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Dedico este trabalho ao povo do Paréa, em especial
aos belenenses, por me ensinarem a compreender
mais que o patriménio da Amazoénia nao se limita a
defesa da floresta, mas abrange as manifestacdes
da cultura popular e de sua convivéncia e
apropriacdo da musicalidade dos paises vizinhos e,
assim, expressa a intensa inter-relacao entre a
musica popular massiva local e a caribenha, como
cultura regional, ultrapassando a area geogréafica,

expandindo horizontes...
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RESUMO

A andlise deste trabalho aborda como e em que dimensdo uma cultura de
massa e popular, excluida da grande midia, interage para conquistar e manter o
seu espaco, assim como a musica popular do estado do Para, especificamente o
estilo brega, como manifestacéo Iudica e interativa na sociabilidade da cultura
popular paraense, além de sua importante relacdo e proximidade com a
musicalidade caribenha. Visto que o bolero, o merengue e o estilo brega,
interagem com o panorama da industria cultural brasileira e a musicalidade local,
especificamente o carimb6. O estilo brega € compreendido como uma
manifestacdo popular que traz em si suas herancas historicas, hoje denominada
de brega calypso. Analisa a sociabilidade festiva, a cultura e o préprio lazer na
regido amazonica, na medida em que integra as populagdes do interior e das
grandes cidades. Finalmente, observa-se a cadeia produtiva da manifestacao
musical, lazer e entretenimento em torno do tecnobrega que, em Belém, assume
uma posicao de destaque, firmando-se como um meio de fonte de renda e
trabalho, por meio das apresenta¢cdes ao vivo, das festas, das gravacgdes de CD e
DVD entre outros. O movimento tecnobrega introduziu um modelo de mercado
fonografico e cultural que ndo se restringe a questdo econdmica, mas também
aos fatores sociais da cultura local. Verifica-se que os atores desse mercado vao
desde artistas (compositor, cantores e cantoras, bailarinos, integrantes de
bandas), DJs de aparelhagens e de estudios (produtores e reprodutores
musicais), vendedores ambulantes (cameld), festeiros e proprietarios de casas de

festas, apresentadores e diretores de programas de radio e TV, entre outros.



ABSTRACT

The analysis of this study addresses how and to what extent a mass
culture and popular excluded from the mainstream media, interact to achieve and
maintain their space as well as the popular music of Para state, specifically the
style cheesiness, and playful as a manifestation interactive sociability in the
popular culture of Para, in addition to its important relationship and proximity to the
Caribbean musicality. Since the bolero, merengue and style corny, interact with
the panorama of the Brazilian cultural industry and local music, specifically the
stamp. The style is tacky understood as a popular manifestation which brings its
historical legacies, today called corny calypso. Analyzes the festive sociability,
culture and leisure itself in the Amazon region as it integrates inland populations
and large cities. Finally, there is the productive chain of musical manifestation,
leisure and entertainment around the tecnobrega, in Bethlehem, took a prominent
position, has emerged as a means of source of income and employment, through
live presentations, the festivals, recordings from CD and DVD among others.
Movement tecnobrega introduced a model of the music market and culture that is
not restricted to economic issues, but also to social factors of local culture. It
appears that the actors in this market range from artists (composer, singers,
dancers, members of bands), DJs, sound systems and studios (producers and
music players), vendors (vendor), party planners and homeowners to festivals,

presenters and program directors of radio and TV, among others.
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INTRODUCAO

O presente trabalho objetiva analisar como e em que dimensao uma
cultura de massa, excluida da grande midia, interage com a sociedade para
conquistar e manter seu espaco. E o que acontece com a musica popular do
estado do Par&. Deteremo-nos especialmente no estilo brega como manifestacéo
lidica e interativa da sociabilidade da cultura popular paraense, além de sua

importante relacdo e proximidade com a musicalidade caribenha.

Originalmente, a palavra brega teria surgido na regido Nordeste para
designar casa de baixo meretricio; assim, a prostituta era também conhecida por
bregueira. Dessa forma, o termo brega esteve associado a zonas de prostituicao
onde se tocavam as musicas que falavam sobre amores perdidos, dores de

cotovelo, que tanto agradavam ao povo.

No Novo Dicionéario da Lingua Portuguesa, ha duas acepcdes para o termo
brega: uma remete a zona de prostituicdo, ou seja, "onde se estabelece o
meretricio", e a outra, a "cafona, acaipirado, deselegante" (FERREIRA, 1986, p.
284, p. 1.806).

De acordo com a Enciclopédia da Mdusica Brasileira: popular, erudita e
folclorica (1998, p. 117) brega “é um termo utilizado para designar coisa barata,
descuidada e malfeita e a musica mais banal, ébvia, direta, sentimental e rotineira

possivel, que ndo foge ao uso sem criatividade de clichés musicais ou literarios”.



Com trés significados que se entrelacam, o termo brega — de origem
nordestina — carrega enorme negatividade social, na expressdo popular, quer
dizer lupanar, prostibulo; para as classes médias e elites, tem acepcdo de
“deselegante”, “cafona”; finalmente, designa um estilo musical de cunho popular,

com uma clara discriminacdo aos artistas e frequentadores de seus bailes.

Especificamente no estado do Par4, a palavra brega refere-se as musicas
populares que sdo executadas nas emissoras de radio e televisdo e que — pelo
grande interesse que despertam no publico — sdo comercializadas por camelés e
lojistas. Configuram-se também como festas populares realizadas nas periferias
da Grande Belém. Portanto, a palavra brega é utilizada para designar desde
casas de shows ou casas de festas, até balnearios, praias, bares e festas ao ar
livre. Neste sentido, € o0 espaco de sociabilidade em que as pessoas se

encontram para dancar, festejar.

Em meados dos anos 1970, o termo brega comecou a circular na regiao
Norte, vinculando-se a um estilo musical bastante apreciado pelos frequentadores
de zonas de prostituicdo e boates em geral. No decorrer dos anos, a palavra
brega foi deixando seu universo restrito e marginal que a época era mal visto pela
sociedade e, aos poucos, expandiu-se e conquistou novos adeptos e
apreciadores que passaram a “curtir’ essa musicalidade em ambiente social e
familiar. De modo que o conceito brega tradicionalmente conhecido rompeu com
seu esteredtipo e comecou a ser utilizado como uma palavra que designa gosto,

comportamento e estilo — um estilo musical propriamente dito.

Como organizacao festiva, o brega paraense reestruturou-se a partir dos
anos 1980 e tornou-se um empreendimento comercial e de lazer abrangendo os
festeiros, os donos das aparelhagens, os estudios caseiros e as novas bandas e

artistas.!

! Casas de festas sdo casas noturnas. Balnearios sdo clubes campestres de sindicatos e
associagdes profissionais. Festeiros sao espécies de empresarios e produtores que, entre outras
funcdes, organizam as festas das aparelhagens. Aparelhagens: empresas que possuem
equipamentos de som, aparelhos de efeitos especiais etc. para fazer a animacgdo das festas
bregas no Para. (Ver Capitulo 4 da presente pesquisa, em que tais denominacdes sao
apresentadas de forma mais detalhada.)



Historicamente, o universo bregueiro originou-se, segundo Costa (2004),
com a musica brega, tipica de Belém do Para, cuja trajetéria, como dissemos,
remonta aos boleros tocados nas gafieiras e nos cabarés da cidade nas décadas
de 1960 e 1970. Contudo, sua consolidagdo como manifestacdo da cultura
popular regional ocorreu entre os anos 1980 e 1990, sobretudo com as novas
producdes e difusdo das festas de brega. Desde a virada do milénio, essas festas
estdo passando por uma ressignificagcdo e proporcionando um aprimoramento da
cultura local com a introducdo da tecnologia digital na producdo musical e na
realizacdo dos eventos. Isso fez surgir no universo bregueiro uma nova

denominacéo: o tecnobrega.

O tecnobrega caracteriza-se como manifestacdo sociomusical que tem por
referéncia a cultura tradicional paraense e caribenha. Ao apropriar-se da
linguagem eletrénica, formou-se um novo estilo que sintetiza as tonalidades e
sonoridades caribenhas e as batucadas do carimbd. Surgiu em meio as
novidades tecnoldgicas, porém fora do circuito comercial das grandes e pequenas

gravadoras, assim como dos veiculos de comunicacdo de massa.

Alheios aos interesses da industria fonogréfica tradicional, seus produtores
introduziram um modelo de mercado fonografico e cultural que néo se restringe a
guestdo econbmica, mas aos fatores sociais da cultura local. Verificamos que os
atores desse mercado vao desde artistas (compositores, cantores e cantoras,
bailarinos, integrantes de bandas), DJs de aparelhagens e de estudio (produtores
e reprodutores musicais), vendedores ambulantes (camelbs), festeiros e
proprietarios de casas de festas, apresentadores e diretores de programas de

radio e TV, entre outros.

O carater mercadoldgico e cultural do tecnobrega imprime ao género um
aspecto de popularizacdo que ndo permite que ele seja identificado como sendo
uma cultura alternativa ou de resisténcia, embora ndo participe do esquema da
grande inddstria cultural. Em suma, € um mercado que se diferencia pela forma
de produzir, difundir e comercializar seus produtos e servi¢os, ou seja, seria uma
“colagem” a “moda da casa’, na qual se encontram elementos do mercado da

cultura de massa e a ambicédo de maiores investimentos e retornos financeiros.



Tendo em vista a complexidade do tema proposto, procuramos delimita-lo
a fim de melhor compreender o universo brega sob o prisma da indastria cultural
brasileira, que fez seu empreendimento sobretudo a partir de meados do século
XX. No entanto, devemos reconhecer o investimento na area musical brasileira
em periodos anteriores, mais precisamente nas décadas 1930 e 1940 — auge da
programacao radiofénica que teve a Radio Nacional do Rio de Janeiro como

principal veiculo de uma incipiente industria cultural e fonogréafica brasileira.

No Para, o fendmeno radiofénico se deu por meio das emissoras
estrangeiras que operavam em ondas curtas, sobretudo a Radio Havana Cuba e
a radio norte-americana Voz da América. Essas emissoras interferiram na
educacdo musical da populacdo amazobnica, principalmente a radio cubana, que
transmitia em seus programas musicais as can¢des de maior sucesso. Entre os
ritmos caribenhos que mais se adaptaram a cultura musical paraense estavam o

bolero e 0 merengue.

Em se tratando da producdo musical, vemos que o mercado e a
manipulacdo das musicas tradicionais, especificamente as do estilo brega e o
carimbd, ressurgiram com uma roupagem nova que a época contemplou as

exigéncias do novo mercado tecnoldgico.



Estrutura do estudo

Este estudo € composto de quatro capitulos, além desta introducdo — que
fala brevemente de cada capitulo — e da conclusdo, que define o brega e o

tecnobrega como um dos ritmos de identificacdo da cultura popular paraense.

O primeiro capitulo descreve o desenvolvimento histérico, sociocultural e
tedrico dos primordios da industria fonografica no Brasil, tendo como base o
percurso da Musica Popular Brasileira em seus diferentes estagios. Aléem do
grande sucesso por meio das ondas de radio, consideramos a interferéncia da
industria cultural e a presenca marcante da musica regional que interagiu com a

musicalidade caribenha, sobretudo o bolero, o merengue e o carimbo.

Nesse aspecto, o bolero é associado ao lazer de todas as classes sociais;
0 merengue é considerado como uma das manifestacfes musicais mais antigas e
atuantes no estado do Para, embora seja uma musicalidade ritmica, oriunda da
Republica Dominicana. Também abordamos como o calypso chegou a Amazonia
brasileira por meio das migracdes. O ritmo € fruto da convivéncia dos paraenses
com o0s habitantes dos paises vizinhos como Guiana, Guiana Francesa e
Suriname; ja& o carimbd é visto como elemento receptor do merengue, como
cultura popular tradicional que esta permanentemente em transformacao

incorporando objetos e significados do mundo moderno.

No segundo capitulo, sdo analisadas as relagcfes socioculturais referentes
a interferéncia da midia eletrébnica no comportamento da sociedade
contemporanea. Considerando a década de 1970 como o marco da expansao do
mercado fonografico brasileiro, destacamos o mercado fonografico nacional e os
significados tradicionais do brega. Nessa €poca, a industria fonografica no Brasil
passou a investir macicamente nos artistas locais, gravando e divulgando
sobretudo cancdes populares. Haja vista a expansdo da cultura popular massiva,
mediada pelo mercado da industria cultural e associada ao desenvolvimento dos

meios de comunicacao incrementados pelos governos militares.



O golpe militar de 1964 utilizou repressao, censura, prisao, tortura, exilio e
outros meios truculentos, porém nao abriu mao da ideia de integrar o Brasil por
meio de um sistema de comunicagao e de obras viarias. Surgiu também o desejo
de interligar a Amazénia as demais regides do pais, tendo como marco histérico a
construcdo da rodovia Transamazoénica. O projeto transamazonico priorizava a
integracdo nacional, isto €, ligar a Amazonia com todo o Brasil e, assim, ampliar
ainda mais sua inser¢ao no plano de valorizagcéo da regidao. Para isso, a televisao
foi escolhida pelo regime militar como o melhor veiculo de comunicacdo para

efetivar o projeto de integracao.

Também observamos o surgimento do mercado fonogréfico paraense, seu
crescimento e sua consolidacdo. Nesse ponto, priorizamos as canc¢des de artistas
populares e enfatizamos a gravacdo e a expansao da musica popular paraense.
Encerrando o capitulo, o brega € analisado sob o aspecto de sua origem, assim
como suas relacdes com a terminologia ao longo dos anos. Porém, no final da
década 1980 o brega retomou seu espac¢o a partir de um novo ritmo, conforme

veremos nos capitulos seguintes.

Paulatinamente, esse estilo reconquistou seu publico, angariou novos
adeptos e reafirmou-se como pratica da cultura popular regional. Para maior
fundamentacdo tedrica, recorremos as analises de Jesus Martin-Barbero,
sobretudo no que se refere aos meios e as suas media¢des. Ao identificar o povo
como sujeito, Martin-Barbero (2001) define que povo significa pertencer a um

movimento historico e estar além de um ator social.

No terceiro capitulo, o brega € compreendido como manifestagdo popular
que traz em si suas herancas histéricas que adaptado as novas tecnologias,
passou a se chamar de brega calypso. Analisamos a sociabilidade festiva, a
dindmica da arte, a cultura e o proprio lazer na regido amazonica, na medida em

que integra as populacdes do interior e das grandes cidades.

Nesse contexto, verificamos que, originalmente, a musica brega estava
ligada aos cantores dos anos 1960 e 1970, que compunham a categoria

tradicional desse estilo musical. Sdo os intérpretes das musicas romanticas com



letras melddicas que constituem o cast dos cantores identificados com o brega

nacional, influenciados pelo ritmo do ié-ié-ié e da Jovem Guarda.

Atualmente, a etiqueta e a moda bregueira fazem um arranjo inspirado na
moda das modelos e nos gostos propagados pela elite, mas com tons
exagerados, e exposicao estratégica do corpo. Nas apresenta¢cdes publicas das
bandas, o figurino também é um adereco vital para contextualizar as

performances de cantores e dancarinos.

Ainda nesse capitulo, sdo abordadas as bandas do brega calypso
paraense: formacdo, figurino, artistas e outras caracteristicas que colaboram para
que se compreenda o universo do brega. Vale ressaltar que em todos os outros
capitulos deste estudo séo destacados os artistas mais representativos do estilo

brega no periodo em questéao.

O quarto capitulo destaca a cadeia produtiva da producédo musical do lazer
e do entretenimento em torno do tecnobrega. Este, em Belém, assumiu (e
assume) uma posicao de destaque, firmando-se como um meio de trabalho e
fonte de renda obtido em apresentacbes ao vivo, festas, gravacbes de CDs e
DVDs, entre outros. Em sintese, o tecnobrega introduziu um modelo de mercado
fonografico e cultural que ndo se restringe a questdo econdmica, mas também

aos fatores sociais da cultura local.

Nesse universo, 0 personagem mais valorizado € o DJ de aparelhagens.
Ele ndo surgiu em meio a efervescéncia do ritmo techno. Suas primeiras
apresentacdes em publico advem da execugdo de musicas gravadas em disco de
vinil, as vitrolas. Com o surgimento do CD, o vinil foi substituido pela gravacéo
digital. E, ao apropriar-se da linguagem eletrénica, o DJ foi mapeando um novo
estilo que uniu as tonalidades e sonoridades da musica eletrénica. Esse processo
efetivou-se por intermédio dos sintetizadores que se refinaram e que, ao mesmo
tempo, se massificaram como objeto de uso doméstico demarcando espacgo e

firmando-se presente nas musicas de massa.

As aparelhagens sao integrantes do universo dinamico, ndo apenas por

divulgarem a cultura e a musica local por meio de equipamentos eletrénicos, mas



também por conectarem-se a outras culturas, ritmos, géneros e estilos musicais.
Quanto aos equipamentos, eles sdo oriundos dos grandes centros de tecnologia
eletroeletrbnica que produzem, importam e abastecem ndo apenas as
aparelhagens, mas todos os trios elétricos e estudios de gravacdo, radio e
televisdo do pais. Entretanto, a utilizacdo desses equipamentos e o alto
investimento feito em tecnologia demonstram que as aparelhagens se
profissionalizaram tecnicamente e também no que se refere a divulgacédo de suas

festas.

Essas transformagfes contribuiram para a reducdo do tempo de produgéo,
consumo e, consequentemente, para a durabilidade dos produtos. Diante disso, o
que antes era considerado privilégio para alguns, atualmente tornou-se objeto
popular. Nesse aspecto, a massificacdo da linguagem tecnoldgica pelo uso da
informatica deixou de ser monopdélio de especialistas a medida que o computador

passou a fazer parte da vida doméstica.

Por meio dos estilos musicais, procuramos nos inserir nesse universo em
constante evolugdo que engloba a sociedade paraense, os artistas, os DJs, 0s
produtores culturais, os demais empreendedores e seus respectivos circulos de
influéncia. Depois, procuramos nos voltar ao mercado abordando o modelo
centralizador da industria fonografica e sua contraposicdo: o selo independente.
Observamos que o estilo tecnobrega €, além de um modelo de negdcio, uma
sintese das expressdes da cultura popular paraense, integrada as transformacées

tecnoldgicas e em sintonia com a linguagem contemporanea.

Ainda nesse capitulo, abordamos a producdo cultural, as origens e as
caracteristicas do tecnobrega e o funcionamento do seu mercado, assim como a

crise ocorrida na industria fonogréfica brasileira na virada do milénio.

Na pesquisa de campo, utilizamos a técnica de entrevistas abertas com
personagens representativos dos estilos brega, tecnobrega e do género carimbd.
Conversamos com artistas, produtores musicais, DJs, radialistas e pessoas

atuantes na vida cultural paraense.



Para a coleta de dados, elaboramos um roteiro de questdes previamente
estruturadas. Utilizamos, ainda, diario de campo e gravador durante as
entrevistas. Além das entrevistas, houve visitas a casas de shows, observacao de
eventos, analise de programas e entrevistas de radio e televisdo, revistas e

jornais referentes ao género.

A andlise desse material permitiu-nos fazer um paralelo entre a pratica e o
discurso de cada entrevistado com o universo musical do brega e do tecnobrega,

respeitando as modalidades que caracterizam tais estilos.



CAPITULO 1

O inicio da industria fonografica brasileira, o brega
bolero e alguns elementos da formacéo da musicalidade

regional

A industria cultural brasileira fez seu empreendimento cultural sobretudo a
partir de meados do século XX. No entanto, € importante reconhecer o
investimento na area musical em periodos anteriores, mais precisamente nos
anos 1930 e 1940, quando foram realizadas as primeiras gravacdes com artistas
populares. Na primeira década do século XX, os géneros explorados pela
industria do disco foram: canconeta, maxixe, lundu, xote, chula, desafio, choro,
catereté, polca-choro, entre outros; nesse caso, observamos uma contradigdo:

apesar de populares, essas canc¢des eram produzidas para um consumo elitizado.

A musica popular brasileira desenvolveu-se ao longo de todo o século XX;
nesse periodo de crescimento e consolidacdo, ela foi integrada aomercado
cultural, do lazer e do entretenimento por meio da industria fonogréafica. Diante do
desenvolvimento tecnoldgico, o mercado fonografico passou a utilizar a muasica
popular como principal produto. “Portanto, a musica, e em especial a musica
popular, foi acompanhada, ao longo dos ultimos cem anos, pela fixacdo de uma
gama de estilos e linguagens dotadas de elementos relacionados com o0s
suportes técnicos da sua producéo” (ZAN, 2001, p. 105). Como afirma Frith (apud
ZAN, 2001, p. 105), “a musica popular do século XX significa o disco popular do

século XX".
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Dessa forma, devemos considerar a cultura de massa ndo apenas como
um sistema de objetos culturais, mas interpretar seus modelos e comportamentos
inseridos no contexto industrial, tendo a musica popular como mediadora da

sociedade.

A fim de melhor compreender esse universo da industria fonogréfica e da
producdo da musica popular no Brasil, cabe-nos aqui rever um pouco da histéria

do mercado fonografico no pais.

Com o aparecimento das gravagbes — primeiro em cilindros, e logo
também em discos —, a producdo de mdusica popular iria ter
ampliadas tanto sua base artistica quanto industrial: a primeira,
através da profissionalizacdo dos cantores (solistas ou dos coros), da
participacdo mais ampla de instrumentalistas (de orquestras, bandas
e conjuntos em geral) e do surgimento de figuras novas (o0 maestro-
arranjador e o diretor artistico); a segunda, através do aparecimento
das fabricas que exigiam capital, técnica e matéria- -prima. [...]
Transformada, pois, em produto industrial-comercial pela
necessidade de uma base material para sua reproducdo — disco, fita,
filme de cinema ou de video tape —, a musica popular brasileira
passou, de fato, a partir do século XX, a situar-se dentro do mercado
no mesmo plano dos demais produtos nacionais (TINHORAO, 1998,
p. 247-248).

Essas primeiras gravagbes deram origem a um mercado musical que
passou a ser difundido em todo o territorio nacional, consolidando-se por meio
das manifestacbes populares urbanas. Os artistas, ao envolverem-se com as
novas producdes e com as novas praticas de consumo, deixaram o estilo
tradicional para incorporar outros conceitos de criagdo, linguagem e arranjo

musical com o intuito de atender a nova clientela.

Por volta da primeira década do século XX, ou seja, paralelamente a
difusédo dos estilos nacionais, alguns géneros musicais estrangeiros chegaram ao
Brasil e foram bastante apreciados pelos ouvintes da musica local; mas o que

realmente fez grande sucesso, em 1904, foram as primeiras musicas gravadas
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em disco. A relagcdo dos cantores e compositores com a recente indudstria
fonografica fez com que esses artistas se adequassem as especificidades
técnicas, no sentido de aprimorarem-se e atenderem as exigéncias do mercado

musical.

[...] o advento tecnolégico na mdusica, de inicio, causou certa
estagnacao entre os artistas. A expansao do produto musical foi maior
do que a prépria criacdo artistica, porque o que interessava (e ainda
hoje continua a interessar) a industria do mercado fonografico é o que
ditava a lei de mercado, e ndo a qualidade artistico-cultural do
musico. [...] As principais gravadoras norte-americanas instalaram-se
no Brasil e trouxeram seus objetos de divulgacdo — os discos, 0s
cilindros e as "maquinas falantes" (depois chamadas de vitrolas). Tais
produtos eram bastante caros, portanto sé alguns detinham o poder
aquisitivo para compra-los, restando aos pobres continuar a se
divertir nos velhos teatros de revista (SILVA, 2003, p. 43).

No final da década de 1930, ouviam-se criticas por parte de alguns
intelectuais em relacdo as composi¢cdes de samba feitas para serem executadas
nas emissoras de radio e, posteriormente, serem gravadas em disco. No dizer de
Mario de Andrade (apud PAIANO, 1994, p. 29):

[...] trata-se exatamente de uma submusica, carne para alimento de
radios e discos, elemento de namoro e interesse comercial, com que
fabricas, empresas e cantores se sustentam, atucanando a

sensualidade facil de um publico em via de transe.

Todavia, as observagbes acima apontam para uma preocupacado com a
interferéncia das tecnologias na composicdo e na execucdo da musica popular.
Esse periodo — época aurea da Radio Nacional e dos cantores e cantoras do
radio — foi a fase embrionaria da industria cultural e fonografica brasileira, que se
desenvolveria e se consolidaria na década de 1970.
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Os anos 1930 inauguraram um mercado de consumo do qual faziam parte
0s usuarios de discos e ouvintes de radio das principais cidades. A expansao da
industria fonogréfica e a explosdo das ondas do radio encontraram, no samba
carioca e nas mausicas populares, a legitimidade para sua programacdo de
entretenimento. Ouvir o idolo por meio das ondas sonoras era, de fato, um
encantamento; por isso, muitos interrompiam seus afazeres para acompanhar a

radionovela ou escutar seu cantor preferido.

Contudo, as emissoras de maior alcance se encontravam na regido Centro-
Sul do pais. Essa seducéo via radio ndo chegava a todas as cidades e capitais do
Brasil; a regido amazo6nica, por exemplo, recebia o sinal da Radio Nacional com
péssima qualidade. Antes da inauguracdo da emissora em 1936, a regiao
amazobnica ja contava com a Radio Clube do Para, que tinha cobertura muito

restrita, basicamente local, isto é, na cidade de Belém e adjacéncias.

A Radio Clube do Paréa foi inaugurada em 22 de abril de 1928, sendo a
quarta emissora do Brasil e a primeira da Amazobnia, inicialmente com uma
programacao limitada a noite. Participava da programacdo quem soubesse tocar
um instrumento, cantar ou declamar poesias. Nos primeiros anos, 0
funcionamento dessa radio era precario; mesmo assim, ela ja atingia municipios
do interior. Quando o transmissor resistia bem, ela ficava até uma hora no ar,
embora, as vezes, passasse uma semana desligada para que 0s técnicos

fizessem a manutencéo.

Nesse sentido, o estado do Para e toda a regido amazobnica continuaram
iIsolados, e seu ritmo de desenvolvimento socioeconémico em relagéo ao restante
do pais encontrou-se em desacordo, havendo um distanciamento que s6 foi
atenuado com as politicas de integracdo dos militares nas décadas de 1960 e
1970.

O aparelho receptor era importado e custava muito caro — 0 que
impossibilitava sua aquisicdo por parte da populacdo menos favorecida. Dessa
forma, via-se a inviabilidade da implantacdo de um mercado de consumidores e

ouvintes de radio na regido. Os usuarios de radio, nessa época, eram rarissimos
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em Belém e praticamente inexistentes no interior. E importante salientar que a luz
elétrica s6 comecaria a chegar a algumas regifes do interior em meados dos
anos 1960. Entéo, a alternativa encontrada pela populacao interiorana foi adquirir
aparelhos receptores movidos a bateria ou a pilha.

Somente a partir da década de 1940 é que a radio paraense passou a ser
usada como um veiculo de conexdo entre o interior e a capital, e tornou-se um
propagador de entretenimento e lazer para 0s amazonenses. Paulatinamente,
ocorreram algumas mudancas: a radio paraense deixou a pratica amadora e
transformou-se em uma empresa de radiodifusdo comercial, a programagao
passou a ser mais organizada e mais elaborada tecnicamente; os ouvintes, que
antes so utilizavam o radio como meio de comunicacdo com a cidade, comecaram
a crescer em numero de usuarios e passaram a apreciar a programacao musical

da radio.

Na Amazoénia, portanto, o radio desempenhou um papel de fundamental
importancia na integracdo entre a populacdo da capital e a das localidades
interioranas, especialmente na primeira metade do século XX, em que o principal
meio de transporte era por via fluvial. Enquanto os jornais impressos tinham sua
distribuicdo restrita aos leitores da capital, as ondas da radio paraense radio
chegavam até os vilarejos mais afastados, na beira do rio, nos garimpos, nos

seringais, nas fazendas, nas rogas, dentro de canoas, barcos, navios etc.

O sistema de frequéncia que melhor se adaptou a regido foi o OT (Ondas
Tropicais).? Por meio dessas ondas, era possivel ouvir o programa de grande
audiéncia que cobria toda a regido paraense. Esse fendbmeno radiofonico era
levado ao ar em meados da década de 1940 — chamado “Avisos para o interior”
— e transmitia mensagens, recomendacdes e pedidos de encomendas feitos

pelos ouvintes aos amigos e parentes distantes.

2 OT (Ondas Tropicais) é a modulagdo em amplitude (AM), cuja portadora estd compreendida na
faixa de frequéncia de 3 200 kHz até 5 060 kHz. Possui maior alcance que o sistema OM
(Ondas Médias). Em 1942, a Radio Clube do Para passou a operar com esse sistema,
irradiando grande parte do estado. Em 1945, os transmissores ganharam mais poténcia e o sinal
foi expandido até a regidao do Amapa.
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Ja o programa de maior audiéncia local veiculado na década de 1960, era
0 “Mensageiro para o interior”, o qual tinha servicos de informacéo, tais como:
recados, avisos, convites, entre outros. Essas informacdes eram captadas e
repassadas boca a boca até chegar ao destinatario, caso ele ndo possuisse um

aparelho receptor.

O sucesso desse programa era tao significativo que gerou atrito entre o
diretor do Departamento de Correios e Telégrafos. Este exigiu que o diretor da
radio retirasse do ar o programa argumentando que fazia concorréncia a empresa
publica. Para sanar esse entrevero, o diretor da radio viajou a Brasilia no intuito
de convencer o ministro das Comunica¢des de que o programa “Mensageiro para
o interior” era mais rapido e eficiente do que os Correios e Telégrafos, pois uma
mensagem enviada por telégrafo levava varios dias para chegar ao destinatéario,
uma vez que era utilizado barco ou canoa para transportar o telegrama.
Convencido, o ministro recomendou a manutencao do programa por considera-lo
vital para a integragdo entre os habitantes das cidades interioranas, povos

ribeirinhos e comunidades indigenas.

Outro fenbmeno que conquistou grande audiéncia dos paraenses e da
populacdo do Amapa e de Roraima foram as radios estrangeiras, especificamente
a Radio Havana Cuba, com forte aceitacdo e lider de audiéncia, sobretudo na
programacado musical, além da Radio Voz da América, emissora estatal norte-
americana que também chegava aos lares com sinal “audivel’. Pensando em
conter a presenca dessas emissoras na regido, o entdo presidente Juscelino
Kubitschek inaugurou, em 1957, a Radio Roraima, que passou a transmitir uma

programacao regional.

A radiodifusdo paraense tem sua histéria mesclada com a expansdo das
emissoras estrangeiras, sobretudo as radios do Caribe que detinham grande
audiéncia em toda a regido Norte e parte do estado do Maranh&o. Sua expanséao
caracterizou-se pela transmissdo de musicas, em especial o bolero, 0 merengue,

0 mambo e o proprio reggae acolhido pelos maranhenses.

A precariedade tecnoldgica da radio paraense e a distancia geografica
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impediam obter maior desenvolvimento e melhor recepcao por parte dos ouvintes
gue tentassem sintonizar as emissoras brasileiras. As radios do Brasil de maior
alcance estavam localizadas na regido Sudeste, com excec¢do da Radio Clube de
Pernambuco, que transmitia sua programacdo em ondas curtas (OC).®> Além
disso, o sinal de audio dessas emissoras chegava aos paraenses em péssima
recepcdo. Diante dessa realidade, restou ao povo — mais precisamente a
populacdo do interior do estado — optar pelas radios caribenhas como uma
alternativa viavel que, além de um repertério musical atraente, oferecesse

recepcdo com qualidade sonora clara, audivel e sem ruidos.

No entender de Edmilson Brito Rodrigues, professor da Universidade
Federal Rural da Amazbnia e ex-prefeito da cidade de Belém, as mdusicas
advindas dos paises vizinhos eram (e continuam sendo) bastante familiares aos

paraenses.

Para noés, paraenses, essa recep¢do era absolutamente tranquila.
Lembro quando o meu pai, que gostava muito de dancar, ele dizia que
“o fox trot, 0 merengue e o bolero”, [estas] eram expressdes comuns.
A musica e a danga brasileira chegavam, digamos, em sintese, devido
a dimensao continental que tem o pais (Edmilson Brito Rodrigues,
entrevista, 2009)4

Para o musico Bernardo Farias, a histéria da radiodifusdo paraense estava

conectada a expansao e a audicdo das radios caribenhas.

[...] O rédio transistorizado foi o veiculo das primeiras grandes
transformacgdes da producdo e gosto da cultura amazénica. Nao s6
porque a programacgdo radiofénica ndo incorporava, a ndo ser em

raros programas, a realidade cultural da regido, como porque, no

® OC (Ondas Curtas) é a modulagdo em amplitude (AM), cuja portadora e+sta compreendida na
faixa de frequéncia de 5 950 kHz até 26 100 kHz.

* Esta e a maioria das demais entrevistas, presentes neste estudo, foram realizadas com musicos,
DJs, produtores, professores e outros profissionais conhecedores da cultura popular paraense.
Elas foram concedidas ao pesquisador em seu trabalho de campo no periodo de 2005 a 2009.
Os dados completos encontram-se nas Referéncias, no final deste estudo.
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interior da Amazbnia, ouvia-se mais as emissoras estrangeiras,
principalmente do Caribe, do que as regionais. [...] A influéncia
caribenha foi absorvida pelos compositores paraenses e passou a ser
reinterpretada de diversas formas, tornando-se mais um elemento
formador dos géneros musicais da regido. Seja no brega, no carimbo,
na lambada ou na guitarrada, sempre percebeu-se os elementos

musicais originarios da musica caribenha (FARIAS, 2007).

Ha quem defenda que produtos em escala mundial como, por exemplo, o
merengue, entrou em concorréncia com os produtos e objetos da cultura local. No
Para, essa regra ndo se aplica; ao contrario, é visivel um estreitamento, uma
aproximagdo em torno da identidade amazonica e caribenha. Para o paraense
dos anos 1930 aos anos 1950, viver em sintonia com os ritmos caribenhos nao foi
apenas um ato ludico. Percebemos que, naquela época, o radio foi um elo entre
0s paises vizinhos, o que contribuiu na constituicdo de uma cultura musical,

amazonica e caribenha.

No Rio de Janeiro, o governo de Getulio Vargas propagou o samba como
manifestagdo “auténtica” da identidade nacional. Em seguida, criou-se, em 1939,
o dia da Musica Popular Brasileira, e a Radio Nacional difundiu o samba como

simbolo de nossa brasilidade.

Se com o discurso da “autenticidade” o samba escapou da mira da
policia, e através da ginga do malandro conseguiu driblar as
contradicdes colocadas pela sua inser¢cdo mercadoldgica, ainda havia
uma grande barreira a saltar: a da legitimacéo da producdo musical
urbana e massiva frente as elites do pais, ndo enquanto matéria-
prima, massa a ser trabalhada sinfonicamente, mas enquanto
manifestacdo estética, producdo cultural autbnoma (PAIANO, 1994,
p. 40).

O réadio dependia da “matéria-prima” — as composicdes, 0s artistas e 0s
intérpretes —, assim como dos ouvintes para formar a plateia nos programas de

auditério. Assim, foi instituida uma relagdo afetiva entre o publico, os artistas
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(novos e antigos) e as cancdes populares. A época, a imprensa externava seu
preconceito chamando de “macacas de auditorio” o publico que frequentava os
shows e aplaudia os cantores e as cantoras do radio, entre os quais destacamos:
Emilinha Borba, Carmélia Alves, Nelson Gongcalves, Dalva de Oliveira, Angela
Maria, Cauby Peixoto, lvon Cury, Jorge Veiga, entre outros; em suma, mostrava
uma discriminagcdo com o0 pobre que morava no suburbio. Durante a década de
1940, “o programa dirigido a gente humilde e marginalizada da vida econémica so
a eles mesmo interessava, e esse publico ndo alterava substancialmente a venda
dos produtos dos anunciantes”, conforme afirmam Valdinha Barbosa e Anne
Marie Devos (apud PAIANO, 1994, p. 44).

Durante o fim dos anos 1950 e toda a década de 1960, foi visivel a
influéncia da mdsica estrangeira nos ritmos mais populares do pais,
principalmente o ritmo norte-americano e o bolero cubano. O predominio do
modelo norte-americano incentivou as classes burguesa e média a ver que 0s
hébitos do lazer urbano deveriam estar integrados ao sistema de americanizacao,
uma vez que o regionalismo e o carater nacional estavam sendo interpretados

como ultrapassados por alguns setores da elite, especialmente pela classe média.

Paralelamente, o bolero — mesmo sendo um género musical aceito em
todas as classes sociais — adaptou-se aos ritmos regionais e conquistou um
publico suburbano e, por ser um ritmo popular, foi denominado pela classe média

como musica cafona ou brega.

1.1. Bolero: abordagens histdricas e expressao

musical latino-americana

E possivel conceber com facilidade um
jazz latino, um rock latino, mas é dificil
imaginar um bolero francés ou inglés.
(Daniel Teran-Solano)
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O bolero latino-americano € um género artistico-musical cuja manifestacao
se caracteriza pela acdo coletiva de seus membros. A difusdo do bolero
conquistou os povos latino-americanos e, apesar de suas raizes serem europeias,
o ritmo é, por natureza, latino, sendo Cuba o cerne de sua identidade caribenha.
Sem duvida, € um patrimbnio coletivo, inserido a partir de Cuba e todo Caribe
estendendo-se pelo México, pela Venezuela, pela Colémbia, pela Argentina, pelo

Brasil e pelos demais paises da América Latina.

Seguindo o escritor cubano Helio Orovio (1995), compreende-se que 0
bolero tem mais de um século de existéncia e continua firme em todo territério
latino-americano e demais continentes, sintetizando formas de comunicacédo e
expressao de sentimentos que, externados pelo casal, representam o amor, as

emocodes, a recordacao e as esperancas vindouras.

Quanto a origem do bolero, existem varias versfes; a mais comum é que
surgiu na Europa, mais precisamente na Espanha, onde ocorreram suas primeiras
apresentacoes. Inicialmente, era uma danga com movimentos ligeiros. Acredita-se
que essa manifestacdo musical tem a ver com a musicalidade cigana, pois seu
nome derivaria da expressao volero (de volar) sugerindo uma conotacdo as
dancas deste povo que, as vezes, implicam movimentos agudos e rapidos que
aparentam ao voo das aves. Em meio a essa musicalidade e seus instrumentos,
o bolero chegou a América, especificamente a Cuba, onde a fusdo com 0s ritmos
africanos resultou no bolero que ora conhecemos, isto €, desde seu
acompanhamento classico até a inclusdo de guitarras, bongds, congas e

tumbadoras como percussao.

El bolero cubano, nascido em Santiago de Cuba durante la segunda
mitad del siglo XIX [..]. Heredero de la cancién de prosapia
hispanica — tefiida fuertemente por los elementos de las arias
operisticas, la romanza francesa y la cancion napolitana —, que ya
habia sufrido un proceso de cubanizacion, tiene en el aspecto ritmico
un evidente nexo com la danza y la habanera. [...] Com respecto a la

denominacioén, hay varias hipotesis. El modo cancioneril cubano la
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tomo directamente de su homdénimo hispanico, pero el nombre del
bolero peninsular parece haberse inspirado en la manera de
bailarlo, como volando, boleando... (OROVIO, 1995, p. 7).

O primeiro bolero composto foi Tristezas, de autoria do cantor e guitarrista
cubano José Pepe Sanchez, em 1883 (apud OROVIO, 1992, p. 8).

Tristezas me dan tus quejas, mujer,
Profundo dolor se apiada de mi,
No hay pena mayor que me haga sentir

Cuando sufro y padezco por ti.

Apesar de haver divergéncia quanto a informacdo precisa de qual foi
efetivamente o primeiro bolero, o importante € que foi essa musica de Sanchez
qgue deu origem formal ao género. Assim, o bolero foi deixando de ser musica de
cantina para transformar-se em mausica de serestas, de ritmo romantico que
conquistou as classes sociais. No decorrer do processo e diante do avanco
tecnoldgico, o bolero adaptou-se aos instrumentos eletroeletrdnicos, comec¢ando

por sua execuc¢ao nas ondas do radio.

A musicalidade cubana se fez presente ndo sé no bolero, mas também em
outras musicas, dancas e ritmos como, por exemplo, a guaracha, o mambo, o
cha-cha-cha, entre outros. Os paises caribenhos assumiram o bolero como sendo
um produto proprio de Cuba que, nas décadas de 1920 e 1930, foi lhes

apresentado por meio de intercambio.

Vale lembrar que, nos primeiros anos do século XX, varios artistas,
popularmente chamados de trovadores passaram a residir em Havana.
Inicialmente, esses artistas e intérpretes conquistaram os frequentadores das
casas de cafés que apreciavam o ritmo sentimental do bolero. O género foi
bastante difundido por meio de artistas de carreira solo. Porém, no final da
década de 1920, o bolero passou por algumas alteracdes, ou seja, adaptou-se
aos arranjos e as interpretacdes de grupos musicais e trios — época em que a

principal atracdo nas noites de Havana ficava a cargo do Trio Matamoros.

20



Os primeiros grupos a se apresentar em serestas eram denominados de
trios de guitarra. Diante do sucesso, as grandes orquestras tropicais aderiram ao
bolero, depois as orquestras estilo big band e, por ultimo, verdadeiras orquestras
sinfénicas, que deram forma ao acompanhamento musical do género que, de
1935 a 1965, dominou o cenario musical latino-americano. Vale dizer que os
recursos da industria cultural da época (anos 1930 e 1940) foram, em principio, o
radio com seus programas ao vivo, em seguida a gravacdo em disco (78

rotacdes), depois o long play, o cinema e, finalmente, a televisao.

Vérios fatores contribuiram para a era dourada do bolero, como, por
exemplo, a decadéncia do tango argentino. Posteriormente, houve um isolamento
cultural na América Latina em consequéncia da Primeira Guerra Mundial, quando
0Ss paises aliados s6 permitiam aos paises latinos uma integracdo que tivesse por
base a influéncia musical da valsa, do pasodoble, fox trote, todos oriundos da

Europa e dos Estados Unidos.

Nesse periodo de 1930 e 1940, o bolero passou a um estagio ainda maior,
ou seja, foi adotado e produzido pelas orquestras e charangas que, ao

incorporarem o género em seu repertorio, o elevaram ao ritmo dancante.

Una fecha importante en la musica de Cuba es el afio 1940, que
marca, indudablemente, un hito en muchos aspectos relativos al arte
de los sonidos. En el ambito boleristico entran en escena creadores e
intérpretes que caracterizaran toda una época; sus concepciones
tematicas, meldédicas y armoénicas sientan una linea expresiva que
llega a nuestros dias [...] (OROVIO, 1995, p. 10).

Nesse periodo, 0os paises que mais se destacaram foram Cuba e México,
tornando-se grandes centros artisticos e de referéncia aos compositores e
intérpretes de diversos paises latinos, sobretudo os artistas de Cuba, México,
Porto Rico, Venezuela, Coldmbia, Republica Dominicana, Equador, Bolivia, Chile,
Argentina, inclusive Brasil e Espanha, que participavam e se destacavam na arte

de interpretar o género.
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Entre os paises que acolheram o bolero como género e ritmo dancante,
cabe destacar a Venezuela por ter sido influenciada pelo mesmo processo que
ocorreu no Brasil, mais precisamente no Par4, no Amapa e em Roraima. Esses
estados, desde 1940, ouviam o som do bolero por meio das emissoras cubanas,

especificamente a Radio Havana Cuba e a Radio Progresso.

Ao analisar a obra de Helio Orovio (1995) a respeito do bolero latino,
compreende-se que, no Brasil, as canc¢des de bolero tiveram inicio nos anos 1940
por meio de cantores populares como, por exemplo, Lupicinio Rodrigues, e
crooners cariocas gue incorporaram as suas melodias o0 modelo das orquestras e
bandas norte-americanas. No entanto, foi em S&o Paulo, Rio de Janeiro e Bahia
que houve a juncdo do samba-cancdo com o ritmo romantico, posteriormente
denominado sambolero. Entre os artistas que se destacaram interpretando o
bolero brasileiro, citamos Altemar Dutra e Milton Santos de Almeida,

artisticamente conhecido por Miltinho.

Na década de 1950, surgiram em toda a América Latina novas fusdes nas
guais o0 bolero passou a ser denominado bolero-mambo, bolero-cha e bolero-
moruno, que s&o ritmos e melodias oriundos da musicalidade afro--cubana.
Assim sendo, estilos musicais de outros paises também aderiram e se adaptaram
ao bolero, tais como la bachata (bolero dominicano), brega bolero (Belém do

Pard) e sambolero, anteriormente mencionado, entre outros.

Portanto, quando nos referimos a expressdo brega bolero, estamos
delimitando um espaco fisico e um periodo de vivéncia e transicdo na musica
popular paraense. Nesse caso, a denominacédo esta identificada com o ambiente
e com 0s géneros musicais (bolero e merengue) que faziam sucesso a época, ou

seja, refere-se a um estilo ludico e musical.

Além disso, nas décadas de 1950 e 1960, as festas de gafieiras e cabarés,
instaladas nos bairros mais populares de Belém, eram os locais onde as pessoas
se encontravam para ouvir e dancar os referidos ritmos. “Estes locais de festa, em

muito identificados com o lazer das classes populares e mesmo com o mundo da
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prostituicdo, eram os lugares onde ocorriam festas animadas [...] ao som de
merengues e boleros” (COSTA, 2004, p. 251).

A partir dos anos 1960, o bolero passou por um processo de
marginalizacdo, de exclusdo dos meios de comunicacéo. ISso ocorreu por conta
do surgimento e do sucesso da musica pop, da balada e do proprio rock. Porém,
“En el panorama de la balada-pop de la década del sesenta, con toda su

hegemonia, estuvo presente de algun modo el bolero” (OROVIO, 1995, p. 5).

No decorrer das décadas seguintes e, sobretudo nos anos 1960, outros
cantores adotaram em seu repertério o bolero brasileiro, isto €, artistas
interpretavam em seus shows cancdes de bolero, entre os quais destacamos:
Silvia Lima e Maurilio Lopes com a musica Quem és?, Roberto Carlos, intérprete
de Detalhes, A distancia, Amada amante, Negro gato, entre outras, e Nelson Ned
que, entre suas canc¢des de sucesso, a que mais se destacou foi a cangao Quien

eres tu?.

Quien eres tu
gue de repente apareciste en mi vida
haciendo revivir la ilusion perdida

gue hace ya tiempo adormecio dentro de mi >

Outros artistas de sucesso e nacionalmente conhecidos como Maria
Bethania, Simone, Elizete Cardoso, entre outros, seguiram essa linha gravando
em seus discos cancdes de bolero. Para ndo fugir de sua performance,
procuraram adaptar o género boleristico aos instrumentos e arranjos atuais,

porém preservando o estilo romantico, préprio desse estilo musical.

O periodo da década de 1960 foi marcado pela balada pop que passou a
ocupar o lugar das cancdes “romanticas”, antes comandadas pelo bolero. O
mesmo fato aconteceu com a musica bailable, a era das guarachas e do cha-cha-

cha, que foi substituida pelo rock and roll, pela salsa brava e pelo merengue. E

® Disponivel em: <http://letrascanciones.mp3lyrics.org/n/nelson-ned/quie-eres-tu/. Acesso em: 120
jul. 2008. Letra e musica autoria de Nelson Ned.
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possivel observar que o tom romantico das baladas sempre esteve influenciado
pelo ritmo e pela melodia do bolero. Nos paises latino--americanos, houve a

adaptacao do género aos ritmos locais.

