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Fui assistir a “As mil e uma noites”, de Pasolini,
numa sala de cinema pornd, porque havia
perdido a chance de vé&-lo num cinema de estréia.
Entrei naquela sala em dia de semana, as seis da
tarde, estava cheia. Aos dez minutos de filme
ficamos apenas em quatro pessoas. Por qué? Se
era pelo fato de ser um filme de nus, como disse
uma amiga minha, estava ali a melhor colegdo de
pénis da histéria. Era precisamente por isso,
porque Pasolini desnudava o corpo masculino, o
gue rompia com toda nossa cultura ocidental, que
sabe apenas desnudar a mulher. As pessoas ndo
entenderam nada e sairam. N&o porque nhéo
tivessem as “chaves” do pornd, mas porque,
evidentemente, tratava-se de um filme antipornd
(MARTIN-BARBERO, 1995, p. 64).

* k%

Sou Peri da periferia
Sou Ceci do Borel
Sou da Selva de Pedra
Sou do Arranha-Céu
Sou Babel

Fernanda Abreu, Lenine, Urbano Canibal.



RESUMO

Intitulada Canc&o pra inglés ver: géneros, identidades e relacfes de poder no carimbd e no
brega, esta dissertacdo objetiva analisar os sentidos sobre identidades culturais no carimbo e
no brega, divulgados junto ao mercado global como musica autenticamente paraense.
Partimos da natur eza comunicativa (MARTIN-BARBERO, 2001) e do caréter de processo
comunicacional (FRANCA, 2001) do carimbo e do brega para identificarmos as estratégias
(CERTEAU, 2012) discursivas acionadas na configuracdo comunicacional desses géneros
musicais (JANOTTI JUNIOR, 2006), a fim de discutirmos, a partir delas, os sentidos sobre
identidades culturais (HALL, 2011). Para tanto, recorremos a Andise de discursos e a
Iconografia e Iconologia, dois métodos de pesquisa importados do campo da Historia da Arte.
Combinacdo metodolégica que nos possibilita trabalhar junto ao carater discursivo do
carimbd e do brega, cuja configuragdo comunicacional, atravessada por assimétricas relaces
de poder cultural, mercadologico e politico, prevé o acionamento de estratégias discursivas
com o intuito de domesticar o sentido sobre identidades, em detrimento de algumas
hibridacGes culturais capazes de prejudicar a visibilidade de artistas, produtores culturais,
empresarios e politicos em um mercado simbdlico global afeito a0 consumo de regionalismos
(HALL, 2011).

Palavras-chave: natureza comunicativa; géneros musicais, identidades culturais, carimbg;
brega.



ABSTRACT

This Master’s Thesis is entitled Songs for the sake of the show: genres, identities and power
relations in carimbd and brega, and it aims to analyze the meanings on cultural identities
portrayed in carimbd and brega, two music genres promoted to the global market as authentic
productions from the Paréa state, northern Brazil. Our starting point for this work is the notion
of communicative nature (MARTIN-BARBERO, 2001) and the traits of communication
process (FRANCA. 2001) presented both by the carimbd and the brega. These notions help
identify discursive strategies (CERTEAU, 2012) activated in the communication
configuration of these music genres (JANOTTI JUNIOR, 2006), so we are able to discuss
meanings on cultural identities (HALL, 2011) based on these strategies. For that purpose, we
use @) discourse analysis, and b) iconography and iconology, two research methods from the
field of History of Art that provide the tools to work the discursive characteristics of the
carimb6 and the brega. The communication configuration of both genres is crossed by
asymmetric relations of corporative, cultural and political power and foreshadows discursive
strategies for the domestication of meanings on identities. These domesticated meanings, in
their turn, are preferred in detriment of cultural hybridizations capable to stand as threat to the
visibility of artists, producers, businessmen and politicians in a global market used to the
consumption of regionalisms (HALL, 2011).

K eywords. communicative nature; music genres, cultural identities, carimbo; brega.
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INTRODUCAO

A experiéncia do mundo é assim indissociavel da experiéncia da linguagem. N&o
existe mundo para 0 homem que néo esteja ja de antem&o inscrito na sua experiéncia
de falante, que ndo aceda a linguagem. Se, de facto, por um lado, ndo podemos
percepcionar sendo aquilo que podemos nomear, por outro lado, o mundo so se vai
desdobrando diante de nés a medida que vamos adquirindo a capacidade de o
enunciar. (RODRIGUES, 1994, p. 98)
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A nossatrajetoria na pesquisa

Era agosto de 2012. Horario de expediente na agéncia de comunicacdo onde
trabalhdvamos desde dezembro de 2011. O Facebook, estratégica ferramenta para
encontrarmos personagens para as matérias solicitadas por algum cliente, estava aberto
quando deparamo-nos com discussdo, envolvendo sujeitos do campo artistico, midiético e
politico, sobre supostas benesses proporcionadas pelo projeto Terrua Para, do Governo do
Estado, a um grupo restrito de artistas e produtores culturais. O debate fora motivado pela
publicaczo, no portal do Diério do Pard" na internet, da matéria “O calcanhar de Aquiles do
Terrua”, que criticava o essencialismo cultural sobre o qual Se assenta o0 projeto, sugerindo a

existéncia de articulagdes mercadol 6gicas por detrés dessa postura:

Na triade “guitarrada, carimbd estilizado e tecnobrega”, pouco se fugiu da formula.
A partir dai, sonoramente, ndo se ouviu quase mais nada que fugisse de certa
obviedade no repertério. Impde-se ai um calcanhar de Aquiles ao Terrud. Como se
guase todos passassem a perceber que a guitarrada, o carimbd estilizado e variantes
do tecnobrega fosse a Unica saida possivel, foi 0 que se passou a ouvir nesse
instante, com pouquissimas variagdes (DIARIO DO PARA, 2012).

Escrito — mas nédo assinado — pelo jornaista Ismael Machado, o texto fez coro a um
incomodo nosso que, aquela altura, ja havia sido tropegamente traduzido na matéria “Musica
Popular... Paraense?”, escrita em um dos jobs solicitados pel os clientes. Enquanto nosso texto,
porém, limitava-se a constatar as hibridagdes culturais existentes em meio ao género definido
como Mdusica Popular Paraense (MPP), o do Di&io do Para sugeria a existéncia de
articulacbes ndo sd mercadol 6gicas, mas também politicas, interessadas na preservacdo desse
suposto essencialismo cultural. Mas ndo so: indicava também a existéncia de relacdes de
poder interessadas em evidenciar as combinacfes culturais existentes no Terrug, um produto
cultural governista, dado o lugar de fala do autor da matéria.

Aquela época, porém, ndo saberiamos descrever o incomodo da forma como o
descrevemos hoje. Por que afirmar e reafirmar uma identidade pretensamente genuina em
meio a um contexto reconhecidamente multicultural? Resolvemos, mesmo assim, transformar
esse desconforto em proposta de projeto de pesquisa para submetermos ao processo seletivo

do Programa de Pos-Graduagdo Comunicagdo, Cultura e Amazonia, da Universidade Federal

! Um dos dois jornais de maior circulagdo no Para, pertencente & familia do senador Jader Barbalho, do Partido
do Movimento Democrético Brasileiro (PMDB), que faz oposicao a gestéo de Siméo Jatene, do Partido da Social
Democracia Brasileira (PSDB), a frente do Governo do Estado. Apds governar entre 2003 e 2006 e ser reeleito
em 2010, Jatene foi novamente eleito nas elei¢des de 2014, agora para o terceiro mandato.
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do Pard (PPGCom/UFPA), sugerindo o Terrua Para como ponto de partida para a discusséo
de identidades culturais. Bem ao tom da afirmagdo de Vera Franca (2001, p.6), de que o
“problema com o objeto da comunicagdo ¢ que sua definicdo vem sempre por demais apoiada
ou referenciada no empirico”. Pois a nossa concep¢do de comunicacdo estava assentada nos
mei oS, que representavam mais um porto seguro do que um ponto de partida: deveria haver no
mundo ago de comunicaciona maior do que eles, que os abrangia. Ndo sabiamos, no entanto,
0 qué.

Ja haviamos nos deparado com empecilho epistemol 6gico semelhante em 2007, durante
a producdo do nosso Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC), quando procuramos discutir as
mudancas nos processos de producdo e circulagdo da muisica, causadas pelas tecnologias da
era MP, em referéncia, sobretudo, a ascensdo do formato MP3. O que havia, afinal, de
comunicacional na musica? Por que os suportes midiaticos foram diminuindo cada vez mais,
a ponto de caberem no bolso das pessoas? Por que o formato dbum j& ndo dispunha do apelo
comunicacional de outrora? Foi o trabalho que nos garantiu a diplomagdo em Jornalismo, no
comego de 2008, e a saida para 0 mercado de trabal ho.

Fomos contratados, na ocasido, pelo Museu Paraense Emilio Goeldi (onde estagidvamos
desde abril de 2007), no ambito do Programa de Capacitacéo Institucional, do Ministério da
Ciéncia, Tecnologia e Inovagdo (PCI/MCTI), o que nos possibilitou pensar sobre o fazer
jornalistico que realizadvamos, diariamente, no Servigo de Comunicagdo Social da instituicao.
Tivemos um contato mais duradouro com os estudos sobre o discurso gracas a essa bolsa de
pesquisa, a qual nos proporcionou 0s primeiros capitulos de livro, as primeiras publicactes
em anais de eventos cientificos e, consequentemente, gés e curriculo para tentarmos a selecéo
parao PPGCom/UFPA por duas vezes.

A primeira foi em 2011, quando nossa proposta de pesquisa versava sobre a cobertura
ambiental de “O Liberal”, jornal impresso de grande circulagdo no Para, junto com o Didrio,
no ensgjo do trabalho desenvolvido por nds no Museu. Na segunda tentativa, em 2012,
decidimos arriscar e voltar o nosso projeto para musica e o foco era o Terrua Parg, segundo
proposta de abordagem discursiva que remetia a nossa passagem pelo Goeldi. Foi quando
solicitamos a orientac8o da professora Regina Lima, com quem haviamos iniciado os estudos
sobre o discurso na graduagéo, em Teorias da Linguagem, e com guem nos aventuramos para
além dos meios nos estudos da disciplina Teoria da Cultura e do Contemporaneo, em artigo
que se propunha a investigar a identidade sexual como construcdo discursiva. Experiéncia

muito gratificante da nossa graduagéo.
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Logo, esta dissertagéo € fruto de trajetoria ndo sd académica, mas também profissional e
pessoal. Pois, segundo o professor Adriano Duarte Rodrigues (1994), projetamos as nossas
experiéncias na linguagem. E o que € a musica, afinal, se ndo a linguagem em pleno uso
socia? E ai ndo nos referimos sO as letras, mas também as sonoridades, posto que o
acionamento de determinada sonoridade de guitarra ou de banjo ou de teclado nunca é
ingénuo, remetendo-nos ao que Veron (2004) chama de condi¢es de producdo discursiva,
onde entra o contexto socia no qual a musica esta imersa. MUsica, assim, é discurso. E a
producdo do discurso € a materialidade simbdlica da comunicacdo (FRANCA, 2001) e das
identidades culturais (HALL, 2011).

Ademais, ingressamos no mestrado dispostos a abordar o Terrua apenas do ponto de
vista cultural. Os aspectos politicos ndo eram da nossa alcada. Ma sabiamos, naguele
momento, que, do ponto de vista dos Estudos Culturais, as identidades, foco da nossa
pesquisa, sdo produzidas em meio as injungdes culturais, mercadoldgicas e politicas com as
quais os sujeitos sdo confrontados diariamente... Perspectiva que ficou ainda mais clara
quando definimos o carimbé e o brega’ como objeto de estudo, constatando os usos e as
reapropriactes discursivas as quais esses géneros sao submetidos gracas a exercicios de poder
que tém, como arena, o discurso (FOUCAULT, 2007). MUsica também é poder.

Junto com as guitarradas, o carimb0 e o brega compdem tripé simbdlico aparentemente
eficaz na proposicdo de suposta identidade genuinamente paraense. Dai serem 0s géneros
musicais mais evocados nos shows do projeto Terrua Para, operacdo que é apontada também
pelo jornalista Ismael Machado no texto redigido para o Diério do Para. E, afim de manterem
determinados privilégios simbdlicos, a exemplo de visibilidade midiética, os sujeitos da
indUstria cultural acionam estratégias, quando da configuragdo comunicaciona desses géneros
musicais, supostamente capazes de fixar tal identidade essenciaista, deixando-os ao gosto do
mercado global, que tem valorizado diferencas regionais (HALL, 2011). Paradoxo da
globalizag&o.

Essa eficacia simbdlica, alias, € proporcionada pelo cardter do carimbo e do brega de
processo comunicacional, ou sgja, de instituidores de sentidos e de relagdes, lugar onde os
sujeitos ndo apenas dizem, mas assumem papéis sociais, conforme a instigante definicdo de
Franca (2001, p. 16). Trabalhamos com a per spectiva de que esses géneros musicais propdem
sentidos sobre identidades culturais, 0s quais nos propomos a analisar a partir das

2 Em nossa qualificaggo, propusemos como objeto de estudo o carimbé e o tecnobrega. Ao longo de 2014,
porém, resolvemos ampliar a nossa andlise para o brega, no geral, considerando o tecnobrega como uma
modalidade do género ou subgénero.
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estratégias discursivas acionadas no carimbd e no brega, bastante empregados pel os sujeitos
na afirmacao e reafirmacéo do papel — ou da identidade — de paraense diante do mercado
global. Até mesmo por aqueles que ndo nasceram no Pard, como veremos ao longo do
trabal ho.

Destacamos, acima, 0 objetivo gera da nossa pesquisa. Para acancé-lo,
contextualizaremos o cenario global em que se d& a conformagdo comunicaciona do carimbé
e do brega, recorrendo a historia desses dois géneros musicails para que poSsamos
compreender os discursos e 0s processos de identificacdo cultura neles acionados.
Posteriormente, caracterizamo-los como processos comunicacionais que tém, na producéo do
discurso, a materialidade simbdlica, para sO entdo identificarmos as estratégias discursivas

nel es acionadas a fim de analisarmos os (possiveis) sentidos sobre identidades culturais.

Pistas metodol 6gicas

Segundo Braga (2011), devemos encarar a metodologia como um processo flexivel de
encaminhamento de decisdes — e ndo de maneira ortodoxa, como um receituario —, atendendo
auma reivindicagdo da prépria &rea da Comunicacdo, de natureza interdisciplinar e marcada
pela importacdo de teorias, conceitos e metodologias. Flexibilidade, entretanto, que ndo deve
ser confundida com falta de rigor metodol 6gi co:

O processo metodol 6gico basico ndo é o de definir uma regra de encaminhamento e
depois segui-la estritamente; mas sim o0 de rever cada passo dado e refletir sobre a
justeza de seu direcionamento, corrigindo-o no préprio andamento da pesquisa.
Plangjar éreplangjar. (BRAGA, 2011, p. 10)

Tendo isso em vista, permitimo-nos importar, do campo da Histéria da Arte, dois
métodos de pesquisa, a Iconografia e a Iconologia, para nos auxiliarem na identificacéo das
estratégias discursivas mobilizadas no carimbd e no brega e na andlise dos sentidos sobre
identidades culturais nelas propostos junto com a Andlise de discursos, método usado mais
comumente na area da Comunicagdo. Todos eles nos possibilitam trabalhar junto a “natureza
comunicativa” (MARTIN-BARBERO, 2001; FRANCA, 2001) desses dois géneros musicais,
traduzida na capacidade deles de produzirem sentidos junto aos sujeitos. natureza
comunicativa que permite, aos sujeitos, converté-los de texto em pretexto para a

comuni cagao.
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O processo comunicativo, afinal, é estabelecido quando da producdo e interpretacdo
reciproca de sentidos (FRANCA, 2001), e € justamente para o sentido que esses trés métodos
de pesquisa se voltam ao nos proporcionarem trabal harmos com o0 nosso objeto de estudo sob
o0 viés discursivo, destacando-lhe o caréter ideoldgico. O historiador de arte aleméo Erwin
Panofsky (2012) foi quem propds a Iconografia e a Iconologia, com o objetivo de trabal har
junto a obra de arte como portadora do que ele chama de “conceito”, condicionado pelo
contexto de producdo, que o “observador” interpreta a partir do repertorio sociocultural de
que dispde. Abordagem, assim, proxima a da concepcdo praxiologica da comunicagéo
(FRANCA, 2003), que devolveu ao receptor a condigéo de sujeito de discurso que lhe foi
extirpada pelo modelo funcionalista.

A Iconografia consiste em uma descricdo devidamente contextualizada da obra de arte,
para aém dos motivos artisticos, relacionando o que vemos na obra as condicdes de producéo
em vigéncia (PANOFSKY, 2012; KOSSOY, 2012). Representa etapa essencia da
Iconologia, método que, de acordo com Panofsky (2012), advém mais da sintese do que da
andise: funciona como uma Iconografia de carater interpretativo. Enquanto Panofsky (2012)
sugeriu tais métodos em relacdo as obras de arte, especificamente as pinturas, o fotégrafo e
pesquisador brasileiro Boris Kossoy (2012) se apropriou deles com o intuito de evitar as
abordagens estetizantes acerca da fotografia e prop6-la como obra propositora de sentido.

Jaa Andlise de discursos opera identificando as marcas na superficie discursiva capazes
de indicar segundo quais regras o texto foi investido de sentido (LIMA, 2010). Permite-nos,
segundo Verén (2004), passar do texto ap contexto. E ai recorremos a flexibilidade
metodol gica sugerida por Braga (2011) para podermos realizar essa passagem considerando
0 que Martin-Barbero (2001) chama de mediacfes constitutivas da leitura, aquelas que os
anbnimos, como escreveu Certeau (2012), fazem a partir das dindmicas em que a vida se vé
enredada. Toda palavra, pois, nunca pertence apenas a um “eu”, mas também a um “outro”, a
guem ela se dirige (BAKHTIN, 1995, 2011). Passarmos, entdo, do texto para os sentidos
sobre identidades sem considerarmos 0 que Martin-Barbero (2001) chama de “leitura viva”
iriade encontro a perspectiva dialdgica, no sentido bakhtiniano, adotada nesta pesquisa.

Exemplo dessa mediagdo constitutiva da leitura no &mbito do carimbd e do brega séo as
influéncias de sonoridades caribenhas, as quais, além de representarem uma matriz cultural
junto a uma parcela da populagdo do Parg, surgem na configuracdo comunicacional desses
géneros injungidas por poderes culturais, mercadologicos e politicos. Isso porque as
identidades ndo sdo simplesmente assumidas, mas impostas, disputadas (SILVA, 2006).

Nosso terceiro capitulo, aiés, é dedicado a explicacdo dessa combinagéo metodoldgica, onde
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apresentamos também as aproximacoes e afinidades que nos possibilitaram aiar, a Andise de
discursos, a lconografia e alconologia.

A dissertacdo, de fato, comega com o esforco, empreendido no primeiro capitulo, para
situarmos o carimb0 e o brega em meio ao cenario global. Ou ao cenério glocal, conforme
termo proposto por Garcia-Canclini (2011) para definir o imiscuir do global no loca e vice-
versa, segundo dindmica cultural em que se torna dificil identificar pontos de partida e pontos
de chegada. Também neste capitulo apresentamos, brevemente, a historia desses géneros
musicais, afim de mostrar que o aardear deles como musica genuinamente do Para contradiz
aprépriatrgetoria de hibridacdo cultural por eles experimentada em solo paraense. Esse viés
histérico € apresentado com o auxilio dos historiadores Tony Ledo da Costa (2010, 2011) e
Antonio Mauricio Dias da Costa (2009), professor do Programa de Pos-Graduacdo em
Historia (PPHIST/UFPA), que, na nossa qualificagdo, sugeriu estendermos a analise para o
DVD Tecno Melody Brasil, junto com o Terrud Para, em proposta ora concretizada. Temos,
assim, dois objetos empiricos.

Também neste primeiro capitulo, recorremos a autores como Stuart Hall (2011, 2013) e
Agenor Sarraf Pacheco (2012), professor do Programa de Pos-Graduacdo em Antropologia
(PPGA/UFPA), para debatermos essencialismos culturais a servico da visdo colonial e
eurocéntrica — ou sgja, a servico da manutencdo de poderes — e refletidos na conformagéo
discursiva do carimbd e do brega aqui anaisados. Discussdo oportuna para entrarmos,
também, com as premissas de Foucault (2007) acerca da microfisica de um poder produtor de
saberes e de sujeitos e exercido pela prética discursiva.

J& 0 nosso segundo capitulo tem carater tedrico, quando apresentamos 0s conceitos que
nos auxiliardo na andlise, extraidos dos Estudos Culturais e da Semiologia, nosso quadro
tedrico de referéncia. Discutimos, ai, a conformacdo discursiva dos géneros musicais
(JANOTTI JUNIOR, 2006) carimb6 e brega em meio a processos de dialogismo e polifonia
(BAKHTIN, 1995, 1997, 2011), quando se da o acionamento das estratégias discursivas
(CERTEAU, 2012) que visam a assegurar circulagdo mais fluente, para o carimbé e para o
brega, no mercado global. Estratégias, aiés, propositoras de sentidos sobre identidades
culturais, conceito de Stuart Hall (2011).

O quarto capitulo € todo dedicado a andlise dos nossos objetos empiricos, os DVDs com
shows do projeto Tecno Melody Brasil, gravado em 2010, em Belém (PA), e integrante de
projeto homdénimo das Organizagdes Romulo Maiorana, e do projeto Terrua Parg, gravado em
2011, em S&o Paulo (SP), reunindo 17 artistas dispostos em 27 apresentagoes, incluindo brega

e carimpbd. Ja o Tecno Melody Brasil € todo dedicado ao tecnobrega. Finalizacdo da
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dissertagdo arrematada pelas consideracOes finais, onde refletimos acerca da concretizagcéo
dos objetivos da pesquisa e 0s questionamentos remanescentes, além de voltarmos a aguns
pontos do trabalho cuja reiteracdo consideramos importante.

Apesar de a dissertacdo estar dividida em secéo tedrica e secdo analitica, procuramos
ilustrar as nossas proposi ¢des tedricas ao longo de todo o texto, inclusive com exemplos que
extrapolam o universo dos projetos Terruda Para e Tecno Melody Brasil. Sim, estamos
trabalhando com o carimb0 e o brega embalados para a exportacdo e com a conformacéo de
sujeitos a um essencialismo cultural convertido em discurso hegemoénico ou vontade de
verdade (FOUCAULT, 1999). O que ndo nos impediu de pensar, também, a respeito das
resisténcias a essa suposta tradicdo cultural, demonstrada pelo cantor paraense Arthur
Nogueira, por exemplo, o que ndo o impede de ser vinculado a essas pretensas raizes pela
imprensa nacional. Mesmo que aparecendo como alternativa a elas.

Assim como 0 processo comunicacional e a producdo da identidade cultura, esta
dissertacdo € eminentemente polifénica e dialogica, conforme os preceitos bakhtinianos.
Constituida por varias outras vozes, algumas explicitamente mencionadas, a exemplo dos
autores convocados, dos artistas cujas musicas sdo aqui relembradas, das professoras e de
alguns colegas do PPGCom/UFPA que contribuiram direta e/ou indiretamente para a
concretizacdo desta pesquisa.  Respondente, também, a diversas outras vozes, outros
contextos, outros sujeitos e outras expectativas, o que faz deste texto um espago de tenséo,
Como 0s géneros musicais ora analisados.

Tensdo traduzida, por exemplo, na divida sobre a maneira com a qual deveriamos nos
portar, como pesquisadores, diante da Amazonia. Incerteza reiterada, ainda, pelo fato de
fazermos pesquisa em Comunicacdo na regido, onde a producdo cientifica na area é tao
recente quanto a criacdo dos programas de pos-graduacdo. Afinal, muito se fala na
peculiaridade das dinamicas socioculturais experimentadas na regido, que, por isso, carece de
modelos de producdo do conhecimento capazes de fortalecer, institucionalmente, tanto a
Amazonia quanto os sujeitos que nela vivem. Deste mesmo discurso, no entanto, apropria-se a
industria cultural paravender aregido sob um discurso da diferenca, que beira o exotismo, no
mercado simbdlico (trans)nacional, a fim da conquista de visibilidade para os sujeitos ndo so
do campo artistico, mas também empresaria e politico. O brega e o carimb0 sdo exemplo
disso.

No decorrer desta pesquisa, pareceu-nos, em determinado momento, que a visibilidade
proporcionada a Amazonia pelo boom midiatico da musica aqui produzida caracterizava-se

como ato de justica frente a0 secular silenciamento (ORLANDI, 1997) a que a regido €
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submetida. H4, porém, visibilidades e visibilidades, e os discursos estdo ai, circulando sob a
injuncdo de assimétricas relagdes de poder.

O processo comunicacional, entrelugar onde sdo assumidas, disputadas e impostas as
identidades culturais, é atravessado por interesses de sujeitos dos mais diversos campos e tem
como materialidade simbodlica a producdo do discurso, que ¢ “controlada, selecionada,
organizada e redistribuida por um certo nimero de procedimentos que tém por funcéo
conjurar seus poderes e perigos, dominar seu acontecimento aleatério, esquivar sua pesada e
temivel materialidade” (FOUCAULT, 1999, p. 8-9).

Podemos afirmar, portanto, que a comunicagdo, mais do que seducdo, é poder. E
procuramos ndo perder isso de vista quando, no percurso da pesquisa, descobrimos que o
discurso ndo é tdo ingénuo quanto aparenta ser. E nem a musica, aqui analisada a partir de
performances de artistas registradas em audiovisual, conforme a proposta do projeto “Anélise

de Contetidos Audiovisuais Midiaticos na Amazonia”, ao qual esta dissertacdo estd vinculada.
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CAPITULO 1

Beyonce do Para, BB King da Amazonia: o cenario glocal da pesquisa

Tudo faz o maior sentido: o tecnobrega (ou tecnomelody, como preferem os que se
envergonham do termo "brega'), sobretudo em vertentes novissmas como
eletromelody, cybermelody etc., sdo identidade e atitude faca-vocé&-mesmo com
intensidade que ndo se conhecia desde o levante punk rock de 35 anos atrés. N&o
estranhe se, dagui a 35 anos, as manchetes de memdrias estamparem que a misica
do Parafoi 0 som mais punk do planeta no inicio deste século (ndo € por bobice que
Gaby demarca desde j& o territério, cobrindo-se a certa altura da apresentagéo por
uma bandeira de duplaface, um lado paraense, outro brasileiro).

Pedro Alexandre Sanches, jornalista, para o portal 1G
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“BB King da Amazonia.” Eis o titulo da matéria, publicada em janeiro de 2014 no
portal de O Estado de S8 Paulo®, sobre o Mestre Solano e o langamento do primeiro dbum
de visibilidade nacional deste guitarrista paraense. Nascido no municipio de Abagetetuba,
nordeste do Parg, Solano é considerado um dos fundadores da guitarrada, género musical
divulgado, costumeiramente, como autenticamente paraense. Nao é diferente no texto do
Estadéo:

As sementes da guitarrada chegaram ao Brasil pelo radinho de pilhas Sharp de trés
faixas que o0 menino Solano ouvia ainda em Abagetetuba. Quando tentava sintonizar
as emissoras de Belém, seguia de chiado em chiado até pescar uma cumbia
colombiana, um bolero dominicano ou um calipso hondurenho. Em vez de
emissoras brasileiras, os radios do Norte sintonizavam as ondas saidas das antenas
do Caribe. “Foi assim que comecamos esse estilo aqui no Para. E digam o que
quiser: assim como o axé é da Bahia, a guitarrada é 100% paraense”. Assim como 0
blues é de BB King, aguitarrada é de Mestre Solano (MARIA, 2014).

Esse trecho é bastante ilustrativo quanto as dindmicas culturais instauradas pela
globalizacdo. Para aém do manigueismo detectado na discusséo entre criticos e entusiastas do
processo globalizante, polarizada entre a resisténcia e a homogeneizacdo cultural,
respectivamente, Stuart Hall (2011) sugere que tal fendmeno n&o produz nem o triunfo do
global e nem a persisténcia do local na velha forma nacionalista. “Os deslocamentos ou
desvios da globalizagdo mostram-se, afinal, mais variados e mais contraditorios do que
sugerem seus protagonistas ou oponentes” (HALL, 2011, p. 97-98).

Percebemos, no paragrafo extraido da matéria do Estaddo sobre o disco do Mestre
Solano, um imiscuir-se do global no loca e vice-versa. Troca na qual ndo se pode, a priori,
apontar pontos de partida e de chegada, sob o risco de cairmos no maniqueismo rechagcado por
Stuart Hall (2011).

Assim como a cumbia colombiana, o bolero dominicano e o calipso hondurenho
adentraram em territorio paraense pelas ondas do radio, Mestre Solano € apresentado para o
mundo, via Estaddo, sob a alcunha de “BB King da Amazonia”. Avalizado, portanto, por um
icone pop da cultura ocidental: o guitarrista, cantor e compositor estadunidense Riley Ben
King, mais conhecido como BB King.

Episodio semelhante ocorreu com a cantora paraense Gaby Amarantos entre os anos de
2010 e 2011. No periodo, a artista comecou a ganhar visibilidade fora do Parg, gracas,

sobretudo, aos videos disponibilizados no Youtube com performances de Amarantos para a

% Disponivel em: <http://cultura.estadao.com.br/noticias/musica,bb-king-da-amazonia-imp-,1114229>. Acesso
em: 29 ago. 2014.



http://cultura.estadao.com.br/noticias/musica,bb-king-da-amazonia-imp-,1114229

24

musica “Hoje Eu T6 Solteira”, versdo de Sngle Ladies, da cantora norte-americana Beyoncé.
Videos que a fizeram surgir para os demais estados brasileiros, principalmente para o exo
Rio-Sao Paulo, sob o epiteto de “Beyoncé do Para”.

A musica Hoje Eu T6 Solteira foi, inclusive, definida pelo jornalista Pedro Alexandre
Sanches, em resenha para o Portal 1G* sobre a apresentacdo de Gaby Amarantos na Virada
Cultural de Sao Paulo de 2011, como “versdo tecnoindigena” de Sngle Ladies. Expressao
sintomatica da complexidade inerente as negociagdes entre o local e o global, imersas em
disputas pelo poder, cujos aspectos ndo cabem na dicotomia resisténcia versus

homogeneizac&o. Trata-se de aspectos glocais, nos termos de Garcia-Canclini (2011).

Os processos globalizadores acentuam a interculturalidade moderna quando criam
mercados mundiais de bens materiais e dinheiro, mensagens e migrantes. Os fluxos
e as interagdes que ocorrem nesse processo diminuiram as fronteiras e as afandegas,
assim como a autonomia das tradi¢Bes locais; propiciam mais formas de hibridacéo
produtiva, comunicacional e nos estilos de consumo do que no passado (GARCIA -
CANCLINI, 2011, p. XXXI).

Dai o texto da segdo “Biografia” do site oficia de Gaby Amarantos iniciar com a

»° A cantora, afinal, viu-se

seguinte afirmacao: “Fronteiras foram feitas para serem quebradas
imersa em imbroglio identitario quando do lancamento da cangdo “Gaby Ostentag¢do”, que a
distancia do universo tecnobrega, no primeiro semestre de 2014. Nessa época, gravou video
para divulgacdo da musica com referéncias ao universo funk e hip hop, ja evocado no titulo
por meio da palavra “ostentacdo”, sugerindo que se tornara funkeira.

A estratégia de lancar o video de divulgacdo em 1° de abril de 2014, o dia da mentira,
ndo adiantou. Amarantos foi acusada de abrir m&o de supostas raizes musicais, inclusive por
Carlos Eduardo Miranda, diretor artistico do primeiro disco da artista, “Treme”, langado em

2012 pela gravadora carioca Som Livre. Miranda, como é conhecido, publicou no Facebook
em 2 de abril:

Para a artista talentosissima que €, que langcou um disco t&o inovador e respeitado
por todos mesmo que pouco ouvido pelo povo — e poder ser esse 0 motivo —
retroagir para uma musica téo fuleira, brega no sentido mais errado da palavra, ainda
se vaendo de uma quase critica (oportunista?) a um dos géneros [sic] mais
auténticos [sic] do pais, irmdo gémeo [sic] de sua Xirley... Ainda por cima
embevecida de [sic] personalidades globais!®

“ Disponivel em: <http://ultimosegundo.ig.com.br/cultura/musi ca/musa+do+tecnobregat+gaby+amarantos
+festejatmusi cat+do+norte/n1300080395820.html>. Acesso em: 29 ago. 2014.

® Disponivel em: <http://gabyamarantos.com/biografia>. Acesso em: 29 ago. 2014.

® Postagem de acesso publico. Disponivel em:
<https://www.facebook.com/minimundomini/posts/10152037518977689>. Acesso em: 29 ago. 2014.
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Chama a atengdo, na critica de Miranda, o trecho “a um dos géneros mais auténticos do
pais”, referente ao funk carioca. Percebemos, pelo teor da postagem, que o fato de a cangéo
“Gaby Ostentacdo” aproximar Gaby Amarantos do género conhecido como “sertanejo
universitario” representa, para Miranda, a perda de uma suposta autenticidade cultural pela
artista. Aliés, o publico de Amarantos fez acusacBes semelhantes a cantora, a exemplo do
primeiro comenté&rio da imagem abaixo (Figura 1), extraida da postagem com o video de
divulgacéo de Gaby Ostentacéo no perfil da artista no Facebook:

g Gaby Amarantos

Agora E OFICIAL!

V.GABYAMARANTOS.COM

byOstentacdo

£ 2.300 pessoas curtiram isso.
[ 183 compartilhamentos
LJ Visualizar comentarios anteriores
1 apesar de tudo ela tinha uma
identidade agora e meramente uma copia ...
2 3 23 Curtir-&53

correte de oure kkkkkkk loko de
mais kkkkk
2 3 3+ Curtir

L - Curtir - &4 1

0:17/0:17 <) HD &
g wif kkkkkkkkkkkkk

Figural- " Apesar detudo, ela tinha uma identidade e agora € meramente uma copia..." diz o primeiro
comentario da imagem (fonte: Facebook).

Essa suposta autenticidade cultural, cobrada a época tanto por Miranda quanto por parte
do publico da cantora paraense, esta vinculada a uma no¢éo moderna de identidade, no
sentido empregado por Hall (2011). Este autor considera identidade cultural como “aqueles
aspectos de nossas identidades que surgem de nosso ‘pertencimento’ a culturas étnicas,
raciais, linguisticas, religiosas e, acima de tudo, nacionais” (HALL, 2011, p. 8).

Voltada para a tribo, o povo, a religido e a regido nas sociedades tradicionais, a
identificagdo foi deslocada para a cultura nacional na modernidade, quando as diferencas
regionais foram subordinadas a entidade politica conhecida como estado-nagdo, conforme
Hall (2011). A nag&o, afinal, constitui-se em uma comunidade simbodlica, “fonte poderosa de
significados para as identidades culturais modernas” (HALL, 2011, p. 49) — as identidades
nacionais, influenciadas pelos ideais iluministas de unidade e racionalidade, de acordo com o

autor.
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Postura iluminista profundamente afetada, de acordo com Hall (2011), por estudos que
se afiguram como rupturas em relacdo aos discursos modernos — e ai 0 autor cita,
primeiramente, Marx, que, para Althusser, teria descentrado a nocéo abstrata de homem
moderno ao enfatizar as relages sociais’; Freud, com a descoberta do inconsciente; Saussure,
ao sugerir a preexisténcia das afirmacdes e significados expressos pelo homem por meio da
lingua, um sistema social e ndo individual para a linguistica saussureana; Foucault, com a
genealogia do sujeito moderno; e o feminismo, que converteu o pessoal em politico (HALL,
2011).

O feminismo irrompeu na década de 1960, o “grande marco da modernidade tardia”
(HALL, 2011, p. 44). Irrompeu junto com revoltas estudantis, movimentos juvenis
contraculturais e antibelicistas, lutas pelos direitos civis e movimentos revolucionarios do
entdo chamado “Terceiro Mundo”, cada um dos quais apelava para a identidade social dos

sustentadores:

(...) o feminismo apelava as mulheres, a politica sexual aos gays e |éshicas, as lutas
raciais aos negros, 0 movimento antibelicista aos pacifistas, e assm por diante. 1sso
congtitui 0 nascimento histérico do que veio a ser conhecido como politica de
identidade — umaidentidade para cada movimento (HALL, 2011, p. 45).

Nosso objeto de estudo, os géneros musicais carimbd e brega, conformam-se, portanto,
nesse contexto da modernidade tardia, também chamada de pés-modernidade, de corrosdo dos
modernos discursos iluministas, o que ensgjou a desintegracdo do nacional em regional.
Desintegragéo ndo no sentido de que a cultura naciona deixe de existir, mas, sim, de que o
regional passou a usufruir de mais evidéncia no panorama global, funcionando, porém, nos
mol des da moderna identidade nacional. Pelo menos simbdlica e discursivamente.

ParaHall (2011),

Uma cultura nacional é um discurso — um modo de construir sentidos que influencia
€ organiza tanto nossas agdes quanto a concepcdo que temos de nds mesmos. As
culturas nacionais, ao produzir sentidos sobre a “nacdo”, sentidos com os quais
podemos nos identificar, constroem identidades. Esses sentidos estdo contidos nas
histérias que sdo contadas sobre a nagdo, memarias que conectam seu presente com
seu passado e imagens que dela sdo construidas (HALL, 2011, p. 51).

" Sem citar Marx diretamente, Louro (2004) menciona apenas Althusser ao abordar o abalo sofrido pelo ideal
moderno de sujeito ao longo do século XX, afirmando que as possibilidades de autodeterminagéo sdo postas em
xeque por Althusser quando ele demonstra como a ideologia interpela e captura o sujeito. “Ao se entregar a
ideologia, 0 sujeito realiza, de forma aparentemente livre, seu proprio processo de sujei¢do” (LOURO, 2004, p.
40).
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A identidade nacional, por conseguinte, € pautada discursivamente por essa cultura
nacional. O repertdrio simbdlico reivindicado por uma suposta identidade brasileira envolve,
por exemplo, o samba, género musical vinculado ao Rio de Janeiro; o futebol, posto que o
Brasil costuma ser alardeado como o “pais do futebol”; ¢ a existéncia de uma fauna e flora
exuberantes, discurso geramente sustentado pela Amazdnia e por toda a carga simbdlica
adquirida pelaregido neste contexto de valorizacdo de regionalismos.

