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RESUMO
A Amazodnia desde os tempos iniciais
da colonizagao vem sendo espaco fértil
para criagdo de representagdes das
mais diversas. No século XX literatos
e musicos vém se destacando na cons-
trugdo de imagindrios sociais sobre a
regiao. Neste bojo a cultura cabocla
é construida/eleita como elemento
principal. Pretendemos neste artigo
discorrer sobre esse olhar artistico, por
vezes quase etnografico, que musicos
e poetas fazem da regido amazonica, a
partir da produgao artistica em Belém
do Para no periodo entre as décadas de
1930 e 1960, fase de efervescéncia das
idéias modernistas na regiao. Tentare-
mos assinalar como a intelectualidade
artistica local ocupa um papel central
na construcao de imagens regionais,
particularmente a partir da musica
popular, contribuindo para construgao
de uma tradigao musical regional que
tem na cultura cabocla e no carimbé a
sua base e sustentacao.

PALAVRAS-CHAVE: musica amazOnica;
literatura amazonica; musica cabocla,

carimbo.

Mausica, literatura e identidade amazonica no século XX:
o caso do carimbo no Para

ABSTRACT

The Amazonian has been a fertile space for
creation of representation of the most seve-
ral since the begining of the colonization.
In the XX century, writers and musicians
have became highlighting in the construc-
tions of social imaginary on the area. In this
salience, the cabocla culture is built/chosen
as principal element. We intend in this ar-
ticle to discourse about that artistic glance,
almost ethnographic, that musicians and
poets make about the Amazon region,
starting with the artistic production in
Belém of Pard during the 1930 and 1960
years, phase of effervescence of modernist
ideas in this area. We'll try to mark how
the local artistic intellectuality ocupies
the central paper in the construction of
regional images, particularly starting
from the popular music, contributing then
to the construction of a regional musical
tradition, that has its base and sustentation

in the carimbo and in the cabocla culture.

KEYWORDS: amazon music; amazon litera-

ture; cabocla music; carimbo.

A década de 1920 viu surgir no Pard a efetivagdo do modernismo nas
artes, particularmente na literatura, com a revista Belém Nova que circulou
entre os anos de 1923 e 1929 e teve a contribuicao dos representantes do
modernismo paraense, liderados pelo poeta e folclorista Bruno de Mene-
zes. Entre os colaboradores da revista estavam Abguar Bastos, De Campos
Ribeiro, Dejard de Mendonga, Eneida de Morais, Jacques Flores, Ignacio
de Moura além de outros autores do Pard e de fora do Estado. De maneira
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geral, essa publicacao reuniu os principais escritores daquele movimento
e se destacou pela postura critica ao “passadismo”, pela defesa da liber-
dade formal na literatura e pela formag¢dao de um movimento regional de
carater nortista.

Para a maior parte dos autores que se detiveram a analise do moder-
nismo paraense, verificou-se um forte regionalismo em varios momentos da
atuacao daquela intelectualidade artistica'. Na visao de Marinilce Oliveira
Coelho, a revista Belém Nova representou claramente 2 “tendéncia regio-
nalista da estética modernista” no Para’. Essa tendéncia é confirmada pela
avaliacao de Angela Tereza de Oliveira Corréa, para quem além de des-
cartar uma estética importada de fora do pais, particularmente a européia,
buscava-se com essa publicagao ir mais adiante ao sentido de “regionalizar
0s cendrios e personagens, criando-se, assim, uma cultura paraense”.?

O modernismo no Pard, como em outras regioes do Brasil, foi marcado
por uma série de manifestos e gritos de rebeldia frente a “velha arte”, ao
“passadismo”, ao “parnasianismo”, a repressao das formas poéticas clas-
sicas, etc., mas, 0 que nos importa aqui mais especificamente foi o periodo
marcado pelo texto Flami-n’-assti: manifesto aos intelectuais paraenses,
escrito por Abguar Bastos e publicado em 1927, na revista Belém Nova.

Os manifestos publicados naquele periddico apontavam para o im-
perativo de se fazer uma arte do Norte ou mesmo uma conexao da arte
do Norte e Nordeste do pais, em resposta a hegemonia de Sao Paulo no
comando do modernismo nacional. Foi o que propds Abguar Bastos em
um texto de 1923, que convocava a nova geracao de artistas a aderirem a
esses valores*. Mais tarde em Flami-n’-asst1, o mesmo autor reafirma as suas
idéias e estabelece as bases para uma supervalorizagao do regionalismo
>. O manifesto propunha ser mais radical que o modernismo do sudeste
do pais, pois a partir do Norte do Brasil excluiria quaisquer vestigios de
influéncia transocednica na produgao artistica local:

Flami-n’-assti é mais sincera porque exclui, completamente, qualquer vestigio
transocednico; porque textualiza a indole nacional; adaptdvel do pais, combatem
os termos que ndo externem sintomas brasilicos, substituindo o cristal pela dgua, o
aco pelo acapu, o tapete pela esteira, o escarlate pelo acai, a taca pela cuia, o dardo
pela flecha, o leopardo pela onga, (...).

O seu fim, especialissimo e intransigente é dar um calgo de legenda a grandeza
natural do Brasil, do seu povo, das suas possibilidades, da sua historia.

Entrego aos meus irmdos de Arte o éxito desta iniciativa, lembrando que o Norte
precisa eufonizar na ampliddo a sua voz poderosa.®

Esse manifesto, que para alguns comentadores foi visto como o mais
original dos textos modernistas paraenses, pregava a urgéncia na indepen-
déncia das letras do Norte, “a necessidade de construir um léxico brasilico,
fundado numa espécie de sintese “indo-latina”’. Em outros momentos do
texto reconhecia-se o vanguardismo do Movimento Pau-Brasil, do mo-
dernista paulista Oswald Andrade, mas, pretendia supera-lo por ser mais
nacional e, diferentemente dos manifestos escritos até aquele momento,
baseados naidéia de ruptura com o passado, buscava na tradigao local um
fundo ancestral que lhe ligasse com a regiao amazonica, o que o definiria
como nortista.

Com o fim da Belém Nova, em 1929, os modernistas paraenses conti-
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! Por intelectualidade artistica
entendemos o conjunto dos
agentes sociais que atuam no
campo da cultura, de maneira
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suas especialidades dentro da
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expressao artistica, mas que
de modo geral tém em comum
o fato de que agem como inte-
lectuais ligados ao campo das
artes. Em outras palavras, po-
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letristas, musicos, jornalistas,
folcloristas, estudantes, etc.,
que de alguma maneira operam
no sentido de orientar as ten-
déncias artisticas de sua época.
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I Nesse sentido, tem destaque
aatuagao de artistas como The-
odoro Braga que na virada para
o século XX ja refletia, como
historiador e como pintor,
sobre o que seria a particulari-
dade da histdria e da cultura da
Amazonia dentro do contexto
nacional, antecipando em al-
guns anos os debates travados
posteriormente pelos moder-
nistas de outras regides do
Brasil. Confira FIGUEIREDO,
Aldrin Moura de, op. cit., 2001.

64

nuaram atuando individualmente com publicagdes de seus livros ou junto
as novas geragOes de escritores em outras revistas, que surgiram entre
as décadas de 1930 e 1950. Mantiveram de maneira geral a preocupagao
regionalista como um ponto muito importante de suas produgoes. Em
uma dessas revistas, Terra Imatura, que circulou entre 1938 e 1942, e foi
dirigida por Cléo Bernardo e Sylvio Braga, existia um espago especifico
para a literatura de carater regional, que falasse das coisas da Amazonia
e particularmente do “povo” amazonico. Esse espago tinha o nome de
“Da planicie” e foi de responsabilidade do jovem poeta Ruy Barata, que
iniciava suas atividades poéticas naquele momento. No lancamento da
coluna lia-se, em 1938:

(...) Intimeras vezes jd exaltada por vultos proeminentes de nossas letras, apesar de
tudo, a Amazonia continua a fazer parte daquelas regioes brasileiras completamente
esquecidas pelos altos poderes da repiiblica.

Dentro deste programa levaremos ao carioca, ao paulista, ao gaticho, a todos os
brasileiros as histdrias de nossa gente simples, usos e costumes de nosso caboclo
que foi chamado “andnimo herde de todos os dias” .