No Brasil, assim como em outros paises, o bolero é associado ao lazer de
todas as classes sociais, dependendo da época. No entanto, no estado do Pard, o
bolero € visivelmente mais relacionado ao lazer das classes populares. Se
compararmos a tematica das cancdes bregueiras — como sdo chamadas, em
Belém, as musicas do estilo que iremos analisar nos capitulos posteriores —,
perceberemos que sdo cangdes que traduzem as letras das musicas de bolero,
entre as quais se verifica uma proximidade; logo, é possivel estabelecer uma
juncdo com a composicéo do brega bolero. Tal estilo significa, para os paraenses,
um ritmo mais dancante, mais acelerado, no qual o som da guitarra elétrica
passou a ser o principal instrumento na composicdo do que posteriormente se

denominou musica brega.

O bolero enquanto género musical traz em suas letras e melodia um tom
artistico-poético, cujo sentimentalismo passa a ser exagerado, havendo um delirio

nos predicados amorosos.

E sem davida uma lirica do gozo, imenso processo de seducéo, de
sensualidade, reciprocidade acompanhada pelo ritual iniludivel do
centro de gravidade dos corpos. Seducdo ritualizada de jogo,
provocacao, rico em inflexdes e cumplicidades. Como se vé, o bolero,
em sua matriz de origem, tem relagdes com o encanto da sensualidade
dos corpos, pois se apresenta numa dupla funcdo de comunicar e
persuadir/seduzir, com promessas eternas, ato performativo por
exceléncia. Mas o discurso do género ja traz certa dimensdo de
sofrimento por amor, um amor romantico que transforma o eu e 0
outro em herdis e heroinas, ainda que seja fugazmente (ZAVALA,
1990, p. 125).

A expressdo de romantismo descrito pela autora esta presente também na

vestimenta dos astros e das estrelas do bolero que externa elegancia,
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sensualidade e seducao condizentes com a estética desse estilo musical. Devido
ao sucesso alcancado pelos idolos com o auxilio das emissoras de radio, houve
um “rompimento” da barreira negativa e, paralelamente, surgiram gravadoras
locais que passaram a produzir novos sucessos em larga escala, revelando novos
artistas e legitimando os mais antigos. Seguindo a tradicdo, 0os novos musicos
seguiram aplicando em suas can¢fes a mesma linguagem tematica e

obedecendo ao ritmo melddico, especifico do brega bolero.

O bolero goza do prestigio de ser um género musical popular, com forte
influéncia poética, cujos versos sdo transmitidos e repetidos aos ouvintes,
descrevendo com perfeicdo 0s sentimentos, os momentos de soliddao e de

ternura, ou seja, 0 amor € a inspiracao primordial para cada composi¢cao musical.

Especializada em bolero, merengue, cimbia, entre outros e ha quase sete
décadas atuando no mercado musical, a Banda Orlando Pereira, € a mais
representativa desta época em Belém do Para. Em 1940, o maestro Orlando
Pereira criou a Orquestra Orlando Pereira que, posteriormente, adotou 0 home
Conjunto Orlando Pereira e, atualmente, é denominada Banda Orlando Pereira.
Os motivos que provocaram as mudancas de nomes ocorreram por exigéncias do
mercado e do préprio publico. Haja vista que a linguagem musical contemporanea
na virada do século XXI ndo admitia os termos orquestras e conjuntos por
entender que se tratava de grupos musicais cujo repertério estaria ultrapassado.
Seguindo essa tendéncia, seu filho e sucessor, o diretor Paulo Pereira optou por
utilizar a terminologia banda, igualando-se aos demais grupos musicais que se

apresentavam com sucesso.

Em toda a sua trajetoria, a Banda Orlando Pereira tem sido referéncia para
a populacdo paraense — um icone de lazer e entretenimento por animar bailes
populares, festas de casamento, aniversarios, formaturas etc. Embora se atualize
de acordo com as transformacdes de cada época, nunca desprezou em seu

repertério as cangdes que marcaram época.

Paulo Pereira afirma que sua orquestra tocou muito bolero, mas também o

merengue e a cumbia sdo estilos musicais conhecidos e apreciados pelos
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paraenses.

O bolero e o merengue aqui no Para eram muito intensos. Para se ter
uma ideia: o merengue, o bolero e a cimbia sdo musicas naturais para
nos. E como se esses ritmos tivessem nascidos aqui no Para. Papai
[Orlando Pereira] tinha muitos LPs dessas musicas. Ele ouvia e
depois colocava as partituras. L4 em casa 0os musicos iam fazer ensaio
com essas partituras. Nos anos 1950 e 1960, as orquestras faziam
grandes sucessos em bailes de gafieira, sobretudo nas casas noturnas
da periferia. Lembro que papai dizia que existia uma casa chamada
Jurunas Imperial. Eram bailes tradicionais na cidade e em todos 0s
bairros. E as orquestras tocavam em bailes todos os dias. Quando era
o final de semana, eles tocavam pela manhd e nas matinés (Paulo

Pereira, entrevista, 2006).

Assim como Paulo Pereira, € comum em Belém ouvir pessoas mais velhas
afirmarem gque a musica brega se originou da musica cubana, sobretudo do bolero
romantico. Posteriormente, o bolero deixou de ser o ritmo musical preferido dos
paraenses e passou a dividir seu espaco com o merengue dominicano, como

veremos a seguir.

1.2. Merengue: atuante manifestacdao musical do Para

Nés formamos um pais onde

ndo se ouve ninguém falar mal
de nenhuma musica.

Aqui nao se fala mal de musica.
Aqui ouvimos a musica e pronto.
(Artista popular dominicano)

Para entendermos a formacdo da musicalidade brega na regido é

importante destacar, além do bolero, 0 merengue como uma das manifestacées
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musicais mais antigas e atuantes no Para. Na verdade, outros ritmos caribenhos
como o mambo cubano, o zouk da Martinica, o calypso de Trinidad e Tobago e a
cumbia da Colémbia, também séo constitutivos da musicalidade regional do Para.
Como géneros musicais fazem parte do repertério de cantores, orquestras e
bandas que, por vezes, colocam trechos de letras em espanhol em suas canc¢des
e, como matrizes culturais, vdo se amalgamando aos ritmos e melodias locais
gerando novos estilos musicais (MARTIN-BARBERO, 2008) Porém, dada a
extensdo do tema, falaremos neste trabalho apenas sobre os géneros mais
importantes para a compreensao da formacao do estilo brega, ou seja, o bolero, o

merengue e o calypso caribenhos, ao lado do carimbé paraense.

Iniciaremos por um recorte histérico e sociocultural dos elementos que
compreendem 0 merengue, assim como sua integracao e identidade cultural na

Republica Dominicana.

Nesse sentido, é necessario verificar como se deu sua vinda para o estado
do Para e grande parte da regido amazobnica, assim como compreender essa
atividade musical e sua contribuicdo na formacgéo da cultura musical paraense.
Verifica-se que o merengue dominicano interage com outros géneros musicais em
toda a América Latina e o Caribe, reconhecendo sua variacdo musical e sua

coreografia que se fundem com os batuques africanos e ritmos europeus.

No Para, a efervescéncia do merengue deu-se antes da insercdo do
carimbdé nos meios de comunicacdo. Como veremos mais adiante, sua
popularizacdo ocorreu no fim da década de 1970 em todo o contexto que
compreende a induastria cultural. Em Belém, no entanto, essa popularidade é de
longa data e remonta as festas de gafieira e aos cabarés dos anos 1950, 1960 e
1970, em que se destacava a figura do merengueiro que usava roupas e calcas
largas para permitir os movimentos rapidos na danca. Quem afirma essa hipétese

€ 0 cantor e compositor Pinduca, pioneiro ha modernizacdo do carimbo.

O que aconteceu foi 0 seguinte: antes do carimbd, como nés falamos
na nossa giria musical, “dar o estouro”, aqui no Para a masica que se

dangava mesmo era 0 merengue, mas 0 merengue que veio das
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Guianas, entendeu? Aqui era um verdadeiro bombardeio de
merengue, mas para todo o canto se ouvia 0 merengue. Se vocé
procurar 0 merengue aqui, talvez vocé encontre muito mais do que se
vocé for pra Guiana Francesa. Entdo era s6 merengue que
predominava. Até que surgiu o carimbé® com uma forca tremenda
“expulsou” o merengue daqui. Inclusive, o merengue foi muito bem
dancado pelos dancarinos de Belém porque noés tocdvamos. Eu era
musico de gafieira e também tocava na sociedade, e quando a gente
estava tocando na gafieira, tocava merengue, ai o saldo estourava. E
vocé gostava de ver o pessoal dancar. Tinha os dancarinos, uns
rapazes que calgcavam o sapato carrapeta, que era um sapato alto, com
calca de linho branco, exclusivamente para dancar merengue. Era
bonito se ver nos salGes a chegada deles, dos rapazes que iam dancar,
pagando ingressos para dancar, mas eles iam com a finalidade de
fazer o “breque”, a coreografia dangante, sapato impecével carrapeta.
[...] que era um sapato de quatro dedos de altura, assim no salto. No
salto, isso que as mulheres estdo usando hoje em dia. Salto alto ja foi
usado pelos homens, o sapato carrapeta. E tem mais um detalhe:
aqueles que tinham mais dinheiro usavam sapatos de couro brilhoso,
de verniz preto e branco. A calc¢a era branca e a camisa o cara fazia de
acordo. Eu conhecia rapazes que levavam duas ou trés camisas para o
saldo para ir trocando durante a festa, isto acontecia porque

dancavam e transpiravam muito (Pinduca, entrevista, 2005).

De acordo com a declaracdo do cantor Pinduca, o merengue chegou ao

Para por meio do intercambio dos paraenses com o0s habitantes da Guiana

Francesa. Outro elemento contribuiu macicamente para a difusdo do merengue e

para aumentar sua popularidade em todo o estado: as emissoras de radio do

Caribe, que tocavam merengue em seus programas musicais. A aceitacdo e o

sucesso desse género musical junto a populacdo paraense poderiam ser

atribuidos ao seu ritmo, dotado de uma sonoridade muito proxima a do carimbo,

tanto em ritmo quanto em melodia.

® A referéncia, nesse contexto, é a inclusdo dos equipamentos eletrdnicos no carimbd. Na
linguagem dos paraenses, seria carimbé eletrificado.
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A merenguizacao do carimbé e da siria, e a invencdo da lambada, sao
exemplos expressivos disso. [...] De tanto ouvir os ritmos caribenhos,
0 paraense acabou assimilando o merengue, que foi apropriado, em
principio, com o nome de lambada. O radio na Amazénia e a musica
caribenha chegaram também com grande forca no Norte do Brasil,
deixando uma marca peculiar na producédo musical do estado do Para
(FARIAS, 2007).

Historicamente, os primeiros europeus que desembarcaram, em 1492, no
Novo Mundo na ilha hoje denominada Santo Domingo e Haiti, foram os

espanhdis. Dentre os objetos trazidos pelo colonizador estava o violao.

E por isso que o merengue no principio era tocado por violdo. Mas o
espanhol encontrou os indios por aqui (Republica Dominicana). Os
indios daqui tocavam o Guiro [maracas]. Depois o0s espanhois
trouxeram os negros e nds [os negros] trouxemos da Africa o couro,
por isso ha a mescla dessas trés racas. E é por isso que 0 merengue

nasceu mestico. ’

O merengue, originalmente, foi denominado danca crioula. Seu
desenvolvimento ocorreu em meados do século XIX, causando reagdo negativa
nas pessoas da elite dominicana. A ilha espanhola, considerada o berco do
merengue, estava dividida entre Haiti — antes Santo Domingo Francés — e a
Republica Dominicana — antes Santo Domingo Espanhol. Ambas as nacdes
constituiam um complexo duplo dividido pela “cortina da cana-de-agucar”, cujas
tensBes sociais e politicas provocaram, por um lado, o genocidio de milhares de
pessoas e, por outro, o auge de uma das mais exuberantes formas de musica,

conhecida em o mundo: 0 merengue.

Por ser de origem campesina, 0 merengue encontrou forte oposicdo da
burguesia, sobretudo da elite politica, que, na metade do século XIX, bailava em

grupos ao ritmo da tuba. O merengue era também um bailado, um ritmo que se

" Todas as notas que se referirem ao “MUsica libre” referem-se ao documentario "Musica libre:
Trinidad e Tobago", exibido no canal GNT em 15 abr. 2005, produzido por Carolina Sa.
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dancava emparelhado e que, ao longo de seus movimentos, apresentava
momentos lascivos nas cadeiras. A musica incorporava ritmos africanos
sincopados muito similares & danga cubana, a tal ponto que as palavras danca e
merengue eram pronunciadas indistintamente. Para as classes governantes, a
danca do merengue simbolizava as culturas cubana e afro-caribenha, cuja

estética africana os incomodava.

Por volta das primeiras décadas do século XX, a Republica Dominicana
sofreu um desgaste politico-administrativo, causando descontentamento geral nos
dominicanos. O maior agravante foi quando a marinha norte-americana ocupou
seu territério por cerca de oito anos, de 1916 a 1924. Em meio a crise, 0 povo
resistiu e reivindicou sua soberania. Logo, estabeleceu-se um ambiente
culturalmente hostil para impedir a operacdo dos soldados norte-americanos.
Uma das alternativas foi adotar o merengue como simbolo de resisténcia cultural
para, assim, fazer alarde a sua “dominicanidade” diante das tropas dos Estados
Unidos.

A elite dominante, por sua vez, também adotou o merengue como forma de
nacionalismo cultural. Antes da desocupacao, por volta de 1924, os soldados
norte-americanos haviam “conseguido” unir, por descuido, todas as classes
sociais de dominicanos por meio do merengue. Com o fim do embargo, o ritmo se
converteu em simbolo nacional pelas méaos de Rafael Trujillo, que governou a ilha

dominicana por 31 anos.

O merengue veio do campo para a cidade e para a sociedade, acima de
tudo, pelas maos de Trujillo. Ele como todo ditador era nacionalista e
usava 0 merengue para se promover politicamente. Os ditadores
adoram seu povo. Embora deem golpe no povo, eles sdo nacionalistas.
Entdo eles fortalecem a identidade. Trujillo dizia: “eu tenho que

dancar o primeiro merengue em toda festa”. E como ele era o
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mandachuva aceitavam. E a sociedade comec¢ou a dangar o merengue.

E hoje s6 se danga merengue. 8

Insatisfeitos com o controle do Estado, muitos artistas migraram para Porto
Rico, expandindo o merengue que, posteriormente, passou a fazer parte da
cultura porto-riquenha (tal como a salsa) e tornou a ilha um importante centro de
difusdo do género, criando um grande mercado no qual o0s imigrantes
dominicanos podiam se abastecer. Diante de tal cenario, esses imigrantes criaram
varias bandas de merengue e passaram a divulgar o ritmo nos paises latino-
americanos e nos Estados Unidos. Vale aqui destacar a cidade de Nova lorque
que, por concentrar um grande numero de imigrantes dominicanos, passou a ser

reconhecida como celeiro tecnolégico desses novos grupos.

O merengue, porém, a partir das transformacdes ocorridas especialmente
nos anos 1930, passou a incorporar novos instrumentos e agilidade melodica,
tornando-se aceito pela classe burguesa e convertendo-se em simbolo de

identidade nacional na Republica Dominicana.

Na década de 1930, surgiu o merengue de orquestra, derivado do
merengue tradicional. E sabido que o merengue era praticado apenas no interior
rural, os populares da cidade ndo queriam saber desse estilo de musica. A elite
dizia: “Nao! Isso é muito baixo, fora”. Assim como aconteceu com o blues, o tango

e outros géneros de origem popular.

Com a introducdo do merengue nas orquestras de violinos, a populacao
urbana passou a aceita-lo e considera-lo como uma musica bonita e de qualidade.
Apoés cada apresentacdo, as orquestras eram bastante aplaudidas. A ideia de
incorporar instrumentos da mauasica classica ao ritmo da cancdo popular

dominicana contribuiu para a solidificagéo do projeto nacionalista naquela ilha.

O merengue de orquestra contribuiu para a introducdo de outros

instrumentos, entre 0s quais destacamos: o timbal, a tumbadora, o piano e o

® Depoimento coletado para o documentario “Mdsica libre: Republica Dominicana”, GNT, abr.
2005.
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contrabaixo. No dizer dos populares dominicanos, 0s atuais grupos e musicos de

merengue tocam qualquer cancdo ou qualquer bolero em ritmo de merengue.

Em geral as pessoas nao se dao conta de que estdo dancando um bolero
com ritmo de merengue. Ao analisar o documentario “Musica libre: Republica
Dominicana”, observamos que os entrevistados foram unanimes em afirmar que,
atualmente, o merengue romantico € o mais apreciado pela maioria, uma vez que
a maior revelacédo desse ritmo esta entre o tom melodico e as caracteristicas que

remetem ao amor.

Nesse sentido, Eddy Herrera, dominicano e cantor de merengue,

complementa:

[...] felizmente hoje em dia se faz um merengue romantico dancante,
ou poderiamos dizer bailado romantico. Primeiro é romantico pelas
letras e pelas historias, pelas tematicas de cada can¢do. Uma cancéo
que diga: “Deixaste que por ti me apaixonasse / € me acostumaste

somente ao teu carinho”. ©

A industria fonogréfica ficou atenta a esse movimento crescente e, a partir
da década de 1990, comecou a estimular as comunidades negras e hispanicas a
se interessarem por outros ritmos do género, 0 que incentivou a aparicdo de
novos movimentos: merengue-house e merengue-rap. A partir dai, a cidade de
Nova lorque passou a aglomerar um contingente de muasicos que se utilizavam
dos melhores sistemas de gravacdes e contavam com 0 apoio dos meios de
comunicacao e das redes de distribuicdo para fazer do merengue um produto de
primeira linha na industria da mausica. Portanto, € necessario compreender o
mercado do merengue e sua identidade, contextualizando o processo historico-

social que impds mudancas nos estilos, novos e velhos.

No Par4, o merengue juntou-se as muasicas locais, criando um novo estilo

musical — que, por algum tempo, ficou conhecido por cavalo manco considerado

° Depoimento coletado para o documentario “Musica libre: Republica Dominicana”, GNT, abr.
2005.
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o precursor da musicalidade brega. Segundo afirma o professor Edmilson Brito
Rodrigues, a danca do cavalo manco provavelmente estaria associada a uma

derivacdo do merengue.

O cavalo manco esté ligado ao bater mais forte de uma das pernas no
desenrolar da danca. Na minha opinido, a dan¢ca do cavalo manco
nasceu da expressao “bate-estaca” que, por sua vez, faz uma alusédo ao
bate-estaca da construcdo civil. Agora, se olharmos para a danca
indigena, ela tem uma semelhan¢a com a danca do cavalo manco.
Podemos afirmar que é também uma danca de cavalo manco. Os
povos indigenas em geral dancam com o pé direito batendo forte, o
segundo pé vem depois. Tudo isso fazendo roda, girando em volta de
si (Edmilson Brito Rodrigues, entrevista, 2009).

Em sintese, é possivel afirmar que o estilo musical cavalo manco foi a
transformacao do bolero em ritmo acelerado e, mais precisamente, uma derivacao
da levada do merengue. Por conseguinte, o bolero passou a dividir espa¢co com o
merengue, isto €, o merengue invadiu os salbes, inovando e transformando a

rotina dessas casas noturnas com seu ritmo dangante, mais agitado que o bolero.

Dois personagens representativos desta época foram os cantores e
compositores paraenses: Oswaldo Bezerra, identificado com o bolero, e Osvaldo
Oliveira, o Vava da Matinha. Diante da popularidade que alcancaram junto ao

publico, passaram a ser chamados de brega, melhor dizendo, “os reis do brega”.
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O REI DO BREGA

VOL.1

OSWALDO BEZERRA

Capa do disco de Oswaldo Bezerra.1°

Com o titulo de “rei do brega paraense”, Oswaldo Bezerra se promoveu
como um dos expoentes que se filiavam ao estilo da musica brega, ou seja, um
repertério que incluia cancdes de bolero e merengue, identificado com o que se
convencionou chamar musica de cabaré. A musica, a seguir, retrata um pouco de

seu universo musical.

Cidadédo do Brega

Tem gente que ndo gosta la do brega
E no brega que esté a soliddo

No brega entra preto e entra branco
No brega entra pobre e bardo

Vocé vive desfazendo 14 do brega
Seréa que vocé ndo tem coracgao

No brega s6 entra apaixonado

Querendo alguém pra lhe tirar da soliddo.

http://4.bp.blogspot.com/_ulz4w5xgKoA/RWMgCNrG3EI/AAAAAAAAAHW/fURULPLsh1Y/s320/0s
waldo%2Bbezerra.jpg
1 Composicao. Osvaldo Bezerra (apud SILVA, 1992, p. 36).
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Vava da Matinha comecou cantando forr6 e merengue, mas foi com o
bolero que se tornou um dos grandes vendedores de discos na década de 1970.
Além de ser o primeiro artista a interpretar o merengue com acompanhamento de
acordeom e a gravar o ritmo no Para, Vava alcangcou sucesso no Norte e no
Nordeste. Suas apresentacdfes em casas noturnas, circos, garimpos e cabarés

eram frequentes.

Em entrevista a Edson Coelho de Oliveira, Osvaldo Oliveira (Vava) afirma:

[...] fui o primeiro a gravar, no Brasil, um “merengue com letra”,
lembra, citando o titulo da musica “A deusa do Mercado S&o José”.
Em sequida, tem um dos seus boleros gravado por Abdias 12 fazendo
sucesso em varios estados e algumas regides do Brasil. No ano
seguinte, 1972, Vava gravou “S6 castigo”, disco de bolero cuja musica-
titulo foi um dos maiores sucessos do ano e lhe rendeu o maior
orgulho da vida. “Num belo dia, ao chegar a CBS, olhei na parede o
guadro dos maiores vendedores do ano, e vi meu nome a frente do de
Roberto Carlos: eu vendera mais do que ele no Norte e no Nordeste”.
E continua, “a mdusica, ‘SO castigo’ (Ai esta / Aquele amor que
pertenceu a minha vida / A quem outrora eu chamava de querida...)
[...] Posso te garantir que esta muasica me sustenta até hoje”, afirma
Vava (Edson Coelho de Oliveira, www.Orm.com.br/oliberal. Data da

consulta no site. 2 jan 2007).

Ainda hoje, o bolero tem sua marca impressa na mdusica latino--
americana como género romantico e popular. Segundo as conclusfes do escritor
cubano Helio Orovio (1995), podemos afirmar que, tanto em Cuba como em
outros paises, o0 bolero continua fazendo sucesso entre seus apreciadores. Nesse
sentido, impulsiona a carreira de novos boleristas — nome atribuido aos
compositores e intérpretes — que produzem suas composicfes com base em

novos valores, isto é, atualizando a tematica melddica e roméntica desse ritmo.

2 Abdias é sanfoneiro, intérprete e compositor de musicas do Norte e do Nordeste. Em 1970,
gravou pela CBS o LP Na ginga do merengue. Entre as composi¢des, encontram-se parcerias
com Osvaldo Oliveira.
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Em geral, todo género musical passa por algumas crises; o bolero também
teve seu declinio no circuito mercadolégico que pode ser atribuido ao
desinteresse comercial por parte das gravadoras e das radios. No final dos anos
1970 e 1980, houve um “ressurgimento” do bolero contemporéneo, que reativou
sua popularidade nas vozes dos intérpretes Danny Rivera, Antonietta e Luis
Miguel, que se utilizaram de novos equipamentos tecnoldgicos e incorporaram

uma linguagem mais atualizada.

Esse processo resultou numa nova relacdo entre musico, gravadora e
publico. Mas, para que sucesso e consolidagdo acontecessem, foi preciso adaptar
0 gosto popular ao estilo contemporaneo, isto é, foi necessaria a promocao e

adaptacéo do estilo tradicional.

Nesse aspecto, tomamos como exemplo os Mestres da Guitarrada do
estado do Para. Ao longo de décadas, eles apresentaram-se em festas populares
e casas de prostituicdo contribuindo para a difusdo do merengue em todo o Para.
Dada sua importancia e popularidade, outros ritmos passaram a fazer parte do
repertorio, entre 0s quais a lambada, a cimbia, o chorinho, 0 maxixe etc. Porém,

nesse periodo, esse grupo nao teve grande destaque na midia.

Para a gravacao do primeiro CD, alguns arranjos técnicos foram realizados
e a banda foi submetida a adequacédo de linguagem e do visual, com o intuito de
imprimir um novo conceito ao género. Com o langcamento do CD, cujo patrocinio
ficou a cargo de uma instituicdo estatal, a elite paraense passou a consumir 0

género considerando-o cult.™®

O caso citado anteriormente nos faz retomar os momentos vivenciados
nas décadas de 1930 e 1940, por Noel Rosa, Ari Barroso, Orestes Barbosa, entre
outros, que precisaram “aprimorar” o samba, dando um sentido “intelectualizado,

erudito, ufanista”, e adequaram o género ao estilo dos compositores da época.

B A guitarrada € um género musical de origem paraense com influéncias sonoras dos paises
vizinhos. E um ritmo, com denominagdo propria, protagonizado por uma guitarra solo
acompanhada, normalmente, por uma base formada por guitarra, contrabaixo e bateria. Neste
género se observa a presenca de ritmos como o da lambada, do chorinho, do maxixe, da
marchinha, entre outros. (CD Mestres da guitarrada. Fundagdo de Telecomunicacgdes do Para
(Funtelpa), Radio Cultura FM e TV Cultura do Pard, set 2003.)

36



Eles adaptaram suas composi¢cdes ao sentimento nacional — bastante difundido
pela politica varguista do Estado Novo —, assim como o baido de Luiz Gonzaga

tentou adaptar-se as orquestras para aproximar-se do gosto da classe média.

Nesse periodo, o radio se expandiu no pais, transformando-se no principal
meio de divulgacdo da musica popular. Entretanto, o0 mercado tornou--se mais
exigente e seus artistas, populares ou ndo, caminharam na direcdo desse
mercado. Sendo assim, a musicalidade popular perdeu sua rusticidade e adquiriu
um refinamento mais intelectualizado. Como exemplo, podemos citar as
transformacdes ocorridas com o samba, que contribuiram para reduzir a rejeigdo
por parte da propria classe de intelectuais e setores da classe média; e, no

decorrer do tempo, transformou-se, gradativamente, em simbolo nacional.

Algo semelhante ocorreu com a jA mencionada Banda Orquestra Orlando
Pereira, a qual, desde a sua fundag&do, nunca interrompeu suas atividades
artisticas. Diante desse fenébmeno, ela é a banda mais veterana do estado do
Para e esta entre as mais antigas do Brasil. Inicialmente, no auge das gafieiras,
era acompanhada por cerca de 25 musicos, todos formados por escola de

musica.

Como as demais orquestras da época, a Orquestra Orlando Pereira teve
forte influéncia das mausicas estrangeiras e, nas apresentacdes, executava as
musicas do momento, de boleros a Beatles. Desde o inicio, o conjunto tocava ao
vivo nas emissoras de radio e fazia apresentacbes em circos, nos quais 0S
musicos tinham de estar em sintonia com o malabarista. Nas noites de domingo,
eram realizados concursos de calouros e a orquestra era contratada para
acompanha-los. Com o passar dos anos, os custos foram aumentando e houve

uma tendéncia de queda no movimento das apresentacoes.

Paulo Pereira revela como seu pai conduzia a orquestra:

[...] papai [Orlando Pereira] j& comentava comigo que 0 nome
“orquestra” era muito associado aos bailes da periferia. A partir do

momento que comegou a ser convidado a se apresentar para a alta
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sociedade (papai foi esperto: apesar de ndo ter muita instrucdo, ele
era muito atento as coisas) ele utilizava o nome de Conjunto Musical
Orlando Pereira. No entanto, quando papai se apresentava ha
periferia anunciava-se: Orquestra Internacional Orlando Pereira e,
guando convidado a tocar para a elite, chamava-se Conjunto Musical

Orlando Pereira.

Mas, para conseguir entrar e tocar para sociedade, foi muito dificil
porque havia uma resisténcia por parte de quem ja atuava no
mercado musical em Belém. Certo dia, um frequentador do Clube do
Remo perguntou por que existiam dois nomes se ele sabia que o
maestro Orlando Pereira era 0 mesmo e que atuava no Conjunto e na
Orquestra. A partir daquele dia foi anunciado que quem animava a
festa era 0 Conjunto Musical Orlando Pereira. Foi a partir desse dia
gue as portas se abriram para ele animar as festas da sociedade
paraense. Dai foi surgindo convites para tocar na Assembleia

Paraense, 14 no Automadvel Clube e outras agremiacdes.

O prazer de papai era tocar aquela musica que provocasse as pessoas
a encher o saldo. Ele so6 ficava satisfeito se o sal@o estivesse cheio. Por
exemplo: se a orquestra estava tocando uma musica que ndo agradava
ao publico, imediatamente ele mandava cortar e tocar uma outra que
fizesse com que as pessoas voltassem a dancar (Paulo Pereira,
entrevista, 2007).

Essa narrativa nos leva a entender que a Banda Orlando Pereira segue a

tendéncia musical do momento, assim como outras bandas e orquestras que

animam festas e bailes, em meio a um repertério variado. Atualmente, o estilo de

musica mais tocado no Para tem sido o brega calypso; porém, ha um repertorio

para cada modalidade, para cada publico. H& eventos em que o publico pede s6

musica brega. Pudemos constatar esse fato em visita a um baile animado pela

banda na Assembleia Paraense

Os bailes em clubes estdo sendo reduzidos em funcdo das dinamicas

transformacdes mercadoldgicas. As festas, os shows passaram a ser realizados

4 Assembleia Paraense é um clube social dos mais antigos e sofisticados de Belém, fundado em
27 de dezembro de 1915.
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em outros tipos de local e, diante disso, muitos clubes tradicionais foram ou estao
sendo fechados. Por exemplo, quando a Banda Orlando Pereira é convidada para
tocar na Assembleia Paraense, o convite vem da parte dos locatarios daquele
clube e ndo por convite da diretoria da agremiacdo. Nao existe mais um publico

fiel aos bailes de clubes.

Hoje o mercado esté voltado para shows. Diante disso, a gente toca as
musicas atuais. Mesmo sendo aqueles grandes bailes, a gente néo vai
tocar sé aguelas musicas saudosas. [...] Ai ndo é possivel tocar um so
estilo de musica. Ndo é facil sobreviver no mercado musical.
Sobretudo, hoje em dia, o cara tem que estar ligado em tudo que vai
surgindo. Ao contrario ndao consegue sobreviver (Paulo Pereira,
entrevista, 2007).

Outro fato que a histdéria da banda nos permite compreender diz respeito a
gravacdo e a distribuicdo de discos. As dificuldades enfrentadas por Orlando
Pereira para construir e consolidar a banda foram muitas, mas a maior delas foi
gravar o primeiro LP. A época era muito dificil gravar um disco. SO existiam
gravadoras no Rio de Janeiro e em Sao Paulo. O maestro teve de organizar e
levar todos os musicos, assumindo todos os custos, inclusive diarias de hotel e de

estudio.

Passaram 30 dias no Rio de Janeiro e o fato de os musicos serem
inexperientes e nunca terem entrado em um estiudio de gravacdo profissional
tornou 0 processo um pouco mais complicado. Nessa época, 0 maestro recebeu
apoio da Radio Clube do Parad. Mesmo assim, passou por grande dificuldade, pois
o investimento para gravar o primeiro LP fora muito alto. Orlando Pereira foi
obrigado a desfazer-se de alguns objetos de valor, dentre os quais, o aparelho de
TV que, naquela época, era objeto caro. Ele vendeu casas, terrenos e abdicou de

muitas coisas.

Atualmente, a banda conta com sete décadas de existéncia. E liderada por
seu herdeiro ilustre, Paulo Pereira, que definiu a nova organizacdo e

administracdo da banda da seguinte forma:
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Quando assumi o comando da banda e 0 hosso empresario saia para
vender shows, a banda era recebida com preconceito. Era um
preconceito contra a figura dos musicos, porque todos ja eram
senhores de idade avancada. Entdo ninguém queria saber da Banda

Orlando Pereira.

Diante disso, tive a ideia de gravar um CD para inovar a banda.
Contratei musicos jovens e uma vocalista a altura das bandas de
sucesso. Feito isso, fui divulgar o CD nas emissoras de radios e ouvia
por parte dos apresentadores a seguinte observacdo: “essa banda s6
toca musicas de orquestra”. Ai, eu dizia: “mas aqui sdo musicas de

brega”. Eles diziam: “sendo assim a gente toca”.

Atualmente quando vou a radio, o pessoal me recebe muito bem.
Estdo sempre me convidando para participar de programas. A Banda
Orlando Pereira conquistou novos adeptos e reconquistou seu publico

fiel.

Quando assumi a banda, existiam musicos com 40 anos de atividade
na banda. Eu fiquei num conflito: o que vou fazer com esses musicos
agora? Foi uma decisdo dificil. Pois a banda composta com aqueles
musicos estava saturada. E eles ndo aceitavam deixar a banda. E o
mais grave: [eu] ndo tinha dinheiro para indenizar todos de acordo
com a lei trabalhista. Por isso, eu sempre falo a todos da banda: ndo
sou dono da banda. Sou um empresério deles. Por exemplo: fecho um
contrato de um show, e, ao receber o dinheiro, reino todos e faco o
repasse a cada um dos musicos, de acordo com a funcédo de cada um.
O meu maior prazer € que as pessoas gostem da banda, as vezes

prefiro ficar no anonimato (Paulo Pereira, entrevista, 2007).

Porém, a maior dificuldade teria que ser enfrentada nos anos 1960 e 1970,

com o surgimento do rock 'n’ roll. As bandas de rock dominaram o mercado com

suas gravagbes em discos compactos e praticamente “tiraram” todas as

orquestras do mercado. As pessoas sO queriam ver e ouvir as bandas de rock, a

Jovem Guarda e o ritmo do ié-ié-ié.
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No entanto, como veremos em seguida, houve no Para uma abertura para
o crescimento do carimbd. No final dos anos 1960 e década de 1970, surgiu
Pinduca, recriando o estilo ao introduzir nova roupagem musical e utilizar

instrumentos eletrébnicos em sua banda.

2.4. O carimbo e sua urbanizacao

Em todas as festas populares paraenses, as musicas identificadas com o
estilo brega dividem espaco com outras modalidades locais — dentre elas, o
carimbd, cultura musical popular e tradicional que se modernizou a partir dos anos
1970 e 1980.

Marcos André Dantas da Cunha, professor da Universidade Federal do
Par4, ao analisar o carimb¢ interpretado por Verequete e Waldemar Henrique,*®

define:

[...] o regionalismo é mais da oralidade do que da escrita, bem como
da norma popular do que culta. [...]. A narrativa interpretada por
Verequete traz os objetos da fauna e da flora e os caboclos ribeirinhos,
tais como: ararai, bagre, bico, borboleta, jacaré, maracaja, peru,
saraca, uirapuru, agua, morena, caboclo, cacador, canoa, carimbo,
tapiri, entre outros. Na obra de Waldemar Henrique, acentua-se uma
interpretacdo do regionalismo paraense no universo mitolédgico e
humano semelhante. Dentre seus vocabulos, destacamos: barranco,
caboclo, cabana, morena, pavulagem, macuxy, bilina, cobra-grande,
curupira, lobisomem, mae-d~agua, Sdo Benedito, Tamba-Taja. [...]. A
utilizacdo de um vocédbulo mais indigena evidencia uma tendéncia
regionalista caracteristica da Amazonia, dada a grande influéncia das
linguas indigenas, especificamente do tupi em nossa regido (CUNHA,
2002, p. 101-105-111).

'3 Verequete é artista popular, mestre de carimbé. Waldemar Henrique é musico erudito com
formacdo em mausica classica no Brasil e no exterior.
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Nas sociedades mais tradicionais o tempo € ciclico, ou seja, o tempo é
relacionado a natureza, onde o passado se refaz no presente, na medida em que
0S mitos e as celebracdes retornam ao sagrado. A tematica de Verequete se
expressa num regionalismo puramente paraense, enquanto Waldemar Henrique
revela um regionalismo abrangente que, além da Amazbnia, abrange outras
regides do Brasil. Porém, os dois artistas trazem na tematica do carimb6 sua

identidade amazonica.

Talvez por isso o carimbd tenha, em sua originalidade e trajetéria, o
conceito e a marca da oralidade. Segundo Zumthor (1993, p. 9), “a ‘oralidade’ é
uma abstracdo; somente a voz € concreta, apenas sua escuta nos faz tocar as
coisas”. Como cultura popular tradicional, o carimb6 esta permanentemente em

transformacao, ou seja, incorpora objetos e significados do mundo moderno.

O carimbé é uma das varias manifestacdes da cultura musical do Para que
para 0s paraenses é a danca que se manifesta no corpo por inteiro e revela-se na
voz do poeta-cantador, o carimbozeiro; também €é o prazer desabrochando, o
erotismo latente de quem danga o carimb6. Em suma, esse género é uma
expressdo dramatica que envolve canto, poesia e danca e, para 0s paraenses, €,
sem duavida, a manifestacao cultural mais querida entre outras vivenciadas em

todo o estado.

O figurino é composto de indumentéria especifica na qual os homens usam
camisas lisas ou estampadas sobre calcas lisas, lenco no pescoco, chapéu de
aruma e dancam descalcos. JA& as mulheres, que também se apresentam
descalcas, vestem blusas que deixam ombros e barriga a mostra, muitos colares
e pulseiras feitos de sementes da regido e saias rodadas ou franzidas, coloridas
ou estampadas; usam também flores ou arranjos na cabeca e varios enfeites ao

gosto de cada uma delas.

A danca de carimbo é praticada em grupos de pessoas, geralmente pares,
que dancam soltos e em circulo. Evidencia-se um cortejo em que o0 homem presta

reveréncia a mulher dancado nas pontas dos dedos, com o intuito da conquista.
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Em relacdo a composicao, ha de fato uma estética intuitiva, na qual seus
criadores sdao unanimes em afirmar que seu maior desejo € que todos aprendam
e divulguem, sobretudo por meio da oralidade, sua poesia musical. Essa l6gica
nos faz entender perfeitamente a sensibilidade dos poetas e de seus ouvintes que
retratam nas canc¢des o0 universo do cantar dos passaros, do boto que encanta as

mulheres, dos encantos da floresta e da vida cotidiana do caboclo amaz6énico.

[...] quando um poeta ou seu intérprete canta ou recita (seja o texto
improvisado, seja memorizado), sua voz, por si sO, lhe confere
autoridade. O prestigio da tradicdo, certamente, contribui para
valoriza-lo; mas o que o integra nessa tradicdo é a acdo da voz
(ZUMTHOR, 1993, p. 19).

Segundo a pesquisadora e professora da Universidade do Estado do Para,
Renilda Bastos (2201, p. 216-217):

O carimbd é tradicionalmente dangado em alguns municipios do Para
de forma mais proxima do “original” como: Marapanim [...]. Curuca,
Vigia, onde também a danc¢a é denominada de Zimba; Soure e tantos
outros lugares onde o carimbo é batido pelos conjuntos que usam 0s
tambores (curimbd6s), banjo, maracas, entre outros. [...] A dan¢a do
carimbé é, sem davida, hoje, dancada de véarias formas e em qualquer
lugar, houve um aligeiramento da danca e uma erotizacdo maior,
principalmente no que concerne aos chamados grupos
parafolcléricos, alguns com coreografias bonitas, diferentes, mas o
respeito aos passos basicos existe e deve ser a preocupacdo de quem

danca para que as modificagfes ndo sejam tdo bruscas.

Quanto aos instrumentos, existe uma variedade em cada regido onde a
cultura do carimb6 é praticada. Ha tambores de varios tamanhos, cabendo aos
menores produzir um som mais agudo e aos maiores geralmente ensurdecerem o
publico com sons mais graves. Além dos tambores ou curimbds, como sdo
também conhecidos, em meados da década de 1960 outros instrumentos foram

incorporados, tais como: rabeca, violdo, cavaquinho, banjo. H4 também que se
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registrar a presenca dos instrumentos de sopro e percussdo, como, por exemplo,
flauta, clarineta, saxofone, pandeiro, matracas, caxixi € maracas, tornando o

carimbo6 mais moderno, embora sua tradigdo remonte ao século XVIII.

O carimb6 ndo se resume apenas as variagdes ou aos movimentos dos
dancarinos, uma vez que possui coreografias variadas e bem definidas que
obedecem a um ritual que os mais antigos, obrigatoriamente, seguiam para
dancar, pois o ritmo, a cantiga e o balanco do corpo serviam para expressar as

vibracGes da musica.

Algumas coreografias chegavam a encenacao de imitacdo dos bichos, o
que explica a danca do peru, da formiga, do tatu, do carneiro etc. Em inUmeras
cancoes, € possivel encontrar alusdes a bichos, passaros, pessoas do povo ou
fatos comuns, assim como se tem poesias homenageando a periquitamboia
(cobra), o jacaré, o tubardo, a lavadeira, o peru, o roda pido, o macarico etc.

Vejamos como exemplo algumas estrofes, a seguir.

O mar é lindo

Chico Braga

O mar é lindo

E obra da natureza
Deus consagrou

Com a pureza

Quero ver o peixe

No fundo do mar
Quero ver o boto

Ele respirar (ele flutuar)
Boia, boia, boia, boto
Quero ver vocé boiar
Lindo é o teu encanto

Fica no fundo do mar. 16

'8 ver Blanco, 2004, p. 65.
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Rouxinol do bico preto
Zé Mingau

Rouxinol do bico preto
Do encontro das amarelas
Vai dizer ao meu amor

Que eu nao sei viver sem ela.

O meu amor
Nao figue triste
O canto do rouxinol

E pra alegrar e ndo chorar 7

A sonoridade esta em sintonia com as letras, cujos versos, em sua maioria,
dizem respeito a casos amorosos, vida doméstica, “causos” e lendas; porém, em
determinado momento, pode ocorrer um improviso. Para cada regido existe uma
especificidade de carimb6 vivenciada de acordo com a experiéncia cultural de

seus praticantes.

Para Vicente Salles e Menezes (apud BLANCO, 2004, p. 57):

[...] a classificacdo do carimbd compreende trés tipos, segundo as

regides em que essa manifestacéo se faz presente:

1. Carimbd Praieiro, da Zona Atlantica do Para (Salgado), chamada
também de Microrregido do Salgado (locais que fazem limite com
0 Oceano Atlantico), como: Colares, Curu¢a, Magalhdes Barata,
Maracana, Marapanim, Primavera, Salinépolis, Santarém Novo,
Séo Caetano de Odivelas e Vigia.

2. Carimbd Pastoril (Soure, Marajo), localizado nas regides de
campo, chamado também de Microrregido de Campo na ilha de

Marajo.

" Ver Blanco, 2004, p. 65.
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3. Carimbd6é Rural ou Agricola (Baixo Amazonas: Santarém,
Obidos e Alenquer), localizado na regido do Médio Amazonas

paraense.

Esta claro que o carimb6 é um ritmo de origem negra e indigena com
influéncias portuguesas (os estalos dos dedos e palmas em algumas partes da
danca). Mesmo mantendo caracteristicas tradicionais, vem adaptando-se a um

ritmo moderno e interligando-se a outros géneros e ritmos.

Cabe-nos aqui um paréntese para melhor contextualizar a historicidade do
carimb6. Na memoéria do paraense, essa manifestacdo musical € também
associada a prética religiosa do Tambor de Mina que, para seus seguidores, € a
“auténtica” religido amazobnica, cultuada nos estados do Pard e Maranhéo.
Segundo seus mestres,'® sua origem faz remissdo a mais de 400 anos, periodo
de ocupacédo da Turquia, onde as trés filhas de um imperador turco séo colocadas
em uma embarcacdo com seus segurancas. As deusas eram as filhas desse
imperador e desapareceram no mar, € a Amazonia foi o lugar encantado onde
elas reapareceram como divindade. S&o identificadas pelos seguintes nomes:
Mariana, Jarina e Erundina. Ao adentrarem na floresta encontram os indios
Tupinambéas. De modo que a religiosidade oriental, sintetizada com a indigena e
posteriormente com a dos africanos, produziram um fruto dessas trés religibes. O

Tambor de Mina inclui n&o apenas o ritual religioso, mas toda a musicalidade.

No imaginério dos seguidores do Tambor de Mina, essa batida vai se
fundir naturalmente. Mas em minha opinido essa batida do pé
acompanhado pelo tambor esta mais identificada com os ritos
africanos e indigenas, que fez surgir o carimbd ou curimbé. E o
carimb¢ foi criado através do tambor feito a partir do tronco da
arvore. E bom dizer que os indios da Amazonia usavam esse tipo de

tambor (Edmilson de Brito Rodrigues, entrevista, 2009).

18 \er “A descoberta da Amaz6nia pelos turcos encantados”, documentario produzido no estado do
Parda, no ano de 2005, roteirizado e dirigido por Luiz Arnaldo Campos.
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O lado mistico do carimbd estd presente tanto na categoria do ritmo
tradicional quanto nas apresentacdes do carimbé moderno. O cantor e compositor
Pinduca relata casos, presenciados em seus shows, de pessoas que incorporam

0s espiritos em meio a apresentacdo. Ele nos conta um deles:

Numa certa ocasido, fui convidado a fazer um show para o0s
participantes de um evento organizado pela OEA (Organizac¢do dos
Estados Americanos) aqui em Belém, no Hilton Hotel. Acontece que,
na hora que eu comecei com essa brincadeira, 1 ndo é que uma
madame da alta sociedade incorporou! Incorporou I4 no meio de todo
mundo e tiraram ela de 4. Isso eu estou falando que aconteceu aqui
no Hilton Hotel, na alta clpula. Agora vocé imagina o que acontece
nesse Maranhdo. Quando eu canto essas musicas e faco isso, eu

vejo é queda, o pessoal cair. Eles caem e outros trazem para eu tirar
o santo (risos). Em outro show, no interior do estado do Maranhdo,
houve um camarada que caiu, ele caiu que até parou o show porque
ele caiu por cima da bateria com tudo. Foi um desastre! (Pinduca,
entrevista, 2005).

O lado mistico do carimbé vem arraigado com as tradicdes da religiosidade
popular, como o Tambor de Mina. Pinduca afirma que, por véarios anos, foi
convidado a fazer apresentacfes nos terreiros de Belém e que, apds encerrar 0s
trabalhos, iniciava o show. E costume em seus shows, sejam em praca publica
sejam em recinto fechado, que o publico aguarde o momento do banho do

perfume Cheiro do Para, preparado por ele.

Ao presenciar um de seus shows, pude verificar que, no meio da
apresentacao, Pinduca solicitou aos musicos que parassem de tocar. Nesse

momento, o0 publico ficou em siléncio e ouviu suas orientacdes:

9 A brincadeira a que Pinduca se refere é que, durante o show, ele joga sobre as pessoas um
perfume chamado Cheiro do Pard, feito a base de raizes aromaticas, usado para atrair bons
fluidos, que é preparado por ele em sua residéncia.
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Agora é o momento esperado! Aquela ou aquele que estd sem um
namorado ou namorada, que tem problema a resolver, aproxime-se
do palco para receber o nosso perfume, o Cheiro do Pard, que é para

trazer sorte aos descasados ou reconciliar casais separados.