A globalizacdo, afinal, explora a diferenciacdo loca (HALL, 2011), em dindmica
cultural que deveria ser pensada como articulacdo entre local e global, resultando no que
Garcia-Canclini (2011) denomina como “glocal”, e ndo como substitui¢do ou exclusdo de um
pelo outro. Todavia, temos encarado as interculturalidades contemporaneas sob o conflitivo
ponto de vista da subtragdo, e ndo da soma, da articulacdo, como propdem os dois autores.

Podemos viver em estado de guerra ou de hibridaco cultural®, sugere Néstor Garcia-
Canclini (2011). E pelas acusagOes de inautenticidade e perda de identidade, feitas a Gaby
Amarantos nas redes sociais em fungdo das escolhas artisticas da cantora, parece termos
optado pelo conflito. Ou, no minimo, ndo estamos sabendo lidar com o multiculturalismo
contemporéneo — se é que 0 estamos enxergando e conseguindo pensar fora da visada
maniqueista resisténcia ver sus homogeneizag&o.

Como vimos acima, essa suposta identidade brasileira abrange simbolos diversos,
vinculados as mais diferentes regifes do pais — da Amazénia ao Rio de Janeiro, por exemplo —
enquanto nacdo, ou sga, enquanto ndo apenas entidade politica, mas também sistema de
representacdo cultural ou comunidade simbdlica (HALL, 2011). Identidade brasileira
responsavel pela anulacéo e subordinacdo da diferenca cultural, em conformidade com as
ideias defendidas por Hall (2011) acerca daidentidade nacional.

Em vez de pensar as culturas nacionais como unificadas, deveriamos pensa-las como
congtituindo um dispositivo discursivo que representa a diferenca como unidade ou
identidade. Elas so atravessadas por profundas divisdes e diferencas internas, sendo
“unificadas” apenas através do exercicio de diferentes formas de poder cultural.
Entretanto — como nas fantasias do “eu inteiro” de que fala a psicanalise lacaniana —
as identidades nacionais continuam a ser representadas como unificadas (HALL,
2011, p. 62).

Assim sendo, a identidade diz mais sobre diferengas do que sobre igualdades e

funciona, discursiva e simbolicamente, por meio do estabel ecimento de limites definidores do

8 Por hibridagdo, Garcia-Canclini (2011) compreende os processos socioculturais pelos quais estruturas ou
praticas discretas, d’antes separadas, combinam-se para gerar novas estruturas, novos objetos e novas préticas
socioculturais.
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que ela é mas, principalmente, do que ela ndo € molda-se em fun¢do do “outro” (HALL,
2013). Com a vishilidade conquistada pelas identidades regionais na modernidade tardia,
processo ora definido como desintegracdo do nacional, elas passaram a ser reivindicadas
segundo as posturas modernas defensoras de supostos essencialismos e autenticidades.

Dai, mais uma vez, as acusagdes contra Gaby Amarantos de abrir méo do que seriam
raizes musicais paraenses. A cantora, porém, langou méo de discursos componentes de uma
suposta cultura paraense para se lancar no mercado naciona e internacional de muasica. A
capa do disco “Treme” (Figura 2), o primeiro da artista com repercussao nacional, € a prova
disso. Mostra uma onca preta domada por Amarantos em pé, sobre caixas de som alusivas a
ambiéncia das festas de aparelhagem® e alocadas no que parece ser um ambiente de floresta,
tomado por plantas.

Figura2- A capade" Treme" (foto: reproducéo)

Escolhemos introduzir este trabalho com episddios relacionados a carreira de Gaby
Amarantos pois, com a ascensao midiética do carimb6 e do brega nos Ultimos cinco anos, a
cantora foi a maior beneficiada em termos de visibilidade. Emplacou a cancdo “Ex Mai
Love”, do disco “Treme”, na abertura da novela “Cheias de Charme”, exibida as 19h pela
Rede Globo em 2012. Ademais, 0s géneros musicais ndo faam por si s6: sdo fruto das
experiéncias de mundo dos artistas e das tensdes culturais, mercadol dgicas e politicas as quais

estdo submetidos. Experiéncias projetadas na linguagem (RODRIGUES, 1994). Mdusica,

® Festas realizadas na periferia de Belém (PA), nas quais o brega e o tecnobrega se consolidaram (COSTA, 2009;
VIANNA, 2003), conforme veremos mais adiante.
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afinal, é linguagem, tal qual veremos no segundo capitulo. E, se € linguagem, € vida,
composta a partir de vivéncias e sensibilidades as mais diversas, rotuladas enquanto carimbé

ou brega “paraense”, por exemplo, sob uma logica mercantil, mas também comunicacional.

N&o é incomum encontrarmos nos artigos e apresentacoes que envolvem a andlise e
a compreensdo da cultura midiadtica afirmagdes a respeito dos hibridismos, das
interfaces e até da “imaterialidade” dos suportes comunicacionais na cultura
contemporanea. Diante deste cendrio, parece até “retrogrado” falar em géneros
musicais. No entanto, uma rpida olhada sobre a circulacdo de produtos
comunicacionais, sgja na internet, nas lojas especializadas ou na critica musical,
permite a0 observador atento perceber que o excesso informacional também
pressupfe segmentacdo e que, muitas vezes, até para filtrar esse excesso, tanto os
campos da producdo, como da circulacgo e do consumo desses produtos, se valem
de rétulos extremamente codificados (JANOTTI JUNIOR, 2006, p. 7).

Desse modo, inserir-se no mercado de musica naciona e internacional apresentando-se
como cantora de tecnobrega foi bastante oportuno para a carreira de Gaby Amarantos por
volta de 2010. Ela, por um tempo, abragou o epiteto de “rainha do tecnobrega”, assim como
Lia Sophia, nascida na Guiana Francesa, criada em Macapa e cuja carreira iniciou em Belém
(PA), langou-se nos mesmos mercados como cantora de carimb6 — pop, mas carimb6™® — com
direito também a musica em trilha de novela global, “Amor Eterno Amor”, exibidaem 2012.

Ja o paraense Felipe Cordeiro, de transito mais fluido por esses géneros musicais por
ndo ter se filiado, a priori, a nenhum deles, circula por circuito mais alternativo do mercado
musical nacional. O mesmo por onde a carreira de Gaby Amarantos comegou a ascender
nacionalmente, quando dirigida por Carlos Eduardo Miranda, e do qual parece desvencilhar-
se ao defender, no site oficial, que “fronteiras foram feitas para serem quebradas”.

O custo por quebré-las, no entanto, parece ser alto. Constatamos isso ao analisarmos 0s
feedbacks de parte do publico as escolhas artisticas da cantora a partir de 2014. O género ao
gual Amarantos (ainda) esta vinculada, o tecnobrega, possui, afinal, forte apelo identitario
junto a uma parcela da populagdo do Pard, assim como o chamado “brega paraense”, do qual
aquele género ¢ derivado (COSTA, 2009). Destacamos o adjetivo “paraense” porque,
conforme Costa (2009), o brega, no Para, estd associado a ideia de danca e de festa, diferente
da conotagdo negativa atribuida a expressdo musical em alguns estados do Brasil.
Detenhamo-nos, brevemente, sobre a histéria desses dois géneros, o brega feito no Para e o
carimbg, t&o hibridos quanto associados ao Estado, a fim de compreendermos melhor o devir

deles como linguagem, cultura, processos comunicacionais, vida.

10«1 ja faz carimbopop, cumbiasoul e sob a influéncia do zouk, do brega e das guitarradas coloca todo mundo
para dangar”, afirma a se¢do Bio, do site oficia da cantora. Disponivel em: <http:/liasophia.com.br/bio/>.
Acesso em: 31 ago. 2014.
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1.1 DAS PERIFERIAS DE BELEM, O BREGA

Assim como Gaby Amarantos passou a ser incensada na imprensa nacional, a partir de
2010, como “rainha do tecnobrega”, Daniela Mercury o fora na década de 1990, como rainha
de um género reivindicado por parte da populagdo da Bahia como autenticamente baiano e,
como tal, exportado e consumido: 0 axé music. Fendmeno midiético de pouco mais de vinte
anos atras, quando a Bahia comegou a exportar ndo sd 0 axé music, mas também as micaretas,
Daniela surgiu para a midia nacional na esteira da também cantora baiana Sargjane,
considerada uma das precursoras do axé e que, para nés’’, na infancia da década de 1980 e
comeco dos anos 1990, era comumente apontada como “brega”.

Além de substantivo designador de um género musical, brega funciona como adjetivo
caracterizador de uma postura, para além da musica. Postura geramente caracterizada como
cafona ou, utilizando um termo empregado pelo produtor musical Carlos Eduardo Miranda na
critica direcionada a Gaby Amarantos, “fuleira”: brega esta relacionado a um suposto mau
gosto. Qual seria, neste caso, 0 bom gosto?

Caimos, entdo, nas dicotomias apontadas por Guerreiro do Amaral (2009, p. 26) quando
reflete sobre os habitos e costumes rotulados como brega a partir do que ele chama de
“distingdes socioculturais”. Habitos e costumes sustentados, simbolicamente, por “dicotomias
exemplares como riqueza-pobreza, elite-povo, breguice-elegancia, centro-periferia, cultura-
ignorancia” (GUERREIRO DO AMARAL, 2009, p. 26).

Guerreiro do Amara (2009, p. 25) empreende tais reflexdes apds se impressionar’? ao
encontrar o “icone mpbista”13 Caetano Veloso arrolado no “Almanaque da Musica Brega”, de
Antonio Carlos Cabrera, junto com Gal Costa. Sim, Cagetano transita com certa desenvoltura
pelo universo do brega. Inclusive, musicas consideradas bregas como “Sonhos” e “Sozinho”,
ambas compostas pelo compositor Peninha, ganharam aura “mpbista” na voz do cantor
baiano, assim como a cang¢ao “Vocé Nao Me Ensinou a Te Esquecer”, do repertorio do cantor
e compositor mineiro Fernando Mendes, gravada por Caetano em 2003,

Caetano, porém, ndo perde a aura de sofisticagdo da qual estd impregnado o género
MPB, em detrimento de outros géneros musicais. Processo semelhante acontece com Marisa
Monte, cujo repertorio envereda pelo género brega, a exemplo da musica “Ainda Bem”.
Composta com Arnaldo Antunes, a cancdo foi interpretada em rede nacional, em 2012, pela

! Nota autobiogréfica.

12 “Nitidamente surpreso (pela forca do costume), mas sem qualquer sentimento de indignagdo (...)”, destaca
Guerreiro do Amaral (2009, p. 25) a0 relatar o episadio.

13 Referéncia ao género musical conhecido como MUsica Popular Brasileira (MPB).
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»14 apresentado por Regina Casé e

banda paraense Calypso no programa global “Esquenta
declaradamente voltado para a classe C. “Ainda Bem” integra o disco de estidio mais recente
de Marisa Monte, “O Que Vocé Quer Saber de Verdade”, cujo langamento, em 2011, foi
abordado na revista Veja em texto com o expressivo titulo “Marisa Monte se afoga no

9515

brega”™. Sérgio Martins, o autor, encerra aresenha com o seguinte trecho:

Para um certo publico, a voz de Marisa Monte converteu-se em um selo do bom
gosto, autorizando a entrada de xotes e boleros na sala de jantar. E é s6 essa
autoridade estabelecida — mas fragil — que ainda permite distinguir suas novas
cangles daquilo que se ouve em discos de Luan Santana e Paula Fernandes
(MARTINS, 2011).

Luan Santana e Paula Fernandes sdo artistas de apelo reconhecidamente popular,
vinculados ao género sertangjo e sertangjo universitario. Na visdo do critico de Vea, integram
0 universo brega: 0 mesmo do qual Gaby Amarantos teria se aproximado com o lancamento
da musica “Gaby Ostenta¢do”. E a autoridade de Marisa Monte, segundo Sérgio Martins
(2011), ndo é tdo forte quanto a de Caetano Veloso e — parece — requer mais cuidado no
transito pela musica considerada cafona. Ou mais bom gosto.

Concordamos, portanto, com Guerreiro do Amara (2009) quando ele afirma que ser
brega € um estigma. Um estigma rechacado pela Banda Calypso, por exemplo, na projecéo
Brasi| afora, vendendo-se como uma banda de calipso, e ndo de brega:

(...) em vez de ser rotulada como uma banda que toca musica “degradada” ou de
“mau gosto” estético, revela-se como depositéria de tradi¢bes meritorias dentro da
formag@o musical regional, e ab mesmo tempo, também de um internacionalismo
cosmopolita refletido inclusive na grafia do género, que no Pard passou a ser escrito
calypso, com a letra ipsilon, ao invés de com a letra i (GUERREIRO DO
AMARAL, 2009, p. 56).

O calipso, alias, € mencionado no paragrafo extraido do texto de Jalio Maria (2014)
sobre 0 Mestre Solano e as influéncias deste guitarrista, publicado em O Estado de S&o Paulo
e discutido na introducdo deste capitulo. O texto de Maria (2014) cita também o bolero,
género musical de grande importancia para a configuragdo do “circuito bregueiro de Belém”
(COSTA, 2009) que tem, nas festas de aparelhagem, a maior forma de expressdo

sociocultural.

! Trecho da apresentagdo disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=a3a2pAbcBhQ>. Acesso em: 4
set. 2014.

> Disponivel em: <http:/veja.abril.com.br/noticia/entretenimento/mari sa-monte-se-afoga-no-brega>. Acesso
em: 4 set. 2014.
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O merengue também foi importante na conformagao desse circuito bregueiro. Junto com
o bolero, embalava as festas de gafieira realizadas em Belém nas décadas de 1950 e 1960,
conforme relata o professor Antonio Mauricio Dias da Costa (2009), vinculado ao Programa
de Pos-Graduacdo em Histéria da Universidade Federal do Para (PPGHIST/UFPA):

O fato é que mesmo antes do brega surgir como um movimento musical paraense, o
modelo de festa ao qual ele se adequou ja existia. As aparelhagens de vélvula e
“boca-de-ferro” faziam festas nas antigas “sedes” (saldes de festas das sedes de
clubes, associagdes profissionais, sindicatos) e cabarés/gafieiras da cidade em que se
tocavam merengue, bolero e versdes mais abrasileiradas do bolero, lancadas por
cantores como Valdick Soriano, Altemar Dutra, Nelson Gongalves, Roberto Miller,
dentre outros. A feicdo popular deste tipo de festas permanece, da mesma forma
como permaneceram em algumas destas casas de festa, agora completamente
ambientadas ao brega (...) (COSTA, 2009, p. 33).

Segundo este autor, a face caribenha do brega “paraense” s6 ¢ compreensivel quando se
levaem conta a historia dos cabarés e gafieiras em Belém dos anos 50 e 60 do século passado.
Festas entdo protagonizadas, como j& anunciamos, pelo merengue e pelo bolero, “influéncias
ritmicas fundamentais do brega que se faz em Belém nos dias de hoje” (COSTA, 2009, p. 32).
O brega, porém, ndo se originou apenas da “musica afro-latina-caribenha” (FARIAS, 2011):
compreender a génese deste género tdo evocado como “paraense” quanto culturalmente
hibrido leva-nos um pouco mais acima do Caribe no mapa-mundi, exigindo também uma
reflexdo sobre o rock e a expansdo dele mundo afora, cuja traducdo no Brasil deu-se,
primeiramente, pela Jovem Guarda. O antropélogo Hermano Vianna fala disso ao enveredar
pela historia do tecnobrega no texto “A musica paralela”, publicado na Folha de Sao Paulo em

2003:

O tecnobrega € a nova evolucdo de um dos estilos mais populares que a masica
popular brasileira ja produziu. Sua origem mais remota, se N80 quisermos ir mais
longe entre antepassados seculares da tradicdo romantica nacional, € a jovem-guarda
dos anos 60, rock basico e escandalosamente ingénuo, tocado com uma guitarra
“chacumdum”, um baixo e bateria. Quando Roberto Carlos quis virar cantor adulto,
acompanhado por orquestras, a jovem-guarda migrou para o interior, mas manteve
publico fiel entre as camadas mais pobres de nossa populacdo, passando a ser
chamado pejorativamente de brega (VIANNA, 2003).

O brega, portanto, parece dizer menos sobre o local do que sobre o global. Percebemos
isso até pelo relato feito por Vianna (2003) de que o brega surgiu em Goiés, estado do cantor
Amado Batista, e passeou no Pernambuco de Reginaldo Rossi antes de montar o “quartel-
general” no Para. Os primeiros passos do género em diregéo ao estilo com o qual é conhecido

— ereivindicado — hoje em territorio paraense foram dados na virada da década de 1970 paraa
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de 1980, quando tem inicio a “onda brega” acompanhada pelas festas de aparelhagem, onde o
género se consolidou (COSTA, 2009).

E quase automética a associagao imediata das aparel hagens ao tecnobrega no imaginario
contemporaneo da populacdo de Belém. Afinal, esse subgénero foi convertido em
protagonista dessas festas a medida que foi se consolidando, nas mesmas aparelhagens, ao
longo da primeira década dos anos 2000, logo apos ter sido criado. Resulta da fusdo do brega
considerado “tradicional” — “se é que ele existe!” (COSTA, 2009, p. 51) — com a musica
eletrbnica, de circulacéo global.

Nessa variagao eletronica, o brega ganhou o Brasil e 0 mundo mais recentemente. Deu
visibilidade a artistas como Gaby Amarantos, cantora que, a priori, abracou o rétulo de
“rainha do tecnobrega”, o qual parece ja ter descartado, assim como o de “Beyoncé do
Pard”®. Foi lancado no mercado nacional e internacional de mlsica como um género
autenticamente paraense, a despeito de todas as interculturaidades responsaveis pela
configuragdo comunicacional dessa expressao musical.

O global, afinal, converteu o local em mercadoria simbdlica e passou a cobrar um pregco
alto ndo sO dos artistas, mas de todos aqueles capazes de colocar em xeque postura
essencialista diante das sociedades da periferia, fruto de uma “fantasia colonial”, nas palavras
de Stuart Hall (2011, p. 80). Gaby Amarantos que o diga. Adotar essa identidade essenciaista
€ 0 preco cobrado pela visibilidade transnacional de manifestacBes culturais entdo restritas a
determinadas localidades, como ¢ o caso ndo s6 do brega “paraense”, mas também do
carimbg, até pouco tempo atrés.

N&o se trata — e ai fazemos questéo de esclarecer esse ponto — de enxergamos o global
como dominante e o local como dominado, dentro da vertical perspectiva marxista de poder.
Trabalhamos a partir da perspectiva foucaultiana de que ndo temos o poder, mas o exercemos,
todos, conforme as possi bilidades de cada um e as condi¢des histéricas (FOUCAULT, 2007).
Essa abordagem possibilita trabalharmos a questdo das negociagbes, no sentido de
conformismos e resisténcias mutuos, empreendidas entre os sujeitos vinculados ao local e ao
global e viabilizadoras, por exemplo, da (in)visibilidade do carimb6 e do brega no mercado
transnacional de musica. Possivelmente as mesmas negociacles referenciadas por Guerreiro

do Amaral (2009) quando reflete sobre o “ser ou ndo ser” brega em Caetano Veloso:

16 “Beyoncé ¢ maravilhosa, mas eu amo ser Gaby Amarantos”, teria declarado a cantora durante apresentagio na
Virada Cultural de S&o Paulo em 2011, de acordo com a ja citada resenha de Pedro Alexandre Sanches (2011).



(...) considero que processos circunstanciais ou oportunistas com negociagtes
politicas, sociais, estéticas, mercadolégicas, mididticas etc. se prestam a relativizar
certos antagonismos, a ponto de, por exemplo, se poder pensar com um pouco mais
de liberdade sobre a questéo envolvendo o artista baiano em vez de simplesmente
taxé-lo disto ou daquilo; se ndo, de sentenciar desfavoravelmente uma obra que
mistura “alhos com bugalhos” (...) (GUERREIRO DO AMARAL, 2009, p. 26).

Tais negociagdes devem ser pensadas a partir da articulacéo entre o local e o global, e
ndo sob o dicotdbmico ponto de vista da exclusdo de um pelo outro, 0 que torna ainda mais
complexa a proposta de estudar identidades culturais a partir de expressdes musicais que
conquistam visibilidade global, vinculadas, no entanto, a localidades geogréficas bem
delimitadas. Um processo de vinculagdo ainda mais intenso quando se trata do carimbd, o

género cujatrgjetdria é discutida na terceira secaéo deste capitulo.
1.2 DOS INTERIORES DO PARA, O CARIMBO

“Isso ¢ carimbo do Pard!”, celebra a cantora Lia Sophia apos apresentar a cangao “Amor
de Promog¢do” no show realizado em S&o Paulo (SP), em 2011, pelo Terrud Parg, conforme o
DVD do espetéculo, lancado em 2012. Projeto do Governo do Estado para divulgacdo da
musica produzida no Parg, o Terrud™’ re(ine artistas paraenses — ou que iniciaram a carreirano
Para — em shows realizados anualmente tanto em Belém (PA) quanto na capital paulista. A
divulgacdo dessa iniciativa estatal € sustentada, sobretudo, pela evocagéo da triade carimbd,
tecnobrega e guitarradas, géneros vendidos — e consumidos — como puramente paraenses.

Destes, 0 carimbO € 0 que exerce maior apelo identité&rio junto a uma parcela da
populacdo do Pard E uma das manifestaches culturais mais evocadas na afirmacdo e no
enaltecimento de uma hermética identidade paraense, semelhante a identidade proposta na
divulgacao do projeto estatal, de cunho regional assentado sobre a “fantasia colonial” acerca
das sociedades da periferia (HALL, 2011) — assentado, portanto, em uma ideia de
essencialismo cultural. Terrug, afinal, € neologismo criado pela Fundagdo Paraense de
Radiodifusdo (Funtelpa), vinculada a Secretaria de Estado de Comunicagdo (Secom) e
promotora do Terrua Parg, a partir do francés terroir, cujo sentido a prépria organizacdo do

projeto se encarregou de explicar’®:

7 Projeto criado em 2006 pela gestéo de Siméo Jatene, do Partido da Social Democracia Brasileira (PSDB). Foi
interrompido entre 2007 e 2010, quando da gestéo de Ana Jilia Carepa (Partido dos Trabahadores) a frente do
Governo do Par, e retornou em 2011, com a volta do PSDB ao governo, para a segunda edig&o.

18 Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch/=T1JBIY xom5!>. Acesso em: 6 set. 2014.
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Terrua ¢ uma palavra que vem de muito longe, 14 da Franga... E ela se refere a tudo
gue é caracteristico e tipico de uma determinada regido. Sabe o vinho francés, o
tango argentino e 0 samba carioca? Pois é. Todos eles sdo exemplos do que é terrud,
por terem aspectos Unicos que em nenhum outro lugar se encontra. Aqui no Para,
terrua acabou virando sinénimo de diversidade papa-chibé, quer dizer, de uma
riqueza e originalidade genuinamente paraenses. Afinal, o que pode ser mais Terrua
Para do que a batida que faz tremer a aparelhagem, do que a guitarrada que faz
gingar todo o corpo, do que o tambor que faz a moleca girar?

Essa explicacdo faz referéncia aquela triade de géneros musicais. A passagem “a batida
que faz tremer a aparelhagem” faz referéncia ao brega e ao tecnobrega; o excerto posterior,
autoexplicativo, remete a guitarrada; e o trecho “tambor que faz a moleca girar” ¢ uma alusdo
ao carimbd. Alias, o show do Terrua de 2011 inicia com a apresentacdo do que seria o
carimbd “tradicional”: o Conjunto de Carimb6 “O Uirapuru” interpretando a musica de

dominio publico “Meu Barquinho”, dentro da modalidade conhecida como “pau e corda”.

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

O carimbd, porém, aconteceu em Belém primeiramente no campo da musica erudita,
surgindo para a musica popular algumas décadas mais tarde. Ganhou visibilidade no comeco
do século passado, por volta de 1920 e 1930, quando vigorou o Modernismo no Parg, gracas
as pesguisas dos maestros Waldemar Henrique e Gentil Puget sobre as manifestacfes
populares do Estado. Estudos alinhados a proposta modernista de fazer arte universal por
meio do regional (COSTA, 2010). Surge, entdo, um discurso musical regionalista, resgatado
pelos artistas da musica popular produzida na capital paraense nos anos 1960 para subsidiar a
afirmacdo de uma identidade paraense e amazénica em uma estratégia de resisténcia, segundo
Costa (2010), contra a Ditadura Militar. O carimbd teve papel importante nesse processo
autoafirmativo, pois foi convertido em arauto dessa identidade regional, impregnada de uma
postura moderna. Uma identidade, portanto, essencialista.

Houve, entdo, a fragmentacdo do género musical nas modalidades “pau e corda” e
“moderno”. Um processo de modernizacao do carimb6 empreendido, na década de 1970, pelo
cantor paraense Aurino Quirino Gongalves, mais conhecido como Pinduca, responsavel pela
introducdo de guitarra, baixo e bateria ao género, aém de sonoridades caribenhas (COSTA,

2010). O cantor, por isso, foi acusado de deturpar tal expressdo musical, “tirando-a da
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condicdo de musica genuinamente popular € amazdnica” (COSTA, 2010, p. 77). Disputa que
tinha o cantor Augusto Gomes Rodrigues, o Mestre Verequete, no lado oposto ao de Pinduca,
figurando como o principal representante do carimbd “pau e corda”, considerado como
tradicional.

Guitarra, baixo e bateria, no entanto, ressoam até hoje no carimbdé. E amuisica feita pela
cantora Lia Sophia nos dltimos quatro anos é bastante ilustrativa quanto a inclusdo da
sonoridade desses instrumentos no género. Eles garantem, inclusive, a viabilidade do sufixo
pop acrescentado por Sophia ao carimbd na rotulacdo do préprio trabalho: carimbopop.
Houve até quem caracterizasse 0 género de Lia como “carimbé eletronico”, rétulo que ela
tratou de recusar: “Nao tem nada de eletrébnico na minha musica. Eu uso percussdes
paraenses, afroindigenas e tudo... A gente coloca um tecladinho aqui ou ali. Mas essa é a
impressdo, né€? E a leitura que se tem. E eu acho 6timo!”, declarou ao programa “Terrua
Entrevista™®®.

Na mesma entrevista, Lia rechaca também o rotulo de “carimbop” (sem uma das letras p
de pop), atribuido pelo jornaista e critico musical Nelson Motta, segundo a cantora.
Imbréglio de nomenclatura resolvido com o acréscimo da letra p e a manutencéo da grafia
carimbd, intacta: carimbopop, como figura, atualmente, no site da artista Afind,
independente do teclado, do baixo e da bateria, ¢ “carimb6 do Para”, como anuncia a cantora
no show de 2011 do Terrua em Sdo Paulo, em discurso regionalista e essencialista
impregnado de uma postura moderna, ao gosto do mercado global.

N&o se trata, reiteramos, de artistas locais ingénuos e submissos a um funesto jogo
mercadol6gico de ambito global, mas, sim, de negociagdes responsaveis por viabilizar a
entrada do carimbd e do brega feito no Par& nos mercados nacional e internacional de muisica.
Conformacdo que tem, como paraelo, aresisténcia demonstrada por Gaby A marantos desde o
primeiro semestre de 2014 a essa identidade essencialista apregoada, por exemplo, pelo
projeto Terrua.

Notamos, portanto, o quanto ¢ dificil pensar fora de polarizagdes do tipo “ou identidade
X ou identidade Y”’; pensarmos, enfim, em termos de interculturalidades e abdicarmos das
dicotomias responsaveis por enviesar e empobrecer as reflexdes, apontando ou para o tudo ou
para 0 nada. Neste caso, especificamente, ou para a homogeneizacdo cultural ou para a
resisténcia essencialista. Téo alardeado como género autenticamente paraense e amazoénico, 0

carimbd é fruto de trocas culturais entre indigenas, negros e europeus. De acordo com o

19 Disponivel em: < http://www.youtube.com/watch?y=ZGNCDVt76Jo>. Acesso em: 7 set. 2014.
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dossié elaborado pelo Instituto Nacional do Patrimonio Histérico e Nacional (Iphan) para o

processo de registro desse género musical como bem cultural imaterial do Brasil,

(...) dguns estudos apontam para a influéncia indigena observada na danca em
formato de roda e em alguns instrumentos de percussdo como as maracas. No
batuque (sincopes, antifonias e polirritmias), na aceleragdo do ritmo e no “molejo”
da danca estaria a contribuicdo do negro. E, por fim, na danca em pares ou mesmo
individual mente com gestos, palmas e estalar de dedos, além dos padrdes mel 6di cos,
estaria a influéncia ibérica. Nesta figuragdo, passou a ser comum a associagdo do
carimb6 aos emblemas e icones identitarios de promocdo cultural emanados
discursivamente por seus defensores e praticantes (IPHAN, 2013, p. 14).

Da conformagdo de préticas culturais distintas nasceu, desse modo, o carimbo6 — ou, no
plural, nasceram os carimbds, pois vimos a diversidade de géneros em potencial capazes de
derivar daquele primeiro: “moderno”, carimbo6 “eletronico” e “carimbopop”, além do carimbo
“chamegado” feito por Dona Onete, dentre outros mais que, decerto, devem existir. Trata-Se,
entdo, de existir um primeiro e adamico género, considerado “original”? Seria este género
primitivo a modalidade “pau e corda”, reivindicada pela classe artistica e pela juventude das
décadas de 1960 e 1970 como materializador de uma identidade paraense plena, assim como o
foi durante o Modernismo paraense? Pois nem sob tal perspectiva o carimbd poderia ser

racionalmente apontado como genuinamente paraense, pelo menos segundo o Iphan:

Grande parte dos registros apresenta o carimb6é como uma invencdo dos negros
escravos que habitavam esta parte da Amazoénia [Pard] no século XVII. De acordo
com estas consideragtes, teria ocorrido uma juncdo do ritmo/dangca com elementos
da cultura indigena e europeia, dando origem a uma manifestacdo singular,
representada hoje pelos grupos que se espaham como miriades por vérios
municipios do Estado do Pard, sobretudo, os localizados no litoral norte de seu
territorio (IPHAN, 2013, p. 24).

Um desses grupos € o Conjunto de Carimb6 “O Uirapuru”, responsavel pela abertura do
show de 2011 do Terrua Pard. Grupo cujas imagens, inclusive, ilustram as primeiras paginas
do dossié sobre o carimbé produzido pelo Iphan®, resultando, nos dois casos, em um efeito de
sentido capaz de reforcar a adamica ideia de genuinidade na qual esta envolta a modalidade
“pau e corda” do género. Dai Lia Sophia reiterar, para o ja mencionado programa “Terrua
Entrevista”, o emprego de “percussdes paraenses e afroindigenas” nas musicas dela, evocando

o suposto “tradicionalismo” dessa modalidade.

% Disponivel em: <http://www.iphan.gov.br/baixaFcdAnexo.do?id=4274>. Acesso em: 30 ago. 2014.



http://www.iphan.gov.br/baixaFcdAnexo.do?id=4274

38

1.3 MUSICA, IDENTIDADES E RELACOES DE PODER

Vimos, com Hall (2011, p. 62), que a cultura nacional sé se unifica gragas ao “exercicio
de diferentes formas de poder cultural”. Exercicios de poder também garantem a unificagdo
de culturas locais no processo de desintegragdo do nacional no regional, quando as culturas
nacionais se desagregam, simbolicamente, em regionalismos cada vez mais vaorizados pela
globalizacéo, configurando processo de mercantilizacdo de alteridades (HALL, 2011).

Neste cenario, a Amazbnia emerge como regido imbuida de grande vaor simbdlico,
para a qual se voltam os olhares e investimentos de empresas como a empresa Natura, que,
por meio do projeto “Natura Musical”, langou no mercado nacional discos de trés cantoras
egressas do Paré sd nos anos de 2013 e 2014, Lué Soares, Natalia Matos e Juliana Sinimbu. E
ja esta patrocinando o langamento do segundo disco da também paraense Aila, previsto para
este ano de 2015. Todas reiteradamente promovidas sob o rotulo de “cantoras paraenses”.

Ta roétulo, no entanto, ndo se traduz apenas na gravacéo de carimbd, brega ou
guitarradas, 0s géneros musicais mais evocados na afirmacdo de uma identidade
genuinamente paraense. Traduz-se, também, na recorréncia de discursos bastante associados
ao que configuraria uma cultura paraense enquanto comunidade simbdlica, repertério de
simbolos, a exemplo dos rios, dos barcos, dos brinquedos de miriti** e de comidas
consideradas tipicas do Estado, como o agai e a manicoba. Os rios e os barcos, aias, sdo
expressamente mencionados como caracteristicos do que a cultura amazénica em Loureiro
(2001), autor cuja abordagem tende a retratar as préticas culturais experimentadas na regiao
amazoénica sob a perspectiva colecionista rechacada por Garcia-Canclini (2011). Tanto que
Loureiro (2001, p. 65) segrega o0 que caracteriza como cultura amazonica em “dois grandes

espacos sociais tradicionais”, o da cultura urbana e o da cultura rural.

A cultura urbana se expressa ha vida das cidades, principal mente naquelas de porte
médio e nas capitais dos Estados da regi&o. Nas cidades as trocas simbdlicas com
outras culturas sdo mais intensas, ha maior velocidade nas mudangas, o sistema de
ensino é mais estruturado, os equipamentos culturais sd0 em muito maior nimero e
ha o dinamismo préprio das universidades. No ambiente rura, especiamente
ribeirinho, a cultura mantém sua expressdo mais tradicional, mais ligada a
conservagdo dos valores decorrentes de sua histéria. A cultura esta mergulhada num
ambiente onde predomina a transmissdo oralizada. Ela reflete de forma
predominante a relagdo do homem com a natureza e se apresenta imersa numa

2! Fibra vegetal de que sdo feitos os brinquedos comercializados em Belém principa mente na época do Cirio de
Nazaré e de que sdo feitas, também, as pegas dos cendrios das edicbes de 2006 e de 2011 do Terrua Pard pela
Miritong (ONG do Miriti), situada no municipio de Abaetetuba, nordeste do Para, onde é realizado anualmente o
Miritifest, evento declarado como patriménio cultural do Estado do ParapelaLei Estadua 7.282/2009.
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atmosfera em que o imaginério privilegia o sentido estético dessa realidade cultural
(LOUREIRO, 2001, p. 65).

Ou sgja, ha a segregacéo da experiéncia cultural em dois territorios, o urbano e o rural,
para 0s quais 0 autor chega, inclusive, a discriminar as experiéncias relativas a cada um
(universitério no espaco urbano e a oralidade no espaco rural, por exemplo). Logo em

seguida, ele afirma:

A cultura do mundo rural de predominancia ribeirinha constitui-se na expressio
aceita como a mais representativa da cultura amazonica, sga quanto aos seus tracos
de originalidade, seja como produto da acumulagdo de experiéncias sociais e da
crigtividade de seus habitantes. Aquela em que podem ser percebidas, mais
fortemente, as raizes indigenas e caboclas tipificadoras de sua originalidade,
florescentes ainda em nossos dias (LOUREIRO, 2001, p. 65).

Apesar de falar em “articulacio mutua” entre essas duas formas de cultura e de
espraiamento do mundo ribeirinho pelo mundo urbano, a perspectiva de Loureiro (2001) esta
impregnada da visdo colecionista segundo a qual a cultura se constitui conforme lista de
simbolos e discursos (GARCIA-CANCLINI, 2001). Nesse ponto de vista, 0s rios e os barcos
seriam caracteristicos da cultura amazbnica do mundo rural, a cultura amazbnica por
exceléncia, que profere um imaginério das aguas (LOUREIRO, 2001).

Mas, do ponto de vista de Hall (2011), a cultura ndo é uma questéo de ontologia, de ser,
mas de se tornar: ¢ um processo, um devir. “Estamos sempre em processo de formagao
cultural”, afirma Hall (2011, p. 49). A cultura, portanto, ndo ¢ um fato dado, mas, sim, uma
préxis, experiéncia. Dai a necessidade de desnaturalizarmos termos como “caboclo” e
“ribeirinho”, silenciadores das contribui¢cdes deixadas por negros e indigenas, grupos
humanos que deram existéncia e sentido as fronteiras na Amazénia colonial (PACHECO,
2012).

Matriz afro-indigena que auxiliou na conformagdo do carimbd como o conhecemos
hoje, conforme vimos a partir do dossié produzido pelo Iphan (2013) sobre o género. Essa
expressdo musical, porém, é definida, junto com os demais géneros presentes no espetécul o,
como “musica de caboclo” em texto, publicado no livreto acoplado na embalagem do DVD de
2011 do Terrua Parg, assinado por Ney Messias Junior, titular da Secretaria de Estado de
Comunicacao (Secom) a época. Por qué?

Por uma estratégia de adequé-lo ao gosto do mercado global, o qual, como discutido
anteriormente, tem valorizado as diferencas regionais. Caboclo e ribeirinho, afinal, sdo termos

vinculados a Amazonia, onde, inclusive, reinaria uma cultura “cabocla” (LOUREIRO, 2001).
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Abracar, portanto, essa “fantasia colonial” sobre as sociedades da periferia (HALL, 2011)
garante maior visibilidade aos artistas egressos do Pard e da Amazbnia. Um jogo de
conformacles e resisténcias, permeado pelo exercicio de poder sobretudo cultural, mas
também mercadol 6gico e poalitico.

Reflitamos sobre o caso da cantora Juliana Sinimbu, cujo primeiro disco, “Una”, foi
langado em 2014, com o apoio do projeto “Natura Musical”. Assim como Lia Sophia, Juliana
surgiu como cantora em meados da década de 2000, quando, nos bares da capital paraense,
colocava avoz a servigo do género MPB. Nessa época, o trabalho da artista ndo tinha o apelo
identitario apresentado hoje e perceptivel no videoclipe da cangdo “Para Um Tal Amor”,
primeira musica de trabalho do album “Una”.