Destaca-se o imperativo de se falar dos usos e costumes de nossos
caboclos, da nossa gente simples, das caracteristicas da cultura popular
da regido. E importante lembrar que o préprio nome da revista derivava
dessa preocupagao com a Amazonia. Terra Imatura fora o nome do livro
do escritor paraense Alfredo Ladislau, langado em 1923, que se compunha
de estilizagOes de lendas da regido. Para a geracao de escritores da revista
prestava-se uma homenagem com esse titulo a um dos escritores que mais
se preocuparam, em sua visdo, com as coisas e costumes locais.

Em trabalho anterior’ argumentamos que essa preocupacao com
o popular regional estava ligada a uma postura quase “etnografica” ou
“folcldrica” de parte dos intelectuais paraenses sobre as “coisas da terra”.
Essa postura seguia as tendéncias de um fenémeno cultural chamado de
primitivismo, caracteristico do pensamento social e artistico ocidental
desde pelo menos o século XVIII. Grosso modo, primitivismo pode ser
definido como a perspectiva de se valorizar as qualidades presentes em
certos grupos humanos, vistas como auténticas da forca, da alma ou da
personalidade de cada povo e que, por sua vez, se opde as caracteristicas
culturais das populagdes marcadas pela civilizagao. O primitivismo seria
a valorizacao dos elementos primitivos e auténticos de um povo, da alma
de um povo, do que lhe fornece o carater e as principais qualidades em
ultima instancia. Segundo Elizabeth Travassos a voga do primitivismo se da
a partir do século XVIII com o habito de coletas de poesias e musica popular
que ocorreu em toda a Europa e depois em outras partes do mundo."’ De
outro lado, esta tendéncia fazia parte do esforco da intelectualidade local
em construir uma narrativa propria — historica e artistica — sobre a regiao
amazoOnica dentro de um contexto mais amplo dos debates que antecederam
até mesmo o modernismo nacional, como pode ser percebido nas revistas
paraenses ja citadas e na produgao artistica em geral."

O interesse pelo popular regional foi percebido por comentadores
locais e de fora do Parad. Camara Cascudo, por exemplo, ao referir-se a uma
obra do escritor paraense Dalcidio Jurandir, um dos mais importantes re-
presentantes da literatura paraense surgida nos anos de 1930, ja apontava
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para o cuidado com a pesquisa etnografica dentro da producao literaria.
Para Cascudo a obra daquele escritor afirmava-se como uma “boa e se-
gura fonte de informacao etnografica, ja que em sua escrita o documento
humano (...) nao foi empurrado e comprimido para caber dentro de uma
tese, mas vive, livre e natural, na plenitude de uma veracidade verificavel e
crivel”.’? Nesse mesmo sentido vao as observagoes de Bruno de Menezes, o
fundador da revista Belém Nova, que na década de 1950 ja se encontrava na
condigao de um escritor consagrado pela critica e presidente da Academia
Paraense de Letras. Em entrevista dada para a revista Amazonia, falou sobre
o papel do escritor da regido amazonica e os temas que deveria buscar e
expressar de forma literaria: “O homem, no campo social, brutalizado pela
selva, inclusive o indio, em busca de elevacao de suas condi¢bes mentais e
fisicas, deveria objetivar os romances amazonicos, abstraindo a paisagem
tao sofisticada literariamente”. E continua, considerando a importancia
do folclore na produgao literdria: “uma das riquezas do romance social
do vale, seria a fixagao do folclore e fabuldrio amazonicos, (...) para nao se
perder tantas sobrevivéncias interessantes”."?

Vé-se que o caradter “etnografico” ou “folclorico” da arte paraense
apresenta-se como um dado recorrente. Também em alguns casos indica-se
o chamado para uma arte amazonica em sentido transnacional ou indo-
latina, como ja visto no caso de Abguar Bastos.

Grosso modo, o que podemos observar e o que tentamos mostrar até
aqui, € que esse olhar etnografico ou folcldrico parecia ser uma tendéncia
comum do discurso literdrio e artistico da primeira metade do século XX
no Para e, como veremos em seguida, essa tendéncia acompanhara toda a
constituigao de um campo regional da arte, mas nao so na literatura como
também, e particularmente, na musica.

Musica e modernismo

Aliteratura ao buscar como objeto de reflexao o homem da Amazonia
acabaria mais cedo ou mais tarde elegendo, ou melhor dizendo, construindo
seu personagem principal. E no caso paraense, para ficarmos apenas no
estado do Pard, esse personagem foi sem duvida nenhuma o “caboclo”.
Seguindo-se as reflexdes de autores como Deborah Lima, podemos perceber
algumas nuangas do conceito de caboclo no pensamento social e artistico.
Para aquela autora o caboclo € visto geralmente como o homem amazonico
tipico; apresenta conotacao masculina como cagador e pescador e sua versao
feminina, a caboclinha, diferentemente, aparece quase sempre cercada de
conotacao sexual, “simbolizando uma sensualidade mansa”'. A literatura
amazoOnica, em particular, é bastante responsavel pelas representagoes desse
personagem popular tipico, pois 0 apresenta como um elemento central da
criacao literdria e tende a retratar “o que é peculiar e exdtico para o leitor
brasileiro urbano médio”."

Nao ha espago neste texto para uma andlise profunda das varias
modalidades da representacao do caboclo construidas pelas artes na Ama-
zoOnia. Aqui devemos apenas alertar para o fato de que aidéia de caboclo na
maior parte das vezes advém mais dos artistas, dos intelectuais e mesmo do
discurso académico em relacao a um sujeito social que na pratica é bastante
heterogéneo — assim como é heterogénea a propria regido amazonica.
A esse sujeito direciona-se um discurso que o torna “o outro” da fala de
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quem o pronuncia. Assim, caboclo é muito mais um termo de atribuicao
do que uma palavra de auto-referéncia'®. Aqui pretendemos apenas mos-
trar que os artistas locais fizeram amplo uso desta categoria como um dos
elementos centrais para a criacao poética ja que esse personagem muitas
vezes aparece, a N0sso ver, como uma espécie de representacao do povo
em uma versao regionalizada da histoéria nacional.

Devemos notar também que nao so a literatura elegeu/construiu o
caboclo como tema central de seu discurso, mas dentro deste bojo ela, por
vezes, é também reveladora das representagdes da propria musica cabocla
como tema a ser descrito, narrado e exposto. Em alguns casos a literatura
expOe a musica, obviamente como testemunho literario, assim como a
musica vai se alimentar da literatura no clima cultural dos anos de 1930 a
1960, e até mesmo antes disso. Pois vejamos alguns exemplos:

Em 1939, na revista A Semana, o poeta Sylvio Barradas publicou um
poema com o nome de Festa de caboclo, que parece bem representativo
desse movimento de descoberta das coisas do povo, e, neste caso, parti-
cularmente da musica feita pelo povo da Amazonia. Dada a importancia
deste poema para nossa discussao o transcreveremos na integra:

Festa de caboclo

Barraca de palha e de chdo batido
Fervilha de gente que dansa e que sua;
Lamparina num canto da casa

Dansa a sombra do povo que dansa

E mistura a fumaga com a poeira do cdo.
A cabocla dengosa

De olhos furtivos

Cabelo escorrido

Vestido encarnado

E fita na testa

Danga bem...

Mas... olhando pro chdo.

O flautista cospe um choro pra dentro da flauta
Que sahe do canudo trezandando a cachaca
A rabeca na curva do brago

Arremeda com raiva o rangido da réde:
“Rem ruem, rem reum”

Cavaquinho na dansa do grilo

Excita o caboclo a apertar sua dama:
“Trinque trinque seu Mané!”

“Trinque trinque seu Mané!”

Violdo é Pae Jodo

Que marca o rojao

Batendo o borddo

Roncando pro chio

Floreiro comprido de marcagio;

O ganza joga milho no telhado do choro
Como rabo de cascavel

“Chique, chique, chique, chique...”
Caboclo de rigideira
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Calgas no meio das canelas

Camisa de Chita suando cachaga
Geitoso...

Manhoso..

Cutuca a cabocla em baixo do braco
Levanta a poeira na roda na roda da valsa
E vira e revira

No som da mazurka da polca, do samba,
E marca o compasso dum “shotis”
Faceiro, — engracado...

Trocando de dama
Batendo como o pé...

As velhas falando

Ou entdo cachimbando

Reparam pra tudo que passa na casa
Vida alheia, café, lamparina, panelas...
Vigiam por vicio

O namoro das filhas das outras...
Macacheira, card,

Inhame, batata

Embuche a negrada

Fazendo de pio;

Café com rapadura

Cheirando a fumaga

Bebido no pires

Em pé na cozinha:

Mulher sé quem toma...!