Em instantes, formou-se um tumulto de gente exaltando os bragos, pedindo
gue fosse contemplado com gotas do milagroso perfume. Enquanto ele atendia

aos pedidos, cantava a musica:

Sorte pra vocé

Pinduca

Tem tudo pra ganhar dinheiro
Capim cheiroso

Pau-d'angola e baunilha

Rosa vermelha

Séandalo, cravo e jasmim

Vocé precisa sim

Vocé é meu jardim

A sorte é uma flor

Vocé agora vai ganhar

Um grande amor 20

Para Pinduca, em Belém tocar e cantar ponto de umbanda e jogar o
perfume sobre a plateia ndo tem nada a ver com o ritual religioso, é apenas uma

cena teatral, faz parte do show.

[...] o toque magico é enfeiticar a cabeca. Mas isso é que da esse
brilho, essa énfase! As pessoas chegam perto. [...] As meninas todas
estdo atrds nao sei de qué. Elas e eles acreditam. Eles acreditam
porque o paraense, agora nao, mas antigamente, aqui no Par4, tinha

muita macumba. Tinha muito terreiro de macumba e vocé sabe que

%% Disponivel em: <http://letras.terra.com.br/pinduca/634149.> Acesso em: 13 jun. 2009.
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nesse tempo se dividia muito essas pessoas, nesse tipo de religido.
Mas eu ia as festas de macumbeiros, eu tocava baile em casa de
macumba. Tinha um terreiro de macumba que tinha saldo grande de
festas. As macumbas aqui eram muito bem frequentadas, o povo
acreditava muito. Entdo é por isso. J& vem desse principio de que na
macumba existe... Banho, perfume, vocé vai la no Ver-o-peso, tem
remédio até para ressuscitar defunto. [...] Entdo é remédio para curar
tudo quanto é tipo de doenca. Tem remédio pra fazer marido voltar
para casa, pra separar da mulher, tem remédio pra fazer moca ficar
doida pelo rapaz, o rapaz pela moca. Eu sei que no nosso Ver-o-peso é
uma fabrica de beneficio. S6 tem coisas benéficas ali (Pinduca,
entrevista, 2005).

Esse sincretismo vivenciado por Pinduca ndo € uma exclusividade dele,
pois esta presente em toda esfera artistica da musicalidade popular do Para.
Vejamos, por exemplo, Mestre Verequete — Verequete € 0 nome de uma
divindade que foi adotado pelo cantor e compositor de carimbo, Augusto Gomes
Rodrigues. No sincretismo, praticado através do Tambor de Mina, Verequete é
Sao Benedito, que é muito cultuado no Para, especialmente na regido bragantina
(onde se realiza a marujada), e o Mestre Verequete, hoje com mais de 90 anos de
idade, nasceu na cidade de Braganca. Logo, ndo foi uma escolha ocasional, mas

estratégica, pois € o nome de uma divindade.

Mestre Verequete (de chapéu preto), com mais de 90 anos,
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em uma apresentacao no palco do Teatro Experimental Waldemar Henrique. 2!

Seja no carimbd seja em outros ritmos, o transe provocado pela vibragdo
da musica esta presente também nas apresentacfes de tecnobrega — assunto
que sera abordado no ultimo capitulo — embora devamos considerar que as
vibracBes sonoras da musica tecno sdo totalmente diferentes das reacdes

advindas da crenga.

O cantor Wanderley Andrade nos conta que, regionalmente, foi a partir dos
anos 1960 que o carimb6 ganhou impulso por meio dos programas de emissoras
de radios locais, em Belém e nas festas realizadas pelas antigas aparelhagens (a

época denominadas sonoros) nas sedes e nos suburbios.

Eram realizados concursos para ver quem dancava melhor o ritmo do

carimbd. Isso possibilitou mostrar aos dancarinos do brega como
realmente se danc¢a o auténtico carimbd. Quando chegava o periodo
das festas juninas, esses concursos eram promovidos em terreiros,
sob o comando de algum radialista (Wanderley Andrade, entrevista,
2005).

A forma tradicional do carimbd, a danca, € acompanhada por tambores
feitos com troncos de arvores e afinados com fogo, chamados de curimb6. Nos
anos 1960 e 1970, foram incorporados ao carimbé instrumentos elétricos (como
guitarras) e influéncias ritmicas do merengue, da cimbia, do mambo, da lambada

e do zouk, ou seja, configurou-se o carimbd eletrificado.

O carimbé ganhou formas mais modernas a partir da década de 1970, o
que influenciou os artistas do género. E o caso do Mestre Verequete que utiliza,
em seu conjunto de carimbg, instrumentos de época, por exemplo o saxofone, o

clarinete e o trompete, que séo instrumentos de orquestras.

2 Disponivel em: <www.governodopara.pa.gov.br/noticias/materia.asp?id_ver=40387>. Acesso
em: 13 jun. 2009.
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Portanto, as transformacfes da industria cultural dos anos 1970
contribuiram para a integracdo do carimbd ao contexto cultural de Belém, como
sendo uma modalidade musical tipicamente do Para, que se reaviva em torno da
criacdo artistica de dois personagens, cuja inspiracdo é idéntica, mas que diferem
na composicao e no arranjo musical: um esta ligado a musicalidade tradicional, e
0 outro, a musica moderna. A modalidade tradicional e moderna € identificada
pelos paraenses por meio de composi¢cdes de alguns mestres e cantores, como
Verequete e Pinduca — que estdo, respectivamente, atrelados a ideia de tradicédo

e de modernidade carimbolisticas.

Inicialmente, o carimbd era sinbnimo de um instrumento musical, depois
foram incorporadas musica, danca e coreografia. As marcacdes percussivas Sao
criadas e orientam-se pelos batuques dos tambores artesanais; nessa
composicacdo harmonica, estdo presentes outros instrumentos como o0 reco--
reco, as maracas e outros. A voz do intérprete, em meio a execucdo dos
intrumentos, parece um ruido ou uma onda sonora que desaparece e depois volta
recompondo a intensidade musical. A melodia torna-se mais romantica quando &
embalada ao som do clarinete, da flauta ou do saxofone. Nesse caso, podemos
perceber os elementos que vao contribuindo para a passagem do tradicional para
o moderno. Com as novas tecnologias, o carimb6 inclui em seu repertério os
codigos da vida urbana que contribuem para sua maior aceitacdo perante o

publico.

Outros instrumentos sdo apropriados para o refinamento musical do
carimbd, entre os quais podemos citar: o violdo, o cavaquinho, a guitarra, o
contrabaixo elétrico, a bateria e o teclado, estabelecendo uma identidade com
estilos midiaticos vigentes, a exemplo da lambada, do merengue e do proprio

brega.

Com a sua urbanizacgdo, o carimb6 foi se massificando, tendo como
carro-chefe para sua difusdo a industria do disco, a realizacdo de
shows, além do suporte ideol6gico (nas escolas, por exemplo) e
financeiro disponibilizado pelo governo. Considero a hipétese de que

a urbanizacdo, a difusdo e a popularizacdo do carimb6 em Belém
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resultam em um fendmeno social que reside no sentimento de
valorizacdo do elemento regional, a ponto de se considerar essa

manifestacdo como um icone de identidade cultural paraense?2 .

No decorrer da pesquisa, presenciamos que, para o0s belenenses, o
carimb6 da cidade de Marapanim é o mais estruturado em termos de origens e
coreografia, ou seja, la é considerado lugar da tradicdo carimbolistica, enquanto o
carimbdé moderno tem suas referéncias na Grande Belém. Diante dessa
classificacdo, entendemos que o primeiro, representado pelo Mestre Verequete, &
a continuidade da tradicdo musical marapaniense; jA o carimb6 executado por

Pinduca sofre alteracdes por se conectar com uma plasticidade moderna.

A esse respeito Pinduca (entrevista, 2008) afirma: “as mudancas que fiz no
carimb6 me trouxeram muitas criticas, positivas e negativas, tem gente que ndo
gosta da musica que faco até hoje, ainda fala. No meu caso, eu modernizei o
carimbd”. No entanto, pode-se dizer que o diferencial ndo esta em saber quem é
mais auténtico ou contemporaneo. S&o normais a defesa e as observacdes feitas
por Verequete ao firmar sua fidelidade musical ao carimbé antigo, assim como

suas criticas as alterac¢des ritmicas e instrumentais.

Talvez por ser mais antenado com as novidades da cultura de massa,
Pinduca entende que atualmente ndo é possivel manter uma tradicdo que nao
seja intermediada pelos efeitos tecnoldgicos da modernidade. Em suma, tem--se
um ritmo que unifica, enquanto as variedades estdo a cargo dos instrumentos,
novos e antigos. H4A muito tempo tradicdo e modernidade parecem caminhar
juntas, ao passo que se transformam e se adaptam as exigéncias da

complementaridade.

Por incrivel que pareca, houve uma época social aqui no Para onde o
carimbé era antissocial. Entdo, depois que eu gravei o carimbé e a

Eliana Pitman gravou e muitos outros gravaram, o carimbé tomou

22 Paulo Murilo Guerreiro do Amaral. Disponivel em: <www.bregapop.com>. Acesso em: 9 nov.
2008
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uma outra cara. Entdo passou a ser aceito pela sociedade (Pinduca,
entrevista, 2005).

Por ser de origem popular, o carimbd teve muita rejeicdo por parte das
elites. O proprio Pinduca afirma que passou por maus bocados em relacdo a
“sociedade”. Certa vez, foi cantar para a classe média alta e foi rejeitado, sua
recepcdo veio por meio de vaias. No seu entender, ninguém aceitava o carimbo
como género musical, mas com o passar do tempo, o artista tornou-se conhecido
regional e nacionalmente, realizando shows dentro e fora do Brasil. “Hoje sou
respeitado, considerado, isso eu costumo acrescentar as minhas entrevistas
porque eu mesmo me admiro. [...] Eu fiz do carimbd, que antigamente era feio, eu

fiz ele ser bonito. Eu fiz o feio ficar bonito” (Pinduca, entrevista, 2005).

Em paralelo a carreira artistica, Pinduca exerceu a funcdo de militar por 30
anos, desempenhando sua arte na banda de musica da policia militar do Para.
Encerrando sua carreira militar como mestre da banda e tenente da reserva.
Antes de gravar seu primeiro disco, que para o mercado € tornar-se artista
propriamente dito, ja exercia o oficio de musico, ou seja, desde os 14 anos atuava

profissionalmente.

Comecei como musico profissional, por incrivel que pareca, eu nao
passei pelo amadorismo do musico e depois... Bom, eu sou masico, fui
baterista da maior e mais famosa orquestra do Para, que é a
Orquestra de Orlando Pereira. Para vocé ter uma ideia, para ser
baterista de uma orquestra famosa, num estado, precisa ser bom.

Entdo, modéstia a parte, eu era um bom baterista.

A minha inspiracdo musical foi sempre cantar o carimbd, porque eu
pensei assim: “eu tive uma oportunidade de gravar disco. Para eu
gravar samba, samba quem deve gravar é o carioca e um pouco
paulista. Pra eu gravar frevo, é pernambucano. Pra gravar forr6 é no
Nordeste”. Entdo eu disse: “[é] a oportunidade que eu tenho, eu vou
gravar carimbg@, que é a musica oficial do meu estado”. E por isso, eu

optei por gravar o carimbd.
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Tem pessoas que, a partir do primeiro disco, coloca uma estrela em
cima da cabeca, como aquela estrela do santo e acha que ja é idolo. Ai
ndo passa nem do primeiro disco e eu, gravando musica folclérica,
tenho a honra de dizer que estou preparando o trigésimo segundo
disco para ser langado. Duas coisas sd0 muito importantes para o
artista se tornar famoso: que ele esteja numa boa gravadora e que ele
tenha ao seu lado um bom empresario (Pinduca, entrevista, 2005).

O prazer de ter conquistado reconhecimento faz de Pinduca ndo somente
um artista popular, mas também um agente mediador. Sua propria trajetoria &
uma sintese da urbanizacdo do carimbd. Aurino Quirino Gongalves € conhecido
por seu nome artistico: Pinduca. Nasceu na cidade de Igarapé--Mirim,
nordeste do Para, onde atualmente é Secretario de Cultura do Municipio; conta

31 discos gravados.®

Capa do primeiro DVD de Pinduca, em comemoracao

% No ano em que Pinduca foi entrevistado (2005) ele estava gravando o 32° disco e preparando
seu primeiro DVD.
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aos seus 40 anos de carreira, 2006.24

O relacionamento com a musica € “hereditario”. Descendente de uma
familia de musicos, seu pai era professor de musica, todos 0s nove irméos sao
musicos e, segundo ele, as quatro irmads cantam muito bem. Seu pai foi seu
grande professor e mestre na arte musical e, com ele, Pinduca iniciou os
primeiros estudos. Como musico, seu pai executava todo tipo de musica popular,

ja no fim da vida dedicou-se a tocar apenas as musicas da igreja.

A trajetéria de Pinduca evidencia a existéncia da producdo de uma cultura
popular moderna. Porém, hierarquicamente, as produc¢des culturais inter-
relacionam-se por meio das trocas, mais precisamente, trocas simbolicas,
producdo e consumo. Neste sentido, voltamos a afirmar, a cultura popular pode

ser definida também como sendo uma cultura popular massiva.

A maioria dos atuais compositores de carimb6 tem uma caracteristica que
difere em relacdo ao criado por Verequete. Por vezes, suas composi¢cOes estao
entrelacadas nas experiéncias e manifestacbes vividas e rememoradas nos

antigos mocambos e quilombos.

Verequete canta assim:

A cobra é venenosa
Que mordeu a minha vo
Mais ela s6 fica boa

Se dancar o carimb62

Essa danca transcende o espaco lidico podendo levar & cura. E também

um ritmo bem mais acelerado, com batida muito forte que vai permitir um salto

** PINDUCA. Pinduca: 40 anos de sucesso do rei do carimbé do Brasil. Gravacédo: Aldeia Cabana,
em Belém (PA), producéo e realizacédo: Stanley V. Gongalves e Marcia Freitas Produgdes, jun.
2006. DVD.

%% \Ver CUNHA, 2002, p. 115.
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que compde suas variacbes. Existe um ritmo sincopado e, geralmente sdo dois

curimbds e ndo apenas um: um toca numa batida e o outro entra no contrapondo.

Ja Pinduca apresenta um carimb6 mais atualizado e incrementado por uma
batida moderna e, ao mesmo tempo, ndo despreza a tradicdo musical. Nessa
poesia popular, ha um dialogo da cultura popular internacional com o ritmo muito

arraigado dos indigenas.

Sendo assim, é possivel afirmar que € uma espécie de apropriacdo e
reinterpretacdo dos significados e da prépria I6gica cultural tradicional. Por isso,
encontram-se as mediagdes que ocasionalmente sdo ignoradas por aqueles que
defendem a categoria “povo” como sendo uma concepcdo romantica, inspirada
nas significacbes da tradicdo folclérica. O conceito povo e também a tradicdo
folclérica precisam ser entendidos como sujeitos da mesma histéria; o passado e
0 presente configuram-se no universo popular por meio de suas realizacbes, da
lida diaria, repleta de sofrimento, miséria e trabalho e, nessa convivéncia coletiva,
incluem-se lazer, reza, festa, comemoracfes — isto €, 0 que € caracterizado

como manifestacéo das culturas populares.
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Pinduca e bailarinas, Belém. 26

Em suma, estudar o carimbé como manifestacdo musical e popular é
compreender sua permanéncia, ndo apenas no que se refere a parte ludica, mas
também a preservacdo da memodria coletiva e popular como propagadora das
tradicbes locais. Mais ainda, é perceber sua transformacdo. A modernizagédo
produzida no universo da musica popular brasileira pela incorporacdo do rock,
principalmente a introducdo dos instrumentos eletrificados, sobre a qual
discorreremos no préoximo capitulo, impactou todos 0s seus géneros e estilos.
Levou ao declinio de alguns géneros mais antigos, mas também, como acabamos
de ver, permitiu, com grande sucesso, a renovagao de expressdes culturais

populares tradicionais.

Passado o periodo da efervescéncia do carimbd, outros ritmos vao
surgindo e incorporando-se ao estilo regional. Entre 0s quais, 0 género musical
calypso que como os outros sofreu transformacdes para melhor adapta-se a

musicalidade local. A seguir veremos um breve relato da sua trajetoria.

%% Disponivel em: <http://br.geocities.com/forrozaotropykalia_album/fans.html>. Acesso em 23 jan.
20009.
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2.5. Calypso paraense e calypso de Trinidad e Togabo

Outro género musical de grande influéncia na regido e intrinsecamente
ligado a formacdo da musicalidade brega paraense é o calypso. Trata-se de um
ritmo surgido na ilha de Trinidad e Tobago, trazido por um imigrante francés por
volta de 1814 (inicio da colonizacdo britanica). Sua histéria € mercada pelo
conteudo social, politico e o humor satiro, além da realizacdo de concursos e

festas, durante a semana do carnaval.

Para o Professor Keith Nurse (2000, p. 8) do Instituto de Relacionais
Internacionais da Universidade das indias Ocidentais, “la industria musical de
Trinidad y Tobago es em gran medida el produto de su economia de festivales”.
La musica de calipso y el steelpan son las dos modalidaes vinculadas com el

carnaval. (...) se ha internacionalizado a partir de los afos treita del siglo XX".

Para o cantor e compositor paraense Wanderley Andrade, a
internacionalizacdo e comercializacdo do género se deu a partir da primeira

musica de calypso que

[...] foi gravada em 1914, mas foi a partir de 1920 que surgiram o0s
chamados calypsonians, que praticavam exatamente esse tipo de
carnaval. A cancdo de calypso que se tornou mais conhecida
internacionalmente foi Banana bold. Porém, foi Harry Belafont que
fez a traducdo do calypso para os norte-americanos. Em 1956, ele
tirou as criticas politicas contidas nas composi¢Ges produzidas em
Trinidad e Tobago e foi um sucesso total, pois ele queria mostrar ao
mundo a imagem de que o povo daquela ilha ndo era

preguicoso.(Wanderley Andrade, entrevista, 2005).

Sua vinda ao estado do Para esta relacionada com o intercambio dos
paraenses com os habitantes da Guiana, Guiana Francesa e Suriname. Quanto

ao periodo inicial da sua inser¢cao na cultura popular paraense ndo se tem com
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muita clareza. No entanto, o compositor paraense Junior Neves?’, afirma que
foram “as décadas de 1980 e 1990 que o termo calypso passou a ser associado
ao termo brega, isto é, inicialmente denominando-se de brega calypso”, assunto
que abordaremos no capitulo trés.

Vale dizer que o ritmo vivenciado nesses paises traz uma caracteristica
ritmica totalmente diferenciada do brega calypso paraense devido a sua fusao

com outros estilos.

O trinidadense Ayegoro Ome?® faz um breve relato da histéria do calypso
na ilha onde nasceu. Acentua que a musicalidade africana em seu pais
desenvolveu-se por diversas formas e ritmos, uma delas denominou-se musica de

calypso. Segundo ele, essa modalidade dividiu-se em duas etapas.

A primeira, por ser uma musica que conta historia, narra 0s
acontecimentos sociais, tais como: o cotidiano da politica, ou seja, as
fofocas ou qualquer assunto que se encontra em um jornal, essa
tematica encontra-se nas letras da musica de calypso. Segunda, por
ser um ritmo bastante afro-espanhol, afro-francés, enfim tem
elementos diferentes. No periodo colonial a musica calypso era usada
de uma forma subversiva contra o colonialismo. E a policia costumava
ir as casas e proibir a execucdo das musicas cujas letras fossem
consideradas ofensivas. Numa outra época,?® era necessario submeter
a mausica a comissdo da policia antes de canta-la nas casas ou em
praca publica. Dai, entdo, as letras das musicas eram enviadas a
Londres para serem apreciadas pela censura londrina, que decidia se

aquela musica poderia ser cantada ou ndo pelo povo.

Como ja vimos o calypso paraense e o calypso de Trinidad e Tobago sao

estilos e ritmos diferentes, mas ambos foram atualizados por novas versdes e

% Disponivel em: http://www.bregapop.com

%8 Ayergoro Ome, diretor da academia de calypso, em entrevista para o documentario “Musica
libre: Trinidad e Tobago”, no canal GNT, 2005.

? Refere-se ao de periodo da colonizacao inglesa, entre 1892 a 1962.
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transformados em ritmos mais dancantes e, consequentemente, mais lucrativos.
Usando as palavras de Martin-Barbero, ao analisar as “matrizes histéricas da
mediacao de massa”, compreendemos que a matriz musical do calypso paraense
€ advinda do calypso de Trinidad e Tobago e outros ritmos do Caribe, mais
precisamente da Guiana Francesa e que, no Para, denominou-se brega por

associar-se a outros ritmos locais e externos.

O brega com influéncia caribenha deixa essa curvatura densa das
manifestacbes indigenas. A danga indigena é coletiva, realizada em
roda, obedecendo a uma sincronia, enquanto o brega ou a danca
caribenha é para ser dangada pelo casal agarradinho, bem ao estilo do
Caribe, em que a perna direita do homem é encaixada na perna
direita da mulher. S&o realizados movimentos fortes dos dois, com
seus rostos e corpos colados, mas também h& momentos em que 0s
corpos se afastam e vira quase que um tango. Depois disso, alguns
artistas comecaram a interrogar. Por que brega? Ai surge a histéria do
calypso. Calypso é um ritmo caribenho que estd na Martinica, na
Guiana Francesa, em Trinidad e Tobago, no norte da Venezuela, na
Colémbia, no Panamé e em outros paises. O calypso caribenho é uma
das raizes do brega paraense, digamos assim (Edimilson Brito
Rodrigues, entrevista, 2009).

No Para calypso, o brega foi assumido pelas classes populares, ganhou
mais forca e estabeleceu-se propriamente nos primeiros anos desse século. Por
vezes, sua tematica musical trouxe esse tempero caribenho e, juntamente com a
danca que era executada pelos casais, popularizou-se pelo nome brega. Nesse
sentido, concluimos que tanto os artistas tradicionais quanto os novos da musica
brega estdo intimamente ligados ao brega calypso, fazendo-nos compreender a

permanéncia do estilo musical bregueiro.

O calypso de Trinidad e Tobago também passou por suas transformacoes,
especificamente a partir de 1970, com a incorporacdo da guitarra elétrica e do
baixo, além da utilizacdo de sintetizadores na década seguinte. Em meio a essa

sofisticacdo, surgiu um novo estilo e ritmo musical derivado do calypso: a soca.
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Ela traduz uma caracteristica mais dancante, com suingue frenético, alta

sonoridade, cujo maior destaque é o embalo da muasica e ndo mais a letra.

No dizer da cantora trinidadense Sandra Singing:*

[...] em Trinidad, as duas ragas majoritarias sdo: a africana e a
indiana. Elas equivalem cada uma a 40% da popula¢do. Porém, o
altimo censo revela que atualmente ha mais indianos que africanos. A
musica soca foi uma combinacao do ritmo africano e indiano e, assim,
ajudou a unificar as racas e as culturas. O desenvolvimento do que
chamamos soca é muito interessante. [...] A maioria das musicas de
calypso tem um ritmo dangante. Porém, a soca adicionou um pouco
mais. No entanto, o calypso esta mais relacionado as historias,
enquanto a soca € uma musica que tem um apelo mais dancante.

Pode-se até dancar calypso, mas é mais um “arrasta-pé”.

A opini&o da artista trinidadense é compartilhada por Devon Beale:*

Os jovens acham o calypso mais lento. Eles querem pular e requebrar.
Atualmente o que se ouve mais é a musicalidade soca, principalmente
seu ritmo. E rapido demais para o corpo humano aguentar o tempo

todo. Imagina! E muito mais rapida que a batida do corago.

Por fim, podemos concluir que: por um lado, a musicalidade dos paises
vizinhos produziu, ao longo do século XX, musicas que foram internacionalmente
reconhecidas; por outro, a musica calypso, que para alguns tem origem africana,
n&o era a mesma que estava sendo produzida na Africa. O elemento basico seria
a contribuicdo africana nas Américas dentro de contextos linguisticos

completamente diversos: o espanhol, o francés, o inglés e o portugués.

A influéncia europeia esta presente em todos os géneros da musicalidade

popular, seja ela massificada ou ndo. E nesse particular o argumento vale para o

%0 Ver Carolina Sa (2005).

%1 Ver Carolina S (2005).
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Brasil e também para o Caribe, assim como para a musica de origem africana.
Mas € importante saber diferenciar os varios tipos de mdusicas e ritmos para

facilitar a distingdo entre as categorias populares, folcléricas e massivas.
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CAPITULO 2

O mercado fonografico nacional, a integracédo da

Amazonia e os sentidos tradicionais do brega

A década de 1970 foi o marco da expansdao do mercado fonografico
brasileiro; nessa época, a industria fonografica passou a investir nos selos e

artistas locais gravando e divulgando, sobretudo, canc¢des populares.

No Brasil, o0 mercado da industria cultural — especificamente a cultura
popular massiva — teve sua expansao com o desenvolvimento dos meios de
comunicacdo, incrementado pelos governos militares. O regime autoritario,
iniciado em 1964, estabeleceu um modelo de crescimento e consumo dos bens
culturais, vinculado a Lei de Seguranca Nacional, com difusdo ideolbgica e

controle dos mass media.

Ao analisar 0 mercado de bens culturais no Brasil, Renato Ortiz (1994, p.
113) considera que “se os anos 1940 e 1950 podem ser considerados como
momentos de incipiéncia de uma sociedade de consumo, as décadas de 1960 e
1970 se definem pela consolidagdo de um mercado de bens culturais”.

Embora na década de 1950 ocorressem as primeiras transmissbes da
televisédo brasileira, foi somente a partir dos anos de 1960 que ela se tornou um
veiculo de comunicacdo de massa. Ja na década de 1970, foram os

investimentos na producdo cinematografica, na producdo e popularizacdo do
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disco, entre outros, que consolidaram a indastria cultural brasileira. Assim, houve

a configuracdo de “uma cultura popular de massa” (ORTIZ, 1994).

Ao mesmo tempo, a populacao brasileira assistiu a implantacdo do regime
autoritario, isto é, o golpe militar de 1964, que atuou sob o aspecto politico por
meio de repressdo, censura, prisdo, tortura, exilio e outros meios truculentos.
Esse periodo — em que ocorreu a internacionalizacdo do capitalismo —
consolidou-se, no Brasil, sob a denominacao de capitalismo tardio. Para Octavio
lanni (1989), sob esse modelo de desenvolvimento o Estado se tornou um lugar

privilegiado e a industrializag¢&o tardia ocorreu em varios aspectos.

[....] a época mais importante da industrializagdo brasileira ocorre
guando j& comecam a formar-se as nagfes socialistas, como a Unido
Soviética, que se inicia em 1917, e a China, a partir de 1949, ou seja, 0
capitalismo como um todo comeca a revelar-se tardio. [...] Isso
significa que a industrializacao brasileira estd ocorrendo no &mbito da
contrarrevolucdo mundial liderada principalmente pelo nazifascismo
em certa época, e pelo governo dos Estados Unidos a partir de 1945
(IANNI, 1989, p. 254).

No Brasil, uma das metas desse modelo de desenvolvimento foi o
fortalecimento do parque industrial, da producdo da cultura e o incentivo ao

consumo de bens culturais.

Evidentemente a expansado das atividades culturais se faz associada a
um controle estrito das manifestacbes que se contrapdem ao
pensamento autoritario. Neste ponto existe uma diferenca entre o
desenvolvimento de um mercado de bens materiais e um mercado de
bens culturais. O ultimo envolve uma dimensdo simbdlica que aponta
para problemas ideoldgicos, expressa uma aspiracdo, um elemento
politico embutido no proéprio produto veiculado. Por isso, o Estado
deve tratar de forma diferenciada esta area, onde a cultura pode
expressar valores e disposi¢fes contrarias a vontade politica dos que
estdo no poder (ORTIZ, 1994, p. 114).
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Em sintonia com as normas que regiam a Lei de Seguranca Nacional, em
meados da década de 1960, o Brasil integrou-se ao sistema internacional de
satélite (Intelsat); criou-se o Ministério das Comunicacdes com o objetivo de
integrar o territorio nacional, exceto a Amazonia, por meio de micro-ondas. Esse
sistema, porém, incorporaria a Amazonia como parte de seu projeto de integracéo
no fim da década de 1970.

Vale lembrar que a ideia de integrar a Amazo6nia as demais regides do pais
teve como marco historico a construcdo da rodovia Transamazonica. Iniciada em
1° de setembro de 1970, a grande rodovia surgiu cortando toda a floresta e
objetivando a ocupacao de territérios praticamente virgens e inabitaveis.

Com o projeto transamazoénico, estava explicito o sonho de integracdo
nacional, isto €&, ligar a Amazbnia com todo o Brasil. Sua extensao tinha
inicialmente cerca de 2600 km?2, chegando a ser considerado um verdadeiro
Amazonas sobre terras. Como um grande rio, a Transamazoénica também tem
seus afluentes, sendo a mais importante a rodovia Belém—-Brasilia que liga a

regidao Norte aos centros mais importantes do pais.

Na avaliacdo de Edmilson Brito Rodrigues (entrevista, 2009), professor da
Universidade Federal Rural da Amazbdnia e ex-prefeito de Belém, a
TransamazoOnica estava inserida no plano de valorizagdo da Amazonia. Foi uma
acdo do governo federal, baseada no planejamento territorial. O plano da
Transamazobnica ndo era uma estratégia, como se fala hoje, que visa a um
parametro entre um pais, uma nacdo e uma empresa. Seus objetivos e suas
metas foram pensados a curto e médio prazos, direcionados para que as acgdes
espetaculares fossem feitas para manter o governante no poder ou permitir

algumas mudancas superficiais.

Seguindo esse argumento, € possivel concluir que a Transamazénica foi
uma estratégia nacional de desenvolvimento e continuidade do que seria o
desenvolvimento iniciado por Getulio Vargas, que ganhou importancia com o
processo de aceleracdo de modernizacdo comandado por Juscelino Kubitschek.

Nesse sentido, era um processo enddgeno de desenvolvimento, ou seja, a ideia
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de integrar a Amazobnia fazia parte de um plano de acdo governamental que
contemplava a dinadmica do capitalismo desenvolvimentista, bastante propagado
pelo governo de Juscelino. O processo de producdo capitalista resultou no
contexto de producdo monopolista, onde o Brasil, como integrante dessa

dindmica global, passou por adequacdes as exigéncias desse novo periodo.

Mas, fora esse aspecto, o plano de metas estava totalmente obediente
a geopolitica que estava contida no plano Marshall 32 que era a
efetivacdo da doutrina Truman 33 que estabelece uma geografia
mundial compativel com os interesses dos Estados Unidos. No Brasil,
os militares planejaram o povoamento da Amazbnia tendo seu
principal estrategista o general Golbery do Couto e Silva que dizia:
“integrar para ndo entregar” que se traduzia na continuidade do plano
de metas ja incrementado pela doutrina Truman, que era a acgao
ideoldgica. Tanto que a integracdo geografica tem sua primeira
grande obra na &rea da infraestrutura para garantir a fluidez no
territorio, expandindo os meios de comunicacdo e transportes. Dai
nasce a retomada da construcdo da Transamazbnica, que é
inaugurada antes mesmo de Brasilia, entre os anos 1959/60
(Edmilson de Brito Rodrigues, entrevista,2009).

Segundo Fernando Henrique Cardoso (1977), a década de 1970 foi um
marco histérico para a aceleracdo do povoamento da Amazbnia e seu
desenvolvimento politico e econdmico. O setor econ6mico destacou-se pela
extracdo de vegetais e pela exploracdo de minérios, mas para alavancar essa

producao foi necessario atrair a mao-de-obra da populacédo nordestina.

¥ 0 Plano Marshall foi parte integrante da Doutrina Truman, anunciada em marco de 1947 pelo
presidente dos Estados Unidos, Harry Truman. Tratou-se de um projeto de recuperagdo
econdmica dos paises envolvidos na Segunda Guerra Mundial. Anunciado também no ano de
1947, em 5 de junho, em Harvard, este plano deve seu nome a seu criador: o general George
Catlett Marshall, secretario de Estado do governo Truman.

% Doutrina Truman é uma expressao que designa um conjunto de medidas politicas e econdmicas
assumidas depois de marco 1947, data em que o presidente dos EUA, Harry Truman, proferiu
um violento discurso contra a “ameaca comunista”’, no qual afirmou que os EUA assumiram o
compromisso de defender o mundo dos soviéticos.

66



Ainda seguindo a andlise do autor (1977), observamos que, desde o
periodo colonial, a Amazdnia sempre esteve na mira de interesses de grupos e
nacoes estrangeiros. Diante dessa cobica, os governos militares apressaram o
processo de ocupacdo e desenvolvimento da regido, alegando garantir a
soberania em todo o territério nacional. Para isso foi preciso criar um modelo de
devassamento amazdnico no qual os trabalhadores oriundos do Nordeste foram
sendo alojados em meio a rios, matas virgens, animais silvestres e todas as

espécies que a fauna e a flora.

Outro dado relevante apontado por Fernando Henrique Cardoso (1977)
indica que 0s camponeses, garimpeiros, seringueiros, lenhadores, sitiantes e
varios outros desempenharam um grande servi¢o para a regiao, pois levaram aos
confins amazénicos a populacédo exigida pela cobica mercantil,** mas, sobretudo,
a sociabilidade com os povos ribeirinhos e a adaptacdo ao clima. As dificuldades
enfrentadas pelos novos habitantes, os colonos, foram inimeras, a comecar pelos
instrumentos de trabalho — eram poucos ou raros, mas ainda ssim 0s Unicos

artificios para o plantio e a colheita, a defesa e a sobrevivéncia.

O crescimento populacional deu-se também nas regies urbanas. A
cidade de Belém, por exemplo, teve um aumento de cerca de 60% entre as
décadas de 1950 e 1970. A distribuicdo populacional — rural e urbana — estava
inserida na divisao social do trabalho, cuja massa assalariada abastecia e atendia
a dindmica da organizacdo econdmica e politica da regido. Desse modo, foram
estabelecidas condicbes para o alargamento do capital privado em toda a
Amazobnia, para isso contou-se com o incentivo financeiro da Superintendéncia

para o Desenvolvimento da Amazénia (Sudam) e do Banco da Amazoénia (Basa).

A ideia da ocupacdo da Amazobnia na decada de 1970 pela iniciativa
privada era um dos grandes interesses dos governos militares que nao so
estimulavam os grandes projetos por meio dos incentivos fiscais, mas também
contavam com o “espirito empresarial” no sentido de contribuir no processo de

integrar toda a regido. A integracdo da Amazoénia foi priorizada por meio de dois

% «“Mostraram [esses trabalhadores] a possibilidade de se viver naqueles confins: passaram facdo,
foice, machado, plantaram, colheram e se aclimataram. Foi o devassamento das frentes
pioneiras” (CARDOSO, 1977, p. 51).
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grandes projetos: a construcdo da rodovia Transamazbnica, com énfase na
colonizacdo, e a implantacdo de empresas, sobretudo no setor de minério e

35
,

agropastori gue pareciam uma espécie de linha mestra de sua integragcdo

socioecondmica.

Segundo o professor Edmilson Brito Rodrigues, esse modelo de
desenvolvimento requeria um processo de uso das riquezas naturais,
especialmente da Amazobnia, que implicou em atrair grande capital, ou seja,
estabeleceram-se grandes propriedades com fazendeiros de outras regides do

pais, além da presenca de grandes latifundios de capital estrangeiro.

Sdo também implantadas empresas de capital intensivo para a
exploracdo, tanto da madeira como também do minério em
particular. O passo seguinte foi explorar a regido para o uso da
producdo energética. E, nesse sentido, a construc¢do da hidrelétrica de
Tucurui ndo foi por acaso. Ela é uma das maiores usinas do mundo,
inaugurada em 1984, mas planejada muito antes. Na verdade, ja
existiam estudos do potencial energético na Amazbnia desde o
governo Getdlio Vargas e, esses projetos, as vezes, vao se realizando
lentamente e, por vezes, sofrem constrangimentos, resisténcias das

comunidades (Edmilson Brito Rodrigues, entrevista, 2009).

Os argumentos para a implantacdo da rodovia Transamazodnica estavam
relacionados a dois fatores distintos mas complementares em se tratando das
condicBes econbmicas: em primeiro plano, as estratégias de uma geopolitica que
visava a ocupacdo das areas ociosas no que diz respeito ao aspecto demogréfico
e, em segundo plano, o excesso da populacéo pobre da regido Nordeste.

Convém ressaltar que a Transamazdnica ndo estava prevista no Plano

Nacional de Viagdo, aprovado em 1967, e elaborado pelo governo

% Muitos grandes grupos industriais e financeiros passaram a abrir fazendas no nordeste do Mato
Grosso, no norte de Goias e no sul do Para: Anderson Clayton, Goodyear, Nestlé, Mitsubishi,
Liquifarm, Bordon, Swift Armour, Camargo Correa, Bradesco, Mappin, Eletrobras etc
(CARDOSO, 1977, p. 161).
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Castelo Branco. Foi decidida depois de viagens do General Médici ao
Nordeste para visitar zonas assoladas pela seca. [...] os estudos
relativos a “ocupacdo dos grandes vazios da Amazbnia” e a
construcdo das duas rodovias (Cuiabd—Santarém e Transamazobnica)
foram determinados pelo presidente aos Ministérios do
Planejamento, Interior, Agricultura e Transportes [...] (CARDOSO,
1977, p. 169).

Nesse sentido, o ideal de integrar a Amazonia ao restante do Brasil pela
via terrestre e de incentivar a vinda do nordestino para ocupacdo dessa regiao
solucionaria dois problemas: a questdo socioeconémica enfrentada pelo sertanejo
nordestino e a exploragdo da mao-de-obra desse migrante, agora colono, na
utilizacdo e no povoamento de terras férteis, especificamente nos estados do
Maranhdo e Para. Para os militares e seus aliados, a Transamazébnica era a
salvacao para muitos famintos do Nordeste e, a0 mesmo tempo, simbolizava uma
regido em desenvolvimento por estar de bracos abertos as grandes mineradoras

que poderiam contar com a ordem e total seguranca na regiao.

No periodo militar, sobretudo no final da década de 1960 e inicio dos anos
1970, foi criado o projeto “Operagdo Amazonia”, cujo langamento aconteceu em
Manaus, durante uma reunido com o presidente da Republica, os ministros e 0s
governadores da regido Norte. O slogan dessa operacdo era “As terras sem
homens da Amazdnia devem ser disponibilizadas aos homens sem terras de
outras regides”. Considerada uma regido sem povo, naquele momento 0S novos
moradores iriam encontrar um lugar livre para fixar-se e ali construir, viver em um
habitat como se estivessem numa espécie de eldorado — tal argumento ja fora
utilizado na virada do século XIX para o século XX para atrair os nordestinos para
a colheita da borracha.

Ndo é a toa que em toda regido amazbnica existem nordestinos
residindo ha muito tempo. Por exemplo, na calha do Amazonas, nos
afluentes principais, como é o caso do rio Tapajés. [...] Para os

idealizadores da Transamazbnica, isso significava ndo apenas
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construir a estrada, mas expandir em construcdes de agrovilas, no
povoamento. Dai em diante vao surgindo cidades para estruturar os
assentamentos. As familias recebiam lotes de 100 mil hectares e 0s
filhos também recebiam lotes. O que se tornava mais um atrativo para
a vinda de novas familias e moradores. E eles vieram na tentativa,
mais do que sobreviver o objetivo era vencer (Edmilson Brito

Rodrigues, entrevista, 2009).

Ao lado da politica de colonizagcédo, dos incentivos fiscais e dos provaveis
projetos industriais, mais precisamente a exploracdo dos recursos minerais, 0
governo priorizou a politica rodoviaria como instrumento de desenvolvimento e
integragdo da Amazonia. Logo, essas rodovias iriam adentrar a floresta, e, como
uma locomotiva, a Transamazonica ligaria o estado da Paraiba (iniciando pela
cidade de Jodo Pessoa) até o estado do Acre (finalizando no distrito de Japim,

municipio de Cruzeiro do Sul, fronteira com o Peru).

A rodovia que demarcou sua penetracdo na selva foi a Belém—Brasilia.
Iniciada no governo de Juscelino Kubitschek, continuou a ser a principal rodovia
da regido Norte. No entanto, a Transamazo6nica nao ficou transitavel em toda sua
extensao; talvez por isso “nem a seguranga nacional, por si, nem a exploragéao de
minérios e muito menos a colonizacéo foram expressas e avaliadas nos planos da
construcdo da estrada” (CARDOSO, 1977, p. 177).

Em suma, a ocupacdo da Amazbnia esta contida em um processo mais
amplo e antigo; entretanto, o plano de povoar e explorar as areas ditas “vazias” na
década de 1970 atraiu migrantes encantados pela propaganda governamental e
outros que vieram espontaneamente. Em consequéncia, o projeto visualizado
pelos governos foi decepcionante e levou muitas familias a abandonar as areas
rurais e ir em busca de melhores condi¢cdes de vida nas periferias das grandes
cidades, o que causou uma “desorganizacdo” urbana devido ao crescimento
populacional, ao mesmo tempo aumentando os indices de criminalidade, o custo
de vida, o niumero de bordéis, a alienacdo e a discriminacdo por parte do poder

local.
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Aos que permaneceram nas agrovilas, restou os problemas de ordem
fundiaria. A luta pela posse da terra tornou-se um fenbmeno a ser encarado pela
esfera politica de modo que as condi¢cbes de vida dos ex-colonos eram (e ainda
sdo) as mesmas enfrentadas pelos povos ribeirinhos (caboclos e indios) que
continuam resistindo e lutando pelo reconhecimento de seus direitos e usufruto da

terra.

2.1. A televisdo como elemento primordial da industria

cultural e da integracdo da Amazonia

Os governos militares e sua geopolitica previam a integracdo da Amazonia
ao restante do territorio brasileiro de qualquer maneira. Devido a sérias
dificuldades fisicas, uma das alternativas encontradas foi utilizar as

telecomunicacdes.

Para a efetivacdo do projeto de integracdo e modernizacdo da Amazonia,
0S governos autoritarios contaram com a propaganda institucional via meios de
comunicacao e reforcaram o carater ideologico tentando criar no meio do povo
uma conviccado de que as acdes do regime autoritario eram em prol da nacao
brasileira. Para isso inaugurou-se nesse periodo o sistema de transmissao via
satélite, além da criacdo da Radio Nacional da Amazbnia, com sede, estudios e

toda producao centralizada em Brasilia.

Em 1° de setembro de 1977, essa radio — com sistema de transmissao
modular em ondas curtas — foi inaugurada com o intuito de neutralizar as
transmissdes das radios estrangeiras, especificamente a da Radio Havana Cuba
— que usufruia de bastante audiéncia nas décadas de 1960 e 1970 em toda

regido, especificamente no estado do Para.

A televisdo talvez fosse o melhor meio de comunicagéo para representar

essa espécie de integracdo. Ela refletia a acumulacdo e a concentracdo de
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capital, era formada por um oligopdlio da industria da informacéo, estava situada
em um pais dependente e tendia a reproduzir internamente as disparidades em
nivel internacional. De um lado, a importacdo dos padrées norte-americanos de
programacao reforcava as tendéncias e legitimava a prépria dependéncia; do
outro, a televisdo servia aos interesses dos grupos dominantes e, sob rigida
censura, legitimava a politica econdmico-finaceira do governo e reforcava 0s

valores da coalizdo dominante do poder p6s-1964.

Quanto ao sinal de TV no estado do Pard, no final dos anos 1960 houve a
instalacdo da TV Marajoara, canal 2, integrante das Emissoras Associadas. Todo
treinamento técnico e montagem de equipamentos estava a cargo de profissionais
vindos de S&o Paulo e do Rio de Janeiro, assim como parte de sua programacao

cresceu atrelada ao que se produzia nesses dois centros urbanos.

A partir da década de 1980, a televisdo paraense passou a integrar o
sistema de rede via satélite, 0 que contribuiu para “conectar” a Amaz6nia com
todo o Brasil. Verificamos que levou praticamente uma década para que o projeto

idealizado pelos militares integrasse o Brasil em um sistema de rede.

N&o deixa de ser curioso observar que o que legitima a acdo dos
militares no campo da telecomunicacdo é a propria ideologia da
seguranca nacional. A ideia de “integracdo nacional” é central para a
realizacdo desta ideologia que impulsiona os militares a promover
toda uma transformacéao na esfera das comunicac¢6es (ORTIZ, 1994, p.
118).

Nesse aspecto, todo suporte tecnoldgico contribuiu para a unificacdo do
Brasil via sistema de telecomunicacdbes em rede. Grandes empresas
transnacionais estavam interessadas em ampliar seu mercado e o Brasil
representava um negdécio promissor para a venda de equipamentos tecnolégicos
para transmissao via radio e televisdo. Sendo assim, a acelerada expansdo da
televisdo no Brasil foi condi¢cdo primordial para o sucesso do modelo econémico,

adotado pelo governo autoritario a partir de 1964.

72



Logo, a ideia de integracdo nacional estava concentrada entre o setor
econdmico e o politico, sendo que a ideologia da seguranca nacional atuou sob o
prisma da acdo moral, enquanto que a dos empresarios foi pela via
mercadoldgica. Em meio a esses acordos, as empresas de televisdo Globo e Tupi
assinaram um protocolo de autocensura, pois estavam predispostas a firmarem-

se no mercado a qualquer preco.

A industria cultural brasileira foi se compondo nos anos de 1970 e 1980 em
torno da televisdo — ainda que o radio fosse e continuasse sendo o principal

veiculo de comunicagdo popular massiva.

Seguindo o crescimento da industria cultural brasileira, o mercado
fonografico — que até entdo caminhara a passos lentos — também se expandiu
por meio de incentivos fiscais por parte do governo para a aquisicao de produtos
eletrodomésticos, ou seja, os consumidores foram estimulados a comprar
aparelhos de radio e televisdo e a pagar em longas prestacdes. As facilidades
para a compra desses produtos, dentre os quais, 0s de reproducdo de discos,
contribuiriam para o fortalecimento da indUstria fabricante e das empresas de
comunicacdo, sobretudo as gravadoras de discos que passariam a investir em

novos estidios e a renovar seu cast artistico.

As grandes gravadoras estrangeiras — CBS, EMI, Odeon, RCA e Phillips
— que se instalaram no Brasil, viam um mercado prospero e concentraram toda
a producdo nas regibes Sul e Sudeste. Embora algumas
gravadoras nacionais % tivessem presenca expressiva, 0 mercado passou a ser
mais segmentado destacando-se novos géneros musicais entre os discos mais

vendidos.

Esse fenébmeno foi abordado pelo historiador Paulo César de Araugjo, em

seu livro Eu ndo sou cachorro ndo: musica cafona e a ditadura militar.

% As gravadoras nacionais da época eram BMG, RGE, o selo RGE/Fermata, Copacabana, Ariola,
Polygram, Tapecar, Gravacdes Elétricas (que detinha os selos Chantecler e Continental). A
gravadora Rosenblit, considerada uma empresa de médio porte e localizada em Recife,
Pernambuco, priorizava a producdo de artistas regionais. Mesmo assim, muitos artistas
nordestinos optaram em firmar contrato com as grandes gravadoras sediadas no Centro—Sul do
pais com o intuito de fazer carreira solo e destacar-se nacionalmente.
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[...] entre 1970 e 1976, a indlstria do disco cresceu 1.375% em
faturamento no Brasil. Na mesma época, a venda de LPs e compactos
passou de 25 milhGes de unidades por ano para 66 milhdes de
unidades. O consumo de toca-discos, entre 1967 e 1980, aumentou
813% (ARAUJO, 2005, p. 19).

