisa

folclérica em evidéncia nesse periodo. A linha “amazoénica” que ¢ lembrada como

19 OLIVEIRA, Relivaldo P. de. Op. Cit. p.26.
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‘regional’ se volta a utilizacdo ‘estilizada’ desse estilo. Como veremos ao longo deste
trabalho, Fafa de Belém utiliza esse género musical que na verdade é adicionado a
outros estilos musicais, paraenses e brasileiros. A musica Esse Rio € Minha Rua, um
classico de Paulo André Barata e Ruy Barata, conjuga o ritmo com tematica relativa aos

ambientes ribeirinhos.

O carimbd vindo do interior também recebe destaque. Pinduca, por exemplo, ao
proporcionar a urbanizagdo deste estilo é tido como um importante mediador cultural,
mesmo outros representantes como Mestre Lucindo e Verequete. De uma maneira geral,
hd portas abertas para o rural, tido como importante no atual contexto artistico,
proporcionado pela perspectiva de “pesquisa folclérica” que ganha ares de “atualizacao
historica”.*® Por outro lado, o carimbé néo sera utilizado de maneira exclusiva pelos
artistas analisados neste trabalho, este género serviu para compor um mosaico de

referéncias que definem a “musica regional” paraense.

Nos capitulos a seguir, demonstraremos como esses debates em torno do contexto
politico e artistico dos anos 70 estavam presentes no universo musical paraense. Cabe
nos capitulos posteriores compreender que discursos permearam a emergéncia de uma
“linha amazonica” da cancao popular. Ruy, Paulo e Fafd beberam destes referenciais
expostos até o momento. Cabe compreender como se materializam em sons e imagens.
Veremos através da obra destes artistas que a nocdo de engajamento politico foi
transferida a uma esfera de ‘autenticidade’ regional, ndo mais nacional. Nesse sentido
que podemos falar em “musica de protesto” no Pard. Ruy Barata demonstra essa
perspectiva nas suas letras. Em entrevista, o poeta demonstra claramente sua posi¢ao a
readaptacdo da masica de protesto em ambiente paraense:

“O opressor sempre impde a sua linguagem. O regional foge a essa

imposicdo. Todas as minhas letras sdo politicas (...). Flagram uma realidade

. ~ : 121
local e, necessariamente, ndo servem a qualquer regime”.

Através deste trecho fica definida a proposta de regional-popular, pois, o

regionalismo amazonico dos anos 70, tendo em vista o contexto politico Brasil-

120'\/er COSTA, Tony Ledo da. Mdsica do Norte: intelectuais, artistas populares, tradicdo e modernidade
na formacdo da “MPB” no Para (anos 1960 ¢ 1970). Belém: Universidade Federal do Para, 2008.
Dissertacdo de Mestrado.

121 OLIVEIRA, Alfredo. Ruy Guilherme Paranatinga Barata, Op.Cit. p.15.



54

Amazobnia, carrega sua propria manifestacdo de engajamento politico, como

compreende Ruy Barata.
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CAPITULO 2

O REGIONAL-POPULAR NA CANCAO

Apos realizarmos a discussdo do capitulo anterior sobre o contexto politico e
artistico, nos deteremos em compreender como estes debates em torno do regional se
manifestaram na obra de Paulo André e Ruy Barata. Definir, portanto, quais as relaces
entre o contexto politico e as escutas que habitavam a cidade de Belém, dessa forma
influenciando o regionalismo de Paulo André e Ruy Barata. Tendo como eixo
explicativo a trajetdria do maestro Waldemar Henrique, paradigma da musica paraense
nos anos de 1970. Veremos que este compositor foi transformado na fonte do

regionalismo musical paraense.

2.1 — WALDEMAR HENRIQUE: A TRADICAO REGIONAL-POPULAR

A valorizacdo do maestro Waldemar Henrique esta ligada ao que Luiz Werneck
Vianna chama de “vinculos com o cancioneiro popular”, pois ao analisar a MPB, afirma
que mesmo possuindo “refinadas elaboracdes” esses vinculos permitem a comunicagdo
com o grande pablico?. Pois, seu processo criativo correspondeu a esse vinculo com o

cancioneiro, ai residindo a ‘pesquisa folcldrica’ tdo presente na obra do autor.

Edward P. Thompson chama atencdo para o fato de que na analise ao historiador
ele deve esté atento ao que o presente tem de passado, como o passado se faz presente e
convive de maneira sincrénica com a experiéncia contemporanea, mais além, faz parte
da construgdo do presente. Uma discussdo central da teoria thompsoniana é 0 nexo
‘tradicdo’ e ‘modernidade’, que ¢ especialmente trabalhado no livro Costumes em
Comum™® onde a nogdo de ‘cultura’ é colocada como um campo de representacdes
discursivas, que servem aos interesses das partes envolvidas. Os simbolos, nesse

sentido, sdo instrumentos de luta de classes no campo das idé€ias.

122 VIANNA, Luiz Werneck. “Os ‘simples’ e as classes cultas na MPB”. In: Decantando a repblica, vol.
1: inventario histdrico e politico da cancdo popular moderna. Séo Paulo: Fundagdo Perseu Abramo, 2004.
p.77.

122 THOMPSON, Edward P. “Introducdo: costume e cultura”. In: Costumes em Comum. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 2000.
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Ocorreu um discurso em torno da valorizagdo por um estilo musical, o regional é
tomado como o ‘legitimo’, nesse sentido os diversos estilos sonoros paraenses procuram
estar enquadrados nesse sentido, porém, como veremos, buscou-se reafirmar a figura do
maestro, assim valorizando um tipo de musica que se constituiu como uma tradicao

dentro do grande mosaico.

O ‘costume’ ¢ um campo de discursos, sempre evocado com interesses
especificos. O que veremos de maneira bastante contundente é a evocagdo dos costumes
como valores perdidos e que 0s novos tempos sdo um ambiente destituido do sentido de
‘aura’, perdeu-se a beleza na arte. Assim, Belém dos anos 70 é o ambiente das
transformacgdes musicais, da perda da tradicdo, dos sons que ecoavam de maneira
harmoniosa na geragdo pré-discos. Veremos que essa tradi¢do esquecida sera trazida a
tona de maneira mais evidente, ou, o que é mais plausivel, esta foi inventada nos anos
dessa ‘alienagdo’ e massificagdo cultural. Nesse contexto ¢ criada a ‘mitologia’ em
torno de Waldemar Henrique. Sobre esta perspectiva, o historiador e jornalista Augusto
Meira Filho em suas colunas dominicais do jornal A Provincia do Para, durante os anos
70, foi bastante enfatico em compreender a musica como uma arte do passado, que teve
seus momentos de esplendor, mas que agora sofre por uma profunda descaracterizacao.
Afirma:

“Na musica, ndo viveremos mais os tempos aureos de Malcher, Menelau,

(...). O disco, a televisdo e o radio comandam, agora, a nova ordem. E nessa

atmosfera desaparecem os valores na pobreza do meio. Waldemar, sera ‘a

s, /e ~ , 124
ultima flor do latio’! Nao tera sucessores”.

Nao cabe nos limites do presente texto abordar os ‘tempos dureos’ a que se
refere Meira. A preocupacao aqui circunda o porqué da evocacdo destes grandes nomes
da musica na época das companhias de teatro e Opera juntamente com o0 maestro. Para
Meira existe uma ‘pobreza do meio’, ou seja, os novos tempos nao favorecem a
verdadeira arte. Esta preocupado com a massificacdo, com a banalizacdo possivelmente
avistada em uma sociedade habitada por meios de comunicacdo. Na mesma coluna,
Meira Filho afirma: “Belém do passado possuia alto conceito no pais em termos de

cultura artistica. Desmoronou-se ap6s o término do 1° conflito mundial. Hoje parece

24 MEIRA FILHO, Augusto. A Provincia do Paré, Belém, 22 fev. 1976. Col. Jornal dominical, 3°
caderno, p.5.



57

viver da lembranca e da saudade”.**> Assim, mais uma vez percebemos a nogdo de uma
arte ndo mais valorosa, que em outros tempos aureos foi bastante significativa inclusive
em todo pais. Esse € um ponto importante de ser notado, ou seja, ser reconhecido pelo
pais é fundamental para ser uma arte significativa. A musica paraense convive com esse
dilema em relacdo a MPB, ou seja, para ser um artista importante é necessario
conquistar o Brasil. Ai reside o lugar de ‘Gltima flor do latio’ dirigido a Waldemar
Henriqgue. O mesmo teve sucesso reconhecido fora do Estado e mesmo em outros
paises. Podemos visualizar a partir desse momento um ‘mito’ sendo criado em torno do
artista. E importante mergulhar no universo discursivo em torno do maestro, assim

compreendendo a tradicdo musical criada em recriada.

O maestro Waldemar Henrique foi se tornando nos ano 70 um verdadeiro ‘mito’,
um homem que conjugava a visdo dos criticos musicais e dos artistas como uma
referéncia obrigatoria quando se pensa em cancdo popular paraense. Pela repercussao
nacional da sua obra e pelo aspecto da origem deste género, que teria nascido e se
fincado como uma tradigdo a partir dos anos 30/40. Em 1970, Vicente Sales afirmava
em seu livro Musica e masicos no Para que artistas como Waldemar Henrique, Gentil
Puget, Jayme Ovalle, entre outros, surgiram em um “periodo sombrio”, da sociedade
paraense, decadente com o final do periodo do apogeu da economia da borracha, como
uma “geragdao de compositores que ingressou na historia da musica brasileira como

auténticos criadores de cangdes” *%°. Mais a frente:
“(...) na arte erudita e popular, representam o extremo Norte, com suas
musicas e lendas. Essa geracdo ndo pode se comprimida na Amaz6nia; dela

saiu suficientemente preparada para tornar-se altissimo ponto de referéncia

em sua época e fazer-se presente na cultura nacional — e ndo s6 na musica,

. .. . . .9 127
como por igual nas outras atividades intelectuais”.

Vimos nesse trecho elementos importante no discurso da tradicdo. Entre eles a
convivéncia entre arte erudita e popular, pois € uma marca dos artistas citados essa
méaxima. A valorizagdo da cancdo nos anos de 1970 passou obrigatoriamente pela
mencao a essa jungdo entre erudito e popular. Segundo Vicente Salles, estes artistas

conseguem convergir a técnica apurada, a busca pela representagéo cultural da regiéo.

25 MEIRA FILHO, Augusto. A Provincia do Paré, Belém, 22 fev. 1976. Col. Jornal dominical, 3°
caderno, p.5.

126 SALLES, Vicente. “Apresentacio”. In: Musica e musicos no Par4. Belém: Conselho Estadual de
Cultura, 1970. p.12.

27 1dem
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Os temas das cancfes de Waldemar Henrique sdo em sua grande maioria sobre o
ambiente amazo6nico, isso no tocante as letras, embora assimile muitos elementos de
uma cultura erudita, do qual o mesmo possui em sua formacdo. A retomada do

“regional” nos anos 70 ¢ em grande parte uma releitura da obra do maestro.

A importancia do compositor Waldemar Henrique é tamanha nestes anos, que
um disco lancado em 1976, o volume 1 da cole¢do intitulada Musica Popular do

Norte!?®

, uma espécie de coletdnea que ao todo era composta por quatro volumes,
promovida pela gravadora Marcos Pereira, no intuito de pesquisar o que havia de
musica popular e folcldrica, teve na selecdo do repertorio nada menos do que oito das
quinze cancdes de autoria de Waldemar. A idéia era “documentar as manifesta¢des mais
representativas das varias regifes brasileiras”. Dessa forma, o maestro era
predominante, tanto que ha somente duas cangodes “folcloricas” no album recolhidas por
Méario de Andrade em suas “Missdes de pesquisa folclorica”, leia-se como cangfes sem
registro de autoria. Entre essas cancOes estdo duas das mais gravadas e regravadas da
Historia da Musica Popular Paraense, Uirapuru e Matinta Pereira, que resumem o
rumo que a can¢do tomou a partir desses anos, falar da natureza e do folclore. Sobre
esse disco uma matéria do jornal A Provincia do Para chama bastante atencéo:

“(...) José Ramos Tinhordo, no ‘Jornal do Brasil’, escolhendo as melhores
gravacdes, ressalta ‘M. P. do Norte’ dizendo inclusive, que os discos que
integram esse album ‘se constituem o que de mais inesperado e mais
surpreendente € dado a alguém ouvir, mesmo levando em conta uma razoavel

informagao sobre o que existe no Brasil em matéria de sons produzidos pelo

povo’. Para quem ndo sabe: neste album estdo inimeras composices de

Waldemar Henrique, ainda a gloria musical do Par4 na atualidade”.*”®

A matéria expde o imaginario que transformou Waldemar Henrique em um
‘mito’ da musica popular paraense: em um ponto de partida e de chegada para 0s
artistas ligados a musica, bem como a imprensa e o publico em geral. Além do fato, de a
critica musical brasileira, aqui representada por José Ramos Tinhordo, pensa a
musicalidade do Norte. Aqui relatada como um elemento ‘exotico’, bastante diferente
do que se produz no resto do pais. O que podemos perceber pela matéria é também um
profundo desconhecimento da regido por parte do Centro-Sul, mesmo por um
intelectual importante como Tinhordo, que se acusa e d& a entender que mesmo 0s

estudiosos da musica popular ainda sdo em parte ignorantes em relacdo ao que se

128 Musica Popular do Norte. Rio de Janeiro: Discos Marcus Pereira, 1976. LP
129 para entre os melhores da musica. A Provincia do Para, Belém, 2 jan. 1977, p.10
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produz no Norte. E 0 que é mais intrigante é um elogio do jornalista, que ja havia

criticado ferozmente o Carimbo**®

anteriormente, dizendo que a urbanizacdo do mesmo,
foi uma perfeita descaracterizacdo quando o estilo saiu do interior do Para e chegou a
cidade de Belém, assim como no Brasil, segundo Tinhordo, na verdade ndo tem nada de
cultura folclérica, mas fazia parte da cultura massificada e voltada para interesses

mercadoldgicos.

Entre outras conclusdes possiveis a respeito do maestro como ‘mito’, fica
bastante claro que a releitura de sua obra e a importancia que assume nesse debate é
fruto do novo momento, em que a tradicdo vem sendo repensada e criada
simultaneamente. Fica evidente sua importancia como ponto de referéncia, um
verdadeiro paradigma neste meio de critica e arte musical. Inclusive o governo do
Estado intervém e legitima sua relevancia em diversos momentos: destacadamente a
gravacdo de seu disco Cangdes de Waldemar Henrique em 1976, gravado e patrocinado
pela ainda recentemente criada Secretaria da Cultura, Desportos e Turismo, com o
maestro ao piano e a cantora lirica Maria Helena Coelho Cardoso interpretando suas

cancdes; além de sua geréncia no Teatro da Paz, durante quinze anos.

O lancamento do disco Cancdes de Waldemar Henrique'®?, em 1976, é
significativo por diversas razfes, um rico documento musical carregado de ideologias.
O album é um mosaico de referéncias e entrelaca de maneira definitiva o maestro como
um “mito”, uma “lenda viva”. As cangdes presentes sdo uma coletanea da extensa obra
do compositor. A nocdo que se tem ao ouvi-lo é a de uma juncdo profunda entre o que
h& de popular e de erudito em termos de cancdo. Isto se deve ao recurso técnico da
dupla, lembrando que Waldemar Henrique esta ao piano como unico acompanhamento,

juntamente com a pesquisa “folclorica” empreendida pelo maestro.

130 Ritmo paraense composto de instrumentos percussivos e de cordas. Curimb6, bandolim e banjo.
Tradicional em diversas regides do Pard, chegando na década de 1970 na capital, primeiramente na
periferia da cidade. Com o passar dos anos foi ganhando status de ritmo regional, legitima representagéo
da cultura local.

131 TINHORAO, José Ramos. O carimbé chegou (s6 que de carimb6 ndo tem mais nada). Jornal do
Brasil. Rio de Janeiro, 5 nov. 1974.

32 HERIQUE, Waldemar; Maria Helena Coelho Cardoso. Cangdes de Waldemar Henrique Belém:
Secult, 1976. LP.
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O album acima citado possui em seu verso um longo texto a respeito da obra do
compositor, entre outros detalhes os mais destacados foram o reconhecimento nacional
e o internacional; assim como o fato de ndo ser nem “folclérico” nem erudito, mas o que
ha de verdadeiramente popular; as tematicas e as faixas sdo divididas em trés grupos na
mesma capa que sdo a) “Lendas Amazoénicas” onde se inclui Tamba Tajé e Uirapuru, b)
“Pontos rituais” e ¢) “Cang¢des”, onde aparecem modinhas e cantigas de roda; Além
disso, o encarte do disco cita diversos comentarios que importantes estudiosos da
masica fizeram sobre o maestro, entre eles Cassiano Ricardo e Renato Almeida, sendo
que o texto chama o compositor de “folclorista amazdénico”. Ele vai além da questdo

meramente musical, mas é o divulgador da cultura cabdca nesse sentido.

E interessante perceber como se criou o ‘mito’, que deve ser entendido como
unanimidade dentro do meio artistico-cultural. O memorialista Alfredo Oliveira
apresenta também uma lista de elogios dirigidos ao compositor, de amigos importantes
no meio musical como Mério de Andrade e Heitor Villa-Lobos e nesse sentido legitima
a importancia do mesmo para seu conceito de musica paraense. O autor comenta a
respeito de muitos artistas brasileiros como Jodo Gilberto que recebeu apoio de
Waldemar no comeco de sua carreira, quase que dando uma parcela de crédito de “outra
tradicdo musical” a ele: a Bossa Nova. Atribui a cangdo Minha Terra a responsabilidade
de ter influenciado Luiz Gonzaga, outro ‘mito’, mas da musica nordestina.’®® E
interessante compreender o discurso empregado nas memorias de Alfredo Oliveira, pois
a narrativa é elaborada ao ponto de supervalorizar sua importancia e transforma-lo em

um paradigma musical.

Demonstrar a unanimidade dos elogios e o volume é um recurso discursivo
usado constantemente para criar o ‘mito’. Para tanto, devemos pensar que ha uma luta
de interesses e de representagdes. Além de que existem outras “tradi¢des” dentro da
musicalidade paraense. Mas é interessante pensar que embora haja musicalidades
amazonicas, 0 que vemos é uma convergéncia, uma tendéncia, principalmente da critica
musical e de estudos académicos em tornar Waldemar Henrique em sintese de arte

musical e cultura amazodnica.

133 OLIVEIRA, Alfredo. “O canto da Amazdnia: Waldemar Henrique”. In: Ritmos e cantares. Belém:
Conselho Estadual de Cultura, 1999. 236-241.
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Vicente Salles™* apontou a relevancia de incorporar-se a0 movimento nacional,
bem como a investigagdo do folclore regional. O que proporciona a “atualizagdo
historica”. Fica bastante clara a ligagdo entre o valor da tradi¢do e a importancia que
assume dentro da critica artistica. O valor da cancdo nos anos 70 no Para estava ligado a
releitura das tematicas que o maestro desenvolveu. A pesquisa do folclore regional era
ponto central da obra de Waldemar Henrique.

Para estudiosos como Vicente Salles, ou criticos, sejam paraenses como Augusto
Meira, sejam de outras regides como Tinhordo era necessario buscar 0s sons que
necessariamente fossem caracteristicos da regido. A prateleira do “regional” que
conhecemos hoje, podendo ser encontradas nas lojas de discos, estava sendo forjada por
acalorados debates estético-ideoldgicos dos anos 70. Dois pontos sdo originais aqui: o
surgimento de discos desse estilo e a procura por incorporar arranjos que se referissem a
ambientes naturais, rios, cotidiano ribeirinho e indigena. O regional passa a ndo so
habitar as letras, mas a musica. Obviamente, a MPB ganha espaco nos arranjos
paraoras, mesmo assim, podemos perceber que escutamos elementos novos nessa

“atualizacdo historica” a que se referiu Vicente Salles.

Mas a obra de Waldemar Henrique nos anos 70 ainda é ponto maximo, a nova
geracdo ainda esta sendo criada pisando nos caminhos que o maestro veio tracando. 1sso
é facilmente comprovado pela recorrente gravacao de canc@es suas: Fafa de Belém, com
Tamba Taja; Nilson Chaves'®® e Vital Lima'®® lancaram em 1993 um disco s6 com

cancdes do maestro®®’.

O maestro Waldemar Henrique foi representado como “o génio criador
iluminado”, a “frente do seu tempo”, que foi utilizado dentro do campo de discussdes a
respeito de musica popular, tanto por tradicionalista, como pelos interessados na
“atualizagdo historica”. Os novos tempos necessitavam de um elemento central, que

simbolize tanto o que havia de belo no canto amazonico, quanto o que deve servir para

13 SALLES, Vicente. “Apresentagdo”. In: MUsica e musicos no Para. Belém: Conselho Estadual de
Cultura, 1970. p.12.

135 hasceu em Belém do Para onde comecou sua carreira participando de festivais de masica e compondo
para grupos de teatro paraenses. Por volta de 1975 decide mudar-se para o Rio de Janeiro onde canta em
casas de shows, compde para espetaculos de teatro e danga. Langou seu primeiro album em 1981, “Danga
de tudo”. Cantor e compositor de tendéncias regionais.

136 nasceu em Belém do Par4, no dia 23 de julho de 1955. Cantor e compositor com tendéncias regionais.
BT LIMA, Vital; CHAVES, Nilson. Waldemar. Outros Brasis, 1993.
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as proximas geragdes preocupadas em produzir uma arte centrada em temaéticas
regionais. E a critica e os musicos ligados a o género da MPB(P) comecam a tratar de

estabelecer um discurso que o tome como referéncia.

A releitura da obra do maestro Waldemar Henrique e sua ‘mitificacdo’ se deveu
a procura dos sons e temas regionais, fundados no contexto politico-econdmico
analisado no capitulo anterior. A seguir nos deteremos na obra da dupla Paulo André e
Ruy Barata, pautada na tradicdo da pesquisa “folclorica” de Waldemar, assim como em

uma leitura da cultura popular paraense.

2.2 — O CANCIONEIRO “NATIVO” DE PAULO ANDRE E RUY BARATA

Os anos 70 modificaram ndo sé a masica popular paraense, mas a representacdo
cultural amazénica. A natureza passou a ser o centro. A tradicdo tematica da vida
cabocla/ribeirinha vai ser uma linha mestra. E a identificacdo de prateleira ‘regional’
estd de maneira contundente ligada a essa prosopopéia dos rios e matas. A prépria
concepgdo grafica dos discos se referem a essa proposta, com uma presen¢a marcante da

cor verde.

Esse panorama discursivo é imprescindivel para a compreensdo dos rumos da
cancdo popular paraense. Esse debate em torno da representacdo da Amazonia, na Otica
dos regionalistas, esteve enfaticamente diluido na producdo musical. Seja nas escolhas
tematicas abordadas nas letras, seja nas sonoras, a estética esteve profundamente
alimentada dessas preocupacdes anteriormente debatidas. Porém, os artistas ligados a
musica possuem outros procedimentos criativos, embora discursivos, que ndo sdo se
valem da prosa. Interpretar como se forja um conceito de Amazonia através das cangoes
¢ a nossa tarefa a seguir. Escolhemos para tanto, a obra da dupla Paulo André e Ruy
Barata, pois ha nesta elementos que nos sugerem uma inser¢cdo dos debates
regionalistas. Fica mais evidente a ligacdo se levarmos em consideracdo a carreira
multipla de Ruy Barata, pois além de letristas das obras que iremos analisar, também foi
poeta, deputado, jornalista, comunista, dentre outras atividades. Isto também torna a sua

abordagem carregada de uma complexidade instigante.
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Paulo André Barata surge como uma promessa musical nos anos de 1960. De
fato, com o passar dos anos, fundado em um incrivel virtuosismo, passa a ser uma
referéncia musical paraense até os dias de hoje. Vicente Salles aponta o artista como
uma esperanca da renovacao historica do campo da musica popular, juntamente com
um grupo de outros jovens, no prefacio de seu livro enciclopédico musical Musica e
musicos no Para:

“Tivemos (...) que selecionar os poetas que estdo promovendo a renovagio da
cancdo popular, ndo apenas investigando o folclore regional, mas, inclusive,
tentando incorporar-se no movimento nacional, num verdadeiro processo de
atualizag@o histérica. S&0 numerosos e nem todos estardo aqui presentes. Mas

0s seus nomes devem ser guardados: Simdo Jatene, Sérgio Darwich, (...)
Paulo André Barata... O presente lhes pertence.” '

Obviamente, neste trecho podemos tirar a importancia que assume o artista.
Alfredo Oliveira o define como a “musicalidade do paraensismo”, ou seja, uma sintese
do que se pode ter como uma sonoridade caracteristica do Para, embora reina um estilo
marcadamente brasileiro, sendo um eximio especialista em Bossa-Nova, bastante
presente em sua obra. Oliveira, inclusive, define o contato com artistas como Tom
Jobim, seu amigo e parceiro durante os anos de 1960, como fundamental na construcéo

da sua concepcdo artistica, fundada no transito entre Belém e Rio de Janeiro.**®

Ruy Barata foi importante ndo s6 nos meios musicais, do qual foi letrista.
Segundo Alfredo Oliveira:

“(...) O Paranatinga ndo é uma criatura s6 — sdo dezenas! (...) Poeta. Boémio.