Os homens? Cachacga.

Caboclo namora

Conquista contrata

Possui volta d sala

E a gente nio vé...

Quando a festa se acaba

As caboclas sozinhas

Do lado das velhas

Viio embora pra casa...”

Interessa-nos aqui a tematica desenvolvida pelo autor, a comegar
pelo titulo: fala-se de uma festa de caboclo. Percebe-se no texto um artificio
muito importante para nossa discussao, o olhar descritivo desenvolvido na
exposigao e narragao dos acontecimentos dessa festa. Passando-se por uma
espécie de etndgrafo ou folclorista amador, o poeta relata varios aspectos do
que seria o cotidiano do caboclo, localizados a partir de um acontecimento
especifico. Neste poema encontramos a descri¢ao do espago, da moradia
desse personagem: “barraca de palha e de chdo batido”; o tipo social da
cabocla: “dengosa, de olhos furtivos, cabelo escorrido, vestido encarnado,
fita na testa”; o tipo social do caboclo: “cal¢as no meio das canelas, camisa
de chita suando a cachaga, geitoso, manhoso”; os hdbitos alimentares:
“macacheira, card, inhame, batata”; aspectos do cotidiano, como no caso da
fofoca, feito pelas velhas que se encontravam na festa: “as velhas falando
ou cachimbando reparam em tudo que passa na casa”; o namoro e a vida
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sexual: “caboclo namora conquista contrata possui volta 4 sala e a gente
nao ve”. Descrevem-se ainda varios elementos relacionados aos géneros
musicais da festa, assim como os instrumentos usados para toca-los: “o
flautista cospe um choro pra dentro da flauta, a rabeca na curva do braco,
cavaquinho na dansa do grilo, violao (...) que marca o rojao batendo o
bordao, o ganza joga milho no telhado do choro, roda da valsa, som da
mazurka da polca, do samba”etc. De uma maneira geral, o que caracteriza
este poema é seu carater descritivo das “coisas do povo”, ou, em se tratan-
do de Amazonia de seu personagem geralmente visto como caracteristico:
o caboclo. O poema aqui ¢ muito mais que um elemento propriamente
literario, é também uma espécie de pequena etnografia, espontanea, isto
é, sem o carater académico especializado das ciéncias sociais, em forma
literaria obviamente, um testemunho de um tipo social especifico eleito e
construido pelo poeta como representativo do regional, e dentro disso, é
também um testemunho sobre a musica das camadas populares.

Oreverso desse jogo de trocas entre literatura e musica pode ser visto
também. De outro lado temos a musica coletando os temas da literatura
para sua criagao, numa relacao de didlogo entre as varias modalidades de
discurso artistico. Nesse caso podemos recuar até mesmo ao final século
XIX no Para. A busca da identidade nacional no periodo posterior a inde-
pendéncia do Brasil contribuiu para o surgimento de um género musical
muito popular no século XIX, a modinha seresteira, que representou muito
bem o casamento da linguagem rebuscada de grandes poetas romanticos
com a sonoridade mesti¢a da musica popular. Era o surgimento da parceria
entre poetas eruditos e musicos populares, mostra do interesse “romantico
de eruditos pelas manifestacdes consideradas ‘do povo’”."

No Pard, em dois poetas do século XIX foi forte o tema da “tapuia”,
que retratava aspectos do imaginario popular sobre a mulher amazonica
rural e ribeirinha. Severiano Bezerra de Albuquerque, que nasceu no ano
de 1843 no Ceara e viveu em Belém onde faleceu em 1897, foi autor de
um poema intitulado “A tapuia ou Formosa Tapuia”. O outro escritor a
abordar o tema foi Francisco Gomes de Amorim, nascido em Portugal em
1827 e radicado no Para desde os 10 anos de idade — depois voltando a
sua terra natal onde morreu em 1891. Criou “O cagador e a tapuia”. Nos
dois casos os poemas foram incorporados ao mundo musical popular
dos modinheiros, foram musicados por seresteiros paraenses e acabaram
tornando-se musicas bastante populares. Essas duas modinhas sao im-
portantes como primdrdios de um regionalismo ainda latente na musica
popular, e demonstram também, como observou Vicente Salles, uma rela-
cao de troca bastante intensa entre o popular e o erudito na regiao; ja que
eram poetas de origem erudita, que tiveram suas obras incorporadas por
musicos populares e, depois, a partir de um processo de assimilagao por
outros musicos populares locais, foram folclorizadas."

Em “Formosa Tapuia” de Severiano Bezerra de Albuquerque, tém-se
anarragao do encontro de um homem branco, da cidade, que se dizia dono
de posses, mas que na verdade era um “regatao”: dono de embarcagoes
que realizavam todo tipo de transagao comercial junto aos moradores
de pequenas comunidades ribeirinhas. De outro lado, temos uma tapuia
simples e da roga. Apos corteja-la insistentemente, convidando-a para ir
com ele para a cidade e viver no luxo e conforto, o homem branco acaba
seduzido pelas coisas (fumo, café, rede, etc.) que a bela tapuia lhe ofereceu
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e termina por querer ficar na selva com sua amada:

“Formosa Tapuia”

— Formosa tapuia, que fazes perdida,
nas matas sombrias do agreste sertdo?
As matas sdo tristes, sdo feias, sdo frias,
ndo temes, tdo moga, morrer de sezdo?

— Nio temo, cariua [homem branco], nas matas nasci...

Se delas ndo gostas, ndo fiques aqui...

— As matas sdo proprias somente p’ras feras
eu pego, deveras, que sdias d’aqui...

Eu tenho dinheiros, escravos, engenho...
Riquezas eu tenho, tudo isso p'ra ti...

(...)

— Nio sabes que os matos estragam a satide...
servico tdo rude ndo quero passar.

Vou prestes p’ra bordo, de ld p’ra cidade...

Por tua bondade, me dd que fumar!

— Espera, cariua, costume assim é:

se dar o cachimbo, depois o café...

— Que belas coisinhas me estds of recendo,
Que rede macia, que belo agai!

Que peixe gostoso, gostosa farinha...

Pois estes petiscos sdo todos daqui?

(..)

Eu vendo a canoa, eu compro urna roga
E como és tido moca podemos casar...

— Depressa, cariua; mudaste a tengio:
Jd queres trabalho no agreste sertio?!...?°

Ja em “Cagador e a tapuia” de Francisco Gomes de Amorim, o en-
contro ocorre entre um cagador de cotias, homem branco e proprietdrio
rural, e a tapuia que tenta seduzi-lo, mas € repreendida por ele que a acu-
sa de estar espantando a caga. Decepcionada com a negativa do cagador
que ndo compreendeu a sua investida amorosa (era “a caga quem cagava
ao cego do cacador”) a tapuia reclama-se e volta para a floresta, mesmo
depois dos pedidos arrependidos do cagador para que fique. Vejamos um
fragmento abaixo:

“Cagador e a tapuia”

“anda cd, linda tapuia,
“Ndo vds assim a fugir;
“Tuas palavras tdo doces
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“Volve, volve a repetir.

— Pra traz nio volve a caga;
Meu branco, aprenda a cagar;
Quem deseja caga fina
Deve-a saber farejar.”!

A tapuia, tal qual o caso do termo caboclo, é sempre retratada como
personagem que habita as florestas, objeto de certo mistério e desejo do
homem branco; é a bela mulher que, mesmo em trajes pobres, seduz, seja
o branco comerciante, que viaja pelos rios da Amazonia, seja o que ja vive
nessas terras e caga nas suas matas. E retratada como a moradora tipica do
agreste sertdo, que prefere viver na selva com poucos recursos do que viver
na cidade. Sem cal¢ados, bebendo na cuia, sem ambic¢ao, mas que detém o
conhecimento e o controle dos recursos naturais para a sua sobrevivéncia:
acai, peixe, café, fumo, rede, etc. Nas duas poesias, particularmente em
Formosa tapuia de Severiano Bezerra de Albuquerque, se constréi um tipo
social com bastante detalhamento dando-se forma uma idéia de popular e
regional bastante romantica, aos moldes do século XIX. E importante, por
fim, considerar as fontes para a criacao das duas obras. Segundo Vicente
Salles, “ambos o0s poetas se inspiraram (...) em fatos concretos, em moti-
vos preexistentes” > da cultura popular das regides de onde viveram ou
passaram. Os motivos folcloricos seriam da regiao do golfao marajoara,
em Alenquer no caso de Francisco Gomes de Amorim e em Gurupa para
Severiano Bezerra de Albuquerque, cidades onde era possivel encontrar
tanto o tipo do cacador de cotias como o do regatao.