O processo da industria fonografica esta associado ao crescimento
econdmico da época, que contribuiu para o estabelecimento de novos padrdes de
consumo, assim como para a expansao do setor pelo aumento da venda de
aparelhos eletrdénicos de uso doméstico. Em relacdo as vendas de aparelhos de
radios, o aumento foi de 616% entre 1967 e 1980. As vendas de aparelhos de
televisdo (em cores e preto e branco) cresceram 611% no mesmo periodo,
segundo dados da Associacdo Brasileira da Industria Elétrica e Eletrbnica,
(ABINEE).*" J4 as vendas de discos passam de 5,5 milhdes de unidades em 1966
para 52,6 milhdes em 1979, de acordo com dados da Associa¢ao Brasileira dos
Produtores de Discos (ABPD).*

Frente ao crescimento nas vendas de produtos eletrbnicos, podemos
perceber que a industria cultural brasileira contribuiu na expanséo e consolidagéo
do mercado de consumo de bens simbdlicos, sobretudo nas décadas de 1960 e
1970. As relacbes mercadologicas e de producdo foram ampliadas. Nesse

aspecto, Renato Ortiz (2001, p. 147) aponta:

[...] o advento da sociedade industrial nos colocou frente a uma forca
que tende a ser hegemonica no campo da cultura. No caso brasileiro
percebemos essa tendéncia quando comparamos 0s anos 1940 e 1950

ao desenvolvimento da indUstria cultural na década de 1970.

%" Disponivel em: <www.abinee.org.br>. Acesso em: 13 jun. 2009.

% Disponivel em: <www.abpd.org.br/estatisticas_pesquisa.asp>. Acesso em: 13 jun. 2009.
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2.2. O segmento brega no mercado fonografico:

ambivaléncia entre a classificacdo e a discriminacao

Entre as décadas de 1970 e 1980, é importante destacar que a expansao
da industria do disco colocou o Brasil na quinta posicdo mundial em producéo e
venda. Esse crescimento deveu-se, mais precisamente, a proliferagcdo dos
cantores oriundos do movimento da Jovem Guarda associado ao estilo ié-ié-ié

norte-americano.

O periodo marcou a introducdo do rock no Brasil e a sua transformacéao
em outro estilo dancante: o ié-ié-ié ou musica da Jovem Guarda. Conforme afirma

José Roberto Zan (2001, p. 114), esse movimento foi

[...] concebido pela empresa de publicidade Magali, Maia & Prosperi,
no programa musical Jovem Guarda, que foi ao ar pela primeira vez
em setembro de 1965, pela TV — Record, e representou 0 maior
empreendimento de marketing relacionado a mdasica popular ja

registrado no Brasil.

As gravadoras e os produtores sentiam-se “mais confortaveis e seguros”
para investir na producdo nacional, visto que as musicas estrangeiras eram forte
concorrente. Mesmo assim, de olho nessa fatia de mercado, os empresarios do
setor fonografico brasileiro investiram também macicamente na divulgacdo de um
novo idolo da musica estrangeira: Elvis Presley, que foi identificado por seu jeito

extrovertido e conquistou um publico jovem, com potencial de consumo.

Enor Paiano (1994, p. 111), ao descrever a inser¢cdo do rock no Brasil,

afirma:

Apesar de ter chegado imediatamente ao Brasil, o rock demorou a
ganhar aqui tal significado. Despido do contetdo racial e sexual dos
Estados Unidos, era apenas mais um ritmo dancante, como haviam

sido o fox-trot, a rumba, 0 mambo, o calypso, o cha-cha-cha. Estrelas
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do cancioneiro popular como Nora Nei (Rock Around the Clock,
1955), Cauby Peixoto (Rock and Roll em Copacabana, 1957),
Agostinho dos Santos (Até Logo, Jacaré) [...] transitavam pela nova
excentricidade tranquilamente, regravando sucessos no original,
recorrendo a versionistas [...]. Eram mdusicos e intérpretes ja
perfeitamente inseridos no contexto musical e, em nada, sua
producdo remetia a ideia de “jovem” como desenvolvida nos Estados

Unidos.

Inicialmente, o rock foi concebido no Brasil por meio de outros significados,
sobretudo o lazer e o entretenimento. Passados alguns anos, outros nomes
ligados ao estilo surgiram no cendrio artistico nacional, entre 0s quais se
destacam Wanderléa, Eduardo Araujo, Rosemary, Roberto Carlos e Erasmo
Carlos e os conjuntos musicais Renato e seus Blue Caps, Golden Boys, The
Jordans, Os Incriveis, entre outros. Sao esses 0s precursores do movimento

denominado de Jovem Guarda, depois caracterizado pelo género do ié-ié-ié.

[...] os mdusicos ja sabem o que criar, a indUstria conhece os
caminhos para produzir e o publico ja sabe o que esperar. [...] Qual a
origem social do grupo da Jovem Guarda? Eles nasceram em
cidades pequenas ou nos suburbios, de familias dos estratos sociais
médios ou inferiores, tém fragil educacédo formal, seja musical seja

escolar. Nenhum frequentou universidade (PAIANO, 1994, p. 121).

Também houve a consolidacdo da cultura de massa no Brasil,
associada ao crescimento urbano e a expansado dos produtos eletroeletrénicos
que capturavam novos consumidores. Em meio a segmentagdo, ao
desenvolvimento e a consolidacdo do mercado fonografico, houve nos anos de

1970 uma “tendéncia” do rock em aproximar-se do movimento Tropicalista.

Nesta direcdo, vale destacar grupos como Os Mutantes, Secos &
Molhados, 14 Bis. Além da forte presenca de compositores e intérpretes, entre
eles Raul Seixas, Rita Lee e Ney Matogrosso — estes produziram um repertorio

com qualidade e diversificacao que se tornou dificil definir uma tendéncia.

76



A producdo e a popularizacédo do long play (LP) propiciaram ao artista um
lugar de destague até, entdo, ndo conquistado. Nesse aspecto, as gravadoras
montavam um cast artistico de acordo com o estilo musical de cada intérprete, de
modo que, para cada categoria de publico consumidor, deveria existir um produto
musical que o aproximasse. Seguindo essa estratégia, seria mais lucrativo investir

nesses nichos segmentados do que manter um padrao uniforme.

Nesse cenario repleto de variedades ritmicas, as gravadoras investiram em
todos os segmentos da arte musical. Para os empreendedores do disco, o que
mais importava era a vendagem do artista como produto e néo sua ideologia. No
fim da década de 1970, essas gravadoras passaram a segmentar seu cast,
criando departamentos de divulgacéo e vendas, separando artistas por categorias
ou géneros. Antes o mesmo divulgador tinha a incumbéncia de convencer o lojista
e o radialista a vender e a tocar em sua programacao artistas de géneros opostos,
como, por exemplo, colocar na mesma programacao Caetano Veloso e Odair
José, Gal Costa e Evaldo Braga, assim por diante.

Na analise de Paulo César de Araujo (2005), fica evidente que, com 0
passar do tempo, essas categorias foram denominadas de “cantores da classe A”.
Chico Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Elis Regina, Nara Le&o, Rita Lee,
por exemplo, sdo nomes relacionados ao estilo Bossa Nova e ao Tropicalismo e
ficaram conhecidos pela categoria dos artistas da MPB, isto é, pertencentes e
identificados como “classe A”, a qual se configurava ainda uma relacdo com a
cultura estrangeira ou norte-americana culta. Enquanto isso, cantores como Jerry
Adriani, Altemar Dutra, Paulo Sérgio, Waldick Soriano, a dupla Dom & Ravel,
Celly Campelo, Vanusa, Wanderléa, Odair José e demais artistas regionais foram
classificados como cantores de musica cafona ou brega, ou seja, identificados
como “artistas da classe C”.

No que diz respeito a censura, houve no Brasil uma interferéncia na
produgdo musical, haja vista os cantores do Movimento Tropicalista e os artistas
populares denominados a época de cantores de musica cafona. Araujo (2005)

afirma que esses cantores e compositores dos anos de 1970 ndo eram tao
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alienados ou adesistas. Eles foram censurados inUmeras vezes e tiveram que

alterar seus versos.

Os artistas de ambas as categorias passavam pelo crivo da censura do
regime autoritario, e grande parte das canc¢des era explicita a contestacao politica

do sistema.

[...] trés aspectos chamam a atencdo no universo deste grupo de
cantores/compositores. Em primeiro lugar, a mensagem de suas
cancdes: grande parte delas traz a dendncia do autoritarismo e da
segregacdo social existentes no cotidiano brasileiro. O segundo
aspecto é a relacdo entre esta producdo musical e o momento
historico: a maioria de seus autores e intérpretes alcanga o auge do
sucesso entre 1968 e 1978, periodo de vigéncia do Ato Institucional
n°® 5, sendo também proibidos e intimados pelos agentes da
repressao do regime. [...] O periodo de maior repressao politica do
regime militar coincide com o da fase de consolidacdo de uma cultura
de massa e a consequente expansao da industria fonogréfica. [...] A
musica popular firmava-se assim como o grande canal de expressao
de uma ampla camada da populacdo brasileira que, neste sentido,
nao ficou calada, se pronunciou através de sambas, boleros e,
principalmente, baladas (ARAUJO, 2005, p. 16-19).

A novidade tecnoldgica impulsionou o mercado fonografico brasileiro,
independentemente da acédo da censura. Esse periodo foi também considerado a
efetivacdo da industria cultural brasileira, tendo uma producéo cultural em grande
escala, além da diviséo técnica do trabalho e do processo de industrializacdo que
se estenderam as artes, a musica e a todo sistema audiovisual (radio, cinema,

televiséo etc.).

Vale dizer que o aumento na tiragem de LPs causou também euforia e
inquietacdo nas classes sociais, sobretudo nas camadas populares que
continuaram vivenciando suas cancdes e baladas. A demanda por essas
manifestacdes foi revelando-se por meio da atuacédo da cultura popular massiva.

N&o obstante, os tracos e os aspectos da cultura popular tradicional foram
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negociados no universo da industria cultural. Por vezes, a industria fonografica
permeava com muita facilidade entre produtores, artistas, meios de comunicacao
e 0 publico em geral. Para cada segmento existe uma maneira especifica de

produzir e readequar 0s habitos sociais.

Diante do que foi apresentado anteriormente, entendemos que um dos
marcos historicos da cultura de massa esta, portanto, no processo de construcao
das culturas nacionais. A construcdo de uma cultura hegemodnica com
fundamentos burgueses, no entanto, incorpora uma producado cultural destinada
ao povo, a qual ndo se limita ao processo ideoldgico propriamente dito, mas
propicia as classes populares uma representagéo cultural permitindo experiéncias

de suas memorias coletivas.

Porém, ha de fato um desprezo por parte da classe dominante em relagéo
a cultura do povo. Haja vista a manchete “Com licenca da cafonice” publicada no
diario carioca A noticia em 14 de maio de 1971, em que se dizia que “em nivel
baixissimo, um caso de completa cafonice, um quase banditismo, vem Waldick
Soriano, seus boleros e seu jeito de explorador de mulheres infelizes. [...] um
artista rude e machao como um cavalo”. Pode-se imaginar que este é apenas um
caso, entre inimeras criticas que foram e continuam sendo destinadas aos
artistas desse género. Basta acompanhar a critica jornalistica que ha décadas os
acusa do exagero nos versos chulos, da exposicdo dos rebolados e gestos

excessivos e licenciosos.

Ainda nos anos 1970, Odair José, Jerry Adriani, Agnaldo Timéteo, Paulo
Sérgio, Lindomar Castilho, Evaldo Braga, Claudia Barroso, Fernando Mendes,
Sidney Magal, entre outros, eram vistos pela classe média como artistas de

musica cafona, de musica de empregada doméstica.

[...] tudo aquilo que o publico de classe média universitario rejeitava
em termos de forma e conteddo. Na perspectiva desse publico,
artistas como Chico Buarque e Gonzaguinha seriam os legitimos
criadores da “boa musica popular” — o termo “popular” sendo assim

apropriado pelas elites intelectuais, restando aqueles cantores
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romanticos de maior popularidade o adjetivo “popularesco”
(ARAUJO, 2005, p. 33).

Maria Celeste Mira (1995, p. 139) especifica 0 que seria o popularesco:

O que hoje chamamos de “popularesco” parece ter pertencido
exatamente a esse dominio do popular que ndo encontrou lugar nem
no registro romantico-folclérico do “povo”, nem em seu registro
politico-revolucionario. Varias de suas caracteristicas podem ser
remetidas a matriz cultural do “realismo grotesco”, que tendo
desaparecido da tradicdo culta e eliminado do conceito de “popular”

ndo pode ser identificado como cultura. Para as elites significa “falta

7

de cultura”, para a “esquerda” é expressao da “miséria social”. Mas,
embora se tenha perdido por um bom tempo a possibilidade de
compreendé-las, as formas da cultura popular tradicional néo

desapareceram por completo.

O popularesco traz, em sua terminologia, elementos ligados ao sentido de
vulgar, grosseiro, malicioso, entre outros adjetivos; como matriz cultural, esta
associado a linguagem da cultura massiva, ao pobre miseravel, ao despossuido,
ou seja, aquele que precisa evoluir, crescer, progredir, seguindo os critérios

estabelecidos pela elite intelectual.

Em andlises sobre a televisdo, sdo identificados como “grotescos” 0s
programas atualmente denominados de reality shows. Desde os anos 60 tém sido
considerados pela imprensa e opinido publica em geral como de extremo “mau
gosto” por explorarem o “sensacionalismo” e a “miséria humana” (Mira, 1995). No
entanto, o grotesco popular é identificado por Bakhtin (apud MIRA, 1995, p. 135)
por sua “ambivaléncia, configurado nos espetaculos de praca publica, nas festas,
cuja manifestacdo suprema € o carnaval, mas também nos textos orais ou
escritos, sempre como parddia da sociedade, da cultura oficial”. Conforme Mira
(1995), embora ndo estejamos mais diante da realidade descrita por Bakhtin, seus
escritos nos ajudam a compreender a producdo popular contemporanea e,

portanto, a vé-la sem preconceitos.
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Vistos de maneira ndo preconceituosa, os artistas “bregas” podem ser

chamados de “cantores populares romanticos”.

Na qualidade de estilo musical, o brega revelou-se tanto nos
remanescentes da Jovem Guarda como nas duplas do sertanejo romantico que
introduziram guitarra e instrumentos eletrénicos nos arranjos dos antigos boleros.
Sabendo que seu publico era formado pelas camadas populares, os cantores de
brega (Waldick Soriano, Odair José, Paulo Sérgio, Fernando Mendes, Nelson
Ned, Evaldo Braga, Angelo Maximo, entre outros) ou de musica cafona — como
eram chamados a época — reinventaram sua propria arte ao incluir instrumentos
eletronicos e arranjos modernos. Tudo isso foi feito sob a influéncia dos géneros
musicais latinos, sobretudo da rancheira mexicana, a guarania paraguaia e o

bolero cubano.

A forma que os artistas populares romanticos encontraram para se
revelarem e se consolidarem no mercado fonografico, atraindo a simpatia do
publico, esta associada aos habitos e aos costumes do universo popular. Isso
possibilita que se entenda outras manifestagcbes musicais de cunho popular como,
por exemplo, a musicalidade brega paraense. Esta assemelha-se as demais
categorias populares como manifestacdo originaria de matrizes historicas, bem
como todo processo de transformacéo e enfrentamento diante das criticas e da

rejeicdo por parte das classes médias e da elite.

Seu aspecto festivo aglutina uma infinidade de familias, pessoas, amigos,
entre outros. No consenso popular, palavras classificadas como chulas (gostosa,
safada, ordinaria, meu tesdo, gatinha, cachorras, entre outras) ndo sédo téo
impactantes como a critica gostaria que fosse. Basta observar as festas familiares
da propria classe média (casamentos, aniversarios, batizados etc.): nessas
comemoracoes o repertério musical é feito por essas cancdes. No auge da festa,
todos cantam e dangam os mais diversos ritmos, exibem todo tipo de coreografia.
Os gestos classificados como “obscenos” sédo reproduzidos com toda a
naturalidade. Em suma, a cultura de massa nao tem o intuito de se opor a cultura

popular. Como observa Jesus Martin-Barbero (2001, p. 181)
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[...] o massivo foi gerado lentamente a partir do popular. S6 um
enorme estrabismo histérico e um potente etnocentrismo de classe
gue se nega a nomear o popular como cultura p6de ocultar essa
relacdo a ponto de ndo enxergar na cultura de massa sendo um

processo de vulgarizacdo e decadéncia da cultura culta.

Entretanto, as praticas culturais devem ser compreendidas sob o aspecto
da diversidade, ou seja, o individuo € orientado a partir da crenca, dos valores, da
forma de expressar-se, das narrativas, dos medos, dos sonhos etc. Nesse caso, a
cultura musical revela-se como icone dessa diversidade cultural e também por ser
personagem da vida cotidiana. Contudo, as tecnologias e o0s meios de
comunicacao vem contribuindo para as transformacfes das sensibilidades, assim

como propondo novas maneiras de praticar a cultura.

O segmento brega foi também confrontado, desde os anos 60, pelos
defensores do rock e do ié-lé-ié. A musica romantica passou a ser qualificada de
cafona - termo lancado pelo jornalista Carlos Imperial, a partir de 1962, inspirado
na expressao italiana cafone, "pobre”, "de mau gosto”, principalmente pela
juventude da época. O estilo excessivamente romantico passou, entao, a ser
difundido quase que exclusivamente nas camadas mais populares e desprezado

nas demais.

Apesar da critica de Carlos Imperial, os dois estilos ndo estavam tao

distantes quanto queriam parecer, como analisa Marcia Dias:

[...] o mercado de can¢Bes romanticas fez de Roberto Carlos, cantor
exponencial da Jovem Guarda, um dos maiores vendedores de discos
da inddstria brasileira. Esse segmento de mercado explorava,
igualmente, can¢Bes romanticas consideradas popularescas e/ou
proximas ao género sertanejo, que mais tarde viria a ser chamado de
“brega” (DIAS, 2000, p. 55).
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Houve uma massificacdo do termo brega nos ultimos anos nos meios de
comunicacdo de massa, sobretudo no radio e na televisdo. No universo das
cancdes que traduzem o romantismo popular, parece comum que os apreciadores
das cancdes de Waldick Soriano, Odair José e outros sejam associados a musica
brega. No entanto, é possivel fazer a seguinte interrogacédo: Por que o cantor
Roberto Carlos ndo é considerado cantor de musica brega e o cantor Amado
Batista € nacionalmente identificado como um de seus intérpretes? Ambos trazem

em suas letras e cancdes 0 mesmo repertério e falam de amor e paixao.

Desde o inicio de sua carreira, o romantismo de Roberto Carlos foi
legitimado por parte das classes médias e pela grande midia, enquanto Amado
Batista € identificado com um publico fiel as suas canc¢des, independentemente de
serem executadas na midia. Seu publico €, em geral, o trabalhador assalariado, a

empregada doméstica e os moradores das zonas interioranas e rurais.

O brega também pode ser definido conforme as palavras de Mira (1995, p.
202):

[...] novo signo da discriminacgdo, € um termo que quase sempre faz
referéncia ao consumo cultural e ao estilo de vida das classes
populares ou dos “novos ricos”: sdo suas musicas, seus programas de
televisdo, a decoracdo de sua casa, seu modo de se comportar
socialmente. Antes de tudo, essa recusa, que parte das elites ou das
classes médias, reflete um desejo de diferenciacdo e de
distanciamento em relacdo aquelas. Mais do que isso, 0 mau gosto,
assim cristalizado, permite representar as classes populares como um
estrato da sociedade que ndo tem sendo o que sua prépria vulgaridade

Ihe oferece.

O cancioneiro popular brasileiro sempre foi permeado pelo espirito das
cancdes romanticas. Consideradas bregas ou néo, podemos dizer que vao
encontrar suas raizes em todos os artistas que de alguma forma exibiram, em seu
repertorio cancdes de melodias lentas, cheias de expressdes dramaticas, letras

simples, excessivamente roméanticas — popularmente conhecidas como “musicas
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de dor de cotovelo” —, e que podem ser encontradas desde a década de 1930,
nos classicos interpretadas por Vicente Celestino, como por exemplo as cancdes

O ébrio e Coragdo materno.

Essa tematica foi seguida, nas décadas posteriores, pelos ritmos samba--
cancao e bolero e, assim, fundiram-se num fendmeno de grande popularidade: as
serestas, que alcancaram grande sucesso. Em meio a esse processo, 0 termo
brega que identifica as can¢cbes do romantismo popular foi, nos anos de 1980,
propagado para designar um estilo musical, sintetizando numa palavra, de forma
pejorativa, tudo aquilo considerado de “mau gosto”. A denominacé&o, originalmente
de cunho pejorativo e discriminatorio, entretanto, estd sendo paulatinamente

incorporada e assumida perdendo tal acepcao.

2.3. O brega paraense a partir da configuracdo dos ritmos

O brega no Para, o brega paraense, tem ainda outras conotagfes, pode
ser visto como estilo de vida das classes populares. No que se refere a sua
musicalidade, Manoel Cordeiro (2006) defende que o “brega ndo € um estilo
musical”. Para esse produtor e arranjador de musica brega, “o que chamamos de
brega no Para (sem nenhum preconceito) é uma das varia¢cdes do calypso, parte
de uma vertente musical do Par4 que eu chamo de Mdusica Popular Paraense com

influéncias externas — séo as fusdes” (CORDEIRO, 2006).

A musica brega a que o produtor se refere é o brega calypso, que, a partir
dos anos 1990, passou a ter essa denominacgao. Difere do brega bolero: mais
antigo, mais lento e interpretado nas vozes de Oswaldo Bezerra e Osvaldo

Oliveira, cantores que, assim como seu publico, sofreram forte discriminacao.

Ha quem defenda que essa musica € um estilo recente, como Pinduca —
cantor e compositor de carimbd que faz distincdo entre o que ele denomina de

“musica de raiz do estado do Para” e o “brega” propriamente dito.
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Olha, eu diria até que o brega é uma musica que comecgou agora. Nao
chega a ser uma musica de raiz do estado do Para. A musica de raiz
mesmo do estado do Para é o carimbg, siria, esse tipo de muasica. Mas
0 brega é um calypso acelerado. Alias, € um bolero acelerado. E o
antigo bolerdo que eles aceleraram o andamento, mudaram um pouco
a batida, mas é isso ai. Eu diria que, pela influéncia musical que nés
temos aqui no estado do Pard com a Ameérica Latina, eu acredito que
isso influenciou muito por causa do cha-cha-cha, que aqui no Paréa era

muito tocado (Pinduca, entrevista, 2005).

O brega surgiu a partir de uma nova maneira de dancar. Para os
defensores dessa categoria, sua origem esta no ié-ié-ié norte-americano e em

outros ritmos musicais caribenhos.

A expressdo musica brega no Pard foi originada a partir da alusdo as
musicas advindas do Caribe, sendo executadas nos garimpos, nas casas
noturnas das periferias e nas casas de prostituicdo. Seus intérpretes passaram a

assumir essa nomenclatura, nos fins da década de 1970.

Conforme ja citado anteriormente, foi aceito pelo segmento popular do
publico brasileiro e, em especifico, pelo publico paraense — o que significa estar
presente nos principais meios de comunicacdo de massa, visto que esses
veiculos sdo mediadores da cultura contemporanea. Diante disso, recorremos

novamente ao conceito de Martin-Barbero, quando se refere a cultura de massa:

Dizer “cultura de massa”, em geral, equivale a nomear aquilo que é
entendido como um conjunto de meios massivos de comunicagdo. A
perspectiva historica que estamos esbogando aqui rompe com essa
concepgao e mostra que o que se passa ha cultura quando as massas
emergem ndo € pensavel a ndo ser em sua articulacdo com as
readaptacGes da hegemonia, que, desde o século XIX, fazem da

cultura um espaco estratégico para reconciliacdo das classes e a
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reabsorcdo das diferencas sociais (MARTIN-BARBERO, 2001, p.
203).

Tradicionalmente, a musicalidade brega evoca o universo social das

classes populares, ou seja, desde o garimpeiro a balconista, do feirante a
empregada doméstica. O cantor e compositor Odair José costuma afirmar, em
entrevistas, que suas musicas retratam a vida de seus fas e acrescenta: “Eu sou
um reporter musical”. Diante disso percebemos uma dualidade, imaginativa e real,
entre o artista, sua composicao e o publico — que pode ser conferida na letra de

uma de suas cancgoes.

Eu vou tirar vocé desse lugar

Odair José

Olha, da primeira vez que eu estive aqui
Foi pra me distrair

Eu vim em busca de amor

Olha, foi entdo que eu te conheci
Naquela noite fria

Nos seus bracos os problemas esqueci

Olha, da segunda vez que eu estive aqui
Ja nao foi pra me distrair

Eu senti saudades de vocé

Olha, uh, eu precisei dos seus carinhos
Eu me sentia tdo sozinho

E j& ndo podia mais te esquecer

Eu vou tirar vocé desse lugar

Eu vou levar vocé pra ficar comigo

E ndo me interessa o que 0s outros vao pensar.
Eu sei que vocé tem medo de ndo dar certo
Acha que o passado vai estar sempre perto

E que um dia eu vou me arrepender
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E eu quero que vocé ndo pense em nada triste
Porque quando o amor existe

O que nao existe é tempo pra sofrer 39

A musica projeta-se como sendo o resultado de um ideal, pois a narrativa
revela amor, paixdo, duvida, soliddo, arrependimento, revolta e ruptura do
preconceito com a mulher prostituta. Para Paulo César de Araujo (2005, p. 203), a

musica acima descrita reflete um documento de época.

[...] esta faixa registra o histérico encontro de Caetano Veloso e Odair
José cantando junto o hit inspirado nas prostitutas da Praca Mauéa
(cidade do Rio de Janeiro). O dueto ocorreu em maio de 1973, quando
a Phonogram (atual Universal) organizou no auditério do Anhembi,
em Sdo Paulo, uma exposi¢do musical intitulada Phono 73. Grande
parte das apresentacdes era feita em dupla, depois do namero solo, o
artista convidava ao palco um colega (sem que o publico soubesse
gual seria), e ambos cantavam uma musica juntos. A ideia inicial de
Caetano era se apresentar com Hermeto Pascoal, considerado o
musico mais inventivo, experimental e de vanguarda do elenco da
Phono. Entretanto, ndo houve acordo com o “bruxo”, que preferiu se
apresentar sé com sua musica. Caetano resolveu entéo radicalizar,
convidando para seu palco o artista considerado o mais redundante,
banal e comercial. Espécie de patinho feio incluido em uma festa que
reunia a nata da MPB, Odair José ndo poderia deixar de causar
reacBes em um publico preso a preconceitos estéticos de sua formacéo
de classe média. E, assim que subiu ao placo — atrapalhando o
publico que estava ali para ouvir Caetano Veloso —, o autor de “Pare
de tomar a pilula” e “Vou tirar vocé desse lugar” se deparou com
ruidosa vaia no Palacio das Conven¢Bes do Anhembi. Reagindo a
intolerancia da plateia, em um tom ao mesmo tempo ir6nico e

irritado, Caetano desferiu uma das frases que se tornaria famosa:

¥ ODAIR JOSE. 20 Supersucessos, 1997. CD. Gravadora Sony.
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“N&o existe nada mais Z do que um publico classe A” (ARAUJO,
2005, p. 203).

A reacdo da plateia — conforme exemplifica Aradjo (2005) — esta
associada a uma formacéo elitista que, preconceituosamente, rejeita e exclui nao
apenas a musica que € consumida pelos mais pobres, mas também ignora os
artistas e produtores que interpretam e difundem as cancdes populares. Em geral,
a tematica dessas cancdes € a mesma: amor, paixao e traicdo. Por vezes, torna o
sujeito cumplice, ou seja, apropria-se da historia do outro como se fosse dele.
Portanto, a muasica €, sem duvida, seu porto seguro, a companheira mediadora

entre o sujeito e o amor desejado.

O texto, a seguir, € a letra de uma cangdo mais antiga no qual o homem

lanca-se ao garimpo na busca de uma pepita para presentear sua amada.

Paixao de garimpeiro

G. Rossi e G. Rodrigues

Sou um garimpeiro apaixonado
Quero vocé sempre ao meu lado
Nas noites frias de luar

Quando amanhece um novo dia
Eu piso na terra fria

E comeco a garimpar

Na esperanc¢a de um dia

Uma pepita eu encontrar

Pra te ofertar

“O meu amor” 40

A letra das cancbes populares e, sobretudo, a muasica brega, enfatiza as
relacdes amorosas, os conflitos e as brigas de ciimes, mas também expressa o

sentimento de reconciliacdo e de “eterna felicidade”.

9 G. Rossi e G. Rodrigues (apud SILVA, 1992, p. 95).
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Observando o repertério da musicalidade bregueira, estdo presentes
expressdes de desencantos amorosos, ideias fracassadas, engano, traicdo e
sentimento. S8o0 esses e outros ingredientes que fazem parte da tematica do
universo brega. A musica romantica (brega ou nao) prioriza em suas letras o
sentido da reconciliacdo e as declaracbes amorosas: “Brigas, muitas brigas / Nao
sei dizer porque / No amor € inevitavel / Isso tudo acontecer / Quanto mais eu
brigo / Gosto de vocé”, ou ainda declaracées de lamento: “O nosso amor nao
pode acabar assim / Nao venha dizer que se cansou de mim / Me dé mais uma
chance pra te amar” (SILVA, 1992, p. 99).

A traicdo e a infidelidade geralmente sdo atribuidas & mulher. Porém, essa
traicdo poética da cancao brega concebe as relagcbes amorosas pela 6tica de uma
visdo machista, em que o homem € visto como a vitima, aquele que foi enganado,
traido, enquanto a mulher é vista como a traidora e cruel, aguela que abandonou
o lar em busca de uma aventura amorosa. Para reconquistar a amada e obter a
atencao e o carinho por parte dela, ele promete objetos materiais, tais como uma
casa bonita, viagem de avido ou navio, dinheiro, joias e tudo que sua imaginacao
permitir. Além de oferecer objetos, o homem coloca-se como o provedor da casa
e da prépria mulher; em contrapartida, a mulher deve ser obediente e

subserviente ao amante, prestando fidelidade e amor.

7

Um exemplo significativo de cancdo de brega é Deusa da paixao
(interpretacdo de Joelma, da Banda Calypso, e composi¢do de Nilk Oliveira e
Jofre Martins), cuja letra revela: “posso te realizar as fantasias do amor / o que
quiser eu sou / sou tua rosa azul vocé é meu beija-flor...”. Outra musica que se
tornou sucesso tem por titulo O troco (interpretacdo da vocalista da Banda
Tempero do Calypso, composi¢cdo de Fabricio Brito), em que o sentimento de
traicdo expressa-se da seguinte maneira: “Siléncio agora vou falar / Cale a boca
deixe de bla bla bla / Nao venha com esse teu papo furado fingindo que nada

aconteceu / T4 na cara ta no teu olhar / Que tem outra a te esperar”.*!

“! Disponivel em: http://letras.terra.com.br/tempero-do-calypso/1029024 e
<http://letras.terra.com.br/banda-calypso> . Acesso em: 13 jun. 2009.
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Essas cancfes abordam o conflito, a angustia, a solidao e o sofrimento por
ter perdido a amada ou o amado; procuram visualizar um amor perdido e a
constante busca de reconciliagdo, a reaproximacéo das relagdes interrompidas. A
musica romantica brega também pode revelar um estado de abandono em que se
encontra a vitima, levando-a a uma profunda depressdo e a uma vida
melancolica, sendo a Unica saida a propria morte, ou seja, “viver jA nao faz

sentido”.

Nesse aspecto, a felicidade no amor € vista como algo predestinado que
nao se explica, apenas se vive; portanto, a vitima esta sempre sujeita ao acaso,
isto é, a boa ou ma sorte. A musica romantica (brega ou néo) caracterizou-se, ao
longo dos tempos, como um apoio, um “ancoradouro” para aqueles e aquelas que
foram traidos e estdo desiludidos com suas relacdes amorosas ou para outros

que sonham em encontrar um grande amor.

Esse tipo de cancdo retrata esperanca e sofrimento. E uma espécie de
refugio, uma fuga ou, melhor dizendo, um analgésico que alivia tamanha dor. Por
isso a ideia de “preferir a morte a perder a amada” é substituida pelo sofrimento.
Falar de amor significa integrar-se com a felicidade, idealizando uma
concretizacdo que aproxima uma vivéncia real, enquanto que falar da desilusao

significa mostrar a ruptura do bem-estar, evocar o sofrimento e exaltar a tragédia.

Em suma, a maioria das letras desse tipo de musica refere-se a plenitude
da felicidade. A musica identifica o autor e, a0 mesmo tempo, destaca a figura
feminina, a mulher como a transgressora, a culpada. Em seu discurso, a musica
transcende a vivéncia cotidiana desse apreciador por meio da “realizacéo” de

seus desejos.

Como ja foi discutido, a critica sempre foi contundente a esse tipo de
romantismo musical, classificando-o como: musica cafona, paixdo mal resolvida,
dor de cotovelo, entre outras denominacdes. Essas variadas formas estariam
associadas ao romantismo brega, ao sertanejo brega, ao “breganejo”, a onda
brega, ao sentimentalismo piegas etc. Diante da insisténcia dos criticos em

associar a estética do mau gosto aos artistas romanticos, o termo brega passou a
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ser referéncia como musica de ma qualidade, uma musicalidade kitsch que néo

contemplaria os padrdes das camadas mais abastadas.

Quando se fala em kitsch, imediatamente associa-se ao modo de ser de
uma classe emergente que é difundida pela cultura de massa. De acordo com
Mira, pela teoria do kitsch, essa nova classe urbana necessitaria de um mercado
adequado a seu estilo por se tratar de um sujeito pertencente a uma classe
intermediaria, ou seja, 0 homem comum que assumiria 0 posto de homem médio
e, ao adquirir uma obra de arte ou algo similar, tomaria esse objeto como mais um
adereco meramente decorativo. “Como se vé, o ‘kitsch’ apresenta, em suas
definicbes, duas caracteristicas que nos vém ao caso: sua relacdo com o
consumo e a ascensao social e a busca insistente de um efeito sentimental”
(MIRA, 1995, p. 197).

uA

Nesse sentido, acrescenta a autora (1995), na “ansia de provocar
emocoOes, os criadores populares de que falamos revelariam seu lado ‘kitsch’
imagens como a do ‘palhacinho chorando’ ou ao estilo ‘amor de mae’ podem ser
inscritas nessa atmosfera”. Como exemplo desse conceito, podemos citar as
roupas colantes e cabelos longos dos artistas identificados com o estilo brega que

tentam imitar os artistas das bandas de rock.

Além do figurino com apelo kitsch, é importante considerar que, no caso de
musica romantica popular, ha um exagero, uma extravagancia na composi¢ao
musical, cheia de detalhes, sobretudo aqueles considerados mais picantes. E
existe uma preocupacao por parte dos musicos — independentemente do género
a que pertencam — em atualizar a linguagem musical, associando-a aos efeitos

tecnoldgicos e aos dizeres cotidianos.

A producéo da musica popular massiva, na virada do milénio, trouxe a tona
antigas anedotas e velhas expressfes do romantismo popular. Nesse sentido,
observamos que vem ocorrendo ndao exatamente uma efetiva mudanca de
habitos, mas uma liberagdo, uma exposicdo de palavras antes proibidas

“socialmente” por meio dos veiculos de comunicacdo de massa.
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Por conseguinte, as novas tecnologias tem assumido um papel de
fundamental importancia no sentido de utilizar os meios de comunicacdo e as
midias eletrbnicas, e também de proporcionar mudancas na producdo e no
universo das manifestagcdes sociais. E necesséario compreender a atuacédo das
novas tecnologias ndo somente como objeto para 0 manuseio, mas perceber suas

linguagens e novas formas de sensibilidades.

Os meios de comunicagcdo de massa atuam como veiculos que formalizam
uma nova sociabilidade, haja vista a televisdo e a publicidade que introduzem
novos conceitos de linguagens, de modos de vestir e de comportamentos. A
cultura de massa tornou-se, portanto, primordial na comunicacdo entre 0s
variados grupos sociais, assim como entre os diversos estratos da sociedade. O

“popular” ficou atribuido ao que passou a se chamar de cultura popular massiva.

A denominacdo do popular fica, assim, atribuida a cultura de massa,
operando como um dispositivo de mistificacdo histdrica, mas também
propondo pela primeira vez a possibilidade de pensar em positivo 0
gue se passa culturalmente com as massas. E isto constitui um desafio
lancado aos “criticos” em duas dire¢Oes: a necessidade de incluir no
estudo do popular ndo s6 aquilo que culturalmente produzem as
massas, mas também o que consomem, aquilo de que se alimentam;
e a de pensar o popular na cultura ndo como algo limitado ao que se
relaciona com seu passado — e um passado rural —, mas também e
principalmente como algo ligado a modernidade, a mesticagem e a
complexidade do urbano (MARTIN-BARBERO, 2008, p. 70).

Vale dizer que, no processo de comunicagcdo, na transmissao de
mensagens entre 0 emissor e o receptor é introduzido um novo elemento. Trata-
se do conceito de mediacfes, que seria a influéncia dos inUmeros fatores que
contribuem para o individuo dar novos sentidos a mensagem. A materializacao
desses novos sentidos podem ser vistos, por exemplo, por meio de um filme ou
da execucdo de uma musica, nos quais o espectador e o ouvinte da musica se

relacionam com a cancdo por meio dos signos e significados, em um momento de
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fruicdo sem entrar em cena a razdo ou o0 tempo para pensar criticamente, como

desejariam os frankfurtianos*.

A arte se adapta ao mercado como qualquer produto que objetiva ser uma
necessidade. Seguindo o pensamento de Martin-Barbero, isso significa que a
indUstria cultural monta seus alicerces sobre essa “arte inferior” que nunca
obedeceu ao conceito de arte. Sendo assim, é perceptivel uma distincdo
nitidamente do que é arte e do que é pastiche. E o que Martin-Barbero afirma
ser “uma mistura de sentimento e vulgaridade”, cujos elementos populares séo
rejeitados por aqueles que se autodenominam defensores da “arte auténtica”. O
pastiche ndo desafia a massa; ao contrario, legitima seus valores, provocando
uma excitacdo mediante a ativacdo das vivéncias. “Mas jamais havera legitimacao
social possivel para essa arte inferior cuja forma consiste na exploracdo de
emocao. A funcdo da arte € justamente o contrario da emocdo: a comocao”

(MARTIN-BARBERO, 2008, p. 79).

A comocdo estd no contexto da negacdo quando particulariza a
experiéncia estética — esta seria uma das argumentagfes para compreendermos
a condicdo basica da autonomia da cultura. Portanto, é preciso considerar o
processo social das manifestacdes culturais, inseridas no mundo das técnicas,
assim como sua apropriacdo por parte da sociedade, ou seja, compreender 0s
significados a partir da recepcdo. Visto que a industria cultural é uma
possibilidade de alargar o horizonte de conhecimento desse publico consumidor,
ela poderia contribuir para a emancipacdo desse publico e para a melhoria da
sociedade. Contudo € na condicdo de multiddo que a massa se reconhece e

procura exercitar seus direitos.

Assim sendo, a musica como objeto e sentido de valor vai se
transformando na medida em que seu processo de producdo adquire novos

significados.

*2 No dizer dos frankfurtianos seria a degradacéo da cultura em industria de diversdo que banaliza
a vida cotidiana e positiviza a arte. Porém, o percurso historico dessa arte vai desprendendo-se do
ambito do sagrado para constituir-se na autonomia que o mercado Ihe propicia.
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As mudancas mais acentuadas no universo do brega ocorreram no final da
década de 1980, em que o termo brega passou a ser mais difundido pelos meios
de comunicacao; por exemplo, na exibicdo da novela “Brega e Chic”, o cantor e
compositor cearense Falcdo se revelou pela forma exagerada de sua
indumentaria e, sobretudo, com sua interpretacdo em inglés da muasica Eu ndo

sou cachorro ndo, de autoria de Waldick Soriano.

Nessa época, outro artista que se destacou nacionalmente foi Beto
Barbosa — cantor e compositor paraense que surgiu interpretando a lambada
com uma nova roupagem musical e coreografica. A musica Adocica, de sua
autoria, popularizou o artista e o ritmo da lambada em todo o pais, de modo que a
musica brega se popularizou e conquistou um novo publico e outros espacos a

partir de um novo ritmo musical, denomidado de brega sertanejo.

Esse fendbmeno ocorreu nas regides Sudeste e Centro-Oeste por meio das
duplas Xitdozinho e Chororo, Mato Grosso e Matias, Jodo Mineiro e Marciano,
Chrystian e Ralf, entre outros. Esses artistas foram identificados com as classes
populares e influenciaram a classe média por meio do sucesso paulatino de suas
cancoes. Paralelamente, os cantores de grande vendagem da classe baixa da
populacdo foram assumindo o termo brega que, entdo, praticamente perdeu o
cunho pejorativo, para designar um estilo, ndo apenas de preferéncia musical,

mas de se vestir, falar e agir.

Marginalizados pela midia, muitos cantores, como Reginaldo Rossi, Odair
José e Falcdo que até entdo experimentaram o ostracismo retornaram com seus

sucessos na virada do milénio.

N&o s6 o que vem do povo se contamina e deforma, também o povo
deforma e ressignifica os “grandes temas” do amor e da paixao,
profana as formas narrativas e eleva as vidas marginais a modelos de
honradez. De tudo isso resulta uma linguagem nova que, por um lado,
goza com os adjetivos ribombantes, mas por outro se acomoda a seu
ritmo, sua ironia e seu atrevimento (MARTIN--BARBERO, 2001,
p. 161).
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Jesus Martin-Barbero (2008), ao analisar “a afirmacdo e negacédo do povo
como sujeito”, define que povo significa pertencer a um movimento histérico e
estar além de um ator social. Por um lado, povo designa, no discurso classico,
aquela generalidade que é a condicdo de possibilidade de uma auténtica
sociedade; por outro, entende-se também que o povo é invocado para legitimar o
poder constituido na proporcao exata em que essa apelacao articula sua exclusao
da cultura. Em outro momento, ao analisar a recepcéo dos leitores de folhetim,
Martin-Barbero chama a atencdo para a mediacdo constituidora da leitura. “Essa
auséncia da leitura na analise do folhetim exprime, a direita e a esquerda, a nao
valorizac&o do leitor popular, um procedimento que ndo o leva em conta como

sujeito da leitura” (MARTIN-BARBERO, 2008, p. 185).

Nesse aspecto, a musica brega paraense — como veremos a seguir —
surge e consolida-se como musicalidade popular massiva e elemento de

sociabilidade.

95



CAPITULO 3

O brega calypso da Amazonia: musicalidade e sociabilidade

na cultura popular paraense

Quem nunca residiu na regido amazonica nao imagina as significacbes do
termo brega na concepcédo da cultura popular paraense. Na medida em que
integra as populacdes do interior e das grandes cidades, a festivida tornou-se
muito importante, pois a ela é atribuida a dinamizacdo da arte, da cultura e do

préprio lazer nesta localidade.

Os anos 1980 assistiram ao crescimento historico da musica e desse
estilo no mundo do entretenimento: antigos artistas produziram novos discos,
retornaram aos palcos, realizaram shows e divulgaram seus trabalhos nos meios

de comunicacéao.

No final da década de 1980 e inicio dos anos 1990, trés modalidades de
musica regional ressurgiram no Brasil e atrairam o grande publico: a musica
sertaneja no Sudeste, a axé music na Bahia e o forro eletrdnico no Nordeste. Os
artistas desses ritmos introduziram em suas composicdes novos instrumentos
eletrdnicos e passaram a utilizar também recursos digitais. Além disso, 0s
musicos comecaram a fazer uso de uma nova linguagem baseada em grandes
espetaculos, isto é, passaram a realizar altos investimentos em som, iluminacéo e
contratacdo de grupos de dancarinos para aperfeicoar ainda mais suas

apresentacdes ao publico.
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Seguindo essa tendéncia, artistas e bandas do Para surgiram com uma
nova forma de interpretar as cancdes identificadas com o estilo brega paraense.
Inspirados pelos instrumentos modernos e pela tecnologia eletrbnica, esses
artistas refizeram as antigas cancdes desse estilo e produziram novas
composicoes, dando a elas uma nova roupagem a partir de uma linguagem atual
e contemporanea. Diante desse novo cenario, o brega ampliou-se e configurou-
se como atividade festiva e econbmica, isto é, passou a ser reconhecido como
pratica cultural, articulando-se no contexto socioeconémico — um dos artificios

de sua permanéncia.

Na virada do milénio, o termo brega — utilizado no sentido de identificar o
estilo das musicas regionais — passou a ser substituido pela denominacao brega
pop. Essa nomenclatura foi uma iniciativa dos radialistas, artistas e empresarios
em adequar esse termo a linguagem da midia; porém, sua permanéncia no meio
artistico (e também no mercado) foi efémera. Logo, foi substituido pelo nome
calypso do Parg; o termo foi difundido nacionalmente pelo guitarrista Chimbinha,
principal expoente da Banda Calypso e considerado um dos precursores desse
novo ritmo. Diante do sucesso de sua banda, o estilo ficou conhecido apenas

pelo nome calypso.

Em total sintonia com o publico, o processo de disseminac¢do da musica
identificada com o estilo brega, possibilitou o desdobramento da cultura brega
paraense, rica em simbolos e significacdes locais e regionais, contextualizando

uma identidade regional e de fronteira.

Desde o periodo colonial, as festas ocupam um espaco privilegiado na
cultura brasileira, adquirindo significados particulares como fator constitutivo de
relacbes e comportamentos. No Para, as festas populares contribuiram para o
surgimento do movimento*® brega paraense como proposta de cultura local, que

depois se expandiu para os ambitos regional e nacional como um produto da

3 0 termo movimento, neste contexto, ndo se refere ao conceito pleno no sentido sociolégico de
movimento organizado por grupo ou categoria, tendo objetivo e meta a cumprir. Trata-se de
movimentar, manter conversas, ou seja, movimentacdo de pessoas, artistas, donos de casas de
shows, produtores e outros.
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cultura popular em processo de mercantilizacao. Para a efetivacao desse projeto,
o movimento brega vem se firmando por meio dos canais de comunicacao,

sobretudo dos programas de radio e televisao de Belém e do interior do estado.

O proposito é analisar como e em que dimensdo uma cultura de massa
popular, excluida da grande midia, interage para conquistar e manter seu espaco.
“O popular é nessa histéria o excluido: aqueles que ndo tem patriménio, ou ndo
conseguem que ele seja reconhecido e conservado”, conforme afirma Canclini
(2003, p. 205). Nesse sentido, o popular — mais precisamente a cultura popular
— estd associada a concepcdo de memoéria que é uma forma de recuperar a
vivéncia e a narrativa por meio das manifesta¢cdes culturais. Ilgualmente, a cultura
popular é retratada por um processo de cosmovisdo que se contrapde ao sistema

oficial.

Diante desse quadro, entendemos que o significado das manifestacoes
culturais do povo € de fato o coracdo, a prépria vida, que compde o sentido da
memoria. Isso ocorre devido ao processo de comunicacédo verbal, ou seja, quando
uma pessoa ouve a outra, ouve a outras, falam e pensam e festejam juntas,
concretizando o imaginario coletivo na arte do dia a dia. Para Edgar Morin (1984,
p. 78), “esse universo imaginario adquire vida para o leitor se este €, por sua vez,
possuido e médium, isto é, se ele se projeta e se identifica com 0s personagens

em situacgao, se ele vive neles e se eles vivem nele”.