Soldado raso. Advogado. Deputado. Cartorario. Revolucionario. Presidiario.

Futebolista. Jornalista. Sambista. Letrista. Professor. Escritor. Pesquisador.

Tradutor. Ator. Tenor. Corregedor. Consultor. Que diabo o Paranatinga ndo
foi?nl40

Dentre essas inumeras atividades enumeradas acima, aqui nos detemos a sua
trajetéria como letrista, porém € necessario notar que os inimeros ambientes e as
experiéncias de sua vida sdo importantes na concepcao de sua obra. A postura politica
de sua obra € oriunda de sua participacdo no PCB a partir da década de 1950, além da
sua atuacdo como Deputado Estadual, em dois mandatos (1947-1954), ambos pelo
Partido Social Progressista. Era comunista assumido. Por essa razdo era constantemente

perseguido pelos governos militares e as alas conservadoras civis. Cangfes em que

138 SALLES, Vicente. “Quatro séculos de musica na Para”. In: Musica e muasicos no Para. Belém:
Conselho Estadual de Cultura, 1970. p.57.

139 “Som da Amazénia para todo pais”. O Estado do Par4. 25 nov. 1976. Caderno 2, p.1.

Y0 OLIVEIRA, Alfredo. “Paranatinga”. In: Ruy Guilherme Paranatinga Barata. p.15
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desfilavam seu nome eram objetos de censura em festivais, como no | Festival de
Mousica do Diretorio Central dos Estudantes da Universidade Federal do Para, no qual a
Cancdo pra tua Tristeza, em parceria com o violonista De Campos Ribeiro'*, foi
impedida de participar, sendo liberada quando da exclusdo autoral do letrista. Pedro

Galvao considera Ruy Barata a “memoria da subversio™*

, uma figura que representava
a militancia politica na cidade de Belém, por essa razdo é um dos primeiros a ser detido
quando ocorreu o Golpe Militar de 1964. Sua vida e sua obra foram norteadas de uma
postura esquerdista. Suas teméticas e suas letras, bem como seus poemas, sdo
carregados de questdes sociais e politicas por essa experiéncia militante. E importante
notar, por outro lado, que aliado a essa postura em sua arte também ha uma proposta em
tratar de elementos eminentes do Pard. O poeta/letrista é a convivéncia do Brasil com a

Amazonia, do local e do universal. Veremos no decorrer deste trabalho essa sintese.

A obra de Paulo André e Ruy Barata em parceria, a partir dos anos 1970, pode
ser considerada como uma narrativa onde sons se articulam nos permitindo visualizar
um contexto especifico. Essa relacdo pode ser estabelecida tendo-se em conta que sons
estabelecem sentidos, simbolos, sdo construidos socialmente.!*® Este tépico tem por
objetivo uma analise da discografia gravada por Paulo André, dando énfase as parcerias
com Ruy Barata (poeta e letrista). Logo, aqui os albuns tratados ddo conta de servir
como testemunho do passado: os discos podem ser vistos como fontes historicas. A
tomada das cangbes como verdadeiras cronicas é possivel, embora ndo o seja tratar o
som como literatura. O proprio Ruy diferencia poesia e letra, dizendo que a primeira é
literatura, um verso livre que ndo tem compromisso com a musica, CoOmo acontece no

segundo caso™*

. A narrativa das cancdes deve ser pensada como a juncdo incondicional
de texto-som, ou seja, cada nota, cada arranjo, contribui para um entendimento

especifico, sem o qual a letra teria outra significancia.

141 José Guilherme de Campos Ribeiro. Violonista, compositor, poeta e advogado. Natural de Belém, em
1933. Considerado por muitos como o introdutor da Bossa Nova na cidade. Parceiro de Vinicius de
Moraes em “Ai de Quem Ama” e de Billy Blanco em “Encontro com a saudade”, entre outros.

12 \ver GALVAO, Pedro (org.). 1964: relatos subversivos. Belém: Edicdo dos autores, 2005. Nessa obra
ha uma série de relatos envolvendo figuras politicas do momento. Ambos contando que foram presos no
dia do Golpe Militar.

3 MORAES, José Geraldo Vinci de. Historia e misica: cancdo popular e conhecimento histérico. Rev.
bras. Hist., S&o Paulo, v. 20, n. 39, 2000

144 OLIVEIRA, Alfredo. “O reino da paixdo”. In: Ruy Guilherme Paranatinga Barata. Belém: Edices
Cejup, 1990. 2 ed. p. 41.
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Ruy Barata a afirmou que suas cangdes em parceria com seu filho sdo “Uma
tragica opera tapuia”.**> Compreendendo a politica de integracéo do governo federal na
segunda metade de século XX e ao escutar as canc¢des da dupla ndo ha duvida de que ali
reside um tom de crénica e denincia. Em grande parte, veremos que também sao
responsaveis por popularizar os discursos homogeneizantes, de uma cultura Unica e
plena a que se refere Stuart Hall. Nesse sentido o decorrer do capitulo esta centrado em
compreender 0s discursos presentes nessa “Opera”, como as cangdes tecem um nexo
dialogando com os debates em torno da integracdo/colonizacdo da Amazonia, assim
como criam determinada linha interpretativa a respeito da cultura paraense e amazoénica
pautada nessas representagcdes a respeito do “povo” e da identidade local frente a

nacional.

O primeiro album de Paulo André, Nativo, traz elementos discursivos ja
presentes nos debates dos meios da imprensa e junto aos intelectuais, principalmente
por ser um ambiente de circulacdo de seu principal parceiro, seu pai Ruy. Fora esses
elementos ja discutidos no topico anterior, é interessante a escuta do disco, pois revela
contradicbes e concepcdes que estavam ocultas nas outras midias, ou menos
perceptiveis. Percebemos uma busca por elementos sonoros que sejam regionais,

tematicas a respeito da cultura e “dentincia” dos acontecimentos.

Partindo do titulo ja encontramos uma sugestdo: o album esta voltado para uma
concepcdo local, a respeito de alguém “da terra”. H4 varios elementos que sugerem
regionalismo nos sons, dentro de um discurso de identidade plena: o sotaque de Paulo
André acentuando os “s chiados”, ritmos locais como o carimbd, a presenca marcante
de instrumentos percussivos (incluindo “pau-de-chuva” que executa um som semelhante
ao fendmeno que da nome), flautas que sugerem cantos de passaros, entre outros; em

relagdo aos temas: a natureza, termos indigenas, o “homem amazonico”.

A compreensdo das atividades do CPC e da arte engajada sdo fundamentais para
a maneira como Paulo André e Ruy Barata construiram sua obra em conjunto e 0s
rumos que a masica popular brasileira e paraense tomaram. Em relacdo a dupla
paraense, tanto a influéncia estética (maneira de tocar, escutas sonoras, etc.) quanto os

debates ideologicos séo importantes.

%5 OLIVEIRA, Alfredo. Limo de Varzea. In: Ruy Guilherme Paranatinga Barata. Belém: cultural Cejup,
1990. p.161
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Precisamos levar em consideracdo que no final dos anos 70 a arte engajada nao é
mais o projeto “pedagdgico” inicial e a MPB caminha em um campo de expansao nunca
visto, cada vez mais incorporando outras referéncias que nao s6 a ‘autenticidade’
marcada pelo samba. Os estilos musicais tidos como alienantes pelo bloco engajado e
estrangeiros, como a jovem guarda, ganham cada vez mais espaco.*® Nesse sentido,
nossa analise ganha maior complexidade, pois, veremos que embora as incorporacdes do
“pop” sejam claramente expostas em cangdes de Paulo André e Ruy Barata, veremos
que hd uma profunda relacdo com engajamento. A expansdo da MPB permitiu a
incorporacdo de um regionalismo musical. Nos anos 60 em Belém, havia um sentido
homogéneo oriundo pela perspectiva oriunda do CPC, de que popular devia ser nacional.
Portanto, a abertura deve se referir a um sentido enddgeno, onde o pais passa a conferir

sua propria diversidade.

Ruy afirma que “todas as minhas letras sdo politicas”, que “a chamada letra
regional é sempre uma letra politica”, através da utilizagdo de uma linguagem regional é
possivel ndo estar sujeito ao “opressor”. As suas letras “flagram uma realidade local e,
necessariamente, ndo servem a qualquer regime”. **’ Tendo essas afirmativas fica certa a
conclusdo de que a arte engajada era um nexo apropriado na “tragica dpera”, e se ndo o
fosse, 0 “homem amazonico” ndo seria apropriado como um “tipo”, nem a natureza e as
sonoridades que eram tidas como caracteristicas. Perante essa dualidade entre pertencer
a arte nacional e a necessidade de criar uma linguagem propria, encontramos lugar

necessario a compreensao da rica obra da dupla.

Eis a “Opera”. No primeiro disco de Paulo André Barata, intitulado Nativo'*®, ja
traz os temas que possuem uma relevancia fundamental dentro de nossa analise, que na
verdade deu o contorno da obra, a concepgdo do LP e da sua época. De uma maneira
geral, giram em torno de pontos-chave: 1) “a dramaturgia e o falar paraense contrario
das elites que desprezam tudo que ¢ de nossa gente”, estas elites que “aliam-Se aos que
exploram as minas de Carajas, e sufocam as nossas melhores manifestagdes culturais”;
deste surge o outro ponto: 2) a critica a “invasdo” brasileira e internacional, culpa da
cobica e da passividade com que os grupos politicos e a intelectualidade encaram a

exploracdo econémica. Veremos também a seguir que essa definicdo também esta

146 NAPOLITANO, Marcos. Histéria e Msica. p.72
Y7 OLIVEIRA, Alfredo. Ruy Guilherme Paranatinga Barata. Op. Cit. p.44
18 BARATA, Paulo André. Nativo. Sao Paulo: Continental, 1978. 1 LP.
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presente em intelectuais que ndo sdo necessariamente artistas ligados & musica popular;
e por fim o nexo fundamental: 3) a Natureza, ora o “lugar”, ora um “ente ativo”. Aqui,
nos referimos aos seres vivos e recursos naturais, principalmente os rios. Além do
album Nativo, nos deteremos nos LPs Amazon River** e Paulo André Barata.’® A
escolha desses albuns esta ligada ao fato de serem discos autorais de Paulo André

dentro da mesma concepcao presente no primeiro disco.

Os titulos dos albuns citados anteriormente fazem referéncia direta a oposicao
estrangeira. O adjetivo “nativo” chama aten¢do para essa nocdo, no sentido de fazer
parte do lugar e de ver-se como um elemento ligado a identidade amaz6nica. A natureza
se configura como um tema cativo. Em Esse Rio é Minha Rua®®* vemos o rio como o
elemento fundamental da vida amazonica. Ele determina o acesso, vias de transporte, ao
mesmo tempo, que define a identidade do homem “ribeirinho”. Nesta cangdo a
Amaz6nia é um ambiente do navegar. Essa afirmativa fundamenta-se ja no titulo da
primeira cancdo citada. As vias séo diferentes. O autor sugere que o homem ribeiro
caminha sobre as aguas. Eis a letra:

“Esse rio ¢ minha rua, minha e tua mururé
Piso no peito da lua, deito no chdo da maré.
Pois é, pois é,

Eu nédo sou de igarapé

Quem montou na cobra grande,

N&o se escancha em poraqué.

Rio abaixo, rio acima, minha sina cana é,

Sé em fala da mardita me alembrei de Abaeté.

Me arresponde boto quem te deu esse pixé
Foi limo de maresia ou inhaca de mulhé”.

Esta letra se assemelha & cancéo Indaué Tupa'®® que possui o verso: “A canoa
vai de proa e de proa eu chego 147, a mesma referéncia anterior. O detalhe na cangdo
Esse Rio € Minha Rua é que hd uma levada de carimbd, a busca ja referenciada
anteriormente por representar uma sonoridade amazonica caracteristica. Indaué Tupa
retoma a “lingua geral”: “rema meu mano”, que ¢ um chamamento comum em terras

paraenses. Esta letra mergulha no ambiente de uma vida ribeira, ligada ao caboclo
amazonico, tratando do cotidiano, da simplicidade e da natureza. A canoa € carregada

199 BARATA, Paulo André. Amazon River. Sdo Paulo: Continental, 1980. 1 LP.

150 BARATA, Paulo André. Paulo André Barata. Belém: Secult, 1991. 1 CD.

131 BARATA, P. A. “Esse Rio ¢ Minha Rua”. In: BARATA, Paulo André. Nativo. Séo Paulo:
Continental, 1978. 1 LP. Lado A. faixa 5.

52 In: BARATA, P. A. “Indaué Tupa”. In: P. A. Barata e Ruy Barata [compositores]. BARATA, P.A.
Nativo. Sdo Paulo: Continental, 1978. 1 LP. Lado A. faixa 4.
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de simbolismos a0 mesmo tempo em que faz parte da vida cotidiana amazonica da
maioria das pessoas cabdcas, funcionando como discurso ideoldgico na cancdo, de
firmacdo de uma cultura habituada ao rio e que sente como invasivo 0 pretenso
“progresso” das rodovias. Assemelha-se a cancdo Esse Rio é Minha Rua tanto nos
parametros textuais, quanto musicais. A diferenca fundamental reside na presenca
indigena em Indaué Tupd, que dentro da problematica da identidade também figura em
um poélo extremo como um elemento que caracteriza o “homem amazdnico”. A letra da

cancdo Indaué-Tupa diz:

O Indaué Tup4, 6 Indaué Tupd,
vim de quando, vou pra onde,
Passei Conde, Cameta,

A canoa vai de proa e de proa eu chego Ia.
Rema, meu mano rema,

Rema que o sol da brenha,

Se qué deité.

Rema, meu mano rema,

Meu mano rema,

Que a canoa vai de proa

E de proa eu chego 14,

Que a canoa vai de proa

E de proa eu chego 1a”.

A sonoridade presente em ambas sdo bastante semelhantes e buscam apresentar
uma pretensa cultura regional. O objetivo em ambas consiste em recriar através do
bindmio texto-som™** o0 ambiente dos rios e juntar-se & linha interpretativa que critica a
“integragdo” nacional. O ato de remar também deve ser levado em consideracao, pois €
atividade cotidiana do ir e vir. Mais significativo se torna a tematica pela demarcacéo do
lugar: “passei Conde, Cametd”, que sdo cidades do interior do Pard e que
tradicionalmente utilizam o rio como principal meio de transporte. Outro ponto
fundamental € a presenca de um falar caracteristico: a utilizacdo de termos “mano” e
“deitd”. Estes termos fazem parte de um vocabuldrio coloquial popular paraense,
bastante encontrado na regido. Perceber estas palavras é compreender a preocupagao
gue Ruy Barata possuia a respeito da importancia de uma linguagem regional tanto

politicamente, como ideologicamente.

153 MORAES, José Geraldo Vinci de. Histéria e misica: cangdo popular e conhecimento histérico. Rev.
bras. Hist., S&o Paulo, v. 20, n. 39, 2000
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O exemplo mais significativo da utilizacdo do vocabulario regional se concentra
na cancdo Nativo'®*, pois os versos exploram a utilizacdo dos termos. Esta cancdo faz
parte do nexo regional-popular na obra da dupla procurando a idéia de “lingua geral”,
no sentido de tratar do vocabulario caracteristico como resisténcia politica. Eis a letra:

“Desses rastros dormindo nasce um campo
Na reponta dos ventos e mugidos
Caviana de cornos bubuiando
Barcarenas a ser, ou for, em sido

Ha sempre o que sortir nesses doendo
De lonjuras silendo e sipurgando
Amor é meses-mares siregendo
Amor é sipartindo e sichegando
Amor é amar, em dois, predicativo
Amor é sisofrendo e sisofrido

Amor é simorrendo e simatando
Amor é dez em dois de simorrido

E tudo amor, amor, em erre aspado
Amor em solsolvido e solsoldado

Amor é eme urdido e eme atado
Amor de mor amor de amor talhado”

Os verbos sao fundamentais nesta andlise. “Bubuiando” no terceiro verso ja
demonstra essa idéia, pois se refere ao verbo “bubuiar”, de uso nativo, ligado ao ato de
mover a agua (submergindo ou emergindo), recriando também o ambiente ribeirinho. A

19

utilizacdo do prefixo “si” nos verbos também da um carater regional: “silendo”,
“sipurgando”, “siregendo”, ‘“sichegando”, “sisofrendo”; se configuram, portanto, em
transposicdo da oralidade cabocla para o texto musical. Também assumindo um carater
explicativo, tradutor, por exemplo: ao tratar do amor o autor aponta as nuances do ato
que envolvem as relacbes amorosas, utilizando os verbos que comumente se encontram

na oralidade local, ou seja, estar sofrendo ¢ “sisofrendo”, morrendo ¢ “simatando”, entre

outros.

O rio é um elemento fundamental na concepcdo de cultura amazonica. Utilizado
como um simbolo da originalidade do viver na regido, meio de tradicional de
locomocgdo que perde espaco para a construgdo de vias rodovidrias em muitos
momentos. Outros elementos naturais como a terra e 0 vento contribuem para compor o

simbolismo do homem ribeiro e foram temas de cancdes regionalistas. Mas o rio ganha

1% BARATA, P.A. “Nativo”. P.A. Barata ¢ Ruy Barata [compositores]. In: BARATA, P.A. Nativo. S&o
Paulo: Continental, 1992. LADO A. Faixa 4. LP
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destaque nas letras de Ruy Barata, assim como nas de diversos artistas paraenses, cComo

veremos em capitulos posteriores.

A ligacdo entre rios e a cultura popular € um nexo central, que entra na
compreensdo de diversas esferas do pensamento, possui uma importancia simbdlica
bastante relevante nesses tempos de Grandes Projetos. A matéria a seguir demonstra
esse valor atribuido, bem como a simbiose deste homem com o seu meio ambiente,
presente também nas cangBes que nos referimos:

“O Banco da Amazdnia, segundo seu presidente, Francisco de Jesus Penha,
entregou ao Banco Central um projeto para financiamento das populacGes
ribeirinhas dos rios amazonicos a ser feito, de modo flexivel, pelos bancos
oficiais atuantes na area. Entende o BASA que esses homens podem ser bem
assistidos financeiramente, os principais esteios da economia da regido. Estdo
identificados com o meio ambiente, dele sabem retirar sua subsisténcia e
poderdo participar do desenvolvimento integrado de toda regido. S&o

verdadeiramente ecolégicos. Do rio vivem, do rio subsistem, nas varzeas

produzem o que comer e o que vender. Falta-lhes somente crédito e

~ 15!
compreensdo”. *°

Com relacao ao cotidiano “ribeirinho”, quase que todas as composi¢des trazem
essa tematica, mesmo que como uma singela contextualizacdo. Mas temos a nitida
sensacdo de pertencimento que as letras expressam com a vida nos ambientes
ribeirinhos e rurais, embora existam muitas referéncias as aguas da capital paraense,
Belém. CancGes como Pauapixuna, narram um ambiente do homem
“caboclo/ribeirinho”, embora a parceria ao longo dos discos aqui analisada utilize em
quase totalidade esta “poética dos rios”. Podemos observar que ¢é estabelecida uma
identidade com esse “tipo”, como ja foi dito anteriormente. Fora os elementos da vida
ribeirinha que aparecem em diversas musicas, devemos dar destaque a ingestdo de

cachaca, aos ritmos caribenhos e ao amor.

A presenca da bebida alcodlica pode representar o carater festivo do “popular”,
assim como um recurso a fuga da consciéncia da vida pobre e muitas vezes miseravel.
Os ritmos caribenhos sdo muitos difundidos nos ambientes ribeirinhos, transformando-
se em referéncia musical; O amor é um elemento fundamental que pode levar a

compreensdo da sensibilidade, do lirismo e do romantismo do homem amazdnico.

155 «“Ecologicos”. A Provincia do Para. 22 mar. 1976. p. 13.
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2.3—CAN YOU SEE, MR. BILL?!

Este topico tem como centro da discussdo o problema da intervencéo estrangeira
na Amazo6nia a partir da obra da dupla. A cancdo mais emblematica desta critica ao
estrangeirismo é Amazon River™®. Tendo-se como referéncia a no¢do de “tragica dpera”
apontada por Ruy Barata e o debate ja exposto a respeito da integracdo como
“coloniza¢do”, fica claro entender que a presenca de paises desenvolvidos instalados na
regido, recebendo incentivos fiscais ¢ tida como uma “nova colonizacdo”,
assemelhando-se bastante a chegada dos invasores portugueses. O autor/compositor se
via como o0s povos indigenas habitantes do periodo pré-colombiano, expurgados da sua
vida cotidiana, tracando uma ligacdo profunda entre Amazonia e cultura indigena. E
importante estar atento ao arranjo da cancdo, pois se podem ouvir melodias de flauta
que sugerem canticos indigenas ou ambientes de floresta. E interesse notar que a letra
toca no ponto da lingua geral, mais além, do ‘“cantar” nesse idioma. Uma sugestdo
perigosa e irresistivel surge: sentimos uma nocéo recorrente de Amaz6nia como pais

dentro de outro pais (Brasil).

A cancdo Amazon River traz a tona de maneira mais direcionada uma critica a
“Integracdo” econOmica nacional e internacional a Amazonia. De maneira mais
contundente, é explicita uma espécie de repudio a uma exploracdo estrangeira da

Amazonia, a uma cobica, aqui representada na figura de Mr. Bill:

“Amazon River

Can you see Mr. Bill?

Amazon River

Not United Steel

Em seu banco Mr. Bill ha dinheiro vadio
Sua casa que beleza!

Seu whisky tdo macio

Mas ndo vai manchar meu nome
E nem vai sujar meu rio

Good Bye Mr. Bill

Va pra rima que pediu

Ha luas, campos e dores
Nas aguas que vocé viu
Um verde ramo de sonhos
Que em sonhos se repartiu
Trazendo arcos e flechas
Acaba estirando o rio

1% BARATA, P.A. “Amazon River”. P.A. Barata e Ruy Barata [compositores]. In: BARATA, P.A.
amazon River. S&o Paulo: Continental, 1978. LADO A. Faixa 4. LP
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Good Bye Mr. Bill
Va pra rima que pediu”.

Com base em referéncias a respeito da discussao politico-ideoldgica que cercava
a natureza nos anos 1970/80 fica 6bvio compreender a cangdo acima como uma
narrativa do processo de exploragdo econOmica seguida da destruicdo do meio
ambiente, relacionando o dinheiro no banco, o luxo em que vive o personagem Mr. Bill

com a sujeira dos rios e a mancha no nome desse homem ribeirinho.