Mas, apesar das tapuias do século XIX, serd no bojo dos debates
modernista que na década de 1930 vai surgir uma geracao de musicos de
origem erudita que vao dialogar de forma mais definitiva com o popular e
o folclorico da regiao, em sintonia com o que se dava no mundo das letras
paraenses. Essa serd a geracao que ficou marcada com a presenca de Wal-
demar Henrique, um musico da terceira geracao nacionalista da musica
erudita brasileira®. Alem dele, outros maestros e musicos de ascendéncia
erudita vao constituir um primeiro movimento mais estruturado de musica
regional com a incorporacao de ritmos e temas de manifestagoes populares
em suas obras. Segundo Vicente Salles, esses musicos, dos quais tomaram
parte também Gentil Puget, Jayme Ovalle, Iberé de Lemos, Mario Neves,
Satiro de Melo e outros, fizeram parte de uma geracao de autores que
“ingressou na historia da musica brasileira como auténticos criadores de
cangoes que, na arte erudita e popular, representaram o extremo Norte,
com suas musicas e suas lendas”.**

Tal como defendiam os modernistas — particularmente Mario de
Andrade quanto a musica nacional, e de certa maneira como defendia au-
tores como Abguar Bastos, no caso paraense — a tinica maneira de se fazer
arte universal era fazé-la regional olhando-se fundamentalmente para as
manifestagdes populares. Desta maneira em Belém, a partir da década de
1930, esses artistas langaram seu olhar para as manifestagoes da cultura
popular e contribuiram, inicialmente, para a criagao de um discurso musical
sobre a regiao amazonica.

Antecipando as observagoes de outros autores sobre esse periodo,
Vicente Salles notou que foi paradoxalmente no contexto da chamada crise
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da economia da borracha, iniciada a partir do inicio dos anos de 1910, que
surgiu essa geracao de musicos regionais. Enquanto economicamente a
regiao passava por um periodo de decadéncia depois de longos anos de
crescimento advindos da exportacao da borracha in natura, a arte mostrava
forte vigor tanto na literatura como na musica.”

Waldemar Henrique foi o artista que mais se destacou naquele mo-
mento e, como tantos outros artistas, acabou construindo sua careira no Rio
de Janeiro, onde as possibilidades pareciam bem melhores. Outro nome
importante foi o de Gentil Puget, que atuou mais ou menos no mesmo
periodo que Waldemar e seguiu também o mesmo rumo na carreira, indo
morar no Rio de Janeiro ap0s se destacar no cendrio local. No final da dé-
cada de 1930 esses dois nomes ja eram bastante festejados pela imprensa e
pela intelectualidade paraense e atuavam nas radios de Belém divulgando
o que se produzia no campo da musica de base folclorica, como podemos
ver no texto a seguir:

A musica folc-lorica brasileira, com seu ritmo estranho e bizarro, tem em Gentil,
um dos seus mais lidimos e expressivos cultores.

(...) sua vitdria definitiva, na arte a que se devotou por natural pendot, dependia
apenas da oportunidade de uma viagem a metrdpole. (...). Temos exemplos frisantes
de que assim acontece realmente. E, como estamos nos referindo a moderna arte
musical brasileira, o nome de Waldemar Henrique serve de provas ao que acabamos
de afirmar. (...). Com Gentil Puget, o fato se reproduzird, estamos certos.

A prova estd na recente decisido da Radio Club do Pard, incluindo na sua progra-
magdo semanal as “Vozes e Ritmos do Brasil”, sob diregio artistica de Puget, (...)
que tem por finalidade a propaganda da miisica popular brasileira...*®

Naquele momento, Gentil Puget ja se destacava como um pesqui-
sador do folclore regional. Cangdes, brinquedos, poesias, temas musicais
locais, etc., foram coletados por ele e acabaram servindo como fontes de
informacdes sobre as manifestacdes da cultura popular da regiao. Segun-
do Vicente Salles, teria sido Gentil Puget a “maior autoridade do folclore
musical paraense e o mais fecundo pesquisador de seu tempo®. Partes de
suas pesquisas eram expostas nas radios do Para, do Rio de Janeiro e de
Manaus em momentos diferentes de sua carreira. Em 1945, por exemplo,
Puget apresentou um programa intitulado Aspectos caracteristicos da miisica
no vale amazonico, em que mostrava exemplos da musica cabocla em sambas,
toadas, carimbos e marchas®. Também publicou artigos na imprensa local
e carioca sobre esses estudos e produziu musicas baseadas no que coletou
em campo e as exibiu em recitais e concertos. Segundo ainda o que nos
informa Salles, em certo momento de sua vida ele possuia mais de cinco
mil temas musicais folcldricos coletados e arquivados. Parte desse material
serviu de fontes para folcloristas e escritores, como para Cecilia Meireles
em suas publicagdes sobre o folclore brasileiro, e outra parte acabou se
perdendo no final de sua vida no Rio de Janeiro. O que consta de sua
biografia é que, diferentemente de Waldemar Henrique, por exemplo, os
seus ultimos dias foram bastante conturbados e ele acabou morrendo em
condigOes precdrias, o que contribuiu para que parte de sua obra acabasse
desaparecendo.

Waldemar Henrique também fez estudos do folclore paraense e
nacional. Na sua vasta obra podem ser encontrados géneros variados de
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musica, indo do popular até o erudito. No geral, sua obra é mais identificada
com o canto lirico e feita para recitais. Mas podemos encontrar até mesmo
um carimb6 composto na década de 1930 2. E interessante percebermos
que nas geragoes de artistas paraenses posteriores aos anos 1950 o nome
de Gentil Puget nao se faga presente, diferente do que ocorre com o nome
de Waldemar Henrique, considerado pelas geragdes posteriores a sua
como a grande referéncia na musica regional no Pard. Como veremos, a
memoria musical paraense em grande parte tem em Waldemar Henrique
seu principal nome, num processo de inven¢ao de memoria e tradigao da
musica popular no norte do pais.*

No Para, apds a década de 1920, o modernismo, em busca do povo
amazonico, lang¢ava seu olhar tanto na literatura como na musica. Maestros
e compositores de vertentes eruditas flertavam com o popular em varios
momentos, assim como se utilizavam das ondas do radio para divulgarem
seus trabalhos. Por hora basta registrar a existéncia de um movimento
modernista também no campo da musica paraense.

Década de 1960: continuidades e rupturas na musica regional

No ano de 1984, em uma entrevista ao musico e pesquisador Alfredo
Oliveira, Ruy Barata, poeta que estreou nas paginas da revista Terra Imatura
no final dos anos 1930, falou um pouco de sua concepcao de musica popular
e, as proximidades do fim da ditadura militar que oprimia o pais desde
1964, mostrou toda sua inquietagao politica: “A chamada letra regional é
sempre uma letra politica. (...) O opressor sempre impde a sua linguagem.
Oregional foge a essa imposicao”. E complementava qualificando o carater
de suas letras: “Todas as minhas letras sdo politicas porque nao sou um
alienado, flagram uma realidade local e, necessariamente, nao servem a
qualquer regime”.*!

Naquele momento falava um Ruy Barata bastante diferente do po-
eta estreante dos anos 1930. J& havia sido preso e perseguido pelo regime
militar, havia perdido seu cargo de professor na Universidade Federal do
Para por conta desta perseguicao, e havia militado nos quadros de comando
do Partido Comunista. Além disso, era um poeta consagrado na critica e
junto a intelectualidade artistica local e mais, era reconhecido como um
letrista que expressava a cultura amazonica em suas letras em parceria
com artistas mais jovens.

Na verdade Ruy Barata representava uma lideranga respeitada tanto
do ponto de vista da luta contra a ditadura militar como na sua trajetoria
artistica. Em meados da década de 1960, logo apds a eclosao do golpe de
estado e apds os primeiros momentos da repressao em Belém, sua casa se
tornou ponto de encontro da juventude artistica que pela musica e poesia
(engajada ou nao) vivia os novos momentos da politica e da cultura nacio-
nal. Era uma nova geragao de poetas, musicos e letristas que estava, no dizer
de um jornal da época, “disposta a dar uma participagao efetiva no Para
no moderno movimento de musica popular brasileira, fazendo estudos e
pesquisas”®. Os estudos e pesquisas aos quais se referiam o jornal tinham
um objetivo bastante claro: pretendiam conhecer os interiores do estado
do Par4, as cidades afastadas do centro urbano de Belém e, sobretudo, a
musica que era feita pela gente do povo. No mesmo momento informava-
se ainda que Ruy Barata e seu filho Paulo André Barata — violonista e um
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dos seus principais parceiros — estavam interessados particularmente na
pesquisa sobre o carimbd.