Para fins de andlise, € conveniente refletir que a cultura contemporanea e
as formas de sociabilidade interativa e expressiva — assim como sua interface
com as atuais formas de comunicacao local e regional — estdo passando por
uma problematica de valores e de adaptacdo inteiramente nova. Com a
diversidade de opcbes das midias alternativas, individualmente ou em grupo,
podemos utilizar diferentes formas de estratégias de marketing direto,
propaganda, internet, MP3, MP4, MP5 etc. Nesse sentido, o movimento brega

paraense tem procurado estar presente em todos os segmentos de midia.

No decorrer desta pesquisa, constatamos a existéncia de varias
programacdes segmentadas em emissoras de radio (AM, FM e TV) a respeito do
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brega que formam um ambiente idealizado de consumo. Porém, o radio e a
televisdo mantém sua importancia. O radio foi (e continua sendo) um importante
veiculo de comunicacdo e entretenimento popular. “A televisdo converteu-se, ela
mesma, numa propaganda fundamental das mercadorias regionais e locais na

luta pelo direito a construcdo de sua propria imagem, imagem esta que se

confunde com o direito a sua propria mercadoria” (BARBERO, 1998, p.17).

A televisdo exerce um enorme poder e, por meio dela, é apresentada de
forma mais explicita a cultura de massa, sobretudo porque seu maior produto € a
prépria imagem, enquanto o radio, em um primeiro momento, assegura um
publico diversificado e mais abrangente e, em um segundo momento, passa a
executar uma programacao segmentada. No entanto, Alfaro (apud BARBERO,
2001, p. 263) enfatiza:

[...] o r&dio reage a concorréncia da televisdo explorando sua
popularidade, ou seja, seus modos especiais de “captar” o popular, as
maneiras “como séo trabalhadas a adesdo do publico e o sistema de
interpretagdes a que ela recorrer”. [...] Os tracos tecnodiscursivos que
véao possibilitar ao rddio mediar o popular como nenhum outro meio,
permitirdo sua renovacao, a partir de um entrelacamento privilegiado
da modernizadora racionalidade informativa — instrumental com

a mentalidade expressivo- -simbdlica do mundo popular.

O universo popular simbdlico pode ser melhor compreendido sob a
interacdo entre esse estilo de comunicacédo (radio) e sua atual forma operante de
mercantilizacdo. Observamos que o grande sucesso do movimento brega esta em
atrair um consideravel nimero de pessoas de baixa renda, cujo poder econémico
nao permite adquirir um CD, mas permite pagar um valor barato por um ingresso
numa casa de shows para ouvir e dancar o ritmo da musica brega. Essa proposta
simples de reunir pessoas de expressao popular em um lugar a céu aberto tem
caracterizado esse movimento sociocultural que, com um estilo simples, vem

conquistando a cada ano a grande midia.
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Essas possibilidades brotam em meio as necessidades de lazer e
entretenimento, associadas a fascinacdo pelas tecnologias que tornam reais as
imagens idealizadas pela musica e pelos meios de comunicacdo. De modo que as
relacdes de troca e a prépria conexao entre razao instrumental e paixdo pessoal
se complementam, na medida em que a cultura apresenta-se no contexto do

espaco privado.

"4 cultural,

Entretanto, a mediacdo tecnologica estimula maior “hibridismo
(CANCLINI, 2003) numa perspectiva sociocultural e econémica em que o sistema
global descentraliza-se e conecta-se por meio da flexibilidade do mercado. O
hibridismo faz surgir uma nova realidade social, caracterizando o mundo

contemporaneo e conceituando-o em cultura de massa.

As manifestacfes ludicas da cultura popular paraense sdo muito variadas,
como em toda a Amazébnia. As musicas, as dancas, as lendas e os mitos do Para
dao as pessoas locais e aos visitantes uma ideia “harmoniosa”, repleta de magia
e historias que fazem da Amazbnia um lugar de forca vibrante, fincada nas
referéncias do homem com sua regido. Diante das transformacdes tecnoldgicas,
as antigas narrativas do povo amazonense parecem ser seduzidas ou
substituidas pelos enredos da midia. No entanto, as narrativas populares
persistem, tecem enredos, criam personagens que se adaptam ao universo
moderno, fundem e confundem imaginagéo e realidade. Sendo falada ou cantada,
a narrativa estabelece didlogo que nem sempre se explica racionalmente. Neste
sentido, a memoria preserva somente aquilo que significa aos recordadores
(HALBWACHS, 2004).

Atualmente, as historias sao interpretadas também por meio dos veiculos
impressos: o livro, a revista, o jornal; como também pelo radio, pelas artes
cénicas, pelo cinema, pela televisdo, entre outros. Nao importa se a narrativa
uma poesia musical ou um simples “causo”. Se for veridica ou ndo, o que

interessa mesmo € se fazer ouvir. Isso nos leva a entender que o grande

“ Segundo o autor, as culturas hibridas estdo relacionadas as fusdes raciais ou étnicas

denominadas mesticagem, em que as culturas erudita, popular e de massa esté@o inseridas no
cenéario mundial. Vale dizer que o sincretismo de crengas e também outras misturas modernas
entre o artesanal e o industrial, o culto e o popular, o escrito e o visual coexistem nas
mensagens midiaticas.
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patrimdnio cultural, nesse caso, esta centrado no universo de sentimento de

pertenca.

Particularmente, esses sentimentos revelam-se por meio dos vocabulos,
que exaltam os espacos fisicos, como: Belém, Marajé, Braganca, Ver-o-Peso,
Guajara, Icoaraci, Marapanim e tantos outros. Além disso, participa do universo
vocabular da fauna (maracaja, jacaré-coroa, peru, uirapuru, ararai, borboleta etc.)
e da flora (acai, cip6, mandioca, mato, miriti, castanheira etc.). Quanto ao
universo humano e mitoldgico, a cultura musical paraense segue sua heranca
histérica, reportando-se a objetos da natureza e de seu imaginario, entre 0s quais
destacamos: agua, rio, barco, canoa, ilha, caboclo, moc¢a, menina, carimbd,

floresta, cabana, cobra-grande, Tupan, matinta-pereira, curupira entre outros.

Esse cenario tem contribuido para fomentar, a cada dia, a solidificacdo da
musicalidade paraense. A musica ecoa nos quatros cantos do estado. Em cada
regido, novos ritmos vao surgindo e ganhando novas cores, novos passos, ou
seja, sdo dancas e manifestacdes espontaneas que vao desde o tradicional lundu
marajoara, carimbd, danca do siria, xote bragantino, retumbdo (a danca da
marujada), cairé, boi-bumb4, os passaros, corddo dos bichos, macarico,
marambiré (ou murambiré), lambada, merengue paraense, mambo, cimbia, zouk,
calypso paraense até as dancas e estilos mais modernos como, por exemplo, o

brega calypso e o tecnobrega.

A década de 1970 foi um marco na transformacdo musical no Para, mais
especificamente em Belém, onde se iniciou um “novo” estilo musical produzido
por pessoas oriundas das classes populares urbanas. Esse ritmo foi difundido a
populacdo interiorana e as demais cidades da regido amazoénica. Apenas a partir
dos anos 1980, essa musicalidade passou a ser identificada com o termo brega;
no entanto, sua repercussao foi consolidando-se no contexto das relagdes sociais

de lazer, trabalho e entretenimento de seu publico.

Tendo por principio as manifestacdes da cultura popular, essa pratica

musical brega foi adquirindo os valores e simbolos da cultura de massa. Nesse
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sentido, a industria cultural apropria-se da expressao cultura popular, referindo--

se ao consumo de bens culturais e ao préprio mercado.

A emergéncia da industria cultural e de um mercado de bens
simbolicos organiza o quadro cultural em novas bases e da a nogdo
uma outra abrangéncia. Tanto o ponto de vista folclorista como o
outro (o politico) percebem a questdo popular e do nacional em
termos que apontam, seja para a conservacdo da ordem tradicional,

seja para a transformacéo da situacéo presente (ORTIZ, 1994, p. 164).

Desde entdo a cultura popular reformulou-se a partir dos meios massivos,
ou seja, configurou-se em cultura popular massiva. Logo, determinado produto
cultural interage e dialoga com a realidade social dos individuos, em sua condicéo
de consumidores, de fruidores. No entanto, € possivel perceber a existéncia de
um pertencimento entre os artistas, produtores, compositores e técnicos em
relacdo a musica brega, de uma relacdo de identificacdo (MORIN, 2009), que se
estende aos fas e demais apreciadores do ritmo.

Vejamos o que vem ocorrendo com a musicalidade brega paraense, na
qual seus artistas, desde os pioneiros até os atuais, produzem discos, shows e
distribuem para Belém, todo o estado do Para, fora da regido Norte, bem como
para os estados do Nordeste, os migrantes residentes na periferia da Grande Sao

Paulo, o estado de Goias e para o Distrito Federal.

3.1. O estilo musical bregueiro: origens e defini¢coes

José Maria da Silva, em seu estudo a respeito das condi¢cbes de
producdo e de significacdo da cultura brega paraense, como tema de sua

dissertacdo de mestrado, define o termo brega para esse contexto especifico:
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[...] por volta do final dos anos 1970, a palavra brega comegou a
aparecer de forma retraida na regido Norte, quando passou a designar
um certo estilo de musica, circunscrita em ambientes de prostituicao,
notadamente as boates. Aquela época tratava-se de um contexto
restrito, marginal, tendo em vista ser um lugar malvisto pela
sociedade em geral. Aos poucos a palavra brega foi tomando forma e
circulando com mais frequéncia, em funcédo da ampliacdo dos espacos
e de admiradores da musica a qual designava, a ponto de chegar a
ultrapassar as fronteiras em que tradicionalmente estava circunscrita.
Isto é 0 que acontece no momento, quando a palavra esta sendo
utilizada para dimensionar gosto, comportamento e outros aspectos
da vida social (SILVA, 1992, p. 34).

Nesse sentido, acrescenta o autor, nos estados do Amapa e do Para a
palavra brega é associada a um estilo musical e também ao local ou a um tipo de
festa. Por exemplo, € comum ouvir das pessoas as seguintes frases: “vamos ao
samba”, “vamos ao forré” ou “vamos ao brega”, referindo-se ao local em que é

executado determinado estilo de musica.

Denomina-se brega a um tipo especifico de musica de producéo
local; uma festa brega € aquela em que predomina esse tipo de
musica e, finalmente, chama-se bregueiro ou bregueira aquele ou
aquela que canta musica brega ou frequenta ambientes — bares,
boates, praia etc. — em que essa musica é hegemodnica e
plenamente aceitavel (SILVA, 1992, p. 37).

Por conseguinte, o estilo da musicalidade brega faz uma juncéo de varios
ritmos e estilos que sumarizam os seguintes géneros musicais: bolero, merengue,
cumbia, zouk, mambo, calypso, rock, ié-1é-ié, lambada, entre outros. Portanto, o
que diferencia a musica brega paraense de outros estilos musicais é sua
referéncia e identificagdo com os ritmos caribenhos, anteriormente mencionados.
Diante disso, torna-se dificil uma definicdo precisa devido a grande influéncia da
musicalidade caribenha. Vale ressaltar que a musica brega paraense nao se
assemelha ao ritmo da musica cafona, estilo bastante difundido na regido Centro-
Sul do pais.
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Esse sentido local de brega em muito se distancia da concep¢édo mais
comum nacionalmente difundida do brega enquanto comportamento
ou producéo cultural “cafona ou kitsch”, dentro das opcdes oferecidas
pela sociedade de consumo [...]. Na verdade, o brega local (paraense)
estd tanto ligado ao sentido de popular quanto ao de “musica para
dancar”, “para festejar” (COSTA, 2004, p. 1).

A partir dos anos 1980, a palavra brega foi amplamente divulgada, nao
apenas nas regides Norte e Nordeste, mas em todo o pais. Porém, foi na regido
Norte que sua musicalidade fincou vinculos de expressdo musical e cultural
popular, haja vista 0s sucessos tocados nas estacfes de radio, que estavam
presentes também nas feiras, casas noturnas, boates, entre outros. Se nas
regides Norte e Nordeste, o brega estava ligado as zonas de prostituicdo, no
Centro—Sul do Brasil o estilo era utilizado para designar o que era considerado
de “mau gosto”. Por conseguinte, o brega estava associado a uma definicdo
negativa que excluia e discriminava as classes populares usuérias desse produto

cultural, assim como estava associado ao submundo da prostituicao.

Na regido Norte, mais precisamente no estado do Para, a palavra brega
assumiu um posto de referéncia musical e de consumo cultural para as
populacdes periféricas, tanto da capital quanto do interior do estado. Assim,
obteve-se uma producédo local da musica brega, da organizacdo da festa e
finalmente a participacdo do frequentador, denominado bregueiro ou bregueira.
No decorrer dos eventos, o que chama mais atencao até hoje é o ritmo; por isso,
faz sentido afirmar que em Belém o brega foi criado para dancar e ndo para

ouvir.

[...] o ritmo é mais bem caracterizado a partir das diferencas com
outros estilos musicais, especialmente no que se refere a forma de
dancar. Isso s6 reforca a ideia de que a festa é o ambiente em que o
brega se reproduz enquanto uma prética cultural (COSTA, 2004, p.
5).
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As referéncias do universo brega e suas reformulacfes estdo ligadas a
musica do estilo brega dos anos 1960 e 1970, ou seja, a composicdes feitas a
partir da categoria tradicional desse estilo musical, aos intérpretes de musicas
romanticas com letras melédicas que constituem o cast dos cantores identificados
com o brega nacional, entre os quais destacamos: Evaldo Braga, Bartd Galeno,
Lindomar Castilho, Carlos Alexandre, Tony Damito, Odair José, Dom & Ravel,

José Ribeiro, Ronaldo Adriano, Reginaldo Rossi, Célio Roberto, entre outros.

Apesar de discriminados pelas elites do gosto, esses artistas fizeram
sucesso junto ao grande publico, atraindo milhares de pessoas em shows e,
consequentemente, alcancaram grande vendagem de discos. O segredo para
conquistar o publico foi a combinacao de varios ritmos e estilos musicais advindos
do rock, do bolero, do samba ou mesmo da prépria MPB. A tematica abordava
temas do cotidiano das pessoas, como desilusées amorosas, trai¢cdes, injusticas e
privacdes, em baladas romanticas como Tortura de amor, A cruz que carrego e
Cadeira de rodas, ou mesmo o impacto da inser¢cdo de novas tecnologias e a
introducdo de novos habitos na vida dessas pessoas, como no caso da musica

Pare de tomar a pilula, de Odair José.

Em entrevista ao jornal Folha de S.Paulo, o cantor Odair José ("llustrada”,
3 mar. 2006) foi interrogado se sua musica fazia parte da MPB. Ele deu a

seguinte declaracéo:

[...] @ minha musica faz parte da histéria da musica brasileira. MPB,
para mim, é masica popular brasileira. Agora, existe a musica popular
de Ipanema, e dessa eu ndo faco parte. Tem pessoas que acham que s6
eles podem fazer parte da histéria, da maneira deles. Outro dia
mesmo Vi na televisdo uma coisa absurda. Aquele cara que toca violdo
e é casado com uma americana, Carlos Lyra, dando uma entrevista
dizendo “a gente ndo era como Francisco Alves e Angela Maria,
éramos rapazinhos de classe média alta que faziamos musicas de
bossa nova para tocar no nosso ambiente chique”. Ah, deixa de ser
babaca. Quem é de classe média alta e é chique ndo precisa falar essas

coisas.
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Reformulando a heranga roméantica dos anos 60 e 70, surgiu um grande
cast de artistas do brega regional: Maurilio Costa, Luiz Guilherme, Frankito Lopes,
Déo Morais, Ditdo, Francis Dalva, Miriam Cunha, Roberto Villar, Teddy Max,
Fernando Belém, Wanderley Andrade, Geraldo Rossi, entre outros. Esses
cantores da musica paraense introduziram um ritmo mais dancante nas musicas
identificadas com o estilo brega e, nessa nova roupagem, priorizaram canc¢fes
com letras curtas, introduziram uma linguagem nova; a letra pareceu ter ficado em
segundo plano, prevalecendo o gingado da danca e o embalo da coreografia que
permite enroscar 0os corpos. Ao contrario do brega dancante, as musicas que
evocam o estilo tradicional continuarem a ser compostas em um ritmo lento, com
uma melodia aparentemente densa, unida a uma linguagem mais contundente,

abordando temas como lamento, perda da amada, brigas e separagoes.

Assim, a década de 1980 foi marcada pela popularizacdo da musicalidade
bregueira por meio de uma nova geracao de adeptos e intérpretes que contagiava
os sal6es com um ritmo mais dancante, acelerado, permitindo até a realizacao de

concursos de dancas.

Porém, tanto em Belém como nas principais cidades do estado do Para,
durante um longo periodo (décadas de 1980 e 1990), esses artistas foram
praticamente ignorados pelas radios e por toda a grande midia. Como opcao,
restou-lhes fazer circular sua masica em espacos estritamente Iudicos, onde eram
contratados para a realizagdo de shows e bailes nas grandes casas noturnas que
promoviam os bregdes (antigas gafieiras). Eles contavam ainda com as estruturas
das aparelhagens, as quais, como veremos, ao longo de sua trajetéria, se
caracterizaram como um importante veiculo de divulgacdo das mdusicas e
promocdo dos artistas. A realizacdo das festas populares também foi muito
importante nesse momento; as pessoas dancavam ao som de musicos locais que
tocavam suas composicfes nos ritmos atuais, além dos ritmos tradicionais do

bolero, do merengue e do préprio carimbd.

Gradualmente, o ambiente construido nesses espacos de troca entre
musicos e de adaptacGes de diversos ritmos pop ao gosto popular geraram

condicOes para a unificacdo das bandas em um estilo que passou a ser conhecido
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como “brega”’, em que a palavra — antes pejorativa — foi assumida como uma

afirmacédo bem-humorada de um gosto marginal.

Utilizando-se da conotacdo bem-humorada com a qual foi se propagando o
termo brega, os promotores de shows e proprietarios de casas noturnas
comecaram a promover eventos e a realizar comemoracées em locais de
aglomeracdo com o objetivo principal de atrair o maior nimero possivel de
pessoas. Esse movimento festivo passou a receber nomes para atrair o grande
publico, como, por exemplo, “Noite Amigos do Brega’. Nesses eventos era
comum a realizagdo de concursos de danca para estimular e identificar o casal

gue melhor desempenhava a performance da danca em seu estilo.

3.2. A sociabilidade bregueira

Como todo objeto tem seu significado, a musica brega se reproduz a partir
das referéncias e significacbes locais, desde o ambiente de trabalho, o espaco
familiar, as feiras de bairros, vendedores ambulantes e lojas especializadas no
estilo, incluindo as emissoras de radios comerciais, as radios de poste,*

comunitarias e on-line.

Quanto a realizacdo das festas publicas, em Belém ha um cronograma
civico, religioso, politico, entre outros, que aglutina a populacdo em pracas,
praias, alguns bares, boates e clubes. Os shows sdo pautados pelo repertorio da
muasica brega, com artistas, DJs e bandas de brega, tecnobrega, de que
falaremos no proximo capitulo. Esses eventos tornam-se mais intensos em época

de férias, sobretudo no més de julho, quando se vivencia o verdo paraense e 0S

5 Esse tipo de radio é composto por equipamentos de aparelho de som que sdo montados em
uma pequena cabine, geralmente nas proximidades da feira ou em um centro comercial do
bairro. Sdo instalados alto-falantes ou caixas acusticas em postes da rede elétrica, em pontos
estratégicos que reproduzem o som nha rua. A programacao segue o padrdo das emissoras
oficias, com vinhetas publicitarias, informacg8es gerais e muita muasica.
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shows e os eventos de brega se proliferam por toda parte na cidade de Belém, no

interior e, sobretudo, nas praias e ilhas.

O comércio da regido e as emissoras de radio e televisdo séo
protagonistas de intensas campanhas, convocando a populacéo a prestigiar seus

eventos.

[...] essas festas recebem nomes, de modo a se trabalhar o marketing
para atrair o publico. [...] Sdo promogdes que, pelo visto, tém publico
e dao certo, pois os locais em que se realizam ficam sempre lotados.
Um ar descontraido e divertido é a marca dessas festas. Quase sempre
h& concursos de danca e o saldo fica completamente tomado pelas
pessoas que procuram exibir a melhor performance. [...]. Danca-se
horas seguidas; o suor toma conta do corpo. Se o saldo esta cheio,
procura-se um espaco pelas laterais ou até mesmo do lado de fora do

local em que a festa se realiza para dancar (SILVA, 1992, p. 51).

Logo, o divertimento nos bairros populares conta com muita bebida, bate-
papo e danca, complementando o ritual de lazer da comunidade local e dos
demais visitantes, descontraindo e alegrando os frequentadores, sobretudo nas

casas noturnas e bares.

Em geral, os cantores de brega sdo oriundos de familias pobres ou
remediadas, caracterizam-se pelo empenho e desejo de tornarem-se conhecidos
por intermédio da arte musical, sonho esse que para alguns tem uma historia de
muita luta e sacrificio. Além de perambular por concursos, festivais de calouros,
apresentacdes, eventos muitas vezes nado remunerados, ha o proprio

engajamento em grupos do género em animacdes de festas.

Vale dizer que o universo musical bregueiro esta interligado entre cantor e
apreciadores; no entanto, o cantor, no inicio de carreira ou ja profissionalmente
qualificado, sabe que qualquer investimento que for realizado para a modalidade
brega tem um publico cativo. Isto ndo significa sucesso garantido, porém, a
certeza da conquista do respeito e legitimidade da plateia. Vejamos o exemplo do
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cantor Ditdo, em entrevista a José Maria da Silva (1992, p. 57), para sua

dissertacdo de mestrado:

O brega foi uma coincidéncia. Eu andava tocando mdasica regional,
mas outro estilo; um estilo mais balada, mais baido, meio
carimbolado [...]. O brega sempre esteve em evidéncia no Para. S6 que
teve uma época, de 1986 em diante, o brega ficou mais reconhecido,
mais comercial. Ai o pessoal comegou a gostar mais do brega. [...]
“Brega”, o cara dizia, “é uma coisa muito pobre!” Ai ninguém gostava
de assumir [...]. Depois comecou a assumir; ai ele entrou na alta
sociedade mesmo. Ele teve uma roupagem nova e eu comecei a
participar do brega, eu também entrei no clima de fazer uma nova
roupagem. Como eu componho, eu disse: “Porral, ta bonito agora!”
[...] S6 o pessoal da baixada, aquele pessoal do cabaré era que gostava.
E depois quando teve aquela nova roupagem o brega ficou mais

eletrizado, mais bonito [...] ai foi quando eu comecei a participar.

O que podemos perceber no depoimento do cantor Ditdo € que ele segue a
l6gica do mercado e as transformacdes sociais, ou seja, o produto musical é feito
para agradar e atender ao publico, interagindo com o0 gosto popular e nao
satisfazendo apenas o ego do artista. Contudo, seu depoimento refaz uma
trajetdria historica do brega. Sua linhagem de pertencimento refaz e identifica sua
vocacao artistica, associando-a ao perfil de qualquer artista com projecéo
nacional. Por isso, ha todo um empenho para um maior reconhecimento de sua

fungéo de artista.

Enquanto aguarda legitimidade e sucesso, esse profissional vive,
economicamente falando, de trabalhos paralelos, tais como: servigos gerais em
escritorios, instituicbes publicas etc. O compositor e integrante da Banda Mega T,
Marquinhos Para, € um exemplo tipico. Trabalha em uma loja no comércio central
de Belém e, nos fins de semana, integra-se ao meio artistico, animando as noites
paraenses nas baladas de tecnobrega. Em sintese, o aspirante a vida artistica faz

de tudo um pouco no meio musical.
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Trilhar pelo caminho da musica tem sido para muitos artistas em inicio de
carreira uma identificacdo com os cantores ja inseridos no mercado, de maneira
que o processo de aproximagao localiza-se no ambito da cultura local.
Entretanto, essa delimitacao artistica e geografica — “onde”, “com quem” e “como
chegar ao sucesso” — desperta 0 desejo de ser reconhecido e estar em pé de

igualdade com os colegas da classe artistica.

Visto que € prioritario ser aceito pelo publico e, consequentemente, pelo
mercado, no primeiro momento o artista objetiva registrar seu trabalho em um CD,
distribuir e aguardar o reconhecimento publico. Para isso, o radio é o primeiro
caminho a seguir, preferencialmente visitar os programas segmentados ao género
musical. Depois, agendar shows e apresentacfes em casas noturnas. O sonho de
tornar-se artista € maior do que a concretizacdo de uma vida mais estabilizada e
efetiva-se na medida em que o publico vai adentrando o universo das cancdes do

repertorio do artista.

A imagem do artista esta configurada em meio a construcdo de outras
imagens e conceitos que ele apresenta ao publico. O estere6tipo de cantor
bregueiro tradicional cedeu lugar a uma nova roupagem idealizada pelo mercado
as exigéncias contemporaneas. As letras e a vestimenta ainda sugerem o
romantismo do brega antigo, porém os aderecos e 0s equipamentos tecnolégicos

identificam o artista ao publico altamente exigente.

Na musica brega ndo ha um culto ao cantor, tal qual acontece em
nivel nacional, apesar de grande parte dos cantores trabalharem sua
imagem. Isso se explica por duas razdes; porque 0 sucesso da musica
brega se efetiva muito mais pelo reconhecimento coletivo e porque o
conjunto de idolos é concentrado naqueles que fazem sucesso no pais
como um todo e que sdo, na maioria das vezes, produzidos pela midia
(SILVA, 1992, p. 65).

Contudo, a musica brega pode ser reconhecida por meio do convivio
social, estando presente numa dialética imaginativa, contemporanea. Além disso,

h& uma unificacdo no processo sociocultural, entre universo cultural e sociedade.
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Sao experiéncias de um mundo real e imaginario que se concretizam nas letras

das cancdes, na propria levada musical.

As composi¢bes da musica brega sdo, em sua maioria, verdadeiras
compilagdes de casos amorosos da vida real que as transformam em uma obra
poética musical. Sdo sentimentos ora alegres, ora tristes, transformados em
poesia. Porém, esse sentimento que aproxima artista e publico sempre esteve
sintonizado no universo artistico musical, isto €, independentemente de ser ou
nao brega. No entanto, € comum entre os artistas a definicdo de que brega é
musica para dor de cotovelo, € um bolero mais dancante que fala do homem ou

da mulher que esta sofrendo pelo amor perdido.

Porém, ndo é o romantismo exagerado que caracteriza o brega paraense,
ou seja, sua especificidade ndo esta na letra de cada musica. Sua caracteristica
esta na fusdo dos ritmos locais e caribenhos, incluindo a maneira de dancar, de
comportar-se e os locais frequentados pelo publico. Visto que uma masica que
retrata relaces amorosas de nosso dia a dia pode ser executada por qualquer
estilo ou género musical. E a histéria de muitos casais que trocam de parceiros e

parceiras, como bem define a cangéo a seguir.

Geografia

Marcos Simdes

Olha nos meus olhos

E vé ainda o quanto eu gosto de vocé

Minha paix&o, meu bem querer, minha vida
A bijuteria com meu nome que vocé usava
Eu encontrei jogada sobre a mesa

E todo esse amor

Foi s6 o que restou

Como um bom perfume acabou

Mas sei que ainda tem saudade

Volta amor

Nossa felicidade sé depende de vocé
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Um passado mal vivido, nds podemos esquecer

Abre a parte do teu coragao

E vem, vem me ver

Dois amantes com a sina

De morrer apaixonados

Sem saber quem esté certo ou errado

A paixao s6 é completa

Quando o amor se junta ao pecado

Ainda guardo na carteira

A sua fotografia,

Um lenc¢o sujo de batom eu beijo todo dia

Se vocé é 0 mapa do amor, eu sou a geografia 46

Essas narrativas das historias de amores, verdadeiros ou ndo, simbolizam
algo concreto, ja experimentado, que a cancao propicia retornar aos bons
momentos de convivéncia que marcaram uma vida a dois. O lamento junta-se ao
prazer, a propria vida conjugal que é revisitada pela emocéo que, na maioria das
vezes, nem 0O tempo conseguira apagar. Por isso, a musica torna-se
“companheira”, assume um papel mediador e possibilita 0 desabafo, a exposicéo
das magoas, a externalizacdo da revolta por ter sido traido ou ter perdido o
grande amor. Depois, acalenta com afirmacdes de que nem tudo esta perdido,

pois um novo amor aguarda.

A sociabilidade dessas categorias esta ligada a uma vivéncia que divide o
lazer, o espaco de moradia e a pratica social. O trajeto entre a residéncia e o
local de trabalho, muitas vezes, leva esse individuo a usufruir uma cultura de
entretenimento entre familias, vizinhos e companheiros de trabalho, sendo,
portanto, a musica mediadora e articuladora da dinamica sociocultural. A
musicalidade brega tem outros significados. Para alguns, € sua histéria de vida
narrada na mausica, enquanto para outros significa pertencer e “curtir’ o estilo
brega. Em suma, tem-se dois momentos (objetos) de identificacdo da musica

brega: o primeiro relaciona-se a ludicidade da danca e o segundo refere-se ao

“% Disponivel em: <http://vagalume.uol.com.br/orlando-pereira-orquestra-e-banda/ geografia.html>.
Acesso em 13 jun. 2009.
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espirito coletivo e individual de poder desfrutar da cancdo por meio de

equipamentos eletrénicos ou de outros tipos.

Quando as classes sociais (meédias e populares) assumiram essa
identificacdo de ter o brega como cultura local, houve um “rompimento” das
barreiras antes demarcadas, ou seja, 0 brega deixou de ser referéncia de zonas
de prostituicdo, boates e cabarés. Com uma levada mais dancante, a classe
média local passou a integrar-se com mais naturalidade. Vale lembrar que esse
publico tem uma fidelidade com esse estilo de musica ha muito tempo, pois suas

histérias amorosas também séo relatadas nessas cangoes.

De acordo com José Maria da Silva (1992, p.78), o publico brega pode ser

dividido em trés segmentos:

1. O publico cativo — formado em sua maioria pelas classes pobres, ou
de sua origem, para as quais a musica brega faz parte de seu universo
sociocultural. Trata-se de um publico que ndo sé vai as festas para
dancar sob o ritmo da musica, mas adquire discos desse estilo e ouve
programas com predominio deste, com a finalidade de “curtir”,
atualizar-se em relacdo aos sucessos recém-lancados etc. A musica,
aqui, faz parte de uma apreensdo total do universo estético do
individuo;

2. O publico opcional — aquele que ouve e danga a musica brega por
opcdo, sem, no entanto, adquirir discos como o descrito
anteriormente. Aqui, incluem-se pessoas de formacédo universitaria
gue foram, de algum modo, educados ouvindo esse tipo de musica.

3. O publico momentaneo — formado por pessoas de classe média,
formacdo universitaria, que vao as festas para dancar, mas ndo tém o
brega como consumo cultural. E o puablico de MPB que frequenta
boates de classe média, onde esse estilo de musica faz parte do

repertério da festa.
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Em ritmos e tons bem

Paraenses

Banda Calypso e Super Pop se apresentam em Belém em show
que redne os icones da musica regional no Cidade Folia

ANNE RIBEIRO

Super Pop vai eletrizar o
publico do Cidade Folia em
festa da miisica paraense

em Belém, e
Joclma (vos

des de
VD5 vendi-

nda Calypso
istico, que
da Europa. i sai com uma tirmgem de mais
A handa parnense tomou conhe-  de cem mil cdpias vendidas. A
cido no Brsil o Atmo calypso, oni-  nova aposta do puitarrista e da
ginal do sul do Caribe, e adaptado s vocalista é o dlbum “Actistico™,
ritmos reglonais no Pard, Em vinas  que acaba de ser langado pela
canghes, b uma variada misturn e Som Livre, O CD truz 15 faixas,
estilos em uma mesma faixa, refle-  incluindo as inéditas *Eu Sonhei®,
§  tindo as virias influfncias musicais  ‘Gritar de Amor”, “Lembro de
da banda, tendo na guiturada oseu. Vocd', "Méquing do Tempo',
o SN O cstilo mais forte, O Calypso atwal-  “Paixdo Machucada® e “Viagem
A dupla Joelma e Chimbinha : A mente estd entre 45 maiores bandas — Louca’. Entre 08 sucessos, apare-
vai lanar o dlbum acdstico da . # . B> do Brasil e conta com uma mega-  cem ‘Anjo’ ¢ ‘Estrela Dourada’.
banda Calypso no shaw - : S0STE estrutura de luz, sons € efeitos em

A reportagem destaca o encontro dos ritmos brega calypso e o tecnobrega, como
principal atracdo do carnaval fora de época, denominado “Cidade Folia”. 47

O empreendimento comercial do brega ndo se limita apenas a producao de
discos e a realizagdo de shows, estende-se a um circuito cultural que abrange
lojas de discos, emissoras de radio e televisdo, casas noturnas, vendedores
ambulantes etc. H4 um grande investimento na musica brega por se tratar de um

produto de boa aceitagao.

Como vimos, historicamente, as emissoras de radio em amplitude
modulada (AM) foram pioneiras na difusdo da musicalidade brega, sobretudo as
emissoras interioranas, que, ao aproximar-se do gosto popular, garantiram
audiéncia cativa. Diante do sucesso e das transformacgdes ocorridas devido ao
avanco da tecnologia e a adesdo de um publico jovem, as emissoras de
frequéncia modulada (FM) passaram a incluir em seus programas musicas de
repertério brega, a ponto de reservar um espaco exclusivo para a programacao

bregueira.

47 Jornal Livre, Caderno Cultura, Belém, 3 a 9 out. 2008.
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Para se chegar a esse estagio, a musica brega (como um novo produto)
teve de passar por um processo de transformacdo e adaptacdo, no qual a
linguagem publicitaria foi a articuladora entre a nova marca musical e o
consumidor. Para tanto, é de suma importancia a utilizacdo dos meios de
comunicacdo, especificamente a televisdo, que, ao legitimar as culturas
populares, cria uma identidade cultural de referéncia, representada por meio dos
personagens. Por isso a publicidade estabelece padrbes sociais e
compartimentais que vao além do consumo, gerando mecanismos para legitima-

lo.

A letra da musica a seguir € um reflexo dessa analise, por se tratar de um
“brega contemporéaneo”, do inicio dos anos 2000. Interpretada pela dupla
sertaneja Bruno e Marrone, com a participacdo especial de Joelma, vocalista da

Banda Calypso.

Por que choras

Bruno e Felipe

Por que chora assim?
Se quando foi embora nem pensou em mim
Vocé me disse adeus sorrindo e eu chorei

E disse que era pouco tudo que eu te dei

Por que chora assim?

No jogo do amor eu ndo fui desleal
Vocé jogou, trapaceou fazendo mal

E me deixando a beira de um abismo

Foi egoismo seu

E agora chora (Refrao)

Pedindo pra voltar de qualquer jeito
Nem sabe que aqui dentro do meu peito
Existem marcas do seu abandono

Que tiram o sono...

E agora chora (Refréo)
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Mas eu nem sei se chora de verdade

E diz que t& morrendo de saudade.

Amar assim melhor o fim

Do que ter o seu amor por piedade

E me deixando a beira de um abismo
Que egoismo seu

E agora chora (Refréo) 48

A letra dessa musica nos faz perceber ndo apenas uma histéria de amor e
desencanto, mas retrata toda uma cena teatral. Ao assistir sua interpretacéo,
podemos observar com muita clareza os efeitos da arte cénica circense e da
interpretagcdo musical. No cenario da musicalidade bregueira paraense, séo
visiveis as roupas colantes usadas pelos artistas, os cabelos longos e as jaquetas
de couro de alguns (ligeira identificacdo com os idolos do rock), a maguiagem em
excesso das bailarinas e cantoras, além do uso de botas extravagantes que vao

até o joelho.

Podemos acrescentar também a exposi¢cdo do corpo, tanto do homem
guanto da mulher. Eles geralmente impdem uma postura de homem masculo, viril
e conquistador. A mulher é aguela que sobe ao palco como a auténtica dama da
noite, ou seja, esbanjando sorrisos e beijos. Geralmente vestidas com minissaia
ou pequeno short, com muito brilho e cores fortes. Ao fazer a primeira
interpretacdo musical, a artista dirige-se ao publico, chamando de “galera”,
saudando com gritos, palavras de otimismo misturadas a algum jargdo romantico.

Em seguida, a plateia responde com a mesma intensidade.

“8 Disponivel em: <http://vagalume.uol.com.br/banda-calypso/porque-choras-assim.htm>. Acesso
em: 13 jun. 2009.
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Show de Gravacdo do DVD da Banda Tecno Show na Casa de Shows A
Pororoca no dia 26/mar¢o/2005 em Belém - Pard . 4°

Em sintese, a etiqueta e a moda bregueira fazem um arranjo inspirado na
moda das modelos e nos gostos propagados pela elite, mas com tons
exagerados, referéncias populares e exposicdo estratégica do corpo. Quanto a
vestimenta dos frequentadores (bregueira e bregueiro), observamos que as
roupas femininas abusam de decotes, fendas, barrigas e ombros a mostra,
deixando ver as marcas do bronzeado. No caso dos homens, ficam a mostra os
bracos, usam camisas regatas e as roupas sdo bem justas para marcar as formas
do corpo. Todos usam e abusam de adornos dos mais diversos tipos: as mulheres
enfeitam-se com pulseiras e colares de todos os tamanhos e modelos, os homens
usam oculos escuros, lencos na cabeca e brincos. Ja os piercings sao utilizados

por pessoas de ambos 0S Sexos.

Na opinido de Wanderley Andrade, o segredo do sucesso musical esta
associado ao perfil do artista, que deve ser bonito. “Porém, tem de colocar mais
brilho e contratar um designer, colocar aquelas coisas, tudo bonitinho, vocé tem
que colocar sua parada aqui”. Ele complementa revelando seu fascinio pelo

“9 Disponivel em http://www.fotolog.com.br/tecnoshow/9855172 Acesso em 13 jun. 2009.
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brilho das cores e explica que pinta seus cabelos com as principais cores do arco-

iris.

Eu sou louco por cor. Vocé percebe aqui que eu tenho todas as cores.
Cores explicam tudo. Elas ja estao falando alguma coisa do seu visual.
Agora, vocé vem todo bacana [...]. Verde, verde liméo, entre outras
cores. E a cor! Nao sei se vocé sabe que o arco-iris [...]. Vocé sabe
guantas cores tem o arco-iris? Sete cores. E vocé sabe o que significa

na Biblia o arco-iris, aquela alianca? O arco-iris tem cores e vocé pode

ver que sdo cores bonitas, cores vivas. Exatamente a alianca com Deus
(Wanderley Andrade, entrevista, 2005).

Wanderley Andrade cantando com o publicos°

Diante da preocupacédo do artista em produzir seu visual, sua marca e
consolidar seu produto musical, entendemos que, no consumo e a trajetoria do
produto comeca na compreensdo do modo de sua producdo e se completa na
sensibilizacdo de seu modo de consumo, da multiplicidade, serialidade e

indistincdo de produzir a particularidade, singularidade e peculiaridade de seu

*% Disponivel em: <http://www.orkut.com.br/Main#Profile.aspx?uid=17851590982878093493>.
Acesso em: 13 jun. 2009.
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consumidor. Do pragmatismo da producado a alegre ilusdo de sua posse, o objeto
cumpre seu percurso em dominios distintos. Mas a trajetoria da producdo se
completa e continua como producéo de valores de uso. O objeto ndo se esgota
como produto fora do dominio do consumo e o sentido e a significagdo nédo

contecem o vazio.

A integracdo a sociedade moderna esta associada ao usufruto de bens de
consumo. Isso pode ser verificado com os fas do brega que procuram adquirir
produtos relacionados a esse estilo a fim de aproximarem de seus idolos. A
aquisicao do vestuério tem sido feita, em grande parte, por intermédio da figura do
vendedor ambulante (camel6), que dispde de produtos mais acessiveis, apesar
de a qualidade ser contestavel. Em suma, os produtos da economia informal sao
uma alternativa as camadas populares devido ao preco e ao acesso. Entretanto,
aqueles que dispdem de um poder aquisitivo maior e disputam cada vez mais um
status social, via de regra, compram produtos mais caros e de marcas famosas,
influenciam as classes populares a também adquirir tais produtos e, por
consequéncia, ter destaque na sociedade. Contudo, o universo real € outro:
restam aos menos favorecidos contemplar esses objetos em vitrines, imagens
televisivas e capas de revistas e, assim, tornar-se um auténtico cliente do

consumo imaginario.

Diante disso, observamos que as classes populares compdem um
imaginério social repleto de valores, crencas e atitudes que se concretizam nas

experiéncias e relacdes coletivas.

Para suprir o desejo de roupas e adornos tipicos da cultura de consumo
(como, por exemplo, roupas de marcas caras) e sem recursos financeiros para
adquiri-los nos shoppings, os bregueiros recorrem as imitagdes mais baratas,
disponiveis nas lojas de varejo (os varejoes), situadas nas regifes centrais da
cidade e nas barracas do comércio informal. As variedades de produtos e pecas
disponiveis nesse comércio popular sdo quase infinitas; ha produtos para todos
0S gostos a precos madicos, ou seja, o individuo encontra-se em um auténtico
shopping a céu aberto. Os consumidores fazem combinacdes de todo tipo, com o

intuito de “construir seu préprio figurino”, e tentam adequar-se o melhor possivel
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para reproduzir os modelos estéticos que absorvem da propaganda e dos meios

de comunicacdo de massa.

Nas apresentacdes publicas das bandas, o figurino também é um adereco
vital para contextualizar as performances de cantores e dancarinos. O design das
roupas é ainda mais ousado, utilizando de cores de destaque e de formas
bastante singulares. Em geral, esses figurinos séo inspirados em estrelas da

musica pop internacional.

Banda Calypso (a esquerda) e banda Tempero do Calypso (a direita).
Em meio ao show existe o quadro de musicas romanticas, seu final concretiza-
se com os bailarinos erguendo a cantora sobre os bracos.5!

Durante o show, ndo ha intervalo, porém os integrantes precisam trocar o
figurino. Para que tudo ocorra sem interrupcdo, € preciso que 0S musicos
continuem tocando durante uma performance individual, enquanto 0s outros
membros correm para o camarim para vestir-se de acordo com as encenacfes
que irdo interpretar. Para entreter a plateia, as bandas tocam uma musica que
costuma ser comandada pelo guitarrista, que arranca delirios do publico com seus

efeitos sonoros e “malabaristicos”. Finalmente surge a vocalista e, em geral, sua

*! Disponivel em: Attp://images.google.com.br/

120



roupa desprende-se de seu corpo, deixando-a em trajes Sumarios, para surpresa

da plateia.

Para muitos (e também para o paraense), o cenario acima descrito € uma
das revelacdes do universo brega. Nesse sentido, os shows das bandas de brega
paraense parecem também um programa de auditério, no qual seus artistas

almejam prestigio, sucesso e reconhecimento nas midias nacional e internacional.

As producgdes populares vivem um conflito entre negar e afirmar aquilo que
gostariam de ver e apreciar. Procuram travestir-se de modernidade na busca de
sua legitimagao; mas, ao fazé-lo, acabam reafirmando o gosto popular (MIRA,
1995).

Como em outros estilos e géneros da musica popular massiva, na musica
bregueira ha uma intensidade de barulho, palavreados rapidos e repetitivos,
assim como muito sentimentalismo. Isso nos faz lembrar o teatro de comédia, no
qual as pessoas intervém com suas gargalhadas e gritos. Na musicalidade
bregueira, existe uma “reciprocidade” por parte dos apreciadores (pessoas que
“‘curtem” a apresentacdo sem necessariamente dancar) e dos “dancantes”
(pessoas euforicas pela musica contagiante e pela altura do som que rebolam,
fazem gestos, imitam o artista do palco e entoam coro junto ao restante da

plateia).

Vale dizer que a musica popular de massa — brega ou ndo — tem um
publico que exige uma interpretacdo por meio das representacfes. No caso da
musica brega no Para, as representacdes sao feitas na coreografia e na danca,
tanto do vocalista quanto dos casais de bailarinos e, se o artista popular nao

seguir isso, corre sério risco de encurtar sua carreira.

Uma obra popular ganha existéncia no instante em que uma
interpretacdo é aceita pelo publico, que a acolhe e a faz circular. Sem
alcancar “popularidade”, rejeitada pelo publico, como algo que néo
Ihe convém, ela simplesmente ndo existe (BOLLEME apud MIRA,
1995, p.205).
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3.3. O brega calypso na Amazbnia paraense

O calypso surgido na Amazbnia estd inserido na trajetéria do brega
paraense, citado anteriormente, e trata-se de um estilo musical que compreende o
universo bregueiro. Portanto, difere em letra e melodia de suas raizes da Ilha de
Trinidad e Tobago que continha forte contestacao social e politica; esse género
musical é a marca do auténtico carnaval popular vivenciado naquele pais. Sua
presenca no estado do Para esté vinculada ao intercambio dos paraenses com 0s
habitantes das duas Guianas, sobretudo da Guiana Francesa. Nesse sentido, a

palavra calypso é familiar aos paraenses ha pelo menos duas décadas.

No entender do produto musical Manoel Cordeiro, foi a partir da década de

1980 que o ritmo passou a ser produzido e melhor difundido. E acrescenta:

No Para, comecei a experimentar fusdes com calypso a partir dos
anos 1980 [...]. O musico paraense (da Amazbnia) tem uma vocacao
incrivel para fazer fus@es, e pela nossa proximidade com o Caribe,
berco de muitos ritmos mundiais, como reggae (Jamaica), salsa
(Cuba), merengue (Republica Dominicana), zouk (Martinica,
Guadalupe, Cayenna), somos munidos de muitas informacdes, que,
processadas, apresentam-se de uma nova maneira. Me parece uma
“formula” universal. Muito mais que no aspecto musical, acho que
contribui mesmo, junto aos artistas, para o entendimento entre o que
podia ser chamado de brega e o que era o calypso. Em primeiro lugar,
brega ndo é um estilo musical e, em segundo, o que estdvamos
tocando era calypso, pela levada da bateria e das guitarras. E, em
terceiro, a midia é predominantemente estética e por questdes
estéticas calypso soaria diferente de brega junto ao restante do Brasil.
E ai poderia se dar a explosdo, como calypso. Acho que estava certo
(CORDEIRO, 2006).

Em sintese, esse movimento musical é identificado por uma mistura de
géneros musicais, estilos e ritmos diferentes. Inicialmente, a partir do ano 2000,
seus defensores propuseram substituir o termo brega pela denominacéo calypso
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ou amazon music. Isto porgue os termos foram considerados mais “vendaveis” e
também porque o paraense da classe média, apesar de gostar do estilo musical,
nao tem simpatia pela palavra brega por associa-la a algo kitsch, exagerado e
cafona — fato este que corrobora para que, nacionalmente, o0 nome brega ainda

tenha uma conotacao pejorativa.

Diante do sucesso da Banda Calypso, seus divulgadores acharam por bem
substituir definitivamente o termo brega pela denominacdo calypso. O principal
integrante da banda, Chimbinha, ao ser indagado sobre suas restricdes quanto a

palavra, faz a seguinte declaragao:

[...] ndo creio que s6 eu [Chimbinha] tenha restri¢cGes a essa palavra.
Acho que o mundo inteiro tem. Quem quer ser brega? Gostar de
brega? Ser representante de brega? Sem falar que ¢ dificil um artista
emplacar nacionalmente segurando essa bandeira. Alias, brega néo &,
e nem nunca foi, um ritmo, foi uma palavra associada ao ritmo
calypso nos anos 1960 porque as pessoas antigamente iam aos
cabarés, os quais também eram chamados de “bregas”, ouvir a musica
calypso. Entédo, deram esse nome ao ritmo que tocamos. Mas o termo

“brega” é e sempre foi empregado erroneamentes?,

7

Para Wanderley Andrade, é motivo de privilégio poder contar com a

interferéncia ritmica do calypso.