A cancdo Paranatinga™’

transitou dentro desse contexto politico. O personagem
fala das “coisas que tanto amou” referenciando que as mudangas que estdo destruindo o
ambiente natural e cultural ndo sdo importantes para ele, pelo contréario, sente tristeza e
s0 busca poder aproveitar os ultimos momentos celebrando suas “raizes”. Ha uma
negagio profunda do “progresso” que vem trazendo somente o tragico. E interessante
notar que a letra trata da lei como sendo um “lixo”, que podemos entender como um
corpo juridico que ndo serve quanto a preservacdo do que seria verdadeiramente
importante a esse homem do “povo”, pois gera melhorias sociais ¢ destroi o meio
ambiente local. Violeta R. Loureiro nesse sentindo afirma que a “integragdo” era
baseada em politica de incentivos fiscais, com 0s conglomerados transnacionais para
acelerar o processo de industrializacdo nacional e regional, assim facilitando a rapida

158

acumulacdo das classes empresariais™". A seguir a letra:

“Antes que matem os rios, e as matas por onde andei
Antes que cubram de lixo, o lixo da nossa lei

Deixe que cante contigo, debrugado em peito amigo

As coisas que tanto amei.

Antes que matem a lembranga dos muitos chaos que pisei
Antes que o fogo devore 0 meu cajado de rei

Deixa que eu cante afinal

Na minha lingua geral

As coisas que tanto amei (...).”

Nesta canc¢do reconhecemos muitos dos elementos do discurso regional. Mais
especificamente de um regional-progressista. Pois ha uma severa critica as estratégias
de “integracdo” governamentais, que proporcionou a destruicdo. Percebemos que ficou
clara a perspectiva de degradacdo da natureza e da sociedade amazonica. O texto,

embora elaborado em forma de poema, se assemelha bastante com a prosa de Lucio

ST BARATA, Paulo André. Nativo. Sao Paulo: Continental, 1978.
%8 | OUREIRO, Violeta. Op.Cit. p.70.



73

Flavio Pinto ou de Heraldo Maués em termos de sentidos. A composi¢do sonora, em
muitos sentidos, faz referencias a musica popular brasileira: violdo lembrando os
arranjos da bossa nova; viola de 12 cordas, que € bastante comum na masica rural do
interior de S&o Paulo, Minas Gerais e Goids; instrumentos eletronicos como teclado e
contrabaixo.

Em Paranatinga, ndo é tdo incisiva a critica a presenca do estrangeiro, tomado
como “invasor” e “aproveitador”, pois ganha seus lucros com base em um ‘“dinheiro
vadio”, que nao ¢ fruto de seu proprio trabalho, nem dos seus recursos naturais. Para
efeito de analise comparativa com Amazon River, a cancdo Paranatinga se refere a uma
cena de destruicdo, de um povo sendo invadido e tendo sua terra destruida e poluida.
Mas é um fardo que ndo pode ser transformado, cabendo somente a esperanca de poder
cantar enquanto essa natureza ndo estava completamente devassada. Aqui nos
deparamos com uma narrativa da destruicdo, que tomada a partir de outras referéncias
da época foi proporcionada pela politica de “integragcdo” nacional. Essa narrativa ¢ uma
critica severa as transformac@es oriundas de uma acao governamental. Como vimos
anteriormente, a imprensa e a academia foram ramos intelectuais onde detectamos essa

mesma discussao.

A sonoridade dessas can¢des ganhou uma caracteristica propria a partir da nogéo
de regional. Os arranjos tentam se ajustar as tematicas referidas nas letras, a0 mesmo
tempo a MPB. O que vemos €é a busca por incorporar sons definam a musicalidade

paraense/amazénica sem perder a referéncia da musica brasileira.

Paulo André consegue conjugar elementos que de uma maneira bastante
complexa se ajustam as tematicas a que se propde. Por outro lado, a mdsica
Paranatinga traz elementos mais ligados a MPB do que propriamente local. Porém, ha
sutilezas fundamentais. Observamos, por exemplo, a ligacdo entre o “cantar na lingua
geral” e a maneira como o interpretou Paulo André. Sentiremos que essa lingua refere-
se ndo sO aos vocabulos, mas ao sotaque especifico do cantor, que acentua de maneira
intencional entre outras coisas a pronuncia do “S”. Em outra cangdo, o jogo com o
vocabulo torna clara a nogdo de “cantar na lingua geral”, misto entre sotaque, palavras
especificas da regido e bem como ganham outras coloca¢Bes pronominais, dando um

falar “nativo” as palavras, mesmo que na lingua portuguesa. Como vemos nos versos:
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“Caviana de cornos bubuiando”, “de lonjura se lendo e se purgando”, “amor ¢

sipartindo e sichegando”, entre outros. 159

Voltando a letra € importante notar o tom de solidariedade de Paranatinga:
“deixe que cante contigo, debrugado em peito amigo, as coisas que tanto amei”. Ha aqui
um tom de comunidade, onde ndo sozinho o personagem sofre, mas possui pessoas que
comungam da mesma tristeza de ver um mundo que ama sendo destruido por forca de
cobica e destruicdo. Esta solidariedade é uma via dupla, pois veremos que serdo
entoadas cangdes valorizando essas “coisas que tanto amei”. Nesse sentido, ganham
uma logica prépria o album e a obra da dupla. Por essa seguem uma série de cancfes
que retratam este ambiente de rios, das matas, do viver do homem ribeirinho. “Em
defesa dos interesses maiores da Amazonia”. O objetivo destas cangdes ¢ demonstrar
aquilo que pouco se conhece e que representa segundo Vvarios intelectuais o que ha de
mais rico e significativo na cultura amazdnica. Podemos perceber uma “solidariedade”,

presente também na intelectualidade e na imprensa da época.

E interessante a presenca de elementos que sdo antagdnicos a vida do homem
ribeirinho, entre eles o whisky, uma bebida que ndo é consumida pelas classes
populares. Como ja haviamos afirmado, a cachaca é a bebida desses ambientes de rio.
Assim, como diversos elementos que descrevem a simplicidade da vida do homem

amazonico em contraponto a cobica. Como na cancao Pauapixuna:

Uma cantiga de amor se mexendo
Uma tapuia no porto a cantar

Um pedacinho de lua nascendo

Uma cachaca de papo pro ar

()

Uma leira, uma esteira, uma beira de rio,
Um cavalo no pasto, uma égua no cio
()

Uma pimenta no prato espremida
Outra lambada depois do jantar

Uma viola de corda curtida

Nesta sofrida sofréncia de amar

(.). 0

19 BARATA, P.A. “Nativo”. P.A. Barata ¢ Ruy Barata [compositores]. In: BARATA, P.A. Nativo. S&o
Paulo: Continental, 1992. LADO A. Faixa 4. LP

10 BARATA, P. A. “Pauapixuna”. P. A. Barata e Ruy Barata [compositores]. In: Nativo. S&o Paulo:
Continental, 1978. 1 LP. Lado A. faixa 2.
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Podemos perceber claramente dois ambientes totalmente diversos, ao mesmo
tempo a poética dessa vida bucoélica, onde o tnico sofrimento ¢ o de “amar”. Uma vida
tranqiiila, habitada por um ambiente festivo. E a critica ao “invasor” se concentra na
exploracdo predatéria, que busca acabar com esses ambientes, tentando trazer um

pretenso “progresso”.

O tom irdnico do verso “sua casa que beleza!” ¢ melhor compreendido a partir
do canto de Paulo André, assim como todas as entonac¢Ges que devem ser tomadas como
parte da construcao da obra, se referem a opuléncia que se contrasta com a “leira, com a
esteira”, mas a ironia vai mais além quando se junta a idéia de “dinheiro vadio”, pois
aqui referencia a falta de carater de Mr. Bill, que ndo mede esforcos para objetivar

lucros econémicos.

Diferente de Pauapixuna, o tom da narrativa € de defesa, ndo ha mais um
conformismo, de algo que tem destino certo de ter fim. Agora, a fala de expulsar o
invasor: mais uma vez a ironia em “Good Bye, Mr. Bill”, pois o dar adeus aqui
simboliza esse enfrentamento. N&o se pode mais aceitar a destruicdo do meio ambiente,
h& uma imposicao a respeito da degradagdo: “ndo vai manchar meu nome, nem vai sujar
meu rio”. “V4 pra rima que pediu” possui a mesma representagdo de “Good Bye”,

porém agora uma atitude agressiva perante este invasor.

O ponto mais complexo da analise desta cancdo estd na compreensdo da
narrativa sonora. Como esta se articula com a letra, que sentidos podem ser abstraidos
ao cruzar estes dois parametros. Podemos dizer que agora muitas afirmagdes que partem
do aspecto textual ndo sdo conclusivas. A oposicdo ao elemento estrangeiro fica
comprometida no arranjo. Entre outras palavras, utiliza instrumentos que ndo sdo locais.
Ha trocas culturais mais profundas, assim, utiliza instrumentos eletrdnicos como o
teclado e o contrabaixo, bem como influéncias do proprio jazz, um estilo
eminentemente oriundo dos Estados Unidos, sem falar na percussdo, que remete aos
ritmos caribenhos. Aliado a esses arranjos estrangeiros, € necessario pensar que ha
referéncias a natureza: sons de flautas lembrando ambientes de floresta, passaros, além
de arranjos de teclados que lembram o vento soprando. Uma conclusédo parcial que se
pode ter é a de que esses elementos ndo se anulam, mas convergem na construcdo de um

sentido musical, que tem caracteristicas universais e a0 mesmo tempo regionais.
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2.4 — MEMORIAS DO “EXILIO”

A cancdo que da titulo a este topico € bastante interessante dentro da nossa
andlise, pois trata de um ponto comum sobre musica popular paraense, presente em
diversos artistas locais. Trata do caminho percorrido comumente em busca de sucesso
nos meios musicais, uma busca por inserir-se na industria fonogréafica brasileira, ou
melhor, fazer parte da MPB. Nesse sentido varias can¢des da dupla Ruy e Paulo André
Barata trazem esta nocdo nos anos 70. Em diferentes momentos h& referéncias a
viagens, partidas, em certos momentos uma fuga das dificuldades encontradas para
conseguir um reconhecimento musical. Sobre a falta de oportunidades uma fala de
Paulo André em 25 de Novembro de 1976:

“(...) estou cheio de tudo aqui. Numa terra em que o Governador paga 250
mil cruzeiros s6 para fazer o planejamento da instalacdo do ar condicionado
do Teatro da Paz ndo da pra entender. Como esse ele podia montar um
barracdo para ‘shows’ onde se exercitariam os talentos musicais da terra. Mas
musico no Par4 anda muito por baixo. Qualquer dia me mando para o Sul.”*®*

Essa nota fala dos problemas encontrados pelo musico profissional paraense,
dando uma nocao de que os ‘talentos da terra’ ndo sdo valorizados. H4 um descaso do
governo em promover a arte regional. Por essa razdo é necessario buscar condi¢des na
regido Sul do Pais. Algo que ja havia feito. Ja era amigo e parceiro de importantes
artistas desta regido, como Tom Jobim. Portanto, fica bastante clara a nocdo de que é
necessario esse “exilio” voluntario em busca de conhecer outras sonoridades e tentar

divulgar seu trabalho.

Embora tenha criticado as dificuldades da producdo artistica no Pard, Paulo
André ndo abandona a concepcao artistica regional. Seus discos sdo norteados de
elementos do “exotismo amazodnico” ao qual nos referimos. Algumas cangdes tragam
comparagOes e valorizagbes do paraensismo em contraste com a cultura nacional e
internacional. O Par é tratado em suas cang¢bes como referéncia, como uma identidade
valorosa. Importante também notar que a imprensa o v&é como um artista regionalista,
pois na mesma matéria em que cedeu este depoimento, ao tratar da mdsica do artista

afirma que “original e caracteristica, tem no seu bojo a forca da terra, a violéncia das

161 BARATA, Paulo André. Som da Amazonia para todo Pais. In: O Estado do Para, Belém, 25 Nov.
1976, p.1, caderno dois.
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aguas ¢ a exuberancia da selva”. E o mesmo inclui-se no chamamento “artistas da

162
terra”,

uma diferenciacao especifica presente em diversos momentos na imprensa.Por
outro lado, as condi¢cBes empresariais para fazer sucesso na regido amazonica ainda
eram um problema para a produgdo musical, desta forma era necessario tentar lancar a

carreira em outras regioes.

Na parceria da dupla Paulo André e Ruy Barata, ha varias cangdes que falam
dessas memorias de quem foi tentar sucesso na MPB. Aqui destacamos trés cancdes:
ftaca (Memoéria do Exilio),**® Banho de Cheiro*® e Tronco Submerso.’® As duas
primeiras cangdes sdo gravacfes dos anos de 1970, ja a terceira faz parte do ultimo
disco de Paulo André, possui um carater mais de memoria desses tempos de confronto

politico e afirmacgdo de uma identidade paraense, diferente da brasileira.

A cancdo itaca faz referéncia ao poema chamado Odisséia, de Homero.'®® Na
obra, o her6i grego Ulisses, realiza uma viagem de volta a sua terra natal itaca ap6s a
guerra de Troia. A propria palavra Odisséia quer dizer “regresso”. Apds diversas
aventuras e feitos gloriosos, retorna a familia. Neste sentido Ruy Barata ao compor a
letra fala claramente deste processo de “exilar-se” da regido, em forma de metaforas a
jornada que Paulo André faz ao tentar o sucesso na regido Sul assemelha-se a de
Ulisses. O simbolismo de um “regresso” a terra natal se refere a saudade da cultura
paraense. O mar também é um ente importante na composi¢cdo da metafora, pois

compde a nogdo do “remar” caracteristico da vida ribeira. Um trecho de Itaca a seguir:

“(...) No teu ventre pernoitei
Marinheiro despertei no mar
Mas quanto mais

Me fiz distante

Mais queria a todo instante
A teu corpo regressar

Pelas vergas marinhei

Sobre 0s mastros

Devassei 0 mar

E ndo deixei um s6 momento

162 op. Cit.

13 BARATA, P.A. “ftaca (meméria do exilio)”. P.A. Barata ¢ Ruy Barata [compositores]. In: BARATA,
P.A. Amazon River. Sdo Paulo: Continental, 1980. LADO A. Faixa 2. LP

1% BARATA, P.A. “Banho de Cheiro”. P.A. Barata e Ruy Barata [compositores]. In: BARATA, P.A.
Amazon River. Sdo Paulo: Continental, 1980. LADO A. Faixa 5. LP

15 BARATA, P.A. “Tronco Submerso”. P.A. Barata e Ruy Barata [compositores]. In: BARATA, P.A.
Paulo André Barata. Belém: Secult, 1991. Faixa 8. CD 1.

166 poeta grego que teria escrito o poema por volta do século VIII a.C., uma referéncia da literatura
universal. Nao s6 nas letras das cangGes ha mengdo ao autor, mas a poesia de Ruy Barata estd bastante
enxertada, inclusive no estilo.
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De buscar no firmamento
Meu caminho de voltar”.

Banho de Cheiro traz a mesma tematica, embora seja mais enfatica em relacéo
ao “regresso”. Inclui um verso que diz “Quero voltar pra Belém, Pra Belém do Para”,
nada mais enfatico poderia ser dito. Os versos fazem mencdo a lugares que foram
visitados pelo Brasil, assim listando “Morumbi”, “Parand”, “Pirahy” e ‘“Paquetd”.
Dentro deste contexto, a referéncia a esses lugares sugere que por mais que se conheca
as belezas do Centro-Sul, onde buscavam sucesso, existia uma vontade maior de estar
de volta a terra natal. A mesma idéia de Itaca, porém, nio realizada de maneira indireta.

A seguir a letra:

“Bairro do Morumbi,
Bruma do Parana,

Brisa do Pirahy,

Barca de Paqueta,
Quero voltar pra Belém
Pra Belém do Para.

L4 sou amigo do rei,

L4 sou madeira de lei,
L& sou o sol, sou o vento,
Sou a barra do tempo
Em Belém do Para.

L&, sou manha dia novo,
A cangdo do meu povo
Sou Belém do Para”.

Como foi dito anteriormente, a cancdo fala da saudade, da volta a terra natal. A
ida para o Sul em busca do sucesso esteve permeada pela negacdo do lugar. Mesmo que
seja importante a insercdo na MPB, percebemos que hd uma sensibilidade dirigida a
Belém do Pard. Mais além, pode-se perceber uma comparacao desigual entre Para e 0s
lugares do Brasil citado. O valor do artista paraense no texto acima esta na vida local. O
verso “La sou amigo do rei, La sou madeira de lei, L4 sou o sol, sou o vento, sou a barra
do tempo...” demonstra que a carreira musical estd fincada nos valores da capital
paraense, que a concepg¢do artistica criada ndo pertence ao Brasil como um todo, e o
Pais ndo consegue dar o devido valor que a populagdo local: “L4, sou manha dia novo, a
can¢do do meu povo...”. Mesmo estando fora do Pard, a musicalidade ¢ feita pra um
publico especifico que pode compreender as particularidades, além de se declarar
divulgador de um cantar regional, o porta-voz do “povo”.

A cancdo Tronco Submerso sintetiza essa questdo. Gravada no altimo album de

Paulo André, a cangdo resulta como a memoria do “exilio” no sentido literal, pois tenta



79

falar desses tempos de ida ao Sul do Pais. Afirma-se na letra a nocdo clara de que ha um
regionalismo na obra da dupla. Embora o envolvimento com a cultura brasileira, fica
clara a nocdo de que mesmo conhecendo belezas do mundo, aquilo que faz parte da
identidade estd preso a vida local. Ha um discurso na cancdo que se dirige a um
interlocutor especifico, alguém que ndo tem o mesmo sentimento de pertencimento. Em
qualquer lugar em que se encontre o autor, ele d& a entender que a inspiragdo €
unicamente o cotidiano local:

“Tudo o que eu amei estava aqui

Do chéo batido & cuia de acai

Por isso ndo cantei Copacabana

Ainda que ela fosse tdo bacana

No brilho dos postais que eu recebi

Tudo que eu amei estava aqui

Da méo de milho ao pé de miriti

E assim ndo falei da Torre Eiffel

Dos perfumes de Chanel

Nem do céu azul do Tenesse

Desculpe meu irmdo meu canto agreste

Nutrido do jambu que ndo quisestes

Manchado de tijuco e de capim

Perdoa por favor meu pobre verso

Um tosco tronco submerso
No rio sem nome que se vai de mim”

Um ponto interessante no discurso da cangdo é uma ironia sensivel no pedido de
“desculpa” do autor. Ao mesmo tempo revela uma preocupacao em ser compreendido
pelo “irmdo”, aqui o publico brasileiro. O pedido de desculpa ¢ uma critica a uma
pretensa desvalorizacao ou possivel explicacdo da regionalidade. Ou seja, ndo ha como
cantar outro verso que nao seja local. Podemos dizer que Ruy Barata faz uma discussé@o
a respeito da universalidade do regional. O artista é fruto do seu lugar de origem. S0
poderia ser “um tosco tronco submerso, nutrido no rio que se vai de mim”. Essa poética,
na visdo do autor da letra, nasceu neste ambiente, neste contexto especifico, cabendo a
incompreensao aqueles que ndo conhecem sua especificidade. A idéia de “canto agreste
nutrido do jambl que nao quiseste” sugere o fato de que a cultura paraense ndo parece
ser bem recebida por esse “irmdo” de fora, que se recusa a entrar em sintonia com o0s
costumes do extremo norte.

E importante também pensar que nesse contexto a divulgacdo da obra da dupla
passa pela experiéncia musical regionalista da cantora Fafd de Belém, estd serad
preocupacdo recorrente a seguir, tendo em vista que a difusdo musical na midia é

condicdo fundamental para compreender como se (re)constréi a nogdo de Amazodnia em
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fins dos anos 1970. E importante dizer que a parceria dos dois é impulsionada de
maneira contundente por diversas gravacOes feitas pela cantora. Segundo matéria do

programa da Rede Globo de Televisdo, Fantastico, de 7 de Julho de 1977:

“Fafa de Belém comeca esta semana um circuito pelo interior de S&o Paulo e
depois para o Parana e para o Nordeste. No show estdo musicas de uma dupla
de compositores paraenses que ela descobriu: Paulo André e Ruy Barata. E

deles, por exemplo, o bolero Foi Assim, uma das musicas mais bonitas do

novo disco de Fafa de Belém”.*%’

Podemos notar que a cantora e a obra da dupla passam a ser vinculadas nas
midias nacionais, 0 que torna essa triade uma referéncia e uma tradi¢cdo na cancgdo
popular paraense. O que torna importante a compreensdo das composi¢oes da dupla,
pois assim podemos notar que tipo de conceito de musica amazénica é difundido e que
tipo de conceito de cultura amazénica é assimilado pela sociedade brasileira como um
todo. O objetivo do presente capitulo, portanto, é compreender o conteddo que chega ao
publico de todo o Brasil, preocupando-se com o funcionamento da midia e com o
aspecto da interpretacdo figurada na presenca de Fafa de Belém, que se torna um
verdadeiro icone amaz6nico no circuito mididtico, como veremos em capitulos

posteriores.

Vale destacar que o campo em foco se limita a compreender a producdo musical
da década de 1970, aliada a sua insercdo nos meios televisivos. Essa década é marcada
pelo surgimento do videoclipe no Brasil, tendo como celeiro os nimeros musicais da
Rede Globo de Televisdo. E importante ressaltar que a presenca de uma linguagem que
convergisse 0 audio e o video modifica os rumos da industria fonogréfica, que com o
passar dos anos cada vez mais passou a apostar nesse tipo de midia. Por essa razéo,
dentro de nossa investigacdo é imprescindivel uma incursdo na producdo audiovisual

brasileira, tendo como personagem Fafa de Belém.

187 Disponivel em: http://video.globo.com/Videos; acesso em 10/01/2009.
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CAPITULO 3

O CANTO DO UIRAPURU

3.1 - A ERA REGIONALISTA DE FAFA DE BELEM

“Tal como o uirapuru — mito canoro da Amaz6nia — canta rodeado de
admiradores, Fafd de Belém se faz rodear de admiradores muito além das
fronteiras da terra natal. Cabe-lhe, portanto, a tarefa de comunicar ao mundo
a identidade cultural do Para na forca do presente indicativo — Amaz6nia é
Brasil”. (SALLES, Vicente. In: BELEM, Faf4 de. O canto das aguas. Fafé de
Belém do Para. Belém: Secretaria de Cultura do Estado do Para, 2002. CD.)

“Siléncio na mata: a vastiddo da cultura amazonica comega agora a ser ouvida

com arrojos, sabores, tambores e arte”. Esta frase pertence a um CD intitulado O canto

168

das aguas™®. Ao escuta-lo, em seguida acompanhar seu encarte e o press-release,'®

alguns pontos chamam atencdo. Este documento lanca importantes questdes, tracando
uma defini¢do de cultura amazonica, alinhando-a as cancfes presentes no aloum como
se as mesmas fossem narrativas da identidade regional. Mais a frente relacionando a

intérprete, Maria de Fatima Figueiredo, mais conhecida como Fafa de Belém, ao CD:

“Para realizar o seu mais recente CD, ‘O Canto das aguas’, Fafa de Belém
precisou inventar uma pororoca pessoal e intransferivel, em dire¢do as suas
raizes paraenses e & cultura da regido menos conhecida do Brasil. Esse
processo de reconhecimento e busca proporcionou o registro de um repertorio
que tanto parece se aproximar dos lamentos de um caboclo quanto de uma
composicao de Villa-Lobos. A Amazonia de Fafa é multifacetada, misteriosa,
ritmica e, acima de tudo, intemporal”.*"

Embora, o press-release tenha o objetivo especifico de valorizar o album que
apresenta, devemos notar que estava baseado em elementos simbélicos que ndo estavam

presentes somente na cabeca da assessoria de imprensa da cantora. Por outro lado,

168 BELEM, Faféa de. O canto das aguas: Fafa de Belém do Para. Belém: Secretaria de Cultura do Estado
do Parg, 2002. CD.

9 LOGULLO, Eduardo. Press-release “O canto das aguas” — Fafda de Belém. Disponivel em:
www.fafadebelem.com.br; acesso em 15.02.20009.