O objetivo maior daquele trabalho era assim definido: “saber se nos
temos uma musica popular genuinamente paraense, a exemplo do Nor-
deste onde existe uma area de musica rural que valoriza e desenvolve o
homem”. Para isso a pesquisa se realizaria nas proximidades do Rio Xingu
e na Regiao do Salgado, nordeste do estado do Para. Além desta grande
investigagao no interior, dizia a matéria que o grupo liderado por Ruy
Barata se caracterizava também “pela fraternidade” e pretendia com isso
“crescer em muitos sentidos. E um deles é aumentar, trazendo para seu
seio os sambistas e letristas anonimos, perdidos em nosso suburbio, sem
chances, sem oportunidades”.

Assim, podemos perceber que: se de um lado havia o interesse pela
cultura popular interiorana nortista de modo a se fazer uma musica re-
gional particular, mas atenta aos debates nacionais da “moderna musica
popular brasileira”; de outro lado buscava-se na cultura popular marginal
da propria capital do Pard, Belém, nos seus subturbios, a fonte de inspiragao
para a criagao artistica. O “povo”, neste sentido, seria tanto o interiorano
como o suburbano.

Obviamente que a casa de Ruy Barata era apenas um dos locais onde
anova geragao de artistas e intelectuais paraense se encontrava. Fora aquele
espago, a casa de outros personagens como a do advogado Helio Castro;
lugares publicos como o Bar do Parque (ao Lado do Teatro da Paz, na Praca
da Reptblica, centro de Belém); ou a zona de bares e baixo meretricio do
bairro da Condor (na periferia da cidade), também eram lugares de en-
contro da nova geracao. Entre os artistas que surgiram naquele momento
podemos destacar os nomes de Paulo André Barata, Joao de Jesus Paes
Loureiro, José Vilar, Alfredo Oliveira, Simao Jatene, Heliana Jatene, Pedro
Galvao de Lima, Rosenildo Franco, Cleodon Gondim, De Campos Ribeiro,
Edgard Augusto, Galdino Penna, Fafa de Belém, entre outros.

Percebia-se naqueles anos uma intensa movimentagao cultural em
varios setores do mundo artistico e em particular na musica popular. Tal
como ocorria nos principais centros politicos, econdmicos e culturais do
Brasil, em Belém a cultura e a politica estavam juntas num mesmo debate
sobre os rumos do pais. Efetivamente este movimento se dava na realiza-
¢ao de festivais, na criagdo de uma arte engajada, na atuacao de setores
da classe média em movimentos artisticos e politicos etc. A sociedade
paraense passava por algumas mudangas que explicam tanto um cendrio
de mudanga cultural como o de permanéncias em certas tendéncias. Re-
sumidamente vejamos:

Com o Golpe de 1964 os espagos convencionais de agitagao e con-
testagao politica foram reprimidos e, conseqiientemente, novas formas de
protesto comecam a se articular. Como observou um dos participantes,
a produgao musical ganhou espago como forma de contestagao ao novo
regime: “A insuportavel mudanga imposta pela ditadura militar proibia o
discurso politico. Ora, é melhor sofrer cantando do que calado, portanto
era preciso cantar”.*

Naquele momento realizaram-se varios eventos de musica, como o 1°
Festival de Musica Popular Paraense, que ocorreu em 1967; os festivais da
CAJU (Casa de Juventude Catdlica), entre os anos de 1968 e 1969; e uma série
de outros festivais universitarios que sucederam durante a década de 1970.

ArtCultura, Uberlandia, v. 12, n. 20, p. 61-81, jan.-jun. 2010

¥ Idem, ibidem. p.10.

3 OLIVEIRA, Alfredo. Ritmos e

cantares. Belém: SECULT, 2000,

p. 265.

73

Popular

& Musica

Historia



% Depoimento de Jodo de Jesus
Paes Loureiro, Belém, 21 nov.
2007.

* OLIVEIRA, Alfredo, op. cit.,
2000. p. 294.

7 Cabe aqui definirmos rapi-
damente o uso que fazemos de
algumas categorias: a) “musica
popular” é aqui entendida
como a musica urbana, vei-
culada pelos modernos meios
de comunica¢dao de massa
(radio, TV e discos) e ligada ao
mercado fonografico; b) “mu-
sica erudita” ou de “camara” é
aquela associada ao consumo
de setores vistos como de gosto
“especializado” e “refinado”,
consumida em ambientes res-
tritivos e geralmente executada
fora do contexto popular ou fol-
clérico; ¢) “musica folclérica” é
vista como musica anénima e
espontanea, enraizada na cul-
tura popular de determinados
grupos, sobretudo em ambiente
rural ou semi-rural. Historica-
mente esses trés tipos ndo sao
de maneira nenhuma “puros”,
“estaticos” e “sem contato”. Na
maior parte das vezes mantém
intercambio e mutua influéncia,
o que ndo invalida os seus usos
especializados para a melhor
compreensao da agao de per-
sonagens sociais heterogéneos.
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O movimento estudantil através da UNE (Unidao Nacional dos
Estudastes) e do CPC (Centro Popular de Cultura) atuava no Parad como
representante de uma politica nacional articulada, apoiando ou realizando
eventos que envolviam a producao artistica (na musica, no teatro, na po-
esia, etc.) e a mobilizagdo politica dos estudantes. No Para desde os anos
1950 a UAP (Unido Académica Paraense) dirigia a atuagao do movimento
estudantil local. Algumas das liderangas mais destacadas da UAP, como
Joao de Jesus Paes Loureiro e Pedro Galvao de Lima, atuavam tanto na
politica estudantil como na producao artistica.

O aparecimento de grupos como Os Menestréis, que durante os anos
de 1967 e 1968 movimentou o cenario cultural de Belém. Este grupo reuniu
boa parte da nova geragao de artistas, assim como personagens mais anti-
gos. Sua proposta era juntar musica e poesia em espetaculos que pretendiam
mostrar a inquietagao da juventude e o que estava sendo produzido de
novo na cidade. Segundo Paes Loureiro era um grupo bastante grande e,
conseqiientemente, heterogéneo em seus posicionamentos estéticos e po-
liticos. Dai que foi integrado tanto por artistas de posicionamento politico
claramente de esquerda — como era o caso do préprio Paes Loureiro e o
de Ruy Barata, que também fazia parte do grupo — como por pessoas que
nao necessariamente atuavam na politica anti-regime.*

A partir de 1962 com a chegada de emissoras de TV ao Par4, a TV
Marajoara, que pertencia a rede de comunicacao dos Didrios Associados,
surgiu como novo espago de divulgagao da produgao musical local. Com
a TV produzindo programas com artistas paraenses, era possivel veicular
parte do que se fazia na cidade. Obviamente que em alguns casos com
certa dificuldade, dado o problema da falta de alguns recursos técnicos de
artistas e das emissoras locais e mesmo em decorréncia da perseguicao e
censura a alguns artistas por parte das autoridades governamentais. Seja
como for, esses novos espagos, mesmo que usados com alguma dificuldade
serviram como veiculo para a valorizagao da musica popular brasileira
e em particular a producao sobre temas locais. A tematica da musica
regional aparecia com vigor no campo da musica popular seja pelo uso
de géneros musicais vistos como tipicamente regionais, como o carimbo,
seja pela busca da regionalizacao de géneros nacionais ou internacionais.
Sobre este tultimo aspecto afirmou Alfredo Oliveira: “o0 nosso sentimento
regionalista assumia expressao musical em forma de samba, choro, frevo,
marcha-rancho, guarania, etc”.%

Naquele contexto, surgiram as primeiras experimentagdes no sentido
de uso do carimbd por setores da classe média e intelectualidade artistica
belenense. A musica popular flertava com o que era ainda encarada como
apenas uma musica folcldrica, identificada com o caboclo da Amazonia.
Ou mesmo com algo que até entdo tinha sido objeto de pesquisa e experi-
mentacao somente por musicos advindos de uma formagao erudita, como
Waldemar Henrique e Gentil Puget . Nessa conjuntura uma das primeiras
exposigoes do carimbd para publico urbano se deu na segunda apresen-
tacao do grupo Os Menestréis, em junho de 1968. A musica em questao
era o carimbo “Salviana” de Paulo André Barata e Paes Loureiro. Aquela
apresentacao foi para um publico urbano e intelectualizado, formado em
boa parte por estudantes universitarios. Tratava-se de uma carimbd esti-
lizado, isto €, com uma estrutura instrumental diferente do que se tinha
nos terreiros do interior do estado ou mesmo nos subuirbios de Belém na
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mesma época — como veremos adiante.

