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RESUMO

Neste estudo, investigo o processo de modernizacdo do Carimbd no estado do Para,
destacando o papel desempenhado pelas instituicGes publicas criadas no contexto de intensas
transformac6es modernizantes na regido amazonica a partir da década de 50. Estabelecendo
uma retrospectiva histérica, defendo que a trajetoria do ritmo, desde seus primeiros registros
historiogréaficos no final do século XIX, foi marcada pela discriminacdo, estigmatizacao e
proibicGes. Entendo os momentos de mobilizagcdo da cultura popular, atraves da experiéncia
de trauma gerada pelo carater disruptivo da modernizacdo capitalista. Analisando dados
recolhidos em entrevistas, jornais e em pesquisa bibliografica, revelo a inclinacdo de varias
instituicdes publicas na promocdo do Carimbd a partir da década de 50. A criagdo da
Comissdo Paraense de Folclore 1950 e do Conselho Estadual de Cultura, CEC, em 1968, sdo
marcos fundamentais no ordenamento e mobilizacdo dos agentes da cultura popular. Neste
sentido, destaco a atuacdo dos intelectuais regionais, mormente os folcloristas paraenses.
Além disto, mostro que, em sintonia com esta tendéncia institucional, as prefeituras locais,
criando festivais de Carimbd, a escola publica, fundando grupos de Carimbo entre os alunos e
0 departamento de turismo, promovendo eventos (DETUR e PARATUR) foram instrumentos
importantes na legitimacdo do Carimbé no inicio da década de 70. Em conclusdo, considero
que a mobilizacdo modernizante do Carimbé levada a cabo pelos intelectuais regionais por
meio das instituicbes publicas, tornou-se uma estratégia crescente dentro do periodo de
modernizacdo autoritaria durante a ditadura civil-militar no Brasil. Atualmente, estd em
trdmite a proposta de Registro do Carimb6d como Patriménio Cultural do Brasil. Este
reconhecimento oficial do Carimb¢ entende-se como continuidade da expansdo modernizante
gue analisamos neste trabalho.

Palavras-chave: Carimbo. Folclore. InstituicGes publicas. Modernizagéo.
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ABSTRACT

In this study, i investigate the process of modernization of Carimbd in Para state, highlighting
the role played by public institutions created under intense modernizing transformations in the
Amazon region from the 50s. Establishing a historical retrospective, i argue that the trajectory
of pace from his first historiographical records in the late nineteenth century, was marked by
discrimination, stigmatization and prohibitions. | understand the moments of mobilization of
popular culture through the experience of trauma generated by the disruptive character of
capitalist modernization. Analyzing data collected from interviews, newspapers and literature,
reveal the slope of various public institutions in promoting Carimbé from the 50s. Creation of
Para Folklore Commission in 1950 and the State Council Culture, CEC, in 1968, are key
milestones in the planning and mobilization of agents of popular culture. | show that, in line
with this institutional bias, local municipalities, through the creation of festivals Carimbo,
public school and the department of tourism (DETUR and PARATUR) were important tools
in legitimizing the Carimbo in the early 70s. This sense, i highlight the role of regional
intellectuals, especially the Para folklorists. In conclusion, i believe that modernizing Carimbo
mobilization carried out by regional intellectuals through public institutions, has become a
growing strategy within the period of authoritarian modernization during the civil-military
dictatorship in Brazil. Currently, the proposal is pending in the Carimbo registry as Cultural
Heritage of Brazil. This official recognition of Carimb0 is understood as modernizing
continued expansion analyzed in this work.

Key-words: Carimb0. Folclore. Public Institution. Modernization.
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INTRODUCAO

Apresento este estudo como uma contribuicdo para a compreenséo do desenvolvimento
do Carimbo dentro do processo de modernizagdo da Amazonia entre os anos 50, 60 e 70.
Desde que iniciei os estudos de pds-graduacdo em 2008, a lacuna de conhecimento sobre a
musica de Belém tem animado minhas iniciativas investigativas. A despeito do interesse
manifestado pelas elites intelectuais da cidade, sobre o Carimbd pairava questdes ainda
nebulosas de compreensdo superficial e enviesada. Nos ultimos anos a producdo de novos
trabalhos académicos tem sinalizado um momento promissor dentro da reflexdo publica sobre
a cultura e a masica na Amazonia.

Ao estudar a Guitarrada na dissertacdo de Mestrado (2009), observei a relevancia do
Carimbd na constituicdo do cenéario musical de Belém da década de 70. O acimulo de fontes e
dados ao longo das pesquisas de campo permitiu a visualizacdo mais acurada das indagacoes
e incertezas acerca da histdria do Carimbo. Neste momento percebi que embora as discussdes
e polémicas mais intrigantes residissem no impacto gerado pela pratica do Carimb6 nos
moldes da Industria Cultural em Belém, a dimensdo institucional do processo nao havia sido
devidamente considerada. Por isso, neste trabalho buscamos encontrar na interse¢do entre
Estado e Mercado a chave para compreender 0s impasses inerentes a modernizacdo do
Carimbo.

Embora, tenha-se tracado um percurso historiografico a partir do século XIX seguindo
até a primeira metade do século XX, a delimitacdo temporal de maior interesse reside aqui
entre as décadas de 50, 60 e 70. Isso porque, foi nesse periodo histérico que a regido
Amazonica passou por transformacdes modernizantes de marcantes implicacdes para sua
cultura. A construcdo da identidade regional através da promocéao da cultura popular ocorre
justamente no seio das mudancas trazidas pela modernizagdo orientada pelas instituicdes do
estado ditatorial. Sem pretender adentrar na vasta literatura que as ciéncias sociais fornecem
sobre processos modernizadores, parto simplesmente do conceito de modernizagédo
conservadora cunhado por Barrington Moore Jr. (1975).

No capitulo 2, a fim de compreender o crescimento da importancia da cultura popular
no Brasil, abordamos o movimento folclorista e sua influéncia na formacdo de intelectuais
regionais na Amazonia. Considerando a formacdo dos intelectuais regionais e suas agdes
estratégias na construcdo dos espacos institucionais entre as décadas de 1920 1950, destaco

nesta esfera social a existéncia de uma dualidade cultural, representada pela articulacéo entre
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cientificismo naturalista/europeismo erudito e a identidade nacional através das
representacdes folclorizadas da cultura popular. Como expressdo da dualidade cultural das
elites, analiso a promocdo do canto orfebnico em Belém e Manaus. Estabeleci um retrospecto
do desenvolvimento do Folclorismo em Belém, para em seguida colocar em relevo o
pensamento de esquerda e sua concepcgao de cultura popular.

Outro ponto importante na formacdo da intelectualidade regional esteve ligado ao
ambiente literario a partir da Academia Paraense de Letras, o instituto Historico Geografico e
as revistas e jornais do inicio do século XX em Belém. As correntes literarias impulsionadas
pelo modernismo fermentaram o interesse dos intelectuais paraenses na cultura popular na
primeira metade do século XX.

No capitulo 3 abordo a importancia da criacdo do Conselho Federal de Cultura, CFC,
em 1967 e a repercussdo de sua politica nos Conselhos estaduais de Cultura. Pretendemos
investigar acdo desse ente coletivo na esfera da cultura no interior da estrutura politico-
administrativa do regime militar brasileiro. Como principal referéncia tedrica neste ponto,
utilizamos o trabalho de Tatyana de Amaral Maia (2012). Objetiva-se analisar os pilares
tedricos, objetivos e acgBes praticas do CFC a fim de saber qual foi a importancia dada a
cultura popular pelo CFC na formulacdo de suas politica e de como os conselhos estaduais
entravam em sintonia com esta. O Conselho Estadual de Cultura do estado do Paré foi criado
em dezembro de 1967 no contexto de ampliacdo da politica cultural do regime militar.

No capitulo 4, colocamos o problema da presenca do Carimb6 em Belém partindo da
seguinte pergunta: Se o Carimbé era presente em Belém desde o final do século XIX por que
sua modernizacdo foi percebida como a descoberta de algo quase que inteiramente novo? Esta
questdo nos remete a problematica, pouco enfatizada, da repressdo social sobre a cultura da
populacdo negra e mestica em Belém. Chamo atencdo para as formas repressivas nas quais
pautaram-se as agdes da Igreja Catolica diante da cultura popular na Amazonia. Esta forca
repressora, presente nos municipios do interior rural, foi responsavel pelo enfraguecimento e
extincdo de algumas dangas e ritmos da cultura popular no Pard. No ambiente social de
Belém, entre as decadas de 1920 e 1940, vigorou uma concepcao elitista que retirava o valor
das praticas musicais ligadas as camadas pobres da cidade. Visando a compreensdo do
periodo que antecede a modernizagdo do Carimbd nas décadas de 50 e 60 estabelecemos uma
reconstituicdo histérica da musica popular, perscrutando o lugar do Carimbo6 no conjunto da

musica popular em Belém nas primeiras décadas do século XX.
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No capitulo 5, por fim, enfatizamos a presenca do Carimbd na década de 60.
Primeiramente, noto a presenca politica da esquerda no Para e sua importante acdo cultural
nos meios estudantis, influenciando também o gosto cultural da juventude local,
reproduzindo-se no Para uma tendéncia politico-cultural dos centros universitarios brasileiros.
A musica produzida no seio dos jovens estudantes universitarios foi um dos agentes
modernizantes do Carimb0, pois contribui para a insercdo do ritmo em uma esfera social
legitima, qual seja, a da instituicdo publica universitaria. Neste contexto, ressalto como a
cultura popular de resisténcia foi construida por setores sociais ligados a intelligentsia de
esquerda cujo sentimento de oposicdo a ditadura catalisou as insatisfacbes diante da
modernizacdo da regido promovidas pelas politicas do governo militar.

Apresentamos a modernizacdo capitalista na Amazonia como um processo traumatico
gerador de repercussfes na musica popular que formou-se nesta atmosfera. A partir da
referéncia do livro Entre o Mito e a Fronteira (2011) de Fabio Fonseca de Castros, refletimos
sobre o papel desempenhado pela intelligentsia critica em Belém. Problematizamos também a
nocdo de Caboclo lancada por Vicente Salles no artigo Carimbd: Lazer do Caboclo fazendo a
ligacdo do termo com os debates sobre autenticidade travados ao longo da década de 70. Nos
anos 60, apesar da crescente visibilidade social ainda persistia 0 preconceito e praticas
proibitivas em relacdo ao Carimbo.

Chegamos a um dos pontos centrais na modernizacdo do Carimbd. Analisamos as
diversas InstituicGes publicas no Para e o embricamento com a cultura popular. Focamos em
que momento o Carimbé foi utilizado pelas institui¢cbes publicas locais a partir da década de
50 até inicio da década de 70. A atuacdo de intelectuais regionais em Belém na década de 50 e
60 comecou a visibilizar o ritmo, inserindo-o em sua politica educacional e cultural. Correndo
em paralelo e a0 mesmo tempo em tensdo simultanea a dimenséo politica surge na imprensa
local e nacional um debate acerca da autenticidade do Carimbé. Na virada da década de 60 a
70, o Carimb6 comegava a transformar-se rapidamente em uma musica legitimada e aceita
dentro dos setores sociais que antes o rejeitavam. Este momento foi marcado por conflitos e
polémicas construidas por diversos atores sociais, musicos, folcloristas, intelectuais e
jornalistas. Um debate publico foi erigido por estes personagens com base na nocgdo de
autenticidade e de origem étnico-social. Este debate ofereceu a oportunidade de analisar
alguns aspectos estritamente musicais, especificamente no que tange as condugdes ritmicas da
percusséo e da bateria presentes nas gravacgoes realizadas na década de 70 por alguns grupos

de Carimbé de Belém.
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Ao longo da tese os capitulos foram construidos de modo a percorrer cronologicamente
a trajetdria do Carimbd desde o século XIX. Cada capitulo deve ser entendido como parte de
uma totalidade apesar de suas insuficiéncias e nuances especifica e ndo de forma
fragmentaria. Como as discussdes tedricas levantadas encontram-se em cada capitulo néo
criei um capitulo tedrico a parte.

No que tange a metodologia, destaco primeiramente o levantamento realizado em
jornais micro-filmados, a disposicao no Centro Cultural Tancredo Neves, CENTUR. Também
fiz uma pesquisa bibliogréfica das principais pesquisas académicas realizadas sobre o
Carimbo, desde trabalhos de concluséo, dissertacdes e teses. Revistas, fotos de arquivos
pessoais de musicos, discos também compdem a base empirico sobre a qual este trabalho foi
construido.

Como musico paraense que viveu a maior parte da vida na capital Belém, devo dizer
que escrever um trabalho académico sobre o Carimbd possui um significado especial, pois a
possibilidade de contribuir com o entendimento da histéria das préaticas culturais da cidade de
Belém foi um motivador fundamental. O Carimbo é reconhecidamente a musica caracteristica
do Estado do Para, desde muito tempo associado a sua histéria e ao seu povo. Se no século
XI1X era musica marginalizada hoje ganha reconhecimento publico e oficial como patriménio
artistico. O presente texto insere-se no rol das tentativas em compreender a rica historia da

criacéo e recriacéo da cultura da populagdo da Amazonia.t

1 Em 2009 a entdo governadora Ana Jdlia Carepa sancionou a Lei 7.345 que declara a "Danca do Carimbé"
como patrimdnio cultural e artistico do Para, representando as tradi¢cdes e costumes paraenses. O reconhecimento
como patriménio cultural do Brasil é uma reivindicacdo da Campanha Carimbé Patriménio Cultural Brasileiro,
movimento organizado a partir das discussdes promovidas no Festival de Carimbd de Santarém Novo desde
2005. Este processo foi iniciado pela Irmandade de Carimbé de Sdo Benedito junto ao IPHAN - Instituto do
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2 FOLCLORISMO NO BRASIL
2.1 0 APOGEU DO MOVIMENTO E AS INSTITUICOES

Como explicar o interesse de vasto numero de intelectuais brasileiros pela cultura
popular em conex@ com necessidade de construcdo da identidade nacional? Porque uma
imagem de povo foi tdo Util & identidade nacional? As questdes colocadas no debate sobre os
folcloristas revelam para além da prépria circunscricdo do movimento folcldrico, de modo
que sua andlise propicia um entendimento sobre o préprio papel da intelectualidade brasileira.

Para entender a década de 70, apresentarei algumas consideracdes sobre as linhas gerais
do desenvolvimento do Foclorismo em Belém e Manaus em um periodo anterior. Em seguida
coloco em relevo como o pensamento de esquerda concebeu a cultura popular em Belém. Sé
apos este momento estaremos fundamentados para entender a construgdo de um novo
momento histérico cuja marca central € o carater particularista de suas construcées simbdlicas
e artisticas.

A busca pela identidade nacional estava diretamente ligada ao processo de
institucionalizacdo da cultura no pais, iniciado durante o Estado Novo e materializado pela
criacdo do Servico do Patrim6nio Histdrico e Artistico Nacional (SPHAN), do Conselho
Nacional de Cultura (CNC) e mais tarde do Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP)
(MAIA, 2012)2.

Foi dentro deste quadro de crescente institucionalizacdo da cultura que entre 1947 e
1964 houve intensa atividade dos folcloristas no Brasil através da acdo de instituicbes para-
estatais como a Comissdo Nacional de Folclore (CNFL) que promoveu uma série de
congressos nacionais em diversos estados do pais.

Como fruto dos debates intelectuais e do consenso na promocdo da defesa das
manifestacdes folcloricas em 1958 é criada uma agéncia governamental chamada de
Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro. Observando este periodo de crescimento da
valorizagdo da cultura popular, evidencia-se que o folclore tornou-se o tema de grande
interesse para intelectuais e ao estado brasileiro, pois constituia um alicerce importante na

construgéo da identidade nacional. Embora o tema da identidade nacional tenha mobilizado

2 patrimonio Historico e Artistico Nacional - para registrar o Carimb6 Paraense como Patriménio Cultural
Imaterial do Brasil. (ver mais detalhes em http://www.campanhacarimbo.blogspot.com.br/)
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grandes esforcos dos intelectuais no Brasil, é paradoxal observar que os folcloristas nédo
tenham sua importancia considerada neste ponto, haja vista a intima relacdo da cultura
popular com a construcao da identidade nacional.

Entre o final do Estado novo e meados da década de 60 assistimos o periodo de maior
intensidade nas atividades folcloristas. Paradoxalmente, o movimento folclorico teve um
vertiginoso crescimento de prestigio e influéncia no mesmo momento em que era acometido
pela pecha de um ramo menor, praticado apenas por diletantes colecionistas, sendo por isso

mantido fora do espaco universitario. Ndo cabe aqui discutir os motivos e causas deste

desdobramento, assunto discutido minuciosamente por Luis Rodolfo Vilhena®. No seu livro
autor utiliza o termo movimento para definir seu objeto de estudo cujo aspecto de mobilizacdo
coletiva por meio de gestdes politicas, apelos a opinido publica, manifestacdes coletivas em
congressos e festivais folcloricos, sdo elementos centrais para sua formacao.

Do ponto de vista da politica cultural o movimento enfrentou o conhecido problema de
ndo continuidade na acdo governamental, por outro lado, como fruto deste momento de
crescimento pode consolidar importantes acervos, tais como aqueles encontrados no Museu
de Folclore Edison Carneiro e pela Biblioteca Amadeu Amaral. Segundo o levantamento feito
por Glaucia Vilas Boas sobre a producdo das ciéncias sociais neste periodo, uma quantidade
expressiva das publicacdes tratavam de estudos sobre o folclore somando 48 estudos, ficando
atras somente da antropologia com (VILHENA, p. 39). Segundo Glaucia Villas Boas 0s
estudos de folclore ndo alcancaram o estatuto de disciplina cientifica tal como pretenderam
alguns de seus estudiosos e defensores, mas por outro sua préatica foi institucionalizada em
institutos, museus, 6rgdos do governo estadual e federal (VILLAS BOAS apud VILHENA, p.
40).

De acordo com indicadores levantados no simpoésio de Ensino e Pesquisa em Folclore
realizado em Sdo José dos Campos em 1992, muitos governos estaduais desenvolveram
politicas na area do folclore, muitas vezes apoiados pelas Comissbes Estaduais de Folclore.

Vilhena constata que:

Dentro das regides cobertas pelo Seminario, podemos perceber que, influenciados
pelo exemplo do governo federal, diversos governos estaduais desenvolveram
iniciativas na area do Folclore, algumas vezes com o apoio das comissdes estaduais
de Folclore que ainda estavam em atividade na época em pelo menos nove estados

3 VILHENA, Luis Rodolfo. Projeto e Missdo: O movimento folclérico brasileiro 1947-1964 Rio de Janeiro:
Funarte: Fundacéo Getulio Vargas, 1997.
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(Alagoas, Bahia, Ceard, Espirito Santo, Minas Gerais, Para, Paraiba, Santa Catarina,
Sergipe) (VILHENA, p. 41)

Os casos de Sergipe, Santa Catarina, Sdo Paulo sdo relevantes assim como a presenca de
orgdos oficiais como a Diviséo de Folclore do instituto Estadual do Patriménio Historico do
Rio de Janeiro, ou 0 Instituto Gaticho de Tradicéo e Folclore ligado A Secretaria Estadual de
Cultura. Luiz Vilhena chega a mesma conclusdo que Glaucia Villas Boas quando expressa
gue mesmo que ndo na proporcdo em que a CNFL pretendeu, o folclore conseguiu tornar-se
um item significativo da agenda de politica cultural do pais nas esferas federal, estadual e
mesmo municipal (VILHENA, p. 42).