Gravado no distrito de Mosgueiro, distante 70 quilémetros de Belém, o clipe comega
em meio a um rio, cercado por area de floresta, e mostra a cantora como passageira de um
barco nos moldes “p6-pO-p6”, como sdo chamados aqueles que cortam os rios da regido
(Figura 3). Temos, assim, logo no inicio da obra, trés signos alusivos a uma cultura
hermeticamente amazonica, barco, floresta e rio, os quais auxiliam na afirmacéo de Juliana
Sinimbld como artista paraense, facilitando a insercdo dela no mercado nacional de musica
patrocinada pela grande carga simbdlica atribuida a Amazénia no panorama globalizante.
Todo esse simbolismo adquirido pela regido na contemporaneidade converte-a em produto
midiatico de grande apelo comunicaciona diante do mercado global, o que levou o projeto
“Natura Musical” a investir, neste ano de 2015, em mais uma artista egressa do Pard, Aila,

cujo segundo disco sera patrocinado pelo projeto.
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Figura 3 - Sinimbu no clipede " Para um tal amor" (foto: Natura Musical)

Se, para conquistar a visibilidade (trans)nacional, € solicitada a adog¢do do discurso de
essencialismo cultural e identitério, os artistas ndo tém hesitado, abracando ideia de
autenticidade paraense. Assim, afinal, a Amazonia e o Para tém sido vendidos nos ultimos
anos, como o centro irradiador de originalidades e exotismos, locus por exceléncia de masica
feita para inglés ver. Tudo isso como um jogo de conformagdes e resisténcias a um poder
cultural cuja supremacia ainda cabe a industria cultural. Afinal, conforme Foucault (2007), o
poder constitui-se em uma maguinaria, da qual ninguém é titular, mas na qual alguns lugares,
dada a preponderancia deles, permitem produzir efeitos de supremacia. Essa orientagéo,
porém, ndo anula a condicdo de sujeito de discurso do publico-consumidor dos produtos
midiéticos, pois, como veremos no segundo capitulo deste trabalho, 0 consumo €&, também,
umaforma de producéo.

Trabalharemos o poder a partir da abordagem foucaultiana, enxergando-o como uma
rede disposta micrologicamente e horizontalmente pelo corpo socia, de carater menos
repressivo do que produtivo®: o poder, afinal, produz discursos e individuos (FOUCAULT,
2007). Esta vinculado a um saber politico, nunca neutro, e ndo porgue esta relacionado ao
Estado, mas, sim, por servir de instrumento de dominacdo; todo saber, aém de ter a génese
em relacdes de poder, também assegura o exercicio deste poder, destaca Roberto Machado na
introducdo da obra “Microfisica do poder” (FOUCAULT, 2007).

% Em contraposicdo & perspectiva marxista, que aborda o poder macrologicamente, identificando-o com os
aparelhos de Estado e, por isso, exercido de cima para baixo, sempre para reprimir os individuos (FOUCAULT,
2007).
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De acordo com Foucault (2007), os discursos ndo sdo nem verdadeiros e nem falsos.
Arriscamos afirmar, a partir dessas premissas, que sd0 convenientes. acionados e postos em
circulagdo em aten¢do ao contexto social imediato. Podemos falar, entdo, em “vontade de
verdade”, “apoiada sobre um suporte e uma distribuicéo institucional [e que] tende a exercer
sobre os outros discursos (...) uma espécie de pressdo e como que um poder de coer¢do”
(FOUCAULT, 1999, p. 18).

Sendo assim, a vontade de verdade estd, também, intrinsicamente relacionada ao poder.
Corresponde, junto com o que Foucault caracteriza como “palavra proibida” e “segregacao da
loucura”, aos grandes sistemas de exclusdo que atingem o discurso (FOUCAULT, 1999).
Define quais discursos seréo acionados e quais serdo descartados, sempre em atencéo ao
contexto socio-historico. E, assim como os discursos, os sujeitos estdo submetidos a essa
vontade de verdade.

A evocagcdo de uma identidade essencialista por artistas paraenses como Gaby
Amarantos, por volta de 2010 e 2011, quando comegou a ascender midiaticamente, e agora
por Juliana Sinimbu representa mecanismos de conformacdo das artistas a essa vontade de
verdade estabelecida pela industria cultural no panorama global, de valorizacéo das diferencas
regionais. Uma conformacdo que |hes assegura, em troca, maior inser¢éo e maior visibilidade
no mercado de musica nacional, caracterizando uma disputa pelo poder cujo exercicio se da
no ambito do discurso (FOUCAULT, 2007).

Disputa marcada ndo somente por conformagdes, mas, também, por resisténcias, como €
o caso do cantor paraense Arthur Nogueira. Prestes a lancar o primeiro disco de repercussdo
nacional, intitulado “Peixe Nada”, o cantor, hoje residente em Sdo Paulo (SP), esteve em
Belém em agosto de 2014 para o show de pré-lancamento do disco, quando concedeu
entrevista® na qual rechaca a postura de essencialismo cultural adotada por alguns artistas

egressos do Para.

Acho que essa obrigacdo com araiz limita a atuacdo de um artista. Vocé primeiro
deve exercer a sua liberdade e os outros é que vao se preocupar em rotular o que
vocé faz. (...) De forma alguma, porém, eu nego as minhas raizes. S6 acho que
canté-las deve partir de uma vontade legitima, e ndo de uma articulagdo politica. (...)
Quando sai de Belém, foi porque ndo queria ser porta-voz de nada, sendo dos meus
préprios desgjos. Naquela época, com arealizacdo de projetos como o Terrua Pard e
o reconhecimento de alguns artistas paraenses em dmbito nacional, muita gente
achou que deveria se encaixar nessa onda, que deveriair em busca de nossas raizes.
E a articulagdo que eu me refiro. Eu preferi sair em busca de novas

possibilidades, de encontrar a minha turma, e acho que encontrei (NOGUEIRA,
2014).

% Disponivel em: <http://gotaz.com.br/poesia-a-servico-da-liberdade/>. Acesso em: 6 out. 2014.
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Arthur Nogueira demonstra, portanto, resisténcia a essa vontade de verdade traduzida
no essencialismo cultural e identitério. Resisténcia que se dé por meio do discurso. Tanto que
o titulo “Peixe Nada” pode ser interpretado também como uma rejeigdo a essa Simbologia das
aguas, representada pelos rios e pelos barcos, por exemplo, segundo a qual uma “fantasia
colonial” (HALL, 2011) envolve e consome a Amazdnia.

Resistir a esse saber-poder tem um prego: Nogueira ndo emplacou musica em trilha de
novela da Rede Globo, a exemplo de Felipe Cordeiro, Lia Sophia e Gaby Amarantos,
tampouco integrou, como estes trés artistas, o elenco reunido para os shows realizados pelo
projeto Terrua Para em Belém e em S&o Paulo. Projeto, inclusive, relacionado pelo cantor na
entrevista a uma possivel “articulagdo politica”, que asseguraria, também, a adesdo de artistas
a supostas raizes. O Terrug, afinal, foi inserido pelo Governo do Estado, via gestdo de Siméo
Jatene (Partido da Social Democracia Brasileira), no mercado musical brasileiro como sendo
um produto autenticamente paraense: “musica de caboclo”, como ja discutido.

Uma insercdo que se deu para visibilizar néo apenas os artistas e a musica produzida no
Para, mas, neste caso, também uma gestdo publica, um partido politico — e ai,
especificamente, o poder ganha coloracdo ndo sd politica, mas partidaria. A questdo da
identidade, afinal, ndo € apenas cultural, mas também politica, no sentido macro. Hall (2011,
p. 45) fala do surgimento, na década de 1960, de uma “politica de identidade”, por meio da
qual os movimentos sociais entdo emergentes (feminismo, antibelicista, sexual) apelavam
para a identidade socia dos sustentadores. O movimento sexual, por exemplo, apelando para
gays e |éshicas.

No caso do carimbd e do brega, podemos afirmar que esses géneros musicais servem
ndo sb a uma politica de identidade — “uma identidade para cada movimento” (HALL, 2011,
p. 45) —, mas também ao que podemos chamar de politica de ateridade: enquanto arautos de
uma identidade paraense supostamente genuina, essas expressdes musicais servem de atracéo
a um publico avido por consumir regionalismos. Publico heterogéneo, que, diante daquele
identificado como “paraense”, configura-se como o “outro”, o “diferente”. Diferenca, no
entanto, constitutiva das identidades culturais:

A prépria nogdo de uma identidade cultural idéntica a S mesma, autoproduzida e
autbnoma, tal como a de uma economia autossuficiente ou de uma comunidade
politica absolutamente soberana, teve que ser discursivamente construida no “Outro”
ou através dele, por um sistema de similaridades e diferengas, pelo jogo da
différance e pela tendéncia que esses significados fixos possuem de oscilar e de
deslizar. O “Outro” deixou de ser um termo fixo no espaco € no tempo externo ao
sistema de identificacdo e se tornou uma “exterioridade constitutiva”

simbolicamente marcada, uma posicdo marcada de forma diferencial dentro da
cadeiadiscursiva (HALL, 2013, p. 127).



Conforme vimos anteriormente, o carimb6 e o brega ndo sdo as Unicas manifestagdes
culturais evocadas na reivindicagdo de uma hermética identidade paraense. Muitos outros
discursos se prestam, também, a esse intuito. Esses géneros musicais, no entanto, dispdem de
forte apelo identitario dentro do Estado do Para. Dai serem promovidos no mercado simbalico
(trans)nacional como genuinamente paraenses. em um processo de valorizacéo de diferencas
regionais, funcionam como estratégias comunicacionais com base em uma politica de
alteridades.

Com a assimilagdo desses géneros pela industria cultural, o carimbd e o brega se
globalizam: passam por um processo de desterritorializagdo capaz de tornar ainda mais
complexa a configuragdo comunicacional desses géneros musicais, submetidos, agora, tanto
as politicas de identidade, contemplando as expectativas de autoafirmacdo do paraense,
guanto as de alteridade, satisfazendo os anseios consumistas de um publico globalizado.

Ta configuracdo comunicacional se da em atencdo ao contexto historico, social,
cultural, politico e econdmico em vigor, o qual influi tanto no acionamento quanto no descarte
de discursos no ambito dessas expressdes musicais, conforme estratégias discursivas que
terminam por produzir efeitos de sentido sobre identidades culturais que vao aém do
amegado essencialismo. Questdo comunicacional discutida no proximo capitulo, de
construcdo tedrica do nosso objeto de estudo: o carimbd e o brega como géneros musicais.
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CAPITULO 2

A natureza comunicativa do carimbo e do brega

Busco o estilo exato
A téticaeficaz

Do rock ao jazz

Do lied ao samba
Ao brega

Errética

Chega

Caetano Veloso, Errética
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O 11 de setembro foi bastante celebrado por uma parcela da populagdo do Pard no ano
de 2014. Nesse dia, o carimbd foi declarado como bem cultural imateria do Brasil pelo
Instituto Nacional do Patrimbnio Historico e Cultural (Iphan), finalizando um processo
iniciado ha dez anos. Em 2005, técnicos do Iphan compareceram ao Festival do Carimbé de
Santarém Novo, municipio do nordeste paraense, para apresentar 0 Programa Naciona de
Patriménio Imaterial. Trés anos depois, em 2008, as associagdes culturais Irmandade de
Carimbd de S8 Benedito, Raizes da Terra, Japiim e Uirapuru formalizaram, junto ao
Instituto, o pedido de registro do género musical como patriménio imateria da cultura
brasileira (IPHAN, 2013), desde que devidamente “creditado”, claro, ao Para.

O registro foi concedido depois de seis anos. Ao longo desse periodo, varios artistas e
grupos de carimbé se mobilizaram com o intuito de conseguir, do Iphan, resposta favoravel a
solicitagdo, resultando em movimentos como a campanha “Carimb6 Patrim6nio Cultural
Brasileiro”, com mais de duas mil adesdes no Facebook®®. Dai o titulo ter sido recebido com
festa por alguns paraenses, assim como pela imprensa local, na qual fervilharam reportagens
em comemoracao a esse “reconhecimento”.

Uma delas, intitulada “Carimb6 do PA ¢ declarado patrimonio imaterial do Brasil” e
publicada no G1 Par4 na manha de 11 de setembro de 2014%, é bastante il ustrativa quanto a0
apelo identitério usufruido pelo género musical no Estado. Logo no titulo, vincula o carimbo
a0 Pard, antes mesmo de anunciar a concessdo do registro pelo Iphan. Essa matéria, alias,

ultrapassa o campo das sonoridades ao descrever tal género:

O carimb6 ¢ um ritmo paraense famoso pela batida do tambor chamado “curimbo”.
A manifestacdo cultural envolve passos caracteristicos de casais de dangarinos, que
usam um figurino que chama a aten¢do pelas saias rodadas das mulheres, sempre
com estampas vibrantes. A musica e a danga sdo marcadas pela batida dos tambores,
instrumentos de corda como o banjo e também chocalhos (G1, 2014).

A danga, o figurino e os instrumentos musicais sdo evocados na defini¢do do carimbo
pelo G1, junto com o ritmo propriamente dito. Esse género, portanto, ndo se restringe a
muUsica, mas envolve toda uma ambiéncia constituida por discursos verbais e ndo verbais,
acionados em conformidade com o contexto e com a trgetéria histérica, social, cultural,
econémica e comunicaciona dos sujeitos responsaveis por produzir e colocar o carimbd em

circulacdo: artistas, produtores culturais, gestores publicos etc. Discursos, aias, investidos de

 Disponivel em: <https.//www.facebook.com/campanhadocarimbo>. Acesso em: 16 out. 2014.
% Disponivel em: <http://g1.globo.com/palpara/noticia/2014/09/carimbo-do-pa-e-decl arado-patrimonio-cul tural -
imaterial-do-brasil.html>. Acesso em: 16 out. 2014.



https://www.facebook.com/campanhadocarimbo
http://g1.globo.com/pa/para/noticia/2014/09/carimbo-do-pa-e-declarado-patrimonio-cultural-imaterial-do-brasil.html
http://g1.globo.com/pa/para/noticia/2014/09/carimbo-do-pa-e-declarado-patrimonio-cultural-imaterial-do-brasil.html
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determinados efeitos de sentido para uma parcela da populacdo do Para, que faz do carimbo o
arauto de uma cultura e identidade consideradas como genuinamente paraense.

O mesmo ocorre com o brega, género musical cujo apelo identitario junto a uma parte
dos paraenses € muito forte. Identificacdo que ndo se restringe apenas as sonoridades, as
musicas propriamente ditas, mas a uma ambiéncia que envolve, também, a danca e as festas

de aparelhagem. Ambiéncia caracterizada por Costa (2009) como “circuito bregueiro”:

O circuito bregueiro tem sua referéncia basica na génese da musica brega, tipica de
Belém do Pard, cuja histéria remonta aos boleros e merengues tocados nas
“gafieiras” e “cabarés” da cidade nos anos 50 e 60 do século XX. Contudo, a sua
construcdo como um estilo musical tipico inicia-se em fins da década de 70 e
comeco da de 80, principalmente com sua difusdo nas, agora, festas de brega
(COSTA, 2009, p. 18).

Assim, o0 sentido de brega também néo esta restrito ao arranjo musical. Compreende a
danca e as festas, tendo, desde sempre, uma forte ligacdo com a tecnologia, consolidada com
0 advento do tecnobrega na virada do século XX para o século XXI. Afinal, desde a épocaem
que o merengue e o0 bolero protagonizavam as aparelhagens, essas festas ja eram
caracterizadas por “uma unidade de controle com mesa de som, duas ou mais caixas de som
altas e com potentes alto-falantes e um controlador do equipamento, chamado hoje de DJ
(Disc Jockey)” (COSTA, 2009, p. 30). Méguinas sonoras que acompanharam a evolucéo da
tecnologia ao longo de mais de sessenta anos. A ostentacdo tecnol dgica predomina, hoje, nas
aparelhagens. Festas que estdo para o brega assim como as micaretas estdo para 0 axé music,
género bastante difundido como autenticamente baiano, e os bailes para o funk, expressao
musical considerada como egressa da periferia carioca (COSTA, 2009).

Desse modo, o carimbé e o brega representam musica feita ndo sb para ouvir, mas para
ver, dancar e cantar junto. S0 géneros constituidos por discursos verbais e ndo verbais,
convocados em concordancia com o contexto historico, social, cultural, econdmico e
comunicacional em vigor e capazes de mobilizar subjetividades. Para tanto, ndo podem ser
sempre 0S mesmos. variam tanto quanto variarem os mercados simbdlicos por onde
circularem. Nas proximas segdes, discutimos a nossa perspectiva tedrica em torno desse
objeto de estudo.

2.1 A ESPECIFICIDADE COMUNICACIONAL
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Ao longo de 2013, nosso primeiro ano de mestrado, ouvimos diversas vezes de algumas
professoras do Programa de Pds-Graduacdo Comunicagdo, Cultura e Amazonia®, da
Universidade Federal do Para (PPGCom/UFPA), que “o objeto de estudo ¢ construido tedrica
e metodologicamente”. No entanto, isso sO se clarificou a0 lermos, durante a disciplina
“Metodologia da Pesquisa em Comunicagdo”, em Orozco ¢ Gonzalez (2011, p. 39), que o
objeto de estudo ndo ¢ uma “coisa”, mas, sim, a intera¢do calibrada e organizada de “muitas
coisas”?’. Eis, portanto, o objeto de estudo desta dissertacdo: o carimb6 e o brega como
géneros musicais em cuja configuracdo comunicacional sdo acionadas estratégias
discursivas, visando a mobilizar subjetividades diversas em um mercado global e capazes de
propor sentidos sobre identidades culturais. Objeto construido a partir de conceitos extraidos
de duas teorias. os Estudos Culturais e a Semiologia.

Antes, porém, de enveredarmos pela discussdo tedrica de nosso objeto de estudo e
mostrarmos como 0s conceitos ora convocados serdo empregados em nossa andlise, é vaido
situarmos tal objeto de conhecimento dentro da area da Comunicacdo, nosso lugar de fala
Para isso, recorremos a autores como Martin-Barbero, Vera Franca, José Luiz Braga e Jeder
Janotti Janior.

Comecemos por Jesis Martin-Barbero (2001), autor responsavel pela inscricdo da
comunicacdo na cultura ao propor o deslocamento de andlise dos meios para as mediacdes,
“isto ¢, para as articulacOes entre praticas de comunicacdo € movimentos sociais, para as
diferentes temporalidades e para a pluralidade de matrizes culturais” (MARTIN-BARBERO,
2001, p. 271). Nosso objeto de estudo configura-se dentro da area da Comunicacdo
primeiramente a partir do que Martin-Barbero (2001) denomina de “natureza comunicativa da
cultura”. Tal conceito permite analisar as manifestages culturais como processos produtores
de significacdes, e ndo de mera circulacdo de informacdes, nos quais o receptor ndo se limita
a decodificar o conteido depositado pelo emissor na mensagem, mas €, também, um produtor
de significagdes (MARTIN-BARBERO, 2001).

Desse modo, a cultura dispde de uma natureza comunicativa. Ao produzir significagoes,
configura-se, também, como processo comunicacional, do ponto de vista de Vera Franca
(2001, p. 16), que o define como “algo vivo, dindmico, instituidor — instituidor de sentidos e
de relacbes, lugar ndo apenas onde 0s sujeitos dizem, mas também assumem papéis sociais e

Se constroem socialmente; espago de realizacao e renovacao da cultura”.

% Fazemos questdo de registrar, mais uma vez, nossa gratiddo as professoras Maria Ataide Malcher, Netilia
Seixas, Jane Marques e, principalmente, Regina Lima, orientadora desta pesquisa, pela dedicacéo,
disponibilidade e sensibilidade académica, sempre imbuida de muita competéncia.

%" Tradug&o nossa.
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Ta perspectiva possibilita abordamos o carimb6 e o0 brega como processos
comunicacionais. Afinal, anbos costumam ser evocados em contextos de autoafirmacéo de
sujeitos enquanto paraenses, reiterando, assim, um lugar de fala e um papel socia. No ambito
da valorizacéo globa de diferencas regionais (HALL, 2011), sdo acionados como estratégias
comunicacionais, buscando instituir sentidos e relagdes junto a um mercado simbdlico &vido
por consumir regionalismos, conforme vimos no primeiro capitulo.

A construcdo do nosso objeto de estudo na Comunicacdo exigiu pensarmos fora da
|6gica transmissiva emissor-mensagem-receptor, caracteristica do paradigma informacional e
atualmente rechacada na &rea. Um esgotamento paradigmatico acompanhado, sim, de uma
enxurrada de criticas, mas ndo da construcdo, proposicdo e aceitacd de outro modelo
(FRANCA, 2003). Diante desse impasse, Vera Franca parte dos estudos do sociélogo francés
Louis Quéré, sobre o que ele define como “modelo praxiolégico da comunicagdo”, para
estudé-la na dimensdo social e simbdlica, em contraposicdo ao papel instrumental atribuido a
ela no paradigma informacional, também chamado por Quéré de “modelo epistemologico”
(FRANCA, 2003).

No modelo praxioldgico, a comunicagdo ¢ “tomada como lugar de construcdo dos
fendbmenos sociais, atividade organizante da subjetividade dos homens e da objetividade do
mundo” (FRANCA, 2003, p. 43). De modelo epistemoldgico, a comunicagdo ¢ convertida em
prética, acdo, intervencdo, experiéncia, na qual o papel dos interlocutores ultrapassa as
funcBes de emitir e receber e passa a se redlizar na natureza de sujeitos relacionais, produtores
e interpretantes de sentido (FRANCA, 2003). Outrora emissores e receptores alocados nas
extremidades estanques denominadas de emissdo e recepcdo, de fluxo unilateral, os
interlocutores envolvidos no processo comunicacional sdo, no modelo praxioldgico,
reconhecidos como sujeitos sociais imersos em processos reciprocos de producdo e
interpretacdo de sentidos (FRANCA, 2001).

A partir dos estudos de Louis Quéré, Franca (2003, p. 40-41) destaca ainda que,
enquanto no modelo epistemoldgico (paradigma informacional) o sujeito é encarado como
monol 6égico, monovalente, fala independentemente do outro, no modelo praxiolégico ele é
dialogico: “fala ndo apenas para o outro, mas com o outro”. “Essa concepgao [praxioldgica] se
identifica bastante com a perspectiva do dialogismo bakhtiniano e com seu conceito de
sujeito” (FRANCA, 2003, p. 41). Como trabalhado pelo filésofo russo Mikhail Bakhtin, o

dialogismo joga por terra os modernos ideais iluministas de individuo autossuficiente, uno e
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centrado, ao defender a constituicdo relacional dos enunciados®® e também dos préprios
sujeitos do discurso.

Constituicdo que se da, no pensamento bakhtiniano, por meio do didlogo com outros
enunciados, outros sujeitos, outros textos e contextos, caracterizando “tonalidades dialogicas”
sem as quais se tornaimpossivel a compreensdo do estilo do enunciado (BAKHTIN, 2011, p.
298):

Porque a nossa propriaideia — seja filosofica, cientifica, artistica — nasce e se forma
no processo de interacdo e luta com os pensamentos dos outros, e isso ndo pode
deixar de encontrar o seu reflexo também nas formas de expressdo verbalizada do
nosso pensamento (BAKHTIN, 2011, p. 298).

Ainda segundo Bakhtin (2011, p. 262), “cada campo de utilizagdo da lingua elabora
seus tipos relativamente estavei s de enunciados, os quais denominamos géneros do discurso”.
Tals géneros, entdo, conferem inteligibilidade aos enunciados, sendo elaborados por meio do
acionamento de determinados discursos integrantes do repertério sociocultural dos
interlocutores, logo, capazes de serem reconhecidos por estes.

Os géneros discursivos sdo congtituidos dialogicamente, sem perder de vista o
repertdrio sociocultural e as expectativas aheias, os quais permeiam ndo sd os enunciados do
sujeito, mas também a ideia que esse sujeito tem dele mesmo. Apesar de se realizarem pelo
sujeito, 0s processos discursivos ndo tém origem nele, destaca Orlandi (1997, p. 80), pois, ao
falar, ele se divide: “as suas palavras sdo também as palavras do outro”. Na perspectiva
bakhtiniana do dialogismo, o “eu” esta impregnado do “outro”.

Perspectiva de extrema importancia para a andlise do nosso objeto de estudo, o carimbd
e 0 brega. N&o obstante serem relvindicados como autenticamente paraenses, fazendo jus ao
apelo identitério de que usufruem no Parg, esses géneros musicais séo confeccionados néo
apenas para o ‘“outro”, mas a partir desse “outro”, o ndo paraense, no contexto global de
valorizagéo de regionalismos. Configuram-se comunicacionalmente em meio a tenséo entre
politicas de identidade e de alteridade.

A incorporacdo de sonoridades de baixo, guitarra e bateria a0 carimb6 quando da
assmilagéo desse género pela industria musical, em meados da década de 1970 (COSTA
2010), deve-se a reconfiguracdo discursiva cujo intuito era adequa-lo as expectativas do

publico de fora do Para. Imprimir-lhe, desse modo, uma sonoridade pop, para que o carimbé

% Em Bakhtin (2011), o enunciado equivale & maneira como se efetua o emprego da lingua, refletindo néo 6
pelo contelido temético, mas principal mente pela construgéo composiciona (em alusdo aos géneros discursivos,
tratados posteriormente) as condicdes e as finalidades do campo da atividade humana no qual é produzido.
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pudesse ser reconhecido pelo ndo paraense, mas sem afetar o rétulo de musica paraense por
exceléncia. Estratégia que, mesmo assim, ndo foi capaz de evitar o imbroglio identitério no
qual se envolveram os artistas Pinduca e Verequete — representantes do que seriam as
modalidades tradicional e moderna, respectivamente — e capaz de ilustrar as tensdes culturais,
mercadolégicas e politicas em meio as quais se da a configuragdo comunicacional do
carimbo.

Dialogismo, por conseguinte, ndo € sinbnimo apenas de conformidade, mas também de
resisténcias,; envolve, enfim, o exercicio de um poder cultural que esta refletido nas varias
estratégias mobilizadas na constitui¢cdo do carimbo e também do brega, como as estratégias de
reconfiguracdo discursiva. N&o raro ouvimos, nas periferias e na programagdo das emissoras
de radio paraenses, musicas vinculadas ao género brega cujas letras empregam termos e
expressdes de cunho sexual, passivels de serem considerados obscenos por publicos de cariz
mais conservador.

E o caso de “Marmita”, do cantor de tecnobrega Jurandir, na qual o ouvimos, logo nos
primeiros segundos, convidar uma mulher, a “gatinha”, para conhecer um carro. Ja o refréo
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diz “quem entra nesse carro ¢ comida / por isso o nome dele ¢ ‘marmita’”, metafora da
consumagdo do ato sexual com a possivel passageira. Essas letras tém sido silenciadas — ou
pelo menos atenuadas — na exportacdo do bregaltecnobrega para fora do Estado sob o discurso
de mUsi ca autenticamente paraense.

Dois exemplos, acima, de como a configuracdo comunicacional do carimbé e do brega
se da de maneira dial6gica, em meio as expectativas tanto dos paraenses quanto do “outro”, o
ndo paraense. Desse modo, o dialogismo é um dos conceitos-chave desta dissertacdo. Foi
extraido da Semiologia, teoria integrante do quadro tedrico de referéncia desta pesquisa, junto
com os Estudos Culturais. A Semiologia, de acordo com Lima (2010, p. 33), é a “ciéncia que

estuda os fendmenos da comunicacdo como sendo [fendmenos]| de producdo de sentidos”.

Dela extraimos outros conceitos-chave, além do dialogismo, dos quais falaremos na proxima

~

secdo.
2.2 DO CODIGO AO SENTIDO

Surgida nos anos 1940, entdo atrelada a nocéo de codigo, a Semiologia passou a se
ocupar da questdo da significacdo a partir da década de 1960, quando Roland Barthes sugere
inverter a proposicdo de Saussure, de criagdo de uma ciéncia gera dos signos chamada

Semiologia e da qual a Linguistica seria um ramo (LIMA, 2010). Na obra “Elementos de
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Semiologia” (1964), Barthes propde a Semiologia como parte da Linguistica e encarregada

das grandes unidades do discurso:

Ao fazer isso, [Barthes] acredita que nenhum sistema simbdlico pode ter concretude
ou exigtir fora do sistema da linguagem. Para tanto, Barthes organiza o livro
segundo rubricas extraidas da Linguistica Estrutural e afirma seu objetivo de tirar da
linguistica os conceitos analiticos a respeito dos quais se pensa a priori serem
suficientemente gerais para a preparacdo da pesquisa semiolégica. Essa declaracdo
tem boa acolhida e passa a constituir uma referéncia obrigatoria para todos os
estudos semiol dgicos dos anos 60 e 70 (LIMA, 2010, p. 37).

Nessa época, a Semiologia ja estava debrucada sobre o modo de producdo do
significado, e ndo mais sobre o cédigo, em uma abordagem estruturalista que Ihe garantiu o
estatuto de ciéncia (LIMA, 2010). “E, portanto, em ‘Elementos de Semiologia’ que Barthes
arruma a casa, dando transparéncia a uma teoria da nova ordem de estudos da comunicacéo,
baseados na analise mais interna dos meios, a partir da estrutura imanente do texto” (LIMA,
2010, p. 37)*°. No entanto, o0 mesmo estruturalismo que assegurou & Semiologia o estatuto
cientifico custou-lhe, posteriormente, severas criticas em funcdo da andlise interna dos textos
(LIMA, 2010). Somadas a crise enfrentada pel o estruturalismo na década de 1970, tais criticas
provocaram uma ruptura epistemoldgica e a abertura da Semiologia para uma nova proposta
tedrica (LIMA, 2010).

Deu-se, entdo, a incorporacdo dos conceitos bakhtinianos de dialogismo e polifonia a
Semiologia, 0s quais ensgjaram uma abordagem da lingua de cardter mais socia e menos
estrutural, dando inicio a terceira fase semioldgica, a dos Discursos Sociais (LIMA, 2010).
Foi um momento de grande virada para essa teoria. A visdo mais socia da linguagem em
Bakhtin, possibilitada pela formacéo marxista desse pensador russo, enriqueceu a perspectiva
semioldgica (LIMA, 2010). Visadarevelada, sobretudo, no conceito de polifonia, que rejeitaa
ideia de sujeito individual, compreendendo-o como constituido por vozes e experiéncias
multiplas, diferenciadas, de mesmo valor, ndo subsumidas umas nas outras.

Bakhtin (1997) trabalha a polifonia a partir do escritor russo Dostoievski, em cujas
obras constatou uma “multiplicidade de vozes e consciéncias independentes e imisciveis € a

auténtica polifonia de vozes plenivalentes” (BAKHTIN, 1997, p. 4):

» De acordo com Lima (2010), foi Umberto Eco, na obra “Apocalipticos e Integrados”, quem abriu caminho
para a Semiologia como novo modelo tedrico para entender os meios de comunicagdo quando comparada aos
funcionalistas e aos frankfurtianos, entusiastas e criticos da industria cultural e, por isso, denominados por Eco
de integrados e apocalipticos, respectivamente. “Desde entdo, tudo converge para uma proposta de analise
semioldgica, na qual a significagdo assume um papel relevante. Inicia-se assim uma sofisticada linha de
pesquisa, tipica do novo edtilo (...) A Semiologia passa a ser a chave para a compreensdo do processo
comunicacional e é, portanto, dela o papel e o destino de redlizar as leituras corretas da indstria cultural”
(LIMA, 2010, p. 36).
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N&o é a multiplicidade de caracteres e destinos que, em um mundo objetivo uno, a
luz da consciéncia una do autor, se desenvolve nos seus romances; € precisamente a
multiplicidade de consciéncias equipolentes e seus mundos que aqui se combinam
numa unidade de acontecimento, mantendo a sua imiscibilidade. Dentro do plano
artistico de Dostoievski, suas personagens principais sdo, em realidade, ndo apenas
objetos do discurso do autor mas os préprios sujeitos desse discurso diretamente
significante (BAKHTIN, 1997, p. 4).

N&o se trata, portanto, de um autor onipotente, supremo sujeito do discurso ao qual
estdo submetidos os personagens do romance, como marionetes. Trata-se, Sim, de uma
espécie de fragmentacdo da consciéncia do autor em sujeitos diferenciados, com experiéncias
as mais diversas, reunidos no romance polifonico, crénica dos tempos de instauragdo do
capitalismo® (BAKHTIN, 1997). Polifénicos o sd0 o carimbé e o brega, o que faz desse
principio bakhtiniano mais um conceito-chave para o nosso trabalho. Como mostramos no
primeiro capitulo, o carimbo ecoa sonoridades africanas e indigenas, aém de evocar, também,
ainfluénciaibérica (IPHAN, 2013), remetendo-nos, assim, a histéria do Brasil.

As sonoridades caribenhas tomadas de empréstimo por Pinduca ha cerca de quarenta
anos para 0 carimbd também ilustram a perspectiva polifénica de Bakhtin (1997),
caracterizada por vozes diferentes, ndo subsumidas umas nas outras, convocadas para compor
uma pretensa unidade atravessada, no entanto, por diversidades. Assim o é a maneira de ser
paraense proposta no carimbd: tdo auténtica quanto fragmentada. Pensemos, também, no caso
do brega, género cujas musicas ressoam sonoridades do merengue e do bolero e também do
rock e da Jovem Guarda, além da musica €eletrénica, no caso do tecnobrega. A polifonia é
ainda mais explicita, arriscamos afirmar, neste subgénero, cujos artistas costumam se
apropriar de musicas internacionais, criando versdes de cancdes pop e rock para 0 portugués.

E o caso da musica “Hoje Eu T6 Solteira”, com a qual a cantora Gaby Amarantos
comecou a ascender na midia nacional em 2010. Trata-se de versdo de Sngle Ladies, lancada
pela cantora norte-americana Beyoncé em 2008, conforme vimos no primeiro capitulo.
Versdo, inclusive, da qual Amarantos abriu mao, assim como o fez com a alcunha “Beyoncé
do Para” , quando do lancamento do primeiro disco solo, via Som Livre, em 2012: a misica
ndo entrou. O carimbo e o brega, desse modo, estéo impregnados de outras vozes.

Importante para a virada epistemol 6gica na Semiologia, o trabalho de Bakhtin foi de

suma importancia, também, para iluminar novas abordagens da Comunicagdo, para além do

%0 «“De fato, 0 romance polifénico s6 pode realizar-se na época capitalista. Além do mais, ele encontrou o terreno
mais propicio justamente na Rissia, onde o capitalismo avancara de maneira quase desastrosa e deixara
incélume a diversidade de mundos e grupos sociais, que ndo afrouxaram como no Ocidente, seu isolamento
individual no processo de avango gradual do capitalismo” (BAKHTIN, 1997, p. 19). A polifonia, desse modo,
ndo significa a reunido pretensamente harménica de vozes, mas, sim, a convocagao delas em meio a tensdo, ao
conflito de se dmejar aunidade em meio a diversidade.



paradigma informacional (FRANCA, 2003). Dai Vera Franca (2003) afirmar, como ja
anunciado, a proximidade entre o modelo praxioldgico de Quéré e a perspectiva do
dialogismo bakhtiniano, que rechaca a ideia iluminista de unidade e autossuficiéncia ao
enfatizar a constituicdo relacional do sujeito do discurso, apartir do outro.

Bakhtin “antecede de quase cinquenta anos as orientagcdes da linguistica moderna”,
afirma Marina Yaguello na introdu¢do da sétima edicdo de “Marxismo e Filosofia da
Linguagem” (BAKHTIN, 1995, p. 14). Bakhtin (1995) foi pioneiro, alias, na inversao das
proposi¢oes de Saussure quando, em 1920, valorizou a faa, a enunciacdo, como atividade de
interacdo socia, em vez de se debrucar sobre a lingua como sistema abstrato. Barthes s
sugeriria inverter proposi¢cdo de Saussure quarenta anos depois, na década de 1960 (LIMA,
2010).

Dai a natureza dial 6gica do sujeito, o qual, agora, fala ndo apenas para o outro, mas com
0 outro, como destaca Franca (2003) acerca do modelo praxiolégico, em um processo de
interagdo que ndo perde de vista o contexto social imediato: “O sentido da palavra €
totalmente determinado por seu contexto. De fato, ha tantas significacGes possiveis quanto
contextos possiveis” (BAKHTIN, 1995, p. 106). A Semiologia ndo poderia, portanto,
continuar debrugada sobre a quest&o de uma significagdo singular, em visada estruturalista
desconectada do carater social dalinguagem:

Com efeito, a enunciagdo € o produto da interacdo de dois individuos sociamente
organizados e, mesmo que ndo haja um interlocutor real, este pode ser substituido
pelo representante médio do grupo social ao qual pertence o locutor. A palavra
dirige-se a um interlocutor: ela é funco da pessoa desse interlocutor: variara se se
tratar de uma pessoa do mesmo grupo social ou hdo, se esta for inferior ou superior
na hierarquia social, se estiver ligada ao locutor por lagos sociais mais ou menos
estreitos (pai, mée, marido etc.). Ndo pode haver interlocutor abstrato; ndo teriamos
linguagem comum com tal interlocutor, nem no sentido préprio nem no figurado
(BAKHTIN, 1995, p. 112).

Na terceira fase da Semiologia, a fase dos Discursos Sociais, “o problema do
significado cede lugar a questao de como o sentido circula e ¢ consumido” (LIMA, 2010, p.
38). Passamos, entéo, da ideia de significagdo fixa para a de sentido movente. Lembremo-nos
também da definicdo praxiologica de processo comunicacional em Franca (2001), o qual
envolve sujeitos imersos em processos reciprocos de producdo e interpretacdo de sentidos. Tal
producdo e intepretacdo de sentidos ja ndo ocorrem, entretanto, em lugares fixos e pré
determinados, como no paradigma informacional, segundo a légica emissao-mensagem-

recepcdo. Realizam-se de acordo com um processo de semiose infinita, no qual a prépria
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producdo ja se configura como uma interpretacdo prévia das “escutas possiveis” (BRAGA,
2012), procurando moldar o discurso segundo as competéncias comunicacionais do publico®.

Para Bakhtin (2011), essa audibilidade configura-se como relacéo dial6gica, pois

(...) todo falante é por s mesmo um respondente em maior ou menor grau: porque
ele ndo € o primeiro falante, o primeiro ater violado o siléncio eterno do universo, e
pressupfe ndo sO a existéncia do sistema da lingua que usa mas também de alguns
enunciados antecedentes — dos seus e alheios — com 0s quais 0 seu enunciado entra
nessas ou naquelas relacbes (baseia-se neles, polemiza com eles, simplesmente os
pressupfe ja conhecidos do ouvinte). Cada enunciado € um €lo na corrente
complexamente organizada de outros enunciados (BAKHTIN, 2011, p. 272).