Por fim deve-se considerar que no contexto cultural da musica po-
pular e das artes de uma maneira geral, em Belém dos anos 1960 e 1970,
havia espago tanto para artistas engajados politicamente, como para uma
juventude criativa e inovadora que tinha na musica uma forma de ex-
pressao desinteressada da politica em sentido estrito. Obviamente, nem
todos os artistas surgidos nesse momento tinham a mesma concepgao de
arte e politica que Ruy Barata, por exemplo. Neste sentido, existiam tanto
posturas caracterizadas com o que o socidlogo Marcelo Ridenti chamou
de “romantismo revoluciondrio”; as quais associadas a uma busca das
raizes supostamente auténticas e puras do povo brasileiro constroem um
discurso de contestagao a modernidade capitalista, e no caso em questao,
ao regime militar, visto como representante dos interesses do capital no
pais. Mas também eram possiveis posturas de rebeldia e agitacao cultural
desassociadas da politica do Estado e de qualquer critica anticapitalista.
Postura esta que muitas vezes manifestava-se a partir da atuacao de uma
“boemia desinteressada” * que também produzia musica e/ou literatura,
tal como pudemos perceber em parte dos artistas paraense.

Independente da postura politica o tema do popular continuava no
centro das preocupagoes de literatos e musicos populares naquelas décadas,
eboa parte disso ocorria pela presenga de personagens advindos diretamen-
te do modernismo paraense. Nao s6 Ruy Barata era muito importante para
anova geracao na medida em que de certa forma os agrupava e inspirava
em muitos momentos; o proprio Waldemar Henrique teve papel central
como modelo a ser seguido, pelo menos para parte da nova geragao.

Henrique passou a maior parte de sua carreira fora do estado do Para.
Em 1933 ele se mudou para a capital federal onde trabalhou em radios, fez
musicas para filmes e pecas de teatro nacionais, e teve intensa atividade no
meio artistico. A Belém retornou definitivamente apenas em 1966, quan-
do passou a dirigir o imponente Teatro da Paz — prédio luxuosissimo e
suntuoso remanescente da época durea da economia da borracha. A esta
altura era considerado em sua terra natal um icone da musica nacional. A
imprensa local, sobretudo a partir de seu retorno definitivo para Belém,
fazia o papel de construir a imagem do “maior artista da Amazonia”.

De uma maneira geral a maior parte da produgao jornalistica, através
de artigos de opinido ou de reportagens sobre Waldemar Henrique, destaca
o fato de este ter sido um artista local que conseguiu fazer uma carreira de
sucesso dentro e fora do Estado, e até fora do Brasil. Neste sentido, seria
ele um tipico representante do Norte do pais levando para o Brasil e para o
mundo as riquezas da cultura, do imaginario, do meio ambiente selvagem
e do caboclo amazonico. Seria para uns “uma das raras glorias que o Para
pode, até hoje, com justo desvanecimento, ostentar 14 fora”*’; para outros,
“0 que de mais alto, de mais extraordindrio e de maior repercussao foi feito,
nas artes, pela Amazonia (...) pelo talento de um caboclo da Amazoénia”*!. E
mais: “um homem que conquistou o mundo pelo seu génio musical e poé-
tico, e que tinha esse mundo, praticamente a seus pés”**; “o paraense diante
de quem os franceses cairam de joelhos (...) cairam em éxtase”*’, em uma de
suas turnés no exterior; aquele cuja data de aniversario, que coincidia com
a da fundacgao do Teatro da Paz, deveria ser elevada a condigao de feriado
em homenagem ao “maior musico paraense deste século”*. Em resumo,
para parte significativa da imprensa paraense — e para os representantes
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da intelectualidade artistica que se expressava nestes jornais — falar de
Waldemar Henrique seria como se estivessem se referindo aquele perso-
nagem cuja presenga pensa-se até mesmo estar “diante de um santo”.*
Obviamente Waldemar Henrique foi redescoberto pela geracao da
década de 1960, que passou a té-lo como uma referéncia em termos de
musica de carater regional, mesmo sendo considerado, por alguns, como
pouco acessivel ao povo, ja que nao fazia propriamente musica popular.
Assim comenta Paes Loureiro: [Ele era] “uma legenda, uma lenda, (...)
viam-se musicas do Waldemar sendo cantadas, (...) cantadas de uma for-
ma do canto lirico que nao aproximava muito de um sentimento, de uma
divulgacao popular” .
Em conclusdo, podemos perceber até a década de 1960, para a tema-
tica tratada aqui, um cendrio de permaneéncias e rupturas. Pois vejamos:
Diferentemente do periodo anterior, € no campo da “musica popu-
lar” que as preocupagdes com o “popular regional” mais se efetivaram
nos anos de 1960 e 1970. Até entdo o regionalismo na musica paraense
tinha em autores que estavam no limiar entre o popular e o erudito seus
principais representantes. Sobretudo nos casos de Waldemar Henrique e
Gentil Puget. Contudo, entre 1920 e 1960 ndo existia ainda em Belém uma
“musica popular” claramente reconhecida como paraense ou amazonica.
A tematica do popular mantém-se como preocupagao dos artistas da
década de 1960, assim como a presenca de modernistas mais velhos conti-
nua como ponto de referéncia: casos de Ruy Barata e Waldemar Henrique.
Além da elei¢dao do caboclo como tema principal para criagao musical
e poética, identifica-se (elege-se/constrdi-se) agora claramente uma “musica
popular cabocla tipica”: o carimbo.

Os “Caboclos da gema” e a urbanizacao
do carimb6 na década de 1970

Mas o bom mesmo de carimbé é José Zacarias, mogo humilde, de 24 anos, caboclo
da gema e hdbil na movimentagdo de bracos e pernas, que sai requebrando e rodan-
do... se abaixa, levanta... arrasta a sanddlia e gira e volteia... um bamba, enfim. (...)
Magali, a cabocla de 14 anos, é outra que tem carimbd nos pés e no sangue. Ele
busca o parceiro... e se curva a direita, a esquerda, pra frente, pra trds... bamboleia,
gingando, dangando, suando, sorrindo... e ld vai carimbo, a noite inteirinha.”

Enquanto Os Menestréis e outros grupos estilizavam o carimbo
para um publico urbano e de classe média, boa parte deste formado por
estudantes, nos suburbios de Belém o carimb¢ ja era bem disseminado
desde pelo menos o final da década de 1960. Alguns clubes de areas mais
afastadas do centro, como Tenoné, Outeiro e Icoaraci ou bairros periféricos
mais proximos, como Guama e Jurunas, contratavam grupos de carimbo
com certa freqiiéncia e até realizavam concurso de danca no género. Em
Icoaraci, existia o Veteranos Esporte Clube, onde o carimbd ocorria quase
todo final de semana. O Tenoné Esporte Clube, por exemplo, préoximo
ao distrito de Icoaraci, em 01 de janeiro de 1972 realizou um concorrido
concurso de dangarinos de carimbd. Esses clubes suburbanos ndao eram
freqiientados pela elite da cidade, que obviamente iam a outros lugares
como o Para Clube, a Assembléia Paraense e demais clubes sociais no
centro de Belém. Aquelas eventos suburbanos eram freqiientados pela
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populacao mais pobre que parece ter acolhido aquela musica muito mais
rapidamente, j& que, como dizia o jornal acima: 14 se encontravam os ver-
dadeiros caboclos da gema, produtores e apreciadores do ritmo, como foi
o caso dos vencedores do concurso de danca do Tenoné Esporte Clube: os
humildes Z¢ Zacarias e Magali.