A verdade é que nos, quando pegamos essa pegada [referindo-se a
musica calypso] & no Para, colocamos simplesmente uma guitarra.
Mais para frente um pedal mais acelerado e aproveitamos. Foi isso
gue aconteceu. NOs nado criamos absolutamente nada (Wanderley
Andrade, entrevista, 2005).

E importante ressaltar que, originalmente, a palavra calipso (escrita com “i”)
designava um género musical de origem popular, em que a critica e o improviso

eram vivenciados por populares de Trinidad e Tobago.

°2 Chimbinha. Disponivel em: <http://www.orm.com.br/magazine>. Acesso: 20 set. 2008.
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No estado do Para, a palavra calypso (grafada com “y”) significa um ritmo
dancante na linguagem musical bregueira, recriado no Para a partir de varios
ritmos caribenhos. Em outras regides do Brasil, a palavra calypso esta associada
a banda que se tornou o maior fenbmeno da mdusica brasileira em meados dos
anos 2000, realizando centenas de shows em todo o pais e no exterior. Diante do
grande sucesso da Banda Calypso — e também de outras bandas seguidoras
desse estilo — o termo calypso tornou-se referéncia e sinbnimo de uma nova

denominagéo do ritmo brega.

Vale ressaltar que, antes de a Banda Calypso tornar-se conhecida fazendo
sucesso nacionalmente, outros artistas ja difundiam o estilo musical denominado
de calypso. No final da década de 1990, alguns artistas paraenses, entre 0s quais
Wanderley Andrade, passaram a residir em Salvador. A época, Wanderley firmou
contrato com alguns trios elétricos para animar o carnaval e as micaretas em
algumas cidades da Bahia. Diante do sucesso entre os turistas e o publico baiano,
ele passou a ser identificado pela midia e por seus apreciadores como 0 mais

novo astro do calypso.

De acordo com o artista, “quem comecgou esse estilo |14 (referindo-se ao
calypso no Para), nessa levada mais para frente, mais acentuada, foi Roberto
Villar” (Wanderley Andrade, entrevista, 2005).

3.3.1. Alguns artistas e bandas do brega calypso paraense

Roberto Villar € cantor e compositor considerado um dos precursores do
estilo. Devido a suas inovagOes e afinidades com os ritmos caribenhos, foi
proclamado “rei do calypso paraense” — titulo esse que ele carrega como uma

espécie de logomarca em suas producdes e capas de discos.

Wanderley Andrade nasceu em S&o Miguel do Jari, distrito do municipio de
Almeirim, interior do Pard. Iniciou sua carreira artistica aos 14 anos como calouro,

interpretando um samba de breque de autoria de Moreira da Silva, Na subida do
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morro. Posteriormente, suas apresentac;ﬁes passaram a Sser frequentes nas

matinés dos clubes da cidade.

Diante de sua popularidade foi convidado a interpretar mausicas
americanas. Logo inspirou-se nos Beatles e Elvis Presley, foi crooner de bandas e
ganhou concursos em festivais da regido. Sua relacdo com a musica estrangeira
tem forte vinculo com sua formacdo evangélica e também sua convivéncia em

uma coldnia norte-americana que funcionava no projeto Jari.>®

Foi criado pelos avos, também de formacdo evangélica, que residiam
nessa col6nia. Sua experiéncia com 0s norte-americanos o fez viajar para 0s
Estados Unidos, onde permaneceu por cerca de seis meses. De volta ao Brasil,
retomou sua carreira cantando em bares, casas noturnas e hotéis. Seu repertorio,
desde entdo, tem atraido o publico em geral, principalmente os turistas. Pensando
em agradar os visitantes, ele passou a interpretar masicas em inglés, espanhol,

francés e italiano.

Em 1998, ganhou da Associacdo dos Radialistas do Para o Oscar do
Brega. A seguir citamos um trecho de seu maior hit: O mel6 do ladréo.

Eu quero logo ser julgado

e em seguida condenado

a ficar preso no seu coracéo
pois a minha felicidade

é ficar atras das grades

sem direito e sem perdao.
E no teu corpo de donzela
gue vai ser a minha cela

eu jamais irei pedir perdéo.

N&o quero a chave da cadeia

> Em 1967, Daniel K. Ludwig, milionario também norte-americano, criou o Projeto Jari, ocupando

uma area de 1.734. 606, 01 hectares. Essa companhia tinha como objetivo montar uma empresa
para atuar em trés frentes de atividades: silvicultura, agropecuaria e indistria de celulose. As
terras do Jari pertenciam a um grupo de portugueses, que exportavam madeira e outros produtos
da flora amazédnica para a Europa.
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do presidio do amor,

eu ndo quero a liberdade, entao 4

A partir do ano 2000, Wanderley tornou-se um dos mais respeitados
musicos das regibes Norte e Nordeste. Considerado o mais importante
representante do brega pop calypso, ja definido anteriormente, apresentou-se em
shows para uma plateia de 20 mil pessoas, em média. Seus shows e
composi¢cbes o tornaram um artista irreverente principalmente por misturar os
ritmos regionais com ritmos caribenhos. Quanto ao seu visual ele define: “é uma

critica aos que me consideram brega”.

Em 2003, foi convidado pela producéo da Rede Globo para apresentar um
concurso da moda brega fashion paraense, marcando sua estréia no quadro
“Brasil total”, coordenado pela apresentadora Regina Casé, e exibido no
programa “Fantastico” da mesma emissora. Entre seus principais sucessos estao

as musicas Ladrdo de coracao e Detento apaixonado.

Nos ultimos anos ele tem realizado shows nos Estados Unidos, Japéo e

em alguns paises da América Latina.

Wanderley Andrade, no programa “Sabadaco”,
na TV Bandeirantes, em jan. 2006 °°

> Disponivel em: <http://vagalume.uol.com.br/wanderley-andrade/melo-do-ladrao.html>. Acesso
em: 13 jun. 2009.

*® Disponivel em: <http://www.orkut.com.br/Main#Profile.aspx?uid=17851590982878093493>.
Acesso em: 13 jun. 2009.
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Outra banda que inovou o brega antigo e se destacou na propagacado do
estilo brega pop ou simplesmente calypso, como ficou conhecido, foi a paraense
Banda Sayonara. Por volta do ano 2002, essa banda assinou contrato com a
empresa Armazéns Paraiba para a realizagdo de shows em diversas cidades do

sertdo nordestino, especificamente nas cidades onde a loja tem suas filiais.

A Banda Sayonara completou, em 2009, 49 anos de existéncia. Ao longo
de sua trajetoria, tem incorporado em suas composic¢des diversos ritmos e estilos
musicais. Porém, seu estilo tem sido identificado por meio de um repertério que
inclui cancdes romanticas, sobretudo as musicas de bolero, passando pelos
ritmos mais agitados como, por exemplo, o merengue, a cumbia e a propria
musica regional, o carimb6 paraense. Sua popularidade junto ao publico tem sido
conquistada nas regibes Norte e Nordeste, sobretudo nos estados do Para,

Amapa e Amazonas.

Banda Sayonara comemorando seus 49 anos de existéncia. Teatro
Margarida Schivasappa. Belém — PA — 13 agosto 2009%

> Fonte: http://www.bandasayonara.com.br/portal/
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A trajetdria da Banda Calypso é marcada pelo casal Joelma e Chimbinha.
Joelma Mendes, nome artistico Joelma, iniciou sua carreira aos 19 anos cantando
nos bares da cidade de Almeirim, sua cidade natal no Para. Ficou conhecida
depois de participar da Feira de Arte e Cultura daquela cidade. Cantou por seis
anos na Banda Fazendo Arte, mas com o passar do tempo achou-se prepada
para seguir careira solo. Ao procurar um especialista para produzir seu primeiro
CD, encontrou o cantor e produtor musical Kim Marques, considerado um dos
responsaveis pelo surgimento do estilo calypso do Para, e Chimbinha também

produtor e guitarrista.

Chimbinha iniciou sua carreira aos 12 anos, influenciado pelas guitarradas
dos mestres paraenses Vieira e Curica. Em meio as discussdes sobre a
viabilidade do CD solo, Joelma e Chimbinha tiveram a ideia de formar a Banda

Calypso.

Em 1999, a banda lancou o primeiro CD. Nesse inicio de carreira, nao
houve interesse por parte dos divulgadores e empresarios do ramo em investir no
trabalho da nova banda. Depois de algumas tentativas sem muito éxito,

conseguiram vender mais de 500 mil cépias de seu primeiro disco.

Entendendo que, em Belém, o sucesso e a aceita¢do de seu trabalho por
parte do publico estava com um bom desempenho, a dupla de artistas resolveu
seguir para o Nordeste, mais precisamente para a cidade de Recife, onde firmou
residéncia. Em seguida, comecaram a produzir, gravar seus discos e divulgar os
shows em todos os estados do Nordeste. Em pouco tempo, o retorno veio:

sucesso conquistado com fama e reconhecimento regional.

Como a banda ainda nao era conhecida em outras regides do pais, Joelma
e Chimbinha deslocaram-se para Sao Paulo a fim de divulgar a banda nos meios
de comunicagédo, especialmente na televisdo e no radio. De acordo com o site da
dupla, a primeira emissora a recebé-los foi a TV Bandeirantes em 2002, no
programa “Sabadaco”, apresentado por Gilberto Barros, também conhecido pelo

nome de Ledo.
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A partir desse programa a banda tornou-se nacionalmente conhecida,
atraindo a atencdo dos produtores das principais redes de radio e televisdo do
pais, que passaram a exibir as imagens e as musicas da banda em rede nacional
como um novo estilo musical, denominado de calypso. Em seguida, a banda foi
convidada para patrticipar do festejo junino em Recife, conhecido como Sao Joao

da Capitd, que, na época, foi transmitido pela Rede Globo para todo o Brasil.

Em 2003, lancaram o quarto CD e a vendagem ultrapassara a marca de
600 mil exemplares. Nessa época, gravaram em Sao Paulo o primeiro DVD, na
casa de shows Patativa,®’ para um publico de aproximadamente 30 mil pessoas.
A partir desses langamentos, a banda projetou-se nacionalmente como fendmeno

de grandes espectaculos e vendagens de discos e shows.

A Banda Calypso escolheu, em 2004, a cidade de Manaus para ser palco e
cenério da filmagem e da gravacdo de seu novo CD/DVD, que tem como titulo
Calypso na Amazbnia. Em seguida, os integrantes do grupo sairam em turné
pelos Estados Unidos, Italia, Portugal e Suécia. Em territorio internacional, a

banda percorreu as terras do Japao, Europa e Angola.

Em 2009, a musica Acelerou invadiu as paradas de sucesso nacional e
internacional. Seu prestigio e fascinio é de tal grau que despertou o interesse do
cineasta norte-americano e diretor do filme Cupid's arrow, Dan Peterson, em
incluir a composi¢ao na trilha sonora de seu novo filme. Para isso, solicitou uma

versao em inglés que sera interpretada por Joelma e produzida por Chimbinha.

Em suma, ao adequar o estilo brega as exigéncias da midia e do publico
nacional, a Banda Calypso assumiu o termo calypso como mdsica e ritmo
paraense, a0 mesmo tempo em que passou a rejeitar a terminologia brega, de

acordo com a musica a seguir, interpretada pela vocalista Joelma.

* patativa é uma das casas noturnas mais antigas de Sao Paulo e funciona na regido central do
bairro de Santo Amaro. Sua caracteristica é realizar shows com artistas populares das regifes
Norte e Nordeste.
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Dancando calypso

Carla Maués e Josiel Carvalho

Chega pra ca, meu bem
Que eu vou te ensinar
A nossa danca do
Estado do Par&

E o calypso que
Chegou para ficar
Nesse suingue vocé

Também vai entrar...

Mexa o pezinho

E vai soltando

Todo corpo de vez

Depois me abraga com carinho
E a gente pode

Fazer tudo outra vez...

Fique a vontade pra rodar
E pragirar no saléo.

Que essa danca

Vai mexer com vocé

E com o seu coragéo.

N&o para ndo, vem ca
Me da a tua mao
Quero que sinta
Toda essa emocao
Cavalo manco, agora
Eu vou te ensinar
Isso e muito mais

Vocé so vai encontrar no Para...58

*% Disponivel em: <http://vagalume.uol.com.br/banda-calypso/dancando-calypso.html>. Acesso

em: 13 jun. 2009.
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Onibus que transporta os integrantes da Banda quando esta em
turné. O caminhd&o transporta os instrumentos da banda.®

Essa musica é tocada em um ritmo frenético, compondo as intensidades
gue atuam nas variacdes ritmicas, em ordem crescente ou decrescente, que sdo
decisivas para o resultado das pulsacdes. Ao mesmo tempo, vai auxiliando as

duracdes na configuragdo do suingue, do balanco, da levada. O som exerce um

59 Disponivel em: <http://www.atarde.com.br/arquivos/2008/06/33561.jpg> Acesso em: 20 jun.

2009

% Disponivel em: http://www.hploco.com/thiagoloco/images/P1092515.JPG - Caminhao -.
http://aleosp.files.wordpress.com/2008/07/calypsol.jpg - Onibus -. Acesso em: 20 jun. 2009
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poder mediador e estabelece uma comunicacdo entre o mundo material e o
invisivel, ou seja, o0 mundo magico parece real por meio dos instrumentos
musicais, que sao fetichizados, tratados como talismas. Nesse sentido, quem o
produz, quem o toca, recebe o respeito do publico; o muasico € visto como um

sabio, um astro, um idolo.

Tal encantamento das pessoas pelas novidades instrumentais e,
consequentemente, pelas versdes musicais, esta em sintonia com os defensores
do brega que se utilizam da tecnologia, criando novas linguagens e terminologias
como o tecnobrega e o calypso. Por conseguinte, a inter-relagdo entre varios
ritmos musicais — com o auxilio dos novos equipamentos eletrénicos e o0 encanto
pelo mundo virtual — fez surgir uma nova pratica para “curtir’ o brega — o

tecnobrega.
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CAPITULO 4

Producéo cultural, trabalho e lazer
ao ritmo do tecnobrega

No final da década de 1990, a variedade de ritmos musicais associada a
novos equipamentos eletrdnicos e ao mundo virtual contribuiram para que
surgisse uma nova maneira de apresentar as manifestacbes musicais do estilo
brega. Houve uma modernizacdo das antigas aparelhagens e a instalacdo de
estudios de gravacdo em recintos domésticos, popularmente conhecidos como
estudios de “fundo de quintal”. Os produtores e DJs desses estudios criaram uma
forma hibrida de estilos musicais conhecidos pelos jovens — tais como pop
music, rock, dance music e techno music — aglutinaram tudo isso e incorporaram
ao ritmo do brega, tendo como base o sentimento da musica brega tradicional, em
que o universo das can¢cbes amorosas revelam-se, via de regra, por meio de
codigos usuais e compreensiveis aos jovens e ao publico em geral. Esse

movimento denominou-se tecnobrega.

As aparelhagens surgiram em 1952, com a criacdo do denominado
Espléndido Rubi, considerado o aparelho mais antigo da cidade de Belém.
Naquela época, a aparelhagem era composta, em média, de duas caixas de som
ou alto-falantes, conhecidos por boca de ferro — uma mesa de controle com
equipamentos a valvula. Em geral, a selecdo das musicas e seu comando
ficavam a cargo de um controlista, ou seja, de um profissional, de preferéncia um

jovem, que atualmente é conhecido como DJ (disc jockey).
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Raimundo Orlando Araujo Correia — o DJ Dinho da Aparelhagem
Tupinambd — €& uma referéncia entre as aparelhagens no Para por ser
considerada a mais famosa e a mais potente em qualidade de som e estrutura. O
prestigio desse DJ é reconhecido em todo o pais, tanto em programas de radio e
televisdo quanto em matérias publicadas em revistas e jornais. Também é
conhecido como “Fantastico Tupinamba, Treme Terra”, ou ainda pelo seu
slogan mais recente: “Hiper Treme Terra Tupinambd, o Guerreiro da Amazénia”.
Essas denominagdes confirmam sua autoridade em ter a maior estrutura de som

e equipamentos modernos, isto €, 0s mais recentes do mercado.

Nestes caminhdes, sédo transportados os modernos equipamentos
da Aparelhagem Tupinamba.&!

O DJ Dinho é considerado um astro pelos apreciadores do estado do Para
e do Brasil, mas também de outros paises como a Holanda. Segundo ele, a

dedicacédo e o apreco pelo oficio vém desde a época de seu pai.

Meu pai, na verdade, comegou a trabalhar com mdusica tocando
musica mecanica, fazendo festas, e eu, crianga, comecei a pegar o

gosto pela coisa e andava com ele carregando discos, na época era 0

®% Disponivel em: www.hipertupinamba.com.br
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vinil. Comecei a pegar jeito, gostava de instalar e ligar os
equipamentos, colocar os discos para tocar as musicas. Assim comecei
a ficar por dentro do mundo da musica e nele estou até hoje (DJ
Dinho, entrevista, 2005).

Em meio a esse panorama, a musicalidade tecnobrega surgiu em Belém
como um meio de entretenimento e lazer dos jovens que ja ndo participavam das
vivéncias coletivas experimentadas por seus pais, quando estes viviam as
tradicdes da cultura rural, antes de migrarem para os arredores da Grande Belém.
Alheios ou negando-se a participar dos roteiros e eventos culturais promovidos
pela classe média, poderiamos afirmar que esses jovens vivem numa transi¢cao
cultural que, de certa forma, mantém as praticas culturais de seus pais por meio
da reapropriacdo, de uma ressignificacdo no ambiente urbano que compreende
as novas tecnologias e os mais modernos meios de comunicagdo e a midia

eletroeletrdnica.

No entanto, os DJs de aparelhagens nao originaram em meio a
efervescéncia da tecnologia. Suas primeiras apresentacdes em publico foram
marcadas pela execucao de musicas gravadas em disco de vinil nas vitrolas. Com
o CD, o vinil foi substituido pela gravacédo digital e, progressivamente, os DJs
foram se apoderando dos novos inventos tecnoldgicos: primeiro, trocaram o vinil
pelo CD; depois, 0 CD pelo MD; em seguida, o MD pelo MP3; e tantos outros que
foram (e s&o) utilizados a cada momento para produzir, mixar e garantir 0 sucesso

pleno do tecnobrega.

O tecnobrega caracteriza-se como manifestagdo sociomusical que tem
como matriz a cultura tradicional paraense e caribenha. Ao apropriar-se da
linguagem eletrénica, formou-se um novo estilo que sintetiza as tonalidades e
sonoridades caribenhas com as batucadas do carimbd. Nesse cenario, agregam-
se ainda as cores vivas e os rituais do antigo brega (brega bolero) e a nova
coreografia da danca tecnobrega. Os passos e 0s trejeitos dos casais que
dancam tecnobrega revelam, com muita visibilidade, todo o desempenho do
brega tradicional — uma espécie de “bolero acelerado” misturado com merengue

— somando-se ao gingado e a sensualidade do carimbé. Em suma, podemos
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dizer que € uma grande festa cabocla, uma grande tribo que substituiu o0s

maracas e a fogueira pelo som digital e pelos efeitos especiais dos refletores.

Para que tudo isso aconteca, € vital o auxilio do computador — a “matéria-
prima” ndo s6 do mundo tecnobregueiro, mas de muitos géneros e estilos
musicais. Os DJs de tecnobrega ignoram completamente o disco de vinil, porém,
nao desprezam sua contribuicdo inicial para o desenvolvimento das primeiras
aparelhagens. Eles sdo tdo encantados pelo mundo virtual e tecnolégico quanto
seu publico, o que talvez expligue o0 uso excessivo dos recursos que a midia
eletrénica oferece. A grande dificuldade é saber qual aparelhagem disponibiliza a
mais sofisticada tecnologia em equipamentos, em luz e efeitos especiais, e em

qualidade de som e imagem.

Para a cantora Lea Monteiro, o tecnobrega surgiu a partir da insergcédo da

musica eletrbnica no repertério das aparelhagens.

Iniciou com um ritmo mais acelerado que o brega calypso. Para
gerenciar o negoécio, comecaram a fazer versdes de musicas
internacionais, foi ai que surgiu o tecnobrega. Eles comecaram a fazer
umas batidas mais rapidas que as do calypso, e introduziram mais
efeitos de teclado, efeitos sonoros, luzes e outros ritmos eletrizantes
(Lea Monteiro, entrevista, 2005).

A cada dia, as aparelhagens foram se aprimorando, adquirindo
equipamentos mais modernos e conquistando novos adeptos, sobretudo jovens e
adolescentes pertencentes as camadas populares da cidade de Belém. Nesse
sentido, as aparelhagens assumiram a funcdo de mediadoras entre as festas
populares (a festa de brega), a produ¢ao musical (a jungéo da techno music com

o estilo brega) e o publico.

Antes do apogeu das aparelhagens, € bom lembrar que os veiculos de
maior divulgac@o da musica brega foram as emissoras de radio. Com o passar do
tempo, as radios diminuiram a veiculacdo de musicas bregas, ficando a cargo das

aparelhagens sua maior divulgacdo. Isso ocorreu a partir da reestruturacdo, do
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aperfeicoamento e da consolidacdo das apresentacfes por meio de eventos
identificados pelo ritmo brega, no inicio da década de 1990, Também a partir da
década de 1990, a industria do disco — no que se refere a seu mercado formal —
entrou em crise por causa do crescimento das novas tecnologias que se
consolidariam nos primeiros anos do século XXI. Nesse comeco de seéculo,
desenvolveram-se novas formas de relacdes entre produtor, artista e consumidor;
tais transformacgbes propuseram outra dinamica ao mercado musical e o0s
formatos tradicionais foram revistos devido a reducdo e ao encolhimento do
proprio cast artistico. Diante disso, as grandes gravadoras — melhor dizendo, as
distribuidoras de grande porte — deixaram de investir em novos talentos e
praticamente ignoraram os artistas regionais. Outro fator que contribuiu para essa
crise fonogréfica foi (e ainda tem sido) o universo digital, j& que qualquer pessoa

pode baixar na internet muitas musicas que Ihe interessarem.

O tecnobrega, portanto, nasceu em meio as novidades tecnolégicas e fora
do circuito comercial das grandes e pequenas gravadoras, assim como dos
veiculos de comunicacao de massa. Alheio aos interesses da industria fonografica
tradicional, esse movimento expandiu seu mercado e conquistou novos adeptos,
trilhando da periferia para o centro como se fosse uma “pororoca cultural”.®? De
maneira independente, conquistou a Grande Belém, alargou-se pelas ilhas e
esparramou-se pelo estado e por toda a regido. O estilo irreverente tornou o
tecnobrega conhecido em todo o Brasil, ganhando fama na imprensa
internacional, por exemplo: em reportagem publicada no jornal norte-americano
The New York Times, em programa do canal CNN e no documentario “Good Copy

Bad Copy”.%®

O reconhecimento e a expansdo desse movimento estdo vinculados a

exposicdo na midia e ao aprimoramento técnico e profissional, tanto na produgéo

%2 Pororoca é um fendmeno natural caracterizado por grandes e violentas ondas que sdo formadas
a partir do encontro das aguas do mar com as aguas do rio. No Brasil, a pororoca mais
importante ocorre na Amazénia, quando as aguas do rio Amazonas encontram-se com as aguas
do oceano Atlantico na foz deste rio. Ocorre um forte barulho e a forca do fenémeno provoca a
derrubada de arvores e alteragbes nas margens do rio. Durante o fenbmeno, formam-se ondas
gue podem atingir até 3 metros de altura e velocidade de até 20 km/h.

%3 Ver, LEMOS e CASTRO (2008, p. 30).
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de CDs quanto na realizacdo de shows e eventos em recintos publicos, tais como

pracas e balnearios.

Historicamente, o estilo tecnobrega é oriundo do brega tradicional;
portanto, trata-se de um movimento musical paraense. Na década de 1990,
artistas e mausicos se inspiraram no brega antigo para criar um novo estilo
musical: o calypso, com mais tempero dos ritmos caribenhos e com o tom da
guitarra. Em meados da década de 2000, houve um marco da nova musicalidade
bregueira e de seu mercado informal surgindo, com inovacdo e pujanca, O
tecnobrega. Depois, foi a vez do cybertecnobrega e do brega melody; essa
mistura toda veio apimentada com o calor amazonense e, sobretudo, com as

batidas da musica eletronica e as inferéncias da rede mundial de computadores.

Os produtores montaram estudios e apropriaram-se das novas tecnologias
com equipamentos computadorizados, a fim de baratear os custos e a producao
de CDs e DVDs. Paulatinamente, formou-se um cenario artistico e musical em
que esses agentes gerenciam trabalho, renda, bem como toda a producdo da

musica popular paraense.

Esse mercado é movimentado principalmente por casas de festas (como
sdo chamados no Para as casas de shows), shows, vendas de CDs e DVDs nas
ruas e, mais precisamente, por meio da atuacdo das aparelhagens que se
encarregam da montagem de grandes estruturas sonoras configurando-se na
grande festa de tecnobrega. Em geral, o0 mercado de tecnobrega funciona de

acordo com o seguinte ciclo:

1. Os artistas gravam em estudios — proprios ou de terceiros;

2. As melhores producgbes sdo levadas aos reprodutores de larga
escala e camel0s;

3. Ambulantes vendem os CDs a pre¢os compativeis com a realidade
local e os divulgam;

4. Os DJs tocam nas festas;

5. Os artistas sdo contratados para shows;

6. Nos shows, CDs e DVDs séo gravados e vendidos;
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7. As bandas, musicas e aparelhagens fazem sucesso e realimentam o
ciclo (LEMOS; CASTRO, 2008, p. 22).

A cadeia produtiva da producdo musical, lazer e entretenimento em torno
do tecnobrega em Belém assumiu uma posi¢do de destaque, firmando-se como
um meio de fonte de renda e de geracéo de trabalho, por meio de apresentagdes

ao vivo, festas, gravacdes de CDs e DVDs, entre outros.

O movimento tecnobrega introduziu um modelo de mercado fonogréfico e
cultural que ndo se restringe a questdo econdmica, mas também aos fatores
sociais da cultura local. Verificamos que os atores desse mercado vao desde
artistas (compositores, cantores e cantoras, bailarinos, integrantes de bandas),
DJs de aparelhagens e de estudios (produtores e reprodutores musicais),
vendedores ambulantes (camelds), proprietarios de casas de festas, festeiros,

apresentadores e diretores de programas de radio e TV, entre outros.

Nesse sentido, o mercado bregueiro funciona em um sistema de rede, em
que cada profissional relaciona-se a partir da atividade que desenvolve. No
campo da divulgacdo das musicas, as aparelhagens destacam-se como principal
veiculo. No entanto, as bandas tiveram uma trajetéria mais independente, isto €,
atuando no mercado do brega tradicional e no tecnonobrega. Porém, com o
avanco das aparelhagens, muitas bandas tornaram-se dependentes dos DJs para
promover suas musicas; sua ligacdo com as aparelhagens facilita a contratacao
de shows e venda de CDs e DVDs na Grande Belém e no interior do estado.
Outro meio que amplia o sistema de distribui¢do, divulgacao e venda esta a cargo

do cameld, que executa em sua barraca a musica que faz (ou que fara) sucesso.

Entretanto, os obstaculos socioeconémicos e culturais ainda ndo foram
resolvidos. E possivel perceber uma certa oposi¢éo por parte da classe média em
relacdo ao estilo tecnobrega: por um lado, ha setores dessa categoria que o
desqualificam, alegando ndo ser um ritmo genuinamente paraense e, por outro,
existem segmentos dessa mesma classe que reconhecem nesse estilo sua
associacdo aos ritmos da musicalidade tradicional paraense. A entrada do

tecnobrega nos meios de comunicacgao contribuiu para quebrar tais barreiras. 1sso
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s6 foi possivel devido a exigéncia dos ouvintes e também a percepcdo dos
apresentadores e dos produtores de programas de radio e televisdo de que nao

era mais possivel ignorar a presenca do fenémeno.

Compreendendo que os recursos tecnologicos foram primordiais para a
criagdo do tecnobrega e que a musica eletrbnica adaptou o brega tradicional ao
estilo da musica contemporanea paraense, podemos dizer que a popularizacdo
do computador entre os artistas populares de Belém propiciou uma nova
educacao auditiva por meio da batida eletrénica misturada com a melodia da
musica brega. Ao mesmo tempo, suscitou a diversificacdo dos estudios
domésticos, revelando, sobretudo, a figura do DJ como profissional da musica
remixada que transforma ritmos novos e velhos em outro estilo, como, por
exemplo o brega melody, uma versdo com ritmo mais lento e o cybertecnobrega,

versao mais acelerada do tecnobrega.

Todas essas invengdes provocaram a volta dos velhos bregbes, que hoje
sdo conhecidos como “bailes da saudade”, em que se rememoram 0S antigos
boleros, a cimbia, o0 merengue, o carimbd, o estio Jovem Guarda, a dance music
dos anos 1970 e 1980, incorporando sucessos do rock, como Another brick in the
wall, de Pink Floyd, além do rock nacional dos anos 1980. Em outras palavras,
revive-se um grande baile, o arquivo de recordacdes esta presente nao apenas na
musica e na danga, mas também na volta de um publico que ndo mais

frequentava bailes e festas dangantes.

Com as primeiras aparicbes das aparelhagens nos principais veiculos de
comunicacdo de Belém, as emissoras de radio passaram a produzir programas
destinados ao estilo musical, nos primeiros anos deste século. Em grande parte,
esses programas eram espacos locados nessas emissoras pelos donos das
aparelhagens, que objetivavam divulgar tanto sua empresa quanto o ritmo brega.
Além disso, muitos investimentos tecnolégicos foram feitos nas aparelhagens: da

mudanca dos aderecos até a iluminacao.
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Os principais agentes do circuito tecnobrega foram identificados e
classificados por Ronaldo Lemos e Oono Castro (2008, p. 38-39) na ordem

sequir.

1. Aparelhagens: empresas familiares que possuem equipamentos de
som e fazem a animacdo das festas bregas no Para, inclusive as de
tecnobrega. Em geral, possuem cabine de controle, torres de caixas
de som, teldes e diversos aparelhos de efeitos especiais (ascensdo da
cabine de som, iluminacdo etc.), DJs e funcionarios dedicados a
montagem e operacdo dos equipamentos.

2. DJ: principal funcionario da aparelhagem, € o artista que comanda
as festas e apresenta inovagdes ao publico do tecnobrega. O DJ de
estudio tem os equipamentos em casa e é a principal fonte de
producédo dos CDs e DVDs de tecnobrega.

3. Artistas (compositores, cantores e bandas): a maioria — 84% — ¢
compositor, além de cantor. Lancam musicas no mercado e formam
a banda quando tem uma cancdo “estourada” no mercado e sdo
convidados a fazer shows.

4. Estudios: locais destinados a producgéo independente de novos CDs.
Estudios domésticos sé@o a principal fonte de producdo do tecnobrega
e substituiram parte do papel das gravadoras e dos selos.

5. Reprodutor ndo autorizado ou distribuidor informal: agente
que reproduz os CDs e DVDs, concebidos nos estudios caseiros de
bandas ou DJs, e que os repassa aos vendedores de rua. 80% dos CDs
nas bancas dos ambulantes sdo comprados desses agentes.

6. Vendedores de rua: principais responsaveis pela venda dos CDs e
DVDs de tecnobrega. Alguns recebem unidades diretamente de
artistas e fazem reproducdo propria. A divulgagdo da mdasica
tecnobrega por meio deles é incentivada pela maioria dos artistas.

7. Festeiro: pessoa ou grupo responsavel pela organizagdo das festas
das aparelhagens, é uma espécie de empresario e produtor. Contrata
casas de festas, aparelhagens e/ou banda, divulga e administra a
seguranca, a bilheteria e o bar. Financia a compra de novos
equipamentos para as aparelhagens.

8. Casas de festas e balnearios: casas de festas sdo destinadas a

shows durante a noite. Balneérios sdo clubes campestres de
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sindicatos e associacBes profissionais, onde aparelhagens fazem
festas aos domingos, entre 10h e 22h.

9. Programas de radios e de TV: alguns programas de radio e TV
sdo apresentados por DJs de tecnobrega, ajudando a divulgacéo. Tais
programas surgiram por pressdo do publico, ja que as radios e TVs se

recusavam a tocar o tecnobrega.

Por meio das transformacdes advindas das novas tecnologias e sua
proliferacéo junto ao publico popular, a muasica brega caracterizou-se como uma
manifestacdo cultural popular massiva devido ao recente sucesso das

aparelhagens gue ha tempo vem animando festas e shows em todo o estado

do Para. Com o tecnobrega, muitas bandas comecaram a fazer musicas
que falavam das aparelhagens e dos sons automotivos como forma de divulgacao
da prépria aparelhagem ou do DJ — por exemplo, Tupinamba, Super Pop, Rubi,
Principe Negro, entre outros.

Brega do Principe Negro

Nelsinho Rodrigues

[...]

Amor, ndo precisa vocé vir me chamar,
Porgue se eu quero curtir e dancar

Vou pra festa do Principe Negro.
Amor, a qualquer hora vocé pode ligar,
Contanto que seja pra me convidar

Pra ir a festa do som

Principe Negro.

Entéo vem,
Entdo vem, amor,
Que é no Principe Negro que eu vou.

Estou indo,
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Estou indo, amor,

Que é no Principe Negro que eu vou. ¢

Em meio a esse processo, a midia eletrbnica (radio e televisdo) passou a
divulgar com mais intensidade o trabalho das pessoas envolvidas nas
aparelhagens e, consequentemente, a imagem desses artistas e DJs comecou a
se modificar, deixando de ser valorizada somente nos bairros periféricos e

influenciando a participacéo de setores da classe média.

Um dos fatores que contribuiram para a popularizacdo e o sucesso das
aparelhagens e do ritmo brega esta associado ao advento das novas tecnologias
e aos nichos de mercado que floresceram no circuito bregueiro. Essas
transformacdes se devem também a certo “rompimento” de preconceito, se € que
se pode dizer que houve uma “superacao” do preconceito existente em relacéao as

aparelhagens e aos frequentadores do brega.

O tecnobrega inovou ndo apenas como estilo musical, mas também como
nova forma de producdo no mercado fonografico de baixo custo e facil aquisicao
para o publico consumidor, contrariando as expectativas do mercado formal. Haja
vista a movimentacdo dos agentes que nos fazem visualizar um cenario cultural e
mercadologico que renuncia seu vinculo aos grandes selos e redes de lojas. O
movimento tecnobrega desencadeia uma elasticidade que dinamiza totalmente a

cidade de Belém, oxigenando a vida cultural e o setor econémico.

As pessoas que trabalham com o universo tecnobrega geralmente atuam
no campo musical e em outra area paralela, ou seja, atuam em mais de uma
atividade. Por exemplo: o cantor de banda que é produtor ou festeiro; o DJ que
trabalha de vendedor de rua; o DJ de aparelhagens que atua como locutor de
radio ou de carros de som; o dono de banda que é funcionério publico. “Entre os
cantores de bandas, 29% n&o tém outro trabalho. J& entre os donos das

aparelhagens, apenas 10% n&o exercem outras atividades, enquanto que, dentre

® Disponivel em: http// www.muitamusica.com.br/...brega-do-principe-negro/letra/ Acesso em: 23
jun. 2009
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os vendedores de rua, 77% nao contam com outro emprego” (LEMOS; CASTRO,
2008, p. 44).

O agente principal em todo o negdcio tem sido o festeiro, que detém o
poder de capital para investir na modernizacado das aparelhagens, negociar com a
locacdo de uma casa de festas e organizar grandes eventos. Também é de sua
responsabilidade a organizacdo burocratica junto ao poder publico (a fim de
conseguir permissao para a realizacdo do evento), assim como a contracdo de

funcionérios, segurancas e garcons.

Ainda nesse universo bregueiro, encontram-se os distribuidores de CDs e
DVDs, os DJs, os reprodutores ndo autorizados e os vendedores de rua. Os DJs
de aparelhagens e estudios tém uma importancia fundamental: definir qual muasica
ird (ou ndo) fazer sucesso; pois sdo eles que selecionam as musicas que serao
reproduzidas e executadas nas radios e na televisdo e, posteriormente,

disponibilizadas ao mercado por meio de coletaneas.

Outro fator significativo sdo as relagfes hierarquicas. O artista — ou quem
esta a frente das aparelhagens — usufrui de prestigio e de boa posicédo social.
Essas relacbes acontecem independentemente se o festeiro administra uma
pequena, média ou grande aparelhagem; ele troca informacfes com o0s
produtores de CDs e DVDs e esta afinado nos negdcios. Em suma, o tecnobrega
se caracteriza por ser um empreendimento fortemente calcado em negécios

familiares e nas relacdes de amizade.

Em se tratando de divulgacdo musical, a banda faz parte do projeto de
negocios, isto €, depende do investimento e do sucesso alcancado. Talvez por
isso, as bandas ja consolidadas geralmente procuram as aparelhagens e o
comércio informal para promover uma ou duas musicas que poderao ser o carro-

chefe da banda.

No interior do estado, as radios ainda sdo as principais divulgadoras das
musicas de brega e tecnobrega, enquanto, na capital, sdo as aparelhagens as
responsaveis pela divulgacdo do estilo. Por vezes, 0 sucesso ocorre em uma

pequena aparelhagem que se destaca entre as maiores, em seguida o publico
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solicita que as radios a toguem. Nesse caso, ha uma inversdo na ordem
preestabelecida, ou seja, as radios vdo em busca do que ja € sucesso,
contrariando 0 que € comum, ou seja, uma musica conquistar seu publico por

meio das radios para depois se consolidar nos shows das bandas.

N&o se sabe até quando esse modelo vai se manter no auge do sucesso.
No entanto, a permanente inovacdo é determinante para sua longevidade,
associada as modernas tecnologias e especialmente a criatividade dos artistas e
produtores na inclusdo de comportamentos, novos estilos etc. Na pesquisa
Tecnobrega: O Paréa reinventando o negdécio da musica Lemos e Castro (2008)
concluem que a impressdo que se tem numa festa em Belém é a de que esse
mercado nunca existiria se ndo fosse essa adoracdo pela tecnologia e pelas
grandes estruturas das aparelhagens. Diante desse quadro, os festeiros investem

na renovacgao dos equipamentos das aparelhagens periodicamente.

Fachada do Estadio Clube do Remo com letreiros, anunciando a festa da aparelhagem
Tupinamba. Avenida Almirante Barroso — Belém — Par@, 2007 65

® Acervo do pesquisador.
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4.1. A festa da aparelhagem: “agitando a galera”

Nas noites de Belém, € comum os holofotes iluminarem o céu como se
estivessem localizando uma estrela. Essas enormes luminarias — que podem ser
vistas de qualquer ponto da Grande Belém — anunciam que, naquele lugar e
naquela noite, varias estrelas irdo brilhar ao som do tecnobrega. Para quem nao
esta informado sobre o lugar do evento, basta acompanhar centenas de
tecnobregueiros, que perseguem essas encantadoras luzes nos finais de semana.
Mirando o céu e seguindo os raios dos gigantes holofotes, vocé vai descobrir
onde acontecera a festa. A medida que se aproximar do local, j4 escutara as
batidas das potentes caixas, com cerca de trés a quatro metros de altura, com
qualidade sonora incrivel e com som muito alto. Um passo a mais, pronto:
encontrara a rua da festa. Logo, vai se deparar com um enorme quarteirao lotado
de pessoas em fila, que deverdo seguir até adentrar na arena bregueira — ou

melhor seria dizer na aldeia do tecnobrega?!

As impressdes dessa tribo foram constatadas na pesquisa de campo do
presente estudo em visita a festa da Aparelhagem Tupinambd, durante os festejos
do Cirio de Nazaré, no dia 12 de outubro de 2006, conforme o breve relato, a
saber:

Por volta das onze horas da noite, cheguei a Avenida Almirante Barroso, na
cidade de Belém. Ainda ndo havia congestionamento de carros, mas uma multidao,
centenas de jovens iam ocupando a via principal, dirigindo-se ao Clube do Remo.
Na calcada, proximo a bilheteira, encontravam-se vendedores de balas e bombons,
guardadores de carros, uma barraca de cachorro-quente e churrasquinho, além de

bebidas, vendidas a um preco inferior ao valor na festa.

Enquanto aguardavam a chegada de amigos e paqueras para entrarem
juntos na festa, as pessoas “curtiam” um som eletrizante que chegava a rua e ja
provocava o balancar das “cadeiras”. Ao lado do portdo principal, duas placas

(pequenos outdoors), mantinham holofotes direcionados a logomarca da famosa
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aparelhagem, bem como as fotos de seus respectivos DJs

: Dinho, Agatha, Patty
Poténcia e Toninho.

Placa (pequeno outdoor) com as fotos de famosos DJs. Ao lado do portéo do

estadio do Remo — Belém — PA, 200766

Ao visualizar esse cenario, entendi 0 motivo da enorme movimentacéo e de

tanto “agito”: se tratava da apresentacdo da Aparelhagem Tupinamba, considerada
pelos paraenses “uma das maiores do planeta em estrutura de som”.

Slogan da Aparelhagem Tupinamba com sua identificacdo: “Hiper Treme

Terra Tupinamba: o Guerreiro da Amazénia. ¢

% Acervo do pesquisador.

®" Disponivel em: <http://www.hipertupinamba.com.br/fotos_4.html>. Acesso em: 13 jun. 2009.
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Enquanto admirava a estrutura externa, vi que a fila para a compra de
ingressos estava repleta. Com meu ingresso a méo, entrei no estadio Clube do
Remo — um espago a céu aberto, cercado por muros. Observei uma estrutura
enorme, fixa, coberta por uma lona de circo, destinada para a realizacdo de eventos

daquele porte.

Se parecia lotado, logo ficaria intransitavel: dezenas de pessoas entravam a
cada minuto. O publico era variado: na grande maioria, jovens com idade entre 18
e 25 anos, que usavam roupas estilizadas e que aparentavam também ser de

classes sociais diferentes.

Segurancas circulavam ostensivos na enorme cobertura preparada para
eventos daquele porte, onde dezenas de gargons ofereciam baldes repletos de gelo
e latas de cerveja. Dentro do patio do estadio, ao lado da grande lona armada,
existia um caminhdo carregado com gelo que ia sendo esvaziado. A cena desse
caminhdo me fez lembrar o descarregamento de areia para uma grande
construcédo: o gelo solto dentro da carroceria era ensacado com a utilizacdo de péa
de pedreiro e conduzido aos caixotes de isopor ou freezer, que ja estavam repletos
de cervejas.

Enquanto isso, a festa continuava rolando a todo vapor. Ja era guase
madrugada e, no entanto, a “galera” continuava a chegar em massa. O saldo
parecia tdo lotado e era de se estranhar como as pessoas ainda conseguiam entrar.
Telbes exibiam takes do publico e do Altar Sonoro do Tupinamba: uma
parafernalia de luzes, dezenas de equipamentos eletrénicos, 0 DJ em consonancia
com as reacdes do publico. O repertorio era variado: de house a axé, prevalecendo
0 tecnobrega — pelo que percebi, mais de 70% de tudo o que a aparelhagem

executava.

Entre duas e trés horas da manhd, diminuiu a chegada de pessoas, mas a
bilheteria continuava aberta. O espaco irrespiravel aliava-se ao calor enorme, as
roupas empapadas de suor grudavam nos corpos, o chdo parecia um grande um
lamacal devido ao derretimento do gelo, os gritos estavam mais euféricos — enfim,
a festa estava no auge! Alguns homens e a maioria das mulheres usavam na cabeca

pequenos cocares, mas havia também algumas mulheres com pequenas toalhas de
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aproximadamente 15 x 30 centimetros, penduradas na cal¢a ou no vestido. Esses e
outros produtos eram vendidos em uma pequena barraca instalada ao lado da
cabine de som. (O cocar € um icone que sinaliza pertencer a tribo Tupinamba,

enquanto as toalhinhas tém uma finalidade pratica: secar o corpo todo molhado.)

De vez em quando, ao comando do DJ, rolava o refrdo: “Faz o T, faz o T,
TT”, e 0 publico tocava o antebraco com a mao, na saudacgdo da tribo. Grupos de

amigos dancavam e pulavam juntos.

No decorrer da festa, os DJs se revezavam, mas 0 ponto maximo estava a
cargo do DJ principal; no caso dessa festa, era o0 DJ Dinho — "o cacique
Tupinamba”, “o guerreiro”, como o idolo do publico é apresentado. O publico fora
preparado durante a semana por meio de vinhetas de propaganda e, na propria
festa, pelos DJs que o antecederam. Por volta das trés da manha, esse DJ surge,
aclamado pelo publico como uma espécie de astro, um semideus que acabara de

chegar do além com poderes sobrenaturais.

O DJ Dinho, com vérios laptops a seu redor, subiu numa plataforma,
espécie de palco ou cabine com design de espaconave. Enquanto ele ia mexendo
em alguns botdes e ajustando sua maquina, essa espaconave foi subindo e soltando
bastante fumaca. Ao chegar ao topo, proximo ao teto, esse DJ ficou de costas para
a plateia e colocou um enorme cocar sobre a cabeca. Apds se virar rapidamente,
saudou seus fas. Esse momento mais emocionante da festa pareceu caracterizar,
para o publico, o 4pice do fendbmeno tecnobrega tupinamba: todos em pé, aos

pulos, aguardando as ordens e o comando do guerreiro.

Logo, por todos os lados explodiram gritos mais intensos, assovios
interminaveis, gestos euforicos de homens e mulheres. Os refletores acelerando a
velocidade das luzes incandescentes, mais fumaca e um som ensurdecedor: em
meio a esse clima alucinante, a nave foi descendo enquanto uma locucéo de voz
idéntica aquelas que anunciam os trailers nos cinemas entusiasmava ainda mais a

plateia, pronunciando as frases seguintes.
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E agora com vocés, aguele que veio para salvar sua tribo! O guerreiro!
Aquele que foi escolhido para salvar sua tribo, a tribo Tupinamba. DJ
Dinho, o Guerreiro Tupinamba, mais fantastico do que nunca!
Guerreiro Tupinambd, seus arcos e suas flechas readaptadas para
mais uma batalha. Prepare-se! A partir de agora vocé vai ouvir, curtir
e dangar ao som da melhor e maior aparelhagem de todos os tempos:
Tupinambaaaaaad. O Treme Terra! A maior estrutura de som esta
aqui e os melhores DJs no comando do Altar Sonoro: DJ Toninho; a
primeira mulher DJ em aparelhagem, ela, a DJ Agatha; e a DJ Patty

Poténcia; e o fantastico DJ Dinho. Agora é Tupinamba! 68

Com a chegada do DJ principal, a festa ficou mais agitada, parecendo nao
ter hora para acabar. As impressfes que tive desse evento, sobretudo da
producdo, assim como a expectativa por parte do publico para aparicdo do DJ
principal, € que todo esse ritual e aparato tem como funcédo demarcar a presenca
do guerreiro, do cacique, do rei do tecnobrega. Em suma, durante alguns minutos

parecia que as pessoas estavam sob um efeito alucinégeno.

4.2. A reinvencao do brega por meio das novas tecnologias

José Miguel Wisnik (1989, p. 32), ao analisar a antropologia do ruido em

seu livro O som e o sentido, faz a seguinte analogia a respeito do som:

Um grito pode ser um som habitual no patio de uma escola e um
escandalo na sala de aula ou num concerto de musica classica. Uma
balada “brega” pode ser embaladora num baile popular e chocante ou
ex6tica numa festa burguesa (onde pode se tornar frisson
chique/brega).