01 OGULLO, Eduardo. Press-release “O canto das 4guas” — Fafa de Belém. Op. Cit.
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veremos no decorrer do capitulo como hd uma memdria e uma tradicdo constituida em
torno desse estilo como uma representacdo artistica que se apresenta como capaz de
narrar o ser amazonico. Percebemos, no entanto, que o proprio documento demonstra o
distanciamento entre a intérprete e 0 universo em que estd inserida a concepgao do
disco. Pois, ela precisa ir ao encontro dessas “raizes”, um “processo de reconhecimento
e busca”. Mas este distanciamento, por outro lado, é seguido de uma analogia,
transformando a intérprete na prépria representacdo da regido:

“’Canto das Aguas’, ao apresentar o subtitulo de ‘Fafad de Belém do Pard’,

sintetiza exatamente essas duas vertentes: a producéo classica contemporanea

da musica paraense, e a localizacdo da intérprete que nunca foi dissociada do

norte do Brasil. Uma voz ora contida e doce, ora explosiva e selvagem.

Parafraseando a citacdo, Faf4 é a melhor tradu¢do do Par4. E, por

. A s 171
conseguinte, da Amazonia”.

E importante notar que essa analogia entre a cantora ¢ a Amazonia é ‘abengoada’
pela Secretaria de Cultura do Estado do Para, demonstrando que hd uma legitimacéo,
um interesse em apontar esse estilo como o capaz de sintetizar a cultura desta regido.
Mais além, o press-release trata do objetivo da Secretaria de Cultura em proporcionar
esse projeto: “(...) buscava ampliar fronteiras e proporcionar maior entrelagamento da
cultura regional com o restante do Pais (...)”. Agora notamos que a referéncia nacional ¢
fundamental, uma preocupagdo com a divulgacdo de uma ‘cultura regional’. Aqui

podemos notar uma referéncia a uma dita ‘musica regional’.

Dentro da problemaética levantada neste documento um ponto merece destaque
por constituir a justificativa fundamental da pesquisa aqui discorrida: os anos de 1970
sd0 o momento originario de uma concepcao de “canto das dguas”. Podemos perceber

um rastro desta afirmativa no trecho a seguir:

“O CD ‘O Canto das Aguas’ foi produzido por Roberto Santana, que também
assinou os dois primeiros trabalhos de Fafa no final dos anos 70, ‘Tamba
Taja’ e ‘Agua’. Doze composi¢des e uma faixa bonus, todas de autores
paraenses, foram entdo agrupadas para formatar um painel em que se incluem
cancOes classicas, ritmos dancantes, temas liricos, lendas da floresta, termos

indigenas e historias ribeirinhas”.*

171
Idem

172
Idem
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Esse trecho aponta uma digressédo a um periodo gerador do conceito de “Canto
das Aguas”, que desemboca em 2003 como a expressdo da cultura amazonica. O
‘painel’ a que se pretende o album serve como uma sintese do estilo. A selecdo do
repertorio tenta dar conta dessa empreitada, selecionando os principais simbolos que
constituem esse cantar amazonico. O repertédrio esta diretamente relacionado com o0s
anos de 1970, sugerindo que o CD vem retomar uma linha que ja se tornou tradicional

na cancao popular paraense, capaz de sintetizar a riqueza cultural da regiao.

Um ponto importante na discussao conceitual do disco é que ele transita entre o
Brasil e a Amazonia. O press-release tenta demonstrar que esse ‘canto das aguas’ ndo
esta desconectado das referéncias da MPB, mas deixa claro o fato de que Fafa de Belém
ja é uma cantora reconhecida nos meios da midia e da industria cultural brasileira. A
sugestdo de que ela seria uma representante dessa cultura regional, se torna mais clara
ao nos debrucarmos no ambiente musical dos anos 70 em Belém do Para. A partir disto
é possivel compreender o impacto que o sucesso da intérprete registra dentro e fora do
Estado. Tendo em vista esses aspectos, demonstraremos pontos e representacbes em
torno deste ‘painel’ e como ele se materializa em sons e, em conseqiiéncia, colabora

para a constituicdo de uma representacdo da Amazonia.

Este documento citado anteriormente levantou referéncias ao final da década de
70, como um momento decisivo na elaboracdo de uma tradicdo musical, bem como o
momento que verdadeiramente se relaciona com a tematica das “4guas”. Portanto, o
disco Canto das aguas retoma uma linha de musica regional que reconheceu Fafa como
a principal e pioneira intérprete, na visao tanto do press-release, quanto na da Secretaria

de Cultura do Para — patrocinador do album.

Na citacdo que abre o capitulo, Vicente Salles resume a trajetoria da cantora
dentro da perspectiva de representante da identidade musical, cabendo a ela a divulgar
esta cultura, esta identidade paraense. Tomando-se em consideracdo que este
depoimento foi publicado juntamente com o press-release anteriormente comentado,
notamos um nexo que articula o presente da cantora como firmada junto a MPB, status
conquistado ao longo de anos de carreira, a0 mesmo tempo uma artista que nédo se
distanciou nem negou sua identidade regional ao longo dos anos. Por essa razéo, seria

responsavel por “comunicar ao mundo a identidade cultural do Pard”. Tanto Eduardo



84

Logullo, autor do press-release do album O Canto das Aguas, assim como Vicente
Salles, concordam em compreender a trajetéria de Fafa de Belém como a responsavel

pela divulgacdo da musica regional.

Faf4 de Belém define o periodo entre o dlbum Tamba Taja'”® (1976) e o Crenca
(1980) *"* como um momento regionalista, Tal como o release do &4lbum O canto das
&guas (2003) estabeleceu a ponte entre a proposta de regionalismo do Gltimo com os do
inicio da carreira da cantora. J& que o press-release aponta o importante retorno de
Roberto Santana na produco musical. O album O Canto das Aguas e o0 seu respectivo
press-release, estabelece uma problematica indo de encontro a década de 70,
justificando a escolha do produtor, que foi 0 mesmo dos dois primeiros: Tamba taja e
Agua (1977) '™, respectivamente. E exposto aqui, portanto, um retorno a chave da
discussdo sobre as cancdes do rio e sua representatividade, supostamente presente de
maneira significativa nos primeiros albuns da cantora. Entre eles (além dos ja citados)

incluo mais dois: Banho de Cheiro (1978) *"° e Estrela Radiante (1979).""’

Temos aqui como objetivo analisar uma concepcdo de cancdo regional
amazénica e sua simbiose com a midia, tanto nacional, quanto regional. Portanto, é
necessario nos determos na dindmica da Inddstria Cultural, bem como a compreensdo
deste fendmeno criado pelo sistema capitalista. Em outras palavras, como os temas, 0s
simbolos, os ritmos, a poesia, etc. sdo divulgados no Brasil afora e quais as implicacdes
deste processo. Deteremos-nos nesta relagdo entre Industria Cultural e cangédo
amazonica, focalizando a carreira de Fafa de Belém.

*k%k

Em entrevista a uma TV Portuguesa em 1978, Fafa de Belém comenta sobre o

inicio de sua carreira:

“Estourou no Brasil todo, em 3 meses era uma musica conhecida em todo o
Brasil, todo mundo cantava e tudo. Eu fiquei sem saber o que fazer, porque

173 BELEM, Fafa de. Tamba Taj4. Rio de Janeiro: Polydor, 1976. LP.
17 BELLEM, Fafa de. Crenca. Rio de Janeiro: Phonogram, 1980. LP.
5 BELEM, Fafa de. Agua. Phonogram, 1977. LP.

176 BELLEM, Fafa de. Banho de Cheiro. Phonogram, 1978. LP.

YT BELEM, Fafa de. Estrela Radiante. Polygram, 1979. LP



85

quando eu vim, sinceramente, sai de Belém pro Rio de Janeiro pra cantar,

mas nunca sonhei em ser estrela”.!’®

A fala da cantora se refere a sua primeira aparicdo em rede nacional, em 1975,
cantando a musica Filho da Bahia, trilha sonora da novela Gabriela, Cravo e Canela da
Rede Globo. Posteriormente, a cangdo originou um videoclipe veiculado pela mesma
emissora. No videoclipe a cantora aparece junto a diversas pessoas, dando a impressdo
de “roda de samba”, assim como a vestimenta tem muita relacdo com personagens
baianos da novela da qual era trilha. Apos esse video, Fafa gravou o segundo sucesso
Emorid que Ihe rendeu figurar entre as mais tocadas nas radios portuguesas no ano de

1975, levando a iniciar a carreira internacional ja no ano seguinte.*”

Seu surgimento na MPB foi amparado em uma musicalidade ja conhecida no
Brasil. A Bahia ja era cantada e amplamente divulgada nos radios e nas televisfes do
pais. Fafd era ainda uma cantora paraense se adequando a “tendéncia” mercadologica da
época. A artista estava em uma empreitada rumo ao mercado fonogréfico do Centro-Sul
do Pais. No comeco dos anos 70 conheceu o produtor musical Roberto Santana, do
Quarteto Violado,'*® que incentivou a carreira da cantora, sendo responsavel pelas
aparicOes da artista em Salvador, Rio de Janeiro, Sdo Paulo e em Belém. Segundo ela, o
contato com Roberto Santana foi casual, ocorrido devido “rodas” em bares de Belém,
onde tocavam violdo e Fafa “arriscava” interpretar classicos da musica popular. Dessa
interacdo surgiu o convite do mesmo para tentar lancar a carreira dela, ainda Maria de
Fatima, em gravadoras nacionais.'® Porém, nesta época, era visto como aventura
qualquer tipo de tentativa que um artista paraense objetivasse. Os artistas d cidade ainda
eram tomados por um grande amadorismo musical.’®* Segundo Fafa de Belém, a
ascensdo de um conterraneo seu nos meios da Industria Fonografica dos anos de 1970
era algo “muito distante”:

“Eu nunca pensei em ser cantora, a mdsica sempre foi muito importante pra
mim, era muito distante do meu universo porque eu morava em Belém do

178 Faf4 entrevistada em Cascaes. 1978. Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=cvEXh ZV-
IA,; acesso: 10 jun. 2009.

9 BELEM, Fafd de. Entrevista programa TV  Pard.  2003. Disponivel em:
http://www.youtube.com/watch?v=cvEXh_ZV-IA,; acesso em: 15 jun. 2009.

1501 dem.

181 | dem.

182 OLIVEIRA, Alfredo. Ritmos e cantares, Op. Cit. p.266.
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Para, no Extremo Norte e tudo acontece no Sudeste, ainda agora no Sudeste e
na Bahia, hoje.” %

Com relacdo a cangdo Filho da Bahia, Alfredo Oliveira define o principio da
carreira de Fafd como ligada aos baianos. A desvinculacdo veio com o LP de estréia,
onde promoveu uma identidade amazonica. Segundo ele, a escolha regional ocorreu por
acaso, tendo base no contato com o publico. Afirma que o nome Fafd, incorporado ao
“de Belém”, veio de shows na Bahia, onde os apresentadores foram comumente
adaptando a terminacdo que caiu nas gracas do publico e da critica, como veremos no

tépico a seguir.'®*

Embora tenha feito sucesso interpretando tematicas ja conhecidas do grande
publico, a concepcdo do primeiro album da cantora ndo obedeceu esta tendéncia. Pelo
contrario, o ponto marcante do disco sera o regionalismo amazonico, tendo como ponto
alto as composicdes de Ruy e Paulo André Barata. Sobre o primeiro LP de Fafa de
Belém o produtor Roberto Santana: “procuramos (...) aproximar ao maximo das origens
da cantora, evitando o urbanismo musical (...) procurando motivos bem préximos as
raizes culturais brasileiras, Fafa é antes de tudo uma mulher amazodnica”. 185 A cantora
define sua procura musical neste periodo:

“Fiz um show em Belém, outro aqui [Rio de Janeiro] (...), mas voltei para
Belém e 14, com Paulo André e Ruy Barata, comecei a perceber que havia um
caminho para mim como cantora. Queria cantar coisas que sentisse
realmente, que me fizesse vibrar, cantar coisas novas e coisas velhas

adormecidas ou esquecidas. Falei com Roberto Santana, que insistira comigo
antes, e expliquei que s6 poderia ser langada nessa linha. Ele concordou.” %

Essas “coisas que sentisse realmente” estiveram proximas a perspectiva musical
da dupla Paulo André e Ruy Barata. A unido entre os trés, bem como a influéncia que os
compositores exerceram sobre a cantora foi fundamental para que ela tivesse seguido

187 2 memoria de Fafa sobre esse periodo, quando

essa “linha”. Ja em outra entrevista,
saiu da capital do Pard, revela um pouco do universo ao qual ela se remeteu quando
tratou das escolhas de seu repertorio no primeiro LP Tamba Taja. Parte da matéria foi

feita em um passeio de barco pela baia do Guajara, aguas que banham a cidade: “(...)

'8 Entrevista programa TV Para. Op. Cit.

184 OLIVEIRA, Alfredo. Op. Cit. p.379.

185 COUTO, Jesus. Chama-se Tamba Taj o primeiro LP de Fafa de Belém. Provincia do Par4, Belém,
19 fev. 1976, 2° caderno, p.6.

186 Fafa de Belém: quero todas as mordomias. O Estado do Para, Belém, 05 jul. 1977, caderno 2, p.7.

87 BELEM, Fafa de. Fafa em Belém do Par4 — Reportagem Portuguesa. 2003. Disponivel em:
http://www.youtube.com/watch?v=BNab6_jADvU; acesso em: 10 jul. 2009.
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Um passeio de barco é como se tivesse voltando a Belém, como sai daqui aos 23 anos
(...) foi um repassar a vida, fiquei emocionada, lembrei de algumas coisas, ri de algumas
outras (...)”. '®® Estas memorias estdo ligadas & nogdo de cultura amazonica representada
pelos rios, paraensismo se confundindo com a vida “ribeirinha”. Esta nogéo se confirma
em outra entrevista, onde a cantora afirma: “(...) O rio é o cotidiano, o rio é a nossa vida
(...)"."® Desta forma, a selegdo do repertério estava de acordo com os ideais de cultura
amazonica a que supostamente estava ligada Fafa de Belém, como veremos ao longo do

texto.

Em outro momento manifesta sua identidade com a regido, ao mesmo tempo
comentando o “exotismo” caracteristico da regido: “(...) NOs somos um pais
absolutamente louco, dentro desse pais Brasileiro. (...) A Amazdnia ndo tem nada a ver
com o Nordeste, Por exemplo, nds somos a mistura do caboclo, com o indio, 0 europeu
(...)”. Podemos perceber também os tragos da sua concep¢ao do que ¢ regional, pois, a
figura do “caboclo” e do “indio”, bem como a idéia de “um pais louco, dentro de outro
pais”, leva a configura os parametros que servem para identificar, a época, a obra de

Fafa como regionalista, em destaque o primeiro album.

*k*k

E importante mergulhar no universo das cancdes do rio, que se articulam as
variadas narrativas audiovisuais (clipes e entrevistas). O primeiro disco Tamba Taja
(1976) da cantora inaugura o regional na cancdo popular urbana paraense, embora se
refira em grande parte aos ambientes naturais. As duas primeiras cangdes do album,
Indaué Tupd (Paulo André e Ruy Barata) e Tamba Taja (Waldemar Henrique),
traduzem de maneira bastante contundente a proposta regional: a primeira possui um
refrdo: “A canoa vai de proa e de proa eu chego 14” e mais a frente “rema, meu mano,
rema” que traduz o contato com o ambiente ribeirinho, citando elementos da vida
cotidiana dos mesmos, além do chamamento “mano” que ¢ caracteristico do interior do
Para. O arranjo percussivo sugere uma danca indigena, assim como o titulo, igualmente
sugestivo na segunda que, além disso, traz efeitos que recriam o ambiente da floresta

com sons que remetem a passaros e rios. O album segue nesse sentido, a presenca

¥ 1dem
189 BELEM, Fafa de. Entrevista Marilia Gabriela. Disponivel em:
http://www.youtube.com/watch?v=plzr5PJuKaY'; acesso em: 20 ago. 2009.
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marcante das aguas: a cancédo Sirié (Edil Pacheco/ Paulo Diniz) que vai falar dos mares,
de iemanja, de ambientes festivos, pescadores... Com uma percussdo mais acelerada
retratando uma roda de batuque. A natureza ainda se manifesta: como Vento Negro
(Kledir Ramil/ Fogaca), Pode Entrar (Walter Queiroz) e Fazenda (Nelson Angelo),
falando da natureza e de ambientes rurais, tranquilos, com as duas Ultimas tratando de
uma infancia no interior. O forré Haragana (Quico Castro Neves) igualmente vai tratar
de ambientes rurais, embora ja ndo trate de elementos naturais, o que ndo limita a
proposta que surge no videoclipe'®®: a cantora surge nos arbustos, cantando em meio ao

verde da plantagdo, acompanhada de um sanfoneiro™®.

Outras tematicas ainda se fazem presentes, como o amor: no forr6 Xamego
(Miguel Lima/ Luiz Gonzaga), no samba-can¢do melodramatico Cangdo da Volta
(Ismael Netto/ Antonio Maria) e o chorinho Fracasso (Mario Lago); a cancao
Gaudéncio Sete Luas (Marco Aurélio Vasconcelos/ Luiz Coronel) que possui uma
entonagdo politica, falando sobre luta: “Ja relampeia minha adaga/ Quem ndo mostra
valentia/ Ja na peleia se apaga”. A sensagdo que a cangdo demonstra é uma postura de
cancdo de protesto, a vontade de enfrentamento, a repressdo nos versos iniciais “A lua ¢

um tiro ao alvo/ e as estrelas bala e bala”.

E possivel perceber a multiplicidade estética ja citada, embora uma tendéncia
tematica ligada a natureza, principalmente aos rios. Esta tendéncia é demonstrada de
maneira apote6tica na cangdo Esse Rio é Minha Rua na qual hd uma recriacéo de rodas
de carimbé caracteristicas do interior do Pard, embora, o canto da intérprete estivesse
bastante distante do cantar das rodas. Por essa razdo o carimbd praticado na cidade de
Belém serd denominado por criticos como “estilizado”. O préprio titulo sugere a nogao
de que os caminhos sdo tracados pelos habitantes da Amazo6nia nos ambientes de rio,

ndo pelas rodovias como era comum na politica de integragdo nacional.

Podemos perceber que a cangdo € uma criacdo ligada diretamente ao contexto
socio-politico. Os compositores pensam a partir de um lugar especifico, um enredo
especifico’®. Podemos perceber o desenrolar de uma perspectiva pautada no homem

amazonico, ou seja, os intelectuais em geral, lancam méo deste debate em torno da

199 pisponivel em: http://br.youtube.com/watch?v=1TDBO90pwm4; 10 mar. 2010.
91 Musico que toca um instrumento denominado sanfona, originalmente nordestino, derivado do piano.
192 NAPOLITANO, Marcos. Histéria e Msica. p.7
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natureza que ganhou relevo no processo de modernizagdo da regido amazonica devido a
extracao dos recursos naturais, seguido de um nao repasse de recursos para melhoria das
condicdes socio-econémicas locais. Nesse sentido, veremos durante 0s anos iniciais da
discografia de Fafa a presenca de elementos caracterizando um regionalismo, pois a

idéia de local se associava a um contexto ribeirinho.

A capa de Tamba Taja (1976) se relaciona claramente com a idéia de sair do
anonimato, ganhar o sucesso no Centro-Sul, mostrar o “exdtico” que estava “escondido”
na floresta amazonica. Podemos dizer que também pode significar uma critica ao
desconhecimento do Brasil com relagdo ao Norte. Tomemos como base as falas da
cantora sobre 0 comeco da carreira, em que afirma que era muito dificil para um artista
paraense fazer sucesso no Centro-Sul, onde se concentravam as grandes gravadoras.'*

A seguir a capa:

1% BELEM, Faf4 de. Fafa em Belém do Parda — Reportagem Portuguesa. 2003. Disponivel em:
http://www.youtube.com/watch?v=BNab6_jADvU; acesso em: 20 fev. 2010.
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Assim que um ouvinte tem em méaos a capa de algum LPs langados na década de
70 por Fafa percebe uma referéncia imediata a natureza. As narrativas visuais das capas
de discos obedecem a um nexo determinado da obra musical, que se caracteriza como 0
centro da experiéncia narrativa constroi-se entdo, na associacdo das diferentes

99, <

linguagens, as “imagens da memoria”: “que trazemos no cotidiano e nem sempre tem

forma plastica” ",

Sandra J. Pesavento ao discutir a questdo do uso da imagem como um campo de
pesquisa ao historiador, destaca importantes consideracdes. Entre elas, afirma que ela é

. . 1 . . A 195
um tipo de construgdo discursiva: “as imagens tém o real como referente”

, 80 Mesmo
tempo podem adquirir caracteristicas mais proximas do “real” ou buscar uma estética
cifrada ou simbdlica. De qualquer forma, a funcdo de qualquer tipo de producédo
pictorica possui como finalidade “ser vista”, comunicar uma determinada idéia,
utilizando uma forma especifica de narrativa — a visual. Assim, ndo devemos tomar o

documento visual como mera ilustragéo.

A cancdo Vento Negro deste disco confirma a relacdo que deu vida a capa. O
verso “Nos montes, vales que venci no coragdo da mata virgem”, juntamente com “meu
canto, eu sei, ha de se ouvir em todo o meu pais”, nos levam a compreender o nexo que
se configura nas narrativas que se cruzam nesse diadlogo, construindo uma mensagem
completa na juncdo de texto-som e texto-imagem. Pois, a “mata virgem” simboliza a
Amazonia, que aparece na capa como um plano mais escuro ao fundo. Dessa forma,
podemos pensar que os ‘“vales que venci” sdo as dificuldades que encontrou para
conseguir chegar ao sucesso no pais, e assim o canto ser ouvido no Brasil. Neste
sentido, a mulher saindo do plano da mata virgem em direcdo para a claridade, para o
“sucesso” se configura como a mensagem. E importante notar que embora o compositor
Kledir Ramil seja gaucho, isso ndo interferiu de maneira alguma na proposta geral do

album, pois, quando organizado dentro do repertério do disco ganhou outro significado.

O disco Agua segue a mesma linha do Tamba Taj4, ou seja, conciliando uma
estética emepebista, uma no¢do de natureza como expressao da Cultura Amazonica, isto
é, 0 canto como canal de comunicagédo entre diferentes regides. Em destaque, podemos

tratar da cancdo Pauapixuna (Paulo André/ Ruy Barata) que retrata o ambiente

¥4 pAIVA, Eduardo. Op. Cit. P. 14
1% PAIVA, E. Op. Cit. p. 15.
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ribeirinho mais uma vez: “(...) uma leira, uma esteira, uma beira de rio, um principio de
noite, uma égua no cio (...)” e do bolero Foi Assim (Paulo André/ Ruy Barata) que
merece nossa atencdo especial pela exibicdo em rede nacional de seu videoclipe,
transmitido em horario nobre no programa dominical noturno Fantastico da TV Globo,

bastante popular na televisao brasileira na segunda metade do século XX.

A capa de Agua (1977) traz uma foto da cantora com um vestido branco, com os
cabelos soltos, descalga, de maneira simples, em um plano afastado. Completando a
capa de Tamba Taja (1976), o ambiente retratado traz um dos ambientes principais dos
temas da Era Regionalista: os rios. Assim como no primeiro foi retratada a mata. No
Agua (1977) a representagdo da cantora da foto principal da o surgimento de um
personagem constante em seus videoclipes e apari¢cbes em geral, principalmente na TV,
como veremos posteriormente. A cor verde ndo estd tdo marcante quanto no primeiro
LP, embora as letras sejam desta cor. A arvore na qual estava sentada também remetia

ao ambiente selvagem. A seguir a capa do segundo LP:

“FAH\ DE BELEM

2 FOI ASSIM - SEDUGAO
RAGAZPAVAPIXUNA -

O figurino é importante na concepgdo geral, pois nos leva a compreender que ha

uma “progressdo”, uma narrativa visual de alguém que saiu da mata e agora ganha



92

outros ares, onde predominava finalmente o ruralismo, que se confirma no contexto
“ribeirinho” em que se enquadra a tematica do dlbum. A capa do album confirma o tema
de Araguaia (Rinaldo Barra) e Pauapixuna (Paulo André/Ruy Barata), ja que podemos
verificar que o ambiente “ribeirinho” esta retratado em varios momentos nestas cangoes.
Estas fazem referéncia a vida de pescadores, especificamente, no caso de Araguaia, do
rio que da titulo. A temética faz referéncia a linha que ja tinha sido desenvolvida no LP
anterior. O rio mais uma vez ¢ a “rua” dos personagens. Pois, proporciona alimento, ao
mesmo tempo a poesia:

“(..)