Ainda com base nos indicadores do Simpdsio Vilhena constata que os estudos de
folclore ndo conseguiram, de outro modo, penetrar o tdo almejado meio universitario das
ciéncias sociais no Brasil. Por qué? O que explicaria fracasso na realizacdo deste almejado
objetivo do movimento? Vilhena mostra o contraste entre o brilho das conquistas e o cinza
das derrotas do movimento folclorista. De um lado um relativo reconhecimento no campo da
politica-cultural, de outro, e enorme resisténcia encontrada.

O sinal mais evidente de que existiu uma tensdo entre ciéncias sociais e estudos de
Folclore est4 na invisibilidade imposta ao segundo dentro do debate nacional. A contribuicéo
dos estudos de folclore ndo é incluida na narrativa intelectual criada em torno da construcao
da identidade nacional brasileira. Dante Moreira Leite e Carlos Guilherme Mota entre outros
tem producdes referenciais neste debate, mas como diz Vilhena os folcloristas embora
praticamente ndo citados por nenhum desses autores, participaram intensamente desses
esforcos, em sua busca dos tragos culturais auténticos do Brasill(VILHENA, p .45).

Sergio Micelli (1989), em seu estudo sobre as ciéncias sociais no Brasil conclui que a
ciéncia social resultou da realidade dindmica da industrializacéo e urbanizacao do capitalismo
no estado de S&o Paulo. A geracdo de Florestan Fernandes, formada pelos primeiros cursos de
ciéncias sociais na década de 30, acabou representando um marco divisério na producdo do
conhecimento brasileiro. Por ndo apresentar uma estrutura institucional soélida, embora
estivesse ligado ao estado, e por terem sido praticadas sem um preparo académico especifico,
os estudos folcléricos foram marginalizados diante da ascensdo do conhecimento académico
representado pelas ciéncias sociais. Como Luiz Rodolfo Vilhena ressalta “ndo ha duvida de
que a inexisténcia de uma estrutura institucional que garantisse uma relativa autonomia em
relacdo ao plano politico contribuiu para a marginalizacdo dos estudos de folclore”
(VILHENA, 1997, p. 55).
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Outro fator relevante diz respeito ao contexto politico-ideoldgico. Naquele momento
sob a influéncia do etapismo stalinista disseminado pelo PCB a esquerda nacionalista-
desenvolvimentista acreditava que o pais deveria passar por uma revolucdo democratico-
burguesa e somente depois chegar ao socialismo. Uma burguesia nacional progressista e
comprometida em eliminar o poder das elites e oligarquias agrérias herdeiras de estruturas de
propriedade do passado colonial escravista, nunca existiu na historia politica brasileira. No
entanto, é importante notar que existia uma tensdo entre a esquerda e os setores oligarquicos-
agrarios passadista. Renato Almeida, Gilberto Freyre eram ide6logos de um Brasil atrasado.
Os folcloristas, assim, estavam associados com estes setores rurais considerados atrasados e
identificados com uma ideologia nacionalista que ocultava as contradi¢fes sociais brasileiras.
Essa ligacdo € um dos motivos que explicam a rejeicdo dos estudos folcloristas por parte das
ciéncias sociais assim como expressos nos conflitos tedricos levada a cabo por Florestan
Fernandes (FERNANDES, 2004).

A intelligentsia brasileira desde sua origem no final do século XIX esteve associada aos
movimentos politicos préprios de tempos modernizantes tais como o abolicionismo e a
instauracdo da Republica. Luciano Martins (MARTINS, 1987) comentou que a participacdo
dos intelectuais na esferaestatal por meio de politicas culturais e educacionais visava criar um
campo cultural no qual atuariam de forma legitima. Esse empenho para Martins €
caracterizado pela ideia de uma —missdo. Ainda dirigindo-se a esta primeira geragdo de
intelectuais brasileiros, Daneil Pécaut (PECAUT, 1989) ressalta a tendéncia destes em
organizar a sociedade por meio de uma politica dirigista. Ao agir orientado pela ideia de
missao cria-se também como consequéncia mecanismos capazes de garantir formulagdes
politicas para isso.

A institucionalizacdo dos estudos folcloricos foi um objetivo bastante almejado pelos
seus praticantes que buscavam a expansdo e fortificacdo da area de estudo. Neste sentido
podemos dizer que um dos marcos histérico mais significativo foi a criagdo da Comisséo
Nacional de Folclore em 1947. Recomendada pela UNESCO, a comisséao foi fundada no Rio
de Janeiro, pelo folclorista Renato Almeida como uma entidade governamental dedicada ao
estudo e fomento do folclore brasileiro, sendo vinculada ao Instituto Brasileiro de Educacdo,
Ciéncia e Culturae a UNESCO (VILHENA, 1997).

A importancia da institucionalizacdo fica evidente quando partimos de um conhecido
artigo escrito por Edson Carneiro sobre a histéria do Folclore. A comissdo Nacional de

Folclore aparece no artigo dividindo uma fase inicial cujo pioneiro foi Silvio Romero,
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reconhecido pelos folcloristas como o iniciador da tradi¢do de estudos folcloricos no Brasil,
de uma fase de renovacdo representada por Mario de Andrade e Renato Almeida. Na
primeira, predominava estudiosos isolados realizando trabalhos individuais resultando apenas
em “meros trabalhos literarios sendo em reportagens pretensiosas” (CARNEIRO apud
VILHENA, p. 80). A partir dos trabalhos de Mario de Andrade Amadeu Amaral e dos
esforcos unificadores de Renato Almeida, os estudos teriam chegado a uma fase mais
amadurecida e profissional possibilitando um conhecimento mais cientifico.

Na década de 30 no decorrer das transformacdes politicas, econbmicas e sociais
expressas no incremento da industrializacdo, no crescimento urbano, surge o espago para a
implantacdo de cursos universitarios e o consequente desenvolvimento das ciéncias sociais.

Este processo, gerado no interior do estado ditatorial varguista, levou também a
renovagio e reconfiguracdo da intelligentsia brasileira. E neste momento que Mario de
Andrade se estabelece como figura mais proeminente do folclorismo brasileiro. Mario de
Andrade vinha embalado pelas repercussbes geradas pela semana de arte moderna na década
anterior, e representava a geracdo e a regido (Sudeste, especialmente Rio de Janeiro e S&o
Paulo) que vivia no seio das transformac6es sociais mais intensas dentro do desenvolvimento
capitalista. Segundo Nicolau Sevcenko, a emergéncia do folclorismo nesta década
acompanhava o nascimento paulista que consistia numa reacdo as transformac6es proprias de

processos modernizantes. Ele diz que ocorreu

Um esforco sistemético e concentrado pelo desenvolvimento de pesquisas sobre a
cultura popular sertaneja e iniciativas pela restauragdo de uma arte que fosse
imbuida de um padrdo de identidade concebido como autenticamente brasileiro.
Essa busca pelo popular, pelo tradicional, o local e o histérico ndo era tida como
menos moderna, indicando, muito pelo contrario, uma nova atitude de desprezo pelo
europeismo embevecido tradicional e um empenho para forjar uma consciéncia
soberana, nutrida de raizes proprias, ciente de sua originalidade vivente e confiante
num destino de sua expresséo superior (SEVCENKO apud VILHENA, p. 112).

A forca do folclorismo no estado de S&o Paulo nos remete ao aspecto regional da
institucionalizacdo do folclorico sobre o qual devemos deter nossa atengéo, pois Renato Ortiz
transferindo um diagndstico da Europa parao Brasil defende que este processo teria

acontecido da mesma forma no Brasil e por isso diz:

N&o é casual que os folcloristas predominantemente se concentram em regides
periféricas como o Nordeste, e que o folclorismo se institucionalize no Brasil na
década de 30. Penso que, no momento em que a elite local perde o poder no
processo de unificacdo nacional, tem-se o florescimento do estudo da cultura
popular; um autor como Gilberto Freyre poderia talvez ser tomado como
representante paradigmatico dessa classe que procura reequilibrar o seu capital
politico através da tematica do regional ( ORTIZ, 1988, p.162).
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Luiz Rodolfo Vilhena contraria essa posi¢do argumentando que como “ao invés do
esforco pela institucionalizacdo dessa area de estudos ter partido de regides periféricas do
Brasil, sdo de Sdo Paulo as propostas que o movimento folclorico escolherd como suas
precursoras” (VILHENA, 1997, p. 84).

Entendo como periférica uma regido que possua uma estrutura politico-econdmica
herdada do periodo colonial e ainda ndo dinamizada pela economia capitalista. Sdo Paulo
apenas vai ganhar o status de centro em relacdo as demais regides justamente em funcdo do
momento modernizante no inicio do século XX. Isso explica o comentario de Amadeu
Amaral que os estudos de folclore, inicialmente dominados pelos nordestinos e gauchos,
“comeg¢am entdo a interessar Minas, S8o Paulo e estados vizinhos” (AMARAL apud
VILHENA, 1997, p. 84).

Acredito ser valido entender o florescimento do folclore de forma semelhante como
ocorrido na Europa, na qual a valorizagcdo da cultura popular surgiu como uma reacdo as
forcas modernizadoras do capitalismo as quais pela sua acdo dindmica e arrebatadora incitam
uma reacdo particularista. Mas essa explicacdo ndo é suficiente, pois o recrudescimento da
cultura popular e de suas representacdes simbdlicas depende das circunstancias politico-
econémicas de cada regido. O surgimento da cultura popular ndo acontece em uma regido
simplesmente por ela ser periférica, mas se, além disto, como condicgdo existir um cenario de
transformacfes sociais modernizantes assim como uma intelligentsia politicamente ativa
atuando em instituicdes estatais ou em associa¢des. A cultura popular ndo é apenas uma forma
de resisténcia das regibes periféricas, mas também foi em grande medida mobilizada para
construcdo da identidade nacional a partir de um centro unificador.

Sdo Paulo se encontrava em tal contexto tendo sido o lugar de maior desenvolvimento
capitalista naquelas décadas, foi também onde o movimento modernista ganhou folego
militante diferente de outras regides que, em comparagdo com S&o Paulo, permaneciam
relativamente estaveis em sua estrutura econémica e social. O desenvolvimento
socioecondémico atraves de relagcBes de trabalhos capitalistas desde a abolicdo do trabalho
escravo no estado de Sao Paulo foi acompanhado pelo direcionamento do Estado Republicano
para a fortificacdo da Educacéo Publica. Veja o que nos diz Fernando Limongi,

A educacdo e a forca Publica sdo setores mais beneficiados pelo orcamento publico.
Nos anos iniciais da Republica, os gastos com a educacdo sdo 0s mais baixos de
todos os setores selecionados. Entre 1890 e 1900, enquanto caem os gastos relativos
a Saude e os subsidios a imigracdo, a educagdo vai abocanhando, lenta mais
continuamente, maiores fatias, enquanto os gastos com as Forcas publicas sofrem
maiores oscilagbes (LIMONGI, 1989, p. 134-135).
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Se nos imediatos depois da instauracdo da Republica, a educacdo ndo gozava de tanta
importancia, um segundo momento ela passou a ocupar uma posi¢do estratégica importante
dentro do projeto de poder dos Republicanos Paulistas. Acrescentando sobre a importancia da
educacdo para os republicanos no projeto geral dos republicanos paulistas, a educacéo tornou-
se uma estratégia de luta, um campo de acdo politica, um instrumento de interpretacdo da
sociedade brasileira e 0 enunciado de um projeto social (SOUZA, 1996, p. 24).

Durante o periodo republicano, a sociedade brasileira contava com a figura do
trabalhador livre que consiste na base sélida a partir da qual os republicanos paulistas se
preocuparam em redefinir a no¢do de trabalho. Porém, como lembra Iraci Galvdo Salles
repensar o real a partir do trabalhador livre significava, de um lado, reconstruir a ordem
juridico-institucional dessa sociedade para que os homens se defrontassem no mercado de
trabalho comoiguais (SALLES, 1980, p. 16). Nada melhor do que uma educacdo
disciplinadora e uma politica cultural para incutir o sentimento de integracdo no todo coeso
danacdo.

A politizacdo da relagcdo Povo-Estado, no qual o cidaddo se torna real, tem um
significado real no pensamento politico dos republicanos. Se, como vimos
anteriormente, a Republica deve ser o instrumento que possibilita o trabalhador se
sentir participante da riqueza geral, uma das formas de legitimar essa aparente
participacdo é por meio da ampliacdo da atividade politica do povo no universo da
Nacédo (SALLES, 1980, p. 18).

O desenvolvimento do capitalismo no Brasil levou as classes dominantes, representadas
pelos republicanos, uma fracdo dos proprietarios de terra, a criarem uma institucionalidade
que viabilizasse a producdo simbdlica compativel com o modelo de sociedade almejado pelas
elites, qual seja, a sociedade capitalista como representantes da superioridade civilizacional.

A Identidade nacional foi construida como uma expressao ideoldgica que confundia os
interesses das classes dominantes com a nogao universal de Nagdo. O sentimento nacional é a
crenga de que as classes trabalhadoras gozam da riqueza da Nag&o através do trabalho, do seu
ato produtivo livre, o que legitimaria a venda da sua forca de trabalho no mercado.

Como diz Iraci Galvao Salles os republicanos ao postularem um governo democréatico em
funcdo da sua condicdo de donos do Saber e da Historia, identificam-se com a Nagdo, e 0
querer do povo com seu proprio querer (SALLES, 1980, p. 27).

Notamos uma contradicdo no fato de que os republicanos paulistas, membros da classe
de proprietarios rurais, representaram a conciliacdo entre uma ideia alinhada com o projeto

moderno capitalista (liberal cientificista) e uma base social que representava a persisténcia de
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tracos do periodo colonial e imperial da sociedade. A autonomia presente no papel politico
desempenhado pelos republicanos é um ingrediente importante no processo, ja que foi capaz
de criar o elo entre setores sociais conservadores e tradicionalistas, avesso ao progresso, com
um projeto de modernizagdo mais dindmico a partir do capitalismo liberal em sintonia com as
classes urbano-industriais. Os republicanos paulistas defendiam uma modernizacéao através da
descentralizacdo do poder, a partir da distribuicdo de recursos pelos municipios. A
descentralizacdo era desejada pelos proprietarios rurais insatisfeitos com o modelo de
distribuic@o centralizado do Império (SALLES, 1980).

Essa descentralizacdo significava ampliar a participagcdo do povo no universo da nagéo.
As construgdes indenitarias da nacdo deveriam ser construidas pela intelectualidade em
colaboragdo com os espacos institucionais que seriam criados a partir daquele momento.

Seguindo a tendéncia histéria hegemdnica, nas décadas seguintes veriamos a ampliagdo
da acdo do estado na esfera da educacdo e cultura. A criagdo do Departamento de cultura do
municipio de Sdo Paulo representou um marco inicial na formulacdo organizada de politicas
publicas na area cultural. Mario de Andrade € indicado em 1935 seguindo orientacdo de Paulo
Duarte, entdo chefe de gabinete do prefeito Fabio Prado. Como diz Luiz Rodolfo Vilhena

N&o se deve subestimar o lugar que essa reparti¢cdo, que desenvolveu um conjunto
de iniciativas dificilmente imaginaveis hoje, desempenhava no programa desse
grupo politico, que tomava a questdo cultural como um ingrediente fundamental de
sua estratégia politica (VILHENA, 1997, p. 90).

Em 1937 Mario de Andrade criou e presidiu a Sociedade de Etnografia e Folclore sob o
apoio do qual esteve vinculado o curso de extensdo ministrado por Dina Lévi-Strauss. Mario
afirmava que o curso tinha sido organizado sob bases eminentemente préaticas, teve como
intencdo principal formar folcloristas para o campo de trabalho. (ANDRADE apud
VILHENA, p. 90).

No caminho até a institucionalizacdo este departamento teve boa dose de importancia,
mas em funcdo das mudancas no cenario politico com a implantacdo do Estado Novo em
1937, recolocou os velhos politicos do PRP no governo estadual, levando a interrupcéo dos
projetos desenvolvidos pelo departamento. Além da iniciativa representada pelo
departamento, tivemos outras tentativas de consolidar os estudos folcléricos, que infelizmente
fracassaram tendo apenas uma existéncia efémera. De 1941, fundada por Arthur Ramos a
Sociedade Brasileira de Antropologia e Etnologia e a Sociedade Brasileira de Folclore, criada
por Luis da Camara Cascudo, em Natal. O Instituto Brasileiro de Folclore de 1942, presidido

por Basilio Magalhdes no Distrito Federal foi tendo este cenario nada animador como
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referéncia que, em seu diagndstico publicado em artigo no Handbook of Brazilian studies,
Mario de Andrade expressa um tom pessimista dizendo que “a situacdo dos estudos de
folclore no Brasil ainda ndo ¢ boa” (ANDRADE apud VILHENA, p. 92).

Mesmo assim as sementes tinham sido lancadas e a necessidade de maior organizagao
dos estudos de folclore foi suprida pela acdo de Renato Almeida, que naquele momento
ocupava o alto e escaldo do ministério das relacfes exteriores e tinha uma boa circulacéo pelo
meio folcloristico da Franca. Seguindo uma determinacdo da UNESCO em 1947, surge ligada
ao Instituto Brasileiro de Educacdo, Ciéncia e Cultura (IBECC) a Comissdo Brasileira de
Folclore. T&o logo € criado ja nas primeiras reunides surge a ideia de se formar subcomités
estaduais que foram criados em todos os estados brasileiros. E interessante notar que para que
se formasse uma comissdo estadual um convite era feito pela CNFL para um intelectual do
estado que seria seu secretario-geral, tudo sob a supervisdo e aprovacdo de Renato Almeida.
Em alternativa, a indicacdo era solicitada a institui¢ces locais como Institutos Historicos e as
academias de Letras, ou ao Presidente da Comisséo do IBECC do estado (VILHENA, 1997).

As subcomissdes estaduais unificaram os estudos de folclore funcionando sob as
mesmas diretrizes tedricas e doutrindrias, mas possuiam grande autonomia em suas
atividades. E verdade que poucas foram as subcomissdes que conseguiram descentralizar suas
acOes da figura de seu secretario, sendo elas muito dependentes, algumas vezes paralisavam
sua acao quando este se afastava por algum motivo. De qualquer maneira, com uma politica
de arregimentacdo dos interessados, os estudos folcléricos pela primeira vez alcangcaram uma
enorme abrangéncia, construindo uma rede de estudiosos e pesquisadores da cultura popular
em todo territério brasileiro. Através do | Congresso Brasileiro de Folclore realizado em
1951, os estudiosos puderam reunirem-se e aprovar a Carta do Folclore Brasileiro, documento
tornado programatico no movimento folclorico brasileiro. Logo em seguida, a CNFL muda o
nome de sub-comissdes de Folclore para Comissdes Regionais e formula um modelo de
convénio com 0s governos estaduais locais que ficariam responsaveis em financiar as
comissdes. Apesar de ter expandido os estudos de folclore as comissGes estaduais padeciam
pela falta de recursos e se 0s governos locais patrocinavam eventualmente congressos, 0O
mesmo néo acontecia na préatica cotidiana da pesquisa (VILHENA, 1997, p. 97).