Logo, o sentido também é uma producéo dialégica. Sentido, alias, é outro conceito-
chave desta dissertacdo, voltada para a andlise dos sentidos sobre identidades culturais
propostos nas estratégias discursivas acionadas na configuragdo comunicaciona do carimbé e
do brega. E, por sentido, compreendemos o “processo de producéo e de construcao, para o
que cada sujeito, tendo como parametro a sua incompletude, tenta ‘aliviar’ e/ou ‘abolir’ a
distancia que os separa”, conceito elaborado por Fausto Neto (1995, p. 204, grifo nosso).

Trabalharemos na perspectiva dos sentidos possivels, posto que ndo faremos um
trabalho de recepcdo, mas, sim, de andise dos sentidos sobre identidades culturais passiveis
de serem produzidos a partir das estratégias discursivas acionadas no carimbd e no brega.
Sentido ndo como algo estanque, dado, mas movente, conforme a perspectiva de Fausto Neto
(1995). Logo, ndo podemos prever os sentidos capazes de serem produzidos quando da
circulacéo e reconhecimentos dos discursos, e alguns exemplos ilustram essa diversidade de
leituras a respeito do carimb6 e do brega.

Um deles ¢ o projeto “Area 917, de autoria do fotografo carioca Thales Leite, composto
por uma série de fotografias retratando a semelhanca entre as aparelhagens — iconicas
méquinas de som, cheias de efeitos visuais, utilizadas nas festas de brega redizadas nas

3! Na contraméo da perspectiva informacional, que prega fluxo unilateral da produgzo para a recepcéo, José Luiz
Braga (2012) defende um contrafluxo, da recep¢do para a produgdo, caracterizando uma escuta possivel: “A
ideia de um contrafluxo, da recepcdo para a producdo, se contrapde ao risco de confundir comunicagdo com o
fluxo informacional, pois este é sempre unidirecional. Na comunicagdo, a propria producdo é resultante de uma
escuta. Entendo, pois, que é da reverberagcdo mitua entre escutas e falas, de parte a parte, que se alimentam os
processos interacionais em sua producdo de sentido” (BRAGA, 2012, p. 31).

*? Fausto Neto (1995) afirma ainda, na elaboracio do conceito de sentido, que os interlocutores valem-se do
contrato de leitura para aliviar e/ou abolir a distancia entre eles nesse processo de construcdo; € o contrato de
leitura, segundo o autor, que viabiliza a interago entre texto e leitor. Porém, n6s vamos abrir mé&o de trabalhar
com o conceito de contrato, pois os préprios conceitos de género e género musical, da forma como os estamos
utilizando, a partir de Martin-Barbero (2001) e Janotti JUnior (2006), abarcam essa perspectiva de estratégia
comunicacional, tal qual discutiremos posteriormente.
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periferias de Belém — e a estética dos filmes de naves espaciais da era pré-computacéo
grafica, e ai podemos citar “2001- Uma Odisseia no Espaco”, de Stanley Kubrick.

O “Area 917 representa, pois, a leitura do fotografo carioca sobre alguns discursos
acionados no ambito do brega produzido no Pard O olhar do outro, portanto, calcado em
referéncias as mais diversas, conforme o proprio artista explicita ao justificar o nome do
projeto, em texto disponivel no site oficial®®;

O nome “Area 91” faz referéncia ao codigo de comunicagio de Belém e também a
base militar americana “Area 51”, na qual, segundo ufélogos, o governo
estaduni dense esconde e estuda objetos voadores ndo identificados; essas alegactes
geraram pautas para a imaginacdo de varios autores e roteiristas de ficgdo cientifica
(LEITE, 2012).

A ostentacdo visual e tecnolégica do brega — e, sobretudo, do tecnobrega — remeteu
Thales Leite a outros textos e contextos, 0 que nos remete ao conceito bakhtiniano de
dialogismo. Bakhtin, aliés, destaca o carater responsivo e dialogico da propria compreensio:
“compreender um signo consiste em aproximar o signo apreendido de outros signos ja
conhecidos, em outros termos, a compreensao € uma resposta a um signo por meio de signos”
(BAKHTIN, 1995, p. 33-34). No processo de leitura dos produtos midiaticos, de construcéo
de sentidos, acionamos O nosso repertdrio cultural: aproximamos esses produtos de
determinadas referéncias, distanciamos de outras, atemo-nos a determinados enunciados e
desprivilegiamos outros; além da possibilidade de notarmos, também, a presenca e airrupcao
de outras vozes, caracterizando a polifonia bakhtiniana.

Outro exemplo acerca do cardter movente do sentido é fornecido por declaracdo da
cantora Lia Sophia, nascida na Guiana Francesa e cuja carreirainiciou no Pard Liarechaga o
rétulo carimbo e etrénico, atribuido por parte da critica especializada a musica dela, evocando
“percussdes paraenses e afroindigenas”: “A gente coloca um tecladinho aqui ou ai. Mas essa

o A L 5 o T . 4
[a nomenclatura ‘carimbd eletronico’] € a impressado, né? E a leitura que se tem™>

, completaa
cantora, em episodio relatado também no primeiro capitul o deste trabal ho.

Assim, ndo podemos encarar o sentido como algo dado, estanque, e perder de vista o
cardter movente desse processo de construcéo e de produgdo. Mas ndo podemos, tampouco,
negar a existéncia de uma ilusdo da unidade do sentido, por parte do emissor, a qual, para

Orlandi (1997, p. 18-19), “¢ efeito ideoldgico, é construgdo necessaria do imaginario

% Disponivel em: <http://www.area91.art.br/>. Acesso em: 15 out. 2014.
% Disponivel em: < http://www.youtube.com/watch?v=2GNCDVt76Jo>. Acesso em: 7 set. 2014.
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discursivo”®. Tal ilusdo da unidade do sentido é fruto do efeito de supremacia assinalado por
Foucault (2007) no exercicio horizontal de poder, privilégio usufruido pela industria cultural
na contemporaneidade. Ela investe os discursos de uma pretensa unidade em meio a

diversidade e ao carater movente dos sentidos, € a nomenclatura “terrud” ¢ exemplo disso:

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

Assim descrita®® pela Funtelpa, instituicdo responsavel pelo Terrud Pard, o termo

L9

“terrua

J4

ilustra a tentativa de domesticagdo a qual o sentido ¢ submetido no ambito da
indastria cultural. Essa estratégia discursiva, ho entanto, ndo subtrai do receptor a condicéo de

sujeito do discurso:

(...) tais campos [emiss8o e recepcdo] se estruturam relacionalmente, ndo gozando,
nenhum deles, de hegemonia, no que diz respeito a posi¢do estrutural de campos
enunciadores. As “instrugdes” feitas pela emissdo a recepgdo repousam, portanto, no
mecanismo implicito, de que a emissdo “sabe que a recepgdo sabe”... Apesar de,
socialmente, se constatar a existéncia de um pdlo que estrutura e regula a emisséo
dos discursos, isso ndo quer dizer que, a despeito de esse pélo imaginar os efeitos de
sentido, haja o desaparecimento da condi¢do de sujeito do discurso, algo que, aliés,
esta em ambos os polos (FAUSTO NETO, 1995, p. 198).

Com base nesse preceito de que a “emissdo sabe que a recepgdo sabe” sdo estruturados
0s géneros musicais, a exemplo do carimbé e do brega, como mostramos quando discutimos o
dialogismo e o0s géneros do discurso a partir de Bakhtin (1995, 2011). Assim, consideramos
0S géneros musicais como gramaticas de producdo do formato cancdo, nas quais as
estratégias discursivas, acionadas pelo campo da producdo ja com base nas possiveis
leituras dos receptores, propdem sentidos sobre identidades culturais. Elaboramos essa
definicdo a partir do conceito de géneros musicais proposto por Jeder Janotti Junior:

(...) graméticas de producdo do formato cangdo que envolvem estratégias produtivas
e 0 sistema de recepcdo, 0os modelos e 0s usos gque os receptores fazem desses
modelos através de estratégias de leituras inscritas nos produtos midiaticos. Antes de

¥ “Trata-se do ideol6gico cada vez que uma producdo significante (quaisquer que ssjam seu suporte e suas
matérias significantes em jogo) € considerada em suas relagbes com 0s mecanismos de base do funcionamento
social enquanto condic¢Bes de producdo do sentido. Em outras palavras, ‘ideologico’ é o nome do sistema de
relagdes entre um discurso e suas condicdes (sociais) de producio” (VERON, 2004, p. 56). Perspectiva, a de
Verén, bastante proxima a de Bakhtin (1995, p. 31), para quem “tudo o que ¢ ideologico possui um significado e
remete a algo situado fora de s mesmo. Em outros termos, tudo que é ideoldgico € um signo. Sem signos nao
existe ideologia.”.

% Disponivel em: <http:/www.youtube.com/watch2=T1JBIY xom5!>. Acesso em: 6 set. 2014.
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ser um elemento imanente aos aspectos estritos da musica, 0 género estaria presente
no texto através de suas condicBes de producdo e reconhecimento (JANOTTI
JUNIOR, 2006, p. 7).

Como gramaticas de producdo, os géneros musicais configuram-se como modelos de
processos de producao discursiva, a partir da definicdo de Verdon (2004). Modelos capazes de
variar na medida em que variarem os mercados e os publicos almejados pelos sujeitos da
indastria cultural, remetendo-nos a relativa estabilidade do género discursivo da qual fala
Bakhtin (2011). Desse ponto de vista, 0os géneros tém uma dimensdo matricial: funcionam
como matrizes culturais, conforme fala Martin-Barbero (2001) arespeito do melodrama.

Gramética de producéo é conceito proposto por Verdn (2004). Abrange o gque este autor
define como condic¢des de producédo de um discurso ou, mais especificamente, os elementos
extradiscursivos, que concorrem para 0 acionamento de determinados discursos e o
consequente descarte de outros — em outras palavras, o contexto. E o texto perpassado pelo
contexto, perspectiva tdo importante para a abordagem social da linguagem a qual a
Semiologia da Terceira Geragao, a dos Discursos Sociais, propds-se por meio daincorporacao
de conceitos bakhtinianos (LIMA, 2010).

De que forma analisar, por conseguinte, a incorporacdo das sonoridades de baixo,
guitarra e bateria ao carimbo, em meados da década de 1970, se ndo considerarmos o contexto
de assimilacéo desse género musical pela industria cultural? De que forma compreendermos
0s ecos de musicas consideradas como caribenhas (merengue, calipso) que ressoam, hoje, no
brega, se ndo pelatrocas culturais empreendidas no ambito do que Farias (2011) denomina de
“rede de difusdo cultural transatlantica” — ou sgja, se ndo pela histéria?

As sonoridades de baixo, guitarra e bateria e as sonoridades de musica afro-latina-
caribenha estéo para o carimb0 e para 0 brega como as vozes constatadas por Bakhtin (1997)
estdo para a obra de Dostoievski, responsaveis por fazer dos romances desse escritor russo
obras eminentemente polifénicas. repletas de vozes alheias que representam a constituicéo
fragmentada, e ndo autossuficiente, do sujeito do discurso. A histéria, afinal, ndo € linear, mas
repleta de rupturas (FOUCAULT, 2007).

Assim, o carimbd e o brega so reflexos de experiéncias® culturais diversas.
Experiéncias cuja fragmentagdo foi potencidlizada pelo advento dos dispositivos de

informacdo, ou seja, da indlstria cultural, que desatrelou o grupo de pertenca do grupo de

% Vimos no primeiro capitulo, a partir de Rodrigues (1994), que projetamos as nossas experiéncias na
linguagem.
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referéncia®® ao possibilitar o alargamento da experiéncia humana para além da fronteira
geografica (RODRIGUES, 1994). O que fica claro no depoimento do produtor musical,
instrumentista e compositor paraense Manoel Cordeiro para o programa ‘“Terrua

Entrevista™>®;

Aqui na Amazonia a gente sempre ouviu essas musicas vindas das réadios aqui do
Caribe (...) Entdo eu escutava muito, no final da tarde, essas rédios que tocavam
merengue, rumba... E isso passou a fazer parte da infancia da gente. Quando
comegou a tocar, a gente colocou isso como ingrediente da misica.

Relato que faz coro ao paragrafo extraido do texto de Julio Maria (2014) para o Estadéo,
com o qual iniciamos o capitulo anterior, sobre a experiéncia musica do Mestre Solano,
guitarrista e compositor paraense associado ao género conhecido como guitarradas, bastante
reivindicando como autenticamente paraense assim como o0 carimbd e o brega. Géneros,
entdo, que dialogam com discursos outros, 0s quais usufruem de apelo comunicacional junto a
outros publicos, e apropriam-se desses discursos a heios para mobilizar outras subjetividades.

E o caso das sonoridades de guitarra, baixo e bateria junto aos sujeitos ndo nascidos e
ndo residentes no Parg, incorporadas ao carimbd quando da exportacéo do género para fora do
Estado, conforme estratégia de reconfiguracdo discursiva. E € o caso das sonoridades afro-
latino-caribenhas junto a uma parcela da populagdo paraense familiarizada com o merengue,
por exemplo, o qual, junto com o bolero, dominava as festas de aparelhagens nas décadas de
1950, antes mesmo do brega. Dai este género recorrer aquel as sonoridades.

Mais do que perpassado pelo texto, os géneros estdo perpassados pela histéria
Constituem-se como matrizes culturais ao conjugarem as |6gicas da emissdo com as ldgicas
do consumo, na recepcao, e ao conjugarem, também, as |6gicas do formato com as | 6gicas dos
usos e dos modos de ler (MARTIN-BARBERO, 2001). S&o lugares de tensdo por exceléncia:

(...) 0 género é hoje um lugar-chave da relag8o entre matrizes culturais e formatos
industriais e comerciais. Temos vivido separando completamente estas duas coisas.
Uma coisa era o estudo dos textos literarios ou das matrizes culturais, e outra, 0
estudo dos formatos. O género é lugar de osmose, de fusdo e de continuidade
histéricas, mas também de grandes rupturas, de grandes descontinuidades entre essas
matrizes culturais, narrativas, gestuais, estenogréficas, dramaticas, poéticas em
geral, e os formatos comerciais, os formatos de producdo industrial (MARTIN-
BARBERO, 1995, p. 66).

% Segundo Rodrigues (1994, p. 129), o grupo de pertenca ¢ “delimitado pelo espago colectivo em que se nasce,
se cresce, se trabalha, se procria e se morre” e coincidia, nas sociedade tradicionais, com o grupo de referéncia,
“que oferece os modelos a imitar e reproduzir”.

* Disponivel em: <https.//www.youtube.com/watch?v=60k69a03fQw>. Acesso em: 14 jun. 2013.
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E, alias, de Martin-Barbero (2001) o conceito de género que subsidia a definicio de
género musical proposta por Janotti Janior (2006), da qual deriva o conceito de género
musical a ser empregado em nossa andlise. Trataremos mais a fundo a questéo dos géneros ao
discutirmos, na proxima secéo, os Estudos Culturais, teoria componente do quadro tedrico de

referéncia desta pesquisa, junto com a Semiologia.
2.3 A CULTURA COMO PRATICA DISCURSIVA

Campo de estudos surgido na virada da década de 1950 para 1960, no Centre for
Contemporary Cultural Sudies (CCSC), da Universidade de Birmingham, Inglaterra, os
Estudos Culturais estdo voltados para questbes como cultura, ideologia, linguagem e
simbdlico (HALL, 2013), todas abordadas neste estudo. De acordo com Stuart Hall (2013, p.
236), cabe aos Estudos Culturais “analisar certos aspectos da natureza constitutiva e politica
da proépria representacdo, das suas complexidades, dos efeitos da linguagem, da textualidade
como local de vida e morte”. Hall apresenta tal assertiva ap6s mencionar a AIDS como

exemplo de questdo sobre aqual os Estudos Culturais podem se debrucar:

Além das pessoas que estdo morrendo, ou que v&o morrer, h4 uma parcela numerosa
de pessoas que estdo morrendo, das quais ninguém fala. Como podemos negar que a
guestdo da AIDS estd relacionada com a representagdo de certas pessoas em
detrimento de outras? (HALL, 2013, p. 236)

Raciocinio semelhante pode ser utilizado na andise da epidemia do ebola, a qual,
arriscamos afirmar, sO ganhou as manchetes de jornais mundo afora e a atencdo das
autoridades mundiais quando comecou a fazer vitimas fora do continente africano,
particularmente na Europa e nos Estados Unidos. Nesse contexto, negros africanos, residentes
no municipio paranaense de Cascavel, passaram a ser alvo de (mais) discriminagdo, apos
anlincio da suspeita de contaminacéo de um deles por ebola, em outubro de 2014*. Também
da Africa eram provenientes os negros utilizados como m&o de obra forcada na sociedade
escravocratado Brasil Colonial.

O que representa, afinal, a Africa, assim como os homens e mulheres africanos, para as
demais regides do globo? De qual forma essa representacdo influiu — e ainda influi — na

postura colonidista e desumana das sociedades ocidentais em relacdo as vidas daguele

“0 Ver matéria intitulada “Ebola: imigrantes negros sio discriminados depois de caso suspeito no PR”.
Disponivel em: <http://web03.jb.com.br/ciencia-e-tecnol ogia/noticias/’2014/10/16/ebol a-imi grantes-negros-sao-
di scriminados-depoi s-de-caso-suspeito-no-pr/>. Acesso em: 15 out. 2014.
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continente? Postura, aiés, persistente ainda hoje. As covardes reacfes a epidemia do Ebola
sd0 exemplo disso. De questionamentos como esses os Estudos Culturais devem se ocupar, na
tensdo entre teoria e pratica. Uma producdo tedrica que, para Hall (2013), sb faz sentido se
resultar em intervencdo politica, proporcionando, por exemplo, politicas publicas eficazes
para os problemas sociais da Africa, 0 que exige o descarte da eurocéntrica visio de
superioridade cultural com que os paises desenvolvidos enxergam, secularmente, o continente
africano e, também, a América Latina.

Postura colonialista refletida, também, na visdo essencialista com gue esses paises
desenvolvidos enxergam as culturas e identidades experimentadas nas sociedades da periferia
do globo (HALL, 2011). Visdo que, apesar de ndo condizer com 0s processos multiculturais,
intensificados pela colonizacdo europeia®, foi convertida em vontade de verdade
(FOUCAULT, 1999) pela industria cultural no ambito de uma valorizacdo de regionalismos
(HALL, 2011).

Vontade de verdade, “assim apoiada sobre um suporte e uma distribuic¢&o institucional,
[que] tende a exercer sobre os outros discursos (...) uma espécie de pressdo e como que um
poder de coer¢ao” (FOUCAULT, 1999, p. 18). Uma vontade de verdade representada, no
caso desta pesquisa, pelaideia de autenticidade cultura e identitéria, a qual se configuracomo
estratégia discursiva mobilizada pela industria cultural, em contexto de vaorizacdo de
regionalismos, com o intuito de intensificar a visibilidade do carimbd e do brega, por
exemplo, no mercado de musica (inter)nacional .

Esta diretamente relacionada a ilusdo da unidade de sentido da qual fala Orlandi (1997),
configurando-se como estratégia de comunicagdo diante de um mercado simbdlico
globalizado, afeito a0 consumo de culturas consideradas como exoticas, estanques,
supostamente ainda ndo atingidas pelas légicas da globalizacdo. Visdo, no entanto, ndo

condizente com as experiéncias culturais da periferia do globo:

(...) as sociedades da periferia tém estado sempre abertas as influéncias culturais
ocidentais e, agora, mais do que nunca. A ideia de que esses sdo lugares “fechados”
— etnicamente puros, culturalmente tradicionais e intocados até ontem pelas rupturas
da modernidade — é uma fantasia ocidental sobre a “alteridade”: uma ‘“fantasia
colonial” sobre a periferia, mantida pelo Ocidente, que tende a gostar de seus
nativos apenas como “puros” e de seus lugares exdticos apenas como “intocados”.
Entretanto, as evidéncias sugerem que a globalizacdo esta tendo efeitos em toda
parte, incluindo o Ocidente, e a “periferia” também estda vivendo seu efeito
pluralizador, embora num ritmo mais lento e desigual (HALL, 2011, p. 80).

4 «As sociedades multiculturais ndo sdo algo novo. Bem antes da expansio europeia (a partir do século quinze)
— e com crescente intensidade desde entdo — a migracdo e os deslocamentos dos povos tém constituido mais a
regra que a excegdo, produzindo sociedades étnicas ou culturalmente ‘mistas’” (HALL, 2013, p. 60).



62

Tal fantasia colonial influi na configuragdo comunicacional dos géneros musicais ora
estudados. O conceito de género musical, aias, permite-nos compreender a musica popular
massiva tanto no aspecto estético quanto como produto da industria cultural (JANOTTI
JUNIOR, 2006), no ensgjo da proposta de Martin-Barbero (1995, 2001) de encararmos o
género como mediagdo entre matrizes culturais e formatos industriais e comerciais.

Janotti Janior (2006) elaborou o conceito de géneros musicais a partir da definicdo de
Martin-Barbero (2001) para géneros. momentos de negociagdo entre producéo e audiéncia,
gue exigem a construcdo de uma pragmética capaz de dar conta de como opera o
reconhecimento deles em comunidades culturais, ndo sendo abordéveis em termo de
seméntica e nem de sintaxe. Em outras palavras, 0os géneros s podem ser compreendidos
guando os analisamos sem perder de vista o contexto social imediato, de producéo, circul agdo
e também de consumo.

N&o podemos, entdo, compreender 0s géneros encarando-os apenas do ponto de vista da
emissdo, quando a propria producéo constréi a recepcdo no interior do processo discursivo,
por meio das operagdes articuladas pela linguagem: “a recepgcdo ndo € uma abstracdo: ela é
construida discursivamente” (FAUSTO NETO, 1995, p. 194). Perspectiva capaz de nos
remeter a ideia da escuta possivel, ou do contrafluxo da recepcdo para a producdo, trabal hada
por Braga (2012).

Por isso, ndo podemos, também, debrucarmo-nos sobre 0os géneros — graméticas de
producdo, do ponto de vista de Janotti Janior (2006) — sem levarmos em conta, também, o que
Verédn (2004) chama de graméticas de reconhecimento, ou seja, as condicdes de producdo do
sentido na recepcdo. Até porque estamos traba hando fora da légica transmissiva emissdo-
mensagem-recepcdo e considerando 0 processo  comunicacional como dialégico por
exceléncia

Os géneros, portanto, representam um entrelugar entre as esferas da producéo e da
recepcdo: sdo mediacgles, nos termos de Martin-Barbero (2001). Dai este autor aclamé-los
como importantes para 0s estudos em recepcdo, a0 inscrever a comunicagao na cultura,
segundo visada de estudos cujo foco se constitui nas mediaghes e ndo0 mais Nos meios
(MARTIN-BARBERO, 2001).

Para produzir sentidos e mobilizar subjetividades as mais diversas, os géneros devem se
configurar tanto ou mais como estratégias de leitura do que de escritura: sdo estratégias de
interaci (MARTIN-BARBERO, 1995, 2001). “Enquanto as pessoas ndo encontram a chave
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do género, ndo entendem o que esta se passando na histéria”* (MARTIN-BARBERO, 1995,
p. 64). H4 portanto, o imperativo de as pessoas se reconhecerem nesses produtos para, sO
entdo, consumirem-nos, interagirem com eles, converter o texto em pretexto para ainteracao.

A carga de exotismo atribuida a Amazonia no que Hall (2011) chama de “fantasia
colonial” representa, sim, uma postura colonialista de certos paises em relacdo a regido. Ha,
porém, o outro lado da moeda. A industria cultural investe nesse discurso de autenticidade
cultural da Amazoénia, convertido em vontade de verdade (FOUCAULT, 1999) quando do
exercicio de um poder cultural, com o intuito de que a musica produzida no Parg, por
exemplo, sgja consumida por um publico global, capaz de se reconhecer nessa temética do
exotico.

E, afinal, a experiéncia que os ndo paraenses tém com a regido, proporcionada,
certamente, pelos dispositivos de informacdo. No contexto de mercantilizacdo de alteridades,
eles querem consumir o diferente. E é isso que alguns artistas de brega e carimbd, assm como
produtores culturais e gestores publicos do Pard, procuram proporcionar para esses sujeitos,
reconfigurando o carimbd e o brega de acordo com as expectativas e as competéncias
culturais desse “outro”, sem, no entanto, desmistificar esses dois géneros enquanto musica
genuinamente paraense.

Tanto que Pinduca, artista de carimb6 outrora criticado por deturpa-lo ao introduzir
instrumentos elétricos e sonoridades caribenhas aos arranjos (COSTA, 2010), hoje é
conhecido como o “Rei do Carimbd”. Ndo € unanimidade, claro, mas o artista recebeu das
maos da presidenta Dilma Rousseff e da entdo ministra da Cultura, Marta Suplicy, a Ordem
do Mérito Cultural, na classe Comendador da Cultura Naciona®®, em novembro de 2014.
Cerca de dois meses depois de 0 género ter sido reconhecido pelo Iphan como bem cultural
imaterial do Brasil.

A banda Calypso lancou mé&o de estratégia discursiva semelhante, em meados dos anos
2000, para se inserir no mercado nacional de musica. Conforme vimos no primeiro capitulo, a
partir de Guerreiro do Amara (2009), a vocalista Joelma e o guitarrista Chimbinha, lideres do

grupo, adotaram 0 nome calypso para evitar qualquer vinculagdo do trabalho deles ao brega,

2 “Fyj assistir a ‘As mil e uma noites’, de Pasolini, numa sala de cinema pornd, porque havia perdido a chance
de vé&-lo num cinema de estréia. Entrel naguela sala em dia de semana, as seis da tarde, estava cheia. Aos dez
minutos de filme ficamos apenas em quatro pessoas. Por qué? Se era pelo fato de ser um filme de nus, como
disse uma amiga minha, estava ai a melhor colecdo de pénis da histéria. Era precisamente por isso, porque
Pasolini desnudava o corpo masculino, o que rompia com toda nossa cultura ocidental, que sabe apenas desnudar
a mulher. As pessoas ndo entenderam nada e sairam. Nao porque ndo tivessem as ‘chaves’ do pornd, mas
porque, evidentemente, tratava-se de um filme antipornd.” (MARTIN-BARBERO, 1995, p. 64).

3 Ver matéria disponivel em: <http://www.ormnews.com.br/noticia/pinduca-vira-comendador#.V F6tZPnF_9U>.
Acesso em: 8 nov. 2014.
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género associado a0 mau gosto e a postura cafona fora do Norte e Nordeste do Brasil. Mas
nem por isso a Calypso deixou de se alardear como proveniente do Par& E o registro do show
em comemoracdo aos 15 anos da banda ter sido feito no Mercado do Ver-O-Peso, cartéo
postal de Belém, em novembro de 2014, para posterior lancamento em DVD, é exemplo
disso.

Temos, assim, algumas das estratégi as discursivas acionadas pel os sujeitos no carimbo e
no brega. Estratégias ora compreendidas como o célculo das relacdes de forca, viabilizado
guando um sujeito de querer e poder pode ser isolado, conforme definicdo de Michel de
Certeau (2012):

A estratégia postula um lugar suscetivel de ser circunscrito como algo préprio e ser
a base de onde se podem gerir as relagdes com uma exterioridade de avos ou
ameacas (0s clientes, os concorrentes, 0s inimigos, o campo em torno da cidade, os
objetivos e os objetos da pesquisa etc.). Como na administracdo de empresas, toda
racionalizacdo estratégica procura em primeiro lugar distinguir de um “ambiente”
um “proprio”, isto €, o lugar do poder e do querer proprios (CERTEAU, 2012, p.
93).

Extraido do campo militar, o conceito de estratégias esta vinculado a ideia de espaco
institucionalizado. N&o pode ser pensado sem o par oposto, o conceito de taticas™, ligado a
nocao de tempo (CERTEAU, 2012). Considerando que a nossa andlise do carimbd e do brega
dar-se-4 a partir da assimilagio desses géneros pela indistria cultural, espaco institucional *,
lancaremos méo da definicdo de estratégia, pensando-a dentro do campo discursivo como 0s
estratagemas utilizados na configuragdo e na reconfiguragdo comunicacional de tais
expressdes musicais em um panorama globalizante, visando a publicos e contextos os mais
diversos.

Estratégias como a da banda Calypso, de evitar a nomenclatura “brega” para nao ser
associada a um género considerado como de mau gosto em boa parte do Brasil, aimegando

uma melhor aceitacdo fora do Pard Estratégia, a da banda Caypso, caracterizada por

“ Definidas como “as engenhosidades do fraco para tirar partido do forte” (CERTEAU, 2012, p. 44). Por
“fraco”, Certeau (2012) se refere ao homem anénimo, o qual, ndo dispondo de um espaco institucional, vale-se
do tempo para exercitar o poder. “Ainda que os métodos praticados pela arte da guerra cotidiana jamais se
apresentem sob uma forma t&o nitida, nem por isso € menos certo que as apostas feitas no lugar ou no tempo
distinguem as maneiras de agir” (CERTEAU, 2012, p. 96-97). Tética, inclusive, é conceito usado por Martin-
Barbero (2001) na abordagem dos usos, reapropriagdes e consumos dos produtos midiaticos.

“ \Vamos analisalos nos DVDs do Terrua Para, projeto estatal de divulgacdo da musica produzida no Estado,
como descrito no primeiro capitulo, ¢ no DVD intitulado “Tecnomelody Brasil”, langado pela Bis
Entretenimento — empresa ligada as Organizagbes ROmulo Maiorana, que comandam a rede Libera de
Comunicagdo no Pard, afiliada da Globo — e pela gravadora carioca Som Livre, também vinculada a Globo.
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operacdo discursiva ora definida como de silenciamento®® (ORLANDI, 1997), acionada em
conformidade com a fantasia colonial (HALL, 2011) ora configurada como vontade de
verdade (FOUCAULT, 1999) e a qual os artistas aderem para ganhar maior visibilidade.
Acionada, portanto, no ambito do que definimos, no primeiro capitulo, como politica de
dteridade — a partir do que Hall (2011) denomina de politica de identidade —, ja prevendo as
possiveis escutas e 0s possiveis reconhecimentos aos quais o trabalho da Calypso serd
submetido.

A configuragdo comunicacional do carimbo e do brega se da entre essas duas politicas,
a de identidade e a de alteridade, procurando satisfazer tanto as expectativas dos paraenses,
que reivindicam tais géneros como pertencentes Unica e exclusivamente ao Estado,
revestindo-os de uma certa tradicdo, quanto as do publico de fora do Pard, que também
consome tais géneros como | egitimamente paraenses, mas exigem reconfiguracdes discursivas
capazes de adequa-los as competéncias comunicacionais deles, que constituem o “outro”.

Com o intuito de atender a essas duas politicas, artistas, produtores culturais e gestores
publicos acionam as estratégias discursivas na configuracdo comunicacional dessas duas
formas de expressdo musical, estratagemas aptos a propor sentidos sobre identidades
culturais, ou seja, sobre os ‘“aspectos de nossas identidades que surgem de noSssO
‘pertencimento’ a culturas étnicas, raciais, linguisticas, religiosas e, acima de tudo, nacionais”
(HALL, 2011, p. 4). Incluamos ai 0 pertencimento a culturas regionais, posto que o carimbd e
0 brega sdo divulgados e consumidos no mercado simbdlico global como genuinamente
paraenses e amazonicos.

Vimos, porém, no capitulo anterior, a impossibilidade de considera-los como genuinos,
discurso que implica a reproducdo de uma cultura da morte responsavel por afogar, na maré
do conhecimento dominante, “a diversidade, riqueza e sabedoria popular de homens,
mulheres e criancas que sustentaram as culturas locais e a vida econdmica nas fronteiras da
nacao” (PACHECO, 2012).

O carimbg, afinal, diz muito sobre os indigenas e negros africanos, cujos costumes e
préticas culturais ressoam nas culturas e identidades, no plural, experimentadas, hoje, no Para
e na Amazobnia, quicd no Brasil. Herancas silenciadas por termos como ‘“caboclo” e

“ribeirinho”, os quais, elaborados na esteira da visdo eurocéntrica e colonialista, anulam as

“ Silenciamento como uma “politica do siléncio” definida “pelo fato de que ao dizer algo apagamos
necessariamente outros sentidos possiveis, mas indesejaveis, em uma situagdo discursiva dada” (ORLANDI,
1997, p.75).
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matrizes afro-indigenas’” (PACHECO, 2012), conforme discutido no capitulo anterior. Dai
considerarmos as identidades culturais ndo como fixas, mas cambiantes (HALL, 2011):
engendradas discursivamente segundo histérias de vida menos lineares do que
acidentalizadas. Fragmentadas, tais quais 0s sujeitos, moventes, como 0s discursos e 0s
sentidos.

N&o esperamos encontrar, no carimbod e no brega, sentidos sobre identidades culturais
prontos para serem apreendidos, em perspectiva estruturalista anterior a Semiologia dos
Discursos Sociais. Analisaremos, sim, 0s sentidos possivels, propostos nesses géneros
musicais em meio aos diferentes subgéneros, diferentes contextos, diferentes temporalidades,
diferentes artistas e diferentes sujeitos da industria cultural envolvidos na conformagdo de
nossos dois objetos empiricos, os audiovisuais dos shows promovidos pelo Terrua Para e pela
Bis Entretenimento.

Quais os possiveis sentidos sobre identidades culturais propostos, por exemplo, na
estratégia discursiva de silenciamento do brega pela banda Caypso? Anaisemos,
primeiramente, o que o calipso, género considerado como afro-latino-caribenho, representa
para parte da populacéo paraense, afeita as musicas produzidas naregido do Caribe gracas aos
radios de outrora. Dispositivos capazes de receber 0 sinal das emissoras caribenhas e, assim,
alargar a experiéncia cultural dos ouvintes paraenses.

S80 estratégias discursivas que remetem a vozes, textos e contextos 0os mais diversos:
remetem a outras experiéncias culturais, para além daguela delimitada geograficamente como
Estado do Par4 Longe de apontarem para identidades fixas, herméticas e estanques, tais

estratégias apontam paraidentidades culturais hibridas — ou paraidentificaces momentaness:

Acho que a identidade cultural néo é fixa, € sempre hibrida. Mas € justamente por
resultar de formacBes histéricas especificas, de histérias e repertorios culturais de
enunciagdo muito especificos, que ela pode constituir um “posicionamento”, ao qual
nos podemos chamar provisoriamente de identidade. (...) Portanto, cada uma dessas
histérias de identidade esta inscrita nas posi¢des que assumimos e com as quais nos
identificamos. Temos que viver esse conjunto de posi¢des de identidade com todas
as suas especificidades (HALL, 2013, p. 479).

Nessa perspectiva, de discursos, sujeitos, sentidos e identidades moventes,
empreenderemos a nossa andlise, na contramao dos principios iluministas de autossuficiéncia,
racionalidade e continuidade do sujeito ao longo da existéncia dele (HALL, 2011). Na

contraméo, também, do que Hall (2011) classifica como sujeito socioldgico, cuja identidade

4" Lembremos a referéncia 4 “musica de caboclo” feita por Ney Messias Jr, secretério de Estado de Comunicagio
na época do langamento dos DV Ds projeto, em texto impresso no livreto acoplado na embal agem dessas midias.
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se forma na interacdo entre o “eu” e a sociedade, mas segundo perspectiva que ainda apregoa
um nucleo ou esséncia interior, um “eu” real. A questdo, assim colocada, ¢ muito mais
problematica. Nao existe mais um ‘“eu” coerente, uno, mas um sujeito fragmentado,
constantemente desenraizado por um movimento globalizante que o confronta com uma
miriade de sistemas de significaco e representacdo cultural, cuja tendéncia € se multiplicar
cadavez mais (HALL, 2011).

Entretanto, ndo podemos negar a existéncia de relacbes de poder e de privilégios
institucionais no exercicio deste poder que viabilizam as tentativas de fixacdo das identidades
culturais em meio as disputas travadas pelos sujeitos por recursos de ordem tanto simbdlica
quanto material (SILVA, 2006). Assegurar, por exemplo, a fixagdo da identidade paraense,
mantendo-a em conformidade discursiva com a vontade de verdade em vigéncia, tem
garantido visibilidade tanto para artistas quanto para produtores culturais e gestores publicos.
Desestabiliz&1a equivale a prejudicar os privilégios destes sujeitos, pois poderia extirpar todo
0 apelo comunicacional do carimbé e do brega diante do mercado global.

E o caso do produtor musical Carlos Eduardo Miranda, diretor artistico do primeiro
disco de Gaby Amarantos, “Treme” (2012), que, aparentemente, deixou de guiar a carreira da
cantora desde o lancamento da musica a sertanejo universitdrio “Gaby Ostentacao”, no
comego de 2014, quando Gaby foi acusada de abrir md de supostas raizes musicais
paraenses. Inclusive pelo proprio Miranda, como vimos no primeiro capitulo desta
dissertacdo.

Mais do que condenar as escolhas artisticas da cantora, Miranda parece condenar a
rejeicao, por parte de Amarantos, a pretensa tradicdo musical do Parg, o que implica, de certa
forma, a perda da visibilidade do produtor no mercado de musica (inter)naciona. Afinal,
quando a can¢do “Ex mai love", gravada por Gaby Amarantos no “Treme” sob os auspicios
de Carlos Eduardo Miranda, embalou a abertura da novela global “Cheias de Charme”, ha trés
anos, ndo houve reclamacéo nas redes sociais por parte do produtor. Ja quando os atores
globais apareceram no videoclipe de “Gaby Ostentagdo”, ele acusou Gaby de estar
“embevecida de [sic] personalidades globais”. Carlos Eduardo Miranda, vale destacarmos, € o
diretor geral e produtor musical do projeto Terrua Para. Vimos, pois, em Foucault (2007), que
0 saber ndo so é gerado pelo poder, mas assegura, também, a manutencdo deste poder.