E na rede enciumado

Sonho os sonhos que ja estdo em mim
Sinto a vida que eu levo aqui

N&o esqueco nunca mais”

A temética de Araguaia, embora trate de uma realidade de outra regido brasileira, se
encaixou perfeitamente na tematica “ribeirinha”, como podemos verificar no verso
anterior. “Sinto a vida que levo aqui” nos remete ao sentimento de pertencer ao rio, a
vida de pescador. Da mesma forma, o verso “Tanta beleza pra um so6 lugar, agua linda
ter”, remete a poesia do cotidiano dos rios. Pauapixuna, como vimos no capitulo
anterior, se refere a esse ambiente, enumerando aspectos do cotidiano do cabdco
amazénico. Dentro do contexto da temética do &lbum as duas tratam da mesma
realidade. O ruralismo é um tema bastante presente, ndo s6 nas tematicas dos rios, mas
também em cangbes como Cancdo Passarinho (Luis Violdo) e Cidade Pequenina
(Caetano Veloso e Roberto Menescal). Cancdes que tratam do cotidiano da vida ndo sé

de ambientes ribeirinhos, mas da vida no interior.

O repertorio de Agua (1977), assim como o de Tamba Taja (1976), ndo se
resume ao regionalismo. H& cangfes que tratam de tematicas amorosas, como Cordas
de Espinhos (Marco Aurélio Vasconcellos/Luiz Coronel) e Leildo (Joracy Camargo/
Hekel Tavares). A cancdo Foi Assim (Paulo André/Ruy Barata) também possui um tema
amoroso. Embora o bolero trate de um amor que se findou: “Foi assim como um resto
de sol no mar/ como a brisa da preamar/ nés chegamos ao fim (...)” ainda percebemos a
natureza marcadamente. A TV Globo lanca o videoclipe da cangdo no mesmo ano do
album, ambientando-o na praia, alternando com o verde de outras paisagens. A cantora

aparece no video caminhando na praia com uma roupa branca, de tecido fino, cabelos ao
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vento, descalca, a0 mesmo tempo simples, lembrando uma cabdca; por outro lado,

portando um cord&o de ouro, representando a riqueza da regido da riqueza natural.

O video Foi Assim esteve incluido na concepcao geral do album, na nocao de
rios e matas.’*® Entdo o elo do regionalismo mesmo quando nio trate de tematicas
cotidianas dos ribeirinhos esta demarcado. Carlos Sandroni chamou essa relacao de “no6

estético-ideologico™®”’

ao analisar a obra de Chico Buarque, afirmando que mesmo
quando cantava o amor ainda era reconhecido como um artista engajado. Da mesma
forma, os elementos que identificam a cantora como paraense estdo presentes na
representacdo audiovisual. As outras midias que se relacionam com a cancdo, a
performance de cabocla, o contexto dos anos de 1970, bem como a autoria dos
compositores paraenses demarcam o regionalismo, que ndo pode ser percebido ao
analisarmos a cancdo em separado dos outros elementos que convergem na formacéo do
sentido. Quando em contato com outras narrativas como o videoclipe, ha um novo

entendimento a respeito da obra, bem como a nogao subjetiva do publico em geral.

As cangbes de Milton Nascimento (parceria com Fernando Brant) trazem uma
tematica do primeiro LP: o canto e o poder de comunicacdo. Semelhante a Vento Negro,
o canto ¢ a via de popularizar as angustias e as “aventuras de seu povo aflito”, em Raga,
assim como o verso “La vem o canto, o berro da fera”, de Seducdo. Através do canto era
possivel levar ao Brasil a cultura da regido, assim como, tornar publicas questdes que

afligiam ao “povo”.

Seducao também explora a sensualidade, um dos pontos centrais do desempenho
de Fafa de Belém. Milton Nascimento a comp0s especialmente para ela. Tendo como
inspiracio os comentario da imprensa e os atributos de sexy simbol. E uma questdo que
acompanhou toda a trajetoria de Fafa, bem como um ponto-chave para a Industria
Cultural no papel das gravadoras, que exploraram suas caracteristicas fisicas. Este fato
foi matéria-prima para criticas, assim como foi um tragco das performances de seus
nameros musicais, além de gravar cangfes que tinham esse apelo sensual. Veremos que
essa tematica foi mais explorada com o passar dos anos, 0s proximos discos utilizaram

mais essa abordagem.

1% Disponivel em: http://video.globo.com/Videos

197 SANDRONI, Carlos. “Adeus 2 MPB”. In: CAVALCANTE, Berenice (org.) et all. Decantando a
republica: inventario histérico e politico da cancdo popular moderna brasileira. Rio de Janeiro: Perseu
Abramo, 2004. pp.23-36
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E evidente, desde a capa, sensualidade de Fafa de Belém no LP Banho de Cheiro
(1978). Ao passo que 0s ambientes de rios e matas ndo ganham mais tanto espaco,
ficando a um plano distante e modesto no fundo da fotografia. Mas, a capa traduz o
momento da carreira da cantora em que foi caminhando a uma proposta menos
regionalista, mais pautada na sensualidade e no romantismo de teméaticas amorosas. Eis

a capa:

I A AR T ANAn

Além da sensualidade e dos temas amorosos, no aspecto sonoro o ponto forte foi
a presenca mais intensa dos ritmos caribenhos (bolero e merengue). Ainda é um disco
regionalista, que explora outros elementos que eram considerados como caracteristicos
do povo da Amazbnia, principalmente a permanéncia de compositores paraenses,
embora explorando outras nuances da masica regional e principalmente da dupla Paulo
André e Ruy Barata.

Os ritmos caribenhos ganham vérias faixas do album. Bolero: Se eu disser
(Sérgio Natureza e Tunai), Tu mi delirio (C. Portillo de La Luz); merengue: Baiuca’s
Bar (Paulo André e Ruy Barata), Chegada (José Maria Villar), Banho de Cheiro (Paulo
André e Ruy Barata). Estes ritmos podem ser considerados regionais, pois embora ndo
tenham sido constituidos em bojo local, foram incluidos no cotidiano paraense e na
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musicalidade em todos os géneros.”™ (Entre outras razdes, a incluséo destes na cultura

paraense, esta ligada a Evidencia da tradicdo musical caribenha estdo nos depoimentos

199

de Ruy Barata e na cancao de sua autoria Porto Caribe.”~) Segundo ele:

“Vivi numa época em que a radiofonia mal engatinhava no Brasil. No Pard
tinhamos uma (nica emissora — Radio Clube no Para — que nos
proporcionava os discos chegados do sul do pais, e sobretudo, programas de
estudio. (...) No recife havia a Radio Clube de Pernambuco. No Rio a Radio
Tupi, e no Rio Grande do Sul a radio Farroupilha. Todas essas estagdes
usavam as ondas largas, que nos chegavam com péssima recepgdo. O jeito
era ouvir as estacBes do caribe que ofereciam melhores audi¢Bes. De tanto

ouvir os ritmos caribenhos, o Par4 acabou assimilando o merengue, que foi

S ] 200
nacionalizado, entre nds, com o gostoso nome de lambada”.

A cancdo Porto Caribe também faz referéncia a escuta musical dos ritmos
caribenhos que se incorporaram a musicalidade paraense, se tornando um elemento
regionalista. Em um trecho podemos ler: “Eu sou de um pais que se chama Para, que
tem no Caribe seu porto de mar”. Ou seja, a referéncia musical dos ritmos caribenhos se
tornou um elemento caracteristico da cultura paraense. Quando tocado, a identificacdo €
direta com certa regionalidade. Obviamente, a relacdo se deu através do que Renato
Ortiz chamou de “Estrutura da Industria Cultural”®®*, ou seja, devido a questdes de
cunho técnico, no caso relativos a radiodifusdo, a influencia caribenha se consolidou no
cotidiano de paraenses. O fato de certas freqliéncias chegarem a regido acabou sendo
um ponto determinante para a assimilacdo. Paes Loureiro afirma que o contexto de
radiodifusdo da segunda metade do século XX, no interior da Amazdnia ouvia-se mais

as emissoras estrangeiras, principalmente do Caribe.??

A concepcado geral de Banho de Cheiro (1978) girou em torno desta outra faceta
do regionalismo, embora o bolero ja tivesse sido incorporado desde Foi Assim, no
album Agua (1977). A cancdo Bailcas Bar exemplifica a perspectiva, além de
comprovar a “afinacdo” e a afinidade que a intérprete possuia com Paulo André e Ruy

Barata, tanto no ponto de vista da amizade, quanto compreendia o conceito de

198 A lambada foi uma criacéo paraense dos anos 70 muito ligada ao gosto popular. Esse género foi criado
a partir da incorporacdo do merengue nas festas do interior do Para. Apoés ser trazido para Belém, se
popularizou para todo o Brasil e para 0 mundo. Sobre esse tema, ver FARIA, Bernardo. Desvendando o
caribe no Para. Site “brega pop — o portal da musica paraense”. Disponivel em: www. Bregapop.com;
acesso em: 10 jan. 2010.

19 Op. Cit.

200 BARATA, Rui. Jornal O Liberal, Belém, 15 set. 1985, p.5.

21 ORTIZ, Renato. Op. Cit. p.106.

202 | OUREIRO, Jodo de Jesus Paes. Cultura na Amazénia. Curso de Especializacdo para Técnico
Cultural. Belém: Secult-Centur, 1989.
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paraensismo destes. Esta cancdo trata também da no¢do de festa. Tematica ja trabalhada
em Pauapixuna, no verso “uma lambada depois do jantar”, que demonstra a relagao da

ritmica caribenha com o entretenimento festivo que se torna um traco da regionalidade.

E perceptivel no album Banho de Cheiro (1978), o distanciamento da proposta
regional, inclusive no plano da fotografia, cada vez mais a natureza perde vez na capa,
assim como as cores verdes marcantes. Temos a no¢do de que cada vez mais a cantora
esta saindo do meio da selva, que simboliza a Amazonia. E importante essa nogio, pois
o0 regionalismo inicial é marcado pela idéia de sair da regido Norte, ir ao Centro-Sul,
enfrentar uma regido que supostamente ndo dava oportunidade a “arte amazonica”. E
bastante sugestiva a capa do LP Tamba Taj4, pois percebemos claramente uma mulher
saindo do escuro da mata, ainda com uma vestimenta exotica, mas que j& pode ser
visualizada. Nesse sentido podemos notar essa tematica bastante presente é o chegar a
outros lugares com seu canto. Dai o titulo do texto extraido da cancdo Vento Negro que
diz: “meu canto ha de se ouvir em todo meu pais”. E o sentido de conquistar outras

regides sem abandonar sua origem, talvez por essa razdo Fafa ndo tenha deixado de usar

0 nome artistico com o final “de Belém”, demarcando sua raiz cultural.

A tematica do “Exilio” discutida anteriormente voltou neste disco. Além da
cancdo Banho de Cheiro, temos Chegada de José Maria Villar: “Belém estou chegando
agora (...) Esta cidade ndo posso esquecer (...) Venho de longe ndo fico um momento, eu
volto correndo pra essa Belém.” Tal como em Banho de Cheiro: “Quero voltar pra
Belém do Para”, onde a letra trata de muitos lugares do mundo visitados, capitais como
Nova lorque, Sdo Paulo, Rio de Janeiro, etc. e ao fim o lugar natal como o ambiente
perfeito, que da saudade. Da mesma forma como a volta triunfante do “exilio”. A
questdo atingird uma contextualizagdo mais significativa ao analisarmos a posic¢éo da
imprensa e do publico. A frase “La sou amigo do rei, 14 sou madeira de lei” ganha um

peso referente ao éxito como artista e o reconhecimento na cidade natal.

O album Estrela Radiante (1979) da continuidade a linha dos discos anteriores.
N&o h& mudancas significativas ao LP anterior. O &lbum trouxe mais uma vez a
recorrente tematica do “exilio”: a cangdo Bom dia Belém (Edyr Proenga). A letra fala
das caracteristicas positivas de Belém, seus pontos turisticos, peculiaridades... Pontos

conhecidos como demarcadores do regionalismo. Na interpretagdo de Fafd temos um
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tom de retorno triunfal a um lugar que deixou saudades. A cancdo € um samba-choro
exaltando muitos elementos que ja foram incorporados aos temas regionais. Muitos
destes externos a narrativa texto-som. Foi incorporada nesta can¢do uma valoragédo

fundada na memoaria dos albuns anteriores, na trajetdria da cantora, Eis a letra:

“Ha muito que aqui no meu peito murmuram
Saudades azuis do teu céu (...)

Mais sabia que toda a ciéncia da terra

Mais terra, mais dona, do amor que te dei
Onde anda meu povo, meu rio, meu peixe

Meu sol, minha rede, meu tamba taja (...)”

As teméticas da boemia, do amor e da sensualidade ainda s&o trabalhadas. Da
mesma forma os ritmos caribenhos no bolero Mesa de Bar (Paulo André e Ruy Barata)
e 0 merengue Pacard (Paulo André e Ruy Barata) e assim, dando continuidade a “Era
Regionalista”. A capa do disco Estrela Radiante (1979) sugere um foco na cantora,
excluindo antigos ambientes naturais, embora o videoclipe de Estrela Radiante tenha
reforcado o elo com a linha amazénica, como veremos ao longo deste capitulo. Eis a

capa:

:
;
]
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:
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No album Crenca (1980) a cantora incorporou uma temaética sonora mais
inserida nos parametros da MPB na época. Foi marcante a sensualidade e o romantismo.
Por outro lado, traz ao repertério uma postura critica contra o Estado ditador. Este LP
desembocou em uma trajetoria de interacdo politica que marcou a carreira da cantora
nos anos de 1980, embora nos LPs anteriores ja existissem no repertorio cancfes de
cunho politico. Fafa possui dois momentos de engajamento politico: um regional-
popular e um nacional-popular. A capa deste album ja referencia a distancia do
ambiente regional, embora o figurino utilizado ainda firmasse o elo politico-ideolégico,

pois este foi recorrente tanto nas capas dos albuns, quanto nos videoclipes.

Outro ponto ndo menos importante é a presenca do bolero, que esteve ligado a
uma concepgéo de cultura de massa, mas ganha contornos diferentes em um contexto
amazonico, sendo utilizada como negacdo da cultura imperialista, assim a estética
latino-americano serd bastante presente na obra de Paulo Andre e Ruy Barata e,

consequentemente, na de Fafa de Belém.

Além da constancia das tematicas sobre natureza e ambientes rurais, outro ponto
importante que vem ganhando espaco é a postura politica da cantora a partir de Crenca
(1980), selecionando cangdes com teor engajado com objetivos melhor visualizados na
campanha pelas Diretas Ja! Nos anos seguintes, a gravacao de outras can¢des engajadas
foi delineando a futura “musa das diretas”. Neste disco, o verso da cangdo Bicho
Homem fala: “Todo canto tem o poder de unir e nos revelar (...) O meu canto sempre vai
ser minha vida, o que eu sou/ o meu canto chuta o traseiro do ditador”. Convivendo
ainda com tematicas amorosas, com 0 mar na cangao Itaca: “Nos caminhos do ndo sei/

tantos anos naveguei”.

A cancio Itaca também lancada no disco Crenca (1980) trata ndo s6 de uma
relagdo amorosa, mas define a tematica do “Exilio”, tanto que se refere justamente a
idéia de Odisséia tdo presente durante estes anos da carreira da cantora. Além disso, € 0
ultimo resquicio de regionalismo da cantora, foi a Gltima cangdo de paraenses (Paulo
André e Ruy Barata) da “Era Regionalista”. A partir dos préximos albuns a trajetoria da

cantora obedeceu outros parametros.

**k*
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A performance da cantora foi um elemento marcante dentro do contexto do final
dos anos 70. Apds seu primeiro album, com a proposta regionalista, a artista ganhou
uma nova composicdo. Ja em 1976, a artista surge com um figurino singular, que foi
recorrente em seus videoclipes e nas capas de seus albuns durante a década de 70. Na
Rede Globo a cantora surgiu, de forma recorrente, com um vestido branco, simples,
com colar de ouro discreto e descalca. Os ambientes retratados também sdo recorrentes:
praias, matas e cidades do interior. Os videos Foi Assim, Cancdo sobre o boto® e
Moca do Mar®®desse periodo, exibidos no programa Fantastico, demonstram de

maneira clara a constru¢do de uma imagem acerca da Amazonia.

O videoclipe Cancéo sobre o boto traz, além dos aspectos relacionados a cancao
Foi Assim, a presenga de uma roda composta por diversos homens sem camisas,
vestidos cada um com uma calca branca até o joelho, acompanhando o canto de Fafa
com violBes e vozes. A cantora apareceu com 0 mesmo figurino do videoclipe apontado
anteriormente. O grupo canta uma cangdo que referenciava a lenda do boto, bastante
recorrente na narrativa mitologica da regido amazonica. A praia ao fundo reforca a
simbiose entre a lenda do boto e 0s personagens expostos no video. O nexo central do
mesmo, portanto, é a representacdo da cultura cabocla, tomada nos anos 60/70 como a
legitima representante da cultura popular, debate ja discutido anteriormente. Assim
como no videoclipe Moga do Mar também expBe a mesma tematica, representada nos

videos anteriormente analisados.

No video de 1979, Estrela Radiante o figurino “caboclo” ainda persiste. Porém,
o ambiente retratado neste ¢ a cidade de Paraty, no Rio de Janeiro. O “sensualismo
amazonico” continuou sendo o ponto forte das apari¢cdes da cantora. Porém, neste a
cantora explora mais ainda esta caracteristica que foi um dos atributos mais marcantes
das suas performances. A sensualidade e o exotismo, dentro do imaginario referente a
Amaz6nia nos anos 70, sdo posturas regionalistas que se confirmam nas constantes

investidas dos videoclipes.

293 Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=-aTgDJx_qto; acesso em 20 jan. 2009
204 Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=qoTEvw6_0n4&feature=related; acesso em: 20 jan.
2009
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Além dos ambientes “ribeirinhos”, é recorrente a mata. No forré Haragana®® de
1976, Fafa apareceu em meio aos arbustos, em momentos a frente da vegetacdo, em
outros a artista aparece coberta até o pescogo com o verde. Se tomarmos o videoclipe
dentro de uma concepcdo geral do album Tamba Taja, um nexo argumentativo é
revelado. Ao observar o repertério e a capa do disco, percebemos o simbolismo que a
cor verde e a vegetacdo possuem. A capa deste disco traz uma foto da cantora saindo da
mata, em dois planos, um mais escuro ao fundo e a claridade do primeiro plano onde

quase todo o corpo da cantora ja se apresenta.

Nos videos da cantora nos anos 70, percebemos que Fafad se compbs como
personagem do universo do “caboclo amazdnico”, pois a sucessdo narrativa das suas
apari¢des incorporou uma linha temética Unica que remete a ambientes relacionados em
inimeras cancdes de seu repertdrio. O regionalismo foi uma caracteristica marcante do
inicio de sua carreira. Por outro lado, € clara a versatilidade e a multiplicidade que
incorporou o playlist da cantora na Era Regionalista, pois Fafa gravou diferentes temas
e géneros musicais ndo regionais (forrd, samba, chorinho, etc.), compositores ndo
paraenses, sendo em momentos como o do comeco da carreia tida como originaria da
Bahia, devido a uma complexa definicdo de definicdo de identidade para o puablico em

geral.

A producdo de musicais sobre Fafa de Belém na televisdo ndo foi uma
exclusividade da TV Globo. Houve também um especial produzido pela Rede
Bandeirantes no ano de 1977. Um conjunto de depoimentos da cantora e da dupla Paulo
André e Ruy Barata, misturados a performances em formato de videoclipe, ja explorado
pela TV Globo. Teve como objetivo tracar uma biografia da cantora, bem como
divulgar alguns elementos da cultura paraense. Entre 0os numeros musicais do especial,
ha& Indaué Tupd, no qual a cantora surge sobre uma canoa durante toda cangdo, quase
que uma “traducdo” da letra, segundo o jornalista Francisco Mendes: “talvez uma
tentativa da equipe da BAND de dar forga a letra do Rui, como se apenas criangas e
analfabetos fossem ver o programa”.?®® Apés o niimero da canoa, surge o Mercado do

Ver-0-Peso no Palacete Pinho e no Palacio dos Bares. No mercado, a proposta de

%Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=1TDBO9opwm4&feature=related; acesso em: 20
jan. 2009

206 Fafa ndo merecia isso. O Estado do Para, Belém, 25 ago. 1977, p.7.
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filmagem foi uma camera tremida, Segundo Francisco Mendes, a diretora do especial
(Tuca) tinha como objetivo dar a impressdo de confusdo ou movimentacdo intensa. No
fim e no comeco aparecem tomadas do Palacete Pinho, com um close de uma flor no
jardim do prédio. E no Palacio dos Bares, foi ambientado a cang¢ao “Foi Assim”, um dos
poucos ambientes que teriam nexo, segundo Mendes, por relacionar o bairro da Condor
com o enredo da cangdo, que ambos tém como ponto forte a boemia. Outra performance
no video é Seducdo, uma musica de Milton Nascimento, um compositor bastante

frequiente nos repertorios da cantora.

Sobre Milton Nascimento, em diversos momentos a cantora elogiou seu talento,
se dizendo sua “fa”. A ascensdo de Fafa no Centro-Sul do Brasil tem a ver tanto com a
parceria entre os dois, pois, sdo varias cangdes que a cantora gravou de Milton, bem
como sua presenga no elenco do espetaculo “Maria, Maria” do mesmo, em 1976,
quando Fafa comeca a se firmar como intérprete. No mesmo “show”, Fafa cantou uma

cancéo feita pelo artista, especialmente para sua interpretacdo feminina.?"’

Na analise dos quatro primeiros anos da carreira da intérprete, que chamamaos de
“Era regionalista” da Fafd de Belém, hd uma clara referéncia aos elementos relatados
pelo press-release do album Canto das aguas (2003). A propria cantora define sua
carreira em diversas etapas, tratando como feeling do momento, denominando a era
regionalista como “o comego da carreira”.’’® Ap6s esse momento, nos anos 80, desagua
em um momento mais “romantico”, onde a temdatica do amor ganha o espaco de
maneira contundente, além de uma preferéncia por compositores de diversas regiGes
brasileiras, inclusive deixando de gravar compositores paraenses, fase esta que lhe
rendeu 0s maiores sucessos no meio da MPB e da industria cultural nacional. Mas, em
relacdo a criticas sobre um envolvimento maior com a midia da MPB e um consequente
distanciamento da proposta de musica popular paraense a intérprete se defende dizendo
que sempre priorizou a liberdade artistica, ndo um sucesso comercial: “nunca negociei
minha arte”.’®® E importante notar os diferentes sentidos que a artista imprime com o

passar dos anos, pois 0 momento da sensibilidade guia suas escolhas de repertorio, de

27 Fafa no Miss Remo.Provincia do Para. 3 abr. 1976, caderno 2, p.3.

28 EAOUR, Rodrigo. “Ainda Romantica, Fafd de Belém inicia nova fase”. 19/10/2000. Disponivel em:
http://cliquemusic.uol.com.br/br/Acontecendo/Acontecendo.asp?Nu_materia=976; acesso em 20.09.2008
%9 Disponivel em: http://br.youtube.com/watch?v=9stLesTGi00; acesso: 20.09.08
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interpretagdo, de entonacdo de voz, o que faz a grande “irregularidade musical” a que a

intérprete auto-intitula a sua obra.?*

Essa nocdo que a cantora possuia de sua arte nos ajuda a pensar a experiéncia do
inicio da sua carreira, pois € facil supor que sua sensibilidade estava voltada a pensar
um contexto onde a arte paraense estava transitando nesse universo regionalista. O
inicio da sua carreira foi uma negacao/aceitacdo da MPB. Quando, a0 mesmo tempo,

que gravava boleros (como Foi Assim de Paulo André e Ruy Barata®'!