Ao longo da década de 50 ficava evidente que havia uma necessidade pela criacdo de
um oOrgdo na administracdo federal responsavel pela promoc¢édo dos estudos de Folclore. Em
1950 na Il Semana Nacional de Folclore, Renato Almeida diz: Proclamamos a necessidade,

gue temos acentuado tantas vezes, da criacdo de um servico nacional de folclore, devidamente
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aparelhado e ramificado em todos os Estados, para conhecer a sabedoria, a pratica e a arte
tradicional de nosso povo (ALMEIDA apud VILHENA p. 104). Ap6s uma promissora
articulacdo com o entdo presidente Getulio Vargas, processo frustrado pelo suicidio do
mesmo, em 1958, durante o governo de Juscelino Kubitschek se instituiu um o6rgéo federal
para promocao e divulgacdo do Folclore com o nome de Campanha de Defesa do Folclore
Brasileiro, CDFB. Logo ap0s sua criacdo o 0rgao realizou importantes acdes: inauguracéo da
Biblioteca Amadeu Amaral; convénios com universidades para levantamento do folclore no
Ceara e na Bahia; Festivais folcléricos; Revista Brasileira de Folclore; documentérios
Fonograficos e Fotograficos. Porém, todo o esfor¢o inicial é acompanhado pela crise politica
e fiscal do governo de Jodo Goulart, cuja deposicdo pelo golpe de 1964 também representou o
declinio institucional do movimento folclérico. A permanéncia de seu diretor, Edison
Carneiro, conhecido homem de esquerda, fica insustentavel e Renato Almeida é nomeado na
tentativa de salvar o 6rgdo, que naguele momento j& contava com varios funcionarios
afastados. Como observamos o anticomunismo militar também se dirigiu ao 6rgéo folclorista
como fica evidente no relato dado em entrevista por Vicente Salles, entdo membro da equipe
de Carneiro. A campanha foi fechada no dia 1 de abril com um cartaz na porta que estes
dizeres: “fechado por ser um antro de comunistas” (SALLES apud VILHENA, p. 106).

Por fim, consideramos que das pioneiras iniciativas de Amadeu Amaral na década de
20, passando pelos esforcos de Mario de Andrade, até a atuacdo de Renato Almeida e a
formacéo e declinio de seu 6rgao federal, CDFB, temos um ciclo de passos graduais rumo a
institucionalizacdo do movimento folclérico. Se no inicio na concep¢do de Amadeu Amaral o
atrelamento ao estado era visto com desconfianca, pois corria o risco de ser manipulado por
interesses politicos, no final com a criacdo da Comissao Nacional de Folclore o caréater estatal
era 0 que garantiria a ampliacdo das acOes folcloristas. Amadeu Amaral pensava no trabalho
voluntério e gratuito, ideia que, no entanto, mudou no curso dos acontecimentos, passando a
ser o0 apoio logistico e financeiro do estado essencial, como fica evidente na construcéo de

convénios com governos estaduais.
2.2 COMISSOES ESTADUAIS DE FOLCLORE E A PROMOGCAO DO FOLCLORISMO

Luis Rodolfo Vilhena identifica na definicdo de movimento a esséncia das acdes dos
folcloristas brasileiros entre 1947 e 1964. Sobre a identidade do intelectual folclorista,

devemos considerar que a no¢do de missdo e o sentido missionario tornaram-se elementos
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chaves para a formacdo da identidade deste intelectual. Isso significou que a atuacdo deste
intelectual deveria pautar-se, mormente pela coletividade em detrimento da individualidade.
A identidade do intelectual folclorista se formou em oposicdo a figura do literato, de sua
tendéncia pedante a individualidade estilistica etc... Mesmo havendo particularidades o que
deveria se sobressair entre os membros do movimento folclérico era a agdo comum em prol
da cultura popular. Como certa vez falou Renato Almeida o que deveria predominar entre 0s
folcloristas era um sentimento comum de solidariedade nacional em torno de um ideal comum
(ALMEIDA apud VILHENA, 1997, p. 216). O estudioso do Folclore deveria ser um homem
simples que ndo s6 estudaria a cultura popular, mas que com ela tinha uma identificacgéo.

No que diz respeito ao programa do movimento folclorico, a partir de um artigo de
Renato Almeida destaca-se trés pontos principais a pesquisa, para o levantamento do material,
permitindo seu estudo; a protecdo do folclore evitando sua regresséo; e o aproveitamento do
folclore na educagdo (ALMEIDA apud VILHENA, p. 174).

A pesquisa era prioridade dentro do programa uma vez que a partir dela os demais itens
“protegdo” e “aproveitamento” seriam realizados. Renato Almeida visualizava na pesquisa
cientifica, sobre as tradi¢des populares, uma possiblidade de dar maior racionalidade ao
trabalho dos folcloristas, abandonando o trabalho disperso, diletante e autodidata vigente até
aquele momento. Diferente de Florestan Fernandes, para quem a producdo cientifica deveria
partir da universidade, um campo marcado pela autonomia dos cientistas, os folcloristas vao
se inclinar a coordenar esta pesquisa a partir das instancias estatais.

O carater de movimento pode ser identificado nas formas de acGes utilizadas pelos
folcloristas. Neste sentido, a criacdo das comissdes estaduais significou um passo importante
na difusdo dos estudos de folclore no territério nacional. 1sso porque consistia numa rede
capilarizada de colaboradores que residiam perto onde ocorriam as manifestacdes populares,
incorporava interessados pelos trabalhos de pesquisa em cidades do interior dos estados
(VILHENA, 1997).

A série Documentos da CNFL publicadas pela comissdo evidencia os numeros da
producéo folclorista desde a criagcdo da comissdo. Eram publicados documentos produzidos
por encontros folcloricos, atas de reunides da Comissdo Nacional, textos de renomados
folcloristas brasileiros e estrangeiros. E vélido destacar que na maioria de suas edigdes estes
documentos colocavam em circulagdo os trabalhos de folcloristas pertencentes as comissfes
estaduais, sendo um importante meio de se verificar o alcance do trabalho folclorista em todo

Brasil. As producdes estaduais eram responsaveis por 47,7 % do total das producgdes dos
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documentos segundo o quadro estatisticos 1 de Luiz Rodolfo Vilhena (VILHENA, 1997, p.
297). A articulacdo com os governos estaduais dinamizaram bastante as acGes da CNFL, mas
de outro modo era debilitadas pela falta de recursos e pelo fato de que dependiam muito das
relages pessoais com 0s membros dos governos.

A produgdo presente nos Documentos publicados pela CNFL ao longo da década de 50
ainda é marcada pelo amadorismo ndo consistindo um avango no nivel cientifico da area.
Mesmo que a busca pelo profissionalismo e aperfeicoamento técnico-cientifico dos
pesquisadores fosse um objetivo importante para 0 movimento folclérico, como consta na
Carta do folclore brasileiro, documento resultando do primeiro congresso, nota-se que dentro
da estratégia de acdo pensada por Renato Almeida, a visibilidade dada a producéo autodidata
e amadora com as publicagdes das achegas* e de outros documentos, era fruto de uma
concepgdo segundo a qual o preparo cientifico ndo era um requisito essencial para realizar a
coleta do material folcldrico. Para muitos folcloristas importantes do movimento se houvesse
“boa vontade” e interesse nada impediria que houvesse um trabalho de coleta e registro ainda
que realizado por amadores.

O modelo de “cartas folcloricas” era 0 mais usual meio de coleta e registro do material
folclérico. Como uma espécie de mapa folclorico, as cartas deveriam ser feitas com base em
levantamento de dados seguidas de representacGes cartograficas sobre a existéncia de
manifestacdes folcloricas. O Atlas folclorico do Brasil, no entanto, ndo se concretizou pela
ineficiéncia e falta de recursos das comissdes regionais e da propria comissao.

Logo que as primeiras comissdes estaduais formam-se em 1948, Renato Almeida como
representante da CNFL envia cartas e pede que ndo se cobre impostos para a realizacdo de
folguedos, tentando assim conscientizar os prefeitos das cidades brasileiras para a importancia
das tradicOes populares. Como ficara mais evidente nas analises que faremos adiante, este
periodo foi marcado pelo aumento da intervencdo do estado na esfera da cultura popular nos
estados do Amapa e do Para (VILHENA, 1997).

Sobre esta iniciativa, Vilhena comenta que embora reconhega que os prefeitos que
mantém essas taxas devam julgar os folguedos desprimorosos para seus foros civilizados, ele
tenta convencé-los de que, na sua preservacdo, estaria em jogo a protecdo da “seiva
tradicional da nacionalidade” (VILHENA, 1997, p. 186).

4 Achega era o termo utilizado para designar estes artigos curtos que nao passavam de trés laudas.
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Existia uma emergéncia em preservar os folguedos especialmente em regides que
passaram por transformacfes mais intensas. Nestes casos, por exemplo, Edison Carneiro
sugeria maior acdo do estado na restauracdo dos folguedos. Outra concepcdo propria era a
necessidade de auto-organizacdo dos grupos populares cabendo aos folcloristas difundir o
espirito associativo entre 0s seus brincantes. Os folcloristas apresentaram-se como aquele
grupo social que poderia chancelar a legitimidade das manifestagcdes evitando que estas ao
invés de perseguidas fossem apoiadas pelos governos locais.

Segundo Luiz Rodolfo Vilhena a nogdo de “rumor” foi central na orientacdo da
estratégia do movimento folclorista. A motivacdo dos membros das comissfes estaduais de
folclore é observada em uma carta de 1949 remetidas pelo presidente da comissdo Renato
Almeida as recentemente criadas comissdes estaduais. Ainda num periodo de pouca atividade
das comissdes, Almeida se expressa cautelosamente “ultimamente ndo tenho tido o prazer de
suas noticias” (ALMEIDA apud VILHENA, p. 198), querendo incentivar o inicio do trabalho
pela adocdo de tarefas preliminares. Nesta carta ele termina reforcando a necessidade de
produzir o “rumor” folclérico, pois no inicio as comissdes deveriam se concentrar na criagcdo
de “uma mentalidade mais compreensiva da nossa agdo e da importancia de nossos estudos e
pesquisas” (ALMEIDA: apud VILHENA, p. 198).

No que diz respeito a politica editorial do movimento folclérico observa-se dois
momentos principais. No inicio, quando havia se aplicou a estratégia do “rumor” folclorico,
dava-se maior atencdo as publicacBes oriundas das comissdes estaduais, uma vez que
objetiva-se reforcar os elos com os intelectuais dispersos pelo pais e difundir a importancia da
pesquisa e preservacao do Folclore. Este cendrio se alterou num segundo momento em que as
publicacBes passaram a concentrar-se nas conquistas institucionais em torno da Campanha de

Defesa do folclore. Como afirma Luiz Rodolfo Vilhena:

A simples mobilizacéo dos folcloristas foi deixando de ser um objetivo prioritéario e
cresceu 0 empenho por questdes mais amplas como os debates conceituais em torno
do folclore e, principalmente, a conquista de espacos institucionais para apoiar sua
pesquisa e preservagdo (VILHENA, 1997, p. 207).

A atuagdo de Renato Almeida como incentivador das comissdes estaduais foi bastante
relevante nos momentos inicias destas comissdes. Demonstrando uma notavel habilidade de
articulacdo, Almeida mantinha contatos regulares com o0s secretarios-gerais locais, como
demonstra suas correspondéncias ao secretario da comissdo baiana Anténio Vianna. Entre
1948 e 1952 Renato Almeida escreveu 60 cartas, nimero significativo, embora ndo possamos

assegurar que a mesma regularidade em relacdo as demais comissdes. O papel incentivador de
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Renato Almeida também pode ser encontrado na carta por ele enderecada ao secretario-geral
amazonense Manuel Anisio Jobim, na qual ele felicita o secretario por ter escrito um artigo
em defesa da causa folclorica. Ele afirma “Precisamos, no Brasil, clamar sempre e nédo
esmorecer nunca. Os assuntos de cultuar dificilmente conseguem interessar. Por isso mesmo
nosso esforgco deve ser redobrado” (ALMEIDA apud VILHENA, p. 199). De modo geral, 0s
congressos nacionais receberam amplo apoio dos governos dos estados onde aconteciam, mas
ndo se limitavam a estes apoios mobilizando outros setores. Renato Almeida atuava no
sentido de mobilizar a opinido puablica e as autoridades locais, muitas vezes acionando e
pressionando os veiculos de comunicacao locais na divulgacao das realiza¢cbes do movimento
folclorico.

Além da mobilizacdo da opinido publica, e apesar de toda aura humanistica que
envolvia o trabalho folclorista, a articulagdo com as autoridades governamentais era
fundamental como fonte de recursos para a realizacdo de suas atividades. Fazendo parte do
Ministério das relacdes exteriores, a Comissdo Nacional de Folclore dispunha de parcos
recursos. Os custos com a publicacdo e envio dos Documentos da CNFL e do seu Boletim
Bibliografico e Noticioso eram pagos pelo IBECC, ndo sobrando nada para os secretarios-
gerais atuantes nos estados. A partir desta escassez de recursos 0s convénios com 0s governos
locais ganhavam importancia na medida em que poderia se tornar fonte de recursos e estrutura
ainda que essa parceria fosse em muitos casos precaria, variando de acordo com o nivel de
bom relacionamento entre o0s secretarios-gerais € 0s governantes locais. Pouco antes do
primeiro Congresso, a introducéo de representantes de prefeitos e governadores nas comissoes
estaduais tentou resolver esse carater vacilante e circunstancial dos apoios governamentais.
Algo digno de nota reside no fato de que apesar da caréncia de recursos para o trabalho
regular cotidiano, os eventos realizados, tais como Congressos e Semanas, eram grandiosos e
contavam com bons recursos. Assim afirma Luiz Rodolfo Vilhena “O contraste entre esses
grandes rituais coletivos e o dificil trabalho cotidiano do movimento folclérico sdo um dos
tracos mais caracteristicos de sua atuagdo” (VILHENA, 1997, p. 202). Havia uma dificuldade
constante em garantir verbas para o trabalho regular das comissbes estaduais, e em muitos
estados, como fica evidente nas palavras de Mario Ypiranga Monteiro (amazonense), 0O
trabalho se concentrava apenas na figura solitaria do secretario-geral: “somente eu, nesta
terra, me preocupo com o0 nosso folclore [...] s6 eu pesquiso, s6 eu publico” (MONTEIRO
apud VILHENA, p. 214).
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De fato, 0 movimento folclérico, a fim de angariar o seu apoio, fazia um enorme esforco
de mobilizacdo das autoridades sobre a importancia de seus eventos. De forma reveladora
temos numa carta de Renato Almeida dirigida ao secretario-geral do Para um exemplo de
como este apoio era concedido:

O motivo que explicaria o apoio dado pelos governantes aos eventos das CNFL estava
no carater comemorativo assumido pelos que eventos, incluindo espetaculos abertos ao
publico e com cobertura da imprensa, indo além de debates intelectuais dos seus membros
internos. Outra tatica dos folcloristas era aproveitar a oportunidade de realizagdo de eventos
comemorativos de significacdo local para realizar os seus congressos e Semanas.

Neste sentido, os festivais e exposicdes folcloricas tinham muita importancia, pois
ligavam o movimento com o publico leigo. Assim fica evidente nas palavras de Manuel
Diégues Junior ao descrever a reunido em Curitiba em sua coluna semanal do Diéario de

noticias Carioca:

Talvez seja esse 0 aspecto mais importante do congresso, para 0s que desejavam um
contato mais intimo com a cultura popular paranaense: assistir o Pau-de-Fita, ver
dangas o Boi-de-Mamao, presenciar um Fandango, encantar-se com a danga das
Balainhas, acompanhar o espetaculo espléndido da Congada. E realmente foi, sem
duvida, dos instantes culminantes da reunido: a exibigdo em Paranagud, de diversos
folguedos, e a apresentacdo, em Curitiba, da Congada (JUNIOR apud VILHENA, p.
219).

A importéncia dada aos festivais e exposi¢des aparava-se na concepgao segunda a qual a
contemplagdo das manifestagdes tinha por si mesma um valor de conhecimento. Na exposi¢ao
folclorica realizada durante o Congresso Internacional um panorama geral das tradicdes
populares foi organizado por meio de quadros de modo a ressaltar os tracos peculiares de cada
regido. A abordagem antropoldgica marca a pesquisa historiogréafica de Luiz Rodolfo Vilhena
permitindo uma compreensdo de como os membros do movimento folclorista se auto-
definiam. Neste sentido Vilhena diz que a nogdo de “retratos” foi mais que uma metafora,
pois “expressa a atribuicdo de um carater intrinsecamente evocado ao folclore” (VILHENA,
1997, p. 220), pois os folcloristas se viam como reflexo desta cultura que eles apresentavam.
O sentimento de “fraternidade folclérica” e cordialidade ndo eram meras opgles entre 0s
membros na medida em que eram entendidos como algo inerente a cultura brasileira que se
manifestaria pela pratica ritualizada de seus membros por meio dos congressos, exposicoes e
festivais. Os folcloristas tinham por inspiracdo de sua acdo a propria cultura popular como
mostra a influéncia exercida pelo conceito de puxirdo, pratica dos camponeses do interior de

Sdo Paulo. A cooperagdo muatua dos trabalhadores camponeses servia como referéncia
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inspiradora & mobilizacdo dos folcloristas quando eles descreviam suas praticas como
“mutirdo”. Percebe-se que, a cultura tradicional era vista pelos folcloristas dentro de uma
perspectiva celebratoria marcada pela cordialidade das racas, classes e culturas diferentes.
Isso fica nitido quando Domingos Vieira Filho caracteriza a folia do Divino em S&o Luis
como ‘“‘congragamento momentaneo de pretos e brancos, em um misterioso élan de ragas”
(VILHENA, 1997, p. 223).

2.3 OS INTELECTUAIS REGIONAIS E O CAMINHO INSTITUCIONAL DA CULTURA
POPULAR EM MANAUS E BELEM

Nos tdpicos anteriores, mostramos 0s principais momentos do movimento folclérico no
Brasil. Considerando que a derrota politica sofrida pelos intelectuais folcloristas nos remete a
uma reflexdo sobre o papel dos intelectuais na formulacdo das representacBes culturais de
identidade, pretendemos chamar atengdo sobre os intelectuais regionais na Amazonia. Qual a
formacdo dos intelectuais regionais e quais foram suas acOes estratégias na construcdo dos
espacos institucionais entres as décadas de 1920 1950? Como os intelectuais construiram sua
legitimidade e reconhecimento dentro de tais instituicfes?

Destaco que uma dualidade cultural, representada pela articulacdo entre cientificismo
naturalista/europeismo erudito e a identidade nacional, pode ser observada ja nas primeiras
grandes instituicdes criadas no Brasil como o Instituto Histérico Geogréafico Brasileiro, IHGB
e a Academia Brasileira de Letras.

O IHGB foi criado em 1838 em sintonia com a sociedade auxiliadora da industria
nacional®, o que revelava que a incipiente burguesia brasileira ja trazia desde tenra idade a
dualidade em sua concepcao de desenvolvimento. A instituicdo foi criada sob dois objetivos
centrais: Coletar, publicar documentos relevantes para historia do Brasil, fomentar o ensino
publico estudos de natureza histérica. Como diz Luiz Guimardes Uma vez implantado o
Estado Nacional, impunha-se como tarefa o delineamento de um perfil, Para Nac&o Brasileira,
capaz de lhe garantir uma identidade propria, no conjunto mais amplo das “Nagdes”, de
acordo com os novos principios organizadores da vida social do século XIXI (GUIMARAES,

1988, p. 6).