Ademais, Hall (2011, p. 13) afirma que a “identidade plenamente unificada, completa,
segura e coerente ¢ uma fantasia”. Fantasia convertida em estratégia de comunicagdo pela
industria cultural, no contexto de mercantilizacgo de ateridades, o qual tem proporcionado

visibilidade aos artistas paraenses que adotam esse discurso de autenticidade cultural e de
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identidade una, como Lia Sophia, Juliana Sinimbu e Gaby Amarantos, aém do ja mencionado
Miranda. Trata-se, sim, de uma l6gica de mercado, refletida nas resisténcias e conformagdes
com as quais € exercido, via discurso, esse poder cultural disposto horizontalmente pela
sociedade (FOUCAULT, 2007); tratase, em suma, de uma vontade de verdade
(FOUCAULT, 1999) em torno da qual os artistas de carimbd, de brega e outros egressos do
Par4 se langam no mercado (inter)nacional de misica. Mesmo 0s que tendem a rechaga-la, a
exemplo de Arthur Nogueira, como veremos mais adiante.

No panorama globalizante, essa suposta maneira de ser genuinamente paraense foi
imbuida de apelo comunicacional. E o Ocidente tem se mostrado disposto a consumi-la
Inclusive o Brasil e até mesmo Belém, outrora de costas para o carimb6 e para o brega,
conforme discute Costa (2010, 2011).

2.4 O PORQUE DO NOSSO REFERENCIAL TEORICO

Enquanto as teorias representam um corpo organizado de ideias, sistematizacbes de
conhecimentos, o paradigma ¢ o esquema organizador das teorias: “refere-se a uma estrutura
anterior, subjacente, matricial” (FRANCA, 2001, p. 13). Segundo Vera Franga (2001, p. 13),
o paradigma “¢ o definidor das perguntas a serem respondidas”. Comecemos esta secao,
entdo, falando um pouco mais do paradigma condutor desta pesquisa, o praxioldgico, que, nos
termos de Franca (2001), vai ordenar a iluminacdo proporcionada pelas duas teorias ora
convocadas, a Semiologia dos Discursos Sociais e 0s Estudos Culturais.

Primeiramente, é vaido ressaltar 0 nosso esforgo para trabalharmos fora da concepcgéo
transmissiva da comunicagdo, baseada no esgquema emi ssor-mensagem-receptor, e pensarmos

a comunicacdo como um “processo de troca, agdo partilhada, pratica concreta, interacdo”

(FRANCA, 2001, p. 15):

Em suma, a comunicagdo compreende um processo de produgdo e
compartilhamento de sentidos entre sujeitos interlocutores, realizado através de uma
materialidade simbdlica (da producdo de discursos) e inserido em determinado
contexto sobre o qual atua e do qual recebe os reflexos (FRANCA, 2001, p. 16).

Na perspectiva comunicacional, o texto sO dispde de valor quando convertido em
pretexto para ainteracdo, para o reconhecimento reciproco, para ainstauragdo de um processo
muUtuo de producdo e interpretacdo de sentidos; enfim, para reduzir o isolamento humano, de

acordo com objetivo atribuido por Braga (2010) a comunicacdo. O texto, nessa abordagem,
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deve ser anadisado de um ponto de vista dialégico, do entrelugar no qua se constitui a
comunicacdo e onde os individuos instituem-se como sujeitos. Esse olhar ou viés possibilita-
nos analisar o texto enquanto comunicacdo, debrucando-nos sobre a natureza comunicativa
dele, entdo encarado como espaco partilhado de producéo e interpretacdo de sentidos.
Lembrando que sentido, para Fausto Neto (1995), € o processo pelo qual os individuos tentam
abolir ou atenuar a distancia existente entre eles.

Ademais, Franca (2001) descreve o paradigma como direcionador da apreenséo e do
tratamento das teorias. Assim, a concepcado praxiolégicavai guiar o emprego das duas teorias
convocadas para a nossa andlise, a Semiologia dos Discursos Sociais e 0s Estudos Culturais.
Ambas voltadas para a linguagem enquanto fato social e cultural, dotado de carater dial égico

e movente, como explica Stuart Hall acerca dos Estudos Culturais:

Ha sempre algo descentrado no meio cultural [the medium of culture], na linguagem,
na textualidade, na significacdo; ha ago que constantemente escapa e foge a
tentativa de ligacdo, direta e imediata, com outras estruturas. E ainda,
simultaneamente, a sombra, a estampa, 0 vestigio daguelas outras formagdes, da
intertextualidade dos textos em suas posi¢des ingtitucionais, dos textos como fontes
de poder, da textualidade como loca de representagcdo e de resisténcia, nenhuma
destas questdes podera jamais ser apagada dos estudos culturais (HALL, 2013, p.
233).

A mencao de Hall (2013, p. 233) a “textualidade como local de representa¢do” remete-
nos ao conceito de processo comunicacional em Vera Franca (2001), como o lugar onde os
sujeitos dizem, assumem papéis sociais e se constroem socialmente. No caso, um entrelugar,
cuja producdo discursiva, considerada pela autora como a materididade simbdlica do
processo comunicacional, viabiliza a insercdo do individuo no mundo enquanto sujeito. Logo,
instituimo-nos como paraenses ou como cariocas ou como franceses etc. pelo estabel ecimento
de um processo comunicacional; pelo dirigir de palavras, em determinado contexto social,
para o outro e em relagdo a esse outro. A palavra, afinal, “é o modo mais puro e sensivel de
relacdo social” (BAKHTIN, 1995, p. 36).

Eis, desse modo, o primeiro motivo pelo qual optamos por adiar a Semiologia dos
Discursos Sociais e os Estudos Culturais em nosso trabalho: a questéo da representacéo, a
qual se dapelo uso socia dalinguagem. No que tange a Semiologia, Orlandi (1997) declara:

Como os processos discursivos se realizam necessariamente pelo sujeito, mas ndo
tém sua origem no sujeito (...) ao falar o sujeito se divide: as suas palavras sdo
também as palavras dos outros.

Dessa contradicdo, inerente & nocdo de sujeito (e de sentido), resulta uma relagdo
particularmente dindmica entre identidade e alteridade; um movimento ambiguo que
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distingue (separa) e a0 mesmo tempo integra (liga), demarcando o sujeito em sua
relagdo com o outro.

No entanto, se ha um apagamento necessario para a constituicdo do sujeito — e isto
congtitui sua incompletude — ha também um desgjo, ou antes uma injuncdo a
completude (vocacdo totalizante do sujeito) que, em sua relacdo com o apagamento,
desempenha um papel fundamental na constituicdo do sujeito (e do sentido)
(ORLANDI, 1997, p. 79-80).

No momento em que o individuo se representa, por meio do uso socia da linguagem,
ele seinstitui enquanto sujeito. Assim, o individuo so se constitui como sujeito no processo de
interacdo, em relagdo ao outro, dentro de um determinado contexto cultural, historico,
comunicacional e mercadolgico. Constituicéo tao subjetiva quanto fragmentada, pois ocorre
pelo acionamento de discursos ja em circulacdo, pela referéncia a outros contextos, a outros
sujeitos etc. O sujeito, assim, € polivalente por natureza. Inclusive, como os contextos sociais
variam, e muito, ao longo de nossas vidas, e até mesmo dos nossos dias, tendemos a assumir
diferentes posicOes discursivas para interagirmos em situagoes diferenciadas. Ocasifes nas
quais tendem a variar, também, 0s géneros discursivos aos quais recorremos.

Constituimo-nos como sujeito, por conseguinte, no entrelugar em que se configura a
comunicagdo e por meio da mobilizacdo da materialidade simbodlica do processo
comunicacional, o discurso ou, nos termos de Bakhtin (1995, 2011), a palavra. Tao diaégica
quanto relacional, “a palavra ¢ o territério comum do locutor e do interlocutor™*® (BAKHTIN,
1995, p. 113). Ta premissa vai ao encontro da nossa proposicao de que, mais do que lugar,
como propde Franga (2001), a comunicagdo se constitui em entrelugar: de partilha, de
reconhecimento mutuo, de troca cultural, de negociacOes, de exercicio de poderes via
discurso.

Aqui entra a importancia de Michel Foucault para a nossa perspectiva tedrica,
contribuicdo ja mencionada no primeiro capitulo, de cuja obra recorremos a nocdo de
micropoder. Disposto horizontalmente pela sociedade e encarado como produtor de discursos

e deindividuos, o poder, para Foucault (2007), é exercido por meio do discurso™.

Pois minha hip6tese € de que o individuo ndo é o dado sobre 0 qual se exerce e se
abate o poder. O individuo, com suas caracteristicas, sua identidade, fixado a s

“8 “Essa orientagdo da palavra em fungdo do interlocutor tem uma importancia muito grande. Na realidade, toda
palavra comporta duas faces. Ela é determinada tanto pelo fato de que procede de alguém, como pelo fato de que
se dirige para alguém. Ela congtitui justamente o produto da interacdo do locutor e do ouvinte. Toda palavra
serve de expressao a um em relagdo ao outro. Através da palavra, defino-me em relagdo ao outro, isto € em
ultima andlise, em relagéo a coletividade. A palavra € uma espécie de ponte langada entre mim e os outros. Se ela
se ap6ia sobre mim numa extremidade, na outra ap6ia-se sobre o meu interlocutor.” (BAKHTIN, 1995, p. 113)

% Em nossa sociedade, as relagdes de poder constituem o corpo social e “ndo podem se dissociar, se estabelecer
nem funcionar sem uma produgdo, uma acumulagdo, uma circulagdo e um funcionamento do discurso”
(FOUCAULT, 2007, p. 179).
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mesmo, é o produto de uma relagdo de poder que se exerce sobre 0S COrpos,
multiplicidades, movimentos, desgjos, forgcas (FOUCAULT, 2007, p. 161-162).

A producdo discursiva de artistas, produtores culturais e gestores publicos quando da
configuragdo comunicacional do carimbo e do brega d&-se em meio ao exercicio de diversas
formas de poder cultural, mercadoldgico e politico. Poderes responsaveis pela unificacéo da
diversidade em discurso de genuinidade cultural, convertido em vontade de verdade
(FOUCAULT, 1999) no atual panorama de mercantilizagio de alteridades. E nesse sentido,
entdo, que o poder produz individuos, segundo a perspectiva foucaultiana, ao ensgjar a adeséo
a esse discurso hegemonico de artistas como Lia Sophia, por exemplo, cujo trabaho néo
dispunha do apelo identitario apresentado hoje em meados da década passada.

Ironicamente, o primeiro disco da artista, langado em 2005 e de circulagéo local, chama-
se “Livre” e tem repertorio voltado para o género pop. N& proporcionou, entretanto, a
cantora a tdo almejada visibilidade fora do Estado do Par, conquistada a partir de 2011,
guando Lia Sophia passou a se dedicar ao carimbd. O mesmo ocorreu com a cantora paraense
Juliana Sinimbu, conforme analisamos no primeiro capitulo. Podemos afirmar, entdo, que
tanto Lia quanto Juliana, como artistas, sdo frutos dos jogos de poderes acima mencionados.
Ademais, a coercao exercida por ideia de genuinidade cultura é forte o suficiente para
fazer com que os artistas resistentes a tal essencialismo, como Arthur Nogueira, também
surjam para o mercado global pressionados por esse discurso hegemanico.

Exemplo dessa hegemonia discursiva é o titulo de matéria sobre a carreira desse cantor
paraense, publicada no Jornal do Brasil em julho de 2013,: “Na voz de Arthur Nogueira, um
Pard que vai muito além do tecnobrega..”™. Mesmo resistindo a esses discursos de
genuinidade e de autoafirmagao cultural, conforme o proprio Nogueira declarou, a exposicao
do artista na midia nacional tende a se dar em relacéo a essa vontade de verdade, paraaqua o
carimbé e o brega tém demostrado certa eficacia simbdlica.

Dai serem alardeados como géneros autenticamente paraenses, junto com as guitarradas,
no discurso do Governo do Estado sobre o projeto Terrua Parg, com o intuito de propor, para
0s consumidores, a ideia de musica legitimamente paraense. Essencialismo cultural imbuido
de apelo comunicaciona no contexto global e que tem proporcionado a artistas egressos do
Para, a exemplo de Felipe Cordeiro, Gaby Amarantos e Juliana Sinimbu, visibilidade
(inter)nacional. Ademais, a propria identidade cultural € uma questdo de linguagem, de uso

socia da linguagem. A identidade cultural, inclusive, esta impregnada do carater dialogico

% Disponivel em: < http://www.jb.com.br/hel oisa-tolipan/noticias/2013/07/19/na-voz-de-arthur-noguei ra-um-
para-que-vai-muito-alem-do-tecnobrega/>. Acesso em: 11 dez. 2014.



http://www.jb.com.br/heloisa-tolipan/noticias/2013/07/19/na-voz-de-arthur-nogueira-um-para-que-vai-muito-alem-do-tecnobrega/
http://www.jb.com.br/heloisa-tolipan/noticias/2013/07/19/na-voz-de-arthur-nogueira-um-para-que-vai-muito-alem-do-tecnobrega/

72

inerente tanto ao uso da lingua quanto ao processo comunicacional: € também uma questéo de
demarcagéo do posicionamento em relacéo ao outro; de alteridade; de diferenca:

(...) os significados das palavras ndo sdo fixos, numa relacdo um a um com os
objetos ou eventos no mundo existente fora da lingua. O significado surge nas
relacBes de similaridade e diferenca que as palavras tém em comum com outras
palavras no interior do cddigo da lingua. Nos sabemos o que é a “noite” porque ela
ndo ¢ o “dia”. Observe-se a analogia que existe aqui entre lingua e identidade. Eu sei
quem “eu” sou em relagdo com “o outro” (por exemplo, minha mée) que eu ndo
posso ser (HALL, 2011, p. 40).

O “eu” s6 ¢, portanto, por meio da linguagem e em relagdo ao “outro”. Chegamos,
assim, a mais um motivo pelo qual recorremos a Semiologia dos Discursos Sociais e aos
Estudos Culturais para compor 0 nosso quadro tedrico de referéncia: a identidade é uma
questdo de discurso; tdo dialdgica, relaciona e movente quanto a linguagem o € e,
conseguentemente, quanto o somos também. Além disso, tanto a Semiologia dos Discursos
Sociais quanto os Estudos Culturais se debrucam sobre 0 que o paradigma praxiologico se
propde a estudar, a dimensdo sociad e simbdlica da comunicacdo (FRANCA, 2003).
Comunicacdo que N30 estd apenas na emissdo, tampouco na recepcdo®’, mas no lugar
partilhado pelos interlocutores que se materializa na palavra. Ou no discurso, entrelugar.

® “Nzio h4 comunicagdo se cada um ler no jornal o que lhe der na cabega. Dio se outras coisas: neuroses,
histerias, mas ndo um processo de comunica¢do. Nesse ponto, ndo podemos cair em extremos.” (MARTIN-
BARBERO, 1995, p. 57).
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CAPITULO 3

Comunicacao, interdisciplinaridade e impor tacdes metodol 6gicas

Uma multiplicidade de sinais, cédigos e atitudes produz referéncias que fazem
sentido no interior da cultura e que definem (pelo menos momentaneamente) quem é
0 sujeito. A marcacdo pode ser simbdlica ou fisica, pode ser indicada por uma
alianca de ouro, por um véu, pela colocacdo de um piercing, por uma tatuagem, por
uma musculagdo “trabalhada”, pela implantagdo de uma proétese... O que importa ¢
gue elaterd, além de efeitos simbdlicos, expressdo social e material (LOURO, 2004,
p. 83).
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O conceito de hibridagdo, de acordo com Garcia-Canclini (2011), abrange também a
combinacdo de processos sociais modernos e pdés-modernos. A adogdo do discurso de
autoafirmacdo cultura no contexto globalizante, vimos, configura-se como uma postura
moderna em meio a0 contexto pés-moderno de valorizacdo de regionalismos. Processo
hibrido, assim, que visa a garantir a inser¢éo do carimbo e do brega no mercado de musica
(inter)nacional, concedendo visibilidade simbdlica ndo sO a artistas, mas também a sujeitos
dos mais diversos campos sociais.

Hibridacdo que € reflexo também do que Garcia-Canclini (2011) chama de
“heterogencidade multitemporal” das na¢des latino-americanas, onde coadunam o tradicional,
0 moderno e pés-moderno, consequéncia “de uma histéria na qual a modernizagdo operou
poucas vezes mediante a substituicio do tradicional e do antigo” (GARCIA-CANCLINI,
2011, p. 74). Ta perspectiva bastante se assemelha a de Adriano Duarte Rodrigues (2012),
para quem a concepcao historicista da modernidade responde, em grande parte, pelo
esguecimento das expressdes modernas de outras eras e de outras sociedades.

Do ponto de vista de Rodrigues (2012), devemos faar em experiéncia tradiciona e
experiéncia moderna, em vez de adotarmos concepcdes historicistas que as concebem como
excludentes periodos temporais, passiveis de uma caendarizada superacéo. Ja a pés-
modernidade, para Garcia-Canclini (2011, p.XXX), ndo é nem periodo e nem experiéncia,
mas “um modo de problematizar as articulagdes que a modernidade estabeleceu com as

tradi¢gdes que tentou excluir ou superar”:

Os paises latino-americanos séo atual mente resultado da sedimentaco, justaposi ¢éo,
entrecruzamento de tradicbes indigenas (sobretudo nas areas mesoamericanas e
andina), do hispanismo colonial catélico e das agbes politicas educativas e
comunicacionais modernas. Apesar das tentativas de dar a cultura de elite um perfil
moderno, encarcerando o indigena e o colonial em setores populares, uma
mesticagem interclassista gerou formagdes hibridas em todos os estratos sociais
(GARCIA-CANCLINI, 2011, p.73-74).

Para dém das articulacOes entre local e global, encaramos a hibridagdo como um
processo também de tensdo comunicacional e mercadologica por exceléncia, fruto das
negociagdes (conformagdes e resisténcias) ocorridas no ambito da cultura, “espago estratégico
da hegemonia” (MARTIN-BARBERO, 2011, p. 181). Fora da perspectiva colecionista,
caracterizada pelo arrolar de elementos supostamente constituintes de uma cultura, cabe a
cultura, agora, encobrir as diferencas de classe e reconciliar os gostos (MARTIN-BARBERO,
2001, p. 181). Da as reconfiguragdes discursivas empreendidas na configuracéo

comunicacional do carimb6 e do brega produzido no Pard, as quais inscrevem esses géneros
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musicais na ordem da virtuaidade®®, como sugere Gomes (2011) a respeito dos géneros
televisivos. Virtualidade por ndo se caracterizarem como algo fechado, estanque, e, sim, como
espaco de disputas e de tensdes negociadas conforme a cena musical em gque 0s géneros estéao

circulando:

Uma cena heavy metal, por exemplo, certamente é reconhecida por sonoridades de
um género que apresenta caracteristicas especificas em qualquer lugar do planeta,
mas, a0 mesmo tempo, essas mesmas caracteristicas sdo0 negociadas e se
transformam em diferengas sonoras e valores sociais que se conformam de acordo
com as singularidades dos territorios sonoros em que circulam. Assim, se o outro de
uma cena metal em Salvador é a misica axé, em uma cidade como Porto Alegre essa
circulagdo sonora negociard com outras expressdes musicais. 1sso demonstra que os
contelidos das experiéncias sonoras (0 som que € escutado) esta atrelado ndo s6 aos
géneros em sentido estrito bem como aos lugares e suas delimitagdes sociais
(JANOTTI JUNIOR, 2012, p. 8).

Isso porque, apesar de nossa perspectiva tedrica ndo conceber e tampouco aceitar
abordagens culturais colecionistas, sabemos das divergéncias existentes entre as experiéncias
culturais de localidade para localidade, de regido para regido. Ademais, em cada uma dessas
localidades, os consumidores sdo dotados de diferentes competéncias culturais, das quais
derivam diferentes expectativas em relacdo aos produtos da industria cultural. O que nos
permite afirmar a qualidade de mediacdo exercida por essa industria ao ensgjar, por exemplo,
a incorporacdo de sonoridades de guitarra, baixo e bateria ao carimb6 na década de 1970.
Instrumentos que respondem, hoje, pelo sufixo pop com o qual o carimb6 feito por Lia Sophia
ganhou o0 mercado de musica nacional, sem preuizo, aparentemente, para a ideia de
genuinidade cultural da qual estd a servico.

Reconfiguragbes discursivas com vistas a adequar 0 género as expectativas,
competéncias e experiéncias culturais do publico de fora do Pard, empreendidas em
conformidade com estratégias mercadolégicas e comunicacionais. Desse modo, podemos
afirmar também o carater hibrido do carimbd e do brega, géneros que aludem as experiéncias
culturais de outros contextos, de outras sociedades, caracterizando hibridagGes culturais.
Entrecruzamento assinalado no carimbd, por exemplo, pela danca em formato de roda e pela
utilizacdo de instrumentos percussivos, préticas ecoantes das experiéncias indigenas; pela
danca, em pares ou mesmo individual, na qual o ritmo é marcado com gestos, palmas e estalar

de dedos, fruto de préticas europeias; e pelo ritmo acelerado, pelo batuque e pelo molgjo da

*2 Para Gomes (2011, p. 41), “o género televisivo ¢ algo da ordem da virtualidade, mas, como virtualidade, ele
encontra sua atualizagdo em programas especificos e, no sentido que adotamos aqui, nos modos de
enderegamento que cada programa constroi na relagdo com os receptores.”. Nao trabalhamos com o conceito de
modos de enderegamento; investimos, porém, na ideia de que, como os programas televisivos, o género musical
atualiza-se em gravacOes e apresentagdes especificas, em atencdo ao contexto comunicacional imediato.
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danca, ressoando préticas culturais dos negros africanos (IPHAN, 2013). VVozes e contextos
diversos acionados na proposi¢do de identidade autenticamente — e pretensamente — paraense.

Ja o brega apresenta ecos do rock surgido nos Estados Unidos e traduzido no Brasil
primeiramente pela Jovem Guarda, movimento musical da década de 1960 que também
contribuiu para a conformacdo comunicacional do brega (VIANNA, 2003). Além dos ecos
caribenhos, representados principalmente pelo bolero e pelo merengue, géneros protagonistas
das festas de aparelhagem em meados do século XX, quando o brega e o tecnobrega ainda néo
haviam se configurado como tais.

S80 géneros musicais hibridos, pois, mas a servico da estratégia discursiva de
autoafirmacdo cultural, acionada em atencdo a vontade de verdade em voga e fazendo jus a
valorizacdo de regionalismos imperante no mercado global. Estratégia mobilizada no
entrelugar em que se instaura a comunicacdo, tensionado também por politicas de identidade e
pelo que estamos chamando, a partir de Hall (2011), de politicas de ateridade — 0 apelar para

O outro:

As regras do processo comunicacional ndo sdo portanto redutiveis as regras de
probabilidade de ocorréncias dos fendmenos naturais [COMO NnO processo
informativo], mas por principios de natureza simbdlica, as suas manifestagdes
enraizam-se nas expectativas geradas pela convivéncia no seio de um espago cultural
concreto (RODRIGUES, 1994, p. 22).

Nossas expectativas acerca dos produtos da industria cultural, como 0 sd0 0s géneros
musicais, sdo elaboradas pela vivéncia em um espaco cultural concreto, tal qual afirma
Rodrigues (1994, p. 22), e compartilhado coletivamente. Expectativas convertidas em escutas
possiveis (BRAGA, 2012) quando da configuragdo comunicacional desses produtos, a
exemplo do carimb6 e do brega, pela industria cultural. Ta configuracdo, aias, da-se
pressupondo uma interacdo tensiva entre a criagdo e a conformagéo como produto midiatico,
como propde Janotti Janior (2012, p. 5) arespeito da muasica popular massiva, cujo ambiente
comunicacional envolve “processos de midiatizacdo em seus aspectos sensiveis, sociais,
tecnologicos e econémicos, conectando cidades a redes virtuais, shows a escutas
individualizadas, consumo coletivo & producdo privada de musica” (JANOTTI JUNIOR,
20123, p. 3).

Ademais, 0 conceito de género musical deste autor busca a compreensdo da musica
popular massiva tanto no aspecto estético quanto como produto da industria cultural. Tendo

isso em vista, elegemos trés métodos de pesquisa para nos auxiliar na analise dos possivels
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sentidos sobre identidades culturais propostos no carimbé e no brega. Sdo eles a Iconografia,
alconologia e a Andlise de discursos. Temos, portanto, uma combinacéo metodol 6gica.

3.1 COMBINACAO METODOLOGICA

Em meio atodas essas tensdes culturais, mercadol 6gicas e comunicacionais, reflexo dos
jogos de poder nos quais esta imersa a configuragéo comunicacional do brega e do carimbo,
propomo-nos a analisar 0s possivels sentidos sobre identidades culturais sugeridos nesses dois
géneros musicais. Neste capitulo, mostramos como o faremos, discutindo os métodos™ e as
técnicas de pesguisa convocados em tal empreitada; discutindo, portanto, a metodologia da
pesquisa.

Orozco e Gonzalez (2011) definem metodologia como o conjunto de decisbes tomadas
durante o0 processo de pesquisa, com o intuito de obtermos determinados dados da realidade
investigada por meio da utilizacdo de métodos, técnicas e ferramentas de pesguisa. Em
perspectiva semelhante, Braga (2011) destaca a necessidade de encararmos a metodol ogia de
maneira pouco ortodoxa, nd0 como um receituario e, sim, como um processo flexivel de
encaminhamento de decisdes, misto de conhecimento, prética e invencéo>. Até mesmo pela
natureza interdisciplinar da Comunicagdo, area marcada pela importacdo de “teorias,
conceitos e metodologias de multiplos horizontes — que pedem transferéncias e
harmoni zagBes complexas parafuncionarem juntos” (BRAGA, 2011, p. 8).

Neste trabalho, também recorremos a importacGes metodolgicas para analisarmos
NOssos objetos empiricos. Tomamos emprestado, do campo da Historia da Arte, dois métodos
de pesquisa, a Iconografia e a Iconologia, aliando-os a Andise de discursos em combinacdo
baseada na flexibilidade metodoldgica proposta por Braga (2011). Depois de explicarmos a
maneira como tais métodos de pesquisa permitir-nos-8o analisar 0s possivels sentidos sobre
identidades culturais propostos no carimb6 e no brega, justificaremos o porqué de termos
optado pelajuncéo de trés métodos de pesquisa.

Adiantamos, porém, que todos focam na questdo do sentido, tratando-o como um

processo dial6gico, como o faz Fausto Neto (1995), que implica um interlocutor, permitindo-

% Métodos de pesquisa correspondem ao conjunto de técnicas que, coerente com o que queremos obter e com o
uso de determinadas ferramentas, permitirdo a obtengio de um produto particular (OROZCO; GONZALEZ,
2011).

* “Longe de ser um receituario de passos a serem dados, trata-se [a metodologia] do processo de
encaminhamento de decisdes — parte sendo conhecimento estabelecido, a que devemos recorrer com pertinéncia;
parte, pratica incorporada, a ser desenvolvida durante toda a carreira do pesquisador; e parte invencéo, a ser
testada por sua coeréncia e resultados, no proprio exercicio da pesquisa” (BRAGA, 2011, p. 9).
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nos, entdo, pensar os sentidos sobre identidades culturais a partir da natureza comunicativa do

carimbd e do brega. Comecemos pela Andlise de discursos.

3.1.1 Andlise de discur sos

Voltada para a dimensdo socia da linguagem, a Andlise de discursos € método de
pesquisa cujo movimento ‘“consiste em reconstituir o processo de produgdo a partir do
‘produto’, consiste em passar do texto (inerte) & dindmica de sua producdo” (VERON, 2004,

p. 51). De acordo com Veron,

O analista de discursos pode interessar-se ora pelas condigdes de producéo de um
discurso, ora pelas |eituras que tiveram como objeto tal discurso, ou seja, pelos seus
efeitos. Dizemos gque ele se interessa, no primeiro caso, pela gramética de produgédo
e, no segundo, por uma (ou vérias) graméticas de reconhecimento. E claro que pode
interessar-se pelas duas, ou sgja, interessar-se, na verdade, por um processo de
circulagiio (VERON, 2004, p. 51).

Acreditamos, no entanto, que o interesse pelas condi¢cdes de producdo ja pressupde o
interesse, também, pelas possiveis leituras dos discursos, pois vimos, em Braga (2012), que a
falajé se constitui como uma escuta possivel. Vimos também, em Fausto Neto (1995), sobre a
construcdo da recepcdo no interior do processo discursivo por meio das operacoes articuladas
vialinguagem. Ademais, na perspectiva dial ogica ora adotada, o discurso é sempre relacional,
COMO O S80 0S sujeitos e 0s sentidos.

Logo, estudar a configuracdo comunicacional do carimbé e do brega, com o intuito de
analisar os possiveis sentidos sobre identidades culturais neles propostos, implica o esforco de
colocarmo-nos, também, no lugar dos consumidores pretendidos, buscando contemplar-lhes
as expectativas e competéncias comunicacionais. Esforco semelhante ao empreendido pelo
campo da producdo e que deixa marcas no texto: “Tais marcas podem ser interpretadas ora
como tragos das operacOes de producdo (...) ora como tragos que definem o sistema de
referéncias das leituras possiveis do discurso no reconhecimento” (VERON, 2004, p. 53). As
estratégias discursivas a que nos propomos analisar na configuracdo comunicacional do
carimb6 e do brega equivalem a essas marcas. Sa0 acionadas na tensdo entre identidade e
alteridade e entre cultura e mercado, em conformidade com as condigdes de produgcdo em
vigéncia, ou sga, com 0 contexto, que concorre para 0 acionamento de determinados
discursos e para o silenciamento (ORLANDI, 1997) de outros:
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Do ponto de vista de uma teoria da producéo social do sentido, um texto ndo pode
ser analisado “em si mesmo”, mas apenas em relagdo a invariantes do sistema
produtivo de sentido. Ora, para mostrar que certas propriedades de uma economia
discursiva estao real mente associadas a invariantes produtivas determinadas (sgja na
producdo, sga no reconhecimento) € preciso que, sob condicdes diferentes, os
discursos produzidos sejam diferentes (VERON, 2004, p. 62).

A mudanca no contexto de circulagdo do carimbO e do brega acarreta mudangas,
também, na configuragdo comunicacional desses dois géneros musicais, como temos
discutido reiteradamente ao longo deste trabalho. Um processo negociado de readequacéo
discursiva, capaz, portanto, de ilustrar o carater de “virtualidade” (GOMES, 2011) dessas
formas de expressdo musical. Exemplos dessa readequacdo sdo o silenciamento das cangoes
de tecnobrega cujas letras tém forte apelo sexua; o silenciamento do género brega na
ascensdo comercial da banda Calypso; aintroducéo de sonoridades de guitarra, baixo e bateria
ao carimbd na década de 1970; e algo como que a “sofisticagdo” das cangdes da Gang do
Eletro no show Terrua Para 2, gravado em 2011, em S&o Paulo (SP), por meio do acréscimo
das sonoridades de violino.

Discursos acionados como estratégias culturais, mercadol gicas e comunicacionais no
contexto de valorizacéo de regionalismos da globalizacdo. Acionados, também, em atencéo as
estratégias de reconfiguracdo discursiva que buscam fazer, do carimb6 e do brega, pretexto
para a comunicacdo, para a interacdo, para o reconhecimento, para a fuga do isolamento
simbolico. “Essa mudang¢a do texto como foco de andlise caracteristico da semidtica
estruturalista deu hoje um passo para uma descentralizacao, e coloca como objeto prioritario a
interlocugdo, o dialogo, a interagio” (MARTIN-BARBERO, 1995, p. 63). Dai o porqué de
ndo podermos, simplesmente, passar do texto ao contexto e desconsiderar, dessa forma, o que
Martin-Barbero (2001, p. 191) chama de “mediagédo constituidora da leitura™.

Isso porque analisar 0s possivels sentidos sobre identidades culturais a partir, apenas,
das condigbes de producdo discursiva, silenciando as competéncias culturais e
comunicacionais dos consumidores, iria de encontro a concepgdo praxiolégica da
Comunicagéo que guia a nossa dissertacdo. Iria de encontro, também, a propria nocdo de
género proposta por Martin-Barbero (2001), assim como a de género musical, proposta por
Janotti Junior (2006b). Afinal, ressalta Martin-Barbero (2001), o género € questdo de

pragmética, e ndo de sintaxe ou semantica: elaborado, no minimo, a quatro maos.

% «Daleitura viva, isto & daquela que as pessoas fazem a partir de sua vida e dos movimentos sociais em que a
vida se vé enredada. Essa auséncia da leitura na andlise do folhetim exprime, a direita e a esquerda, a ndo-
valorizagdo do popular, um procedimento que nd o leva em conta como sujeito da leitura” (MARTIN-
BARBERO, 2001, p. 191).
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Os sentidos sobre identidades culturais, ponto nodal desta dissertacéo, s&0 propostos
nessa ambiéncia de tensdo, na qual discursos séo acionados estrategicamente, conforme as
negociacbes empreendidas constantemente entre os campos da producéo e da recepcéo.
Ademais, a identidade € uma quest&o discursiva e irrevogavelmente histérica (HALL, 2013):
conjuga discurso e histéria, relacdo sobre a qual a Andlise de discursos deve se debrugar ao
inscrever o objeto analisado “na relacdo da lingua com a historia, buscando na materialidade
linguistica as marcas das contradicdes ideol dgicas™®’ (BRANDAO, 2007, p. 50).

Branddo (2007) ressalta, ainda, que o discurso nunca € neutro, inocente, tampouco
natural, mas resultante de interesses os mais diversos, configurando-se, assim, como exercicio
de poder, o que nos remete a Foucault (2007), para quem o poder advém, sempre, de um
saber, além de também produzir saberes. Lembremos. na perspectiva foucaultiana, o poder
ndo tem carater repressivo, a moda marxista, mas produtivo: produtor de discursos e de
sujeitos. Inclusive, alguns artistas da cenamusical paraense que ndo recorriam a discursos de
autoafirmacdo cultural no inicio da carreira, quando se apresentavam em bares de Belém
(PA), aderiram a idela de genuinidade cultural para, primeiramente, integrar o elenco do
projeto Terrud Para e, a posteriori, alcancar visibilidade midiatica.

Caso de Lia Sophia. Depois de um primeiro disco pop, intitulado “Livre” e langado em
2005, com circulacdo restrita, basicamente, a Belém, a cantora mergulhou no universo do
brega “regional” no album “Amor, Amor”, lancado em 2010. J& no disco posterior, o primeiro
de circulacdo nacional, lancado em 2013, Lia Sophia aderiu de vez a vontade de verdade
materializada em discursos de genuinidade cultural, chegando a substituir as guitarras e
violdes pelo banjo, instrumento associado ao carimb0, em algumas apresentacdes (Figura 4).
Postura que lhe proporcionou o rotulo de “carimbopop” e a admiragdo do jornalista, critico,
compositor e produtor musical Nelson Motta, que arrolou a artista dentre as “cantoras novas”
da MPB mais admiradas por ele, junto com a paraense Gaby Amarantos, a potiguar Roberta
S4, a paulista Ana Cafas e a carioca Teresa Cristina. SO a mencéo a Lia Sophia, no entanto,
veio acompanhada da proveniéncia da artista: “Lia Sophia de Belém do Para”. Procedéncia

descartada quando da mencdo de Motta a Gaby Amarantos.

% «Trata-se do ideolégico cada vez que uma producgo significante (quaisquer que ssjam seu suporte e suas
matérias significantes em jogo) € considerada em suas relagdes com os mecanismos de base do funcionamento
social enquanto condic¢Bes de producdo do sentido. Em outras palavras, ‘ideologico’ é o nome do sistema de
relagdes entre um discurso e suas condicdes (sociais) de produgio” (VERON, 2004, p. 56). Perspectiva proxima
a de Bakhtin (1995, p. 31), para quem “tudo o que ¢ ideologico possui um significado e remete a algo situado
fora de si mesmo”.



81

] Feed de Noticias Q =
B

Roberta Sa
ha 13 horas

Ontem o Nelson Motta bateu um papo com
seus fas aqui no FB. Ao ser perguntado sobre
suas cantoras preferidas da MPB, olha o que
ele respondeu... #0rgulho

eeees TIM =

Marilia Cunha
" “R Das cantoras novas da MPB qual

a sua preferida?
C tir ) 1 Resr

ﬂ Nelson Motta €
Roberta Sa ... Gaby Amarantos ...
Lia Sophia de Belem do Para ...
Ana Canas ... Teresa Cristina ...

Surtir - g5 4

Figura4- LiaSophiaéadunicaater a"origem" destacada nalista das melhores de Nelson Motta (Fonte:
Facebook)

E nesse sentido, portanto, que o poder produz individuos como afirma Foucault (2007).
No caso, um poder exercido pela industria cultural, com supremacia suficiente para converter
em vontade de verdade, em saber hegemdnico, esse discurso de genuinidade cultural, que
reflete também o investimento, por parte dessa industria, em pretensa unidade de sentido da
qual alguns artistas de carimb6 e de brega, como Lia Sophia e Gaby Amarantos, estdo — ou
estiveram — a servico. E, se produz individuos, o poder € capaz de produzir identidades, cuja
materialidade simbdlica é o discurso, assm como no processo comunicacional. Ambos,
discurso e identidade, sempre interpelados pela diferenca, pela alteridade, apesar de estarem
investidos de uma autossuficiéncia ilusoria:

(...) se ago fica como alvo fixo nessa constante movéncia [dos discursos], é sem
duvida o reconhecimento de que se tem necessidade da “unidade” para pensar a
diferenga, ou melhor, ha a necessidade desse “um” na construgdo da relagdo com o
multiplo. Nao a “unidade” dada mas o fato da unidade, ou seja, a “unidade”
construida imaginariamente. Ai esta a grande contribuicdo da andlise de discurso:
observar os modos de construcao do imaginério necessario na producdo dos sentidos
(ORLANDI, 1997, p. 18).
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Além disso, “o sentido ¢ multiplo porque o siléncio ¢ constitutivo” (ORLANDI, 1997,
p.73). E sendo o siléncio constitutivo do sentido®, cabe-nos perguntar o porqué do
acionamento de determinados discursos e, consequentemente, do silenciamento de outros,
como proposto por Michel Foucault: “A descricao de acontecimentos do discurso coloca uma
outra questdo bem diferente [em relacdo a andise da lingua como sistema abstrato]: como
apareceu um determinado enunciado, e ndo outro em seu lugar?” (FOUCAULT, 2008, p.30).