212

), forrés

(haragana e xamego
213

) e outros sons tidos como brasileiros, gravou carimboés
estilizados®*® (como Esse Rio é Minha Rua de Paulo André e Ruy Barata®*). A estética
multipla, presente nos discos da Fafa demonstra que a nocdo de regional ndo era clara,
nem precisa, mas convivia com uma “negociacdo” interna na concep¢ao musical. Ao
mesmo tempo em que a intérprete buscava ser uma artista reconhecida pelo Brasil em
suas varias regides, buscava a afirmacdo da sua origem paraense, o que a faz sempre
lembrar em suas entrevistas da sua cidade natal, como em uma entrevista ao programa
do J& Soares na TV Manchete onde canta o Hino de Nossa Senhora de Nazaré®'®, e em

diversos momentos buscou explicitar elementos da cultura amazonica.**®

A convivéncia Brasil/Amazodnia sempre é um marco na sua trajetéria, muitas
vezes tensa, como no ano de 1985 quando grava o Hino Nacional Brasileiro®’ sendo
bastante criticada. A cantora chega a declarar em entrevista a Marilia Gabriela: “Fui
muito malhada por gravar o hino”; assim como em relagdo a sua participagdo nas
campanhas pela reabertura, onde ¢ tida como a “musa das diretas” sendo alvo de severas

criticas. 28

219 pisponivel em: http://br.youtube.com/watch?v=-bVxhXn0yuY’; acesso: 20.09.08

21| p Agua, Phonogram, 1977.

22| p Tamba Taj4, Polydor, 1976.

23 Carimb6 vem a ser um estilo de musica popular presente em ambientes rurais do Estado do Para, com
diversas modalidades, um universo diversificado a partir da regido onde é executado, caracterizado pelo
uso do instrumento denominado curimb6 que da nome ao estilo. O conceito de carimbé estilizado esta
ligado & maneira como é adaptado ao ambiente urbano o estilo, antes somente rural. Nesse sentidos sdo
incorporados instrumentos eletrdnicos, assim como um cantar mais urbano, ndo mais baseado na
oralidade interiorana.

21| P Tamba Taja

215 Site oficial, acesso: 25.09.08

216 Na capa de seu disco Tamba Taja vem uma nota explicativa a respeito do que vem a ser a lenda que da
0 nome ao album.

27| p Aprendizes da Esperanca, Som Livre, 1985.

218 Disponivel no site: http://br.youtube.com/watch?v=plzr5PJuKaY'; acesso: 25.09.08
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A obra da cantora como podemos ver, vai se distanciando do universo local
progressivamente com os discos langados, cada vez mais MPB, o que segundo Valter
Krauscher é o processo de incorporacdo ao mercado fonogréafico, no sentido de que a
tendéncia de toda musica local ¢ sair de suas “rodas” e assumir um espago junto a
indGstria cultural®®. De fato, essa tendéncia ocorre de forma diferente de Luiz Gonzaga,
por exemplo, que adapta seu estilo conservando temaéticas do sertdo nordestino. O corte
mais significativo na obra de Fafa €& a brusca mudanca da tematica mais
ribeirinha/cabocla para uma romantica/universal. Nesse sentido, irremediavelmente a
MPB se apresenta como diferente da musica popular brasileira produzida no Para. A
fronteira me parece ser 0 acesso a grande midia nacional. Quando a artista passou a
receber o “rotulo” MPB, ndo deixou de carregar caracteristicas regionais amazonicas,
porém, percebemos que esta identificacdo levou a uma tendéncia mais nacionalista da
sua obra. A MPB tende a homogeneizar a obra de arte. S6 podemos compreender a
amplitude e a influencia do regionalismo musical aliado a inddstria cultural da época, ou
seja, coOmo que esta processava 0s conceitos expressos na obra da cantora. Na medida
em que a midia nacional incorpora essa tendéncia, a propria maneira de pensar a
Amazonia se modifica. Vimos que os primeiros anos da carreira de Faf4 sdo bastante
importantes dentro deste contexto de integracdo. De certa forma, (re) construiu-se o

conceito de Amazonia.

A imagem de intérprete regional obedecia ao equilibrio entre a musica popular
brasileira e a paraense. A carreira da artista foi marcada por idas e vindas neste péndulo.
Em momentos como o final dos anos 70, essa identidade fincou-se no regional. Em
outros momentos foi tomada por um nacionalismo. Podemos destacar a campanha pelas
Diretas J&! em que foi figura marcante, sendo denominada a “musa das diretas”. Fafa
esteve presente em diversos momentos importantes da luta pela redemocratizagdo no
Palacio da Alvorada e no Congresso Nacional, apoiando Tancredo Neves, assim como
cantou nos palanques e gravou o Hino Nacional Brasileiro posteriormente. Este tltimo

feito Ihe rendeu severas criticas dos mais conservadores.

219 KRAUSCHER, Valter. Msica Popular Brasileira. Sio Paulo: Brasiliense, 1983.
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3.2 —FAFA: “PUBLIC RELATIONS”

Marcos Napolitano chama atengdo para o poder de influéncia da imprensa na
formulagdo de conceitos, e principalmente para “forjar uma memoria sobre os
acontecimentos”. Na medida em que os debates se tornam publicos, ¢ elaborado um
conceito novo para o0 objeto em questdo. S&o postos em questdo diversos pontos de
representacdo e narrativas sobre um determinado fato, e esses “varios sentidos” € que

interagem para elaborar essa “memoéria”.??

A “grande” imprensa no final dos anos de 1970 possuiu uma forte influéncia, um
polo fundamental na elaboracéo de questBes politicas envolvendo a democracia. Isto se
deveu ao “relaxamento da Censura”. Segundo Napolitano, hd uma guinada no sentido
de ndo mais apoiar o Estado ditador e sim favorecer atitudes de protesto. Embora, a
propria condigdo de “vendedores de noticia” tenha sido um grande paradoxo do sentido
jornalistico, foi visivel a nova atitude de formacdo de opinido junto ao grande

pUblico.??

Para dar conta da insercdo da artista na midia, além de um estudo do repertorio
também foi importante a visualizacdo das suas apari¢Oes televisivas. A imprensa local €
outro ponto importante, pois proporciona uma perspectiva da repercussdo gque assume
na cidade de Belém e no resto do pais. Os anos de 1976, seu primeiro album, até 1980
foram uma época a parte, imbuida de uma tendéncia regional, presente ja na dupla Paulo
André e Ruy Barata. Foi uma “Era Regionalista” da obra da cantora, especifica de uma

época, em que a arte paraense estava mergulhada nessa tendéncia.

E importante notar que a obra da dupla se vé divulgada primeiramente a partir
das apresentacfes da cantora, assim como o repertdrio utilizado em seus discos foi
marcado pela presenca continua das composic¢des da dupla. Podemos dizer que o inicio
da carreira de Fafd voltou-se a uma concepgdo ‘“regionalista”, delineada pela nogdo
recorrente de identidade local. E importante entender a popularizacio destes discursos
promovidos pela musica popular na voz da cantora, tendo primeiramente que proceder a
uma andlise acerca da linha tematica e estética da “tragica opera”. Podemos dizer que a

linha de interpretacdo regional-popular é pensada no trabalho a partir da concepcao

220 NAPOLITANO, Marcos. Cultura e poder no Brasil Contemporaneo. Curitiba: Jurud, 2002. P.24
221 Op. Cit. p.25.
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artistica da triade a qual nos referimos. O discurso de “integra¢do” como “colonizagdo”

ganhou ampla divulgacao.

Podemos dizer que a obra de Paulo André Barata em parceria com seu pai Ruy
Barata, em termos de composicdo musical e divulgacdo, foi uma das maiores vias
popularizadoras do discurso “regional-popular” ancorada nas performances de Fafa de
Belém. Dentro do contexto do capitulo anterior, ligado a carreira da dupla Paulo André
e Ruy Barata, é importante relatar o entendimento que fazem a respeito da cantora. Ruy

por ocasido de um espetaculo montado por Paulo André, define Fafa:
“-Ora bem, um dia, o meu filho Paulo André resolveu montar um show,
incluindo musicas que tinhamos em parceria — ‘Todo dia D’. Estreou na
Assembléia Paraense e prosseguiu no Para clube, Teatro So Cristovéo, etc.
A estrela desse show era uma garota de muita garra e talento chamada Maria
de Féatima Moura Palha Figueiredo, naquela época, apenas conhecida de
alguns circulos musicais da cidade e depois consagrada em todo o Brasil

como a nossa querida Fafa de Belém. Neste show a Fafd se soltou como
intérprete, ela que antes eu havia visto cantar de costas para o publico (...)"??

Ruy conta a Alfredo Oliveira também que “Indaué Tupi” e “Esse Rio E Minha
Rua” foram inicialmente gravados como trilha sonora do filme Os Brutos Inocentes de
Libero Luxardo, porém ainda estava desconhecida essa proposta regionalista da dupla
nos meios da midia. Afirma que foram ‘(...) arrastados pelo sucesso nacional de Fafa de
Belém, em cujo primeiro LP figuram essas duas musicas”.?”> Com o relato a respeito da
carreira e a confirmacédo de que a carreira da dupla se fez conhecida apés a gravacdo de
cancdes por Fafa de Belém, nos demonstra uma simbiose entre estes personagens.
Justifica nossa hipétese de que é imprescindivel a analise de suas obras para entender os
rumos e a criagdo de conceito regionalista de musica paraense. Em outro momento,
deste mesmo depoimento, reconhece esta tendéncia regional ao comentar acerca do
bolero “Foi Assim”, onde afirma que a intérprete gravou “Embora destoasse de sua

linha amazonica”.

222 OLIVEIRA, Alfredo. Ruy Guilherme Paranatinga Barata. p.46
223
Idem.
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Ruy Barata relaciona a triade composta por ele, Paulo André e Fafa de Belém
como uma “linha amazonica”. Conta que compositor paraense Billy Blanco®* o ligou
na noite em que sua cangdo, em parceria com Paulo André, foi ao ar na TV Globo no
programa Fantastico. Diz que Billy “ficou tocado pelo acontecimento”. A cangao era
“Pauapixuna”, segundo ele dentro desta linha, pois:

“(...) Pauapixuna ¢ a propria costa fronteira de Obidos. Ali tive grandes
amigos — vaqueiros, pescadores, lavradores, gente do povo. Ali dancei mil

bailes. Inclusive, nunca conheci gente mais tarada por musica do que aquela
95 225
gente”.

Um ponto fundamental para compreender a repercussao da carreira de Fafa é a
analise das representacdes dos meios da imprensa. Em especial, os jornais de Belém
orientaram-se no periodo da “Era Regionalista” a dialogar com as concepgdes
elaboradas no Centro-Sul. Ou seja, a referéncia dos jornais locais eram oS
acontecimentos relacionados a cantora no Sul do pais. De fato, Fafa s ganhou lugar de
destaque na imprensa local por conseguir lugar junto a midia brasileira. Em grande

parte, 0s jornais narram a jornada da cantora Brasil afora.

A imprensa paraense se Vvia entusiasmada com o sucesso de Fafa no Centro-Sul
do Pais. Por essa razdo, em diversos momentos foi criticado o fato de que a artista ndo
foi valorizada na sua cidade natal, tendo sido expulsa do circuito de casas de shows
antes do sucesso. Um episddio recorrente de que ndo teria sido permitida de se
apresentar em um clube da capital paraense contrasta com a ascensdo nacional que
atingiu. O que podemos entender como um descaso com o talento da intérprete. “Fafa t&
fazendo um sucesso porreta no sul. Ta com um discéo estourando. Aqui botaram ela pra

fora do clube...”.?%®

Sobre as apresentagcbes em Belem da turné do Tamba Taja (1976) chama
atencdo o destaque que Fafa de Belém deu a apresentacdo, que para ela teve um carater
especial. O primeiro dia das cinco apresentacdes no Teatro da Paz, ndo esteve lotado,
embora cheio. A capital paraense era um desafio para a cantora, pois considerava o

publico paraense exigente com seus artistas conterraneos, “perdoa espetaculo fraquinho

224 . . . . . . . . z .
O artista vive a muitos anos no Rio de Janeiro, onde constituiu carreira. E considerado um dos

expoentes do samba e da Bossa Nova pela critica da musica popular. Suas composi¢ées ndo tém a
perspectiva regionalista, sua tendéncia é abordar o Rio de Janeiro como a expressado brasileira.

25 OLIVEIRA, Alfredo. Ruy Guilherme Paranatinga Barata. Op. Cit. p.47

226 Faf4 ta fazendo. O Estado do Para, 01 ago. 1976, Belém, caderno 2, p.7.
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de qualquer pessoa, mas ndo de um paraense”. **’ Essa desconfianca se devia mais ao
problema da oportunidade ao artista do norte. A tradigdo de uma “ditadura

228 era comum ao publico

mercantilista” das gravadoras do e¢ixo Rio - S&o Paulo
paraense, que levou um tempo para acreditar na ascensao de Fafa ao status de “Pop

star”, de cantora da MPB.

Na entrevista “Fafa de Belém ou o sucesso que veio de repente” a cantora tenta
responder a&s principais criticas de paraenses com relagdo ao sucesso repentino, as
principais questdes que tornam o publico local muitas vezes cético. Na introducdo da
matéria ficou claro que, embora a artista tenha um reconhecimento nacional “unanime”,
ainda é alvo de descrenca quanto seu valor artistico. Entre os principais pontos: 1)
“Imitar” Gal Costa, que Fafa responde dizendo que na verdade possui um timbre
parecido, cantando totalmente diferente; 2) Em matéria de repertério, Fafa também
responde dizendo que gravou musicas dos melhores compositores brasileiros, entre eles:
Milton Nascimento, Caetano Veloso, Waldemar Henrique, Paulo André e Ruy Barata,
entre outros; 3) Quanto a interpretacdo, o entrevistador afirma que Fafd se mostra
bastante versatil e afinada; 4) Por Gltimo, de ndo gravar compositores paraenses, a nota
afirma que esta ¢ a mais “infundada de todas”. A rapida ascensdo da cantora é apontada
como a unica explicagdo para que existam “detratores” de Fafa, pois: “(...) nos dias de
hoje ter seu talento publicamente reconhecido; passar, em menos de um ano, de ilustre
desconhecida a condi¢do de idolo nacional, ¢ crime imperdoavel...”. Por essa razdo, a
cantora explicou que havia uma tensdo em se apresentar em Belém. Destaque também
para o inicio da turné pela Europa, pois a cangdo Emorid estava tocando em todas as
radios de Portugal.?*®

Além dos criticos paraenses, havia quem ndo apreciasse de todo a performance
da cantora. Sivuca esteve em Belém em 1978, quando veio com a “Feira Pixinguinha”
que tinha o objetivo de divulgar a muasica popular pelo Brasil. Durante o evento foi
questionado a respeito da cantora, respondendo que ela ainda era “imatura”, fruto do

sucesso momentaneo, “fabricado”. Segundo ele a gravadora transformou Fafa em um

227 CHILD, Susana. Faf4 de Belém: quero todas as mordomias. O Estado do Par4, 05 jul. 1977, ¢.2, p.7.
228 BRASIL, Geraldo. A novissima geracdo. O Estado do Para, Belém, 12 jan. 1979, caderno 2, p.12.
229 Fafa de Belém ou o sucesso veio de repente. O Estado do Para, Belém, 09 out. 1976, p.12.
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“simbolo sexual”, quando devia valoriza-la como artista. “Uma mulher que né&o

. . . , . , L. . 230
precisava de nada disso para se impor no cenario artistico brasileiro”.

E importante a compreensdo que o mdsico Sivuca nos traz, pois, ele expde o
poder que a Industria Cultural possui de criar conceitos e modificar valores. Articulou
nesse caso a imagem de Fafa contando com a popularidade que poderia obter. O que de
fato ocorreu, pois a sensualidade sera um ponto muito explorado pela midia, sendo um

dos pontos centrais para atracao do publico.

Essa tematica da sensualidade de Fafa de Belém seréa largamente explorada pela
imprensa em diversos momentos, como uma marca registrada. Em edi¢do da Revista
Nacional em margo de 1979 é dedicado um caderno ao tema, com o titulo “Fafa tornou-
se um mito sexual”, mais além chega afirma ao longo do texto que ela era “o maior
simbolo sexual brasileiro”. Ao mesmo tempo a matéria da revista articula suas
interpretagdes “que transmitem emogdes suaves e selvagens” a sensualidade
caracteristica da cantora, dando a entender que isso era inerente a origem da cantora.?*!
Ainda em 1979, Fafa de Belém posou para a Revista Status®*? na qual chamou a atencéo
mais um titulo da cantora: “a mulher do ano”. A revista teve como base cartas de
leitores, enviadas durante todo o ano de 1978, que tinham como pedido a publicacéo de
reportagem com a cantora despida, o que ndo aconteceu logo, pois segundo ela, ndo

pretendia a fama com este tipo de apelago.?**

Essa nocdo nos ajuda a compreender que no mesmo bojo se articularam a
qualidade performatica da cantora e os atributos sensuais da mesma. Todos o0s
elementos em conjunto foram articulados pela Industria Fonogréfica na figura da sua
gravadora (Polydor), no sentido de atrair um grande publico consumidor para a

producdo musical de Fafé.

E fundamental compreender que a concepcdo musical dos discos de Fafa
obedecem ndo sé as opgdes pessoais da cantora, nem de seu produtor na época, Roberto
Santana, mas estavam articuladas com toda uma simbologia em torno do regionalismo e

sensualismo da cantora. Estes incorporam um imagindrio em torno do “exotismo”

230 Faf4 ainda é imatura. A Provincia do Para, 19 ago. 1978, c.2, p.10.

231 Faf4 tornou-se um mito sexual. O Estado do Para, 19 mar. 1979, revista nacional.
232 Revista masculina que circulou no Brasil entre 1974 e 1987.

23 Fafa de Belém, eleita pela Status a “Mulher do Ano”. 31 jan. 1979, 2° caderno, p.14.
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amazonico, que de forma subtendida articula a sensualidade ao contexto. Dai pode se
compreender a razao de ter sido tdo popular a concepcdo de Tamba Taja (1976) que deu

margem aos sucessivos LPs de tematicas semelhantes.

Além da dificuldade que os musicos e cantores paraenses tinham para obter
sucesso junto a Inddstria Fonogréafica nacional, chamou atencdo a forma rapida pela
qual a artista conseguiu status de intérprete consagrada, pois, a prépria forma de
identificar Fafa de Belém se referiu ao sucesso que veio de repente. Em 1976, ano em
que lanca seu primeiro album, ao se falar na cantora sempre se ressaltava essa
caracteristica. Entre outras razdes essa recorréncia se explica também pelo motivo de
que a apresentacdo ao publico paraense se deu justamente ap0s seu sucesso no Brasil. O
vocativo comum: “a cantora paraense que tanto sucesso vem fazendo no Sul do Pais
(...)”.234 Ou mesmo: “Fafa, até pouco tempo a simples universitaria paraense da escola
de teatro, hoje um nome nacionalmente reconhecido (...)” % Ao mesmo tempo, é
importante reservar um lugar da cantora junto ao escaldo das grandes cantoras. Na
medida em que Fafa passa a ser figura constante da MPB, a imprensa paraense se
preocupa em enquadra-la no patamar de grandes intérpretes. Apds a gravacdo da trilha
de “Gabriela” e logo em seguida Emorid passou a ser encarada pela midia local como

integrante do “primeiro time de intérpretes do pais com o seu LP Tamba Taj 4720

Um tema freqlente é a narrativa do sucesso da cantora Fafa de Belém. Em
diversas reportagens sobre ela aparecem detalhes sobre turnés, “fococas” e seu dia-a-dia
no Rio de Janeiro ou em Sio Paulo. E desenhado um perfil de “Super star” para Fafd em
diversos momentos, principalmente em suas diversas entrevistas no periodo de 1976-80.
“Fafa de Belém: quero todas as mordomias” 2’ ¢ um bom exemplo desse procedimento,
pois séo citados detalhes do apartamento da cantora no Rio de Janeiro, dizendo que o
luxo contrasta com elementos regionais como objetos de palha e ceramica do Norte.
Mais a frente a definicdo sobre a intérprete:

“Fafa da risada gostosa, da voz rouca de tanto beber cerveja a tarde, do

sucesso rapido, de repertorio variado que junta o velho e o novo; Fafa de 20
anos de arrojamento, de espontaneidade, estd de volta ao Rio — onde estreou

234

Idem
2% «Sucesso de Faf4 no Estado”. O Estado do Par4, Belém, 01 mai. 1976, p.6.
236 Fafa de Belém hoje no Teatro. O Estado do Par4, Belém, 07 out. 1976, p.9.
27 CHILD, Susana. O Estado do Para, 05 jul. 1977, c.2, p.7.
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em maio do ano passado — depois de percorrer o Brasil, do Rio Grande do Sul

a Itacoatiara, na selva amazonica”.?®

Em outro momento a matéria chama atencdo para o fato de que a cantora
realizou mais de 200 apresentacdes na turné de Tamba Taja (1976), o que tornou o
trabalho enriquecido. Além disso, também destaca o local do show de retorno ao rio de
Janeiro: Sala Corpo/Som do Museu de Arte Moderna, que é colocado no texto como
uma evidencia de um pretenso respeito musical adquirido pela cantora. Fafa trata das
viagens que realizou de Norte a Sul do Pais, bem como destaca o respeito do publico

sulista pela cantora.

E importante discutir a construcdo de uma unanimidade para Fafa que parte do
“Brasil todo”, pois em diversas passagens verificamos essa preocupagdo em valorizar a
perspectiva do sucesso nacional. H& diversas citacfes de jornalistas e criticos musicais
do Centro-Sul do pais que sdo utilizadas nos jornais paraenses como evidéncias da
ascensdo da cantora fora do Estado: “Fafa de Belém ganhou, ontem, uma reportagem de
uma pagina no jornal ‘Ultima Hora’ do Rio de Janeiro, sob o titulo ‘Fafd uma voz
gostosa (como o agai) canta de novo seu Tamba Taja’ (...)". 289 Ao mesmo tempo é
travada uma rela¢do de identidade paraense na presenca do “agai”, que nestes anos ja

ganhava status de alimento simbolo da cultura paraense.

Com relacdao a “unanimidade” da cantora chama aten¢do o jornalista Ewald
Martins, segundo ele: “Impressionante o sucesso (j& incontestavel) que a paraense vem
fazendo no Brasil inteiro (...)”. Além de ressaltar a conquista do publico e da midia,
destaca o apoio “irrestrito € quase unanime” dos principais criticos musicais do Eixo
Rio — Sao Paulo. Segundo ele “ndo tém poupado elogios para a voz e a interpretagdo de

Faf4 de Belém nas musicas que integram o disco [Tamba Taja]”.**°

Entre os criticos musicais do Centro-Sul que elogiavam Fafa de Belém estavam

Tarik de Souza e em certa nota podemos ler: “até Jos¢ Ramos Tinhordo a elogiu”241 que

sempre foi conhecido como critico feroz, vendo de maneira negativa, inclusive, o

238 CHILD, Susana. Op. Cit. p.7

%9 Declaragdo de Fafa. A Provincia do Par4, Belém, 03 jul. 1977, p.9.
20 MARTINS, Ewald. Faf4, a filha de Belém. A Provincia do Para, Belém, 18 abr. 1976, 2° caderno, p.3.
241 Fafa de Belém ou sucesso que veio de repente. A Provincia do Par4, Belém, 09 out. 1976, p.12.
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carimbo urbano, como foi mencionado anteriormente. Tarik de Souza chegou a afirmar:

“trata-se de um prodigio”.242

A matéria apontada por Ewald Martins, “Fafa, a filha de Belém”, foi um titulo
originalmente elaborado pelo jornalista e critico musical Ary Vasconcelos ao comentar
sobre a artista, elogiando o trabalho da cantora, ao mesmo tempo valorizando as

belezas, 0 povo e 0s costumes da terra natal da mesma. Eis a apresentagéo:

“Fafa de Belém, 19 anos em flor. E todo um banho de cheiro (...). Pormenor
importante — apds o banho deixar Fafd enxugar no corpo, para uma mulher
concentragdo de efeitos... (...) Para ouvir o primeiro LP de Fafd de Belém,
Tamba Taja: deixar no final, a voz da menina enxugar no ouvido. Pois, trata-

se de uma auténtica voz-puganca®*®. Para bem apreciar seus efeitos magicos,

deve-se comegar a ouvi-la pela segunda faixa do 4lbum: Tamba Taja”.***

Ao definir a cantora, o jornalista e critico musical Ary Vasconcelos se valeu de
todo um imaginario a respeito da Amazonia vindo do Centro-Sul, que se materializa nas
aparicOes audiovisuais de Fafa de Belém. Como ja haviamos dito anteriormente, a Era
Regionalista enquadrou a composicdo de um personagem construido que entra em
ressonancia com discursos que foram amplamente divulgados sobre a regido. Ao
descrever Fafa de Belém o jornalista se remeteu as imagens presentes também nos
videoclipes, nas capas dos discos e nas cancdes. Ela é desenhada ora como cab6ca,
ribeirinha, ora como india. Elementos completamente imbricados no contexto dos anos
de 1970 ao sensualismo e ao exotismo. Isso demonstra a razdo de inUmeras reportagens
apontarem o “servi¢o” prestado por Fafa de Belém e as honrarias que as autoridades lhe

outorgam.