5 A Sociedade Auxiliadora da industria Nacional foi “criada no espirito da llustragdo e era, como tantas outras
sociedades da época, uma comunidade que se propunha ser cientifica, mas que congregava no mesmo espago
cientistas, letrados, politicos e homens ligados a0 mundo dos negdcios” (BARRETO: 2008 p.1).
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Sabe-se que o instituto foi um grande difusor do conhecimento cientifico e esteve
alinhado a perspectiva naturalista, como ficou evidente em 1847 com a premiacdo entregue a
Carl Von Martius, pelo trabalho Como se deve escrever a histdria do Brasil. Este texto, além
de falar sobre a importancia portuguesa e seu regime monarquico, destacava a mistura entre as
racas branca, negra e indigena como o trago central na historia brasileira.

A Academia Brasileira de Letras foi outra instituicdo que solidificou uma cultura
literdria conservadora baseada no modelo estético academicista defendido pelos seus
membros. Os escritores Machado de Assis e José Verissimo, o qual foi o ultimo fundador da
18° cadeira desta instituicdo, foram importantes para esta instituicdo. Confirmando o
conservadorismo literario presente na Revista Brazileira e na Academia Brasileira de Letras,
Antonio Dimas diz que estas “Espelhavam-se reciprocamente na sisudez intelectual que lhe
imprimiam seus responsaveis maiores e mais aplicados: Verissimo na Revista; Machado na
Academia” (DIMAS, 1994, p. 557).

Joaquim Nabuco, em discurso pronunciado na Sessdo Inaugural da Academia em 1897,
sinaliza que o viés europeizante ndo se restringia as Ciéncias Sociais, mas também alcancava
as elites intelectuais do campo literario. Para Nabuco a Literatura Brasileira deveria ser
compreendida a partir de um vinculo comum e indelével com a Europa, mormente com a
Franga. Assim falava Nabuco: “Julguei sempre estéril a tentativa de criar uma Literatura sobre
as tradi¢bes de racas que nao tiveram nenhuma [tradicdo]: sempre pensei que a Literatura
Brasileira tinha que sair principalmente do nosso fundo europeu” (NABUCO apud CAMPOS,
1960, p. 25).

Destaco a seguir um trecho do discurso de Machado de Assis em proferido em 1897, na
ocasido do encerramento do primeiro ano académico “a Academia (...) buscara ser, com 0
tempo, a guarda da nossa lingua. Caber-lhe-a entdo defendé-la daquilo que ndo venha das
fontes legitimas o povo e os escritores” (Machado de Assis apud CAMPOS, 1960, p. 22). A
figura do povo entra no discurso de Machado mais como um efeito de retorica do que pela
real importancia atribuida & populacdo na construcdo da Lingua. E importante salientar que,
diante do aristocratismo da Academia Brasileira de Letras, a defesa da Lingua Nacional, ndo
significava uma valorizacdo real das formas de comunicacdo das camadas populares. Olavo
Bilac em um discurso de elogio & Gongalves Dias proferido em 1901 defende o idioma
quando diz que “ndo se dira que seja enriquecer uma lingua o deturpé-la, ou desconjunté-la,
transforma-la na algaravia grosseira que corre as ruas” (OLAVO BILAC apud CAMPOS,
1960, p. 36).
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Pensamos que a reflexdo sobre o papel do intelectual é bastante auxiliar na disposi¢do
assumida em nosso trabalho. Neste sentido, o fildsofo italiano Antonio Gramsci, referindo-se
sobre como o critério “intrinseco” representado pelas obras eram o Unico objeto de anélise
capaz de entender o papel do intelectual, dizia “o erro metodoldgico mais difundido, ao que
parece, consiste em ter procurado este critério de distingdo no que é intrinseco as atividades
intelectuais, ao invés de busca-lo no conjunto do sistema de relacbes em que essas atividades
(e, portanto, os grupos que as personificam) se encontram, no conjunto das relagoes sociais”
(GRAMSCI apud SEMERARO, p. 376). Rompendo incisivamente com a nogdo de
autonomia e independéncia absoluta do campo de producdo intelectual, Gramsci compreende
a producdo intelectual a partir das relacBes sociais em que se inserem. A seguir, vamos
conferir como estes intelectuais atuavam em Belém e Manaus.

Entre as décadas de 1920 e 1950, a producdo cultural Amazonica esteve profundamente
ligada a demandas do poder politico local num contexto de estagnacdo econémica do ciclo da
borracha. Embora partindo desta consideracdo, concordo com Marco Aurélio Coelho ao dizer

que:

[...] ndo se trata de estabelecer uma relacdo mecénica entre “producdo cultura” e
“setores dirigentes”. Mesmo que se reconhega a existéncia de uma demanda por
parte dos setores oligarquicos no que diz respeito a um novo conjunto de
representacdes acerca da —regidol, a relacdo ndo deve ser simplificada (PAIVA,
2002, p. 96).

Nestes anos a Amazonia agonizava diante da crise gerada pelo declinio econémico, 0
sentimento de desamparo pela derrota econdmica era reforcado pela indiferenca do poder
central, sendo muitas vezes mencionado o isolamento geografico como um grande problema.
A producéo intelectual se desenvolve em sintonia com os anseios das oligarquias na tentativa
de reagir as dificuldades do momento.

Neste sentido, qual era o perfil da intelligentsia amaz6nica? Comentando o perfil dos
intelectuais da regido amazoénica, Marco Aurélio Coelho diz que “O estilo adotado [...] por
estes intelectuais regionais” caracterizava-se por um perfil “poligrafo [...] cambiante entre a
abordagem literaria e a abordagem cientifica” (PAIVA, 2002, p. 81). Tal era o caso do

folclorista manauara Mario Ypiranga® e dos paraenses Armando e Bolivar Bordallo da Silva’.

® Entre as obras de Mario Ipiranga destacamos o ensaio literario In Memoriam de Cid Lins de 1946 e os poemas
Gotas de sangue, de 1986. Como obras cientificos indico Roteiro do Folclore Amazonico, tomo 1, ilustrado,
Manaus, 1964; tomo 2, ilustrado, Manaus, 1974.

7 Bolivar Bordallo da Silva deixou duas obras inéditas que demonstram seu carater poligrafo. A primeira é
Cronologia Bragantina: um capitulo na Historia da Amazonia e a segunda o Livro de Poesia com temas da
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Além de vender livros e participar de concursos literarios, de modo geral, os
romancistas, que tinham poucas possibilidades por pertencerem a familias proprietarias rurais
decadentes adquiriram independéncia passando a sobreviver “a custa de emprego no servico
publico, na imprensa e nos demais oficios que se prestam as divaga¢des do espirito”
(MICELLI, 2001, p. 160). Os intelectuais paraenses em boa medida correspondiam a descri¢do
de Micelli.

Neste trabalho entendo a figura do intelectual regional a partir do conceito de intelectual
tradicional de Antonio Gramsci, segundo o qual, estes intelectuais orbitavam em torno de
uma configuracdo social atrasada, presos a uma formacdo socioeconémica dominada pelas
elites agrarias. Estes intelectuais cultivaram uma aura de superioridade justificada pelo saber
livresco e enciclopédico assim como sua suposta “neutralidade” em relacdo a implicacdes
politico-sociais de suas praticas.

Percorrendo diversas areas como Sociologia, histéria, antropologia, folclore, teatro,
estes intelectuais envolveram-se em uma institucionalidade regional para que pudessem criar
representacdes sobre a identidade regional amazénica. Como ja sabemos os folcloristas de
regides longe dos centros trabalhavam como funcionarios publicos, jornalistas, ou no
magistério, trabalhando em favor do folclore sem muitos recursos.

Penso que entre as décadas de 40 temos um perfil de intelectual tradicional poligrafo, o
qual, porém, entra numa transicdo, levando ao perfil do intelectual organico no Brasil.
Observamos isso no curso da modernizacdo brasileira a partir da década de 30, quando o
perfil de intelectual representado pelos folcloristas ndo se adequava ao modelo de profissional
intelectual que os projetos dominantes previam. A escola de sociologia de Sdo Paulo
representou a criacdo de um conhecimento cientifico mais auténomo, desvinculado de lacos
politicos tradicionais. Os intelectuais regionais, 0s quais tornaram-se os folcloristas pioneiros
na Amazonia, representam um modelo diferente daquele que seria crescentemente imposto
pelo desenvolvimento das ciéncias sociais no Brasil.

N&o havendo universidade e nenhuma instituicdo que pudesse abrigar as ciéncias sociais

na regido, com excec¢do do Instituto Histdérico e Geogréafico do Para, a intelligentsia regional

cultura popular Bragantina. Ver http://profdariobenedito.blogspot.com.br/2010/07/37-anos-sem-bolivar-
bordallo-da-silva-e.html
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desenvolveu uma esfera institucional particular baseada ndo somente em critérios académicos
modernos e autdbnomos, mas também pela rede de relacdes politicas construidas pelos
intelectuais.

O pensamento identitario na Amazonia, como percebe-se nos casos das capitais Manaus
e Belém, se desenvolve com robusteza a partir de centros institucionais como o Instituto
Geografico e Historico do Amazonas e do Pard (IGHA e) (IGHPA) e a Academia
Amazonense de Letras (AAL); em Belém o Academia de Letras do Para (APL), além da

notavel importancia dos jornais daquela época.
Os Institutos Histéricos e Geograficos e as diversas Academias de Letras espalhadas
pelos vérios Estados do pais encarregaram-se de agregar os temas e as abordagens
relativas aos estudos dos problemas politicos, sociais, econdmicos e culturais de
suas respectivas “regides” em articulagdo com as questdes nacionais (PAIVA, 2002,
p. 81).

Estas instituicdes adequavam-se as demandas ligadas aos interesses dos setores
dirigentes locais no que tange a construcdo de uma imagem da regido que fosse capaz de
reverter o processo de perda da importancia econémica no cenario nacional e internacional
com o fim do ciclo extrativista da borracha.

Essa proximidade entre cultura e politica verificada na dindmica dessas instituicdes
regionais como o IGH e a AL, no caso do Amazonas e do Par, significava certa ingeréncia
gue impedia o desenvolvimento de um campo de estudos autdbnomos. Ao atribuir autoridade
aos intelectuais as instituicbes foram importante como espago socio-politico-cultural
reforcador da legitimidade das representacdes de identidade regional sobre a regiéo.

As instituicGes culturais estabelecidas em Belém ao longo da primeira metade do século
XX, assim como a presenca de intelectuais e artistas interessados no nacionalismo
modernista, foram a base sobre a qual surgiu o interesse em formas comissdao estadual de
Folclore em Belém.

Na Introdugdo a Literatura no Para, José lldone em um texto intitulado de
Personalidade Literaria de Raimundo Morais (p. 215), apresenta-o como um escritor de valor
grande conhecedor da linguagem da Amazoénia. Raimundo Morais e Bruno de Menezes sao 0s
dois primeiros folcloristas da Amazénia das décadas de 20 e 30 do século XX.

No entanto, o Folclorismo ndo brotou espontaneamente dos solos encantados da
Amazonia. Longe de ser uma corrente de pensamento resultante da experiéncia das classes
populares na Amazonia, o pensamento folclorista no Pard foi difundido por forcas que
obedeciam ao sentido de fora para dentro e de cima para baixo. Neste sentido, considerar o

papel desempenhado pelo Museu Paraense Emilio Goeldi, é importante para que situemos o
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Folclorismo no Para como um fendbmeno em sintonia com a tendéncia historica de
crescimento da acdo cultural através do Estado a partir de 1930. O carater institucional do
folclorismo paraense pode ser observado a partir do papel do Museu Emilio Goldi na
fundacdo da Comissao Paraense de Folclore.

O Museu Paraense Emilio Goldi é fundado em 1871 a partir da criacdo da Associacao
Philomatica, “Amigos da Ciéncia” A fundacdo do Museu contou com a iniciativa de dois
naturalistas, o entdo governador General Couto de Magalhdes e Domingos Soares Ferreira
Penna, este Gltimo foi seu primeiro presidente. Fechado ap6s a morte de Ferreira Pena, o
Museu s reabriria pela acdo de José Verissimo que, sob a influéncia do positivismo e
naturalismo tornou-se o diretor da instituicdo em 1891.

Depois da 2° Guerra Mundial o Pard ndo vivia um bom momento econdmico e, além
disso, em 1946 morre o diretor do Museu Carlos Estevdo de Oliveira dando inicio a um
periodo de crise para a instituicdo. Até este momento as pesquisas concentravam-se em
bootanica e zoologia assim como nas areas de etnologia. Ainda que estivesse vivendo uma
crise, em 1948 o Museu ganha novo impulso com o inicio da arqueologia pesquisas
arqueoldgicas sob a lideranca de Betty Meggers e Clifford Evans, do Smithsonian Institution
(EUA)S,

A Comissdo Nacional de Folclore Brasileiro CNFB, fundada em 1947, criou a rede de
intelectuais regionais e deu um impulso para que as representacées sobre a identidade regional
fossem criadas. Na esteira do crescimento do movimento folclorista sob o comando de Renato
Almeida, os irmdos Armando Bordallo da Silva e Bolivar Bordallo da Silva, juntamente com
outros intelectuais préximos ao Museu Paraense Emilio Goeldi, fundaram em 1947 o Instituto
de Antropologia e Etnologia do Para junto e a Comissdo Paraense de Folclore em Outubro de
1950.

A Comissdo Paraense ndo tardaria em colocar-se em movimento. Em 1951, por ocasido
da realizacdo do primeiro Congresso de Folclore Brasileiro, foi enviado um representante
paraense ao evento, José Coutinho de Oliveira, primeiro secretario Geral da Comissao
Paraense de Folclore, Secdo Para®. Neste mesmo momento e por forga deste acontecimento o
texto A Evolugdo Do Boi- Bumba Como Forma De Teatro Popular foi escrito por Bruno de
Menezes como uma forma de contribuicdo da Comissdo de Folclore do Pard ao Congresso,

chegando a obter um parecer elogioso de Osvaldo F. de Mello Filho, foi incluido no relatério

8 Os pesquisadores norte americanos buscavam explicar a ocupagdo humana pré-histérica da Amazonia
utilizando métodos como escavagdes planejadas e a analise de grande quantidade de fragmentos de ceramica.
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da Comissdo. Esse trabalho foi desenvolvido e em 1958 publicado como um livro chamado
Boi-Bumba autor popular. Em 1959 Bruno de Menezes também langou o livro “Batuque”. Em
1957, Armando Bordallo da Silva apresenta o texto Canoeiro e Pescadores no 111 Congresso
Brasileiro de Folclore.

No trabalho de Luis Rodolfo Vilhena (VILHENA, 1997) temos um levantamento do
numero de trabalhos produzidos pelas Comissfes Estaduais. Se 0s nUmeros presentes no
quadro 1, de um lado atestam a significativa participacdo das comissdes estaduais na
producdo de trabalhos folcléricos, de outro no que tange o caso especifico do estado do Para,
ndo temos uma producdo tdo expressiva, como fica evidente no quadro 8 (VILHENA, 1997,
p. 303). Ao conferir a producédo de artigos por estados, o Para fica na posi¢do 11° no ranking
com 5 artigos publicados. Ainda analisando o quadro 6 (VILHENA, 1997, p. 302) notamos
que estes artigos paraenses foram publicados entre 1958 e 1963.Neste Periodo a Comissao
Paraense de Folclore jd conta com a participacdo de inimeros intelectuais renomados na
cidade no Par4 como Bruno de Menezes e os irmaos Bordallo.

Neste periodo também achamos valido destacar a participacdo da folclorista Maria
Brigidono grupo Norte Teatro Escola do Para. Este grupo se destacou pelo vanguardismo e
ecletismo, estudando e encenando pioneiramente no Brasil pecas de autores europeus que
variavam entre nomes como Anton Tchekov (O Urso), Séfocles (Edipo-Rei), Eugéne lonesco
(A Cantora Careca), Fernando Arrabal (Pic-nic no Front), Max Frish (Biederman e 0s
Incendiarios) e lbsen (Os Espectros). Como o jornalista Lucio Flavio Pinto comentou “O
Norte Teatro apresentou espetaculos desses autores num periodo em que futuros encenadores
ainda n&o iam além da leitura de textos em Sio Paulo” (ELERES, 2008, p. 6).° Contando com
a ajuda de Maria Sylvia Nunes, Paraguasst Eleres listou cronologicamente as montagens
realizadas pelo grupo entre 1958 e 1962. O nome de Maria Brigido aparece no elenco das
pecas O Pedido de Casamento de Anton Tchekov e de Edipo Rei de Sofocles ambas
encenadas em 1959.

Em 1964, 5 anos depois, Maria Brigido, através da Comissdo Paraense de Folclore,
organizou um evento chamado “exposi¢ao da cultura popular”. Com base no caso de Maria
Brigido, podemos constatar que o interesse pelo Folclore aliava-se a uma formacéo baseada

® O Norte Teatro Escola do Para montou encenou a obra Morte e Vida Severina de Jodo Cabral de Melo Neto e
participou do | Festival de Teatro de Estudantes em 1958. Neste festival concorriam grupos de 12 estados
brasileiros. Como informa Paraguassu Eleres (também membro do grupo) “O NTEP levou 5 prémios no festival
de Recife: melhor ator(Carlos Miranda), melhor autor(JCMN), melhor direcdo (Maria Sylvia), melhor musica de
cena (Waldemar Henrique), melhor cenario e espetaculo do Norte” (ELERES:2008 p.40-41).
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na cultura europeia seja classica ou mais de vanguarda. Essa dualidade formativa, como
veremos em outro topico, encontramos em Adelermo Mattos. A atuacdo como promotor da
cultura popular através do Folclore andava de méos dadas com uma formacdao cultural cuja
referéncia estava em obras e artistas europeus. Essa relacdo entre musica folcldrica e cultura
erudita aparece como traco da formacdo de um membro da Comissdo Paraense de Folclore,
como Maria Brigido, e se justifica pelo papel dado ao Folclore na construcdo da identidade
nacional. A comissdo teve como membros figuras da intelligentsia local bastante ilustres.
Em1981, Armando Bordalo da Silva era o secretario geral da Comissdo Regional de Folclore
do Para. No inicio dos anos 80 a Comissdo foi composta ainda pelo professor Coutinho de
Oliveira, Dr. Paulo Maranhdo Filho, Bruno de Menezes Jaques Flores, Margarida
Schiwazappa, George Colman, Washinton costa e Dr. Bolivar Bordalo da Silva (SILVA,
1981, s/p).

Margarida Schivasappa e Jaques Flores foram membros da Comissdo Paraense de
Folclore e podem ser considerados dois artistas representantes da intelectualidade regional
atuante nas instituicdes locais. Jacques Flores® é por um lado o tipico intelectual regionalista
de perfil versatil atuou em varias &reas como o Jornalismo, funcionalismo publico além de ter
sido poeta. Também representa a prova de que o modernismo no Para influenciou no interesse
pela cultura popular e pela singularidade da regido.