A ideia bakhtiniana de enunciado, aliés, descrita no capitulo anterior, engloba tanto o
contelido tematico quanto a construcdo composicional e as condi¢des e finalidades em meio
as quais ele é produzido (BAKHTIN, 2011). Aspectos dos quais as definicdes de género
discursivo, género e género musical — de Bakhtin (2011), Martin-Barbero (2001) e Janotti
Janior (2006), respectivamente — estdo imbuidas e para 0s quais esta voltada a Andlise de

discursos;

Os objetos da andlise de discursos sdo as préticas discursivas, que se concretizam em
discursos, cuja materialidade € expressa nos textos circulantes. Ela opera, entdo,
sobre textos, detectando marcas e possibilitando ao analista saber, em dada
circunstancia, como um conjunto textual foi investido por determinadas regras
operacionais de sentido e ndo outras, realizando assm a dimensdo explicativa da
Semiologia. O trabalho do analista é exatamente esse: 0 de conseguir detectar no
texto esses tragos e procurar sua fonte de origem, chegando as condi¢des de
producdo e, por conseguinte, desvelando 0s mecanismos discursivos de
funcionamento social (LIMA, 2010, p.48).

Essas marcas, mencionadas tanto por Regina Lima (2010) quanto por Veron (2004),
compdem, em nosso trabalho, as estratégias discursivas, que serdo identificadas em meio as
condi¢des de producdo e de reconhecimento constituintes de um espago cultura concreto e
coletivamente compartilhado. Caréter dialégico, portanto, para o qual contribui a abordagem
do siléncio como constitutivo do sentido, ponto de vista capaz de reforcar o quanto esse
dialogismo esta impregnado de conflitos e de tensbes, afinal, a propria tentativa de silenciar
outros possiveis sentidos ja pressupde levalos em consideragdo. Ademais, 0 apagamento de
sentidos indesgjaveis por meio da politica de silenciamento (ORLANDI, 1997) ndo significa
subtrair, do publico do carimb6 e do brega, a possibilidade de produzir tais significactes
guando do consumo desses produtos.

N&o se trata, vale destacarmos, de tentarmos determinar quais as competéncias culturais
e comunicacionais dos publicos dessas expressdes musicais. Trata-se, sSim, de empreendermos

um esforgo para analiséa-las do entrelugar em que se constitui a comunicagado e investirmos,

*" N&o como falta ou auséncia, mas, sim, como totalidade significante domesticada pela linguagem (ORLANDI,
1997).



83

assim, na especificidade comunicativa do nosso objeto de estudo. Com esse mesmo Viés,
recorreremos a lconografia e a lconologia, dois métodos de pesquisa tomados de empréstimo
do campo da Historia da Arte, ambos propostos pelo alemédo Erwin Panofsky (2012) e
voltados para a analise da obra de arte como portadora de um “conceito” que ¢ condicionado
pelo contexto socia de produgéo e circulagéo, cujo reconhecimento exige, do consumidor, 0
acionamento do repertorio cultural de que dispbe. Dedicaremos a proxima secdo a discussao

desses dois métodos.

3.1.2 Iconografia el conologia

De acordo com Panofsky (2012), o consumidor da obra de arte — “observador ingénuo”,
nas palavras dele — ndo se limita a contemplé-la. Diante de uma pintura, por exemplo, ele

mobiliza a experiéncia sociocultural da qual dispde parainterpreta-la. E o faz sem culpa:

(...) o observador ingénuo ndo goza apenas, mas também, inconscientemente, avalia
e interpreta a obra de arte; e ninguém pode culpélo se o faz sem se importar em
saber se sua apreciacdo ou interpretacdo estdo certas ou erradas, e sem compreender
gue sua propria bagagem cultural contribui, na verdade, para 0 objeto de sua
experiéncia (PANOFSKY/, 2012, p.36).

Ponto de vista capaz de converter, entdo, o que seria a simples contemplagdo da
obra artistica em experiéncia comunicacional do consumidor, em processo de interpretaco e,
por que ndo, de producdo de sentidos diante da obra. Ao reconhecer a condicéo de sujeito do
discurso desse consumidor, Panofsky (2012) reconhece, também, a natureza comunicativa da
obra, ou sgja, a capacidade dela para viabilizar a producdo de sentidos, segundo o conceito de
Martin-Barbero (2001), em perspectiva que dialoga com a concepcdo praxiologica da
Comunicacdo. Essa comparacdo é possivel, mesmo havendo alguns termos e expressdes
utilizados pelo historiador capazes de nos remeter, a priori, a0 paradigma funcionalista da
comunicagdo e a logica transmissiva “emissor-mensagem-receptor”, rejeitada, hoje, na area.
“Veiculo de comunicagdo”, “meio de comunicacdo” e a ideia de transmissdao de conceito,
atribuida por Panofsky (2012) a obra de arte, sd0 algumas dessas expressoes.

Vaendo-nos, entretanto, da flexibilidade proposta por Braga (2011) acerca do
processo de encaminhamento de decisdes, misto de conhecimento, préatica e invencéo, no qual
se configura a metodologia, propomo-nos a investir, sobretudo, no caraer descritivo e
contextual da Iconografia, método que nos informa quando e onde determinados temas foram

visualizados e por quais motivos especificos (PANOFSKY, 2012). Esse método de pesquisa



ndo se resume pura e simplesmente a descrigdo sugerida no sufixo “grafia”, proveniente do
verbo graphein, ou sgja, escrever® (PANOFSKY, 2012): envolve também a contextualizacio
dos discursos — utilizando a terminologia adotada nesta dissertacéo — acionados na obra de
arte, conforme o contexto social de producéo e de circulacéo.

N& empreenderemos, vale destacar, a importacdo ipsis litteris da lconografia
Procuraremos, sim, adequé-la a especificidade comunicaciona da nossa pesguisa, comegando
pela nogdo de “imagem” elaborada por Panofsky (2012). De acordo com esse historiador, a
imagem ndo se esgota nas formas, como certas configuracfes de linha e cor. Vai além. Exige
a ligacdo desses motivos artisticos a “assuntos” e “conceitos” partilhados socialmente,
coletivamente. Como exemplo, Panofsky (2012) cita a percepcdo de que uma figura
masculina portando uma faca representa Sdo Bartolomeu. Percep¢do equivalente ao “tema
secundario ou convencional” da obra de arte, apreendido gragas a aplicagdo da Iconografia
(PANOFSKY, 2012).

E, portanto, um método de pesquisa que preza pelo contexto de produgo e circulagio
da imagem. Ou, conforme a terminologia adotada neste trabalho, que preza pelas condicoes
de producéo, as quais englobam também as possiveis condi¢bes de reconhecimento. Premissa
reforcada pelo fotdgrafo e historiador brasileiro Boris Kossoy:

A contextualizagdo tem por objetivo estabelecer as relagdes entre o contelido da
imagem e o0 contexto em que a mesma foi produzida. Isto significa que essas
relagdes se desenvolvem entre 0o que vemos na imagem e tudo aquilo que Ihe é
externo, o extraguadro espacial e temporal que iremos explorar por meio da pesquisa
histérica e iconografica: o circunscrito de ordem sociocultural, politico, econémico,
gue envolveu o tema no instante em que se deu o registro, isto €, no momento de sua
génese, suas condigBes de producdo, assm como a histéria propria do assunto,
independentemente da representacdo. Trata-se de trazer & tona dados de abrangéncia

multidisciplinar que constituem elos de ligagdo com o iconogréfico: aquilo que
vemos naimagem, de forma a produzir sentido (KOSSOY,, 2012, p. 106).

Kossoy (2012) se apropria da Iconografia e, também, da Iconologia para fugir das
abordagens estetizantes acerca da fotografia, tendentes a reduzi-la aos motivos artisticos, e
encarar 0 documento fotografico como propositor de sentido, texto passivel de ser
transformado em pretexto para a comunicacéo. Sentido que, para Kossoy (2012), nunca é
intrinseco a fotografia, mas, em perspectiva bakhtiniana, produzido em conformidade com o

contexto social imediato. Sentido movente.

% «0 sufixo “grafia” vem do verbo grego graphein, “escrever”; implica um método de proceder puramente
descritivo, ou até mesmo estatistico. A iconografia é, portanto, a descricao e a classificagdo das imagens, assim
como a etnografia € a descricao e classificagdo das ragas humanas; € um estudo limitado e, como que ancilar, que
nos informa quando e onde temas especificos foram visualizados por quais motivos especificos” (PANOFSKY,
2012, p. 53).
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O significado mais profundo da vida ndo é o de ordem material. O significado mais
profundo da imagem ndo se encontra necessariamente explicito. O significado é
imaterial; jamais foi ou vira a ser um assunto visivel passivel de ser retratado
fotograficamente. O vestigio da vida cristalizado na imagem fotografica passa a ter
sentido no momento em que se tenha conhecimento e se compreendam os elos da
cadeia de fatos ausentes da imagem. Além da verdade iconogréfica (KOSSOY,
2012, p. 130).

Para além dos termos e expressdes de cariz funcionalista, a primeira vista, empregados
por Panofsky (2012) e por Kossoy (2012) ao discorrerem sobre esses dois métodos de
pesquisa, valer-nos-emos da proposi¢do de que a compreensdo imagética implica relacionar a
imagem as condicBes sociais de producdo — e, conseguentemente, de reconhecimento — dela.
Implica, portanto, tratdla como discurso, 0 que nos permite tanto a Iconografia quanto a
Iconologia. A lconografia, alias, congtitui-se em etapa necessaria da Iconologia, método
advindo mais da sintese que da andlise (PANOFSKY, 2012). Esse historiador concebe a
Iconologia como uma Iconografia de carater interpretativo, e recorre a pintura “A Ultima

Ceia”, de Leonardo da Vinci, para explicar tal concepcao:

(...) quando tentamos compreendé-la [“A Ultima Ceia”] como um documento da
personalidade de Leonardo ou da civilizagdo da Alta Renascenca italiana, ou de uma
atitude religiosa particular, tratamos a obra de arte como um sintoma de algo a mais
gue se expressa numa variedade incontavel de outros sintomas e interpretamos suas
caracteristicas composicionais e iconograficas como evidéncia mais particularizada
desse “algo mais”. A descoberta e a interpretagdo desses “valores simboélicos” (...) é
0 objeto do que poderia designar por “iconologia” em oposi¢do a “iconografia”
(PANOFSKY, 2012, p.52-53).

Ambas, Iconografia e Iconologia, referem-se a um mesmo e indivisivel processo
(PANOFSKY, 2012). Séo separadas apenas para fins metodol 6gicos e analiticos. |mportamo-
las porque nos permitirdo analisar o carimb6 e 0 brega enquanto “sintomas culturais” —
expressao atribuida por Panofsky (2012) as obras de arte quando da aplicacéo da Iconologia —
da valorizagdo de regionalismos em vigéncia na globalizagdo. Além disso, esses dois métodos
de pesqguisa permitir-nos-do analisar a configuragdo comunicacional de tais géneros musicais,
a fim de discutirmos os sentidos sobre identidades culturais neles propostos. Afinal, sendo
géneros musicais, o carimbo e o brega séo, também, estratégias de comunicacdo, de acordo
com as premissas elaboradas por Martin-Barbero (2001) acerca de géneros, no geral.

A lconografia e a Iconologia permitir-nos-do, portanto, analisar essas duas formas de
expresséo musical como constituidas por discursos acionados contextuamente e
dialogicamente. Como o faz, dias, a Andise de discursos, a0 se voltar para as marcas

deixadas no texto gragas as operacdes discursivas articuladas pela linguagem no ambito das
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condicdes de producdo e de reconhecimento. Operacdes que compdem as estratégias a serem
identificadas e analisadas com o auxilio da Iconografia, da Iconologia e da Andise de
discursos. Contamos, desse modo, com trés métodos de pesqguisa que, convocados como guias
no processo de encaminhamento de decisdes em que se configura a metodologia (BRAGA,
2011), auxiliar-nos-8 a mergulhar nos possiveis sentidos sobre identidades culturais,
investindo na natureza comunicativa do nosso objeto de estudo.

3.2 AFINIDADES E APROXIMACOES

A producéo discursiva é a materiaidade simbdlica da comunicacéo (FRANCA, 2001).
Assim, o discurso pode ser considerado a matéria-prima da comunicacdo. Para Bakhtin
(1995),

E apenas através da enunciagdo que a lingua toma contato com a comunicagzo,
imbui-se do seu poder vital e torna-se uma realidade. As condi¢des da comunicacéo
verbal, suas formas e seus métodos de diferenciacdo sdo determinados pelas
condicdes sociais e econdmicas da época (BAKHTIN, 1995, p. 154).

Devidamente dimensionada em um contexto sociocultural especifico, a lingua ganha
vida, resultando em verdades ou mentiras, noticias boas ou mas, importantes ou triviais,
agradaveis ou desagradaveis (BAKHTIN, 1995). Vida concretizada em via de méo dupla,
tanto pelo locutor quanto pelo interlocutor, dentro de um processo no qual ambos os sujeitos
revezam entre os papéis de locutor/produtor/falante e interlocutor/receptor/ouvinte.
Revezamento capaz de nos remeter ao contrafluxo da recepcdo para a producdo, constatado
por Braga (2012) na contramdo da perspectiva funcionalista de encarar o receptor como
depdsito de contetidos.

Mais do que mero receptor, esse sujeito constitui-se, hoje, em um consumidor, no
ensejo da proposi¢éo de Michel de Certeau (2012) acerca do consumo: uma outra producdo,
astuciosa, dispersa, visivel nas maneiras de empregar 0s produtos impostos por uma ordem
econdmica dominante ou por uma elite produtora de linguagem. A industria cultural dispde, ja
vimos, de efeitos de supremacia, fruto do lugar institucional ocupado por ela, que a permitem
investir em uma pretensa — e ilusoria — unidade de sentido. Pretensdo que s se concretiza —
ou nNdo — ha recepcdo, no publico, que primeiro se reconhece para, sO entdo, consumir os
produtos dessa industria. Ou ndo, novamente. A possibilidade de esses produtos “passarem

em branco” deve ser cogitada.
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O importante disso tudo € que a linguagem se realiza como discurso no entrelugar em
que se configura a comunicagdo. A enunciagdo, propde Bakhtin (1995), € produto da
interacdo de dois individuos organizados socialmente. Dois ou mais, pois, no caso do carimbo6
e do brega, enquanto canc¢des populares massivas, sdo confeccionados discursivamente tendo
em vista coletividades ou comunidades culturais, no plural. Desse entrelugar discursivo,
partilhado col etivamente, propomo-nos a analisar 0 nosso objeto de estudo e manusea-lo por
meio da Andlise de discursos, da Iconografia e da lconologia

Combinacdo metodol gica possivel porque, antes de tudo, tais métodos de pesguisa nos
permitem trabalhar o carimbd e o brega a partir da natureza comunicativa desses géneros
musicais, ou sgja, da relagcdo de producdo e interpretacdo de sentidos que eles proporcionam
a0s sujeitos, posto que sdo processos comunicacionais. Segundo, porque nos debrucaremos
sobre discursos verbais, particularmente sobre as letras das cancles e as falas dos artistas no
decorrer das apresentagoes, e sobre discursos ndo verbais, representados por sons e imagens.

Iconologia e Iconografia sdo trabalhadas por Panofsky (2012) e Kossoy (2012) em
relacdo aimagens paradas. Investiremos, porém, na eficécia dessas duas metodologias para a
identificacéo das estratégias discursivas acionadas nas apresentactes de carimbo e de brega,
ou sgja, no audiovisual, valendo-nos uma vez mais da flexibilidade proposta por Braga (2011)
acerca da metodologia. Esses dois métodos de pesquisa abrangem os discursos imageéticos,
excluindo, apriori, discursos sonoros e verbais.

O movimento de andlise, porém, quando da utilizacdo desses métodos importados do
campo da Historia da Arte sera bastante similar ao exercido pelo emprego da Andise de
discursos. de contextuaizacdo social, cultural e mercadolégica, por meio da descricéo
iconogréfica, para posterior identificacdo e andlise, primeiramente, das estratégias e, depois,
dos possiveis sentidos sobre identidades culturais. Afinal, a Iconografia, a Iconologia e a
Andlise de discursos dispbem de dafinidades no que diz respeito, particularmente, a
possibilidade de manuseio dos objetos analisados sob a perspectiva discursiva, o que nos
permite aproxima-los quando da andlise dos possiveis sentidos sobre identidades culturais

propostos no carimbO e no brega, a partir da natureza comunicativa desses géneros musicais.
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| dentidades, relacOes de poder e a estética da diferenca no carimbo e

no brega

E sdo lugares e culturas se criando
€ gente se multiplicando
Novas caras, novas casas

€ esguinas e paradas

e galeras prafazer

ritmo e rima em todas elas
prainventar umalingua nova
misturando sO pra mexer
enquanto o mundo talafora
inventa danca, inventa moda
inventa tudo novamente

até aroda

Fernanda Abreu, Roda que se Mexe
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Nossa andlise d&se a partir das apresentaces de carimb6 e de brega registradas no
DVD Terrua Para 2, cujo show foi gravado em 2011, no Auditorio Ibirapuera, em S&o Paulo
(SP), e das apresentacdes de brega integrantes do DVD Tecno Melody Brasil, de 2010,
gravado no Cidade Folia, em Belém (PA), e lancado gracas a uma parceria da BIS
Entretenimento™ com a gravadora carioca Som Livre, vinculada & Rede Globo. Ambos,
portanto, dedicados & exportacdo da musica produzida no Para e langados tdo logo alguns
artistas egressos do Estado comegaram a cair nas gragas da midia nacional, ha cerca de cinco
anos. Gaby Amarantos, por exemplo, aparece em ambos.

A partir daleitura tedrica e metodol 6gica, identificamos o acionamento de duas grandes
estratégias discursivas nesses géneros musicais. a de autoafirmacdo cultural e a de
reconfiguracdo discursiva. Partiremos delas para analisarmos os possivels sentidos sobre
identidades culturais propostos nessas duas formas de expressdo musical, reiteradamente
alardeadas como genuinamente paraense.

A estratégia de autoafirmacdo cultural é caracterizada pela operacdo discursiva de
delimitacéo do sentido, a partir das premissas de Orlandi (1997), com o intuito de assegurar a
proposicéo de identidade genuinamente paraense tanto no brega quanto no carimbd. Essa
operacao tem por intuito garantir o que Silva (2006) chama de fixacdo identitéria e viabilizar,
assim, a insercdo mais fluente do carimbd e do brega em um mercado simbdlico que tem
valorizado, cadavez mais, diferengas regionais.

A autoafirmacdo cultural representa a conformacdo, por parte dos artistas e demais
sujeitos envolvidos na configuracdo comunicacional ora analisada, a um discurso de cunho
essencialista sobre cultura e identidade, convertido em vontade de verdade — ou sgja, em
discurso hegemonico — pela industria cultural. E acionada para assegurar maior visibilidade
ndo sO a artistas e produtores culturais, sujeitos do campo artistico, mas também a
empresarios e gestores publicos, no caso da empresa BIS Entretenimento e do Governo do
Parg, realizador do Terrua. Alguns desses sujeitos dispostos em lugares institucionais que Ihes
proporcionam efeitos de supremacia no exercicio do poder cultural. Dai trabalharmos com a
definicdo de Certeau (2012) para estratégia, viabilizada por um espago institucionalizado, e
nd com o conceito de tética, relacionada ao tempo, a auséncia de voz institucional
(CERTEAU, 2012).

% Empresa pertencente &s Organizagdes Romulo Maiorana (ORM), que detém um dos dois jornais impressos de
maior circulagdo no Estado, “O Liberal”, e emissora de radio e de TV, esta afiliada da Rede Globo de Televisao,
além de portal de noticias nainternet, o Portal ORM.
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A segunda estratégia, de reconfiguracéo discursiva, faz jus ao aspecto de virtualidade
dos géneros e confere a industria cultural o cardter de mediagdo, nos termos de Martin-
Barbero (2001). A assimilacdo do carimbd e do brega por tal industria promove o didogo
dessas formas de expressdo musical com outras temporalidades, outras matrizes culturais,
com outros publicos, implicando a reconfiguragcdo comunicacional desses géneros musicais e
ensgjando, assim, as polifonias ou hibridagbes culturais, que podem ser visibilizadas ou
silenciadas, de acordo com a conveniéncia comunicacional.

Essa reconfiguracdo € marcada pelo acionamento de alguns discursos em atencéo as
expectativas e competéncias culturais dos publicos almejados, ou seja, do “outro”, o que
pressupde o silenciamento de muitos outros discursos e sentidos, considerados como
inconvenientes a vontade de verdade em vigéncia. Operacdo de silenciamento que se presta,
também, a domesticagdo dos sentidos sobre cultura e identidade no carimbd e no brega, s6
que por manobras discursivas diferenciadas quando comparada a operacdo de delimitagcdo do
sentido.

Visando a corresponderem as expectativas de um mercado avido por consumir
regionalismos, essas duas grandes estratégias discursivas mostram-se, assim, impregnadas do
dialogismo bakhtiniano, pois sdo acionadas pela indlstria cultural ja em funcéo das possivels
escutas a que esses géneros serdo submetidos. Temos, entdo, a ocorréncia do processo
dialégico em meio a assimétricas relagcdes de poder cultural, mercadoldgico e politico que
concorrem para a configuracdo comunicacional do carimbd e do brega, constituindo-se em
condic¢des de producdo dessas formas de expressdo musical. Géneros, alias, reconhecidamente
hibridos ou polifénicos, pois conformados por préticas culturais que extrapolam o territorio
paraense e, por isso, configuram-se como vozes alheias.

Temos, portanto, trés conceitos — dialogismo, polifonia e hibridacdo — que corroem a
concepcdo moderna de sujeito da qual estd imbuida a pretensa identidade genuinamente
paraense sugerida nos projetos do Governo do Estado e da BIS Entretenimento, o Terrua Para
e 0 Tecno Melody Brasil, respectivamente. Sugestdo bastante clara na citagdo abaixo, que
reproduz o paragrafo de matéria publicada no Portal das Organizagbes Rdmulo Maiorana, o
Portal ORM, em dezembro de 2010%°, por ocasid do lancamento do DVD Tecno Melody
Brasil:

% Disponivel em: <http://noticias.orm.com.br/noticia.asp?id=503052& %7Csom+livre+etbis+l an%C3%A 7am+
dvd+det+tecnomelody#.VL-qTOfF 9V >. Acesso em: 12 out. 2014.



http://noticias.orm.com.br/noticia.asp?id=503052&%7Csom+livre+e+bis+lan%C3%A7am+dvd+de+tecnomelody#.VL-qT0fF_9V
http://noticias.orm.com.br/noticia.asp?id=503052&%7Csom+livre+e+bis+lan%C3%A7am+dvd+de+tecnomelody#.VL-qT0fF_9V
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O trabalho foi recebido com muitos aplausos e muita alegria, porque é o primeiro
grande projeto para levar de forma coletiva a todo o Brasil um ritmo genuinamente
paraense. “Acreditamos na qualidade dos musicos e da musica porque ela ¢
diferente. E uma novidade para a misica brasileira. 1sso vem desde o carimbo,
passando pelo merengue, o calypso, as guitarradas, o que resultou nessa
musicalidade toda, muito auténtica paraense. E nessa mistura da misica paraense
que nods acreditamos.”, afirmou Ronaldo Maiorana, diretor executivo da Bis
Entretenimento e do Projeto Tecnomelody Brasil (ORM, 2010, grifo nosso).

Nesse paragrafo, a proposicéo de identidade autenticamente paraense fica por conta,
sobretudo, da expressdo ritmo genuinamente paraense, ai utilizado em referéncia ao
tecnobrega, configurando, entdo, estratégia discursiva de autoafirmacéo cultural. Veamos
como essas estratégias e as respectivas operacfes discursivas aparecem em nossos objetos
empiricos, o registro audiovisual dos shows Terrua Pard 2 e Tecno Melody Brasil, onde

carimb0 e brega estdo a servico de um suposto essencialismo cultural.

4.1 ESTRATEGIA DE AUTOAFIRMACAO CULTURAL

Logo nos primeiros segundos do DVD Tecno Melody Brasil, antes mesmo de comecar
o show, a camera foca em agumas pessoas do publico. Uma delas ergue bandeira do Parg,
cuja disposicdo, bem no centro da tela, em meio a varios bracos erguidos e de méaos
balancando, remete-nos a um idolo sendo reverenciado (Figura 5). Manobra discursiva capaz
de sugerir que as performances ai registradas séo de género musical oriundo do Para e
pertencente exclusivamente ao Estado, 0 brega, caracterizando estratégia de autoafirmacéo
cultural cujo objetivo € afixacdo de identidade considerada como genuinamente paraense.

“Fixacao” ¢ termo utilizado por Tomaz Tadeu da Silva (2006) na explicagdo da
dindmica de producdo identitaria, a qual ocorre pela demarcacdo de simbdlica fronteira,
extremamente ténue, entre um “nds” e um “eles”. Demarcagao, ressalta Silva (2006), ocorrida
em meio ajogos de poder que preveem, também, afixagdo de determinada identidade cultural
em detrimento de outras identidades, de outras vozes, de outros sujeitos e de outros sentidos.
E nesse contexto que emergem, da superficie discursiva do carimb6 e do brega, as marcas
discursivas da estratégia de autoafirmacao cultural, como a aparicéo da bandeira.

Autoafirmacdo reiterada em outros momentos do DVD também com a aparicdo da
bandeira do Estado. Ainda integrante da banda Tecno Show, Gaby Amarantos canta a musica
“Eu Vou Pro Vetron” ostentando esse simbolo identitario (Figura 5), sugerido também na
camisa e no sutid dos bailarinos e bailarinas da banda Fruto Sensual. Eles usam figurino onde

predominam as cores vermelha e branca, as cores da bandeira paraense, sendo que elas usam
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sutié estampado por reproductes desse simbolo e eles exibem estrela azul, no peito esquerdo
da camisa, em referéncia a ele, além de exibirem a propria bandeira estampada nas costas da

camisa. (Figurab).

Figura 5 - Gaby Amarantos (a esquerda) e Fruto Sensual (a direita) exibem a bandeira do Parg; no
centro, aprimeiraimagem do DVD Tecno M elody Brasil (fonte: fotograma do DVD).

Ja no show Terrua Para 2 a bandeira do Estado € acionada no carimbd, particularmente
quando Gaby Amarantos, ja em carreira solo quando deste registro, de 2011, empunha-a
durante a musica “Embarca morena” (Figura 6), cuja letra diz: “Embarca, morena, embarca /
Molha o pé mas ndo molha a meia / Viemos de nossa terra fazer barulho na terra alheia”.
Neste instante, a estratégia de fixacdo identitéria ja proposta na letra desta musica de Pinduca
€ caracterizada, também, pela exibi¢cdo da bandeira e ainda pela fala de Gaby Amarantos antes
de exibi-la: “Eu sou Gaby Amarantos e essa ¢ nossa musica paraense!”.

Neste momento, todos os artistas participantes do concerto encontram-se no palco,
como gue em uma confraternizacéo identité&ria embalada pela muasica de Pinduca, outrora
rejeitada e, hoje, comercializada como autenticamente paragnse. E o encerramento do show e
do DVD, eointuito é reiterar a suposta procedéncia dos géneros musicais vistos e ouvidos ao
longo do audiovisual do Terrua. Por isso, afala de Gaby Amarantos, seguida da ostentacéo da
bandeira pela cantora, para além de atuar a favor da producdo da diferencga, afirma e reafirma
relacbes de poder: “‘ndés’ e ‘eles’ ndo sdo, neste caso, simples distingdes gramaticais. Os
pronomes ‘nds’ e ‘eles’ ndo sdo, aqui, simples categorias gramaticais, mas evidentes
indicadores de posigOes-de-sujeito fortemente marcadas por relagdes de poder.” (SILVA,
2006, p. 82).
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Figura 6 - Gaby Amarantos ostenta bandeira do Para no show do Terrua Par4, ao som do carimbé de
Pinduca (fonte: fotograma do DV D).

Mais do que marcas de autoafirmacao, essas mengdes a bandeira representam marcas da
operacdo de delimitagdo do sentido a favor do essencialismo cultural, empreendida pelos
emissores com o intuito de enfatizar a ideia de misica autenticamente paraense e viabilizar,
assim, aquela estratégia. Pois 0 brega apresenta vozes remetentes a praticas e experiéncias
culturais que extrapolam o territorio paraense, constituindo polifonia de reconhecimento mais
facil do que no carimbdé em funcdo do aparecimento mais recente daquele género. Dessas
vozes alheias, as sonoridades de musica eletronica sGo as mais facilmente caracterizéveis
como polifonia, estando presentes em todas as apresentacdes do DVD “Tecno Melody
Brasil”.

Tais sonoridades sdo representadas pelos teclados e programactes eletrénicas ouvidos
nos arranjos das cancdes de tecnobrega, musicas incrementadas ainda com efeitos gerados
pelo processamento de vozes e sonoridades no computador, a exemplo dos que ouvimos na
introdu¢do das musicas “Galera da golada”, de Viviane Batiddo, e “S6 por uma noite de
amor”, da Banda Xeiro Verde. Efeitos conhecidos por figurarem em canc¢Oes genericamente
classificadas como musica eletronica, género surgido na Europa e de sotaque mais global,
cujainfluéncia e aparic¢éo no brega representa polifonia.

S80, assim, vozes desestabilizadoras da identidade supostamente paraense normalizada
pela BIS Entretenimento e pela Som Livre por meio do DVD “Tecno Melody Brasil”, gragas

aos efeitos de supremacia dos quais usufrui a industria cultural no exercicio do poder. Essa
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normalizacdo identitéria, segundo Silva (2006, p. 83), “é um dos processos mais sutis pelos
quais o poder se manifesta no campo da identidade e da diferenga”. No caso, um poder
cultural, que se insinua em meio a polifonia do brega para restringir os sentidos sobre cultura
e identidade propostos no género.

Dai a necessidade da operacéo discursiva de delimitacdo do sentido. Ela ndo se esgota
nas apari¢des da bandeira do Pard, deixando marcas também na superficie discursiva verbal.
Uma delas é a fala de Viviane Batidao, a primeira artista a se apresentar, pronunciada antes
mesmo de ela entrar no palco: “Ald, Belém do Para! E Viviane Batiddo! E Tecnomelody! E
Brasil!”. “Alo, Belém do Para!” ¢ fala também da vocalista da banda Ravelly, dita antes de a
artista comegar a cantar a musica “Rubi”, a primeira apresentada pelo grupo, referente a uma
das aparelhagens integrantes do circuito bregueiro belenense (COSTA, 2009). A letra afirma:
“Rubi, nave do som / Faz a pedra, vem pra cd”, em tom imperativo comum aquele circuito e
reconhecivel por alguns paraenses, pois, assim como o Rubi manda “fazer a pedra”, o
Superpop, outra aparelhagem, manda fazer o S O verso de “Rubi” ratifica, assim, a estratégia
de autoafirmacéo cultural, por meio da delimitacdo do sentido, anunciando prética cultural
gue ai se configuracomo “exclusiva” do Para.

Artista que apresenta a musica “Eu Vou Pro Vetron” ostentando bandeira do Pard, Gaby
Amarantos, em determinado trecho da cang¢do, substitui a parte da letra que diz “Nao brinque
comigo / DJs Marcos e Gaiato é quem vao tocar” por “Nao brinque comigo / Porque eu sou
do Norte / de Belém / Eu sou do Pard”, em referéncia ao provérbio “Nao venha forte que eu
sou do Norte!”. Inclusive, antes de cantar, Amarantos, afirma: “Vamos mostrar pro Brasil,

',’

galera!”, fazendo jus a diferenca com que o DVD “Tecno Melody Brasil” almeja se inserir no
mercado de musica nacional. Suposta diferenca capaz de potencializar o apelo
comunicacional desse produto na era de mercantilizacéo de alteridades (HALL, 2011).
Discursos semelhantes sdo acionados nas apresentagdes de brega do show Terrua Para
2. O cantor Marcos Maderito, da banda Gang do Eletro, diz, olhando em direcdo a camera:
“Ai, Belém do Para!”. Também vocalista da Gang do Eletro, Keyla Gentil afirma, ao final da
apresentacdo do grupo: “Isso € Belém, isso ¢ Pard, isso ¢ Terrud, isso ¢ Brasil!”, em gradagao
geografica que sugere dialogismo (BAKHTIN, 1995, 2011) com a musica “Belém, Para,
Brasil”, de Edmar Rocha, cantada pelo grupo Mosaico de Ravena, que usufrui de forte apelo
identitério junto a parte da populagdo do Estado. “N&o queremos nossos jacarés trope¢ando
em vocés”, diz a letra, em alusdo ao imagindrio exdgeno acerca da Amazdnia, que a restringe

a fauna e a flora, mas evocado na conformagdo discursiva do brega e, sobretudo, na do

carimbd, como veremos mais adiante.
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As recorrentes mengdes explicitas a Belém e ao Parg, assim como as apari¢es da
bandeira do Estado, para dém de configurarem marcas das operacBes de delimitagdo do
sentido, contribuem para a proposicdo da ideia de cultura e identidade genuinamente
paraenses, reforcando o apelo comunicacional do brega diante do mercado global. S&o
consideradas, ademais, marcas explicitas da delimitagdo do sentido porque se valem de
discursos com potencial para serem associados imediatamente ao territorio paraense, a
exemplo da bandeira e da enunciacdo do nome do Estado e da respectiva capital.

Essa associacdo imediata faz-se mais necessaria no brega pois este género ainda néo
dispde do forte apelo identitario no qual esta envolto o carimbo, que desde as décadas de 1920
e 1930, quando vigorou 0 Modernismo Paraense, subsidia discurso musical regionalista
(COSTA, 2010). Apesar disso, o brega ja é utilizado pela indUstria cultural na reiteracéo de
suposta tradicéo musical paraense (COSTA, 2011); utilizagdo, entretanto, muito recente e que,
por isso, exige as mengdes explicitas a0 Para e a Belém, contribuindo para a operacdo de
delimitacdo do sentido por meio da qua a industria cultural pretende unificar os sentidos
sobre identidades culturais experimentadas no Estado.

Uma Unica apresentacdo de brega, afinal, pode revelar identificacbes com varias
experiéncias culturais que extrapolam o territdrio geograficamente delimitado como paraense.
Por exemplo, as sonoridades eletronicas e as vozes processadas em computador, presentes na
introdu¢do da musica “S3o Amores”, apresentada pela Banda Quero Mais no show Tecno
Melody Brasil, revelam sentimentos de pertenca extracontinentais, pois, reza a lenda, a
musica el etrdnica surgiu na Europa. Esses efeitos sdo responsaveis por transformar 0 comego
de “Sdo Amores” quase em um remix®’, cuja orquestracdo aproxima ainda mais a cancéo do
universo eetronico, intensificando o carédter polifénico ndo s6 da musica, mas do proprio
género brega.

Além da convocacdo das sonoridades da musica eletrénica, a polifonia é perceptivel na
apresentacdo da Banda Quero Mais gracas a presenca de dancarinos e as coreografias por eles
realizadas, que sugerem intertextualidade com as performances de musica pop (Figura 7).
Género reconhecido globamente e cujos artistas tém que demonstrar habilidade ndo s6 com a
voz, mas também com a danga, “senso fisico da producdo de sentido diante da musica”
(JANOTTI JUNIOR, 2006, p. 11), que exige a conversio do corpo em discurso, investindo-o
também de sentido. Madonna, Michadl Jackson, Mariah Carey e Britney Spears, por exemplo,

sd0 aguns artistas pop que raramente apresentam-se solitariamente. Estdo quase sempre

81 “Nova orquestragio; orquestragdo atualizada (de misica)” (HOUAISS, 2009).
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rodeados ndo so de bailarinos, mas de teldes e de suntuosas escadarias, €lementos presentes
também nas apresentagdes do DVD Tecno Melody Brasil, inclusive nas duas musicas da
Banda Quero Mais, “Sao Amores” ¢ “Porta Mala”, caracterizando algumas dentre as varias

vozes alheias presentes nessa apresentacéo (Figura 7).

|
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Figura 7 - O dialogismo entre 0s géneros pop, representado por M adonna (a esquer da), e brega,
representado pela Banda Quero Mais (a direita) (fonte: squaremadonna e fotograma do DVD Tecno
Melody Brasil).

Logo depois da Banda Quero Mais vem a apresentacdo da Banda Fruto Sensual com a
avalanche de cores vermelha, azul e branco em ausdo a bandeira paraense. A proépria
disposicao das musicas no DVD representa marca da operacdo de delimitacdo do sentido a
servigo da autoafirmac8o cultural, pois a enxurrada de referéncias ndo verbais a suposta
cultura paraense presentes na performance da Fruto Sensual parece atenuar a polifonia
reforcada na apresentagdo anterior. Hibridagdo cultural, alias, presente também na estada do
grupo Fruto Sensual sobre o palco, banda que importa da muasica pop a presenca de
dancarinos e a conversao do corpo em discurso por meio das coreografias (Figura 1).

Além de desestabilizarem a pretensa identidade genuinamente paraense, a servico da
qual aBIS Entretenimento e a Som Livre mobilizam o brega, essas vozes apontam para o que
Garcia-Canclini (2011, p. XXXIII) chama de “variabilidade de regimes de pertenca”,
responsavel por desafiar “o pensamento binario e qualquer tentativa de ordenar o mundo em
identidades puras e oposigdes simples”. Na visdo de Silva (2006), problematizar esses
binarismos significa problematizar, também, a identidade e a diferenca como frutos das
relacdes de poder — lembremos, afinal, que o poder produz tanto discursos quanto sujeitos
(FOUCAULT, 2007).
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E, afinal, em meio a essas relagdes de poder cultural, exercido com efeitos de
supremacia (FOUCAULT, 2007) pela industria cultural, que o carimb6 e o brega séo
convertidos em processo comunicacional, de texto em pretexto para comunicacéo, e em que
sfo normalizadas determinadas identidades, em detrimento de outras. E também nesse
contexto que os artistas aderem a essa postura de essencialismo cultural, reivindicada pelo
mercado global, e adotam essa identidade pretensamente paraense, anunciada pelas mencoes
a0 Para e pela aparicdo da bandeira do Estado, com o intuito de conquistar visibilidade
midiética em outras regides do Brasil e do globo. Dai Silva (2006) afirmar que as identidades
ndo sdo ingenuamente definidas, mas impostas.