A partir de matérias como “Dois nomes que promovem o Para: Waldemar e Fafa
de Belém™®* podemos dizer que a imprensa dos anos de 1970 delineou um laco da
tradicdo que liga os dois artistas. Em muitos momentos o maestro sera tomado como a
referéncia artistica da cantora, bem como Fafé foi tida como a sucessora deste. Entre os
principais responsaveis por essa aproximacao foram os comentarios de Tinhor&o, feitos
no Jornal do Brasil, onde elogiou ambos o0s artistas. A seguir uma nota da Provincia do

Par& em que se confirma o sucesso nos meios da critica nacional:

22 1dem

23 £ um termo regional usado na regi&o Norte, que pode significar: remédio caseiro ou bebida feita com a
finalidade de enfeitigar.

24 MARTINS, Ewald. Fafa, a filha de Belém. A Provincia do Par4, Belém, 18 abr. 1976, 2° caderno, p.3.
** Dois nomes que promovem o Para: Fafa e Waldemar. O Estado do Pard, Belém, 23 dez. 1977, p.8.
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“O melhor da muisica popular paraense vai, aos poucos, conquistando 0s
meios artisticos (e culturais) do Sul e se impondo em destacada posi¢do no
contexto musical brasileiro. A certeza disto esta na verificacdo das relagGes
de melhores do ano nas colunas especializadas do Sul, onde os destaques
também estdo indo para Fafd de Belém e para a série ‘Musica Popular do
Norte’ (...). 24

Como foi dito no capitulo anterior a série Mdsica Popular do Norte foi bastante
elogiada por José Ramos Tinhordo, e tinha como compositor principal 0 maestro
Waldemar Henrique. Desta forma, estdo colocados lado a lado em ordem de grandeza
nestes anos. Porém, o maestro ¢ retomado nesses anos como a ‘gloria musical do Pard’,
mas a matéria demonstra a nova geracao, que esta evidentemente ligada ao mesmo, na
figura de Fafa de Belém, elogiada como “A revelacdo feminina do ano, exotica, erotica,
como um mistério a mais revelado da Amazonia”. Em fins dos anos 70 Ficou evidente,
portanto, que Fafa passou a assumir junto a Waldemar o papel de icone musical da
Amazonia, representando a regionalidade na cancdo, mas ao mesmo, valendo-se do

discurso construido em torno do maestro.

N&o por acaso da o titulo do primeiro LP de Fafa de Belém é uma cancdo de
Waldemar Henrique: Tamba Taja. Desta forma, € como se tivesse herdado deste o cargo
de representacao junto ao pais. A definicdo que se tem da cantora é na verdade a prépria
definicdo que os criticos musicais brasileiros t€ém de Amazonia. O ‘mistério’ aparece em
diversos momentos como elemento do imaginario sobre a regido e entra em acordo com
os discursos de Tinhordo. O importante aqui é perceber que o centro da problematica
ndo sdo questbes somente musicais, mas a discussdo sobre o popular estava ligado a

construcdo de representacGes sobre as regides brasileiras.

N&o € possivel dizer se Waldemar Henrique se tornou mito por ela, ou vice-
versa, mas de fato, os dois criam um nexo que desembocou em uma tradi¢do musical
em fins dos anos 70. O presente e o passado em jogo criaram um discurso sobre 0s
rumos da canc¢do popular a partir deste momento. Nos anos seguintes, ambos serdo
tomados como referéncia do estilo musical da cancdo popular. Embora sejam tratados
de maneira diferente pela critica, ambos colaboram para a constru¢do de um novo
sentido de cultura amazonica. Fafa, por exemplo, é tratado de maneira controversa, pois

247

em Belém h& um tom de desconfianga em relacdo a cantora.”” Obviamente, 0 maestro

2%5paré entre os melhores da msica. A Provincia do Para, Belém, 2 jan. 1977, p.10.
247 Fafa de Belém ou o sucesso que veio de repente. O Estado do Par4, Belém, 9 out. 1976, p.12.
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se transforma em unanimidade dentro deste contexto, em grande parte, 0 mesmo
ocorreu a Fafd. Em entrevista, Waldemar Henrique comentou a respeito de Fafa de
Belém:
“Ela gravou ‘Tamba Taja’ espontaneamente com muita gentileza. Ja
conversamos algumas vezes, mas é bom dizer que entre eu e Fafa, existe toda
uma geracdo. Ela esta dentro de um panorama moderno e isto € muito bom.

Acho que Fafa estd muito certa em procurar promover compositores jovens,
atuais, paraenses ou nao”.

Podemos perceber que a aproximacao de Fafa de Belém a Waldemar Henrique
estd incluida em uma perspectiva maior que inclui Paulo André, Ruy Barata, além de
Sebastido Tapajos, na qual fica subtendida uma “nova tradi¢do” da musica popular
brasileira, que Vicente Salles chamou de Renovacdo Historica.?*® A “linha amazénica”
inaugurou um novo tempo, tendo como pec¢a chave a divulgacdo executada por Fafa.
Em uma reportagem sobre uma nova promessa musical, o menino violonista “Barata”, ¢
afirmada a condicdo de ‘“herdeiro” da Tradicao Musical no Estado, citando os artistas
acima. Segundo a nota, “(...) poderiamos enumerar uma série de gente famosa que eleva

. . 24
0 nome do Para no campo musical (...)”. ’

As referéncias a respeito do circuito nacional da cantora sdo bastante numerosos.
Chama atenc¢do a estréia do seu “show” Tamba Taja que se realizou em Manaus, no
Teatro Amazonas, que seria no Teatro da Paz. E de se notar a “decep¢do” da imprensa
que critica o fato de a estréia ter de ser em Manaus. “E de lamentar este incidente, pois
de h4a muito se falava que Fafa de Belém estrearia seu ‘Tamba Taja’ em Belém (...).” 250
Podemos notar que ha um sentimento de indignagdo com a falta de “colaboragao de
paraenses”, ou “os que se dizem”. Interessante notar que a estréia ¢ tratada como um
“desejo” daqueles que sao paraenses. Como se fosse uma vitoria da regido o sucesso da
cantora, que deveria tocar o sentimento de identidade regional. A mesma matéria trata
também do carater marcadamente regional da cantora, tanto na “alegria de estar em
Belém”, quanto no fato de que ela comprou artigos de carater regional que deveria

compor o cenério de seu show. O cenarista, segundo a matéria, “o melhor de 75, no

Rio”, procurou em Belém couro de cobra e jacaré para compor essa concepgao

28 SALLES, Vicente. Op. Cit.
249 “Barata” um mini-musico quer ser concertista. O Estado do Par4, Belém, 07 jul. 1976, 2° caderno, p.4.
250

Idem
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regionalista. Apos o show em Manaus, ficou a lamenta¢do da ndo ocorréncia da estréia
em Belém e a constatacdo do talento da cantora, pois, ficou noticiado que foi “uma noite
muito movimentada na capital baré”.>®* Bem como ja dava idéia da procura do publico
que parecia se formar de maneira contundente, como no titulo da matéria “Manaus

. 295 252
vibrou com seu Tamba Taja”.

Sobre o disco Banho de Cheiro (1980) o jornalista e critico musical paraense
Avelino do Vale afirma a continuidade da concepcédo regionalista na obra da cantora.

Segundo o jornalista:

Ela priorizou “as participagdes de conterraneos em seu novo LP como uma
consequéncia natural dos sucessos que foram as musicas dos paraenses gravadas nos
LPs anteriores. Além de Paulo André e Ruy Barata, ela gravou Waldemar Henrique,
com seu ‘Tamba Taja’. Agora fara o langamento de Vilar. Ambos os fatos merecem
ser saudados como novos sintomas de que estd em desenvolvimento a criagdo de um

. , . N . o 253
ciclo de musica amazonica dentro da musica popular brasileira.”

Além dessa citagdo, a legenda ja afirma que “Fafa de Belém quer consolidar o
sucesso dos paraenses”. * O artigo aponta o fato de que a cantora, em seu 3° LP,
prioriza o equilibrio entre compositores paraenses e de outras regides. Além disso, a
selecdo de compositores se deveu a aceitacdo do publico, pois fez sucesso. A Industria
Fonografica influenciou de maneira direta a carreira de artistas ligados & musica. A
perspectiva criada por Fafa foi tdo marcante que estd desenvolvendo um “ciclo de
musica amazonica”. Nesse sentido, hd uma percep¢do da importdncia que a artista
assume perante o estabelecimento de um ‘circuito” musical, fazendo crescer a
expectativa em torno de um “maior espago do Norte” na midia brasileira. A ascensao de
Fafa também teve conseqiiéncias junto ao ambiente noturno. Chama atencdo a matéria:

“A noite paraense andou movimentadissima neste final de semana. A
presenca em nossa capital de Fafa de Belém no ginasio do Remo e Eliana
Pittman na Tuna, foram grandes atracfes que movimentaram um grande

publico ha bastante tempo avido por um espetaculo diferente. Isso bem
precisa acontecer com mais freqiiéncia.”?>®

%1 A cantora conterranea Fafa de Belém, fazendo show Tamba Taj4, no teatro Amazonas. A Provincia do
Para, Belém, 29 abr. 1976, 2° caderno, p.3.

%2 Manaus vibrou com Fafé e seu Tamba Tajé. Provincia do Par4, Belém, 05 mai. 1976, 2° caderno, p.3.
23 \/ALE, Avelino do. O novo LP de Fafa. O Estado do Para, 14 mar. 1978, 2° caderno, p.4.

24 \/ALE, Avelino do. Op. Cit.

2% Jornal A Provincia do Para. 3 abr. 1976, 2° caderno, p.3.
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A cantora e retratada como elemento mobilizador do publico, junto com Eliana

Pittman®>®

. Mais ainda, a matéria expde uma novidade na cidade que tinha um puablico
“avido” por espetaculos musicais. Revelando que o circuito musical, nesta vertente
regional, ainda ndo existia. Quando da realizacdo da estréia da turné do Tamba Taja
(1976) em Belém, os comentarios sd8o de que reunira um grande nUmero de
espectadores: “uma temporada de trés dias talvez ndo seja suficiente para todo o publico
interessado em ver Fafa de Belém”. Apds estas apresentagdes a mesma se dirigiu para

Santarém e clubes da capital onde reuniu mais um grande contingente.?>’

Com relacdo ao contato de Fafa com o publico, havia aparicdes em grande
maioria “apotedticas”. A concep¢do homérica do “exilio” presente na obra de Ruy
Barata e Paulo André também habitou ndo s6 o repertdrio da cantora, mas também o
discurso da imprensa paraense na década de 70. Essa perspectiva € notada de forma

contundente em diversos momentos. Segundo a cantora:

“Todas essas viagens pelo Brasil me fizeram muito bem (...). Cantar para
publicos diferentes, de sul a Norte, é uma experiéncia riquissima, cada um
sente diferente, vocé demora a entender porque numa cidade uma musica faz
0 maior sucesso e na outra é recebida friamente. E toda essa Odisséia
terminou em Sdo Paulo.” %°

A cantora também define o ponto alto da “Odisséia” nas apresentagdes em
Belém, devido ao fato de que considera Belém uma cidade que carrega elementos e
simbolos que marcaram a origem e a identidade desta, que passa a compreender mais
ainda em seu retorno a terra natal.”®® O retorno triunfal também foi delineado no
episédio do show em Ananindeua em 1976, no qual a cantora apresentou-se como
atracdo principal. A matéria chega a afirmar que o povo exigiu a presenca da artista,
como condicéo a realizacdo do espetaculo, pois, havia rumores do cancelamento de seu
show. Por conta disso, os fés teriam telefonado ao governo municipal questionando a
importancia fundamental da artista, sem a qual ndo seria possivel o evento. A recepcéao
da cantora é narrada:

“(...) Prefeito, vice-prefeito, vereadores, a totalidade do funcionalismo

municipal e o povo em geral acorreu ao ponto em que seria recebida Fafa de
Belém, que sempre alegre e comunicativa ganhou salva de palmas e abragos.

256256 . . ™ . ; A .
A cantora fez sucesso no final da década de 70 “estilizando” o carimbd. Fez turnés pelo Brasil e no

exterior incorporando instrumentos eletrénicos ao género.

%7 Fafa de Belém estréia no Teatro da Paz. O Estado do Para, Belém, 27 abr. 1976, 2° caderno, p.3.

258 CHILD, Susana. Faf4 de Belém: quero todas as mordomias. O Estado do Par4, 05 jul. 1977, ¢.2, p.7.
9 CHILD, S. Op. Cit. p.7.
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As autoridades municipais recepcionaram a consagrada cantora que a eles
devia uma visita para agradecer a deferéncia de Ihe concederem o titulo
honorifico de cidadd Ananindeuense”?®

A matéria também afirma que os fds eram bastante numerosos e que pediam
autdgrafos e discos da cantora, bem como “pedagos da roupa”. Uma multiddo a
ovacionava e a cercava ao longo de seu trajeto pela cidade. Ndo sé o pablico em geral,
mas em especial a Camara dos Vereadores realizou uma secdo especial para
homenagens a cantora, que eram muitas, pois era dificil “conter os animos de quantos
queriam discursar e enaltecer o valor artistico” de Fafa. A matéria chega a afirmar que
ela estaria no auge da fama e “obtentora de sucesso absoluto”. A mesma matéria citou
Paulo André e Ruy Barata como pertencentes ao grupo de compositores de sucesso
nacional participantes de uma “arrancada fafaniana”.?®* O jornalista Avelino do Vale ao
comentar o episédio chama Fafa de Belém de “Super star Paraense”, e também que

possufa méritos indiscutiveis com relagdo ao seu talento como intérprete.®?

Sob autoria do deputado Alvaro Freitas do MDB, oposicdo ao governo, foi
colocada em discussao a na Assembléia Legislativa a possibilidade de conceder o titulo
de “Honra ao Mérito” a cantora Fafa de Belém, pelos seus “inegéaveis méritos, prestigio

e reconhecimento nacional”, méritos esses que estavam “elevando o nome e a cultura de

59 263

nossa terra”.?®® que foi negada.?®*. Tendo esse fato, a Associagdo Profissional dos

Fotografos concedeu-lhe o titulo cassado. O colunista, do jornal O Estado do Para,

Adenirson Lage, em nota criticou o deputado responsavel pela cassacdo dizendo que:

29

“talvez desconhecendo de livre e espontanea vontade a ‘public relations’.” Termo este

265

gue serd comumente empregado para definir a cantora.”>> Mais a frente o jornalista:

“Ninguém desconhece e temos certeza também que ndo ha quem nos venha a
discordar, que Fafa de Belém é atualmente o maior veiculo de divulgacdo do
Paré por todo o Brasil, em todos os lugares onde ela se apresenta com seu
jeito todo caracteristico e sua voz doce por todos aplaudida, levando a
presenca de nosso Estado e nossa cidade a comegar pelo nome artistico que

adotou (...)”.%%®

222 Recepcéo especial & Faf4 no interior. O Estado do Para, Belém, 05 abr. 1976, p.5.
Idem

%62 Fafa. O Estado do Para, 22 dez. 1977, p.3.

263 Mérito & Fafa. A Provincia do Para, Belém, 24 ago. 1977, ¢.2, p.5.

264 Fafa perdeu Honra ao Mérito na AL. O Estado do Para, Belém, 13 abr. 1976.

%65 Fafa em Belém. O Estado do Par4, Belém, 23 dez. 1977, p.8.

266 | AGE, Adenirson. Mérito & Fafa. O Estado do Par4, Belém, 21 abr. 1976, p.6.
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Embora tenha sido cassado o titulo, a AL demonstrou que reconhecia o “mérito”
da cantora, pois a votacdo em seu favor foi bastante expressiva. E s6 ndo teve um saldo
positivo devido a intrigas do partido do ARENA, que encarou a questdo como uma
problematica que poderia trazer desvantagens eleitorais no futuro. De qualquer forma,
isto implica em dizer que foi aprovada do ponto de vista cultural, a homenagem a Fafa
de Belém. A querela entre o partido de governo e a cantora pode ser explicada pela
inclinacdo sua politica, que se declarou em diversos momentos oposicionista. A

inclinacdo regional-progressista incomodava os deputados da ARENA.

O sucesso e o status adquirido pela cantora chamaram atencdo dos politicos,
pois, também havia um interesse em conseguir 0 apoio da intérprete em campanhas

) . , 267
eleitorais. Como na matéria “O embalo dos votos” 2

que comentou sobre o comicio
que fizeram Fafé e Paulo André para o MDB, na época oposi¢do ao governo, e que seria
um dos maiores “lances” eleitorais da campanha do partido. Sobre a visdo politica de
Fafa ela afirma que sua visao politica se baseia em tomar posicao, o artista deve possuir
essa postura, por outro lado, ndo deve levantar estandarte.”®® Segundo ela: “(...) ndo
entendo nada de politica. Mas acho que o simples ato de cantar ja € uma atitude politica
(...)".2®° E embora tenha feito comicio em prol do MDB, em outra passagem vai dizer
que tanto a oposicao quanto 0 ARENA sdo a “mesma coisa”.?’® Porém, ficou claro que

havia uma inclinacéo oposicionista tanto na postura politica de Fafa.

Outro episodio chama atencdo. Na festa “Rainha do Turismo do Para” que
ocorreu em 1979, houve uma premiagdo bastante significativa, ndo para a garota que
receberia o prémio que da nome ao evento, mas para a cantora Fafa de Belém. A festa
tinha como objetivo premiar a mais bela entre as candidatas que representariam a
Secretaria de Turismo do Estado do Para, tendo como atracdo musical a citada
intérprete. Nas mateérias jornalisticas a respeito da noite ficaram ao segundo plano as

candidatas a “Rainha”, dando destaque a Fafa, que recebeu elogios como: “A magnifica

%7 0 embalo dos votos. O Estado do Par4, Belém, 16 set. 1978, 2° caderno, p.12.
288 Gilberto Danin entrevista Fafa de Belém: “sou a favor da liberdade”. O Estado do Para, Belém, 14
ago. 1977, caderno especial, p.1.
232 Faf4 assustada com os jovens. O Estado do Par4, Belém, 14 jan. 1979, p.12.
Idem
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intérprete da musica popular brasileira que é a nossa Fafa de Belém”. O evento foi

tratado como “uma noite inesquecivel” pelos j ornais.”"*

Na espera da contagem dos pontos, a apresentacdo triunfal de Fafa de Belém, fez
um show de aproximadamente uma hora com o publico participando de maneira
“vibrante”. Fica claro o tom de honraria e orgulho que a imprensa concedeu a artista,
reafirmando-a “cada vez mais firme e personalissima em sua interpretagdo” ¢ que
“galga com justica e sem favor nenhum a posicdo que desfruta entre os maiores
intérpretes da musica brasileira”. Por fim do evento a honraria: “Embaixatriz do Para no

Mundo”, entregue pela Prefeitura Municipal de Belém.?"

O titulo se referiu a funcdo de divulgadora que a cantora recebeu a partir do
momento em que se enquadrou nos pardmetros da midia brasileira. As constantes
aparicOes audiovisuais a que nos reportamos anteriormente ganham essa conotagédo
especial, seja as pessoas publicas da capital paraense, seja ao grande publico. O
jornalista Gilberto Danin, entrevistando Fafa de Belém, resumiu o sentimento
emprestado a intérprete como “Embaixatriz”. Segundo ele:

“(...) grande conterranea, hoje um nome nacional, da dimensédo igual a uma
Gal, de uma Betéania, de uma Elizeth Cardoso. Fafa de Belém, senhores, é
hoje monstro sagrado da nossa masica popular, com rumo certo ao estrelismo
internacional até. (...) Quem neste pais, atualmente, ndo canta ‘Foi Assim’?

ou nao fica emocionado ouvindo a interpretagdo magnifica desta cantora que

hoje em dia € uma das maiores fontes de divulgacdo ndo s6 da nossa cidade,

como de todo o Estado”.?”

Outra matéria jornalistica que demonstra claramente um episddio no qual exerce
a funcao de “Embaixatriz do Para no Mundo” ¢ sua entrevista a revista nacional de
humor Pasquim. A mesma que ja havia criticado Fafa de Belém, dessa vez, segundo o
Jornal O Estado do Par4, ela teria “quebrado o galho” dos paraenses, pois comentou a
respeito da cultura local, concluindo no texto: “(...) Pelo menos os viventes 14 do Sul do

Pais tao sabendo agora como se faz farinha de mandioca e se tira tucupi”. 274

2L A festa inesquecivel da cidade. O Estado do Par4, Belém, 13. Jan. 1979, 2° caderno, p.12.
272
Idem
213 Gilberto Danin entrevista Fafa de Belém: “sou a favor da liberdade”. O Estado do Para, Belém, 14
ago. 1977, caderno especial, p.1.
274 Fafa quebrou o galho. O Estado do Par4, Belém, 20 ago. 1976, 2° caderno, p.5.
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Esta nota subtende o “isolamento” cultural da regido, pois o sentido geral foi que
os viventes do Sul do pais ndo conhecem nada a respeito dos costumes e da vivéncia da
regido amazonica. Por essa razdo, o nexo da mensagem é a funcdo de divulgadora, de
servico prestado, da cantora em questao, ao Para. A canc¢des cantadas por Fafa de Belém
sdo tidas por vérios criticos locais como um painel divulgador da cultura regional, ai
residindo o servico de “Embaixatriz”. A respeito do primeiro album de Fafid de Belém,
Tamba Taja (1976), o jornalista Luis Santos:

“O primeiro LP de Fafa de Belém, ‘Tamba Taja’. Apesar de ser uma cantora
com o repertorio e caracteristicas nacionais, Fafa de Belém escolheu para seu
LP pela POLYDOR um repertério que caracteriza todo o nosso folclore e
uma cultura encravada no Norte do Brasil e pouquissima difundida pelo resto
do pais. Apesar do progresso muitas vezes destruidor, a Regido Amazonica
continua a ser uma das maiores reservas de mitos, lendas e crendices do

Brasil. Do nosso folclore faz parte muita coisa boa; entre as lendas que até
hoje consegue permanecer vivas no folclore da regido estd a do ‘Tamba Taja’

()72

Entre as honrarias, talvez a mais significativa e que se constitui como evidéncia
da tdo falada “unanimidade” dentro da musica paraense ¢é o troféu de melhor intérprete
do Festival “Trés Cancdes para Belém” que teve o nome “Fafi de Belém”.?"® Podemos
perceber que em um ambiente como o desse festival, que tinha como objetivo
homenagear a cidade de Belém, € valorizada a performance da intérprete que conjugou
um misto de grande cantora com de public relations do Pard, sendo que a uUltima tem
mais sentido dentro do contexto do Festival. JA& que 0 mesmo teve como meta a
promoc¢do de outros artistas paraenses, aproveitando a iniciativa e o exemplo de Fafa

como mote para o sucesso de outros talentos.

Segundo o ganhador do Festival “Trés Cangdes para Belém”, Antonio Carlos
Maranhdo, a importancia do evento residiu no fato de que finalmente houve uma
aproximacdo dos compositores. Além disso, falou da criagdo de um “Clube dos
Compositores” que tinha, entre outros, Paulo André e Ruy Barata. Também comentou
sobre outros compositores, mas destacou a “triade” que os dois compunham com Fafa.