A matéria acima era reflexa de um fendémeno ocorrido nos primeiros
anos da década de 1970, que foi amplamente noticiado e debatido pela
imprensa local: o rapido crescimento do carimb6 na industria cultural de
Belém. A musica que até 1970 era mais entendida como musica folclorica
iniciou sua assimilacao pela industria do disco e aparece da periferia ao
centro da cidade trazendo nomes até entao desconhecidos ou muito pouco
conhecidos do publico, como por exemplo, os dos compositores e cantores
Pinduca e Verequete.

E importante esclarecer que o amplo debate que envolveu a popula-
rizagdo do carimbd na primeira metade dos anos 1970 levou a formagao de
dois grupos com visoes distintas sobre aquela manifestagao. De um lado,
surgiram os defensores do carimbo chamado “pau-e-corda” ou “carimbd
deraiz”. Estes afirmavam ser necessario defender o carimbé de elementos
modernos e comerciais; eram contra o uso de guitarras, baterias e outros
instrumentos que viessem a “desvirtuar” a musica original tirando-a da
condi¢do de musica genuinamente popular e amazonica. O grupo era
formado por alguns folcloristas e intelectuais, parte da intelectualidade
artistica da nova geracao, e mesmo por artistas suburbanos criadores de
carimbo, como foi o caso de Verequete.

Augusto Gomes Rodrigues, o Verequete, nasceu em 16 de agosto de
1916 em Quatipuru, na regiao do salgado, nordeste do Estado do Para. A
mesma regido objeto de pesquisa por parte dos jovens artistas dos anos
1960. Desde muito jovem, ja morando em Icoaraci, distrito periférico de
Belém, se envolveu com bois-bumbas e festas populares da quadra junina.
Por volta de 1960 teria se dedicado quase exclusivamente ao carimbd. Em
1971 fundou o seu proprio grupo, O Uirapuru do Amazonas, e neste mes-
mo ano gravou o que foi provavelmente o primeiro registro fonografico
daquela musica para o mercado. Pouco depois com a popularizacao do
carimbo torna-se um de seus principais divulgadores. Verequete se dizia
produtor do formato “auténtico” e acusava outros artistas, como Pinduca,
de terem deturpado a musica na medida em que usavam instrumentos nao
originarios do género*. As criticas de Verequete a Pinduca ressoam até hoje
nos meios artisticos e culturais de Belém. No cenario cultural da cidade
e da regiao ndo € raro vermos debates sendo travados entre pessoas que
de um lado defendem o carimbd como musica folcldrica autenticamente
popular e aquelas que defendem a sua modernizagao.

De uma maneira geral o carimb¢ de idos de 1970, que era definido
como pau-e-corda, apresentava a seguintes caracteristicas: 1. Instrumental
especifico que tem por base dois ou no maximo trés grandes tambores de
madeira oca (que podem chegar a ter até 1,5 metros de comprimento), com
uma das extremidades coberta com couro animal. Estes tambores eram to-
cados na horizontal com os tocadores sentados sobre o tambor. Em alguns
casos um segundo tocador sentava-se na parte traseira do tambor munido
de baquetas de madeira macica que batiam no préprio corpo rijo do instru-
mento, acompanhando o contratempo da marcacao do toque principal do
couro, que era feito com as maos. Estes tambores eram conhecidos como
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carimbds ou curimbds; 2. A danga, na qual as mulheres mais paradas sao
cortejadas pelo homem que saracoteia ao seu redor e evita ser coberto pela
saia da mulher; e, 3. A musica marcada por ritmo sincopado e dangante
e com letras que no geral tratam do cotidiano do homem do campo e do
pescador. Fora esses elementos, era possivel encontrar instrumentos de
sopro (clarinete, flauta ou sax), de corda (geralmente um banjo ou rabeca)
e de percussao (xeque-xeque ou pandeiros).

Do outro lado da contenda existia o grupo que pretendia tornar o
carimb6 um produto comercial e moderno. Pinduca foi o artista que mais
atuou nesse sentido: modificou o carimbé com a introducao de guitarras,
bateria e contrabaixos elétricos e inseriu elementos caribenhos na estrutura
da mausica. Ele foi o artista de maior sucesso regional e nacional do carim-
bd e ao mesmo tempo o artista sobre o qual maior nimero de acusagdes
de deturpagdes recaiu. Aurino Quirino Gongalves, o Pinduca, nasceu em
04 de junho de 1937. Era também originario de uma cidade do interior,
Igarapé-Miri, e desde cedo se envolveu com folguedos populares. Ja em
Belém nos anos 1950 e 1960 ganhou a vida como musico de bandas de baile
suburbanos e populares, além de trabalhar na policia militar do estado.
Assim como Verequete viveu a vida toda em bairros da periferia de Belém.

Em 1959 Pinduca fundou seu proprio grupo musical que de inicio
nao tocava carimbd. Mas a partir de fins da década de 1960 introduz o
folclore em seu conjunto, acabando mais tarde sendo identificado como
um dos principais difusores do género. No auge de seu sucesso chegou
a vender mais de 100 mil copias de LPs, o que era uma marca impressio-
nante em se tratando de artista paraense na década de 1970. Suas musicas
chegaram aos estados do Nordeste, especialmente, mas também chegou a
ser conhecido no Sudeste do Brasil e até mesmo fez shows no exterior por
certo periodo. Em sua visdo, seu trabalho nao foi o de deturpar o carimbo,
muito pelo contrario, teria feito a sua modernizagio, teria lhe dado a forma
de um produto comercial, ao acessar o mercado massivo de discos, com
isso transformando-o, em suas palavras, em miisica popular brasileira.*

Com a contenda sobre o carimb¢ verifica-se que no Para — tal como
ocorria no centro da industria cultural brasileira (no caso dos festivais
televisivos da MPB, onde surgiram intimeros artistas de renome nacio-
nal) — o debate entre tradi¢ao e modernidade tomava status de conflito
acirrado e acusagoes pungentes. Mas essas discussdes tinham mais de uma
faceta. Além desse primeiro conflito outro tema muito discutido era o da
origem do carimbo e de sua filiacao étnica. Na verdade a questao sobre as
origens ja vinham desde as pesquisas realizadas ainda no periodo do mo-
dernismo paraense, nas décadas de 1920 e 1930. Constata-se também que
as polémicas geradas pela popularizagao do carimb6 continuaram mesmo
apos os anos 1970. Mas de fato foi s6 com o aparecimento do carimbd em
veiculos da industria cultural que a curiosidade e a discussao sobre suas
origens afloraram de maneira mais incisiva nas paginas dos didrios locais.
Dentre os multiplos personagens desse debate podemos encontrar nomes
de folcloristas, historiadores, poetas, musicos e artistas plasticos, tais como:
Pedro Tupinamb4, Paes Loureiro, Serzedello Machado, Vicente Salles, Joao
da Cruz Neto, o artista plastico Areré, Mdrio Martins, José Ubiratan Rosa-
rio, Antonio Francisco Maciel e até o critico José Ramos Tinhorao, que das
folhas dos jornais do Sudeste deu sua opiniao sobre o assunto.

De maneira geral a contenda girava em torno das origens étnicas e
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as influéncias maiores ou menores entre indios, negros e portugueses na
criagdo do género. Ora a influéncia indigena aparecia como a maior, de-
pois a africana e até mesmo o portugués aparecia como criador da musica.
Grosso modo, em muitos casos a exaltagao da presenga indigena somada a
africana dava um sentido bem particular e regional a musica feita no Para.

Seja como for, a simples existéncia do debate mostrava que em amplos
setores da sociedade buscava-se uma afirmacao de identidade regional a
partir de uma musica que surgia do interior do Estado e dos subtirbios da
cidade de Belém. Independente do resultado desse debate é notavel ob-
servar que, como efeito da veiculagao mididtica do carimbd nos modernos
meios de comunicagdo de massa, individuos formadores de opinido se
mobilizaram para melhor defini-lo historicamente e, conseqiientemente,
para definir a propria identidade cultural da regiao. O debate sobre o ca-
rimb¢ tornava-se, na verdade, uma discussao sobre a propria indenidade
amazoOnica, uma vez que aquela musica era identificada em quase todos os
personagens da contenda como a arte feita e consumida pelo verdadeiro
caboclo da gema.

Caberia agora um rapido resumo, em poucos paragrafos da historia
do carimbd.