® Essa é a vinheta que apresenta o DJ principal, coletada pelo pesquisador durante a realizacao
do show. Porém, esses e outros dizeres ufanistas podem ser ouvidos na abertura das muasicas
gravadas em CDs e DVDs pelas aparelhagens. E comum entre as aparelhagens apresentar
seus DJs usando esse padréo.
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Nesse aspecto, vemos que o ruido de um som de uma musica dancante
atua sob uma desarmonia de cddigo, num desmanchar de mensagens, quer dizer,

o0 ruido torna-se uma categoria mais relacional que natural.

No instante em que tais pessoas ouvem e dancam as canc¢fes de sua
preferéncia, elas entregam-se a forca sonora que toma conta e se apropria delas.
O rito do sacrificio é total. Ali o corpo € um instrumento nas maos dos deuses-
cantores ou DJs, que esta entregue a for¢ca sonora que materializa sua alma. A
sintonia entre o ritmo da danca e a melodia da musica eleva essas pessoas a um
estado de transe, ao frenesi, ao éxtase que as tornam, naquele momento, um ser

imortal, semelhante a seus idolos.

Se for considerado que o ruido cerca 0 som como uma aura, que 0 som
desperta alegria em oposi¢do ao ruido, nesse sentido a musica classica € para
ser ouvida em siléncio por aqueles que a apreciam, enquanto as mausicas
populares séo por natureza barulhentas, animadas, cheias de percussdes, cantos
e dancas interminaveis, em que o profano e o sagrado convivem no mesmo

espaco e tempo.

A musica tonal moderna — aquela que esta incluida como musica de “bom
gosto” — procura evitar os ruidos ou ameniza-los. O gosto musical burgués exclui
a participacao efetiva da plateia; ja nas festas de tecnobrega, o universo grotesco
evidencia-se em maior grau. Haja vista o sentimento de liberdade que esta,
eminentemente, presente nas festas, nos slogans e nos nomes das bandas, que
vao na contramdo daquelas bandas que ndo pertencem ao circuito bregueiro; por
exemplo: Banda AR-15, Anjos do Melody, Fruto Sensual, Furacédo, Viviane
Batid&do, Tecno Show, Xaveco de Menina, entre tantos outros.

Estar na festa € pertencer ao mundo da liberagdo, como se tudo fosse
permitido, por isso a festa das aparelhagens pode ser comparada a qualquer festa
popular, em que o mundo oficial parece ser esquecido, ignorado por algum tempo.
O que realmente vale é o espetaculo, a inversdo do mundo externo. No pensar da
elite, esse tipo de festa e cancdo devem ser considerados como a nao festa, a

Nao cangao. ISso corre por preconceito com a categoria “povo”.
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B Juninho comanda a aparethagem Supar Pop, malores de Belém e que atral milhares de pessoas.

MUSICA>>ndistria gerada pelo ritmo paraense é tema de pesquisa e de livro langado no Rio de Janeiro

Tecnobrega, um bom negdcio

Matilia Vigglano bilizaghe do agentes come  distria muite forte, que vem  Lomas, Hermano Vianna, José  banco Arteplex, na Praia do  paroenses, Ronaldo Lemos

DJs, cantores, bandas, artis- servindo de modelo para ou-  Mar Zacchi, Elizete Igni-  Botafogo, Rio de Janelro. A diz= "Niio existe hoje, coma

m ritmo para-  tas, vendedores de rua w, tros mercados. O que acon- oo Monlque Menezes. obra, de 214 péginas, donono  existia hd dez ancs, um o

J ense que nas-  claro, o piblicoquelotaasfes:  tece com o tecnobrega estd *Esse projeto ji existe volume da colegio Tramas Ur-  ferencial de qualidade musi

ceu do brega  tas, o no mundo toda,  hi aigum tempo. O Hermano  banas, langada pela Aeropls-  cal. Quem decide o gque

y; jonal no pag i Tanto que a nossa pesgui- Vianna identificou esse movi-  no Editora, com curadoria de bom ou rulm @& o piblico. ©
B N inicle do_ane  musical. #a_nilo foi feita somente no  menth do tecnohrega o, a par-  Holoisa Buarque do Hollanda,  samba levou 30 anos para ser

Performance durante o show: o artista coloca sobre suas costas

cartuchos com pdélvora que, acionados, causam efeitos especiais.®°

A partir do século XX, ocorreu a socializagdo dos ruidos, os barulhos de
todo tipo passaram a ser concebidos como ingredientes efetivos da linguagem
musical. O contexto musical moderno introduziu a invasdo dos ruidos em dois
segmentos:

1. a prépria textura interna a linguagem musical,

2. a eclosdo espetacular de ruidismos externos, como indices do habitat

urbano-industrial, a metropole chocante.

Em relacao a vida nas metrdpoles, Wisnik (1989, p. 47) afirma:

A vida urbano-industrial, da qual as metropoles sdo centros
irradiadores, € marcada pela estridéncia e pelo choque. As maquinas
fazem barulho, quando nao sdo diretamente maquinas--de-fazer-
barulho (repetidores e amplificadores de som).

% Foto de reproducao extraida do Diario do Paré, Caderno D, 1 out. 2008.
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O sonoro deixou de ser apenas acustico para converter-se em
eletroacustico. Com o desenvolvimento das tecnologias e da producado de ruidos
com base em maquinas sonoras, inauguraram-se dois tipos de musicas: a musica
concreta e a mausica eletrbnica. Nesse aspecto, o habitat social da musica
contemporanea esta intrinsecamente associado ao processo da sociedade
informatizada. Logo, sua repercussdo esta presente, praticamente, em todos o0s
segmentos da cultura, da vida social e econdmica, tendo a tecnologia e a

comunicagcao como seus protagonistas.

Consequentemente, a rede mundial de computadores e a prépria
informatica vem provocando uma nova forma de praticar as tradi¢cdes culturais.
Seu formato contempla um sistema de armazenamento que agrega todos 0s
recursos da comunicacéao e, de certa forma, do conhecimento humano. As redes
de comunicacédo via internet delimitaram uma extensdo de novas possibilidades,
entre as quais uma nova forma de produzir masica, que, aliada a tecnologia, tem-

se contextualizado, tanto na criagdo em si como na estrutura organizacional.

Tecnologia e musica tém percorrido um longo caminho juntas: desde a
invencdo do gramofone até a era da internet. Esse processo aproximou o artista
de seu publico. Na obra A sociedade em rede, Manuel Castells (1999, p. 379)

afirma:

A coexisténcia pacifica de varios interesses na rede tomou a forma da
World Wide Web — WWW (Rede de alcance mundial), uma rede
flexivel formada por redes dentro da Internet onde instituigdes,
empresas, associacdes e pessoas fisicas criam 0s proprios sites, que
servem de base para todos os individuos com acesso poderem
produzir sua homepage, feita de colagens varidveis de textos e
imagens. [...] O preco a pagar por uma participacdo tdo diversa e
individualizada é deixar que a comunicacdo espontanea, informal
prospere simultaneamente. A comercializacdo do espaco cibernético
estar4d mais proxima da experiéncia histérica das ruas comerciais
emergentes da palpitante cultura urbana que dos shopping centers

espalhados na monotonia dos suburbios urbanos.
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A internet modificou o0 modo de se produzir e experimentar a cultura. Haja
vista seu carater hipermidiatico promovido pela web, que fez surgir uma nova
categoria musical: a virtualizagdo da musica. Em suma, podemos dizer que toda
obra musical é passivel de compactacédo e difusdo, a maneira de um arquivo de

texto ou imagem.

O processo da mausica eletrbnica efetivou-se por intermédio dos
sintetizadores; estes foram massificando-se como objeto de uso doméstico, isto é,
demarcando espaco e firmando-se presente nas musicas de massa. Nesse
universo, os samplers sdo objetos indispensaveis na producdo de qualquer tipo
de musica. ° Um dado significativo dos samplers estad em armazenar, registrar e
reproduzir ondas sonoras ‘* de todos os estilos, ou seja, tem-se uma nova criacao

de sons e de novas musicas.

Inicialmente, havia uma discordancia entre a sonoridade acustica e a
eletrénica; entretanto, com a consolidacdo da musica eletrbnica esse atrito foi
superado, diluindo-se entre 0 som gravado e sintetizado, o som real e 0
inventado. A eletrificacdo dos instrumentos provocou uma nova versao na histéria
da musicalidade, desde os sons provocados pela guitarra elétrica aos intrigantes
barulhos dos sintetizadores, causadores de distor¢cdes ritmicas e de regressos a
desagregacao. Isso significa que “ndo se trata mais de tocar o som do privilégio
contra o ruido dos explorados, mas operar industrialmente sobre todo o ruido,
dando-lhe um padrao de repetitividade” (WISNIK, 1989, p. 48).

A escuta esta formada pela repeticdo do mercado, de modo que outras
maneiras de escuta estdo sendo executadas e refeitas pela ressonancia
harmoniosa da nova musica. O mundo da repeticdo generaliza e descompde, ao

mesmo tempo, em que destréi as ondas sonoras de sua producao repetitiva. Na

®Samplers sdo objetos indispensaveis na producdo de qualquer tipo de musica, pois s&o
aparelhos que possibilitam a conversdo de qualquer som gravado em matriz de multiplas
transformacdes operaveis pelo teclado.

™ Onda sonora significa uma representacdo que ocorre no tempo e é repetida dentro de uma
frequéncia. Isto se concretiza numa radiacdo oscilante de frequéncias, em que corpo e mente
fazem as mediacBes. Nesse sentido, a masica, o ritmo e a melodia tém a mesma durabilidade e
altura, isto €, uma depende da outra.
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cancao de massa, 0 que mais interessa parece ser a insisténcia dos ruidos, o
timbre que atua sob a voz cantada e que refaz seus componentes para uma nova
musica. No dizer do professor Wisnik (1989, p. 51), “a musica ‘alta’ é, entre outras

coisas, uma espécie de concentrado”.

ApOs ser composta, a musica passa a atuar entre duracéo e altura, em que
a pulsacdo pode ser percebida a partir da existéncia de “céu e inferno” em todas
as musicas, ou seja, ondas vibratorias que parecem se agredir, vivendo em eterno
conflito. Porém, € o timbre que se responsabiliza pela coloracdo dos sons, o que
se da pela intensidade adquirida pela onda sonora, sendo maior ou menor sua

amplitude.

No caso da musicalidade brega paraense, sua passagem para O
tecnobrega deu-se também pela coloragdo do timbre, ou seja, houve uma
roupagem nova tanto no som quanto no ritmo eletrizante. Ha, de fato, uma
intensidade, certo grau de energia que explode da fonte sonora; isso se
materializa a medida que o estado de excitacdo energética vai ocupando um lugar

e dando um sentido a musica.

As formas de criacdo e suas adaptacdes sdo muito usuais no universo
musical, essa € uma pratica que sempre foi demarcada pelos inventores da
musica eletrénica. O tecnobrega nasceu nessa categoria, recorrendo as praticas
de sampleagem, loops e demais maneiras de bricolagens, utilizadas por qualquer
compositor ou produtor musical, independentemente do género ou origem da

cancao.

A insercdo dos equipamentos eletronicos, eletroacusticos, entre o0s
universitarios e entre a propria juventude da classe média, deu-se nos anos 1970
com a proposta de uma nova estética jovem musical. Na década de 1980, houve
uma transferéncia dos DJs das emissoras de radios e das casas noturnas para a
producdo musical, isto €, uma criacdo cuja base foi a bricolagem eletrbnica.
Diante do grande sucesso da musica eletrbnica nos paises europeus na década
de 1990 e inicio dos anos 2000, o DJ assumiu uma posi¢ao de destaque e passou

a ser cultuado pelo publico e também pelo mercado como um astro que, além de
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animar as festas, representa um novo produtor da cultura musical popular
massiva. Um exemplo significativo € o caso do DJ Beto Metralha, que, mesmo

ndo sendo musico, tem-se revelado na arte da produgéo da musica eletronica.

Eu sou produtor musical, faco remix de tecnobrega. Primeiro, a gente
vai ouvir a musica para depois entrar na internet e baixa-la em um
site de transferéncia de dados. Depois a trazemos pro computador e
vamos ouvi-la pra ver se temos condi¢cdes de fazer o remix.
Tecnobrega, na verdade, € uma vertente do nosso brega calypso,
daqui de Belém do Para. O tecnobrega nada mais é do que a retirada
dos instrumentos acusticos, ele é totalmente eletronico. Por exemplo,
eu sou um produtor musical, mas ndo sou musico. Agora estou
fazendo um remix da musica Grazy da banda Gnarls Barkley. Vou
transformar essa musica em ritmo de tecnobrega. A histéria dessa
banda € a seguinte: foram dois caras, o Benger Mouse e o Cee-lo. Eles
misturam o album The White Album dos Beatles com o as musicas do
rapper Jay-Z. Na época, eles fizeram isso por baixo dos panos,
infringindo a lei. Depois do grande sucesso com essa criagdo artistica,
eles foram convidados para produzir discos’2.

Essas transformacbes reduzem o tempo de producdo, de consumo e,
consequentemente, de durabilidade dos produtos. O que antes era considerado
privilégio para alguns, atualmente tornou-se objeto popular. Nesse aspecto, a
massificacdo da linguagem tecnoldgica pelo uso da informatica deixou de ser
monopolio de especialistas a medida que o computador passou a fazer parte da
vida doméstica.

"2 Beto Metralha. Disponivel em: <www.goodcopybadcopy.net>. Acesso em: 20 jul. 2008.
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4.3. As aparelhagens, suas nomenclaturas e significacdes

O nome de cada aparelhagem tem significados que remetem a poderes
magicos e indicam forca, poder, poténcia, status e prestigio — por exemplo,
Furacéo, Ciclone, Espléndido Rubi, Hiper Treme Terra Tupinamba: Guerreiro da

Amazobnia, Super Pop, Principe Negro, entre outros.

A cabine de som também recebe um nome, como, entre outros: Aguia de
Fogo refere-se a aparelhagem Super Pop; Nave do Som ¢é identificada com a
Rubi; Duplo Cyber Comando pertence a Ciclone; e o Altar Sonoro é o slogan da
Tupinamba. Cada cabine tem sua nomenclatura e ganha vida com os efeitos
especiais que levam ao delirio a plateia e se distingue das demais concorrentes.
A ideia € ter uma divindade no meio de todos; por exemplo, altar significa lugar
sagrado de veneracao e culto, nave relaciona-se a viagens interplanetarias, aguia
faz voo de longo alcance etc. Entretanto, ndo basta ter uma aparelhagem de alta
poténcia e bastante sofisticacdo, é necessario conquistar prestigio e associar-se

aos valores simbdlicos do universo das musicas, dos idolos e dos equipamentos.

A comunicacao vivenciada nas aparelhagens é também expressa na forma
de simbolos, feitos com os membros superiores do corpo; por exemplo, T de
Tupinambd; S de Super Pop, e a pedra representada pelo simbolo < > de Rubi.
Esses simbolos séo utilizados como forma de identificacdo e pertencimento
aguela “tribo”, ou seja, aquela determinada aparelhagem. Sendo assim, o
individuo sente-se reconhecido no ambiente, torna-se importante. Isso pode ser
considerado um fator para que o numero de frequentadores de festas de
aparelhagens tenha aumentado, principalmente de pessoas que antes se sentiam
rejeitadas em certos espacgos culturais da sociedade ou entdo que nao
conseguiam fazer parte deles. As festas das aparelhagens podem ser vistas como
um ambiente em que é mais facil ser reconhecido, acolhido e mais bem aceito

pelo grupo, ou seja, € um espaco Menos preconceituoso.
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Na parte superior pessoas e o DJ Dinho fazendo o T de Tupinamba. A baixo

pessoas e a DJ Dani Cabrita fazendo o simbolo que representa a pedra do Rubi.”

Nesse aspecto, observamos uma memoria coletiva que se transforma e se
atualiza numa perspectiva imaginaria, integrada por simbolos, significados e
identidade étnica. Desse modo, podemos dizer que a origem étnica esta fundada
na “ficcdo dos simbolos identitarios”, na crenca, na origem comum. Logo, o
passado esta vinculado as acdes coletivas, representadas pela memoria social e
pela vivéncia, isto é, por meio dos simbolos e significados imaginarios. A pertenca
étnica conjuga a fidelidade coletiva dos direitos sociais e estabelece-se uma

relacdo de pertencimento.

Além dos simbolos que identificam essa pertenca, existe uma caracteristica
que integra a aparelhagem a seu publico. Vale ressaltar a funcionalidade dos
teldes — que projetam clipes e divulgam o trabalho por ela realizado em outras
regides e casas noturnas de Belém. Entretanto, a interatividade mais visivel é
quando o DJ exerce o papel de mensageiro, espécie de correio-elegante, a

medida que |é os recados que os frequentadores mandam no decorrer da festa.

Nesse sentido, as manifestagées populares em torno do brega paraense
contemplam alguns requisitos da sociedade contemporénea por se tratar de um

fendmeno que, além de divulgar a cultura e a musica locais, esta conectado com

"3 Disponivel em: http://images.google.com.br/images. Acesso em: 05 mar. 2008
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as manifestacfes da cultura externa, em particular a caribenha, visto que seu
ritmo e swing bregueiro € acentuadamente marcado pela presenca do merengue,
zouk, calypso, carimb6 paraense, mambo, da cumbia, lambada, entre outros. Isso
revela que o brega ndo é propriamente um género, ja que € um estilo musical que

aglutina diversas manifestacdes ritmicas.

7

A variedade ritmica é uma caracteristica da musicalidade paraense. A
cantora Lea Monteiro afirma que os ritmos caribenhos fazem parte da cultura

paraense:

No nosso show e por sermos uma banda de calypso, nds tocamos
cimbia, merengue, carimbd, na verdade a gente abrange os
estilos, a cultura paranaense. A maioria do repertorio é calypso
porque o calypso estd em voga mesmo e a gente estd querendo
levar também o carimbo, est& querendo levar também a cumbia...
sabe... tudo nosso, nosso mesmo, 100% paraense (Lea Monteiro,
entrevista, 2005).

Traduzindo o pensamento da artista, podemos dizer que seu universo
musical — “100% paraense” — perpassa as fronteiras. H4 um territério que é
demarcado e vivenciado pela préatica cultural de seus habitantes, que esta além
das demarcacdes geograficas de cada pais. Assim sendo, ndo sdo somente as
aguas do oceano Atlantico que banham os estados do Amapa e do Para que
fazem com que o Brasil pertenca ao Caribe, mas também parte de sua musica
que grita e nos faz ouvir e sentir o jeito de ser caribenhos.

4.3.1. A disputa pela originalidade

A disputa para ser o primeiro e o mais original entre as aparelhagens acirra
a concorréncia para demonstrar quem é o mais inovador, para depois encher-se
de vaidades e dizer a todos que ele é o Unico a criar aquele efeito, aquela moda
ou mesmo aquele estilo que agora esta na boca de todos. Quando essas criacdes
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inovadoras dao certo, conquistando o publico, logo é agregado ao DJ como
produto de valor, gerando renda, prestigio e popularidade.

Além disso, o DJ desempenha atribuigbes exclusivas, como, por exemplo:
montar um bom repertério musical, apresentar-se ao publico sem embaraco, ter
total dominio dos equipamentos de som e saber o0 momento exato de manusear
os efeitos. E também de sua competéncia saber lidar e manter rela¢ées cordiais
com o publico, saber o momento de anunciar visitantes ilustres, saudar fas-clubes
e, 0 mais fundamental, levantar o publico e fazé-lo cantar e dancar. Todavia, isso
s6 faz sentido e garante sucesso se a aparelhagem receber investimento para a

aquisicao de novas tecnologias.

Em geral, as aparelhagens sdo empresas familiares, em que o pai (chefe
de familia) estd a frente dos negdcios, contando com um numero razoavel de
funcionérios. Em alguns casos, os DJs séo seus filhos e boa parte dos demais

funcionérios pertencem ao mesmo cla (sobrinho, irma, cunhado, afilhado etc.).

As festas acontecem em diferentes pontos da cidade de Belém,
principalmente nos bairros de periferia, pelo menos quatro vezes por semana
(comeca na quinta-feira e encerra na madrugada da segunda-feira). Elas
promovem o encontro de centenas a milhares de pessoas — sdo uma das

principais atividades de lazer e entretenimento da populacdo da Grande Belém.

Quanto a producao e a realizacado de uma festa de aparelhagem, aglutina
investimento em equipamento, venda de ingressos, producdo e divulgacdo de
CDs ou DVDs, encomenda de musicas, patrocinio de artistas, promo¢do nas
emissoras de radio e televisdo etc. Outros agentes também estdo envolvidos na
producdo da festa: sdo eles artistas, festeiros, donos de casas de festa, estudios,

fas-clubes e equipes de carros de som.

Cada aparelhagem realiza, uma vez por ano, sua grande festa. Nesse
evento, sao apresentados ao publico seus novos equipamentos eletrdnicos, suas
novas invencodes de efeitos especiais e sonoros. Sao conhecidas como festas de

langamento, quando o DJ principal exibe a melhor estética, com ampliacdo da
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estrutura fisica e da qualidade do som. Essas festas sdo as mais disputadas pelo

publico, o que resulta em ingressos mais caros e cachés mais altos.

Cartaz colado em ponto de 6nibus, anunciando a festa do aniversario de 55
anos da aparelhagem Rubi. Esse tipo de propaganda é também conhecido por lambe
lambe, Belém — Para, 2007.74

As grandes casas de festa costumam contratar duas aparelhagens para
apresentarem-se na mesma noite. Como a primeira a abrir a noite é de médio
porte, seu caché é inferior. Mas isso parece ndo ser problema para seus
responsaveis; ao contrario, € considerada uma oportunidade de apresentar-se a
um publico que frequenta as grandes festas. Nesse sentido, abrir a festa para
uma grande aparelhagem significa associar conhecimento e prestigio, € uma
somatoria de valor agregado que pode render outros contratos e torna-los

conhecidos perante o grande publico.

Normalmente, as pequenas aparelhagens realizam festas nos bairros ou
nos bares da periferia da Grande Belém. Elas tém equipamentos modestos, usam

computadores estacionarios, contam com poucas caixas de som e dificilmente se

" Acervo do autor.
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apresentam fora da cidade devido as despesas em transportar os equipamentos e

toda a equipe.

Portanto, a inovacdo de equipamentos nas aparelhagens é referendada
pelas mais potentes que se atualizam constantemente. Enquanto as médias e
pequenas contentam-se com recursos modestos, sem grandes investimentos, e

equipamentos mais simples, impedindo uma maior desenvoltura do DJ.

4.4. As bandas e o movimento do tecnobrega

O movimento do tecnobrega ndo se resume apenas a constante presenca
das aparelhagens. Outros agentes que se destacam nesse circuito sdo as
bandas, das quais fazem parte casais de bailarinos, musicos e cantor ou cantora.
Geralmente sdo as bandas que predominam na musicalidade tecnoparaense.
Entre os instrumentos que mais se destacam esta o teclado, pois ele da o tom
para o desfile coreografico dos bailarinos. Em seguida, vem a nota musical que da
base para a voz da cantora, que interpreta as musicas que retratam desilusées

amorosas, declaracdes de amor, e exaltacdo aos DJs.

Ao comparar a preferéncia do publico em relagdo as aparelhagens e as
bandas, € possivel perceber que ha um descompasso: as bandas sdo menos
valorizadas e as aparelhagens ocupam o lugar que antes era dominio das bandas
e dos artistas de carreira solo. Estes continuam a fazer sucesso; contudo, o
mercado em torno das aparelhagens detem a maior fatia: sédo elas que cumprem
uma agenda semanal lotando casas de festa, clubes e outros recintos. Isso ocorre
de tal modo que os DJs ocupam atualmente o lugar dos artistas, ou melhor, sdo
eles que sao tratados como artistas. Para completar sua agenda, os artistas e as

bandas realizam shows pelo interior do estado.

A desvalorizacdo das bandas e dos artistas tem se refletido na producéo

das apresentacfes. A juncdo de bandas e aparelhagens numa mesma festa
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causa receio aos festeiros e aos proprietarios das aparelhagens. Ambos ndo sao
simpaticos a esse tipo de negdcio por entender que os custos da festa seréo

elevados devido a extensa produgéo e, portanto, o lucro seré reduzido.

O sucesso das musicas difundidas pelas aparelhagens cria certa
dependéncia do compositor e do artista em relagédo aos DJs, pois entendem que
sao eles que determinam qual muasica deve tocar e fazer sucesso. Diante disso,
muitos artistas (cantores e compositores) se limitam a compor letras que exaltam
determinada aparelhagem — esta, por sua vez, compra as musicas e mantém
esses artistas na midia. A seguir, um trecho de uma letra de musica que

exemplifica isso.

Super Pop

Banda AR 15

O show do Aguia me faz sonhar
N&o consigo controlar

Vou dancar curtindo o som do Aguia de Fogo, amor!

DJ Elison a tocar, e Juninho a metralhar
Os nossos coragdes, com lindas cangdes
E bom estar aqui, te quero s6 pra mim

Baby, agora escuta o que eu vou dizer...

Faz 0 "S", levante a méo e faz 0 "S"

Ao som do Aguia de Fogo

Faz 0 "S", com o Super Pop, o arrasta povo!

DJ Elison e Juninho Pop, metralhando sé sucesso

Super Pop é o arrasta povo...

Compor uma musica e a entregar para as aparelhagens divulgarem tem
sido, para alguns compositores, um meio de ganhar dinheiro extra; para outros,
um meio para se tornar conhecido, ou seja, muitas vezes sdo as relacées

pessoais e o intercambio entre ambos que contribuem para a manutengédo da

’® Disponivel em: <http://letras.terra.com.br/ar-15/1210809>. Acesso em: 13 jun. 2009.
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cultura e do mercado. A renda média dos que, além de cantar, compdem, é de R$
1.813,00, quase 80% superior a dos que vivem apenas da realizacdo de shows,
R$ 1.050,00 (LEMOS; CASTRO, 2008).

No meio tecnobrega, muitos artistas fazem um caminho inverso ao dos
cantores ja consagrados, isto €, compdem a musica e a entregam para os DJs
divulgarem; quando a musica alcanga o sucesso, eles se tornam famosos sem ter
um disco gravado. Quanto a atividade de dancarino, a remuneracdo é bastante
menor: em média, recebem cerca de R$ 30 a R$ 40 por show. Para alguns, mais
importante que o caché é a oportunidade de poder se apresentar ao publico e
brilhar no palco animando a banda. Neste aspecto, parece que o desejo de ser
reconhecido como artista e tornar-se profissional na arte da danca esta além de

qualquer sacrificio.

4.5. As casas de festas e os festeiros no comando da noite

Para iniciar este tdpico, vale a pena descrever o cenario artistico e cultural
da maior casa de festas da Grande Belém. A Pororoca € uma casa de shows
instalada na avenida Senador Lemos, 3316, bairro da Sacramenta. Ficou famosa
devido as variagcdes da musica paraense. Nos finais de semana, costuma atrair
centenas de pessoas que buscam o entretenimento ao som das bandas que
pautam em seus repertorios varios ritmos que embalam a noite toda, dentre os
quais destacamos: tecnobrega, mellody, calypso, merengue, cumbia, soca,

lambada, forrd, zouk, entre outros.

Seu dinamismo faz jus ao nome. No circuito bregueiro, a casa é referéncia
em tamanho e estrutura, e seus organizadores propagam o0s seguintes slogans:
“noite de 7.000 pagantes”, “referéncia do brega no estado”, “onde se apresentam
0sS maiores talentos do brega”. Fazem sempre referéncia a “sua grande estrutura”.

O local realmente é muito grande; alias, € caracteristico das festas populares

serem realizadas em espacos enormes. E, em Belém, essa regra € também
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seguida, ou seja, tudo que se refere a muasica popular tem como requisito sua

grandeza.

Essa casa de show foi também analisada por Antonio Mauricio Dias da
Costa para a conclusédo da sua tese de doutorado sobre o circuito bregueiro em
Belém. Entre suas observacoes, ele apontou que A Pororoca é exemplo tipico de
casa de show desse circuito — no seu entender “é um empreendimento familiar
como outros, mas difere das demais casas de brega por se encontrar numa
posicdo privilegiada quanto a sua relagdo com os administradores publicos”
(COSTA, 2004, p. 134).

Observamos que as casas especializadas em apresentacfes ao vivo —
com uma estrutura financeira para manutencdo e realizacdo das atividades
festivas, sem depender exclusivamente dos contratos com aparelhagens —
gozam de um privilégio se comparadas com os problemas enfrentados por outras
casas do estilo brega quanto a seu funcionamento. E acrescenta o autor, (2004,
p. 134) “se considerarmos as carreiras de outras casas de festa e de festeiros,
observaremos que ha poucas garantias de sucesso no negécio das festas de

brega”.

A casa denominada A Pororoca tem sido uma excecéo, considerando que
muitas outras tem curta duracdo: abrem com um nome e, apos breve espaco de
tempo, fecham e reabrem com outro nome; dependem muito das atividades dos
festeiros. No entanto, hd uma preocupacédo por parte dos proprietarios de casas
de festas e dos festeiros em relacdo a esse tipo de negdcio, no qual as garantias

de éxito na realizacdo da festa de brega sdo minimas.

A Pororoca, a maior casa de show de Belém . 76

’® Disponivel em: <http://www.apororoca.com.br/apororoca.htm>. Acesso em: 13 jun. 2009.
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Toda esta instabilidade deve-se a dependéncia de todos os agentes em
relacdo ao festeiro. O festeiro € um profissional, um agenciador que — dispondo
de um capital — passa a investir no negocio das festas de brega. Em geral é o
grande mentor dos eventos bregueiros; é ele que tem o poder de investir nesse
segmento, contratando bandas, aparelhagens, segurancas, funcionarios para
trabalharem na festa, entre outros. Também o aluguel da casa de shows e o valor
do ingresso sao responsabilidades assumidas por esse agenciador denominado
festeiro, além da divulgagdo do evento na midia local por meio de faixas e carros

de som espalhados em toda cidade.

Como a musica é para o universo publicitario um meio de produzir e vender
uma ideia, 0 que mais interessa vendedor € aumentar o nimero de usuarios
consumidores e abrir mercados. Para isso, incorporam-se uma gigantesca
parafernalia de equipamentos, dezenas de pessoas trabalhando, tecnologia e
dinheiro, além dos fas organizados em fas-clubes. Diante desse fato, é necessario
interpretar os significados contidos nas letras de cada musica e a figura do artista

como informante de seu publico. Isso confere uma certa importancia ao artista.

No entanto, o artista também depende da acéo do festeiro, pois é este que
circula pelas casas de brega, casas noturnas, casas de shows, sedes, clubes
dancantes e balneérios, entre outros — este € o habitat do festeiro. Certamente é
por isto que ele assume a postura de autoridade maxima, ou seja, é ele que
realiza as negociacdes, faz os acertos e 0s investimentos quando acha

conveniente.

Quanto aos investimentos, todos s&o unanimes e ndo medem esforgos na
compra de equipamentos sofisticados. Vejamos o caso da Aparelhagem
Tupinamba. Ela possui cerca de 200 alto-falantes (cada um com poténcia de
1.000 watts), amplificadores, equalizadores de som, crossovers, aparelhos de
sonoplastia (instant replays), mesa de operacéo, notebooks; além disso, moving
head e troubles, (que fazem iluminacdo do cenério), telées de acrilico (nos quais
ha conexdes ligadas a camera que captura as imagens da festa e também passa

video clipes). As caixas de som sao feitas de compensado com um revestimento
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de aluminio, assim como o “altar sonoro” , a mesa de controle do DJ, é revestida

também de aco inox.

O mercado informal em Belém, portanto, surge e se desenvolve em meio
as transformacdes tecnoldgicas ocorridas na musicalidade bregueira, sobretudo,
com a invengédo do estilo tecnobrega, que, estando & margem do mercado formal,
propiciou um novo mercado de trabalho e um novo modelo de negdécios. Em sua
plenitude, n&o é possivel afirmar que o tecnobrega € um tipo de negdcio informal,
ou seja, € uma juncdo da informalidade e legalidade legitimada por toda a
sociedade paraense, isto €, sendo usuaria, apreciadora desse segmento musical
ou ndo, em geral ha um respeito por parte das classes sociais.

4.6. O tecnobrega na contraméo do mercado formal

E importante ressaltar que as midias alternativas aparecem como uma das
formas de “trapacear” o sistema de mercado formal. Ao apropriar-se da
tecnologia, 0 movimento tecnobrega ndo sé assume uma autonomia na producao
e realizacdo de seus eventos, mas incorpora todo mercado de arte e lazer no que
diz respeito a producdo no universo bregueiro. A efetivacdo desse consumo
materializa-se por meio da ritualizacdo herdada dos grandes espetaculos do
teatro circense, que, transmutados para as festas de aparelhagens, ganham eco e
sao ressignificados a partir dos barulhos urbanos, dos ruidos das oficinas

mecanicas, dos gritos dos vendedores ambulantes.

O computador — instrumento principal para realizar as festas de
aparelhagens — é utilizado pelo DJ para executar as musicas e também para
fazer as mixagens. Porém, durante toda a festa, outro computador fica ligado o
tempo todo, gravando tudo que acontece naquele evento. Ao término da festa, a
producdo da aparelhagem ja disponibiliza copias em CD (pequena quantidade)
que contém tudo que “rolou” durante a festa. E comum, nas festas de tecnobrega,

pessoas fazerem fila para comprar aquele CD que acabara de sair do “forno”.
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Feita a compra, essas pessoas saiem exibindo o CD como se tivessem ganho um
troféu; pois aquele CD, para o comprador ou a compradora, vale mais que
qualquer troféu, visto que seu nome encontra-se gravado, ou seja, € um registro,
€ a prova de que esteve na festa e foi saudado pelo DJ como um personagem
ilustre e que todos vao poder reconhecé-lo melhor. Os DJs utilizam esse artificio
ao intercalar sua voz durante a execucdo da musica. No dizer de Hermano

Vianna, que também pesquisou esse fenébmeno:

[...] essas pessoas acabam comprando o CD, pois, além de conter a
selecdo musical que acabam de dancar, ainda trazem a prova de que
sdo respeitados pelo DJ. E como comprar o jornal porque sua foto

esta publicada na coluna social?’.

Porém, o valor material do CD atualmente € muito menor. Esse sistema de
mercado revela-se como capital imaterial na medida em que sua valoracdo sO
adquire sentido a partir do momento em que as redes de relacionamentos se
efetivam num processo circular; de modo que a producdo, a criacdo e a
socializacdo de conteudos ndo se configuram em objetos materiais — o CD ou 0
DVD, por exemplo —, mas em um continuo processo criativo que inclui a

valoracgéo e a circulagcado do conhecimento.

Quanto a producdo dos CDs, nado resta duvida que em geral é de alta
qualidade, porém, a rede de distribuicdo é considerada como “primaria’, mas é
bastante eficiente em resultados. Sendo “independentes” (artesanal), em sua
maioria, a divulgacdo e o comércio ficam a cargo dos vendedores ambulantes.
Portanto, o universo sedutor do “marketing popular” concentra-se ndo apenas no
preco, mas também na identificacdo com o vendedor, que € frequentador das

festas de brega.

[...] os piratas sd@o os inimigos "numero 1” da industria fonogréfica.

Mas nem toda a musica do mundo esté sendo lancada pela industria

" Hermano Vianna. Disponivel em: <http://www.overmundo.com.br/download_banco/paradas-

do-sucesso-periferico>. Acesso em: 13 jun. 2009.
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fonogréafica. Portanto, imaginava eu, deveria existir em algum lugar
do mundo alguma musica que seria amiga da pirataria. S6 ndo tinha
encontrado ainda um exemplo concreto dessa relacdo “amigavel”
(VIANNA, 2003).

E sabido que o brega permeia por todos os rincdes do Brasil e que os
goianos Amado Batista e Odair José, assim como o pernambucano Reginaldo
Rossi, sdo os artistas nacionalmente mais identificados com esse género. Porém,
€ a cidade de Belém, no estado do Pard, que detém o titulo de capital bregueira,
pois 14 é que sdo produzidos e langados a cada ano mais de dois mil discos
inéditos de brega, em pequenas gravadoras e estudios independentes.

DJ Beto Metralha em seu estudio ao lado de Marquinhos Parad da Banda Mega T 78

O tecnobrega € um fendmeno que movimenta milhdes de reais,
abrangendo a organizagao de eventos e a gravagao de CDs e DVDs, que chegam
ao consumidor sem a intervenc¢ao do lojista, pois os CDs e os DVDs sao gravados

e reproduzidos cotidianamente. Logo, as camadas populares apropriam-se da

8 Acervo do autor.
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tecnologia e projetam um novo tipo de mercado no campo da industria do
entretenimento cultural. Diante desse fenébmeno, o0 mercado tecnobrega tem
movimentado ndao apenas musicos do género, bregueiros, festeiros e donos de
aparelhagens, mas de outras categorias externas ao circuito bregueiro. E o que
revela a pesquisa “Open business models América Latina: cultura livre, negécios
abertos”, coordenada pelo Centro de Tecnologia e Sociedade da Escola de Direito
da Fundacgdo Getulio Vargas do Rio de Janeiro, entre marco de 2006 a julho de
2007.

Um dos objetivos desta pesquisa foi mapear o mercado tecnobrega para
entender sua dindmica cultural e relevancia no Para. Dentre as principais
conclusdes podemos destacar:

e O volume médio mensal de shows realizados por bandas e cantores é

de 1.697, enquanto as aparelhagens realizam em média 4.298 festas.

e Esses dados corroboram as conclusdes da pesquisa qualitativa que
apontaram as aparelhagens como o principal agente do tecnobrega,
gue tomaram o primeiro lugar, antes ocupado pelas bandas e pelos
cantores.

e O mercado de festas de aparelhagens movimenta R$ 3 milhdes/més,
enquanto bandas e cantores movimentam R$ 3 milh6es/més.

e Em média, cantores e bandas recebem pelos shows que realizam
sozinhos, sem a presenca de artistas ou aparelhagens, R$ 2.219,00,
enquanto as aparelhagens recebem em média apenas R$ 652,00.

e A média de receita mensal dos cantores de bandas é de R$ 3.634,58.
Desse total R$ 1.685,83 advém de suas atividades na propria banda.

e O mercado de aparelhagem parece ser muito concentrado, com um
pequeno numero de aparelhagens recebendo cachés mais elevados.

e As bandas e os cantores vendem, em média, 77 CDs ao pre¢co meédio
de R$ 7,5 e 53 DVDs ao pre¢o médio de R$ 10 em cada show.

e Essas vendas representam um montante significativo no mercado
tecnobrega. O faturamento mensal do mercado de cantores e bandas
com a venda de CDs e DVDs nos shows foi estimado em cerca de R$ 1

milhdo cada.
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e Estima-se que as bandas empreguem diretamente cerca de 1.639
pessoas, entre musicos, dancarinos e pessoal de apoio.

¢ No mercado de aparelhagens, estima-se que 4.053 pessoas trabalhem
diretamente com atividades relacionadas a montagem, a operacao dos
equipamentos, ou que sejam DJs.

e As aparelhagens de tecnobrega fazem parte de um mercado importante
para a musica paraense. Estima-se que o valor total da estrutura de
todas as aparelhagens seja de, aproximadamente, R$ 16,3 milh6es. Em
cada uma, em média, o equipamento custa R$ 23 mil.

e A média de receita mensal das aparelhagens é de R$ 2.299,41. Desse
total, R$ 1.653,16 advém das atividades de aparelhagem.

e Como muitos cantores e bandas nunca tiveram contato com uma
gravadora ou selo, camel6s sdo agentes importantes para a divulgacéo
das musicas:

0 88% das bandas nunca tiveram contratos com gravadoras ou selos;

0 51% das bandas incentivam a venda de seus CDs pelos camel6s;

0 59% avaliam positivamente o trabalho dos camelbs para a carreira
dos artistas.

e Estima-se que o faturamento médio do mercado de camelés com a
venda de CDs e DVDs de tecnobrega seja de R$ 1 milhdo e de R$
745 mil respectivamente.

e Para as bandas, a grande vantagem da venda pelos camelos é a
divulgacao de suas musicas, pois 80% dos CDs e DVDs vendidos séo
fornecidos diretamente por grandes reprodutores ndo autorizados, e
nao oferecem qualquer vantagem financeira direta pela venda. A
vantagem para as bandas € indireta, ou seja, por meio da divulgacdo de
suas musicas que Ihes rendem shows por toda Belém e até em outros

estados.”

" Disponivel em: <http://www.direitorio.fgv.br/cts/
blog_commento.asp?blog_id=253&month=1&year=2008&giorno=&archivio=OK>. Acesso em:
13 jul. 2007.
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4.7. A industria cultural e a producéo fonografica

A partir das primeiras décadas do século XX, o setor industrial —motivado
pelo avanco das tecnologias — acelerou o crescimento econémico e urbano e,
consequentemente, 0s meios de comunicacdo reorganizaram sua producao
artistica e cultural, sob o ponto de vista mercadoldgico, utilizando as novas
linguagens do marketing. Em meio a esse processo, formou-se um grupo de
tedricos em Frankfurt, na Alemanha. Preocupados com a postura e a interferéncia
dos meios de comunicacdo na sociedade, esses tedricos comecaram a analisar
de forma critica 0 que eles denominaram de “industria cultural”, classificando a
sociedade contemporanea como “sociedade administrada”. Para eles ociedade e
cultura séo o resultado da associacdo entre o capital e o progresso técnico, que

produzem uma satisfacdo guiada e fazem do homem um objeto de administracao.

A expressédo industria cultural foi utilizada pela primeira vez em 1947 por
Theodor Adorno para substituir a expresséo cultura de massa, pois esta induz ao
engodo de que sdo satisfeitos os interesses dos detentores dos veiculos de
comunicacdo de massa. Os defensores da cultura de massa acreditam que esta
surge espontaneamente das préprias massas em ressonancia com a arte popular,
enquanto a industria cultural se diferencia totalmente, pois vem imbuida de varios
elementos constituindo um novo estilo e qualidade. “A industria cultural é a
integracdo deliberada, a partir do alto, de seus consumidores” (ADORNO, 1978,
p. 287).

De acordo com o modelo da “industria cultural’, em meados dos anos
1970, as gravadoras instaladas no Brasil priorizaram a selecao e o recrutamento
de artistas e, assim, aumentaram seu cast. Para isso, estabeleceram alguns itens

a serem seguidos:

e O primeiro deles, apenas uma triagem, era feito por um produtor e
visava a separar 0s que possuissem reais condicdes daqueles que apenas

imaginavam possui-las.
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¢ O segundo era feito pelo diretor artistico que selecionava os melhores
dentre os primeiros.

¢ O ultimo envolvia a conveniéncia ou ndo da contradicao, é o definitivo.
Nele o diretor comercial tem o poder de veto: o candidato que, mesmo
aprovado nos testes artisticos, for vetado pelo diretor comercial, esta
automaticamente reprovado e ndo serd contratado pela gravadora
(JAMBEIRO, 1975 p. 5).

Outro dado relevante é que, mesmo sendo aprovado integralmente, o
artista em inicio de carreira ndo poderia optar pelo género ou estilo musical que
gostaria de interpretar. Quem determinava qual o estilo musical a ser interpretado
era o diretor comercial. Assim sendo, esse diretor informava ao artista qual estilo
ele deveria cultivar e como deveria aproveitar sua voz. O diretor comercial detinha
o dominio da politica de vendas da gravadora e os dados estatisticos que eram
atualizados mensalmente por meio de pesquisas, realizadas entre vendedores e
inspetores de promocdo. Porém, quando o artista j4 era conhecido — ou seja, ja
havia gravado em outros selos — geralmente era dispensado da rigorosa selecéo,

indo direto para o segundo teste comandado pelo diretor artistico.

Essa relacdo mercadolégica no universo da industria do disco objetiva
adaptar um produto para atender ao anseio do consumidor. Contudo, nos adverte
Adorno (1978, p. 288):

[...] na medida em que nesse processo a industria cultural
inegavelmente especula sobre o estado de consciéncia inconsciéncia
de milhdes de pessoas as quais ela se dirige, as massas sao, entédo, o
fator primeiro, mas um elemento secundario, um elemento de
célculo; acessorio da maquinaria. [...] ele ndo é o sujeito dessa

industria, mas seu objeto.

Seguindo esse raciocinio, as gravadoras centraram sua atencdo no
conteldo da mdasica (tanto na letra quanto na melodia) por entender que ela
poderia penetrar ou ndo na alma do consumidor. Contudo, a estratégia das

gravadoras era fazer um teste com o artista diante do publico. Para isso lancava

173



sua primeira gravacdo em compacto simples ou duplo. Se, por um lado, houvesse
boa aceitacdo, imediatamente seu repertorio seria gravado em long play, com um
esquema de promocgdo e propaganda em todas as emissoras de radios e
televisdo; se, por outro, 0 artista ndo conseguisse fazer sucesso, 0 contrato

poderia ndo ser renovado.

Quanto as condi¢Bes industriais da producédo fonogréafica, devemos lembrar
que uma empresa de grande porte usufruia da seguinte estrutura (JAMBEIRO,

1975): a artistica, a técnica, a comercial e a industrial.

e O departamento artistico concentrava os profissionais ligados a “area
intelectual” das gravacfes, destacando-se o diretor artistico, o0s
orquestradores, regentes, maestros, produtores e outros.

e O departamento técnico reunia os especialistas em audio e eletrénica
gue manipulavam o sistema de equipamentos, capturando, filtrando,
distribuindo e fixando os sons, além de auxiliar o departamento artistico
na equalizacao final do disco.

e O departamento comercial era responsavel pela promogédo e pela
distribuicdo dos discos.

e O departamento industrial se encarregava da reproducéo do fonograma
por processos galvanopéasticos em moldes denominados matrizes ou
stampers, e da multiplicacdo de coOpias pela prensagem a quente de

uma pasta de resinas sintéticas a qual eram incorporados os rotulos.

Mas nem todas as empresas fonograficas detinham essa estrutura técnico-
industrial. Era comum gravar em estudios e depois enviar para outra empresa
fazer a confeccdo dos discos. Nesse sistema industrial, também se incluia a
duracdo de cada disco; um long play, por exemplo, registrava em média 25 a 30

minutos, sendo cinco faixas de trés minutos para cada lado.

Outro elemento importante nesse sistema foi o aproveitamento da fita
magnética no processo de gravacdo em estudio, pois a fita tinha a vantagem de
poder ser colada pedaco por pedaco e de poder juntar tal passagem de tal

tomada de som com outras. Ao término das gravacdes, 0S acetatos eram
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enviados para a fabrica de discos; paralelamente a gravadora selecionava as
gravacles que deveria lancar em fita magnética enviando as cépias para a fabrica

de cassetes e cartuchos.

A producdo em série, na industria cultural, ndo difere do sistema industrial

referente a qualquer produto.

As mercadorias culturais da industria se orientam, como disseram
Brecht e Suhrkamp ha mais de trinta anos, segundo o principio de sua
comercializacdo e ndo segundo seu préprio conteudo e sua figuragdo
adequada. [...] A partir do momento em que essas mercadorias
asseguram a vida de seus produtores no mercado, elas ja estdo

contaminadas por essa motivacdo (ADORNO, 1978, p. 288).