Sobre Paulo André: “(...) além de ter parte do seu trabalho, ja& documentado na voz de

25 O primeiro LP de Fafa de Belém: “Tamba Taja”. O Estado do Par4, Belém, 25 abr. 1976, 2° caderno,
p.9.
276 Trés cancBes para Belém. O Estado do Para, Belém, 15 out. 1977, p.9.
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Fafa, ele ainda tem muita ‘bagagem’ para ser mostrado de nivel igual ou melhor que

muitos compositores existentes no Sul (...)”.277

Deve ficar claro que existiam outros compositores e intérpretes paraenses
famosos em Belém e fora do Estado, como o proprio Antonio Carlos Maranhdo deu a
entender. Porém, o nosso foco se concentra nos personagens citados devido a projecédo
que obtiveram no final dos anos de 1970. Por essa razao, este capitulo se concentra em
Fafa de Belém, que levou a dupla Paulo André e Ruy Barata a ser ouvida em “todos os
cantos do Pais”, como ¢ repetidamente comentado na imprensa paraense do final dos

anos 70.

A respeito de Fafa de Belém, Paulo André, em entrevista ao jornal O Estado do
Par4, 2’ explica que o relacionamento entre eles ¢ uma “amizade antiga”. Antes da
cantora se tornar famosa, ela era peca integrante de espetadculos montados em Belém,
gue o compositor criava juntamente com seu pai, nos quais Fafa interpretava suas
cancdes. Paulo André afirmou que os que conheciam o talento de Fafa ndo duvidavam
que ela conseguisse éxito no Centro-Sul. Segundo ele: “uma cantora sensual e
simpatica. L4 se fez pelo seu talento indiscutivel”. Na mesma reportagem, ficou claro o
fato de que o sucesso nacional foi fruto da unido entre os personagens envolvidos neste
trabalho e que as cancdes da dupla foram gravadas no segundo LP Agua (1977) devido
a grande receptividade do publico nas turnés pelo Brasil. Segundo a matéria, na
composi¢do do segundo LP, Fafa passou por Belém e levou “quase todo 0 repertorio de

Paulo André”.?"

Com relacdo ao album Agua (1977) o cantor, jornalista e critico musical Edgar
Augusto comentou a respeito no ano de langamento dizendo que Fafa estava “longe de
Tamba Taja”, que ndo teria dado continuidade ao primeiro album. Segundo ele, a
estratégia de dar vez ao gosto pessoal na selecdo do repertorio € valida, mas ndo seria
uma boa idéia modificar a concepcao do dlbum como bem entender, “acreditando que o
publico concordara com o material apresentado”. Segundo Edgar Augusto, 0 sucesso da
cantora se devia, portanto, ao impacto nacional de Tamba Taja (1976), que destacou

virtudes individuais da cantora, combinadas com a selecdo do repertério variado e

2" \/encedor do Festival diz que atingiu seu objetivo. O Estado do Para, Belém, 18 out. 1977, 2° caderno,
p.5.
*’® Som da Amazonia para todo o pais. O Estado do Para, Belém, 25 nov. 1976, 2° caderno, p.1.
279
Idem.
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regional. Mais ainda, “em dose perfeita para atingir um padrdao de bom gosto, 0S mais

diversos tipos de pl'lblico”.280

Por fim, Edgar Augusto termina dando um conceito “razoavel para bom” ao
disco Agua, “perdendo de longe para ‘Tamba Taja’”. Segundo ele, a gravadora da
cantora sabia que as vendas do segundo disco poderiam ndo atender aos numeros
obtidos, dessa forma a Phonogram estava “assustada com as lojas”, porque ndo estaria

repetindo o sucesso do disco de estréia.?®*

Mas se tomarmos o0s nimeros de vendas do album Tamba Taja (1976) notamos
que pertenceu a lista dos discos mais vendidos na cidade de Belém, atestando em certa
medida, a validade da insercao da cantora junto ao grande publico. Em maio de 1976, o
Long Play e a Fita Cassete Tamba Taja chegou ao 1° lugar dos mais vendidos nas
discotecas da capital, sustentando-se até meados de outubro entre os dez mais vendidos.
De maneira semelhante, o Agua também seguiu a mesma perspectiva mercadoldgica.
Contrariando as previsdes de Edgar Augusto, o disco Agua conseguiu superar em
vendas o antecessor, chegando a marca de 95 mil copias vendidas, que a época colocou
Fafa entre os 10 (dez) artistas mais vendidos do ano. Além de se constituir um dos
maiores sucessos da Industria Fonografica Brasileira de todos os tempos até os dias de

hOje.282

Por outro lado, Edgar Augusto nos demonstra que a receptividade ao conceito
regionalista era muito boa junto ao publico, seja no Parad ou no Brasil. Além do que nos
demonstra o imaginario a respeito da Industria Fonogréafica dos anos de 1970. A leitura
que fazia do processo produtivo e da expectativa de vendas explica 0s rumos e as
opiniBes que envolveram a carreira de Fafa de Belém. A importancia que a cantora teve
nesses anos, so pode ser pensada quando envolvemos o volume de vendas que obteve
no mercado nacional de discos. As honrarias e homenagens sdo fruto do sucesso

mercadologico obtido ao longo desses anos. A ascensdo de Fafa é a traducdo da

280 «Agua” — Fafa de Belém — Phonogram: Fafa de Belém longe do Tamba Taja. O Estado do Para,
Belém, 30 abr. 1977, 2° caderno, p.7.

81 «Agua” — Fafa de Belém — Phonogram: Fafa de Belém longe do Tamba Taja. O Estado do Para,
Belém, 30 abr. 1977, 2° caderno, p.7.

282 Cf. Pesquisa Som. O Estado do Para, Belém, 25 abr. 1976, 2° caderno, p.9; Pesquisa Belém. O Estado
do Pard, Belém, 06 jun. 2° caderno, p.6; Pesquisa Som. O Estado do Para, Belém, 09 mai. 2° caderno,
p.9;
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aceitacdo junto ao publico consumidor de seus discos no Brasil. O éxito artistico da
cantora estava ligado “as paradas de sucessos”.?®® A atencéo sobre a mesma recaiu ap6s
essa constatacdo mercadoldgica. A preocupacdo de Edgar Augusto, portanto, estava
focada em uma possivel mudanca na concepcdo artistica da cantora, com a sua
‘nacionaliza¢@o’, que poderia leva-la a deixar de ser uma divulgadora em potencial da

cultura local.

Interessante notar que a perspectiva presente na critica de Edgar Augusto foge
ao padrdo reflexivo da Escola de Frankfurt sobre Industria Cultural, abordada em
capitulos anteriores. Pois, ele foge ao esquema de “linha de montagem” denunciado por
Theodor Adorno, afirmando que o sucesso de Fafa residia justamente no “diferencial”
do que comumente se via na midia brasileira. O fato de chamar atencdo por seus
atributos fisicos e artisticos fora dos padrdes nacionais foi determinante na sua insercédo
junto ao mercado fonografico do Eixo Rio - Sdo Paulo. O publico para Edgar Augusto é
o elemento central do mercado, cabendo a ele também a determinagdo dos produtos

mais consumidos ou nao.

Em 1977, a TV Bandeirantes exibiu um especial sobre Fafa de Belém bastante
polémico, colunista paraense Francisco Mendes rendeu severas criticas ao trato que a
midia brasileira deu as aparicdes televisivas da cantora, criticando primeiramente o
formato da dos musicais exibidos pela TV Globo, a pioneira neste tipo de programa no
Brasil. O inicio foi dado no Fantastico, programa de variedades dominical que noticiava
fatos que ocorreram ao longo da semana. Para o jornalista as tentativas de novos
formatos da TV Globo se resumem a “apelar” aos recursos técnicos. Resumindo as
producdes do Fantastico da Globo:

“(...) longe dos palcos, os artistas apareciam cantando nas ruas, montanhas,

andando de carro, velejando, coisas assim. Mas 0 neg6cio cansou e ninguém

mais aguentava ver o Ronnie Von, por exemplo, cantando a bordo de um iate

sl 284
uma musica sobre o mar (...)".%

Segundo Francisco Mendes, a TV Bandeirantes propunha um novo modelo de
exibicdo, prometendo novidades no ramo. Nesse sentido, baseado no formato de

musicais, realizou especiais com Chico Buarque de Holanda, Milton Nascimento e

283 Fafa de Belém. A Provincia do Par4, Belém, 30 abr. 1976, 2° caderno, p.5.
284 MENDES, Francisco. Fafa ndo merecia isso. O Estado do Para, Belém, 25 ago. 1977, p.7.
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agora era vez de Fafa de Belém. Porém, mesmo assim considera a tentativa “frustrada”
pois, resultou em “um dos piores programas especiais que nos de Belém tivemos a

oportunidade de assistir ultimamente”.?®

Essa critica enquadra os videoclipes de Fafa de Belém, demonstrando uma
opinido negativa sobre as producdes relacionadas por nos no trabalho. Partindo da idéia
de que esse formato estava falido, a nova concepg¢do de “especial” seria um misto de
depoimentos e performances da cantora. Os compositores Paulo André e Ruy Barata
foram convidados a ceder entrevistas anexadas a edicdo do programa. Um ponto
desastroso segundo Guilherme Cunha Pinto, da Revista Veja, pois para ele o0s
depoimentos ficaram ‘“embaralhados, quase sem nexo, prejudicados por frustrada
tentativa de satisfazer a edi¢do”. Opinido compartilhada pela dupla que participou, pois
o préprio Ruy Barata no evento de lancamento do Especial balangou a cabeca de forma
negativa quando foi parabenizado por amigos. Porém, ressaltou, assim como seu filho e
parceiro, como “‘simplesmente espetacular, o que ¢ inegéavel, ver Fafa levar seu canto

amazonico pelo Brasil afora”.?®

Podemos perceber que essa projecdao da cantora na midia brasileira resultou em
uma divulgacdo da triade Ruy, Paulo e Fafd. Ao mesmo tempo resultou na divulgacdo
de conceitos nascidos em debates a identidade amazonica. Exp8e muito do imaginario
em torno da regido, tanto do ponto de vista dos paraenses, como revela concepcdes de

individuos de outras regides sobre a Amazonia.

28 1dem

286 1 dem
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CONCLUSAO

O campo de atuacdo da musica popular ndo se resume ao entretenimento. Ao
contrério, chega aos mais diversos ambitos da sociedade e influencia de forma decisiva
nos debates em torno da cultura. Como no caso da conjuntura amazonica do final dos
anos 70, onde a obra da dupla Paulo André e Ruy Barata popularizou os debates em
torno da academia e dos ambientes da politica. Porém, a importancia destes individuos
foi mais incisiva, pois a cancdo popular, amparada pela divulgagdo massiva promovida
pelas estruturas da industria cultural brasileira, conseguiu chegar ao publico de forma
que a Literatura académica e os politicos de tendéncia regional-progressista jamais
sonharam almejar: um canal direto de comunicacdo. As metaforas sobre a Amaz6nia
criadas pela dupla e difundidas no canto de Fafa de Belém conseguiram redefinir os
parametros de representacdo a respeito da regido. Ao mesmo tempo, expuseram 0

imaginario da época em torno da mesma, em sons e imagens.

A popularizacdo se deu devido a interacdo de Ruy Barata junto a ambos
ambientes: académico, politico e musical. Nos quais participou de maneira ativa e
contribuiu decisivamente na formacdo da opinido publica a respeito dos rumos da
Amazonia. Portanto, podemos dizer que as composic¢des da dupla tinham como objetivo
“conscientizar” as “massas”, por essa razdo, uma arte ligada aos referenciais do Centro

Popular de Cultura e do PCB, do qual Ruy Barata fez parte, inclusive como Deputado.

Vimos ao longo dos capitulos que esta visdo que a midia e a producédo de Fafa de
Belém, projetaram tinha uma relagdo com a ideologia dos veiculos de “massa” sobre a
Amazonia. Entre outras palavras, a cantora criou um personagem através das
performances, do figurino, das tematicas e arranjos das cangdes que se constituia como
uma metéafora da Amazonia. Ao mesmo tempo, reelaborava novos conceitos sobre a
propria regido. Ainda é prematuro considerar até que ponto as representacoes
audiovisuais foram capazes de ‘“inventar” uma concep¢do amazdnica, embora seja

inquestionavel a tese defendida de que, no contexto do final dos anos 70, sdo

fundamentais para um processo desse tipo.

No panorama geral da obra da cantora, em termos sonoros, a experiéncia de trato
mais regionalista, em um sentido amazonico foi o album Tamba Taja (1976), pois 0s

arranjos e 0s temas, seja nos ritmos ou nos instrumentos, traziam a compreensdo de um
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trabalho “exdtico” aos parametros da Industria Cultural (leia-se MPB). A utilizagéo do
carimbo é marcante, pois ele expde ao Brasil uma danca e um ritmo fechado, ainda nos
anos 70, ao Pard. Bem como os instrumentos de batuque, a flauta sugerindo “canto de
passaros” e um som de agua corrente, dos “paus de chuva”, ambientando a mata e os
rios na cancdo Tamba Taj e em Indaué Tupd é interessante a ambientagdo percussiva,
sugerindo um canto indigena. A escolha nesta de ndo usar instrumentos de cordas e
elétricos soa diferente ao nacional, bem como o vocabulario. Dentro de um contexto
narrativo texto-som, a sensacdo causada pelas duas cancdes € de estar no meio da

floresta, como sugere a concepc¢éo gréafica do album.

A natureza na era regionalista de Maria de Fatima aparece como um elemento
vivo, prosopopéia. A natureza simboliza a propria cultura amazonica com sua vida
prépria. Nesse sentido, resume a importancia da obra da cantora. E mais além, a
tradicdo criada nesses anos 70, a respeito de uma musica regional. A importancia da
compreensdo artistica revelou muitas nuances®®’ da vida social e politica de Belém do

surgimento da cantora e até os dias de hoje.

Através das apari¢cdes na TV em rede Nacional é inegavel a importancia que a
cantora “Era regionalista” da cantora assume junto aos debates a respeito da Amazonia,
seja no campo politico, ideoldgico ou cultural. A perspectiva regional-progressista que
habitava as camaras paraenses se populariza gracas aos temas expostos nas
performances da cantora. Estas tornaram massivos os discursos académicos e politicos
recorrentes a época. Isso se deveu a aproximacdo entre Fafa de Belém e a dupla Paulo
André e Ruy Barata. A simbiose entre estes trés artistas e a Industria Fonogréafica da
época foi capaz de transportar um debate, até entdo restrito, ao campo de interpretacédo
do grande publico. Os elementos que aparecem nos videoclipes de Fafa sdo carregados
de simbolismos. Estes sdo encarregados ndo s6 de cumprir a proposta de “intérprete

55 288

regional, de face amazonica”,” como pretende definir Alfredo Oliveira, mas, em certa

medida, também refletia 0 imaginario do Brasil sobre a regido.

%7 MORAES, José Geraldo Vinci de. “Historia e Musica; cangio popular e conhecimento historico”. In:
Revista Brasileira de Histéria. Sdo Paulo, v.20, n. 39, p.216, 2000.

288 OLIVEIRA, Alfredo. Ritmos e cantares. p.177
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Quanto a insercdo do regionalismo na cangdo, foi em grande medida, fruto da
trajetdria de Fafa. Naturalmente, outros aspectos além do talento individual devem ser
levados em consideracdo. Pois, em se tratando de Industria Cultural devemos pensar
que muitos aspectos incidem sobre o “sucesso”: condigdes econOmicas, culturais,
sociais, ideologicas, etc. Bem como, as tematicas desenvolvidas no repertdrio da cantora
sd80 uma sintese de diversos compositores, ndo ha uma originalidade na obra de Faf,
mas cabe analisar que aspectos tornaram possivel a sua ascensdo ao status de icone da

cultura paraense nos finais dos anos de 1970.

O sucesso da cantora ganha essa grandiosidade junto a imprensa, devido estar
inserido no contexto regional-popular. Pois, o sentimento “colonial” ndo ¢ capaz de
dissipar a vontade de fazer presente nos acontecimentos do Pais. E importante frisar que
em todo regionalismo esta incluido o sentimento de unidade nacional, de pertencimento.
Ao contrario do “separatismo”, o regionalismo reclama atencdo, ndo independéncia.289
Levando-se em consideracdo suas apari¢Oes televisivas, ha um profundo paradoxo,
criado pela coexisténcia entre um discurso valorizador da Amazonia, nos LPs,
juntamente com a construcdo audiovisual dos videoclipes. Pois, 0s mesmos
reproduziram as tradicionais leituras “hegemonicas™ acerca da regido, segundo Manuel
S. Dutra difundidas através da televisdo. Por essa razdo, as severas criticas de jornalistas
e artistas paraenses, como Ruy Barata, dirigidas aos especiais nacionais sobre Fafa de
Belém. Porém, a compreensdo deve estar pautada na perspectiva do “poder de oferta”
da televisdo. Desta forma, a industria cultural nacional moldou as apari¢fes da cantora

pautada nas leituras tradicionais do grande publico do Centro-Sul.

A triade composta por Paulo André, Ruy Barata e Fafa de Belém inaugurou uma
“moderna tradicdo” musical paraense. Juntamente com Waldemar Henrique, revisitado
nos anos 70, fundaram um novo paradigma estético da MPB em Belém, ndo cantando
exclusivamente questdes nacionais, surgindo uma “linha amazonica”. A importancia
dos trés foi fundamental na constituicdo de circuito musical de tendéncia regional, de
um sentimento de “profissionalismo”, bem como o de busca de novos talentos. A

carreira nacional e internacional de Fafa de Belém abriu perspectivas para a cangédo

289 PETIT, Pere. “Economia, politica e discursos regionalistas no Para”. In: Ch&o de Promessas: elites
politicas e transformag6es econdmicas no Estado do Para Pés-1964. Belém: Paka-tatu, 2003. p.269.
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popular paraense, ndo s6 quanto a firmag¢do de uma “linha amazonica”, quanto junto a

Industria Cultural brasileira que passou a abrir precedentes para outros artistas.

Na perspectiva explorada por Hermano Vianna a respeito do processo que
conferiu ‘autenticidade’ ao samba, no qual verificou que a valorizagdo do “popular
brasileiro” se deu na “promiscuidade” entre “elite brasileira” e “povo brasileiro”,
podemos dizer que a “linha amazdnica da musica popular paraense que foi analisada ao
longo de nosso trabalho também obedeceu a essa interacdo. Pois, as composicOes de
Paulo André e Ruy Barata, bem como as performances de Fafa de Belém, sdo fundadas
no contato que estes individuos tiveram com os ideais de “homem amazonico”. Bem
como tinham como objetivo também o projeto de unificar um sentimento regional.
Portanto, o nacional-popular serviu como parametro de proposta musical ‘auténtica’ nos
anos 60 (samba), mas na década de 1970 verificamos que os rumos de interacdo politica
dos artistas paraenses aqui envolvidos com a imprensa, a intelectualidade e o publico,

resultaram em redimensionar o debate em torno de “popular”.

Embora ndo haja uma “pureza”/”autenticidade” na musica paraense, nem em
qualquer manifestacdo cultural, devemos notar que existem referéncias a separar
diversos estilos musicais. Ha certo segmento do mercado musical que identifica artistas
em um grupo denominado “musica regional”, entre eles Paulo André Barata. Portanto, ¢
perigosa a reducdo da mesma a chamada “MPB no Pard”. Essa espécie de analise esta
presente em diversos intelectuais, entre eles os mais importantes séo Alfredo Oliveira®®

e Tony Le#o da Costa®*

. Ambos pensam que era realizada uma espécie de incorporacao
de elementos amazonicos nas musicas produzidas por esses artistas, mas o que ndo
tornava essa musica paraense regional. Esta investigacdo ainda precisa ser tomada com
mais exatidao, que devera ser retomada em outros momentos. A propria compreensao
regionalista que Ruy Barata assume a respeito das suas letras merece que consideremos
um estilo de “musica regional”. O importante € compreender que os individuos
envolvidos em nossa analise consideravam estas construgdes sonoras como

regionalistas.

20 OLIVEIRA, Alfredo. Ritmos e cantares. Belém: Conselho Estadual de Cultura, 1997.

21 COSTA, Tony Ledo da. Msica do Norte: intelectuais, artistas populares, tradicdo e modernidade na
formagdo da “MPB” no Pard (anos 1960 e 1970). Belém: Universidade Federal do Pard, 2008.
Dissertacdo de Mestrado.
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Portanto, estes individuos que formaram nosso material de analise (Ruy, Paulo e
Fafé) sdo responsaveis por inaugurar uma tendéncia musical semelhante ao do samba
carioca, tendo foco regionalista. Por outro lado, justifica a pluralidade da cultura
brasileira, ja que o regional paraense também congrega a heterogeneidade da MPB. A
musica popular paraense dos anos 70 revelou um debate mais profundo que estava
ligado a propria indefini¢do do que ¢ a ‘legitima’ MPB, do que ¢ ser brasileiro. Uma
categoria mais heterogénea do que supde qualquer sentimento regionalista. A MPB
deve ser pensada como um projeto de (re)invencdo do Brasil que a0 mesmo tempo
reduz a riqueza da sua propria diversidade. A musica popular paraense também se
orientou neste sentido, criando um discurso em torno da cultura paraense, tentando

unifica-la, ignorando as diversas manifestacGes musicais da cidade de Belém.
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REDE GLOBO DE TELEVISAO
Disponivel em: http://video.globo.com/Videos

Filho da Bahia (1975)
Haragana (1976)

Cancéo sobre o boto (1976)
Foi Assim (1977)

Moca do Mar (1978)

Estrela Radiante (1979)
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ANEXO 1 - Estratégia de ocupacdo da Amazonia (1953 a 1980)

364)/Ministério dos Transportes,
DNER

1953 | SPVEA — Superintendéncia do Plano | Elaborar planejamentos qlinquenais para
de Valorizacdo econdmica da valorizacdo econdmica da Amazonia
Amazonia/Presidéncia da Republica.
1958 | Rodovia  Belém-Brasilia  (BR- | Implantar um eixo pioneiro para articular a
010)/Ministério dos Transportes, | Amazonia Oriental ao resto do Pais
DNER
1960 | Rodovia Cuiaba-Porto Velho (BR- Implantar um eixo pioneiro para articular a

porcdo meridional da Amazonia.

1966

SUDAM -
Zona Franca de Manaus/Ministério

Superintendéncia da

do Interior

Coordenar e supervisionar programas e

planos regionais; decidir sobre a

redistribuicdo de incentivos fiscais

1967

SUFRAMA - Superintendéncia da
Zona Franca de Manaus/Ministério

do Interior

Integrar a porcdo ocidental da Amazonia,
mediante criacdo de um centro industrial e

agropecuario e isencao de impostos

1968

Comité Organizador dos Estudos
Energéticos da Amazonia/Ministério

das Minas e Energia

Supervisionar  estudos referentes ao

aproveitamento do potencial energético

1968 | Incentivos Fiscais / SUDAM Promover investimentos na regido, por
meio de dedugdes tributérias significativas
1970 | PIN — Programa de Integracdo | Estender a rede rodoviédria e implantar
Nacional projetos de colonizacao oficial nas areas de
atuacdo da SUDENE e SUDAM
1970 | Proterra — Programa de | Promover a capitalizacgdo rural
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Redistribuicdo de Terras e Estimulo
a Agroinddstria do Norte e Nordeste.

1970 | Incra — Instituto Nacional de | Executar a estratégia de distribuicdo
Colonizacéo e Reforma | controlada da terra
Agraria/Ministério do Interior

1974 | Polamazbnia — Programa de Polos | Concentrar recursos em areas selecionadas
Agropecuarios e Agrominerais da | visando o estimulo de fluxos migratérios,
Amazonia/Ministério do Int., Agric. | elevacdo do rebanho e melhoria da infra-
e Transp. estrutura urbana.

Fonte: Apud BECKER, Bertha K. “A Amazodnia no espago brasileiro”. In: Amazonia.

S40 Paulo: Atica, 1994. p.16-17.