Uma Unica apresentacdo de tecnobrega, entretanto, pode revelar a pertenca ndo a uma
cultura apenas, considerada como ‘“paraense”, mas a varias culturas, geograficamente
disformes por ndo remeterem a localizacdes exatas, pois cultura ndo dispde de certiddo de
nascimento. Ou, em vez de falarmos em “pertenga” e “cultura”, talvez seja melhor dizermos
identificacdo com vérias préticas culturais. ldentidade cultural, afinal, consiste em um
“posicionamento provisorio” (HALL, 2013); consiste em posicionarmo-nos em lugar que néo
diz respeito s6 ao “eu”, mas também ao “outro”, convertido em “exterioridade constitutiva”
(HALL, 2013): o “eu” € paraense a partir do momento em que existe o “ndo paraense”, o
global. Entrelugar, portanto, onde o “eu” e o “outro” se constituem relacionalmente,
dialogicamente, contextualmente, e onde se d4 o processo comunicacional, diretamente

relacionado a assuncdo de determinada identidade:

(...) [os processos comunicativos] ndo correspondem a um dominio de fatos
particulares no espaco socia. Pois eles sGo oriundos do processo mesmo de
congtituicdo deste espaco, do trabalho de mise em forme da sociedade, de criacdo das
condicdes de existéncia de uma comunicacdo entre seus membros e de constituicao
dos quadros ingtitucionais que garantem sua identidade e sustentem sua agéo
(QUERE apud FRANCA, 2003, p. 42).

Premissa que vai ao encontro da afirmagdo de Silva (2006, p. 81) de que a identidade,

(13

assim como a diferenga, “é¢ uma relagdo social”. Ao configurarem-Se, assim, cOmo
entrelugares onde os sujeitos ndo apenas dizem, mas também assumem o papel socia de
“paraense”, o brega e o carimbd s3o convertidos de textos em pretexto para a comunicagao,
para a reducdo do isolamento (BRAGA, 2010) cultural e mercadolégico. Dai a configuracéo
comunicacional desses géneros musicais ocorrer ja com base nas possivels escutas, processo
dialogico que conforma a superficie discursiva com as marcas das estratégias de

autoafirmacdo cultural e também de reconfiguragdo discursiva, capazes de nos informar sobre
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as condicdes de producdo e de reconhecimento (VERON, 2004) dos géneros musicais em
andlise.

Condicles ora caracterizadas, sobretudo, pela valorizagdo de regionalismos instituida
como vontade de verdade — ou discurso hegemdnico, segundo Foucault (1999) — pela
indUstria cultural e que justifica a presenca das marcas explicitas da operacdo de delimitacéo
do sentido, a servigo da estratégia de autoafirmacao cultural, no brega. Constituido como tal
na virada da década de 1970 para 1980 (COSTA, 2009), esse género tem tragjetoria recente, se
comparado a secular trgjetoria do carimbd, e se conformou como tal gracas a reunido de vozes
0 rock e a Jovem Guarda, facilmente identificaveis na atuaidade em relagdo as vozes
congtituintes do carimbd. Acrescentemos a0 brega, ainda, a musica eetrénica, de grande
importancia para a modalidade tecnobrega surgida na virada do século XX para o XXI
(VIANNA, 2003; COSTA, 2009) — portanto, mais recente ainda.

Dessa maneira, o rock, a Jovem Guarda e a musica el etrénica constituem polifonia que a
indUstria cultural busca atenuar com as mengdes recorrentes ao Para e a Belém, perceptivels
tanto na superficie discursiva verbal (“Alo, Belém do Para!”’) quanto na nao verbal (apari¢des
e sugestdes da bandeira). Estratégia de autoafirmacao cultural presente, também, no carimbo,
mas de forma diferenciada. Nesse género, muito mais antigo quando comparado ao brega e
cuja trajetdria nos reporta ao Brasil colonia, as marcas explicitas das operagbes de
deimitacdo do sentido somam-se as marcas implicitas representadas por discursos
comumente associados a Amazénia no imaginario exdgeno, como floresta, barco erio.

Dai o caimb6 ser ainda mais eficaz na sustentacdo de pretensa identidade
autenti camente paraense. Por isso, mais mobilizado pela indistria cultural na conformacéo de
produtos midiéticos & essencialistaideia de cultura convertida em discurso hegemdnico. Prova
disso é o show Terrud Para 2, que comeca e termina com apresentacbes de carimbo,
particularmente com a modalidade “pau e corda”, que imperava antes do processo de
modernizagdo ao qual o género foi submetido quando da assimilagéo pela industria cultural
(COSTA, 2010, 2011). O carimbd “pau e corda” possui arranjo eminentemente actstico,
produzido em ambiéncia quase rastica, muito diferente da proposta do brega e do tecnobrega.

Segundo o historiador Tony Ledo da Costa, o “pau e corda” ¢ caracterizado por

Instrumental especifico que tem por base dois ou no maximo trés grandes tambores
de madeira oca (que podem chegar a ter até 1,5 metros de comprimento), com uma
das extremidades coberta com couro animal. Estes tambores eram tocados na
horizontal com os tocadores sentados sobre o tambor (...) A masica marcada por
ritmo sincopado e dancante e com letras que no geral tratam do cotidiano do homem
do campo e do pescador. Fora esses elementos, era possivel encontrar instrumentos
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de sopro (clarinete, flauta ou sax), de corda (geralmente um banjo ou rabeca) e de
percussdo (xeque-xeque ou pandeiros) (COSTA, 2010, p. 77-78).

A despeito de o autor descrever essa modalidade no passado, vinculando-a a década de
1970, a ambiéncia por ele descrita € reproduzida com exceléncia na introdugdo do show
Terrud Para 2, a cargo do Conjunto O Uirapuru com a musica “Meu Barquinho” que, por ser
de dominio publico, reitera a ideia de antiguidade, de tradicdo implicita no género. Enquanto
0s dois musicos dispostos no centro do palco ocupam-se dos tambores conhecidos como
curimbds, tocando-os sentados sobre eles, 0s outros estdo a cargo de banjo, flauta, sax e

instrumentos percussivos (Figura 8).

Figura 8 - Conjunto de Carimbé O Uirapuru eaambiéncia" pau e corda" introduzindo o DVD Terrua
Para 2 (fonte: fotograma do DVD).

Para além de representar o carimb6 ao gosto do mercado global, como que estangque no
tempo e no espago, ainser¢do de O Uirapuru logo no comego do concerto assegura o tom do
gue sera visto e ouvido posteriormente: musica autenticamente paraense, produzindo, dessa
forma, sentido semelhante aquele gerado pela aparicdo da bandeira do Pard nos primeiros
segundos do DVD “Tecno Melody Brasil”. S6 que com manobras discursivas e sentidos
diferenciados.

Alocar O Uirapuru no inicio do show funciona, pois, como estratégia de autoafirmagao
cultural. E mais: funciona, também, como marca da operacdo de delimitacdo do sentido, pois
pretende sugerir ao consumidor global, afeito as diferencas regionais, que o contetdo a ser

apreciado no show Terrua Para 2 é de cunho puramente paraense. Marca implicita, aias, pois
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ndo diz respeito ao Para e a Amazodnia diretamente, mas ndo menos eficaz do que as marcas
explicitas (mais) recorrentes no brega. Pelo contrario: reforca a ideia de tradicdo, de apego
nostalgico a um passado tdo inventado e idealizado quanto a identidade essencialista em
guest&o.

O Conjunto de Carimb6é O Uirapuru foi criado na década de 1960 pelo Mestre
Verequete, declarado pelo projeto Terrud Para no Facebook como “rei do carimbd
tradicional” %. Verequete foi considerado o principal representante do carimbo “pau e corda”
na década de 1970 e, por isso, era tido como rival de Pinduca, espécie de porta-voz da
modernizacdo do género. Este artista, hoje, esté para o carimbé hoje como Verequete o estava
na década de 1970. Tanto que recebeu a Ordem do Mérito Cultural em 2014, do Governo
Federal, gracas ao trabalho feito no ambito do género e outrora rechacado. 1sso prova que o
género diz menos sobre texto do que contexto, pois o carimbé de Pinduca, atualmente, parece
bastante eficaz na sugestéo da identidade exclusivamente paraense pretendida pela industria
cultural. Ja Mestre Verequete, falecido em 2009, foi alcado a condicdo de mito por essa
mesma industria.

Aura mitica, alids, na qual est4 envolvida a modalidade “pau e corda” que introduz o
show Terrua Para 2, configurando, assim, marca da operacdo de delimitacdo do sentido a
favor de estratégia de autoafirmacgdo cultural. A letra da musica “Meu Barquinho”, entoada
pelo Conjunto O Uirapuru, também faz jus a descricéo de Costa (2010) acerca do carimbé
“pau e corda” ao descrever bucdlica ambiéncia em meio aos rios amazonicos: “O meu barco
vai rolando / OI€, ola / Vai rolando com vocé / Ol€, ola”. Esses versos, entdo, recorrem ao
imaginario exégeno construido sobre a regido e que constitui, decerto, a experiéncia do
publico global paracom a Amazbnia: a escuta possivel mencionada por Braga (2012).

No mais, “Meu Barquinho” se assemelha a cronica de um amazonida apaixonado. E a
temética da paixdo, ai, também desestabiliza a suposta identidade autenticamente paraense ao
imprimir carater universal ao género. Qual sujeito, afinal, ndo se reconhece em versos de
amor? Além disso, a paix30 congtitui-se em “modo popular de recep¢io” (MARTIN-
BARBERO, 1995, p. 52), deslegitimado pelo que Certeau (2012, p. 39) classifica como

“elites produtoras de linguagem”.

62 “No final dos anos 60, [Mestre Curica, considerado como um dos mestres das guitarradas| participou da
criacdo do Conjunto de Carimb6 Uirapuru, de Mestre Verequete, rei do carimbd tradicional, gravando o
primeiro disco de carimb6 do Pard”. Disponivel em:
<https://www.facebook.com/T erruaPara/posts/430953053610721>. Acesso em: 3 dez. 2014.
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(...) hd uma deslegitimacdo dos modos populares de recepcdo, dos modos populares
de desfrutar as coisas. Por exemplo: as classes populares se apaixonam, e a paixao é
perigosa e deve ser controlada, educada, domesticada. Desde o século XVIII, nos
teatros populares as pessoas se emocionavam tanto que rompiam os assentos para
atirar nas personagens. Como conta Richard Sennet, em O declinio do homem
publico, precisavam renovar a cada ano 0s teatros porgque as poltronas se acabavam.
Esse modo tumultuado, ruidoso e apaixonado de desfrute é deslegitimado em nossa
sociedade. Essa expressividade popular seria a marca da auséncia de cultura, de
gosto e de educacio (MARTIN-BARBERO, 1995, p. 52).

Enquanto expressividade popular, a paix&o se faz ainda muito mais presente nas letras
das cangdes do show Tecno Melody Brasil, 0 que pode ser constatado apenas pelo titulo de
algumas delas: “Ninguém te ama como eu”, de Viviane Batidao; “Vem meu amor”, da Banda
Ravelly; “Paixdo”, de Bruno e Trio; “S6 por uma noite de amor”, da Banda Xeiro Verde;
“Sao amores”, da Banda Quero Mais; “Amiga amante”, da Banda Fruto Sensual; “Amor
Sincero”, da Banda Eletro Batiddo; entre outras. Titulos indicadores do despudorado desfrute
da paixao pelos sujeitos do brega, sgjam emissores ou consumidores, 0 que contribui para o
estigma de cafona e de mau gosto (GUERREIRO DO AMARAL, 2009) atribuido ao género,
sobretudo no sul e sudeste do Brasil.

A paixdo, assim, representa modo popular de recepcdo (MARTIN-BARBERO, 1995)
de sotague universal, que desestabiliza a identidade supostamente pura proposta nos
audiovisuais do Terrua Para 2 e Tecno Melody Brasil. Mais ainda para o brega, pois a maioria
das letras do género apresentadas nesses dois projetos séo de tom amoroso e nada bucdlico, o
gue aumenta a necessidade de os artistas relembrarem, recorrentemente, que a muasica em
guestdo € egressa de Belém, do Para, da Amazbnia. Marcas explicitas da operacdo de
delimitacéo do sentido que estdo presentes, também, no carimbd. Ao final da musica “Meu
Barquinho”, um dos integrantes do Conjunto O Uirapuru afirma: “Obrigado, Sdo Paulo! Um
abraco, um abrago, Marapanim do meu Pard!”, evocando municipio do nordeste paraense
considerado um dos “ber¢os” mais “tradicionais” do carimb6 no Estado.

Discursos regionalistas, por conseguinte, capazes de atenuar a polifonia nos dois
géneros analisados, corroborando para a demarcagao da fronteira simbdlica entre “paraense” e
“ndo paraense”. Também percebemos essa operacdo de delimitacdo do sentido, a servigo da
estratégia de autoafirmacdo cultural, nas duas cang¢des entoadas por Dona Onete, “Amor
Brejeiro” e “Jamburana”, no Terrua Para 2. Cantora cuja imagem tem sido vinculada a
subgénero chamado de “carimb6 chamegado”, Onete canta em meio a ambiéncia impregnada
de marcas implicitas da operacdo de delimitagdo do sentido que remetem, sobretudo, a mato,

planta e bicho, conforme o imaginario exégeno sobre a Amazénia (Figura 9).
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Figura 9 - O cenario em que se apresenta Onete (ai acompanhada do grupo Charme do Chor o) evocando
mato e bicho; a direita, a cobra de miriti (fonte: fotograma do DVD e artesol.org.br).

Formado apenas pelas cortinas fechadas do Auditério Ibirapuera quando da
apresentacdo do Conjunto de Carimbd O Uirapuru®, o cendrio do show sugere ambiente de
floresta e de manguezal na apresentacéo de Dona Onete, gracas as estruturas de miriti, presas
ao teto do auditério em disposicdo que lembra a planta conhecida como cipd. O miriti,
recordemos, é fibra vegetal de forte apelo identitario em certas regides do Parg, incluindo
Belém, onde serve de matéria-prima para os brinquedos bastante associados a festividade do
Cirio de Nazaré, apesar de serem comercializados 0 ano inteiro.

A propria estrutura do cenario do Terrua Para 2 que lembra cipd remete, também, a
cobra de brinquedo feita de miriti, caracterizando dialogismo acionado a servico ndo s6 do
imaginario exdgeno acerca da regido, mas da experiéncia do ndo paraense para com a
Amazbnia: a servico, portanto, da estratégia de autoafirmagdo cultural. Intertextualidade
proposta nos elementos cenograficos configurada como marca implicita da operacdo de
delimitagdo do sentido, que se faz presente também na musica “Amor brejeiro” por meio de
marcas explicitas, a exemplo das mences ao Para e a Regido Norte feitas na letra dessa
cancao.

“Onde eu vim encontrar esse amor / Foi no Para” canta Dona Onete no tltimo verso da

musica, depois de repetir, por cinco vezes, a Ultima palavra do verso anterior, “brejeiro”64.

8 Até porque a prépria disposicdo dos musicos e dos instrumentos no palco, evocando a ambiéncia acustica e
rastica do carimbd “pau e corda”, tem forga simbdlica e apelo identitario suficiente para garantir que a
apresentacado, por s s, de O Uirapuru funcione como estratégia de autoafirmagao, dispensando a necessidade de
cendrio, ou sgja, de outros elementos capazes de referenciar as préticas culturais experimentadas em territério
paraense.

% Brejo, segundo o Houaiss (2009), significa “terreno plano, de extensio mais ou menos consideravel, alagadico
ou apaulado, que ocorre nas cabeceiras ou em areas de transbordamento de rios”: um dentre trés possiveis
significados apontados no dicionario, todos indicando terreno rodeado por &gua. Significados, alias, capazes de
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Associacdo entre brgo e Para que reflete a adesdo do projeto Terrud Pard a nogéo
essenciadista e mitificada de cultura, instituida como vontade de verdade pela industria
cultural na contemporaneidade. Adesdo perceptivel ja na repeticdo do substantivo “brejeiro”
por Dona Onete, intensificando a ideia do Terrud como “festa da Floresta”, tal qual expressao
utilizada por Ney Messias Junior no ja mencionado texto assinado pelo ex-Secretério de
Estado de Comunicagéo e publicado no livreto do DVD em andlise.

Assim, o ultimo verso de “Amor brejeiro” — “Onde eu vim encontrar esse amor / Foi no
Para” — faz, da letra dessa cancdo, estratégia de autoafirmacdo cultural e marca explicita da
operacdo de delimitacdo do sentido, da qual carece o carimb6 para sustentar a pretensa
identidade genuinamente paraense amejada pelo Terrua Necessidade de reiterar ta
essencialismo reivindica pela propria musica, pois a polifonia em “Amor Brejeiro” tende a se
insinuar ja na participacdo do grupo Charme do Choro, cujas instrumentistas imprimem a
cancado sonoridade de chorinho. O choro, entéo, é género responsavel pela desestabilizacdo
identitaria, equilibrada pela autoafirmacéo acionada nos versos cantados por Dona Onete a
favor dafixacdo de umaidentidade paraense.

Polifonia evocada até mesmo nas duas flores presas a tiara verde que adorna o penteado
de Dona Onete, certamente com o intuito de reforcar a ambiéncia de floresta proposta no
cen&rio do show e, consequentemente, a suposta identidade exclusivamente paraense. A
presenca dessas flores, pois, no penteado da artista é capaz de nos remeter a imagem da
cantora norte-americana Billie Holiday, famosa por adornar o penteado também com flores
(Figura 10). E o dialogismo entre essas duas artistas ndo para por ai.

O trabalho de mitificacdo daimagem de Dona Onete feito pelaindUstria cultura junto a
midia loca e naciona se assemelha a aura mitica em que a figura de Billie Holiday esta4
envolta atualmente: Onete estaria para 0 carimbd assim como a cantora norte-americana
estaria para o jazz. Dona Onete tem ascendido midiaticamente como veterana cantora de
carimbo, cujo trabalho parece ter surgido para 0 mundo apos ter ficado, por muito tempo,
restrito a “Floresta”, representada nas flores exibidas no cabelo da artista.

Discursos, assim, assentados sobre um essencialismo cultural refletido, também, no
primeiro disco de Onete, lancado em 2012 e intitulado “Feitico Caboclo”, cuja capa ¢
ilustrada com flores e folhas, sugerindo, novamente, a ideia de mato. Com esse abum,
lancado no ano seguinte a0 show do Terrud agui anadlisado, a artista tenta visibilidade

nacional.

reforcar aideia construida sobre a Amazonia em outras partes do pais, quiga do mundo, embasada na existéncia
de mato, de bicho e derio.
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Figura 10 - O dialogismo entre asimagens de Dona Onete e Billie Holiday (fonte: fotograma do DVD e
pbs.org).

Funcdo discursiva semelhante a de tais flores é exercida pela mencéo verba ao jambu
na segunda musica cantada por Dona Onete, “Jamburana”, batizada com o nome da erva que,
assim como o miriti, usufrui de forte apelo identitdrio em certas localidades do Para. A
jamburana ou jambu é uma das iguarias usadas na feitura do “pato no tucupi”, prato no qual
parte dos paraenses investe forte sentimento de pertenca e, por isso, comumente arrolado em
abordagens colecionistas acerca da cultura experimentada em territorio paraense, como a do
projeto Terrua Para.

“0O jambu € um tempero gostoso / Que tempera o Pard / Onde tem tucupi / O jambu vai
temperar” define a cangdo, em sinestésica letra que parece cronica das sensacdes
proporcionadas pelo jambu ao corpo humano, todas baseadas em suposto tremor. “O jambu
treme”, declara Dona Onete na musica, que repete a men¢ao ao Estado no verso: “Caldeirada
no Para tem jambu”. Fusdo de marcas implicitas e explicitas da operacao de delimitacao do
sentido que atenuam a polifonia indicada na guitarra e no baixo tocados por Pio Lobato e MG
Cadlibre, respectivamente, remetendo ao outrora rejeitado carimbo de Pinduca.

Instrumentos cuja presenca corroem a moderna nogdo de sujeito paraense uno e
autossuficiente, sugerida com o auxilio do brega, da guitarrada e, sobretudo, do carimbg, o
género mais presente no concerto em analise, em trés modalidades distintas: “pau e corda”,
carimbo “chamegado” e o carimbopop, este a cargo da cantora Lia Sophia, oriunda da Guiana
Francesa, criada em Macapa e consolidada como cantora em Belém (PA), onde iniciou a

carreira em meados da década de 2000, cantando e tocando nos bares da capital paraense.
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Lia Sophia representa a personificagdo do que Garcia-Canclini (2011, p.XXXII1) chama
de “variabilidade de regime de pertenga”, conforme declaracdo da propria para 0 programa

Terrua Entrevista:

Eu nasci na Guiana Francesa em 1978 (...) por conta de meus pais irem tentar a vida
& como muitos brasileiros fazem ainda hoje. Macapa é muito préximo, ali, a
fronteira do Brasil com a Guiana, entdo meus pais sairam de Macapa pra Guiana pra
tentar a vida, e foi um momento bem dificil que eles passaram |a. Voltamos pro
Brasil, eu tinha trés anos de idade. Ja tinha comecado a faar, falava francés... Meu
pai fala muito bem francés até hoje, mas ai cresci em Macapa. O Parafoi umaterra,
um lugar que me abragou, onde eu comecei minha carreira (...) Entdo eu me sinto
um pouco macapaense, Um pouco paraense... Sou Brasileira total e paraense de

coragéo.

Logo, a identidade paraense de Lia Sophia ndo é questdo de certiddo de nascimento,
mas de identificac8o, de posicionamento provisorio, que proporciona as identidades culturais
0 cardéter de virtualidade, conforme a expressdo de Itdnia Gomes (2011) para destacar a
flexibilidade discursiva e ideol 6gica dos géneros televisivos e aplicavel, também, aos géneros
musicais. Longe de representarem uma camisa de forcga, as identidades tendem a se atualizar a
cada situacdo comunicacional, adequando-se tanto a0 contexto socia imediato quanto ao
outro, ao interlocutor. Entdo, ora Sophia assume a identidade de macapaense, ora de
guianense e ora de paraense, sendo esta Ultima a identidade exigida pelo mercado de musica
para que a cantora adquirisse visibilidade nacional. E adquiriu, chegando, inclusive, a

emplacar a musica “Ai Menina”, do disco langado em 2013, em trilha de novela global.

Figura 11 - Capado primeiro disco de Lia Sophia (a esquerda); no centro, o disco langado em 2013, de
visibilidade nacional; a direita, Lia empunha banjo (fonte: liasophia.com.br).
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Identidade de cunho essencialista ndo sugerida no primeiro disco da cantora, intitulado
“Livre” e langado em 2005 (Figura 11), tampouco no show de langamento do adbum e nas
apresentacdes da cantora nos bares de Belém. Logo, mudar a proposta do trabalho,
vinculando-se a0 carimb0, e a forma de se apresentar diante do publico, substituindo a
guitarra e o viol&o por um banjo vez por outra (Figura 11), representa a conformagdo de Lia
Sophia a vontade de verdade estabelecida pela industria cultural, garantindo visibilidade a
mUsica da artista para além do Para.

Portanto, mais do que cambiante e fragmentada, a identidade € uma questdo politica.
Tanto que Hall (2011, p. 45) fala em “politica de identidade”, afeita ao lema “uma identidade
para cada movimento”, premissa da qual partimos para propor a existéncia do que definimos,
no primeiro capitulo, como politica de alteridade: quando a diferenca € evocada para atrair
consumidores. Politica de ateridade de cardter eminentemente dialégico, pois a insercdo do
“eu” no mercado simbdlico global sob o discurso da autenticidade cultural, do exotismo,

pressupde a existéncia do “outro”, diferente daquele “eu”, em dialogismo que acaba

desestabilizando também aideia do sujeito autossuficiente.

A diferenca deixaria de estar |a fora, do outro lado, alheia a0 sujeito, e seria
compreendida como indispensavel para a existéncia do préprio sujeito: ela estaria
dentro, integrando e constituindo o eu. A diferenca deixaria de estar ausente para
estar presente, fazendo sentido, assombrando e desestabilizando o sujeito (LOURO,
2004, p. 48).

Em funcdo dessa diferenca que ndo é mais tdo alheia quanto julgamos e assombra,
constantemente, a estabilidade e o equilibrio do sujeito € que sdo acionadas e reiteradas, a
todo momento, as estratégias de autoafirmacao cultural pelos sujeitos do carimb6 e do brega.
Até mesmo para garantir, com o0 auxilio ssimbdlico desses dois géneros, a fixacdo da
identidade essencialista capaz de assegurar a visibilidade almejada pelos sujeitos em questao,
a exemplo de Lia Sophia. A disputa pela identidade, pois, esta envolvida em “disputa mais
ampla por outros recursos simbolicos e materiais da sociedade” (SILVA, 2006, p. 81), sendo a
ascensdo midiatica um desses recursos.

Por isso, Lia Sophia faz questdo de destacar 0 sentimento de pertenca ao Para. Dai
entrar no palco do Terrud Para 2 dangcando carimbo, de bragos ligeiramente erguidos, devido
a0 movimento de balancar a longa e volumosa saia do vestido (Figura 12), em passos cuja
funcdo discursiva € a de anunciar que a musica a ser ouvida adiante € um carimb0o, mesmo

gue introduzido por notas de guitarra, a0 som das quais a artista entra, dancando, no palco. O
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dancar de Lia Sophia ndo se restringe, no entanto, atal anancio: atenua, também, a polifonia

que se faz presente no carimbo pela guitarra.

Figura 12 - Acima, Lia entra no palco dangando carimbd; abaixo, j& empunhando a guitarra na misica
" Ai menina" (fonte: fotograma do DVD).

A prépria Lia Sophiatoca guitarra na primeira cangéo por ela apresentada, “Ai menina”,
a mesma que virou trilha de novela da Rede Globo. A lembranca, porém, de que se trata de
carimb0 € constante na letra da musica, cujos versos fazem referéncia aos elementos do que
seria 0 universo “carimbolesco”: saia rodada, tambor, palma, couro e curimbd. S0 marcas,
assim, da operagdo de delimitacdo do sentido, a favor da estratégia discursiva de
autoafirmacao cultural diante do mercado global.

Autoafirmacdo que faz jus a uma politica de alteridade descrita, aias, na primeira
estrofe da musica “Ai menina”: “Menina, o que fazer com seu rebolado? / Menina, o que
fazer com saia rodada? / Se o tambor comega, tua saia gira/ O mundo inteiro para prate
ver, menina”. Lia Sophia, ento, esta ciente do forte apelo comunicacional, junto ao mercado

global, exercido por discursos essencialistas acerca das préaticas culturais experimentadas no
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Par4d e na Amazbnia. E ndo hesitou em adotar outra postura identitaria para conquistar
visibilidade, pois as identidades ndo vém de berco, mas das histérias, das situacdes da vida
cotidiana e das injuncbes culturais, politicas e mercadologicas com que nos confrontamos
diariamente: assumimo-las conforme o contexto social em questao.

Ademais, a presenca da guitarra na configuragdo comunicacional do carimbé ja néo
parece causar tanta estranheza como causou quando da introducgéo do instrumento ao género
na década de 1970. Pinduca, o primeiro a promover essa ‘“atualizagao” do carimbo, foi
inclusive acusado de deturpar 0 que seria a musica paraense e amazonica por exceléncia.
Porém, asssim como as sonoridades de guitarras sdo, hoje, encaradas com certa naturalidade
nos arranjos desse género, Pinduca € considerado uma das grandes referéncias dessa forma de
expressdo musical. Prova de que os géneros musicais sdo tédo dependentes das condicdes de
producdo e de reconhecimento quanto qualquer outro processo comunicacional; prova,

também, do caréter ideol 6gico desses produtos midiaticos:

Os géneros ndo sdo somente sonoridades, eles envolvem aspectos ideol gicos, redes
sociais, préticas comerciais e experiéncias que possuem como centro hevralgico as
expressdes musicais. Antes de funcionar como uma camisa de forgca ou uma etiqueta
de gaveta, 0s géneros musicais, tal como a cultura em sentido amplo, sdo locais de
disputas, tensdes e negociaces que envolvem processos de comunicagdo dinamicos
(JANOTTI JUNIOR, p.8, 2012).

Isso explica o porqué do carimbd pop de Lia Sophia, de sotaque mais globa e
produzido na esteira das reconfigurac@es discursivas empreendidas por Pinduca ha quarenta
anos, ser considerado eficaz na fixacdo identitaria (SILVA, 2006) da qual o carimbd, assim
como o brega, esta a servigo, a despeito da polifonia presente no trabalho da artista e ilustrada,
por exemplo, pelas notas emanadas da guitarra na introdugdo de “Ai menina”. Nota de tons
caribenhos, acrescentadas ao género também por Pinduca, na década de 1970, e cujo sentido
polifonico € delimitado pela evocagdo das aparelhagens no cen&rio em que Lia Sophia se
apresenta, composto por estruturas semel hante a caixas de som.

Elementos cenograficos feitos de miriti, tal qual o cen&rio em que canta Dona Onete,
caracterizando estratégia de autoafirmacéo cultural que sugere as aparelhagens como
manifestagdo cultural tipica do Para (Figura 13). Operacéo de delimitagdo do sentido, assim,
que faz jus & percepcdo exdgena sobre esses eventos ilustrada, por exemplo, na letra da
musica “Brasil E o Pais do Suingue”, lan¢ada pela cantora carioca Fernanda Abreu em 1995.
“Vem comigo dangar / Em Belém do Para / Na festa aparelhagem Tupinambd”, diz verso de

letra, assinada também pelo antropdlogo Hermano Vianna, que associa manifestactes
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99 6

culturais a determinadas localidades: “reggae do Maranhao”, “forr6 bem cearense”, “mangue

beat recifense”.

Figura 13 - Lia se apresenta em meio a apar elhagem de miriti (fonte: fotograma do DVD)

Assim como a floresta de miriti nas apresentagdes anteriores, a aparelhagem de miriti se
configura como marca implicita da operacdo de delimitacdo de sentido, acionada com o
intuito de atenuar a polifonia que é perceptivel, também, na apresentacdo de Gaby Amarantos,
cuja imagem a época, 2011, galgava a condi¢cdo de rainha do tecnobrega. Das trés cancOes
cantadas por Amarantos, duas tém o arranjo constituido por sonoridades atribuidas a musica
produzida na regido caribenha: “Vem me amar” e ‘“Merengue Latino”. Ambas com base
percussiva remetente a géneros como soca, calipso e merengue, por exemplo.

“Vem me amar”, porém, tem ritmo mais lento, ao tom do brega romantico apreciado em
certas regides do Par4 Bastante ouvido no merengue, 0 sax, nessa cangao, € substituido pelo
violino tocado por Luiz Pardal. Ja a letra versa sobre o amor, temética de reconhecimento
universal e que, aiada as vozes egressas da regido caribenha, desestabiliza a hermética
identidade almejada pelo Terrua Pard com o auxilio do brega e do carimbo.

Desestabilizag¢do identitaria ainda mais intensa na canc¢ao “Merengue Latino”, onde o
ritmo da percussdo fica mais veloz do que em “Vem me amar”, bem ao tom caribenho, e a
letra evidencia claramente a existéncia da rede de difusdo musical transatlantica que, segundo

Farias (2011), enseja as trocas culturais entre Pard e Caribe: “Pequena, tu vais de Belém pro
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Caribe / Dangando merengue latino / Me ensina, me ensina o volteio / Tu veio, tu veio na
praia / Ja t0 Macapa més e meio”. Ecos caribenhos semelhantes sdo abafados na terceira
musica apresentada por Gaby Amarantos, “Gemendo”, pelas sonoridades -eletronicas
emanadas do computador do DJ Waldo Squash, da banda Gang do Eletro, bem no estilo
tecnobrega.

O tecnobrega € evocado também quando sobe ao palco Edilson Morenno, cantor
vinculado ao brega considerado como “tradicional”, em cuja apresentacao a polifonia se faz
presente desde o titulo da musica, Sop, em cosmopolitismo atenuado, no entanto, pelo grito
do cantor intercalado com movimentos de tapar e destapar a boca com a méo. Grito entoado
em referéncia aos indigenas, em consonancia com a declaracéo de Ney Messias Junior® sobre
0S géneros musicais presentes no show Terrua Pard 2: “Que so existem ¢ s6 podem ser
produzidas neste ambiente de floresta onde armamos nossas ocas”. Oca ai empregada em
alusdo a moradiaindigena.

O indigena, entdo, é evocado como povo supostamente puro e original que, de acordo
com Hall (2011), sustenta as identidades nacionais aos moldes modernos, 0s mesmos
regueridos pelos sujeitos para barganhar visibilidade para as identidades regionais, vendendo-
as como unificadas e autossuficientes, na pés-modernidade. Recorrer aos indigenas para fixar

pretensa identidade paraense significa, ademais, recorrer a um “mito fundador”, que

(...) remete a um momento crucial do passado em que agum gesto, algum
acontecimento, em geral heroico, épico, monumental, em geral iniciado ou
executado por alguma figura “providencial”, inaugurou as bases de uma suposta
identidade nacional. Pouco importa se os fatos assim narrados sdo “verdadeiros” ou
ndo; o que importa € que a narrativa fundadora funciona para dar a identidade
nacional a liga sentimental e afetiva que lhe garante uma certa estabilidade e
fixac8o, sem as quais ela ndo teriaa mesma eficécia (SILVA, 2006, p. 85).

Postura simbdlica, assim, semelhante & do Romantismo no século X1X, escola literaria
que, na fase Nacionalista ou Indianista, recorreu a figura do indigena na sustentagdo da
identidade nacional. O grito entoado por Edilson Morenno representa, assim, marca da
operacdo de delimitacdo do sentido a servico da estratégia de autoafirmacdo cultural. Mas
ilustra, também, o quanto a identidade pretendida pelo Terrua Para esta imbuida de

anacronica® postura moderna que apregoa sujeito autossuficiente e o faz pela mobilizagzo de

® Declarago feita no ja mencionado texto, redigido por Ney Messias Junior quando ele era Secretério de Estado
de Comunicacdo e encartado na embalagem do DVD.

% Anacronica porque, na contemporaneidade, as identidades culturais sdo fragmentadas e flexiveis, em funcédo
do carater dialdgico, relacional e contextual do processo comunicacional, por meio do qual elas tendem a ser
assumidas pelos individuos.
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discursos como as praicas dos indigenas, independente das condi¢des simbdlicas e
institucionais nada favoraveis a que estdo submetidos esses povos no Brasil da atualidade — ou
desde que o Brasil foi configurado como Brasil.

Todo esse esforco para sugerir essa pretensa identidade autenticamente paraense recheia
a superficie discursiva do brega e do carimbd dessas marcas deixadas pela operacdo de
delimitacdo do sentido, empreendida pelo campo da emissdo a favor da estratégia de
autoafirmacao cultural. Esforco necessario, alias, pois aindustria esta ciente dos processos de
hibridagdo cultural (GARCIA-CANCLINI, 2011) que resultaram na configuragdo
comunicacional atual desses géneros musicais. Esses entrecruzamentos culturais, pois, tendem
aprejudicar certos privilégios culturais em meio a atual valorizagdo de regionalismos (HALL,
2011), pois sdo desestabilizadores por exceléncia dos essencialismos culturais (SILVA,
2006).

Nateoria cultural contemporanea, o hibridismo “coloca em xeque aquel es processos que
tendem a conceber as identidades como fundamentalmente separadas, divididas, segregadas”
(SILVA, 2006, p. 87), processos que sdo de ordem cultural, mercadoldgica e até mesmo
politico-partidaria, como vimos a respeito da BIS Entretenimento e do Terrua Pard. Assim, ao
prejudicar certos privilégios culturais, a hibridacdo afeta o poder, conforme destaca Silva
(2006). Dai o porqué de as reconfiguracOes discursivas empreendidas no carimb6 e no brega
pelo campo da emissdo, em conformidade com as escutas possiveis (BRAGA, 2012),
concederem visibilidade a algumas vozes ou préticas culturais, em detrimentos de outras,
conforme estratégia discursiva analisada na proxima segéo.

Em detrimento, particularmente, daquelas vozes consideradas como inconvenientes a
politica de alteridade que visa a potencializar o apelo comunicacional desses géneros no
mercado global, reiterando-lhes suposta origem e genuinidade, o Estado do Para
Essencialismo capaz de assegurar aos artistas, produtores culturais, empresarios e gestores
publicos a tdo almeada visibilidade, recurso simbdlico que havera de garantir-lhes recursos
materiais. Lia Sophia, por exemplo, emplacou musica na novela.

4.2 ESTRATEGIA DE RECONFIGURACAO DISCURSIVA

Falamos anteriormente da referéncia aos povos indigenas durante a apresentacéo de
Edilson Morenno, em grito configurado como marca da operagéo de delimitacéo do sentido, a
favor da estratégia de autoafirmacdo, mas também como marca da concessdo de

(questionavel) visibilidade ao indigena pela industria cultural. Concessdo que néo € ingénua.
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Na era de mercantilizacdo de dteridades, evocar o indigena potencidiza o apelo
comunicacional do produto midiético, contradizendo o silenciamento (ORLANDI, 1997) a
gue sdo submetidos esses povos na realidade amazonica, conforme fala Pacheco (2012).

O uso dos termos “caboclo” e “ribeirinho” ilustra esse siléncio, pois invisibiliza as
matrizes afroindigenas que conformaram as identidades e fronteiras experimentadas, hoje, na
Amazonia, posto que produzidos na esteira de uma “cultura da morte”, de cunho eurocéntrico
(PACHECO, 2012). Essa dindmica discursiva descrita por Pacheco (2012) se assemelha a da
producdo da identidade cultural, cuja afirmacdo e a consequente demarcacéo da diferenca
implica operagdes de incluséo e exclusdo (SILVA, 2006). Considerando que, assim como o
processo comunicacional, a identidade tem no discurso a materialidade simbdlica, podemos
falar, entdo, em vishilizacdo e silenciamento estratégicos no ambito dessa producéo
identitaria.

Ademais, adotamos nesta dissertacdo a perspectiva de que faar € cdar, a partir das
premissas de Orlandi (1997) e Foucault (2008), pois compomos Nossos enunciados por meio
da selecéo de determinados discursos e do consequente descarte de outros. Assim funciona a
reconfiguracdo discursiva do carimbé e do brega quando da assimilacdo deles pelo mercado
de musica, via processo que converte a industria cultural em mediagdo (MARTIN-
BARBERO, 2001). Ta industria, afinal, aproxima esses géneros de outras temporalidades, de
outras matrizes culturais, tornando-os inteligiveis e familiares para um publico mais amplo,
cujas experiéncias socioculturais podem diferir das préticas experimentadas em territério
paraense.