Esse modelo técnico-industrial, na producdo da musica e de seus artistas,
prevaleceu sob total controle das grandes gravadoras até meados da década de
1970. Nessa época, comecaram a surgir estudios e selos independentes, tema
bastante discorrido em reportagens e trabalhos académicos. No jargdo da
industria fonografica, a palavra independente esteve associada as producdes e
relacbes diferentes entre artistas, produtores, selos e gravadoras. Com o passar
do tempo, a denominacéo independente passou a identificar a producéo realizada
pelo proprio artista e por seu produtor; portanto, o artista ndo integrava o cast

artistico de uma grande gravadora.

Para o cantor, compositor e sanfoneiro Dominguinhos (apud SILVA, 2000,
p. 78) “Marcos Pereira foi quem lancou os independentes, pelo menos é o0 que
sei”. De modo que o primeiro selo independente no Brasil foi idealizado e
direcionado ao mercado pelo publicitario Marcos Pereira, que trazia seu proprio
nome como marca do selo que priorizava musicas populares e folcloricas, além

de cantorias religiosas, algumas de dominio publico.

O selo Discos Marcos Pereira surgiu em 1973; além de trabalhar as

cancoes ja citadas, o selo independente angariou artistas que ja eram conhecidos
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no campo artistico e faziam parte da mais alta estirpe da musica brasileira, assim

como muitos que entravam em estudio pela primeira vez.

Foram 144 discos em menos de 10 de anos de existéncia. [...] A
gravadora foi a primeira no pais a adotar uma politica de producéo
alternativa, fora da indastria cultural, de grandes grupos fonograficos
e do mecenato estatal. E a inspiradora da proliferagdo de pequenas
gravadoras voltadas para a qualidade e diversidade da mdusica

brasileira. 8°

Dominguinhos — ao narrar sua trajetoria no livro Forré no asfalto: mercado
e identidade sociocultural (SILVA, 2003, p. 93) — faz a seguinte revelacéo: “o
meu primeiro disco chamado Fim de festa foi gravado em 1964 pela gravadora
Canta Galo, de propriedade do sanfoneiro e afinador de sanfona Pedro Sertanejo,
pai de Osvaldinho do Acordeon”. Diante dessa declaracéo do artista referente ao
selo independente, podemos concluir que houve pelo menos dois selos
destinados a uma producdo fonografica independente. Nesse sentido,
compreendemos que os selos Marcos Pereira e Canta Galo foram precursores

das demais producdes fonograficas, sob a categoria independente.

Porém, a producéo de discos independentes no Brasil ndo data dos anos
1970, como aponta a esmagadora maioria das matérias publicadas na imprensa
em boa parte da bibliografia verificada na presente pesquisa. Haja vista a cantora
e rainha do baido Carmelia Alves (apud SILVA, 2003, p. 57) que, em 1942, pagou

pela gravacao de seu primeiro disco, consoante suas palavras:

[...] eu fui a primeira a gravar o disco independente no Brasil,
arranjado por Benedito Lacerda em 1942. O Benedito conseguiu
gratuitamente do diretor da RCA Victor o estudio e toda estrutura,
mas a matriz tinha que ser paga. [...] O valor era de 400 mil reis.

Juntou toda a familia e foi feita uma espécie de “vaquinha”: cada um

% Disponivel em: <http://semprevinil.blogspot.com/2007/09/gravadora-discos-marcus-
pereira.html>. Acesso em: 13 jun. 2009.
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dando o que tinha, até que deu para gravar. [...] Com certeza, hoje
todo mundo quer ser o pai da crianca e, se eu contar essa histéria, vao

dizer que € mentira, vao dizer que inventei.

A narrativa da cantora e rainha do radio Carmelia Alves complementa o
argumento de Laerte Fernandes de Oliveira. Segundo o autor: “0s primeiros
discos independentes produzidos por aqui remontam ao inicio do século XX,
como apontam Ind C. Costa, Gil N. Vaz e José Ramos Tinhordo” (OLIVEIRA,
1999).

Ao fazermos esse recorte histérico, devemos reconhecer que a década de
1970 foi marcada pelo surgimento de varios selos independentes e também pela
existéncia dos festivais da cancéo, contribuindo para que novos artistas e bandas
fizessem suas primeiras gravacdes em selos independentes. A época havia no
Brasil uma proliferacdo de gravacdes independentes e a industria fonogréafica
estava passando por um periodo desfavoravel, isto €, as grandes gravadoras nao
estavam aceitando novos projetos. Diante desse quadro, alguns mdusicos e
artistas optaram por solugbes alternativas, acreditando na producdo

independente.

Em meio a esse processo, em 1979, surgiu em Sao Paulo a gravadora Lira
Paulistana — uma ramificacdo do Centro de Promocdes Atrtisticas Lira Paulistana,
um selo alternativo que, além de revelar novos artistas, gravava e fazia a
distribuicdo dos discos. Entre os que fizeram parte de seu cast destacamos:
Lingua de Trapo, Premé&, Rumo, Itamar Assumpc¢dao, Arrigo Barnabé, Tarancén, e
outros. Em 1983, esse selo associou-se a gravadora Continental a fim de idealizar
uma maior distribuicdo e expansdo de mercado. Antes de sua juncdo com uma
empresa do porte da Continental, os diretores da Lira Paulistana recorreram a

alguns métodos, a saber:

[...] como estratégia de promocao e distribui¢ao recorreu-se ao servico
de reembolso postal, através de mala-direta, propagandas de novos
lancamentos que poderiam ser encomendados; na loja, os discos

podiam ser deixados em consignacdo pelo artista que néo fazia parte
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da gravadora Lira Paulistana; e havia vendedores que visitavam lojas
e distribuidoras para oferecerem discos de seu catalogo (OLIVEIRA,
1999, p. 35).

Esse modelo estrutural seguia o padrdo empresarial de uma pequena
empresa, sendo que alguns selos firmavam convénio com as grandes gravadoras
para que fizessem a distribuicdo. Mas o artista que néo usufruisse dessa estrutura
via como uma oportunidade de realizar um sonho e ser reconhecido por meio de
sua arte. Para Marcia Tosta Dias, atitude como essa significa uma acgéo
“inovadora, sem lugar na producdo da grande empresa e do grande mercado.
Numa atitude de protesto, produz e coloca seu produto no mercado sozinho, ou

ancorado numa pequena estrutura empresarial’ (DIAS, 2000, 122).

No inicio dos anos 1980, houve uma explosdo de pequenos estudios e
selos independentes por todo o Brasil, sobretudo na cidade de Sao Paulo. Para
entender esse processo de producdes independentes, devemos considerar
alguns fatores, entre eles o aparecimento de pequenos estudios de gravagdo com
boa qualidade técnica aos padrdes da época e com precos acessiveis aos artistas
(OLIVEIRA, 1999). Os recursos disponiveis para divulgar os trabalhos dos artistas
eram poucos, dado que ndo contavam com a producdo das majors e, por
conseguinte, nem com a cobertura das radios e das emissoras de televisdo —
exceto em algumas iniciativas escassas e pontuais —; assim, tais artistas

apelavam para estratégias de divulgacao alternativa.

Inicialmente o artista solicitava para a plateia que comunicasse a outras
pessoas 0s shows que iria realizar naquela regido. Além de aproveitar as
oportunidades publicas para informar sobre suas novas producdes e
apresentacoes, outro artificio muito utilizado eram as impressdes em filipetas, ou
seja, pequenos papéis informando o local onde seria realizado o show e
oferecendo um desconto para quem apresentasse aquela propaganda na compra
do ingresso. E, finalmente, o sistema de lambe-lambes, que eram cartazes
colados nos muros, postes e tapumes de prédios em construcao que informavam

0 evento ou o langamento de novo disco.
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Os anos 1980 significaram aos selos independentes crescimento e
maturidade, mas foi na década de 1990 que apareceu uma maior segmentacao
de mercado e investimento em produtos culturais que as grandes gravadoras nao
tentavam se arriscar. Nasciam, assim, novos selos de pequeno porte, mas com
uma boa estrutura e firmando-se no mercado, isto &, investindo no universo da
musica rap, do samba, do forré (Kaskatas Records, Zimbawe, Sonzum, JWS etc.)

e na musicalidade gospel (Line Records, MK Publicita etc.).

As décadas de 1970 e 1980 foram periodos em que os independentes néo
se firmaram como proposta de autosustentacéo e solidez no mercado, visto que
sua maior dificuldade se encontrava na promocdo e na distribuicdo dos discos.
Somente apods o surgimento de novos selos nos anos 1990 (impulsionados pelas
novas tecnologias) é que foi possivel aos independentes no Brasil obter uma
solidez que o fizessem participar do mercado fonografico praticamente na mesma
posicdo das grandes gravadoras. Assim, “0 produto independente nao é,
necessariamente, alternativo. O underground (alternativo), na cena musical, esta
ligado a um posicionamento de agentes que procuram produzir produtos que

desviem da sonoridade praticada no mainstream” (SA, 2008, p. 39).

Nesse aspecto, ocorreu um envolvimento entre artistas que estavam
vinculados a producao independente e agueles que assinavam contratos com as
grandes gravadoras para produzirem seus trabalhos. Vejamos o caso da Banda
Calypso, formada pelo casal Joelma e Chimbinha, anteriormente citado. Essa
banda surgiu e caracterizou-se sob o prisma da producdo independente, fez
sucesso em todo o pais e conquistou um espa¢o no mainstream nacional; no
entanto, ndo é classificada no cenario da producéo alternativa como o sdo outras

producdes independentes que iremos analisar.

Em dez anos de carreira (SA, 2008), a Banda Calypso ja contabilizou mais
de 8 milhdes de copias de CD e DVD vendidos — e 0 que é mais impressionante:
sem um Unico contrato com uma major. Em entrevista ao jornal Folha de S.Paulo,
Chimbinha (apud SA, 2008, p. 48) apresenta sua versdo sobre 0 sucesso

comercial da Banda Calypso:
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Como consegue vender um CD a R$ 10?

Chimbinha: Nés mesmos fabricamos e fica mais barato do que fazer
com uma gravadora. Ndo pagamos produtor, diretor ndo sei do qué,
arranjador. Eu mesmo faco o arranjo, a direcédo, tudo. Ndo ganhamos

muito com o CD, mas ficamos conhecidos e temos lucro com o show.

[.]

Com o CD barato, deixam de ser vitimas da pirataria?
Chimbinha: N&o, mas ndo brigamos com os pirateiros. Estouramos
por causa da pirataria, que nos levou a varias cidades aonde néo

chegariamos.

Mesmo ndo sendo um produto idealizado pelas grandes gravadoras,
bandas de expressfes regionais como a Banda Calypso, Mastruz com Leite,
Calcinha Preta, Avibes do Forrd, entre outras, conseguiram destaque e espaco na
midia nacional. Antes do surgimento desses fendmenos, existia a ideia de que
somente aqueles artistas ou bandas promovidos pelas grandes gravadoras e

pelas emissoras de televisdo eram considerados como 0s mais populares.

Na virada do milénio, essa logica foi quebrada, originando uma crise na
industria fonogréfica tradicional. Um dos fatores que mais contribuiu para o
agravamento dessa crise foi o facil acesso a producéo e a distribuicdo de musica
viabilizados pelas tecnologias digitais. Haja vista que o universo digital possibilitou
0 aparecimento de novos estudios; propiciou a producdo domeéstica com gravacao
e impressdo de boa qualidade, além de baratear os custos e, ainda, permitiu o
ingresso de novos artistas no mercado facilitando a instalagdo de mais selos
independentes.

O registro das musicas pelo sistema digital contribuiu para que, em pouco
tempo, o CD se tornasse um objeto acessivel a qualquer pessoa. No campo
artistico musical, o computador passou a ser uma espécie de instrumento vital

para a producao de qualquer estilo ou género de cancao.

Em Belém, o modelo de estudios domeésticos (ou estudios caseiros, como

também sdo chamados) configura-se na pessoa do produtor musical que tem um
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estudio de gravacao no fundo do quintal de sua casa ou em local mais apropriado,
onde recebe os artistas para produzir suas musicas em CD. Depois, os artistas
entregam o CD aos camelds para que eles possam copia-lo, e as Unicas pessoas
que tem lucro com a venda dos CDs sao os préprios camel6s. Os musicos ndo
esperam nenhum lucro com a vendagem de seu CD, apenas desejam promover e
divulgar seu trabalho. Com os camel6s, eles comecam fazendo sucesso nas
barracas dos vendedores de rua para depois conquistarem outros espagos, ou
seja, serem veiculados na midia local e também nas festas das aparelhagens.

Para Wilkem David Sanches, esse modelo criado nos anos 1990 levou as

minigravadoras a serem a alternativa para basicamente dois tipos de artista:

Primeiro, para os que queriam gravar seus CDs sem ter de moldar a
sua musica de acordo com as tendéncias do mercado, optando assim
por uma producdo de criacdo e, em segundo lugar, para os artistas
gue, mesmo seguindo tendéncias do mercado, ndo conseguiam
assinar contratos com as majors e procuravam o0s selos
independentes para lancar seus trabalhos na tentativa de alavancar
sua carreira (SANCHES, 2001, p. 10).

Em geral, é possivel observar que os programas de computador
(softwares) sdo responsaveis pelas transformacfes ocorridas na producao
fonografica que dispéem de um potencial multiplicador facilitando ao usuario seu
manuseio, sobretudo na utilizacdo da internet. O monopodlio das grandes
gravadoras em distribuir os discos e promover as cancdes por meio da grande
midia sofreu um impacto causado pelas tecnologias digitais. Sua maior frustracao
foi a queda nas vendas dos discos, ocasionada pela quantidade de mdusicas
inseridas em um unico CD, pelas coOpias baixadas na internet, pelo sistema MP3,
pela pirataria e pelas gravacgoes alternativas.

Frente a esse quadro, as grandes gravadoras vém se comportado nos
ultimos anos como produtoras de eventos e promog¢do dos artistas. Essa medida
é identificada no meio artistico como projeto de marketing, que significa firmar
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contrato com o0s veiculos de comunicacdo, especialmente os tradicionais de

massa, taais como: televisao, radio, revistas e jornais.

E evidente o carater mercadoldgico e cultural do tecnobrega. Embora ndo
participe do esquema da grande induastria cultural, também ndo pode ser
identificado como uma cultura alternativa ou de resisténcia. Em suma, é um
mercado que se diferencia pela forma de produzir, difundir e comercializar seus
produtos e servi¢os, Seria uma “colagem a moda da casa” em que se encontram
elementos do mercado da grande cultura de massa e a ambicdo de maiores

investimentos e retornos financeiros.

Como vimos a diferenca entre o esquema tradicional da inddstria cultural
esta na centralizacdo e controle que engloba, a selecdo dos artistas, a escolha do
repertério, o sistema de producéo, distribuicdo e promocédo, sendo orientado pela
pesquisa de mercado. Modelo em decadéncia dado o avango tecnoldgico das
ferramentas digitais que possibilitam a producdo e compartihamento das
musicas. A diferenca entre esse esquema e o sistema de produc¢do cultural, ora
vivenciado em Belém do Pard, estd em estabelecer uma industria cultural local,
onde o sistema de producdo, distribuicdo e venda tem uma relagcédo direta, entre

artista, produtor, vendedores, especialmente o cameld e o consumidor.

A seguir veremos um pouco da histodria fonogréfica no estado do Para.

4.8. A industria fonografica paraense:

Em meados dos anos 1970, o mercado fonogréafico paraense apresenta um
processo de crescimento e consolidacdo, priorizando todo seu investimento nas
cancoes de artistas populares, mais especificamente na gravagao e na expansao
da musicalidade brega paraense.
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Nesse periodo, a gravadora Erla — posteriormente adquirida pela empresa
Rauland de Comunicacdo — lancou suas primeiras gravacdes priorizando 0s

artistas e as musicas locais.

Pode-se dizer que a historia do empreendimento fonogréafico local se
inicia com a criagcdo da empresa Rauland Belém Ltda, em 1975,
proprietaria da R&dio Rauland e de um estidio de gravacdo. A
pequena empresa fonografica iniciou seus trabalhos produzindo
alguns cantores locais relativamente conhecidos na cidade,
destacando composicdes ligadas a ritmos populares como o
merengue, carimb6, siria e o bolero. Vale lembrar que estas
expressdes musicais ja haviam se consolidado no gosto popular desde
os anos de 1950, com festas de sonoros e de sedes. 8.Até o final da
década de 1970, alguns cantores locais ja se destacavam com carreiras
impulsionadas por discos produzidos junto a Rauland, tais como
Pinduca (especializado em carimbd), Mestre Cupij6é (divulgador do
ritmo siria) e os demais cantores dos “bolerdes” e merengues, tais
como Orlando Pereira, Emanuel Vagner, Francis Dalva, dentre
outros. Como foi dito, a Rauland dedicava-se a producdo e
distribuicdo dos discos, mas a reproducdo dos fonogramas na
prensagem em série era feita fora do estado por empresas de grande
porte, como a Continental, por exemplo (COSTA, 2004, p. 137).

Também surgiu na década de 1980 a Gravasom, gravadora idealizada pelo
cantor, compositor e empresario Carlos Santos. Esse artista nasceu na cidade de
Salvaterra, na llha de Maraj6é e, aos 13 anos, mudou-se para Belém, onde deu
continuidade aos estudos na Escola Industrial Salesiana, profissionalizando-se na
arte de tipégrafo. Trabalhou como operario em varias graficas de Belém e, depois,
tornou-se camel6 na feira do Ver-o-Peso, vendendo discos usados, liméo,
envelope na frente dos correios, ingressos para o jogo do Remo e Paysandu,
velas na porta de cemitérios, entre outros. Em 1971, instalou sua primeira loja

com 90 cm X 3 m, denominada de Discolux. Em maio de 1975, lancou seu

8 Sonoros referem-se ao sistema de som montado para animar as festas. Atualmente essa
nomeclatura passou a ser chamada de aparelhagens. Sedes eram os locais onde se
realizavam as festas, tais como clubes, sindicatos, associa¢des etc.
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primeiro disco, um compacto simples produzido pelo maestro e rei do carimbo

Pinduca.

O selo Gravasom tinha como objetivo valorizar o artista paraense,
langcando os ritmos regionais como o carimbd, o siria, o lundu (estilo musical
vivenciado no Para e em outros estados do Brasil), além da lambada e de tantos
outros. Por intermédio da pequena gravadora, muitos artistas paraenses
tornaram-se conhecidos nacionalmente e alcancaram grandes sucessos, como é
o0 caso do cantor e compositor Alipio Martins. Este projetou-se no universo da
musica popular paraense por meio de suas interpretacdes jocosas, cheias de
malicia e muito humor, em um ritmo variado e dangcante — ora carimbd, ora
lambada misturada com merengue e cumbia — e tornou-se um idolo da musica

brega paraense. %

Em pouco tempo, a Gravasom tornou-se uma empresa de maior porte que
a Rauland gracas a um cast artistico mais solido e estruturado. Em meio a esse
ritmo a empresa crescia em sintonia com as grandes gravadoras, operando no
sistema da producdo em série, ou seja, produzia e gravava, depois enviava a
matriz para fazer a prensagem e finalmente executar a distribuicdo, promogao e
venda dos seus discos. “A Gravasom € criada exatamente no momento em que
se ensaia um primeiro ‘Movimento do Brega’, (1980) com o aparecimento de
diversas composi¢cbes, musicos e cantores que reivindicam este ritmo como a
marca do seu trabalho” (COSTA, 2004, p. 137).

Posteriormente outras gravadoras foram surgindo no cenario da producgéo
musical paraense, no final na década de 1980. Os selos Studio M Producfes e
Studio Digitape priorizaram o estilo da musica brega, revelando novos artistas,
entre os quais Roberto Villar e Chimbinha da Banda Calypso, que nos anos de
1990, passaram a ser expoentes do ritmo brega calypso por fazerem a juncéo de
elementos das canc¢des caribenhas na composicdo da mausica local, em ritmo

mais acelerado.

8 Disponivel em: <http://www.carlossantos.com.br>. Acesso em: 13 jun. 2008.
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Atualmente, a industria fonografica paraense esta diversificada com varios
estudios caseiros e pequenos selos que produzem, gravam e difundem CD e
DVD, relacionados com os ritmos e estilos da musica popular do Para. Assunto ja
abordado nesse capitulo.
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CONCLUSAO

A longa trajetoria da musica brega paraense demonstra a forte presenca de
uma cultura regional que ultrapassa fronteiras. Antes obscurecida pela distancia
fisica, geografica, devida a inexisténcia de meios de comunicagdo e transporte,
bem como pela a ignorancia da sociedade nacional em relacédo a existéncia dessa
cultura regional. Prevalece uma cultura nacional também em termos do mercado

de bens simbdlicos

No atual contexto de mundializacdo da cultura (Ortiz, 2003) assistimos a
um enfraguecimento das fronteiras nacionais. Gragcas as novas tecnologias de
comunicacao e informacdo que encurtam as distancias e aceleram o tempo, as
culturas locais se fortalecem, ganham maior visibilidade, se deslocam, se fundem

umas com outras, na ambiéncia que o autor denominou de “modernidade-mundo”:

[...] somos penetrados pela modernidade-mundo; ela nos acompanha
em “todos” os lugares. [...] Hoje, deparamos com uma singularidade
de costumes. Calgas jeans, sapatos, ténis, jaquetas, casacos, fast-food,
bebidas e comida industrial denotam a imanéncia de um padréo
civilizatério mundializado. (Ortiz, 2003, p. 40)

Nesse sentido, os estilos brega e tecnobrega criados em Belém do Paréa
estdo em sintonia com o universo da “modernidade-mundo”, apontado pelo
estudioso. Sao transformacBes e costumes que se remodelam a partir das
referéncias da cultura tradicional, como a nomenclatura Tupinamba, por exemplo,
qgue identifica a aparelhagem de som mais famosa e potente do estado. Porém,
ndo se trata apenas de um nome tipico, mas também de uma referéncia e
identificacdo com os povos da floresta. Ou seja, 0 termo é uma expressao de

convivio com a cultura dos povos locais, seus irmdos indigenas, retratada por
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meio de objetos como o arco e flecha e o cocar, utilizados como adornos pelo DJ
principal (DJ Dinho) e seus seguidores durante a festa de aparelhagem e em

apresentacoes publicas.

Essa singularidade se expressa por meio da musica e da danca
tradicionais (o carimbd) e o estilo brega, que, refeitos sob o0s incrementos dos
arranjos eletrénicos, configuram-se numa nova modalidade: o tecnobrega. Em
outras palavras, tem-se uma cabana eletrbnica, haja vista que, na logomarca da
Aparelhagem Tupinamba, o destaque esta em ser o guerreiro da Amazonia.
Percebemos um orgulho explicito por parte dos apreciadores desse estilo musical
em comparar-se com seus antepassados. Assim sendo, poderiamos dizer que a
exaltacdo em torno da expressao guerreiro seria uma espécie de representacao
imaginaria, isto €, uma louvacao aos rituais indigenas, quando se pintam e

dancam noite adentro, preparando--se para enfrentar o inimigo.

Vale dizer que a Aparelhagem Tupinambé usa, com bastante propriedade,
palavras e gestos que sao corriqueiros na linguagem dos povos da Amazoénia e
na cultura popular paraense, tais como "seus arcos e flechas", "o guerreiro que
veio salvar sua tribo", "a noite da tribo", "DJ Dinho, Toninho fazem a tribo
estremecer"” etc. Esse jogo de palavras sintetiza e caracteriza o estilo tecnobrega
que, entre outras particularidades, transforma a batida do pé e a danca indigena
em uma manifestacdo musical popular contemporanea. Podemos, entdo, afirmar
gue estamos diante de uma festa urbana travestida de um ritual tradicional que se

caracteriza pelo uso de recursos tecnoldgicos.

Ao nos apropriarmos da expressdo modernidade-mundo verificamos que
nesse universo existem dois fatores relevantes: um refere-se a
desterritorializacdo, em que 0 sujeito torna-se conhecido e conhece novos
costumes e lugares sem precisar sair do seu local. O outro diz respeito a
reterritorializacdo, sendo que “uma cultura mundializada s6 faz sentido quando

enraizada em nossos habitos mais prosaicos” (ORTIZ, 2003, p. 42).
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Na sociedade contemporanea, as identidades culturais modelam-se com a
cultura nacional e transnacional, destacando a passagem do local para o global e
do publico para o privado, ou seja, “a cultura nacional ndo se extingue, mas se
converte em uma férmula para designar a continuidade de uma memo©ria histérica
instavel, que se reconstréi em interacdo com referentes culturais transnacionais”
(CANCLINI, 1995, p. 36).

Assim, observamos que, se o territdrio é delimitado por meio de sua
materialidade, ele pode ser ocupado como consequéncia do meio fisico em sua
abrangéncia. Sem falar ainda que as informagdes e mensagens elevam o estagio
de desterritorializacdo quando s@o conectadas por meio das novas técnicas e

dos recursos tecnolégicos.

Nesse sentido, o espaco estd além das fronteiras fisicas. Ele envolve
outras culturas e povos, ou seja, brega e tecnobrega, em primeira instancia,
conectam-se com a cultura caribenha — que se integra com a batida da musica
eletrénica oriunda de outras partes do mundo, porém, ndo abandona os aspectos

da cultura regional.

Para exemplificar melhor essa hipotese, analisemos Batuque da Amazoénia,
interpretada por Gabi Amarantos® — cantora, compositora e vocalista da Banda
Tecno Show. Nesse sentido, a cangéo a seguir pode ser considerada uma sintese

da cultura popular paraense.

8 Gabi Amarantos iniciou sua carreira aos 15 anos de idade como cantora de musica religiosa. Logo foi
convidada a cantar nas noites paraenses seguindo o repertdrio de pop rock e MPB. Em carreira solo, adotou
musicas regionais, samba e ritmos dancantes de 1970, 1980 e 1990. No ano 2000, Gabi optou pelo estilo
brega e conquistou o titulo de cantora “pop star da musica paraense”. Ao integrar a Banda Tecno Show foi
condecorada oficialmente como a “diva do tecnobrega”, reconhecimento que aconteceu ap0s sua participagao
como apresentadora no “Projeto Brasil Total” (quadro do programa “Fantastico”, da Rede Globo, produzido
por Regina Casé e Hermano Vianna), cuja proposta era apresentar objetos e manifesta¢des da cultura popular
paraense. Famosa, passou a ser cultuada pelos fds do estilo tecnobrega e de outros estilos musicais como os
admiradores do rock. Para os seguidores do movimento GLBT ela é considerada rainha e estrela do Para e
frequentemente tem sido convidada a se apresentar nas passeatas do movimento em todo o estado paraense,
além de realizar shows nas boates do género em outros estados. Seu sucesso é resultado da maneira de
interpretar as cangdes regionais, a partir da nova roupagem e do auxilio das tecnologias, sobretudo dos
recursos digitais. A obra da artista revela-se como objeto lidico que mistura o tradicional e o moderno.

188



Batuque da Amazénia
Gabi Amarantos

Eu sou o batuque, batida da Amazbénia
Sou os versos de Waldemar Henrique
sou a fé, eu sou a corda do Cirio

Eu sou tecnobrega, eu sou calypso

Sou o brilho do manto da Nazinha
Eu sou o Ver-o-peso, eu sou mandinga
Eu sou o acai com farinha e sem acgucar

Sou o carimbé de Cupijé e Pinduca

Eu sou swing da guitarrada
Mestre Vieira, Alduceno e Cuica
Sou 0 som que bate forte

Sou eu que fago a terra tremer
Sou o furacéo do pop

Sou a brisa da preamar
Curupira e Caipora

Pororoca, indio singular.

Sou a musica do norte

Eu sou a estrela do Para

Sou a chuva que cai a tarde
Sou o sol nascendo pra brilhar

Sou Belém do Para!

Eu sou a garra e o rugido do Leéo
Sou o terror do bicho papéo
Sou a luta e o suor da Cabanagem

Sou poesia, sou arte, eu sou aparelhagem

Sou a fé, eu sou a corda do Cirio
Eu sou tecnobrega, eu sou calypso
Eu sou o acai com farinha e sem acgucar

Sou o carimbé de Verequete e Pinduca. 84

8 Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=Z4ip7ELYOCM>. Acesso em: 13 jun. 2009.
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A letra dessa musica nos remete, entre outros, aos vultos que séo
atribuidos a cultura popular regional, especialmente sua acdo articuladora de
concepgbes no universo cotidiano, independentemente dos padrbes
estabelecidos. Na qualidade de compositora e intérprete de tecnobrega, Gabi
Amarantos provoca uma reflexdo nostalgica e contemporanea ao narrar as
singularidades de cada objeto ou personagem. S8o as crencas, 0s desejos, 0S
hébitos, enfim, sdo significados que atuam coletivamente, na vivéncia das

manifestacdes emotivas.

Em outros termos, isso significa a materializagdo das relagbes coletivas
que mapeiam o jeito cultural de ser do povo paraense por meio de seus icones.
Por isso, as frases sdo herdadas e refeitas num contexto que atualiza a tradi¢ao
por meio das experiéncias em que o0 espirito e a espontaneidade podem ser

traduzidos pela forca da motivacdo, renovada constantemente pela coletividade.

Para o paraense, a letra dessa cancdo esta além de uma musica
executada em uma "balada", como se diz na giria. Ela € seu proprio retrato, uma
espécie de registro da identidade do estado que a linguagem contemporanea
concretizou por meio da informacdo e da técnica, juntando fragmentos e

ressignificando os sentidos de pertencimento.

Nesse sentido, pertencer significa reverenciar o maestro Waldemar
Henrigue como articulador entre a musica erudita e as can¢des populares da
Amazonia. E ser reconhecido através da fé por meio dos objetos, como a corda
do Cirio que é conduzida pelos fiéis no decorrer da procissdo. E igualar-se ao
manto da Nazinha, como carinhosamente é chamada a padroeira do Para e da
Amazonia, Nossa Senhora de Nazaré. E dizer que “sou mandinga” assumindo o

sincretismo oriundo das religibes africana e indigena.

A letra estende-se a esfera da organizacéo popular e politica, evidenciando
o orgulho de pertencer a um movimento que lutou por uma sociedade igualitaria
quando afirma: “Sou a luta e o suor da Cabanagem”. Esses lugares e objetos
representam espacos da memoria que se acentuam na memoria coletiva, como

"Ledo” e “papédo" que remetem aos torcedores dos times locais: Payssandu ou

190



Remo. E também estar inserido nas musicas de brega, tecnobrega, guitarradas,
carimbd, entre outras. Em resumo, é o reconhecimento simbdlico da maneira de

ser do paraense.

Porém, o éxito dessas cancbes parece ser transitério. E comum ouvir por
parte dos DJs e dos produtores de bandas que o sucesso das musicas de
tecnobrega em geral tem pouca durabilidade. Em média permanecem nas
paradas (tocando nas aparelhagens, radios e vendedores ambulantes) entre 15 e
20 dias. O efeito passageiro ocorre devido as exigéncias do publico. Por isso, a
cada semana deve-se compor ou fazer versdo, produzir, gravar e lancar pelo

menos uma nova masica.

O brega vem passando por varias transformacdes, € uma mistura de
género ou estilos. Seguindo uma linha de tempo, podemos dizer que o brega tem-
se configurado da seguinte forma: originou-se bolero, tornou-se merengue,
transformou-se em brega, qualificou-se em brega romantico, modernizou-se em

brega pop, brega calypso e, atualmente, vive o auge do tecnobrega, com

5

aspiracdo ao estilo melody ® e ao zouk love. Devido ao grande sucesso

mercadolégico fora do estado do Para, o brega passou a ser chamado de calypso
para atender ao apelo da midia, que n&do via com bons olhos o termo brega ser

difundido em seus programas.

Antonio Mauricio Costa (2004, p. 48) define o brega como ritmo dancante:

E melhor caracterizado a partir das diferencas com outros estilos
musicais, especialmente no que se refere a forma de dancar. Isto s
reforca a ideia de que a festa é o ambiente em que o brega se reproduz
enquanto uma pratica cultural, [...] ritmos basicamente originarios do
universo musical latino-americano, destacando-se os tdo evocados
ritmos “caribenhos” [...] como zouk, merengue, cimbia e lambada.
Esses ritmos sdo tocados pelas radios locais e fazem parte do
repertorio das festas de aparelhagens, exatamente a partir da

producéo local feita pelos cantores de brega.

% Ver definicdo no glossario.
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O brega, portanto, vai além de um género ou estilo musical, resulta em um
agrupamento de musica, danca, produtos, eventos, entre outros. E um
acontecimento festivo que tem a dangca como um dos elementos de maior
atracdo. Sua musicalidade faz parte de uma manifestacdo ludica identificada com
a populacdo da classe trabalhadora. Inicialmente, ndo contava com estrutura
comercial propria, porém, hoje, seu sucesso tem motivado maior apropriagdo por

parte do comércio musical regional.

Assim, devemos considerar as manifestacdes populares e a musica brega
como um dos elementos de expressao regional, estando presente no cotidiano,
no lazer e na sociabilidade, da populacdo local. Neste aspecto, a festa de brega
estd no meio caminho entre a industria cultural local e as praticas culturais de
seus frequentadores. “Ela ndo se apresenta no sentido classico enquanto uma
ruptura temporal por exceléncia. Até certa medida a festa se confunde com o

cotidiano da cidade, com suas festas que vao de quinta a segunda-feira
seguinte....” (COSTA, 2004, p. 254).

Diante desse quadro, concluimos que a memdria coletiva se estabelece a
partir das identificagdes expressas no grupo. Todavia, as manifestagdes musicais
e populares sdo documentos reais, vivenciados e transformados pela sociedade
contemporanea. Tornando-se um produto ludico e comercial, o universo do
tecnobrega traz para o debate a hipotese de que, ao selecionarmos e nos
apropriarmos dos bens, seguimos uma definicio do que consideramos

publicamente valioso.

Dessa forma, devemos considerar a cultura de massa nao apenas como
um sistema de objetos culturais, mas interpretar seus modelos e comportamentos
inseridos no contexto industrial, tendo a musica popular como mediadora da
sociedade. Por vezes a cultura popular reformulou-se a partir dos meios
massivos, ou seja, configurando-se em cultura popular massiva. Entretanto, é
possivel perceber a existéncia de um pertencimento entre os artistas, produtores,
compositores e técnicos em relacdo a musica brega, de uma relacdo de

identificacdo que se estende aos fas e demais apreciadores do ritmo.
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Nos ultimos anos, a musica brega paraense deixou de ser referéncia
musical exclusiva da populacdo da periferia para tornar-se simbolo da
musicalidade regional e da identificacdo da musica popular paraense. Contudo, a
musica brega pode ser reconhecida por meio do convivio social, estando presente
numa dialética imaginativa contemporanea. Haja vista o techobrega que
caracteriza-se como manifestacdo sociomusical que tem como matriz a cultura
tradicional paraense e caribenha. Em suma, podemos dizer que € uma grande
festa cabocla, uma grande tribo que substituiu os maracas e a fogueira pelo som

digital e pelos efeitos especiais dos refletores.

O propésito, ao longo deste trabalho, foi compreender melhor o brega e o
tecnobrega como estilo musical da cultura popular paraense, considerando seu
carater regional e sua apropriacdo por parte do mercado fonogréafico local e, por
vezes, informal, qgue ndo se enquadra nos moldes do conceito de indastria cultural
idealizado por Theodor W. Adorno e Max Horkheimer. Também foi possivel
perceber que o universo brega tem sido uma referéncia no cotidiano do povo
paraense, assim como sua expressao e identificacdo com os ritmos e géneros da
musicalidade caribenha. Nesse aspecto, o brega e o tecnobrega contam com
seus lideres e inventores como principais divulgadores e interlocutores entre o
universo urbano e interiorano. Esses mediadores foram adaptando as canc¢des
tradicionais dos paises vizinhos, desde o bolero, o0 merengue, a cimbia, 0 mambo
e 0s ritmos locais como o proprio carimbd, ao estilo dinamico das grandes

cidades, especialmente Belém que sintetiza a metrépole da Amazodnia.

Nesse processo evolutivo estdo inseridos os artistas mais novos, que se
autodenominam como intérpretes do brega calypso, calypso e tecnobrega.
Inspiraram-se nos valores do rock e da musica eletrénica para inovar o estilo do
brega tradicional e aglutinar novos consumidores, utilizando a linguagem urbana e

industrial da primeira década deste século.

Atualmente, o estilo tecnobrega vem conquistando outros espacos fora do
estado do Para. Esses locais séo as regides periféricas de grandes cidades como
Recife e Sdo Paulo, por exemplo, e as cidades do interior do Nordeste. No

entanto, verificamos que o termo tecnobrega ndo estd sendo aceito como
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elemento identificador de um estilo musical, tanto que o nome ganhou novas
terminologias: tecnomelody (em S&o Paulo), tecnolypso (em Recife) e

tecnocalypso em algumas cidades do interior do Nordeste.

De certa forma, a difusdo do tecnobrega fora de seu estado de origem esta
passando pelo mesmo processo que ocorreu com o brega calypso no inicio dos
anos 2000 — nao sendo bem visto pela midia, teve de eliminar a palavra brega
projetando o estilo calypso como um novo ritmo musical paraense. Ao fazer esses

ajustes, seus artistas conquistaram o publico nacional e do exterior.

Seria prematuro fazer qualquer tipo de andlise conclusiva a respeito do
tecnobrega fora do Pard. Todavia, observamos uma receptividade bastante
intensa por parte do publico jovem na Grande Sdo Paulo, por exemplo, onde é
comum ouvir o som e as batidas de tecnobrega nas barracas de camel6s, nos
bares e nas padarias da periferia que exibem por meio de DVDs as imagens das
bandas Dejavu e Havely. Esses grupos estdo fazendo sucesso e sdo 0s
preferidos do publico de Séo Paulo e de toda regido metropolitana, realizando, em

média, dois a trés shows por noite.

Vale ressaltar que a maioria do publico que “curte” o ritmo tecnobrega é o
mesmo que aprecia o forré eletrénico. Nesse sentido, o ritmo do tecnobrega ou
melody est4 sendo apropriado por esse publico como uma derivagdo do forro
eletrnico, ou seja, 0 paulistano identifica as bandas paraenses como se fossem
mais uma banda de forr6. A Banda Calypso é um exemplo disso: no Centro—Sul

do pais ela é identificada como uma banda que toca e canta forro eletrénico.

Diante do fenbmeno tecnobrega que estad chegando a Grande Sao Paulo,
algumas pequenas bandas de forro eletrénico estdo adaptando seu estilo ao ritmo
tecnobrega, com uma producdo menor e propagando como estilo mega rave.
Essa tendéncia de inspirar-se em um ritmo que esta na onda do sucesso ja é
seguida pela banda de forré eletrénico Calcinha Preta, cujo repertério € composto

por canc¢des no ritmo do calypso.

Desse modo, podemos concluir que as bandas de tecnobrega dispdem de
um espaco bastante fértil para sua difusdo e consolidagdo junto ao publico da
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Grande Séao Paulo. No entanto, ndo se sabe se 0 mesmo processo ocorrera com
as aparelhagens, devido ao tamanho da estrutura de som e dos equipamentos
para sua locomocdo. No entanto, € possivel que os DJs das aparelhagens
conquistem outra categoria de publico nas grandes cidades. O DJ Dinho, por
exemplo, ja se apresentou mais de uma vez em Sao Paulo para o publico do Sesc

Pompéia, sendo bastante aplaudido.

Em sintese, podemos considerar as aparelhagens como integrantes do
universo dindmico ndo apenas por divulgarem a cultura e a musica local por meio
de equipamentos eletrdnicos, mas também por conectarem-se com outras
culturas, ritmos, géneros e estilos musicais. Quanto aos equipamentos sao
oriundos dos grandes centros de tecnologia eletroeletrbnica que produzem,
importam e abastecem as aparelhagens e todos os trios elétricos e estudios de

gravacao, radio e televisdo do pais.

Diante disso, o estilo musical tecnobrega assemelha-se ao funk carioca, ao
rap paulistano, ao forré eletrénico do Nordeste e ao arroxé® da Bahia, na medida
em que traduz em suas composicdes os elementos da batida da techno music. Ao
adaptar aspectos da musica eletrbnica ao ritmo das cancdes regionais, seus
inventores, na maioria jovens e filhos de trabalhadores, revelam-se como
continuadores da cultura popular local, inserida no contexto contemporaneo. Em
suma, o tecnobrega inovou ndo apenas como estilo musical, mas também como
nova forma de producdo no mercado fonografico de baixo custo e facil aquisicao

para o publico consumidor, contrariando as expectativas do mercado formal.

% Arroxé é uma juncdo de estilos: axé, samba de roda e forr6 eletrdnico, tendo por base a batida
da musica eletrdnica.
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GLOSSARIO BREGUEIRO

Brega: E um ritmo de musicas dancantes, bem ritmadas e de variado estilo
balancado. Esse ritmo paraense € originario do calipso americano.
Também € o termo denominado a uma danca tipicamente paraense. E
tocado e dancado com muita originalidade, com os corpos colados uma ao

outro.

Brega calypso: (...) E a tonalidade das guitarras com visivel centralizacdo do

som do Caribe.

Brega dance: E baseado nas musicas dance dos anos 1980, com os funks

verdadeiros e com muito trabalho de contrabaixo.

Brega hardcore: E fundamentado em cima do rock para praticantes de esportes
radicais (skate, surfe etc.). E uma mistura de surf music, com guitarra

destorcida, mas com contrabaixo de brega.
Brega melody: E o brega com a batida romantica para se dancar mais agarrado

Brega pop: E um ritmo de batidas mais suaves, identificado com o brega
romantico, em que o amor € exacerbado e mostrado em todas as suas

artimanhas.

Brega rasgado: E o brega das batidas mais fortes, que foi introduzido pelos

musicos paraenses.

Brega sarro: E o brega feito com humor. E a “curticdo” que cria 0s personagens

da regiao.
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Mixar: Misturar. Na técnica do DJ, significa juntar as batidas de duas ou mais
musicas na mesma velocidade, nas mesmas bpms, buscando uma fuséo

ou uma passagem de um vinil (ou CD) a outro, de uma masica a outra.

Remixar: Reeditar uma musica em novo estilo, em novo tipo de batida. Produzir

nova versao.

Techno: Originado em Detroit, nos Estados Unidos, no inicio dos anos 1980.
Derrick May, Kevin Sauderson e Juan Atkins fizeram uma fusdo entre o
som de Kraftwerk e batidas funks de George Clinton. O resultado é uma
batida seca, repetitiva, 4 por 4, sem vocais. O Kraftwerk € considerado um
grupo Prototechno por ser referéncia a producédo da techno music, 130 a
140 bpms.

Tecnobrega: E um feito exclusivamente com mixagens. Possui implementos do
techno europeu, com batida mais acelerada. Tem um break de 16

compassos no meio.

Tecnoreggae: E um reggae programado e sequenciado, com contrabaixo de

reggae e bateria de brega.
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Sites visitados

A sequir, os sites visitados que foram acessados durante a pesquisa.

<http://www.abpd.org.br>
<http://www.abinee.org.br>
<http://www.amazoniafm.com>
<http://www.apororoca.com.br>
<http://www.bandacalypso.com.br>
<http://www.bregapop.com>
<http://www.carlossantos.com.br>
<http://www.direitorio.fgv.br>
<http://www.editoramandioca.com.br
<http://www.flickr.com/photos>
<http://br.geocities.com/forrozaotropykalia_album/fans.html>
<http://www.governodopara.pa.gov.br/noticias>
<http://www.hipertupinamba.com.br>
<http://www.hploco.com/thiagoloco/images>
<http://www.orkut.com.br>
<http://www.orm.com.br>
<http://www.overmundo.com.br>
<http://www.pinducacarimbo.com.br>
<http://www.radioclubedopara.com.br>
<http://semprevinil.blogspot.com>

<http://www.vagalume.uol.com.br>
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Entrevistas

A seguir, dados das entrevistas que foram concedidas ao pesquisador no periodo

de 2005 a 2009, seguindo esta ordem de dados: nome artistico, nome ??7?,

profissdo???, local e data da entrevista.

Beth Topazio

Bernadete Topéazio de Vasconcelos

Apresentadora de radio e representante de gravadora
Entrevista concedida em Belém (PA), 20 jul. 2005

DJ Beto Metralha

Alberto Araujo Formigosa

Produtor e DJ de estudio

Entrevista em Belém (PA), 21 de jul. 2005

DJ Dinho

Raimundo Orlando Araujo Correia
DJ da Aparelhagem Tupinambéa
Belém (PA), 12 de jul. 2005

Edimilson Brito Rodrigues
Professor da Universidade Federal Rural da Amazoénia
Séo Paulo (SP), 2009

José Roberto da Costa Ferreira
Mantenedor do site www.bregapop.com.br.
Belém (PA), 6 out. 2006.
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Lea Monteiro

Ediléia Evangelista Ramos

Cantora e intérprete da Banda Furacéo
Belém (PA), 14 jul. 2005.

Marquinhos Paréa

Marcos da Silva Trindade
Compositor da Banda Mega T
Belém (PA), 21 jul. 2005.

Paulo Pereira
Musico e responsavel da Banda Orlando Pereira
Belém (PA), 11 out. 2007

Pinduca

Aurino Quirino Gongalves
Cantor e compositor
Belém (PA), 13 jul. 2005.

Wanderley Andrade

José Wanderley Andrade Lopes
Cantor e compositor

Séao Paulo (SP), 20 out. 2005.
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Filmes, DVD e DV analisados

A descoberta da Amazonia pelos “Turcos Encantados”. DOC. TV. Diregao: Luiz
Arnaldo Campos. DVD.

Alypio Martins. EMI Brasil. Col. Raizes Nordestinas. CD.
Banda Amazonas, v. 2. Belém. DVD.
Chega de saudade. Direcéo: Lais Bodanzky, Roteiro: Luiz Bolognesi. Filme.

Eu ndo sou cachorro ndo: musica popular cafona e a ditadura militar. Selecéo de

repertério: Paulo César de Araujo. CD.
Guerreiro Tupinambé: melody. v. 1. CD.

Mega — Principe Negro: o som da galera — Porto de Marés — Belém. Producéo:
Cyber Produgbes. DVD.

Mestre da guitarrada. Fundagéo de Telecomunicagfes do Para (Fundelpa). Radio
Cultura FM e TV Cultura do Par4, set. 2003. CD

Musica libre: Republica Dominicana. Canal GNT, 15 abr. 2005. Producdo:
Carolina Sa.

Musica libre: Trinidad e Tobago. Ayergoro Ome. Canal GNT, 15 abr. 2005.
Producéo: Carolina Sa.

Pinduca — 40 anos de sucesso do rei do carimb6 do Brasil. Producdo: Marcia
Freitas. Direcéo geral: Pinduca. DVD.

2° DVD da saudade do Brasil. Brasiléndia: o calhambeque da saudade, Belém.
Diregéo geral: Roberto Kanekiyo. DVD

20 supersucessos. Odair José. 1997. CD.
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Programas e estacoes radio analisados &’

Belém FM 104.9

Mexe Para
Radio Marajoara FM 100.9

Planeta Calypso

Radio Bregapop — www.bregapop.com/radio
Radio Tabajara FM 106.1

Show da galera
Radio Liberal FM 9,5

8 A  programacdo e a audicdo das radios estdo disponiveis no  site:
<http://www.tiosam.com/radios.asp?estadoBR=PA&B1=0K>, exceto a Radio Bregapop.
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Casas noturnas visitadas

A Pororoca
Avenida Senador Lemos, 3.316

Bairro Sacramenta, Belém (PA)

Bolero
Travessa padre Eutiquio, 3.809
Bairro Condor, Belém (PA)

Caldeirdo do Alan
Esquina da Travessa Tavares Bastos com a Avenida Pedro Alvares Cabral

Bairro Marambaia, Belém (PA)
Estadio do Remo

Avenida Almirante Barroso

Bairro Sao Bras, Belém (PA)
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