E importante notar que o cenério intelectual em Belém era heterogéneo e complexo,
algo que pode ser constatado no fato de que a mesma instituicdo, como foi o0 caso da
Comissdo Paraense de Folclore, poderia abrigar intelectuais de orientacdo ideoldgica de
esquerda e direita, como representava respectivamente Bruno de Menezes e Margarida
Schivasappa. Essa dualidade também existia no seio da Comissdo Nacional de Folclore, da

qual participavam Edison Carneiro, intelectual membro do PCB.

2.4 O CANTO ORFEONICO NA AMAZONIA: O CONSERVATORIO AMAZONENSE
JOAQUIM FRANCO E A IMPORTANCIA DE MARGARIDA SCHIWAZAPPA

O canto orfednico surgiu na Europa do século XIX, criado pelos Estados Nacionais na
tentativa de introduzir costumes ¢ uma moral “civilizada” na populagdo pobre, menos o canto

em conjunto impde a nogdo de solidariedade no esforco, acostuma o individuo a fundir suas

10 Sobre Jacques Flores ver em: <http://acervodagraphia.wordpress.com/category/jaques-flores/>.
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proprias experiéncias, com as dos seus companheiros, ensina-lhes a sentir e agir em massa,
realizando seu trabalho de acordo com o trabalho do grupo, tornando-o consciente de ser parte
de um todo num conjunto organizado, valorizando, assim, a necessidade de uma disciplina
por todos consentida e adotada com o fim de ficar evidente que o Canto Orfednico tinha uma
funcéo disciplinadora e socializadora dentro das escolas. Em 1894, o paulista Carlos Alberto
Gomes Cardim*! formou-se na Escola Normal de S&o Paulo'? e em seguida passou a exercer
varios cargos na administracdo do magistério publico de Sdo Paulo tendo sido diretor do
Conservatorio Dramatico Musical de S&o Paulo e catedratico do Curso de Musica.
Influenciado pelo orfeonismo europeu do século XIX, especialmente na tradicdo francesa,
Carlos Alberto Cardim defendia:

Educar, amenizar, civilizar, aliviar fadigas, proporcionar prazer, corrigir vicios, eis a
acdo humanitaria e proveitosa da musica. (...) E a misica, diz Guizot, d4 & alma uma
verdadeira cultura intima e faz parte da educagdo do povo. Tem por fim desenvolver
os diversosérgdos do ouvido e da palavra, amenizar os costumes, civilizar as classes
inferiores, aliviar-lhes as fadigas, os trabalhos e proporcionar-lhes um prazer
inocente em lugar de divertimentos grosseiros e ruinosos (GOMES CARDIM, 1912,

p. 5).

Esse aspecto educativo alinhava-se ao projeto de construcdo da identidade nacional
intensificado a partir do varguismo na década de 30. O melhoramento da execu¢do musical
estaria em segundo plano diante deste macro-projeto, 0 que, no entanto, ndo significa pouca
atencdo aos aspectos intrinsecamente musicais do repertorio assim como a existéncia de
concepcdes musicais hegeménicas, como era 0 caso da mausica erudita europeia. Além da

busca pela identidade nacional pelo uso de cances folcloricas, infantis, marchas e hinos:

Concomitantemente, também havia a preocupagdo em diminuir progressivamente a
considerada “nefasta” presenca das culturas afro-indigenas; dai o combate as
préaticas musicais que ndo as praticas musicais eruditas: oralidade, memorizagéo,
improvisacdo, ndo utilizacdo de cddigos musicais escritos (0 que era indice de
selvageria), “canto gritado”, ndo utilizagdo do temperamento igual oficial etc
(GILIOLI, 2003, p.11).

No Amazonas a presenca do Canto Orfednico marcou o processo de criagdo do
Conservatério Musica Joaquim Franco em 1965. A ideia partiu de musicos atuantes em

Manaus como Cleomar Feitosa e Dirson Costa. Ganhando o apoio do entdo governador Artur

11 Nasceu em S&o Paulo, filho de pai portugués e mae galicha. Entre 1917 e 1918, Cardim integrou a diretoria da
Associacdo Beneficente do Professorado Publico Paulista do Estado de Sdo Paulo. Em 1913, Cardim foi
nomeado professor de Psicologia e Pedagogia da Escola Normal Secundaria de Sdo Paulo e subdiretor e 15°.

12 A Escola Normal de Sdo Paulo Foi criada em pela lei n°34 de 16 de margo de 1846. Para muitos sua origem
“vincula-se a difusdo dos ideais liberais de secularizacdo e expansdo do ensino primario” (TANURI: 1994, p.
41). http://www.histedbr.fae.unicamp.br/navegando/fontes_escritas/3_Imperio/1846_escola_normal.pdf
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Cézar Reis, o Conservatorio foi criado através da lei estadual 223 e consolidado com o nome
de “Conservatdrio Amazonense de Musica” em 1965. Hirlandia Neves explica que apesar
deste nome inicial, em todos os outros documentos e relatos coletados o nome que sempre
apareceu foi “Conservatorio Musical Joaquim Franco”. Cleomar Feitosa relata que o critério
para escolha do nome do conservatorio era escolher “Um nome que representasse a musica na
cidade” (FEITOSA apud NEVES, 2009, p. 59). A partir deste critério, 0 nome de Joaquim
Franco foi escolhido em forma de homenagem e reconhecimento.

Joaquim Franco, pianista®®, nascido em 1858, na cidade de Campinas, tornou-se um
maestro e empresario de grande prestigio no cenario de mdsica erudita em Manaus, criado
pelas elites da borracha no final do século XIX. Sua atuacdo alinhava-se ao desejo das elites
locais em cultivar a alta cultura europeia, de acordo com os modelos franceses. Atendendo a
demanda da Associagdo Lyrica Amazonense articulou a vinda de algumas companbhias liricas

Manaus, entre estas a veio a Manaus a soprano Maria Bosi. Joaquim Franco foi
responsavel pela fundacdo da Academia Amazonense de Belas Artes, da qual foi diretor e
professor de Piano. A escolha de seu nome evidencia que a memoria musical a qual os
masicos locais recorreram na década de 60, era aquela criada pela elite da borracha e que
permanecia forte colonizando o imaginario local. A figura de Joaquim Franco representa uma
das faces do projeto civilizacional tdo caro as classes dominantes brasileiras. O outro viés
pertencente a este mesmo projeto, identificamos na construcdo da identidade nacional e, neste
sentido, a pratica do Canto Orfednico manifesta sua importancia (NEVES, 2009).

Em 1956, o Coral Jodo Gomes Junior, criado por Nivaldo Santiago, tornou-se um centro
de difusdo e formacdo musical mostrando que a pratica de Canto Coral e Orfebnico eram
fortes naquele contexto institucional. No estado do Amazonas o Canto orfebnico esteve
presente no ensino regular como nos informa a professora Cleomar Feitosa relembrando de
suas antigas professoras de canto orfednico no ensino regular. “Eu fiquei no instituto de
educacdo [do Amazonas], dando aula de canto orfebnico porque eu comecei l&. A minha
professora me preparou para substitui-la, entdo esse trabalho eu fiquei fazendo” (FEITOSA
apud NEVES, 2009, p. 65). A presenca do canto orfednico, acrescida do culto ao eruditismo
eurocéntrico, deu a tonica conservadora do Conservatdrio de Musica Joaquim Franco, CMJF.

Segundo o texto da lei de fundagdo o Conservatorio era criado para “Defender e desenvolver

3 pPara saber sobre o Maestro ver (SALLES: 1970), (PASCOA: 2000) ou
http://www.bv.am.gov.br/portal/conteudo/serie_memoria/20_joaquim.php.
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0 patriménio artistico musical do Amazonas, preservando o senso e a tradi¢do de cultura do
povo, a fim de conservar as artes em todas as suas manifestacdes, num elevado espirito de
cultura nacional e patriotica” (Lei Estadual N °275 24/08/1965).

A influéncia do Canto Orfednico refletia a forga do projeto cultural dominante baseado
na dualidade da imposicao civilizacional e construcdo da nacionalidade. No plano do ensino
em primeiro lugar, porque seus primeiros diretor e vice-diretora, Dirson Costa e Lila Borges
da S4, tiveram a formacdo musical atrelada ao Conservatério Nacional de Canto orfednico do
Rio de Janeiro e atuavam dando aulas no ensino regular ginasial. (NEVES, 2009, p. 69).
Dirson Costa, musico oriundo do Piaui, estudou no Rio de Janeiro, tendo sido aluno de Villa-
Lobos. Lila Borges foi diretora do Instituto de Educacdo do Amazonas, IEA, mas era
professora de canto orfednico também, na parte ginasial. (FEITOSA apud NEVES, 2009 p.
69). Comentando sobre a importancia dada ao Canto Orfednico e ao Coral Hirlandia comenta
que os Alunos assistiam as aulas de instrumentos, Teoria Musical, Solfejo e Leitura Métrica,
Harmonia e Histéria da Musica. Neste quadro, todos os cursos estariam subordinados a
pratica de canto coral. (Lei N°275, 24/08/1965). (NEVES, 2009, p. 71).

Com base no relato de varios ex-alunos, Hirlandia Milon observa a predominancia do
repertério erudito nas aulas de instrumento. Além disso, no relato de Pedro Sampaio, fica
transparente que este repertdrio era rigidamente imposto. Assim ele diz: “Esse era o problema,
nos estudavamos musica erudita, e ai daquele que quisesse fazer musica popular” (SAMPAIO
apud NEVES, 2009, p. 71). Este purismo elitista era praticado pelas instituicGes locais que
reproduziam o comportamento tradicionalmente irradiado pelas instituicdes centrais como o
Instituto Nacional de Musica. Ha um paralelo entre a imposicdo de modelo de repertério em
Manaus da década de 60 e o episddio em que Luciano Gallet se op6s veementemente a
inclusdo de musicas de Ernesto Nazareth em um recital, no Instituto Nacional de Musica em

1922. (KIEFER, 1977, p. 123; NEVES, 2008, p. 87). Antes de meramente individual, esta

postura de Gallet representava o pensamento geral dos compositores14

e professores do
Instituto Nacional de Musica.
Até aqui, a exposi¢do sobre o Canto Orfednico pretende sublinhar como a presenca do

Canto Orfednico, ainda que pudesse incluir cancbes folcloricas em seu repertorio, nao

14 Sobre as conexdes politicas devemos lembrar que além de Luciano Gallet, “LeopoldoMiguez gozava de
grande prestigio junto ao governo republicano, situacdo partilhada por outras personalidades de seu grupo: o
compositor Alberto Nepomuceno e José Rodrigues Barbosa” (VERMES:2004).
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significava uma postura emancipatorio real, nos levando a interpretar que o folclore nacional
eruditizado ligava-se ao projeto de construcdo da memoria nacional sob a perspectiva das
elites culturais. Salientamos a necessidade de compreender que as representacdes da
identidade regional ndo eram provenientes dos setores populares, mas sim criagcbes de
parcelas da intelligentsia que atuavam sob a hegemonia do projeto de identidade nacional.
Neste sentido se questionou o socidlogo Renato Ortiz “A memoria nacional, se
colocando na perspectiva da conservacao dos valores populares, ndo se identificaria por fim a
propria memoria popular?” (ORTIZ, 1994 p.135). Parece evidente que o carter nacional

destoa da meméria popular fruto de seu cotidiano uma vez que:

[...] a memoria nacional se situa em outro nivel, ela se vincula a histéria e pertence
ao dominio da ideologia [...] 0 que caracteriza a memdria nacional é precisamente o
fato de ela ndo ser propriedade particularizada de nenhum grupo social, ela se define
como um universal que se impde a todos os grupos (ORTIZ, 1994, p. 135-136).

A identidade nacional, ainda que superficialmente pareca uma construgéo particularista,
possui na verdade uma pretensdo universalista baseado numa perspectiva englobante, numa
identidade forjada desde o Estado cujo objetivo precipuo era assegurar a subordinacdo dos
individuos e populagdes a esfera da ordem capitalista.

VVamos considerar o caso do Pard. Desde o inicio do século XX, Clemente Ferreira
Junior praticava o canto orfednico no Pard, o que levou a expansao desta pratica como fica
evidente na comemoracdo da adesdo do Para a Independéncia realizada em 15/08/1911. Este
evento, soba diregdo do Maestro Clemente, “levou para a pracga publica 1.500 vozes juvenis,
ocasido em que fez cantar seu Hino 15 de Agosto, com versos de Jodo Pontes de Carvalho. No
mesmo ano, nas festas de7 de setembro, fez uma concentracdo de 2.000 vozes”
(SALLES,2007, p. 59).

Figura 1 - Maestro Clemente Ferreira Junior.

Fonte: (Belém PA 9/10/1864; id. 9/10/1917).
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Em grande parte, devido as intensas atividades musicais e pedagdgicas do Maestro
Clemente Ferreira Junior, nas décadas seguintes, anos 30, 40 e 50, Belém se tornaria um
grande centro para a pratica do canto coral orfednico. Os Corais que mais se destacaram
foram o Orfedo Meneleu Campos, o Conjunto Vocal Franz Schubert, o Grupo de Canto Coral
de Belém e o Orfedo Portugués®®.

Devido os esforcos de Ettore Bosio e Anténia Rocha Castro o Instituto Carlos Gomes,
que havia sido desativado devido a crise da borracha e desarticulacdo financeira das
oligarquias politicas, volta funcionar em 1928 como escola de musica publica, dando vazdo a
propagacdo do canto orfednico no Para.

O Conservatdrio Carlos Gomes expressava 0 gosto europeizado das elites locais da
borracha, um centro de cultivo e formacdo da musica erudita dos séculos XVIII e XIX. Ao
comentar o0 aspecto do repertério no ensino do Conservatorio até as décadas de 70 e 80, Lia
Braga Vieira afirma “A musica brasileira tem um espago reduzido nesse repertorio e
concentra-se nos compositores representantes do nacionalismo, que alcancaram
reconhecimento, como Villa-Lobos, Francisco Mignone, Camargo Guarnieri, além do
paraense Waldemar Henrique” (VIEIRA, 2001, p. 133).

O Conservatorio Carlos Gomes sintetizava a dualidade fundamental do projeto cultural
das classes dominantes desde o século XI1X. De um lado, o cultivo de uma arte “superior”
através da musica erudita, de outro o fomento do nacionalismo através dos compositores
nacionalistas e pelo cantor orfednico.

No que concerne ao canto orfebnico, Eurico Moraes, Waldomira Queiroz, Dulcinéia
Paraense, Maria Helena Correa Cardoso, foram professores formados pelo Conservatorio
Carlos Gomes que desempenharam um papel importante na difusdo do canto orfebnico no
Pard. A partir da década de 30, o canto orfebnico passou a ser fomentado pelo Estado
Brasileiro dirigido por Getulio Vargas, e a nivel local pelo interventor Magalhdes Barata.
Nesta década, foi a cantora Margarida Schivasappa quem teve um papel de destaque na
propagacao do canto orfednico (SALLES, 2007).

A relacdo da cantora lirica paraense com o Canto Orfe6nico nos aponta uma relagéo

entre os artistas paraenses e o ideério do projeto de construcdo da identidade nacional

15 Corais de carater religioso também se destacaram como Schola Cantorum, Coro dos Maristas, que tiveram
atuacdo exclusivamente nas igrejas o em festivais religiosos, assim como o coro infantil do Grupo das
Irmazinhas de Santa Inés, o Coro de Santa Cecilia, 0 coro da Associacdo de Canto Coral de N.2 S.2 de Nazaré.
Corais infantis também se notabilizaram, entre eles o mais conhecido das Belemitas (SALLES: 2007 p. 63).
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intensificado na década de 30. Em 1934, Margarida Schivasappa ganha uma bolsa e vai
estudar na Superintendéncia Musical e Artistica, SEMA, no Rio de Janeiro, onde entrou em
contato com o ideario nacionalista da época. Sob a influéncia de Heitor Villa Lobos, de quem
foi aluna, ao retornar ao Pard Margarida Schivazappa foi a primeira superintendente do
Ensino de Mdsica e Canto Orfednico do Para, o que permitiu difundir o canto orfednico nos
grupos escolares de municipios do interior do Estado na década de 30. Enquanto membra da
comissdo Paraense de Folclore publicou uma comunicacdo chamada Paneiro, descrevendo 0s
usos e utilidades do “cesto feito com a mdo com talas de palmeiras e cipd, de uso habitual e
necessario nos lares de todas as camadas sociais, na zona compreendida do Estado do
Maranhao a foz do Amazonas” (SCHIVAZAPPA apud SALLES, p. 70).

Figura 2 - Margarida Schivazappa rege no palco do Teatro da Paz orfedo escolar.

Canto orpheonico. Directoria de Educagdo e Cultura.

Fonte: Foto no Album do Paré, org. Hildebrando Lima. Belém: Novidades, 1939.

Segundo o historiador Vicente Salles “O coral foi 0 primeiro recurso de que se serviram
os artistas locais para sobreviver no momento da crise que se abateu na Amazdnia com a
quebra da borracha. E firmou uma tradi¢do. Vocalistas amadores constituiram o grosso dos
corais paraenses” (SALLES, 2007, p. 64). Esta geracdo de compositores paraenses é marcada
pela criacdo da identidade musical regional, num momento de conjuntura politica e
econdmica adversa. Como os pioneiros do Canto orfebnico nas regides sul e sudeste, no Para
Clemente Ferreira Junior também tinha uma ligacdo com grupos das oligarquias politicas
locais. O intendente, Anténio Lemos, foi seu apoiador até sua queda e expulsdo do Para nos
anos 1911-1912, o que acabou levando a saida do Maestro para o Rio de Janeiro. Salles possui

uma visdo positiva acerca deste periodo da historia da musica no Par4, pois:

[...] marca o inicio da fase herdica das relagdes de cultura musical no Estado
nortista, a fase verdadeiramente aurea, superior a tudo que o fastigio econdmico
construiu artificialmente, para satisfacdo de prazeres efémeros, pois é nesse periodo
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que se pode falar com seguranga na “musica paraense”, quando se define a
“identidade regional” que vai transpirar na obra de Jayme Ovalle (1894-1965),
Waldemar Henrique (1905-1995), Gentil Puget (1912-1948), Wilson Fonseca (1912-
2002) (SALLES, 2007, p. 65).

Vicente Salles acredita que esta geracdo representava uma face cultural
“verdadeiramente aurea” diferente da construcdo artificial dos tempos aureos da borracha.
Sobre o Canto Coral e orfednico dizia ele “a pratica produziu frutos excelentes. Nao s6 para
beneficio do povo. Mas, sobretudo dos compositores” (SALLES, 2007, p. 64).

Apesar da notavel producdo cultura deste periodo, ndo devemos ocultar os aspectos
menos agradaveis, ja que sabemos do carater conservador e disciplinador presente no projeto
das oligarquias locais e do estado brasileiro de forma geral. Nao deixa de ser contraditdrio que
0 historiador Vicente Salles, inegavelmente um pesquisador respeitador e admirador da
cultura popular, atribuisse tanta positividade ao Canto Orfebnico, uma pratica que apesar da
utilizacdo de cancgbes folcldricas, significava a inferiorizacdo das praticas musicais afro-
amerindias e urbano-populares. A visdo sobre o canto orfednico fornecida pela pesquisa de
Renato Gilioli nos coloca diante de uma condicdo critica em relagdo a pratica dos Corais

orfebnicos em Belém das décadas de 20, 30,40 e 50. Segundo Gilioli:
Um dos postulados do projeto de canto orfednico era evitar o “canto gritado”,
expressdo que qualificava direta ou indiretamente as técnicas vocais das etnias ndo
brancas e ditas “atrasadas”, manifestagdes essas que seriam “dissonantes”, OU Seja,
ndo estavam em conformidade com a musica ocidental moderna. Portanto, este
postulado musical parece se inscrever no quadro interpretativo das teorias racistas da
época. (GILIOLI, 2003, p. 232).