As primeiras referéncias ao género remontam ao século XIX. As leis
de postura municipais das cidades de Belém e da Vigia fazem referéncia
proibitiva aquele e a outros “batuques”. Na capital, por exemplo, a Lei n®
1.028, de 5 de maio de 1880, do Cddigo de Posturas de Belém, Capitulo
XIX, Titulo “Das bulhas e vozerias, trata o carimbo, sambas e batuques
populares da seguinte maneira: E proibido, sob pena de 30.000 reis de
multa: (...) Fazer bulhas, vozerias e dar autos gritos (...). Fazer batuques
ou samba. (...) Tocar tambor, carimbd, ou qualquer outro instrumento que
perturbe o sossego durante a noite, etc”.”

Nos anos de 1930, seguindo ainda a l6gica proibitiva e preconceituosa,
o jovem intelectual Jarbas Passarinho referia-se ao carimb¢ associando-o
as manifestacoes da religiosidade afro-brasileira e dizia que “a liturgia
negra tem esbocado no horizonte das crendices brasileiras, painéis cheios
de doloroso sentimento de idolatria. Quanto ao instrumental do carimbéd
dizia: um tambor cilindrico imitando sons dolentes que penetram a alma
rustica dos homens de cor”?!. Passarinho mostrava desde ja uma perspectiva
conservadora no campo da cultura, indicando que o modernismo no Para
tinha mais de uma faceta em relagao a cultura popular.

Contudo, as visoes da geragao que floresceu nos anos 1920 nao eram
apenas de critica aos valores da suposta alma rustica, iddlatra e dolente do
povo, sobretudo dos homens de cor. Na verdade a maior parte dos inte-
lectuais daquele periodo valorizava as manifestagoes da cultura popular.
O que pode ser percebido na atuagao de Waldemar Henrique ou Gentil
Puget, como ja visto. Nao foi a-toa que coube a Bruno de Menezes (que por
sinal era um homem de cor) a tarefa de primeiro fazer um breve registro
folcldrico do carimbo em uma matéria para o jornal Folha do Norte, em 1948.
Sua descri¢ao mostrou alguns elementos importantes e até entao pouco
conhecidos daquela manifestagao.

A partir do texto de Bruno de Menezes percebemos que até aquele
momento o carimbo era visto como um evento folclorico nao urbano: era
uma “manifestacao de ambientes tradicionais e do anonimato realizado
por gentes do interior paraense (...) canoeiros, pescadores, regatoes, fre-
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teiros, moradores ribeirinhos”. Menezes relatou as regides por onde era
comum ser encontrado o carimbd, tais como a regiao atlantica do salgado
(municipios como: Vigia, Sao Caetano de Odivelas, Curugd, Marapanim,
Maracana, Braganca, Salindpolis e Capanema) e areas da ilha do Marajo,
como em Soure. No que diz respeito aos instrumentos do carimbo, sao
citados os tabaques, carimbds ou curimbds, que seriam a base percussiva da
musica e que, dada sua forca, sobrepujavam os demais instrumentos do
conjunto. E complementa: “Estava viva a maneira do toque indigena no
instrumento, que tem ressonancias africanas”, o que o levava a concluir o
carater mestico da manifestacao.

A danga era feita sem muitas variagdes em passos e bailados e meneios
de corpo e tinha por base o forte baque dos tambores, que causavam nas
pessoas que freqiientavam esses ambientes grande efeito, que os levava a
dangar. Os apreciadores da musica eram, sobretudo, homens e mulheres de
pigmentacdo acusando residuos raciais de nossa formagao étnica™. Aquela
descricao foi muito importante, pois mostrava, talvez pela primeira vez na
imprensa paraense, de forma bastante detalhada o que seria uma festa de
carimbo. E interessante notarmos que as descri¢des posteriores nao fugirao
muito a alguns aspectos trazidos por esse depoimento. Nas décadas se-
guintes outros folcloristas se dedicaram a descrever a manifestagao, como
Pedro Tupinamb4, Vicente Salles e José Ubiratan Rosario.

Seguindo as descricdes de Pedro Tupinambd, podemos saber que até
adécada de 1970, mesmo nas cidades interioranas, o carimbd nao era muito
bem visto pela sociedade de algumas localidades™. Em pesquisa realizada
no inicio dos anos 1970, na cidade de Vigia, por exemplo, descobriu-se que
houve um tempo em que as mulheres que dangcavam o carimb¢ eram vistas
e caracterizadas por parte da populacdo pela qualificagao de mulher sol-
teira® ou, em outras palavras: prostitutas. Foi o que informou Tia Anacleta
em entrevista dada aquele pesquisador. Anacleta falava com a experiéncia
de ser uma das velhas dangadeiras de carimbd daquela regiao.

E mesmo a repressao policial também se dava no interior do estado.
Tupinamba também levou a publico o relato de Luzia Fragata, que tinha
106 anos em 1971, e dizia que ja tinha visto seu carimb¢ fechado pela po-
licia ha tempos atras. Relatos do tipo sao reforcados pelo depoimento de
Pinduca que nos afirmou que no inicio de sua carreira o carimbo era tido
tanto em Belém como nas cidades do interior como “uma musica da roga,
de bébado, do pessoal da cana, do pessoal do barraco...”*

Vemos que somente a partir da década de 1970, com o processo de
assimilacao pela industria cultural local — e parcialmente por curto periodo
pela industria cultural nacional — o carimbd passou a ser também uma
“musica popular” tanto na capital como nas cidades do interior. Neste mo-
mento teremos tanto o carimbd chamado de pau-e-corda como o carimbd
visto como moderno no circuito musical de Belém e outras regides.

A titulo de conclusao podemos dizer que o processo de popularizagao
do carimb¢ se deu concomitantemente ao interesse de setores estudantis
e de classe média politizada por esse género, tal como falamos acima.
Contudo, enquanto o carimbd feito por esses setores permaneceu restrito
ao espacgo dos festivais estudantis e a pequenos grupos fora do grande
circuito comercial, o carimbo feito por artistas de origem popular (como
Pinduca e Verequete) alcangou o grande publico consumidor de produtos
da industria cultural de maneira muito mais efetiva — mesmo que por
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um periodo de tempo nao tao longo (entre 1970 a 1976, mais ou menos).

A intelectualidade artistica, em grande niimero, estava consciente-
mente engajada em nivel local aos debates estéticos e politicos nacionais
da “moderna musica popular brasileira”, a MPB. Ja os artistas de extratos
populares, muitos oriundos do interior do Para e dos subtrbios de Be-
lém, nao propriamente estavam inseridos nesses debates, apesar de que
discutiram acirradamente a questao da deturpagao ou modernizagao do
carimbo. Coincidéncia histdrica? Pode ser! Seja como for, foi a partir dos
artistas de origem popular que ocorreu a popularizagao massiva do carim-
bo e a partir daquele momento podemos afirmar que esse género musical
tornou-se parte obrigatoria na agenda musical da regiao. Isto € tornou-se
parte obrigatoria da agenda da “MPB” regional — que estava, por sua vez,
mais ou menos inserida na grande tradicao da “moderna musica popular
brasileira” formada a partir de Rio de Janeiro.”

Além disso, a popularizagao do carimb6 levou ao duplo debate
de que ja falamos: a questao da autenticidade contra a modernidade; e a
questdo das origens étnicas. Além de ele ser visto como uma manifestagao
legitimamente popular e folcldrica, era visto também como legitimamente
paraense ou amazonica.

No campo das continuidades histdricas, o interesse pelo carimb¢ por
parte da intelectualidade artistica local mostrava uma tradi¢gao na busca
do popular regional. Tradicao esta que remontava ao século XIX, mas que
manteve uma linhagem mais efetiva filiada aos debates travados pelo mo-
dernismo paraense. A ponte entre as varias geragoes se dava, por sua vez,
pela atuacao de modernistas antigos, como Waldemar Henrique, figura
longeva que atravessou varias décadas como icone da musica regional;
e, Ruy Barata, poeta e letrista da geragao de 1945 e atuante em geracgdes
posteriores.

A um s6 tempo, nas décadas de 1960 e 1970, um conjunto de fatores
historicos levou o carimbd a se torna ao mesmo tempo “musica popular”
identitaria e “musica folcldrica” identitaria da regiao. A partir desse mo-
mento no Para a musica popular havia elegido/construido uma tradigao
(em parte como continuagao e produto dos debates modernistas sobre o
popular regional, e em parte como invencao das décadas de 1960 e 1970).
Esta tradicdo local, por sua vez, precisaria obrigatoriamente passar pelo
carimbo (pau-e-corda ou moderno), por mais que para alguns musicos
também devesse se associar a grande tradicao da musica popular vinda
do sudeste do pais.
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