Essa diferenca gera outras expectativas em relacdo ao carimbd e ao brega, fazendo com
que a industria acione outros discursos na configuragdo comunicaciona dessas formas de
expressdo musical, calando, consequentemente, varios outros. A prépria evocacdo dos
indigenas por Edilson Morenno, parte do intento de deixar o brega ao gosto do mercado
global, silencia as matrizes culturais africanas, perceptiveis na base percussiva da cancéo
“Merengue Latino”, de Gaby Amarantos, o que intensifica a polifonia ou hibridagao cultural
j& perceptivel nessa cancdo por meio das sonoridades caribenhas e da propria letra, que faz
alusdo astrocas culturais entre o Pard e o Caribe, como analisado anteriormente.

O uso dos tambores conhecidos como curimbés na apresentacéo de O Uirapuru também
ilustra a presenca de matrizes culturais africanas. Estes tambores também so conhecidos
como carimbés, de onde vem o nome do género musical, termo cujas primeiras referéncias

histéricas datam do final do século XIX, quando eram reprimidos por leis, em tratamento
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semelhante aquele entdo conferido as manifestacGes da cultura popular negra ou mestica nos
demais estados brasileiros (COSTA, 2011).

Decorridos mais de cem anos, essas percussdes afroindigenas séo mencionadas por Lia
Sophia na énfase da pretensa origem genuinamente paraense do trabalho dela, ao recusar o
rétulo “carimbo eletronico”, atribuida pela critica do eixo Rio de Janeiro-S&0 Paulo a musica
da artista, que, oportunamente, declara ao Terrua Entrevista: “N&o tem nada de eletrénico na
minha musica. Eu uso percussdes paraenses, afroindigenas e tudo....”. Percebemos, nesse
depoimento, uma equivaléncia entre o termo “paraenses” e “afroindigenas”, o que indica a
apropriacdo de matrizes outrora silenciadas na proposi o de essencialista identidade paraense
por meio do carimbd. 1sso ilustra ndo apenas conveniéncias identitarias, mas conveniéncias
também comunicacionais ao visibilizar vozes africanas e indigenas para potencializar o apelo
comunicacional diante do mercado global.

Potencializacdo proporcionada também pelas sonoridades caribenhas, ouvidas na
primeira musica cantada por Amarantos, “Vem me Amar”, na qual o sotaque brega fica por
conta do ritmo lento e da letra sobre o amor, tema ainda da outra cancdo apresentada pela
cantora, “Gemendo”, cujo refrdo também acena para a polifonia e cosmopolitismo: “My love,
I'm crazy for you / Mon cher, ma vie, mon amour”. Misto de portugués, inglés e francés que,
mais do que consgtituir vozes aheias, dudem a variedade dos idiomas falados no Caribe,
evocando, mais uma vez, préticas culturais experimentadas na regido caribenha. A polifoniae
o cosmopolitismo ficam por conta, também, das programagdes eletronicas predominantes em
“Gemendo”, as mesmas programacdes que trazem Edilson Morenno, artista vinculado ao
brega considerado como “tradicional”, para o universo do tecnobrega em musica polifonica
desde o titulo: Sop.

A énfase nessas influéncias caribenhas e e etronicas, assim como a presenca do inglés e
do francés, integra a estratégia da industria cultural de reconfigurar o brega de acordo com as
expectativas do “outro”, ndo paraense, para o qual essas vozes alheias sinalizam, mais do que
um cosmopolitismo, a influéncia de tradigbes musicais e de préticas culturais capazes de
serem consideradas como meritorias, dentro de uma perspectiva eurocéntrica, em relagdo ao
brega. Dessa forma, tais hibridagdes culturais sdo enfatizadas com o intuito de atenuar o
estigma de cafona e de mau gosto atribuido ao brega fora do Para (GUERREIRO DO
AMARAL, 2009).

A despeito de desestabilizar a pretensa identidade genuinamente paraense, da qua o
carimbd e o brega estdo a servigo, a concessao de visibilidade as trocas culturais entre Pard e

Caribe, que resultaram no brega como apreciado hoje, € conveniente as expectativas do
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plblico global, cujo representante médio® tende a rejeitar esse género musical. E, a par dessa
possibilidade de regjeicdo, a indUstria cultural destaca as polifonias acima mencionadas,
mesmo sabendo da possibilidade de essas hibridacbes prejudicarem a fixacdo da identidade
paraense, dando mais visibilidade a vozes caribenhas que sdo familiares também para alguns
paraenses, cuja experiéncia foi alargada pelos dispositivos informacionais®®. Nem s6 de
formatos industriais, afinal, s8o constituidos os géneros, conformados também por matrizes
culturais (MARTIN-BARBERO, 1995, 2001). E, considerando a histéria do brega e do
carimbd, podemos afirmar que a musica caribenha constitui-se em matriz cultura junto a
parte da populacdo do Estado.

Além disso, o proprio tecnobrega é colocado a servico dessa operacdo de silenciamento
do brega. Mesmo na musica Sop, de Edilson Morenno, onde os timbres de guitarra e a base
percussiva remetem-nos as sonoridades da Jovem Guarda e de bolero e, consequentemente, a
trgjetéria do brega, conferimos ecos de musica eletronica. O mesmo processo de apagamento
do brega adotado pela Banda Calypso na década passada e que é ainda mais perceptivel na
superficie discursiva verbal do DVD Tecno Melody Brasil, onde o género é subtraido desde o
titulo do produto, em favor do termo melody.

“Al6, Belém do Para! E Viviane Batiddo! E tecnomelody!”, apresenta-se Viviane
Batiddo ao entrar no palco do show promovido pela BIS Entretenimento, em enunciado que
dlia a estratégia de autoafirmacao cultural a de reconfiguracéo discursiva, esta perceptivel na
substituicdo do brega por melody. Silenciamento reiterado em outros momentos do DVD,
como no inicio da musica “Meteoro”, da Banda Ravelly, quando a vocalista propde ao
publico: “Vamos fazer o Brasil conhecer o tecnomelody de Belém do Para!”. Neste
enunciado, notamos a mencéo a Belém e ao Para equilibrando o cosmopolitismo sugerido,
novamente, no termo melody, que tende a aparecer acompanhado das mengdes a cidade e ao
Estado, a exemplo da fala de Viviane Batiddo, caracterizando estratégia de autoafirmacéo
cultural viadelimitagdo do sentido.

Para além do cosmopolitismo, a palavra melody configura polifonia e responde,
também, pela desestabilizacdo do sentido sobre identidade genuinamente paraense almejado

ndo sO pelo projeto Tecno Melody Brasil, mas, e sobretudo, pelo projeto Terrua Pard. Melody

67 «Representante médio” ¢ expressdo usada por Bakhtin (1995) ao afirmar que, mesmo que ndo haja um
interlocutor real para a enunciacdo, ele pode ser substituido pelo representante médio do grupo socia ao qual
pertence o locutor.

% |embremos o radinho de pilha que possibilitou a0 Mestre Solano, ainda na infancia, apreciar géneros
caribenhos, como cumbia, bolero e calipso, mais tarde empregados na configuracdo comunicacional das
guitarradas. Episodio relatado logo na introducgéo do primeiro capitulo desta dissertagdo, via trecho extraido de
matéria do Estad&o.
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caracteriza uma dentre vé&rias marcas de desestabilizagdo identitéria, reveladoras de
sentimentos de pertenca experimentados no Pard e que, ao extrapolarem os limites
geogréficos do Estado, tornam-se inconvenientes para a politica de identidade da qua o
carimb0 e o brega estéo a servigo. Inconveniéncia identitaria que revela identificagdes, por
parte dos paraenses, com préticas culturais atribuidas ao Caribe, a Europa (musica el etrénica)
e a Américado Norte, considerada o berco do rock, do qual a Jovem Guarda é tributaria.

Isso corrobora a premissa de Silva (2006) de que a fixacdo identitaria é,
simultaneamente, uma tendéncia e uma impossibilidade. SO se torna uma tendéncia,
entretanto, quando amparada por lugares institucionais, como 0 ocupado pela indlstria
cultural, dos quais s&o acionados 0s estratagemas capazes de viabilizar essa fixagdo, como a
estratégia de reconfiguracdo discursiva em analise. Viabiliza-la, mas ndo asseguré-la, pois,
“tal como ocorre com a linguagem, a identidade estd sempre escapando” (SILVA, 2006, p.
84). Eis, entdo, o porqué de o cosmopolitismo e a polifonia insinuarem-se ja no termo tecno,
de tecnobrega, prefixo que sobrevive as operacdes de silenciamento ora analisadas.

Além de tomar conta das festas de aparelhagem desde o surgimento, ha cerca de quinze
anos, o tecnobrega vem tomando para si 0 apelo identitario pertencente ao brega (COSTA,
2009), o que justifica a colocacéo desse subgénero a servico do apagamento do brega. Tal
funcdo discursiva desse subgénero € perceptivel, por exemplo, nas programacdes eletrénicas
acionadas em Sop, de Edilson Morenno, visando ao silenciamento das influéncias da Jovem
Guarda e do bolero e, consequentemente, ao silenciamento do brega. Pois, “quando Roberto
Carlos quis virar cantor adulto, acompanhado por orguestras, a Jovem Guarda migrou para o
interior, mas manteve publico fiel entre as camadas mais pobres de nossa popul agdo, passando
a ser chamada pejorativamente de brega” (VIANNA, 2006, p. 1).

Silenciamento do brega pelo tecnobrega que, no entanto, compromete a identidade
essencialistaimbuida de apelo comunicacional na contemporaneidade em fungdo, também, da
j& anunciada polifonia insinuada no prefixo tecno do subgénero. Apreco pela tecnologia
perceptivel no show Tecno Melody Brasil, cuja ambiéncia reproduz a profusdo de luzes e
cores caracteristica das festas de aparelhagens e reforgada, no palco do concerto, pelos tel 6es
onde sd0 exibidas imagens de tons psicodélicos (Figura 14). Mas ndo s0, pois ha apresentacao
da banda Bruno & Trio, durante a musica “24 horas”, o vocalista emite fogo da guitarra que
empunha (Figura 14). O corpo humano, entdo, é convertido em discurso no ambito desse
apelo tecnoldgico. Conversdo perceptivel também quando os dancgarinos da Banda Xeiro

Verde sobem ao palco, vestindo simul ages de armaduras em referéncia a robds (Figura 14).
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Figura 14 - A esquerda, palco com os teldes em destaque; no centro, a guitarra que emana fogo; a direita,
osfigurinos que remetem a tecnologia (fonte: fotogramas do DVD).

Todo esse avanco tecnologico ostentado no DVD “Tecno Melody Brasil”, além de
potencializar o reconhecimento desse produto midiético no mercado global, sinalizatambém a
extrapolacdo da experiéncia cultural do sujeito nascido na Amazoénia para além da floresta e
dosrios, simbologias com as quais aregido € comercializada globalmente. O que compromete
ndo sO a hermética identidade da qual o brega ora analisado esta a servigo, mas, também, o
investimento da industria cultural em ilusoria unidade de sentido sobre cultura e identidade,
reforcado no DVD daBIS por constantes mencdes explicitas aBelém e ao Para

Ja no show Terrua Para 2 esse apelo tecnolégico do tecnobrega é, tal qual o brega,
silenciado, na tentativa de adequar o subgénero a suposta tradi¢cdo musical paraense sobre a
qual o projeto se assenta. A aparelhagem proposta no cenario difere, e muito, da aparelhagem
proposta no DVD Tecno Melody Brasil, soando anacronica e defasada a0 se restringir a
algumas caixas de som, feitas de miriti, dispostas atras dos cantores e da banda (Figura 15).
Costumeiramente presente nas festas de aparelhagem atuais, os teles foram suprimidos pelo
Governo do Pard E o DJ, aocado no centro do palco no show Tecno Melody Brasil, sobre
estrutura mais elevada em relaco aos cantores, musicos e dangarinos, desce dessa espécie de
altar no Terrua Pard 2, tornando-se mais um dentre os musicos da banda (Figura 15). Como
manda a tradi¢cdo e como gosta o mercado global.

A manutencao e a supressao do apelo tecnol 6gico nos dois shows analisados sinalizam a
diferenca entre os publicos aimejados pelos dois projetos. Parafraseando o carnavalesco
Jozosinho Trinta®, o antropélogo Hermano Vianna escreveu: “intelectual rico ¢ que gosta de

raiz, pobre gosta de tecnologia...” (VIANNA, 2006, p. 3). Maxima que se aplica a andlise em

% «0 povo gosta de luxo. Quem gosta de miséria é intelectual”, declarou o carnavalesco a Revista Vea
Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=NOJvs408crU>. Acesso em: 17 dez. 2014.
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questdo, pois, ao destituir o tecnobrega do apreco pelo avango tecnoldgico, o Terrui Para
opera silenciamento com o intuito de manter a énfase em supostas raizes, ficando ao gosto,
por exemplo, da Associacdo Paulista de Criticos de Arte (APCA)™ — raizes, alias, das quais

Gaby Amarantos tenta se desvencilhar hoje, conforme discutido no primeiro capitulo.

Figura 15 - A esqueda, DJ em destaque no Tecno M elody Brasil; no centro, DJ Waldo Squash, da Gang do
Eletro, no Terrug; a direita, a disposi¢cdo de Squash no palco (fonte: fotogramas do DVD).

Sem levarmos em conta essa dialética entre escritura e leitura, portanto, torna-se
inviavel a andlise dos géneros, destaca Martin-Barbero (2001). Inclusive dos géneros
musicais, conceito que prevé a compreensdo da musica popular massiva tanto no aspecto
estético quanto como produto de uma industria cultural (JANOTTI JUNIOR, 2006) que 0s
reconfigura constantemente, gracas ao carater de virtualidade (GOMES, 2011) dos géneros,
no geral. Reconfiguracdo que considera tanto o contexto social de producéo e de circulagéo
guanto as experiéncias e as competéncias culturais do publico almeado, que se faz presente
no género desde a configuragdo discursiva, gracas ao fluxo da recepcdo para a producéo
constatado por Braga (2012), na contraméo do fluxo informacional.

Isso ilustra o carater dialogico do carimbo e do brega, reconfigurados preeminentemente
visando a0 consumo e, no caso do Terrud e do Tecno Melody Brasil, & concessdo de
visibilidade midiatica ndo apenas a artistas, mas também a empresarios e gestores publicos.
Neste ultimo caso, a politica de ateridade ora discutida ganha coloragfes partidérias, pois
assegura visibilidade a gestéo de Siméo Jatene, do Partido da Social Democracia Brasileira

" Em 2013, a APCA elegeu o Terrua Pard como o Melhor Projeto Especial, na categoria MUsica Popular.
Aquele ano, ressaltemos, foi atipico para o Terrua Pard. Foi quando o Governo do Estado lancou edital pdblico
para selecdo dos artistas participantes, diante das criticas de beneficiamento a um grupo restrito de masicos e da
pressdo popular. Mesmo assim, artistas como Felipe Cordeiro, Gang do Eletro, Lué Soares e Pio Labato,
participantes da edicéo de 2011, ora analisada, mantiveram-se no elenco.
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(PSDB), ilustrando os jogos de poder em meio aos quais se da a imposi¢do da identidade
cultural e o estabelecimento do processo comunicacional.

E nesse contexto que a indGstria cultural estende a operacdo de silenciamento as letras
de brega de cunho sexua. N&o raro, emergem na superficie discursiva do género,
particularmente do tecnobrega, versos como os da musica “Chupa Paula”, cujo refrdo ordena:
“Chupa, chupa, Paula / Mete 0 pau na maquina / Chupa, safadinha, ¢ vem pra c4 dangar”"",
ndo ouvidos nem no DVD Tecno Melody Brasil, tampouco no Terrua. A prépria Viviane
Batiddo, primeira a subir a0 palco no show da BIS Entretenimento, possui no repertorio
cangdo intitulada “Cacgadores de Periquita”, grupo descrito no refrdo da musica: “Sao tantos
amores que vou ter que escolher / Cobra, Baixinho, Granddo e Frangdo / Ainda tem
Marquinho e Cabaco / Mas todos eles cabem no meu coragéo...”.

O silenciamento dessas letras de tom sexua cala, também, o dialogismo existente entre
o brega e o funk, outro género considerado como periférico, vinculado aos morros do Rio de
Janeiro. Percebamos entdo que, enquanto a industria cultural se esforca para unificar o
sentido, o brega, assim como o funk, preza pelo duplo sentido... Inclusive no quesito
identidade cultural, no qual a ambiguidade é potencializada por polifonia que propde, em vez
das unificadas identidades almejadas por determinados sujeitos, identidades fragmentadas ou
hibridas, tal qual a cultura: “A identidade que se forma por meio do hibridismo ndo é mais
integralmente nenhuma das identidades originais, embora guarde tragos delas” (SILVA, 2006,
p. 87). Se é que podemos falar em identidades “originais”...

..A ndo ser pelo investimento em determinada — e ilusdria — unidade do sentido,
possibilitado por privilégios institucionais no exercicio do poder cultural, pretendendo a
extirpacéo da polifonia ou hibridacéo cultura em meio a qual brega e carimbd se conformam.
O investimento nessa unidade de sentido pressupde 0 apagamento de varios discursos com o
intuito de deixar o brega e o carimb6 bem ao gosto do fregués global, tdo comportados quanto
as identidades ai almeadas. Comportados e apaixonados, ressaltemos, pois 0 sexo €
substituido pelatematica do amor nas letras de brega presentes em ambos os DV Ds.

Viviane Batiddo emenda duas logo na introdugcdo do show Tecno Melody Brasil,
“Ninguém Te Ama Como Eu” e “Vem Meu Amor”: as duas primeiras de uma série de
cancdes apaixonadas, cantadas principalmente por mulheres, sujeitos discursivos que tém a
libido tolhida pela industria cultural. O mesmo vale para o Terrud Em ambos os casos, aliés,

0 sexo dalugar tanto ao amor quanto as teméticas festeiras — presentes em menor grau, porém

™ Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=34L 8b4723MM>. Acesso em: 20 dez. 2014.
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— as quais fazem jus a representacéo do género no Pard, como musica para dancar e festgjar
(COSTA, 2009). Festa e amor: dois temas de reconhecimento global e desestabilizadores,
também, da pretensa identidade paraense, sinalizando processos universais de identificacéo
que, paradoxamente, vém a tona quando da assimilagcdo ndo sO do brega, mas também do
carimbd, pela industria cultural. Afinal, o publico global pede a diferenca, mas ndo consome
caso ndo se reconheca nos discursos constituintes dos produtos midiéticos.

A industria, entdo, torna-se mediacdo para esses dois géneros musicais, ensejando
processos de hibridacéo cultural capazes de potencializar ainteligibilidade deles. Percebemos
iSso na apresentacdo do carimb6 de Lia Sophia por meio da guitarra, da bateria e do baixo que
compdem o arranjo das cangdes “Ai menina” e “Amor de promocao”. Instrumentos que,
decerto, auxiliaram na atribuicéo do rétulo carimbopop pela critica musical do eixo Rio-Séo
Paulo, logo descartado pela cantora, que tratou de alegar a utilizagdo de “percussdes paraenses
e afroindigenas”. O pop, assim, é silenciado no carimbé feito pela cantora, que admite, porém,
0 crédito as guitarradas e as sonoridades caribenhas, das quais esta impregnado.

Tanto que, ao fim de “Ai Menina”, a primeira musica apresentada pela artista, Lia
Sophia convida para entrar no palco artista declaradamente vinculado as guitarradas,
anunciando: “Quero chamar ao palco um dos grandes mestres das guitarradas do Par4, das
poderosas guitarradas do Para, Rei Solano!”. Rei ou Mestre Solano, o0 mesmo que declarou,
para 0 Estado de Sdo Paulo® a influéncia dos ritmos caribenhos na configuracéo
comunicacional das guitarradas, constantemente reiteradas como género genuinamente
paraense. Sejano Terruaou foradele.

Enquanto forma de expressdo musical considerada como puramente paraense, as
guitarradas sd0 convenientes a politica de dteridade da qual o carimbé e o brega ora
analisados estdo a servico. O anuincio da hibridacéo cultural ou da polifonia € permitido neste
caso, pois as guitarradas aludem as mesmas influéncias musicais consideradas como
meritorias e enfatizadas, nas apresentacdes de brega, para silenciar esse género cafona e de
mau gosto diante do publico global: as sonoridades caribenhas. N&o ha problema, portanto,
em ser paraense e caribenho.

Dona Onete, antes de cantar “Jamburana”, convoca para 0 palco o musico Pio Lobato,
anunciando-o da seguinte forma: “(...) grande musico, pesquisador, que faz parte daquela
famosa guitarrada do Para, Pio Lobato, meu amigo!”. Novamente, as guitarradas sdo

apresentadas como género autenticamente paraense. E, novamente, € concedida visibilidade a

2 Conforme matéria cujo pardgrafo introduz o primeiro capitulo desta dissertacdio. Disponivel em:
<http://cultura.estadao.com.br/noticias/musica,bb-king-da-amazonia-imp-,1114229>. Acesso em: 29 ago. 2014.
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hibridagéo cultural existente entre o carimb0 e aguele género — ambos, ressaltemos, vendidos
como musica exclusivamente do Par4 A guitarra, porém, protagoniza episddio impar no que
diz respeito a histéria da muasica produzida no Brasil. Episodio de caréter estético, sim, mas de
carater sobretudo identitario, que entrou para a histéria do Brasil como “Marcha contra a
Guitarra Elétrica”, cujo slogan era “defender o que € nosso”.

Realizada em 1967, em S&o Paulo (SP), e encabecada por artistas como Elis Regina e
Edu Lobo, hoje considerados duas grandes referéncias do género definido como Musica
Popular Brasileira (MPB), a passeata tinha como alvo a “invasdo” da guitarra elétrica na
musica brasileira, entdo propiciada pela Tropicalia. Movimento de contracultura que mudou a
concepcdo acerca da arte produzida no pais, principamente a muasica, a Tropicdlia foi
encabecada por Caetano Veloso e Gilberto Gil, dentre outros artistas, que lutavam contra um

suposto tradicionalismo:

Os tropicalistas deram um histérico passo a frente no meio musical brasileiro. A
musica brasileira pds-Bossa Nova e a defini¢do da “qualidade musical” no Pais
estavam cada vez mais dominadas pelas posi¢oes tradicionalistas ou nacionalistas de
movimentos ligados & esguerda. Contra essas tendéncias, 0 grupo baiano e seus
colaboradores procuram universalizar a linguagem da MPB, incorporando elementos
da cultura jovem mundial, como o rock, a psicodelia e a guitarra elétrica”.

No Parg, a guitarra foi alvo de esconjuros quando introduzida aos arranjos do carimbé
alguns anos mais tarde, na década de 1970, por Pinduca, conforme relata Costa (2010). N&o
houve passeata, mas houve conflito identitario que antagonizou Pinduca e Verequete, quando
este se tornou a maior referéncia do carimb6 considerado como “tradicional”, o “pau e corda”
(COSTA, 2010). A Pinduca, coube o herético papel de artista de carimbd “moderno”, de
arranjo caracterizado pelas notas de guitarra e de outros instrumentos el étricos.

Esse instrumento, hoje, é encarado com maior naturalidade no universo “carimbolesco”,
atuando, inclusive, como reforco simbadlico de pretensa identidade genuinamente paraense ao
evocar as guitarradas. Funcdo discursiva exercida pela guitarra e conveniente, assim, aideia
de essencialismo cultural convertido em discurso hegeménico. Entretanto, a guitarra ndo pode
ser anunciada como uma voz rock ou pop em meio ao carimbd, mesmo que a Sservigo de
reconfiguragdo discursiva do género paradeixé-lo inteligivel junto ao publico global.

Logo, é o contexto quem define a conveniéncia ou a inconveniéncia de determinado
discurso e de determinada identidade;, se mudam as condicdes de producéo e de

reconhecimento, muda, consequentemente, a configuracdo comunicaciona do carimbé e do

" Disponivel em: <http://tropicalia.com.br/identifisi gnificados/movimento>. Acesso em: 5 jan. 2014.
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brega. E 0 acionamento de quatro musicas de Pinduca para encerrar 0 show Terrui Para 2 —
“Sinha Pureza”, “Carimbd do Macaco”, “Danga do Carimbd” e “Embarca Morena” — € a
prova disso: outrora rejeitado, o carimbd de Pinduca torna-se conveniente no contexto de
valorizacéo de regionalismos que funciona, em nivel global, como condicéo de producéo do
brega e do carimb6 ora analisados. Basta lembrarmos, também, das diferencas existentes entre
0 brega apresentado no Tecno Melody Brasil e no Terrua Para para constatarmos como a
mudanca no contexto acarreta a mudanca no discurso.

Dona Onete, assim como Lia Sophia, pode anunciar a hibridacéo entre o carimbo e as
guitarradas, gé€nero cujo suposto “embrido” ¢ reconhecidamente caribenho, tendo que
silenciar, no entanto, a hibridagdo cultural com o chorinho perceptivel na musica “Amor
brejeiro”, que canta acompanhada da Banda Charme do Choro. Género atribuido ao Rio de
Janeiro, instrumental por exceléncia, o chorinho se faz presente nesse show gracas a mencao
feita no nome do grupo que acompanha Dona Onete, e so. E inconveniente demais para ser
visibilizado, por ndo fazer jus atdo amejada identidade essencialista, apesar de aproximar o
carimb6 da competéncia cultural de outros publicos, tirando o género do isolamento
simboalico.

Isso explica 0 motivo de artistas como Lia Sophia e Juliana Sinimb( aderirem a essa
espécie de estética da diferenca, anunciando-se e permitindo serem reiteradamente anunciadas
como artistas egressas do Para e adotando postura identitaria ndo perceptivel nas carreiras
delas em meados da década de 2000, quando restritas ao Estado. Sophia aderiu até mesmo ao
carimbd, género que ndo aparecia no repertdrio da artista, chegando, inclusive, a se justificar
no show do Terrué Para realizado em 2012, em Belém, no Theatro da Paz, considerado como
templo da cultura erudita no Para: “E por esse caminho que eu vou agora”, explicou a
cantora’™.

Intitulado “O calcanhar de Aquiles do Terrua”, a matéria de onde consta a afirmag¢do de
Lia Sophiafoi publicada em agosto de 2012, no jorna Diario do Parg, pertencente ao senador
Jader Barbalho, do Partido do Movimento Democrético Brasileiro (PMDB), de oposicédo a
gestdo de Sim&o Jatene’, do PSDB, realizadora do Terrua Pard Isso prova o quanto a
imposicdo da identidade cultural corresponde a0 exercicio de poderes culturais,

mercadol 6gicos e politicos, sendo que estes podem ganhar ares partidarios, em dinamica que

" Disponivel em: <http://diariodopara.diarioonline.com.br/N-159447-O+CAL CANHAR+DE+AQUILES
+DO+TERRUA+.html>. Acesso em: 19 dez. 2014.
" Reeleito para 0 Governo do Estado nas elei¢des de 2014, agora para o terceiro mandato.
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chega até mesmo a deslocar o foco das identificacGes sugeridas no carimbd e no brega,
sofisticando-os ou €litizando-os.

Vinculado as guitarradas, 0 Mestre Solano surge no palco do Terrua Para 2 vestindo
terno digno, por exemplo, de Roberto Carlos™, ndo fosse a cor preto da vestimenta, que o
cantor global ndo usa mais. Estratégia de reconfiguracdo que marca a superficie discursiva do
carimbo e do brega com polifonias e dialogismos a servigo ndo apenas de sentidos acerca de
identidades essencialistas, mas, também, de uma certa “sofisticacdo” — para ndo dizermos
elitizacdo — desses dois géneros, egressos de regides consideradas como periféricas tanto a
nivel loca quanto a nivel global. Sofisticacdo sugerida tanto no figurino de Mestre Solano
guanto no violino acionado nas apresentacdes de artistas como Gang do Eletro e Lia Sophia,
adeguando esses géneros a ambiéncia do Theatro da Paz e do Auditério Ibirapuera, em Séo
Paulo.

Ademais, as tradicdes atuam menos como doutrina do que como repertério de
significado (HALL, 2013), em perspectiva colecionista de cultura que define o quéo
abrangentes ou restritas devem ser as identidades culturais. Definicdo ocorrida em meio a
exercicios de poderes culturais, mercadologicos e politicos e que, no caso da identidade
paraense de cunho essenciadista sustentada com o auxilio do carimbd e do brega, tem
garantido visibilidade simbdlica a sujeitos de campos os mais diversos, artisticos, empresarial
e politico, e de regides as mais diversas: o produtor musica Carlos Eduardo Miranda, por
exemplo, € galcho.

Dai a necessidade de domesticar os sentidos sobre cultura propostos nesses géneros
musicais, em processo de fixagdo identitaria que diz menos sobre igualdade do que sobre
diferenca. A ameada igualdade, afinal, € constituida pelo acionamento de vérias vozes. no
caso da identidade pretensamente paraense, vozes consideradas como sudestinas, caribenhas,
europeias e norte-americanas, dentre outras. algumas visibilizadas, outras silenciadas. Um
“eu”, desse modo, construido pelo “outro” e para o “outro”, sugerindo identidade mais do que
fragmentada: identidade movente. Movida pelo mercado e pela politica, no caso de nossa

andlise.

® Além disso, Sophia o chama de “Rei” Solano quando o convida para entrar no palco, utilizando alcunha
também atribuida pela Rede Globo a Roberto Carlos.
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CONSIDERACOESFINAIS

“Do ponto de vista de uma ética da comunicag@o, o que pode existir de mais grave
do que as manobras discursivas com que se propBe a fechar o campo da
significagdo?” (FAUSTO NETO, 1995, p. 220).
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Era agosto de 2013. Acompanhavamos, na monitoria, um dos grupos de trabalho do |
Coloquio Internacional de Midia e Discurso na Amazonia, realizado na Universidade Federal
do Para (UFPA), quando um dos participantes do GT em questdo, doutorando na UFPA,
disse, durante a apresentacéo do trabalho, em referéncia ao mestrado: “quando comega, ‘ta’
acabando”. E, de fato, como nos sentimos agora, o que reitera o carater dialoégico desta
dissertagdo. N&o a consideramos como 0 ponto final da nossa pesquisa, mas, sSim, como 0
momento de reflexdo acerca do nosso fazer cientifico, dos objetivos a que nos propusemos e
dos questionamentos remanescentes, no qual pontuamos, aqui e ai, 0 que consideramos
conveniente.

Conveniéncias, aliés, as quais estdo submetidas as identidades culturais, cujo carater
movente foi destacado, reiteradas vezes, ao longo deste texto. O ato de mové-las para ca, para
acol4, alargando o “eu” e restringindo o “eles” ou alargando o “eles” e estreitando o “eu”, ¢
resultado de assimétricas relaces de poder entre sujeitos que incluem uns e excluem outros,
de acordo com o contexto sociocultural e com a presenca ou auséncia de privilégios
institucionais nesse exercicio de poder, que se da pela prética discursiva; de acordo, portanto,
com a conveniéncia comunicacional.

Dai aénfase e a visibilidade proporcionadas as sonoridades caribenhas tanto no carimbé
quanto no brega, sendo que, no ambito deste género, contribuem para a operacdo de
silenciamento do estigma de cafona e de mau gosto com que o brega é encarado fora do Norte
e do Nordeste: silenciamento de um pela énfase de outro. Assim como no carimbd, onde essas
sonoridades que nos remetem ao Caribe sdo acionadas com o intuito de evocarem as
guitarradas e silenciarem, assim, possiveis influéncias pop ou rock passiveis de serem
relembradas pela presenca da guitarra. As guitarradas, afinal, representam género musical
genuinamente paraense no discurso da industria cultural, tais quais o carimbd e o brega. Este
paradoxal mente silenciado.

No entanto, vimos, a partir de Silva (2006), que a identidade sempre escapa as tentativas
de fixacdo. E isso se deve, sobretudo, a condi¢cdo de sujeito do discurso do receptor. Este,
estando exposto a outras gramadticas e a outros saberes, “investe por conta propria e a sua
maneira no discurso que lhe ¢ apresentado”, mesmo sendo convidado a trabalhar segundo as
regras operacionais pelas quais o texto foi investido de determinado sentido (FAUSTO
NETO, 1995, p. 202):

Ele ndo interage com o texto por um processo ficcional e linear; interage, antes, com
outros sujeitos, saberes e imaginarios — no que se evidencia a sua experiéncia de
sujeito e, também, a condi¢do de que, sendo a comunicagdo humana um fendmeno



125

aberto, todo discurso € sempre suscetivel de mltiplas leituras. (FAUSTO NETO,
1995, p. 202)

A comunicagdo, portanto, € da ordem do imponderavel: sempre escapa as manobras
discursivas que se prestam ao fechamento do campo do sentido. Manobras que fazem a
imaginagdo produtiva ceder lugar ao encolhimento, “assinalando-se ai, certamente, uma
caracteristica tipica do mal-estar moderno” (FAUSTO NETO, 1995, 220). Eis, ai, um dos
guestionamentos surgidos quando da elaboracdo desta pesquisa e que nos incomoda tanto
quanto a reiteracdo de identidade essencialista em meio a0 contexto multicultural pds-
moderno: qual aimplicacdo dessas manobras de fechamento do sentido para a sociedade?

Discutimos, por exemplo, a ausdo do cantor Edilson Morenno aos indigenas por meio
de grito semelhante ao ouvido na introdu¢ao da cangdo “Brincar de indio” gravada na década
de 1980 pela entdo “rainha dos baixinhos” Xuxa. Sim, a indUstria cultural fabrica saberes,
como destaca Martin-Barbero (1995), e, dados os efeitos de supremacia dessa industria no que
diz respeito a producdo e a circulacdo discursiva, urge a discussdo sobre as implicacdes dessa
visibilidade para os povos desprovidos de forca institucional e que, por isso, valem-se, no
exercicio diario do poder, do que Certeau (2012, p. 44) chama de taticas: “as engenhosidades
do fraco para tirar partido do forte”. Os povos indigenas, por exemplo, assim como as
populacbes que vivem as margens dos rios amazonicos, dependendo de barcos para a
locomocao, e que surgem romantizadas na animacao que introduz o DVD Terrua Para 2, antes
mesmo da apresentagdo do Conjunto de Carimbé O Uirapuru. Discussdes sobre as
implicactes do fechamento do sentido enveredam, segundo Fausto Neto (1995), para o debate
sobre a ética da comunicacéo.

Ademais, desde o comego da pesquisa sentimos a hecessidade de mergulhar na histéria
tanto do carimb6 quanto do brega e oferecermos, assim, um recorte histérico suficiente para
embasar a nossa discussao sobre identidades culturais a partir desses dois géneros musicais,
identidade cuja producdo esta diretamente relacionada ao processo comunicacional, conforme
sugerimos a partir de Franca (2001, 2003). Sim, a producdo identitaria € questdo
comunicacional, mas também € questdo histérica, e isso Stuart Hall afirma, claramente, na
obra “Da didspora: identidades e media¢des culturais” (2013). Historia, ressaltemos, no
sentido foucaultiano: ““ A historia ndo tem ‘sentido’, o que ndo quer dizer que seja absurda ou
incoerente. Ao contrario, é inteligivel e deve poder ser analisada em seus menores detal hes,
mas segundo a inteligibilidade da luta, das estratégias, das taticas” (FOUCAULT, 2007, p. 5).

Desse modo, gostariamos de ter mergulhado em autores que discutem, por exemplo, a

presenca do negro e do indigena na Amazonia, além de autores que abordem o processo de
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formacéo social da regido. Vez por outra, em nossas leituras, também nos deparamos com
vérias mengbes a0 Modernismo Paraense, quando surgiu um discurso musical regionalista,
abordado brevemente nesta dissertacdo quando discutimos a trgjetéria histérica do carimbé
como género musical. Talvez fosse merecedor também de um mergulho mais afundo. Talvez
essas auséncias se constituam como a maior dificuldade da nossa pesquisa. A comunicagéo,
pois, caminha pari passu com a cultura, mas também com a historia. Afinal, os discursos
acionados na configuracéo comunicacional dos produtos midiaticos, por exemplo, ndo 0 sdo a
toa: 0 merengue, o bolero e outras sonoridades caribenhas ilustram isso em nossa analise.

Grande parte do nosso esforco de pesquisa, porém, foi direcionado para a compreensao
do nosso lugar de fala, a &rea da Comunicagao, a especificidade do nosso saber, como destaca
a professora Vera Francga, cujo texto “Paradigmas da Comunicacdo: conhecer o qué?” (2001)
revel ou-se extremamente intrigante e instigante ao longo dos dois anos do nosso mestrado. De
acordo com a autora, essa especificidade comunicativa vem do olhar ou do viés que nos
permite ver e analisar determinadas préticas enquanto comunicagdo, isto €, que nos permitem
enxergar a natureza comunicativa delas (FRANCA, 2001). E o conceito de natureza
comunicativa, trabalhado também por Martin-Barbero (2001), fez toda a diferenca ndo s6 para
anossa pesquisa, mas para a nossa formagdo em pesquisa na Comunicagao.

Nesse sentido, os objetivos a que nos propusemos com esta pesguisa foram,
acreditamos, minimamente alcancados. A andlise dos sentidos sobre identidades culturais
propostos no carimbd e no brega, nosso objetivo geral, foi feita. Para tanto, contextualizamos
a trgjetéria desses dois géneros musicais, procurando situa-los em meio ao cenério glocal da
atualidade e buscando compreender, historicamente, os discursos neles mobilizados (primeiro
capitulo); caracterizamo-los como processos comunicacionais, a partir do conceito de géneros
musicais (segundo capitulo); identificamos as estratégias discursivas neles acionadas e, a
partir delas, analisamos os sentidos sobre identidades culturais propostos nessas duas formas
de expressdo musical.

No mais, o biénio do mestrado representou, também, uma grande aula para toda a vida.
Compreender que o local e o global néo sdo estruturas solidas, movimentadas daqui para ali
como em um jogo de damas ou de xadrez, mas, sim, conveniéncias discursivas atravessadas
por assimétricas posicdes de poder, téo flexivels quanto as identidades culturais, levou-nos a
compreender, as vésperas dos trinta anos, que, se a vida ndo nos entrega respostas prontas no
ambito académico, ndo o fara no ambito pessoal. Pelo contrario, as perguntas sobegjam. E isso

reitera o papel desta dissertagdo como momento de (auto)reflexdo, e ndo como ponto final.
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