As duas faces do canto orfeénico séo de um lado o cumprimento do ideal civilizador
através do carater disciplinar baseado na nocéo de superioridade da cultura musical europeia.
Deste modo explica-se a énfase na racionalizacdo do ensino através de métodos e didatica
propria. De outro lado, uma cultura humanistica observada na préatica das cancGes folcléricas
visando a construgdo da identidade nacional. O Canto Orfednico nos remete ao espirito
civilizacional que animou o Imperialismo Europeu no século XIX, sob a égide do qual o
Naturalismo de José Verissimo também se situava. Essa relacdo nos permite visualizar a
natureza da ldentidade Amazdnica construida pelos intelectuais regionalistas que agiam em
torno das instituicGes locais. Dentro desta perspectiva, o Folclore sé tinha legitimidade
enguanto uma espécie de matéria bruta a espera de uma lapidagéo higienizante, realizada pela
sua traducdo erudita europeia. A utilizacdo do folclore nas praticas de Canto Orfe6nico ndo
significava a valorizacdo da cultura popular num sentido particularista e positivo para essas

culturas, mas sim num sentido universalista e inferiorizante das praticas musicais brasileiras e
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de sua populacdo mais pobre e marginalizada. Por isso, penso que a defini¢do critica mais
adequada a identidade musical nacional e regional é a de um constructo ideoldgico falso-
universalista.

Os casos da criacdo do conservatorio Joaquim Franco e do cenério de Canto Orfednico e
grupos corais no Pard evidenciam a conciliacdo articulada entre o projeto civilizacional
imperialista do século XIX e o programa nacionalista defendido pelas classes dominantes

brasileiras ao longo de nossa modernizacao (1930-1980) no século XX.

2.5 A IMPORTANCIA DAS LETRAS E DA RENOVACAO LITERARIA PARA O
REGIONALISMO PARAENSE

Na relacdo entre a Academia Paraense de Letras, o instituto Historico Geografico do
Pard e as revistas e jornais do inicio do século XX em Belém, residem os elementos que
frutificara transformagdes importantes no &mbito artistico-cultural do Para.

No contexto do apogeu do ciclo econémico baseado na extracdo do latex, Augusto
Montenegro, entdo governado do estado do Para, adotou politicas para o melhoramento das
instituicGes educacionais. Em 1902, surge a Liga Beneficente dos Professores Normalistas
difundindo conhecimentos cientificos e literarios. Neste inicio de século vale destacar a
producdo de obras didaticas feitas no Instituto Lauro Sodré assim como a agdo de diversas
gréficas estrangeiras (francesas e portuguesas) e a revista Educacdo e Cultura a partir de
1934. (MEIRA; ILDONE; CASTRO, 1990).

Existia uma evidente predominancia de textos estrangeiros no Para, ao ponto de que na
década de 30 se utilizava no Ginasio Paes de Carvalho um compéndio de Historia Universal
escrito por autores portugueses, algo que ndo agradava o ideario nacionalista de José
Verissimo, logo compartilhado pelo professor e poeta vigiense Vilhena Alves. Era esse
espirito nacionalista que animava a publicacdo da revista Seleta Literaria em 1900.

Os Jornais e Revistas tém uma grande importancia no cenario cultural do inicio do
século XX, pois abrigavam grande parte dos homens de letra que ingressariam na Academia
Paraense de Letras. E o caso de A Semana que tinha como Redator-Chefe Rocha Moreira, e
como secretario Peregrino Junior. O primeiro foi poeta e um dos responsaveis pelo
ressurgimento da Academia Paraense de Letras em 1913, o segundo tornou-se depois membro
da Academia Brasileira de Letras (MEIRA; ILDONE; CASTRO, 1990).
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No inicio do século XX Correio Paraense, Diario de Belém, A Provincia do Paréd e a
Folha do Norte eram os maiores Jornais, mas a Provincia merece um maior destaque no que
diz respeito a sua importancia cultural e artistica. Contando com homens de boa formacéo
cultural em sua equipe jornalistica, o jornal forneceu um importante apoio as manifestacGes
artisticas-culturais da cidade de Belém, tornando-se o maior veiculo incentivador das artes no
norte do pais. Antonio Lemos foi chamado de “O Mecenas do Para”. Mesmo assim, em 1912
0 prédio de A Provincia do Para assim como a casa de Antonio Lemos sdo incendiadas e
saqueadas. Lemos é agredido nas ruas por seus inimigos politicos e m 1926 a Provincia fecha
de vez por problemas financeiros (MEIRA; ILDONE; CASTRO, 1990, p. 182).

Mesmo que sem longa duracdo, na primeira metade do século XX, surgiram inimeras
associacOes literarias no Para. As 6 principais revistas sdo Caraboo, Belém Nova e A Semana
e Guajarina assim como as revistas publicadas pela APL e IHGP, por sua maior duracao
(MEIRA; ILDONE; CASTRO, 1990).

Em 1912, aparece a Associacdo de Imprensa do Pard. Esta entidade congregou
importantes jornalistas e intelectuais dentro os quais alguns se incorporariam nos quadros da

Academia Paraense de Letras. Sobre as atividades destes José lldone diz:

Os remanescentes do Circulo dos Repdrteres se juntaram a outros intelectuais e
produziram atividades marcantes para a vida comunitaria belemense, especialmente
na comemoracdo de datas civicas, nas promogdes filantrépicas e nas recepgdes a
novos associados (MEIRA; ILDONE; CASTRO, 1990, p. 173).

A Associacdo dos Novos surge em 1921 reunindo a juventude de estudantes, jornalistas
e poetas. Entre suas acdes estavam a promocdo de palestras literéarias, debates e sessbes
civicas. Como 6rgédo de divulgacdo da Associacdo as revistas A Semana e Belém Nova. No
nimero 28 da Revista Belém Nova lemos os seguintes trecho de Luis Barreiros sobre a

Associagdo dos Novos:

Aliando, no dia da festa a Bandeira, na sede da Associagdo da Imprensa do Pard, a
solenidade de inauguracdo em sua galeria do retrato de Rui Barbosa a lougania da
recep¢do preparada a Leopoldo Peres, a Associacdo dos Novos refletiu, ao vivo, a
elacdo dos ideais de seus jovens dirigentes... Uma e outra, dessas oblatas votivas de
admiracdo, se harmonizam e se conjugam para se identificar nos estos civicos duma
ingénita emotividade patriética (MEIRA; ILDONE; CASTRO, 1990, p. 175).

A euforia diante do grupo fica evidente em passagens em que a nova geracao aparece
num lugar onde “somente o0 coro orfednico do heroismo e desinteresse dos arroubos e sonhos
da mocidade, no imprevisto colorido dos seus gestos coletivos de fé e de esperanga, pode
lograr repercussdo no meio utilitario da evolu¢do contemporanea” (MEIRA; ILDONE;
CASTRO: 1990 p.176). A despeito das muitas possibilidades diante do tema do modernismo
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paraense eu gostaria de destacar um aspecto em particular. A relacdo do meio artistico-
intelectual com as efemerides e valores civicos do estado.

Num apéndice, da Revista da Academia Paraense de Letras, intitulado Belém a Vista
escrito por Océlio Medeiros nota-se uma critica a deficiéncia do ensino da Historia do Para O
Autor inicia chamando atencdo para a importancia da disciplina cientifica Historia, para em

seguida comentar que em relacdo ao Brasil:

[...] ndo é dificil contestar-se uma profunda diferenciacdo de vida de usos, de
costumes, neste crisol da evolucdo, pela qual, nas marchas dos tempos, vamo-nos
desenvolvendo. Por isso, ao invés da histdria geral, a histéria particular, ndo em
noc¢des, mas em mindcias profundas, destacando seriamente cada Estado com a sua
vida. Eis o motivo por que achamos deficiente o ensino da histéria do Para
(MEDEIROS apud ILDONE, p. 206)

Ainda segundo Océlio Medeiros, a histéria de Belém e do Para padece do
desconhecimento e os homens mais destacadas da sociedade nédo transpdem fronteiras, ou
seja, “nascem, vivem, progridem, celebrizam-se, e enfim, obscurecidos pelas circunstancias,
encerram a existéncia nos limites de uma pequena area” (MEDEIROS apud ILDONE, p.207).

Medeiros reflete a partir da visdo do turista, que ao chegar a Belém a espera do
exotismo da paisagem amazOnida, encontra apenas uma cidade tranquila e sem informacoes
sobre seu passado.

No mesmo periodo em que a literatura paraense ingressava em uma onda de renovacao
de suas bases, observamos o surgimento de uma fértil producédo historiografica no Para. Em
1915, Teodoro Braga langa as Apostilas de Histéria do Pard, e em 1920 de Raimundo
Proenca e Silvio Nascimento as Noc¢des de Histéria Patria. Confirmando o interesse
intelectual pela historia do Para, em 1937, surgem Pontos de historia do Para e Nocdes de
Histdria do Para, de Raimundo Proenca e Ernesto Cruz e logo em seguida em 1938 e 1942
surgem Nog0es de Historia do Brasil e do Para e Sintese da Historia do Para, de Jorge Hurley
e Artur César Ferreira reis, respectivamente (MEIRA; ILDONE; CASTRO, 1990, p. 303).

2.6 O MODERNISMO PARAENSE NO INICIO DO SECULO

A proliferacdo de movimentos artisticos (Cubismo, futurismo, expressionismo,
dadaismo, surrealismo) em meio a um cenario turbulento da crise europeia ecoa com vigor
nas letras brasileiras e logo influencia os artistas paraenses.

Como nos informa José lldone, no campo da poesia havia a predominancia do

parnasianismo. Ele diz que “observando-se a poesia local, chega-se A conclusio de que ainda
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0 parnasianismo que se sobrepde a qualquer nova expressdo, nas primeiras décadas deste
século. Esse fato, alids, € comum no resto do Brasil” (ILDONE, 1990, p. 220). Ao mesmo
tempo, podemos considerar a avaliacdo de J. Eustaguio de Azevedo, um dos maiores
historiadores da Literatura Paraense, conhecido também por sua aversao a escola simbolista.
Em sua obra Antologia Amazonicade 1904, ap6s avaliar o surgimento das escolas sertanejas

condoreira, parnasiana, naturalista e simbolista, faz um comentario descritivo importante:
Os intelectuais paraenses, afeitos a leitura simultanea desses novos sistemas, sem
orientacdo segura, borboletearam por todos eles, tornando-se ecléticos; e, desde
entdo, procurando sobressair uns aos outros nas composicdes de prosa e verso que
pela imprensa, e em livros, ofereciam a avidez do leitor (AZEVEDO apud ILDONE,
1990, p. 222).

Entdo, observamos que apesar da predominadncia parnasiana existia um cenario de
ecletismo estilisticos e estético em Belém'®. Foi poucos anos depois, quando seis anos antes
da Semana de Arte Moderna, em 1916, um grupo de escritores paraenses lancou em Belém a
revista Efemeris. Em torno deste fato criou-se, posteriormente, um sentimento de indignacao
dos intelectuais e artistas da regido Norte com os autores de livros didaticos, compéndios e
livros de historia em geral, pela negligéncia diante da importancia e pioneirismo da revista
paraense. Esse € o tom informativo que José Ildone apresenta no topico O Modernismo e seus
enraizamentos. A revista paraense € valorizada por ser uma espécie de anunciacdo das
mudancas trazidas pela Semana de Arte Moderna que em fluria se jogaria contra o

tradicionalismo estabelecido em 1922. Assim diz José lldone;

A tentativa de renovacdo de 1916 ndo iria perder-se. As revistas em torno das quais
0s grupos de literatos renovadores se aglomeravam, teriam sequéncia em Belém,
provando que a busca de nova mensagem literaria ndo é privilégio dos centros mais
avancados do pais (ILDONE, 1990, p. 226).

O ambiente cultural na Belém do auge da riqueza da borracha possuia um alto grau de

europeizacgédo e um contato frequente com as novidades europeias.

No nimero 10 de fevereiro de 1924, estampa uma propaganda da Transatlantica
Italiana, que tinha sede em Génova e agéncia em Belém (Rua de Braganga, n°3)...
[...] Antes, porém, a revista Efemeris em 1916, estampava duas propagandas
altamente significativas para reforcar o que afirmei anteriormente: - Para-Chic-
Livraria e Papelaria...9...) Revistas Brasileiras, Portuguesas, Inglesas, Francesas,
Espanholas e Italianas (ILDONE, 1990, p. 226).

Era Belém uma minoria de membros das elites que liam revistas estrangeiras, aprendiam

latim na escola, e se expressavam com expressoes estrangeiras no dia-a-dia. Muitos viajantes

16 O ecletismo também existiu em sua dimenséo arquitetonica. Fabio Fonseca de Castro, em A cidade
Sebastiana comenta sobre este ecletismo na arquitetura de Belém.(CASTRO:2001)
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que conheceram Belém entre 1920 e 1960 relatam os tragos europeus da cidade. Fabio
Fonseca de Castro comenta o relato de um ex-membro da elite do latex em Belém, Synésio

Mariano de Aguiar, que contou-lhe que:

[...] durante a infancia, passada em Belém durante o ciclo do latex, era obrigado a
falar em casa em cinco idiomas além do portugués, e que em cada dia da semana,
durante o almoco, os pais conversavam com os filhos numa lingua diferente. Assim,
as segundas-feiras eram conhecidas por “as inglesas”, as tercas-feiras por “alemées”,
as quarta-feiras por “as francesas” e assim por diante (CASTRO, 2010, p. 166).

O vanguardismo futurista nos chega mais rapido, pois vém direto dos informes que o
escritor Fernando Pessoa e Mario de S& Carneiro faziam do movimento. A atuacdo de
Fernando Pessoa como critico aqueceu o debate publico portugués e provavelmente repercutiu
em Belém também, uma vez que tendo ele relativizado a importancia de Camdes teria um
impacto nas escolas da cidade que tinham os Lusiadas como leitura obrigatéria.

O pioneirismo artistico-literario de Belém existia em fungdo de sua aproximacgdo com
Portugal, sendo por muitos considerada a cidade mais portuguesa do Brasil. José lldone chega
a comparar a introducdo e propagacdo das ideias renovadoras em Sdo Paulo e Belém,
concluindo que Belém teria sido mais rapida em fechar um ciclo de movimentacao de apenas
7 anos entre 1916 Efemeris e 1923 Belém Nova. (MEIRA; ILDONE; CASTRO, 1990, p. 225).

A revista Belém Nova é o melhor emblema das ideias modernistas no Norte. Publicada
entre 1923 e 1929, esta inovadora publicacdo literaria reunia escritores, poetas e 0s mais
destacados jovens intelectuais paraenses da época entre 0s quais estavam Paulo de Oliveira,
De Campos Ribeiro, Wenceslau Costa, Abguar Bastos, Clévis de Gusmdo, Pedro da Silva
Santos, Eimar Tavares e Bruno de Menezes (MEIRA; ILDONE; CASTRO, 1990, p. 235).

Em Belém, apesar do marco inovador representado pela Belém Nova, ndo houve uma
ruptura violenta com a velha guarda e nem o a formacdo de grupos dissidentes como houve
em no modernismo paulista. No manifesto da Beleza, Francisco Galvao expressa com nitidez
as ideias modernistas. E quando ele diz “porque nos estamos fazendo a grande obra da criagédo
de uma Arte puramente nossa, verdadeiramente nacional” estamos diante da critica ao plagio
e da defesa de uma Arte nacional. Esta dimensdo particularista presente no modernismo é um
dos pilares mais importantes para nossas construcdes identidade no Para. No editorial “uma
reagdo necessaria”, Bruno de Menezes, referindo-se ao movimento modernista de 22, oferece
outra passagem onde se explicita este particularismo: “Arte, isenta de modelos estrangeiros,
livre de imitagBes escolasticas, independente no sentido lato da palavra-regional-plasmando a
vitalidade de uma raga” (MENEZES apud ILDONE, p. 241). Durante o periodo de publicacéo
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da revistam, os manifestos estavam em alta, e séo eles que nos fornecem indicaces de um

discurso particularista, regionalista, por exemplo, como em A gerac&o que surge e no famoso

manifesto de Abguar Basto, Flaminagu, de 1927. No primeiro temos um tom conclamador:

No Flaminacu,
manifesto:

E chegada para o Norte brasileiro a hora extraordinario de seu levantamento
Ergamo-nos! Seja o Para o baluarte da liberdade nortistal... [...] O Sul proposita da
mente se esquece de ndés.[...] Fagamos nossos imortais; coroemos nossos principes
de Arte...[...] Libertemo-nos! Mostremos aos anémicos de iniciativa, de patriotismo,
de atividade, que o Norte pode ter a sua Literatura [...] Criemos a Academia
Brasileira do Norte! (MEIRA; ILDONE; CASTRO, 1990, p. 290).

temos passagens no mesmo diapasdo particularista do primeiro

Flami-n‘-assu é mais sincera porque exclui, completamente, qualquer vestigio
transoceénico; porque textualiza a indole nacional: prevé as suas transformacées
étnicas; exalta a flora e fauna exclusivas ou adaptaveis do pais. Combate os termos
que ndo externem sintomas brasilicos, substituindo o cristal pela 4gua. O ago pelo
acapu, o tapete pela esteira, 0 escarlate pelo agai, a taga pela cuia, o dardo pela
flecha, o leopardo pela oncga, a neve pelo algod&o, o veludo pela pluma de gargas e
sumauma, a “flor de 16tus” pelo “amor dos homens” [...] Amor, a Beleza, a Forca, a
Alegria e o0s herpes das planicies e dos sertdes, e as guerras de independéncia, canta
ruidosa 0s nossos usos e costumes, dando-lhes uma feicdo de elegancia curiosa
(BASTOS apud MEIRA; ILDONE; CASTRO, 1990, p. 293-294).

A movimentacdo literaria belenense cujo principal meio de expressdo era a revista

Belém Nova, teve um profundo impacto nas geracGes de artistas atuantes nas décadas

seguintes. Em suas consideracdes finais sobre este periodo José Ildone diz que “Apesar de

alguns escritores continuarem respirando Amazonia, mas, estranhamente nada escrevendo

sobre ela, a tendéncia que se observa € a do exame, da interpretacdo, da louvacdo contida ou

da denuncia em torno da realidade regional”. (ILDONE, 1990, p. 305). A atmosfera cultural

estava carregada pelo regionalismo que ainda se desenvolveria bastante nas obras de Dalcidio

Jurandir, Eneida de Moraes, Haroldo Maranhdo, Benedito Monteiro e na musica com 0

maestro Waldemar Henrique.
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3 ENTRE A UNIDADE E A DIVERSIDADE DA CULTURA NACIONAL: A
IMPORTANCIA DO CONSELHO FEDERAL DE CULTURA.

Neste capitulo abordo a importancia da cria¢cdo do Conselho Federal de Cultura, CFC
em 1967 e a repercussdo de sua politica nos Conselhos estaduais de Cultura.

Pretendemos investigar acdo desse ente coletivo na esfera da cultura -_ no interior da
estrutura politico-administrativa do regime civil-militar brasileiro. Objetiva-se analisar seus
pilares tedricos, seus objetivos e acOes praticas. Especialmente interessante para nossa
pesquisa séo trés pontos: Saber qual foi a importancia dada a cultura popular pelo CFC na
formulacdo de suas politicas e de como os conselhos estaduais entravam em sintonia com
esta. Segundo, como o movimento folclérico se alinhou com a politica do CFC depois de
1967 no regime militar? Até que ponto o folclorismo da década de 50 e inicio de 60
influenciou as concepgdes sobre cultura popular dos CFC assim como dos conselhos
estaduais? Para este fim, nosso principal auxilio € o trabalho de Tatyana de Amaral Maia®’.

No que tange a documentacdo em que se baseia nosso estudo de tese informo que
utilizamos oficios, pareceres, conferéncias e atas, publicados integralmente na Revista de
Cultura do Para (RCP), 6rgao do Conselho Estadual de Cultura CEC-PA.

Além disso, consideramos as atas das sessdes ordinarias e solenes do 6rgdo, reunidas
sob o titulo de Anais e que passaram a ser publicadas a partir de 1975. Boa parte das fontes
aqui reunidas foram extraidas desses anais e da revista sem falar nas matérias de jornais da

época’®.

3.1 O CONSELHO FEDERAL DE CULTURA

Em 12 de novembro de 1966, o Conselho Federal de Cultura, CFC, foi criado pelo
Decreto-Lei n°74, funcionando efetivamente no Rio de Janeiro, apenas a partir de 27 de

Fevereiro de 1967. Este ato institucionalizou a agéo do Estado no setor cultural. Figura chave

" MAIA, Tatyana de Amaral. Os Cardeais da cultura Nacional: O Conselho Federal de Cultura na ditadura civil -
militar (1967-1975). S&o Paulo: Itad Cultural: lluminuras, 2012. Este livro resultada da tese de doutorado de
Tatyana de Amaral. Seu trabalho recebeu o prémio do Itau cultural.

18 As fontes de jornais constam nos jornais micro-filmados e acessiveis ao pablico na Fundagéo Cultural do Para
Tancredo Neves, FCPTC. Trabalhamos também com as edi¢bes da Revista de Cultura do Para entre 1968 e
1978(edicOes trimestrais e semestrais) embora o recorte principal de pesquisa seja entre 1968 e 1975.

19 Josué Montello, em depoimento dado numa reunido do CFC em 1971, afirmava que a questdo cultural
preocupava Castello Branco, principalmente n o Rio de Janeiro e Sdo Paulo, cidades onde a esquerda era mais
forte.
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na criacdo do Conselho, Josué Montello, tinha sido convidado pelo ministro da Educacéao e
Cultura, Raymundo Moniz de Aragdo (1965-1966) para propor renovagdes, surgindo como
proposta a criacdo de um Plano Nacional de Cultura e de um 6rgao como sujeito das ac6es do
ministério (MAIA, 2012).

A criacdo do CFC refletia a acirrada disputa politico-ideoldgica vigente no contexto da
ditadura militar, e seu surgimento pode ser interpretado como uma resposta cultural dada as
esquerdas da época pela ditadura. O acirramento dos conflitos aumenta em funcdo das
medidas autoritarias tomadas pelo regime nos anos apds o golpe: demissGes sumarias nas
instituicOes de ensino, invasdo da Unido Nacional dos Estudantes, UNE, perseguicdes e
prisdes de jornalistas, professores, intelectuais, artista se estudantes, foram préaticas de
repressdo que causaram enorme insatisfacdo. Depois da prisdo de Enio Silveira, proprietario
da editora Civilizacdo Brasileira, a esquerda passa a exercer profunda critica ao regime
langando em 1965 na imprensa o manifesto Intelectuais e artistas pela liberdade, assinado
por um numero aproximadamente de 660 intelectuais e artistas. A esquerda era caracterizada
por significativa producdo cultural como atestavam o intenso engajamento dos centro
populares de cultura, os CPC’s da UNE, o Teatro de Arena e Teatro Oficina, o Cinema Novo,
O Show opinido, a Revista Civilizacdo Brasileira (1965-1968). A forca da esquerda na area
cultural ao longo da década de sessenta, é comentada por Roberto Schwarz em 1969, dizendo
que “apesar da ditadura de direita, h& relativa hegemonia cultural de esquerda no pais”
(COHN, 1984, p. 88).

A censura e repressao a producdo artistica e intelectual do primeiro momento
aumentaram ainda mais ap6s- o Al-5 de 1968, incrementando-se o aparato repressivo do
Estado através dos Inquéritos Policiais- Militares, os Atos Institucionais, a Lei de Imprensa e
a Nova Lei se Seguranca Nacional.

Concordamos com o diagnostico de que a politica do Estado militar girava em torno de
dois eixos: A repressdo e censura de um lado coibindo a acdo da esquerda e de suas
organizagOes, e de outro lado, na tentativa de ocupar o vazio criado pela acdo repressora,
incentivando a criacdo de agéncias e oOrgdos de fomenta da area cultural. Os ndmeros

levantados pela pesquisa de Sergio Miceli® demonstram que o Estado empenhou-se na

19 MICELLI, Sergio. O processo de construcdo institucional na area cultural federal (anos70). Innn: MICELLI,
Sergio. (Org). Estado e cultura no Brasil. Sdo Paulo:Difel,1984p.55-83.
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criagdo de agéncias, institutos e conselhos?®® assim como na promogdo de documentos,
programas e campanhas?® tornando-se um grande mecenas da cultura brasileira. E a partir
deste segundo eixo dentro do contexto socio-politico do periodo pds-golpe de 64 que
entendemos o significado da criacdo do Conselho Federal de Cultura em 1967. Se o regime se
expunha com a crescente repressdo as liberdades civis mostrando seu lado mais violento,
oferecia em contrapartida uma face otimista e repleta de positividade em torno de sua politica
cultural. Vejamos a descri¢do do sociologo Gabriel Gohn sobre a operacdo do Estado na area

cultural.

Enguanto na linha de frente se travava uma batalha mais ardua para desbaratar as
forcas adversérias e neutralizar a sua producdo, com vistas a assumir o controle do
processo cultural no passo seguinte. A censura e a intervencdo nas instituicoes
culturais tém a ver com essa face mais visivel, apesar de tudo, de uma acdo que, no
entanto visava mais fundo (...) a codificagdo do controle sobre o processo cultural
(COHN, 1984, p. 87-88).

Vale ressaltar que nesta disputa politico-ideologica “0 conselho permaneceu nos
espacos tradicionalmente ocupados pelas elites culturais atuantes no Estado desde o primeiro
governo Vargas (1930-1945)” (MAIA, 2012, p. 39).

Este caminho institucional vinha sendo construindo desde a década de 30 pelos
intelectuais, entre os quais alguns ligados aos movimentos modernistas, folcloristas assim
como as academias de letras e aos Institutos Histéricos Geogréaficos. Sem duvida o marco
inicial das politicas culturais dirigidas pelo Estado remonta ao governo de Getulio Vargas
(1930 1945), periodo em queas forcas estatais se preocuparam em construir uma
Institucionalidade para o setor cultural. Trabalhando sob a perspectiva da preservacdo do
patrimdnio Material, influenciado pelo discurso modernista da preservacdo das cidades

historica, criou-se em 1937 o Servigo do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional (SPHAN).

Além disso, ocorreu a criagdo do Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE) e
do Instituto Nacional do Livro (INL). Finalmente, em julho de 1938 o governo cria o
primeiro Conselho Nacional de Cultura. Essa movimentacdo precede o surgimento
do movimento folclorico, mas que, no entanto, emergiria poucos anos depois em
meio a este ambiente de predominante carater nacionalista. Apds o golpe de 1964, a
postura de intervencédo estatal na area da cultura ndo s6 permanece como se amplia
(MAIA, 2012, p. 159).

O ideério nacionalista estava contido na doutrina de seguranc¢a nacional defendido pelos

militares reunidos na Escola Superior de Guerra (ESG) e encontrou um forte paralelo na

20 Instituto Nacional de Cinema (1966); Conselho Federal de Cultura (1966); Embrafilme (1969); Departamento
de Assuntos Culturais (1970); Conselho Nacional de Direito Autoral (1973); Centro Nacional de Referéncia
Cultural (1975); Fundagdo Nacional de Arte (1975); Conselho Nacional de Cinema (1976); Secretaria do
Patrimonio Historico e Artistico Nacional (1979); Fundacdo Nacional Pro-Memoria (1979).
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Politica Nacional de Cultura (PNC) criada em 1975. Muitos intelectuais que contribuiram
com os cursos realizados pela ESG vieram a ser membros do CFC, entre eles Afonso Arinos
de Melo Franco, Gilberto Freyre e Arthur Cezar Ferreira Reis, entre outros.

Quando Tatyana de Amaral Maia diz que o “CFC privilegiou a preservacao, a defesa e a
divulgagdo do patrimonio cultural”, evidencia-se também uma linha de continuidade histdrica
no campo tedrico e cultural pela permanéncia dos trés pilares fundamentais do movimento
folclorista sintetizados por Renato Almeida na pesquisa, na defesa e no aproveitamento. O
estado militar ampliava uma tendéncia cuja marca principal estava no estreitamento da
relacdo entre Estado e Intelectuais na producdo de politicas culturais (MAIA: 2012 p.39).

Segundo Tatyana do Amaral Maia:

[...] para os membros do Conselho, a agdo estatal no setor deveria priorizar as areas
consideradas essenciais da cultura nacional: os conjuntos arquitetdnicos, as obras da
literatura, as comemoragBes dos acontecimentos histéricos singulares, as
manifestacdes folcloricas (MAIA, 2012, p. 39).

Os conselheiros eram escolhidos pelo Presidente do CFC e distribuiam-se em 4
camaras: Artes, Ciéncias Humanas, Letras e Patriménio Historico e Artistico. Entre 1967 e
1975 o Conselho Federal de Cultura teve trés presidentes, Josué Montello (1967-1968);
Arthur Cezar Ferreira Reis (1969-1972) e Raymundo Moniz de Aragdo (1973-1974) assim
como 40 intelectuais exercendo os cargos de conselheiros. Segundo analise de Maria
Madalena Diégues Quintella?? estes intelectuais ja possuiam experiéncia em atividades
burocratico-administrativas adquiridas em instituicdes como museus, institutos histéricos ou
em missOes para divulgacdo da cultura brasileira. Tatyana de Amaral Maia diz que “essa
definicdo de elite cultural permite visualizar como as praticas da ABL e do IHGB foram
incorporados pelo Conselho (CFC)” (MAIA, 2012, p. 41).

O Conselho Federal de Cultura também incorporou a valorizagdo da cultura popular, um
ponto que ja era central no projeto do movimento folclorista nas décadas de 40 e 50. A
presenca de pessoas ligadas a Comissédo Nacional de Folclore Brasileiro, tais como Vicente
Salles e Artur Cézar Reis, nos quadros do Conselho atesta certo nivel de continuidade entre as
duas entidades por meio de uma rede de pessoas que vinham construindo um consenso desde
a década de 30. A presenca dos folcloristas sinaliza para a importancia atribuida a cultura

popular dentro do conselho. Tal relevancia é atestada pelo relatério publicado em 13 de Abril

22 QUINTELLA, Maria Madalena Diégues. Cultura e poder ou espelho, espelho meu: existe alguém mais culto
do que eu? In: MICELLI, Sergio(Org). Estado e cultura no Brasil. S&o Paulo: Difel, 1984 p.113-134.
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de 1976, no qual o secretario de Estado de Cultura, Desportos e Turismo submete a
apreciacdo do Conselho Estadual de Cultura o anteprojeto de implantacdo do Museu de Arte
Popular do Para?® (Revista de cultura do Para. Ano 6 n° 22 e 23- Janeiro/ Junho- 1976. p.375).

De acordo com a anélise de Madalena Diegues a identidade dos membros da elite
cultural no Brasil baseava-se em critérios formais e informais. Um importante requisito
informal era o discurso de pertencimento a uma “grande irmandade”, algo muito proximo da
ideia de “fraternidade folclorica” difundida nos anos 50 dentro da Comissdo Nacional de
Folclore Brasileiro, CNFB. (QUINTELLA, 1984). Semelhantemente ao ocorrido dentro do
movimento folclérico, o sentimento de pertencimento ao Conselho Federal de Cultura se
fortifica nas reunies e encontros. No que diz respeito as afinidades ideoldgicas pode-se
sublinhar a busca pela identidade nacional como um dos objetivos mais perenes nesta elite
cultural. Para Tatyana de Amaral Maia os intelectuais do CFC formavam uma rede cujos
tracos principais eram:

A organizacdo de grupos bem articulados no interior do Estado a partir do primeiro
governo Vargas (1930-1945); a participagdo ativa em movimentos organizados
como estratégia de insercdo nos debates politicos e culturais do pais; a crenca no
papel da “tradi¢do” como valor da modernidade. Esses posicionamentos politicos
estavam alicercados em outras matrizes ideoldgicas, principalmente no otimismo, no
regionalismo e no nacionalismo (MAIA, 2012, p. 44).

Ao definirem o intelectual como “homens de pensamento e agdo” 0s conselheiros do
CFC se inseriam numa tradicdo intelectual construida a partir da década de 20. A busca pela
identidade nacional é constante neste processo que implicava também numa acao de dirigismo
estatal. A construcdo da identidade nacional era tarefa que deveria caber aos intelectuais, pois
enquanto conhecedores da realidade nacional estariam habilitados a encontrar os elementos
validos na formacdo das categorias “povo” e “nagao”.

Ressalto que a partir da década de 40, dentro do cenario geopolitico internacional
marcado pela Guerra Fria, o Brasil aproxima-se do bloco capitalista liderado pelos EUA.
Assim, no Brasil surge a ldeologia de Seguranga Nacional com base na ideia de garantir a
integridade territorial, e a ordem social. E neste momento que o Estado Brasileiro impde sua
tutela em relacdo as demandas nacionais e que se sobressai a no¢do de que 0s interesses da
nag&o deveriam vir a frente e acima de interesses individuais internos. E importante lembrar

que o jurista Afonso Arinos de Mello Franco participou dos debates parlamentares da criacao

23 Revista de cultura do Pard. Ano 6 —n° 22 e 23- Janeiro/ Junho- 1976. Belém- Para.
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da Lei de Seguranca Nacional, no final da década de quarenta, tornou-se em 1966, um dos
primeiros membros do CFC (COMBLIN, 1978).

Outro fator de continuidade entre a Comissdo Nacional do Folclore Brasileiro e o
Conselho Federal de Cultura é percebido no fato de que o CFC estimula a criacdo dos
conselhos estaduais e municipais, renovando também uma relagdo espacial de poder entre um
centro de poder federal e um nucleo regional reprodutor e auxiliador de suas concepcoes.
Tendo herdado uma institucionalidade capilarizada formada por pesquisadores e intelectuais
em rede, o CFC representou novamente um centro politico criador e irradiador de acGes
diretivas que eram reproduzidas em escala regional a partir das institucionais locais do estado.
Se durante o tempo do movimento folclorico se tratava lugares de poder ocupados pela
Comissdo Nacional e suas comissdes estaduais, durante a ditadura militar era o CFC e seus
conselhos estaduais que ocupariam essas posicoes.

No entanto, o CFC se diferenciava de forma significativa em um ponto importante do
antigo Conselho Nacional de Cultura (CNC) criado ainda durante o Estado Novo. Nas
palavras proferidas na solenidade de instalacdo do Conselho, em janeiro de 1967, Josué

Montello diz sobre o Conselho:

Inspirado na ideia federativa, 0 novo drgdo comega por levar em consideracao, no
panorama da cultura brasileira, a variedade regional consagrada pela federacéo
politica. Parte assim da peculiaridade local, numa Nag&o de dimensdes continentais,
para eleger a harmonia da unidade. Ndo ha de impor uma politica de cultura, ao
sabor das planificagdes abusivas, sendo ha de recolher de cada regido do Pais as
aspiracOes, as tendéncias e tradi¢bes, que motivardo essa politica, na ordenacéo de
um Plano Nacional?.

Josué Montello evidencia uma diferenca entre 0 CNC e o CFC. Se no primeiro a ideia
predominante de cultura era representada pela unidade e homogeneidade no segundo foi o
fator heterogeneidade que se tornou central. A tarefa principal consistia em “recolher de cada
regido do Pais as aspiracdes, tendéncias e tradicdes”?. Esta concepgao ja estava presente no
discurso feito por Castello Branco na ceriménia de inauguracdo do CFC, no qual ele
expressou o desejo de “que os conselheiros fossem representantes das diversas regides do
pais” (MAIA, 2012, p. 49). Assim sendo, o Conselho Federal de Cultura teve membros de

varios estados brasileiros.

24 CONSELHO ESTADUAL DE CULTURA- CEC. Belém, set./1968, “Discurso proferido pelo académico Josué
Montello, presidente do Conselho Federal de Cultura, por ocasido de sua instalagdo”. p. 180.
25 |dem, idem.
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Considero este ponto bastante relevante dentro de nossa andlise sobre a influéncia
exercida pelas forgas institucionais sobre a modernizacdo do Carimbd. Quando o governo
passa a reconhecer o valor da diversidade, as regides e suas particularidades adquirem maior
peso na construcdo da identidade nacional. De uma entidade “Nacional” criava-Se um
organismo “Federal”, sendo essa mudanca na denominagcdo um sinal desta diferenca de
perspectiva.

Por isso, Tatyana do Amaral nos informa que “O CFC estimulou a criacdo dos
conselhos estaduais de cultura (CECs) e dos conselhos municipais de cultura (CMCs),
considerados fundamentais para o planejamento e a execucdo de politicas culturais que
abrangessem todo o territorio nacional”. (MAIA, 2012, p. 104). A necessidade dos conselhos
estaduais e municipais cresce em fungdo do objetivo da criagdo de um “sistema nacional de
cultura”, o qual funcionaria a partir da articulacdo de tais conselhos. Assim, com o intuito de
solidificar os conselhos estaduais e municipais, entre 0s dias 22 e 34 de abril de 1968
realizou-se a | Reunido Nacional dos Conselhos de Cultura.

Neste topico ressalto como a criagdo do Conselho Federal de Cultura representou uma
inflexdo no que tange as preocupacdes do estado a diversidade regional brasileira. A
construcdo a cultura nacional passou a considerar com mais énfase a cultura de cada regido,
atribuindo maior importancia a singularidade regional dentro do Plano de Cultura previsto. Se
em varios pontos observamos uma continuidade na acdo desta elite cultural a partir da década
de 30, de outro modo houve mudancas de curso e diferencas importantes nesta trajetoria

historica.

3.2 OS ECOS DOS CARDEAIS DA CULTURA NACIONAL NO ESTADO DO PARA: A
FORMACAO DO REGIONALISMO CONSERVADOR

O Conselho Estadual de Cultura do estado do Para foi criado pela LEI NO 4.073, de 30
de dezembro de 1967. Em agosto, deste mesmo ano, 4 meses antes sua criagdo, na mensagem
enderecada ao presidente e demais membros do Poder Legislativo do estado, o entdo
governador Alacid Nunes justifica a criacdo do conselho dizendo:

Para permitir um melhor intercdmbio cultural entre as Unidades da Federacdo e a Unido,
o qual, uma vez concretizado, possibilitara a integracdo nacional nesse campo de atividade o

Ministério da Educacéo e Cultura sugeriu a este Executivo a criagdo do Conselho Estadual de
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Cultura, que muito podera contribuir na formulagdo do Plano Nacional de Cultura, em seu
aspecto regional.?®

Uma maior preocupacdo como “aspecto regional” marcou uma diferenca de perspectiva
nos esforgos de construgdo da identidade nacional indo da unidade a diversidade. Foi por
solicitagdo do proprio presidente do Conselho Federal de Cultura, Dr. Josué Montello, que o
governador Alacid Nunes articulou a criacdo do conselho estadual junto ao poder legislativo.

O Conselho Estadual de Cultura do Para, o primeiro criado na regido amazonica, foi
constituido de 15 membros nomeados pelo Governador do Estado por um periodo de 6 anos,
mas na verdade havia mudancas de um ter¢o dos membros de dois em dois anos. O Conselho
foi formado por cdmaras ou comissdes cujas tarefas recaiam sobre assuntos pertinentes as
artes, letras e ciéncias humanas assim como questdes referentes ao patriménio historico e
artistico estaduais. Apo6s a solicitacdo do governador Alacid Nunes o projeto foi encaminhado,
porém com alteracdes feitas pelos deputados da Assembleia, destacando-se o artigo 2°. De
acordo com este artigo do projeto:

[...] sera obrigatéria a inclusdo, entre os membros do Conselho, de
representantes indicados pelas seguintes entidades: Prefeitura
Municipal de Belém, Arquidiocese de Belém, Universidade Federal
do Para, Instituto Historico e Geogréafico do Para, Academia Paraense
de Letras, Instituto dos Advogados e Sociedade Médico-Cirurgica do
Para?’.

O Governador Alacid vetou esse 2° artigo, pois 0 6rgdo ndo deveria ter vinculagdo
classista, ja que ndo se tratava de uma entidade representativa. O governo queria garantir que
ndo houvesse espaco o crescimento de opinides conflitantes dentro da entidade, tendo em
vista que esta deveria subordinar-se a formulacdo da politica nacional de cultura do CFC
(MORAES: 2006 p155).

Ao Conselho Estadual de Cultura do Para competia a elaboracdo do Plano Estadual de
Cultura, organizacdo e concretizagdo de suas a¢Oes administrativas. A atuacdo do Conselho
Estadual, no entanto, ndo deveria ocorrer em isolamento, e sim em sintonia e parceria com

outros organismo e instituigdes. Em primeiro lugar, deveria colaborar com o Conselho

% CONSELHO ESTADUAL DE CULTURA- CEC. Belém, Mensagem do EXMO Sr. Govenador do Estado A
Assembleia Legislativa, encaminhando o projeto de lei que —cria o conselho estadual de cultura e da outras
providénciasl ( Oficio n°® 526/67-SEGQOV de 9-8-67).

27 CFC/Pa, 1968 p. 15.
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Federal de Cultura, entendido como “Orgdo consultivo de assessoramento, na formulacéo,
execucdo e fiscalizacdo do Plano Nacional de Cultura”. Em seguida, deveria auxiliar
instituices culturais locais; atuar na defesa e preservacdo do patrimoénio historico e artistico
assim como promover exposicdes, festivais, congressos artisticos, cientificos e literarios.
(MORAES, 2006, p. 185).

Era notavel o papel politico das instituicbes educacionais naquele momento de grande
organizacdo e agitacdo estudantil, o que mobilizaria a ditadura no sentido de anular estes
focos de resisténcia. Vale ressaltar que havia uma parceria entre os diretores de 6rgdos da
secretaria de educacéo e cultura e os membros do Conselho Estadual de Cultura, os quais
poderiam se reunir para debater temas em comuns e afins.

Na esfera estadual paraense os intelectuais integrados no Conselho Estadual de Cultura,
semelhantemente aos intelectuais conselheiros federais, jA era personagens publicos de
conhecida e experiente atuacdo na esfera cultural e na esfera politica. Se na esfera federal
tinhamos o socidlogo Gilberto Freyre, o jurista Afonso Arinos de Mello Franco e o historiador
Arthur Cezar Ferreira Reis, na esfera estadual contava-se com o professor Clovis Silva de
Moraes Rego, 0 médico José Rodrigues da Silveira Neto, Reitor da Universidade Federal do
Para UFPA do jurista Otavio Mendonca, da educadora Maria Annunciada Chaves, Aloysio da
Costa Chaves e do historiador Ernesto Cruz.

A seguir temos uma tabela?® feita com o objetivo de relacionar os primeiros 15
conselheiros estaduais e os Cargos e Funcdes que exerciam no momento em que foram

nomeados por Alacid Nunes:

Membros do Profisso Cargos que ocuparam antes
CEC do conselho

Professor de
José Rodrigues Higiene Preventiva
da Silveira Netto de Medicina
Universidade do Para.

2° Tenente Médico da
Reserva de 2° classe do
Exército Nacional

28 CONSELHO ESTADUAL DE CULTURA- CEC. Belém, Projeto de Lei, encaminhado a4 Assembleia
Legislativa. P. 7.

30 Com base nos dados das Revistas de cultura do Pard, fiz esta tabela para mostrar em detalhes o perfil dos
intelectuais atuantes no CEC.



Otavio
Mendonca

Professor catedréatico e
advogado

Secretario de Educagdo do
Amapa na gestdo de Janary
Nunes.

Orlando Chicre
Miguel Bitar

Advogado e professor de
linguas, Francés, Inglés e
Latim.

Ex-professor de sociologia da
Faculdade de Filosofia,
Ciéncias e Letras da
Universidade Federal do
Para.

Ernesto Bandeira
Coelho

Militar. Engenheiro
Militar do exército

Instrutor Chefe de Artilharia
no Centro de Preparacéo de
Oficiais da Reserva em Porto
Alegre

Daniel Queima
Coelho de Souza

Advogado e professor
catedratico da Faculdade
de Direito da Universidade
Federal do Parana

Secretario Geral do Estado
(Periodo Maroja Neto, 1945)
e Consultor Geral do Estado
(Periodo Jarbas Passarinho.
1964-1966)

Acy de Jesus
Neves
de Barros Pereira

Advogado e professor
titular efetivo da 2°
Cadeira de Portugués do
Colégio Estadual “Paes de
Carvalho”. Professor
Adjunto no exercicio da
Cétedra de Lingua
Portuguesa, do Curso de
Letras da Faculdade de
Filosofia, Ciéncia e Letras
da Universidade Federal
do Para.

Membro da Comisséo
Examinadora do Concurso da
Habilitacdo da Escola de
Teatro da Universidade
Federal do Para(1964-1965).
Professor de portugués do
Ginasio Souza Franco (1954-
1962).

Maria Anunciada
Ramos Chaves

Professora Catedratica do

Colégio Estadual “Paes de
Carvalho”,
efetivo de Ensino Superior
da Universidade do Para

Colégio Moderno.
Professor
Federal

Clévis Silva
Morais Régo

Governo. Titular efetivo
Professor de Escolas da
Cadeira de Portugués Noturnas
da Capital na 1° do Colégio
Estadual “Paes Companhia de
Metralhadoras
de Carvalho”. Anti-Aéreas,
em Val-de-Céaes

Secretario de Estado de Inspetor do
ensino Publico

Aloysio da Costa
Chaves

Juiz do Trabalho.
Presidente do Tribunal
Regional do Trabalho da
8° Regido. Professor
Catedratico de Economia
Politica da Faculdade de
Direito da Universidade
Federal do Para

Advogado. Diretor da Faculdade de
Direito da Universidade Federal do
Para.
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Silvio Augusto
Bastos Meira

Professor Catedréatico de
Direito Romano da
Universidade Federal do Para

Consultor Geral da Prefeitura
Municipal de Belém. Ex- Deputado
Estadual (1947- 1954)

Inocéncio
Machado
Coelho Neto

Funcionario aposentado da
Justica do Trabalho

No Governo Magalhées Barata foi
nomeado Arquivista da biblioteca e
Arquivo Publico do Estado,
.Diretor de Imprensa,
Propaganda e Turismo do
Departamento Estadual de
Imprensa eE Propaganda,
DEIP. Foi nomeado Chefe do
Museu Paraense Emilio Goeldi

Temistocles
Santana
Marques

Jornalista e professor de
Portugués. Diretor do
Jornal O Liberal

Redator Chefe do jornal “O
estado do Para” durante 30
anos. Deputado Estadual.
Interventor Federal em Ananindeua.
Membro da Academia Paraense de
Letras e do Instituto Historico
Geografico do Para

José Sampaio de
Campo Ribeiro

Engenheiro agrobnomo e
Jornalista. Presidente da
Academia Paraense de
Letras e Presidente da Ass,
Geral do Instituto Histérico e
Geogréfico do Para

Funcionario Civil do Ministério da
Marinha.
Secretario de Estado de Educacéo e
Cultura.
Presidente Do Rotary Clube
de Belém-Nazaré

Ernesto Horacio
da
Cruz

Funcionario Publico.
Presidente do Instituto
Historico Geogréfico do
Para

Presidente da Academia
Paraense de Letras. Diretor da
Biblioteca e Arquivo Publico
do Para

Luiz Miguel
Scaff

Médico. Conselheiro
Regional de Medicina do
Estado do Para.
Representante do
Ministério da Salde no
Conselho Deliberativo da
superintendéncia do
Desenvolvimento da
Amazbnia

Auxiliar Académico do Ambulatério

de Doencas Venéreas da Policlinica
Geral

do Rio de Janeiro
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Entre os conselheiros estaduais estavam representadas diferentes areas e diversas
fungdes na Medicina, Luiz Miguel Scaff e José Rodrigues da Silveira Netto, no Direito havia
Silvio Augusto de Bastos Meira e Aloysio da Costa Chaves no jornalismo Temistocles

Santana Marques e no ensino e Maria Anunciada Ramos Chaves.
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A experiéncia na esfera de administracdo publica pode ser exemplificada pela presenca
de Machado Coelho Neto que ocupou cargos importantes durante o Governo Magalhaes
Barata.

No que concerne a relagdo com institui¢ces culturais Clovis Silva de Moraes Rego era
membro do Instituto Histoérico e Geografico do Para. Temistocles Santana Marques era
membro da Academia Paraense de Letras e do Instituto Histérico Geogréafico do Para. José
Sampaio de Campo Ribeiro foi Presidente da Academia Paraense de Letras e Presidente da
Ass, Geral do Instituto Histérico e Geografico do Pard. Ernesto Horacio da Cruz foi
Presidente do IHGP e da Academia Paraense de Letras assim como Diretor da Biblioteca e
Arquivo Publico do Parad. Os dados na tabela confirmam que os intelectuais do Conselho
Estadual de Cultura possuiam o mesmo perfil dos intelectuais do CFC e que sua formacao,
inexperiéncia na esfera publica e alinhamento ideoldgico foram decisivos em sua escolha.

Apesar da diversidade de suas formaces e visdes, todos estes personagens intelectuais
e profissionais compartilhavam uma posi¢cdo em comum em apoio ao regime ditatorial e da
acao do Estado na area cultural. Espelhando os intelectuais do CFC, alguns dos integrantes do
CEC/PA tiveram uma proximidade e contribuicdo nos cursos e palestras promovidos pela
ESG tais como José Rodrigues da Silveira Neto e Silvio Augusto de Bastos Meira.

Analisando a relacdo entre o CFC e o CEC/PA, o historiador Cleodir Moraes diz:

Se, no esquema da politica cultural pensada pelo governo federal, o CFC deveria
equacionar a diversidade cultural apresentada pelas regides do pais na elaboracéo de
uma ‘“cultura nacional” que galvanizasse a identidade brasilidade, caberia aos
Conselhos Estaduais de Cultura, dentro dessa estrutura politico administrativa,
responder aos anseios daquele drgdo com a defini¢do daquilo que seria, a partir do
trabalho dos conselheiros, a “cultura” e a “identidade” amazénicas (MORAES,
2006, p. 156).

Parecia que um grupo de exceléncia tinha sido formado para dar conta das demandas
politicas do Estado na &rea da cultura. Era de acordo com o carater conservador dos
intelectuais do CEC/PA, sob sua oOtica politico-cultural, que as representacfes identitarias
sobre a Amazonia deveriam ser criadas e fortificadas. Se os intelectuais do CFC buscavam a
preservacdo e a divulgacdo de uma face nacional, de uma identidade nacional, o0 CEC/PA
deveria desenvolver uma proposta de identidade amazonica.

Como mostramos a declaracdo de Josué Montello representava uma inflexdo Importante
no processo de construcdo da identidade nacional, agora destacando-se a importancia da
diversidade regional, que deveria ser enfatizada. O Desafio do CEC/PA estava colocado neste

contexto.



64

Acy de Jesus Neves de Barros Pereira e Clovis Silva de Moraes Rego participaram do
Primeiro Encontro Nacional de Conselhos de Cultura, de 22 a 24 de abril de 1968, no Rio de
Janeiro, coordenado pelo CFC. Neste mesmo ano ocorreu a instalagao oficial do 6rgdo em 30
de outubro. Para organizar as atividades do Conselho Estadual de Cultura foram criadas as
Camaras de Letras e Artes (CLA) e de Ciéncias Humanas e Patriménio Histérico e Artistico
Estadual (CHPHAE), assim como uma Comissdo Permanente de Legislacdo e Normas
(CPLN). Os dois principais 6rgdos do Conselho Estadual eram o Plenario, que consistia no
6rgdo maximo de deliberacdes no qual as intervencBes e conferéncias eram realizadas pelos
membros nas reunides ordinarias e solenes; e a Revista de Cultura do Pard, meio oficial de
publicacdo das reunides, além de artigos. O Presidente e o vice eram eleitos pelos
conselheiros para um mandato de 2 anos ficando responsavel pela coordenacdo geral do
Conselho.

Otavio Mendonga dizia ao jornal Provincia do Pard que os conselheiros iriam se
empenhar “para a preservacdo das nossas tradi¢oes e a defesa do rico patrimonio artistico que
nos legaram outras geracOes e estimular os artistas de hoje a contribuirem para a cultura do
nosso povo™3!, Nesta declaragdo fica evidente que estes trés pilares (Preservacéo, Defesa e
Estimulo) assemelhavam-se a perspectiva do CFC, no qual também ecoava os principios
orientadores do movimento folclorista, formulados por Renato Almeida como os “trés
problemas fundamentais” Pesquisa, Protecdo e Aproveitamento. A atuacdo do CEC/PA
encontrava respaldo numa tradicdo de politica cultural institucional que teve o movimento
folclorico como um dos pioneiros. (VILHENA, 1997).

No ano de 1972, houve muita mobilizacdo em torno da comemoracdo ao
Sesquicentenario da Independéncia e inumeras conferéncias foram realizadas sob a
organizacdo do CEC/Pa. As Conferéncias e Palestras foram realizadas ndo s6 por membros do
proprio Conselho, mas tambem por alguns convidados. Segundo a analise do historiador
Cleodir Moraes “Integracdo, desenvolvimento, identidade nacional, cultura nacional, sdo
temas quase que frequentes nos relatos dos conselheiros e dos demais palestrantes
convidados” (MORAES, 2006, p. 184) e isso revelava o angulo pelo qual a Amazonia era
vista e como sua especificidade regional poderia construir a identidade nacional.

Em 1970, um acontecimento indicador da interpretacdo sobre a Amazo6nia foi a
publicacdo do livro Estudos Amazénicos, uma compilacdo de ensaios de José Verissimo,
escritos e publicados em jornais na virada do século XIX ao XX. Como nos informa Cleodir

Moraes na ocasido o entdo reitor da UFPA e Conselheiro Aloysio da Costa Chaves dizia que 0
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“regionalismo sadio” de José Verissimo®® estava presente em “admiraveis sinteses” sobre a
realidade amazonica. Repleta de reveréncias, os fatos e manifestacbes em torno da publicacéo
desta obra, ndo deixavam davidas que pensamento de José Verissimo ainda consistia um forte
referencial para as elites intelectuais locais. Por isso vale pontuar os aspectos gerais da viséo
de José Verissimo sobre a Amazonia.

O Naturalismo, corrente literario a qual se filiava José Verissimo, enfatizou o carater
regionalista da Amazonia, procurou realcar os tracos da natureza assim como as populagdes
locais, decorrendo dai a utilizagdo da etnografia em muitas obras dos autores naturalistas>..

Quando José Verissimo estudava a Amazonia ele buscava entender a regido dentro do
escopo histérico da civilizacdo ocidental. Tratava-se de saber que lugar a Amazénia, e toda
sua singularidade étnica-cultural ocuparia dentro da nacdo e do mundo ocidental. Partindo da
histéria da Amazonia no periodo colonial, Verissimo considerava que a regido era marcada
por uma forte mesticagem especialmente entre indios e brancos, ja que a presenca negra ndo
tinha sido numericamente tdo grande. Assim, do ponto de vista étnico teriamos um
predominio de “mamelucos” e de indios destribalizados chamados de “tapuios”. Vejamos

como José Verissimo falava sobre os Tapuios e Mamelucos da Amazonia:

Daquela racdo selvagem, inferior, perseguida e alvitada pela escraviddo e pelo
desmembramento de sua rudimentar familial e d"esta civilizada, superior, porém mal
educada e representada talvez pelo que tinha de pior, provieram o tapuio e o
mameluco, um coagido a viver uma vida artificialmente civilizada e cruzando-se, ou
antes, mesticando-se, se assim posso dizer, ela acdo dos meios, o outro seu filho
verdadeiro, com todos os defeitos de ambas, e quica sem algumas das boas
qualidades de nenhuma (VERISSIMO, 1887, p. 307).

Segundo Verissimo, devido a forma como se deu a colonizacdo os tapuios se
encontravam ainda em um estagio de uma espécie de semi-civilizacdo, padecendo de uma
degeneracdo moral, situando-se no final do século XIX ainda entre a barbarie e a civilizacéo.
Jaque os tapuios ndo possuiam nem a cultura indigena origindria, nem a bagagem

civilizacional, José Verissimo comeca a tratar esta questdo como um problema.

30 José Verissimo nasceu em Obidos, na provincia do Para, em 1857. Até o fim da década de 1880 vivei no Para
de onde se mudou passando a residir no Rio de Janeiro. Foi nesta cidade que José Verissimo faleceu acometido
de um ataque de uremia, em 2 de fevereiro de 1916.

31 O Naturalismo do século XIX representa uma importante corrente de pensamento para a histéria da Amazonia.
A concep¢do naturalista estava vinculada as expedicOes realizadas por viajantes ingleses, alemaes, franceses,
italianos, americanos e russos. Num contexto de avanco do Imperialismo Europeu levado a cabo pelas poténcias
capitalistas europeias, este naturalismo foi formado na atmosfera cientificista, da qual surgiram as teorias racistas
do século XIX. A regido Amazonia na metade do século XIX tornou-se objeto de grande interesse etnografico.
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Para observarmos como o pensamento de José Verissimo é recorrente e se encontra
também nas descri¢cdes dos viajantes naturalistas europeus abaixo temos a seguinte passagem

de dois dos mais conhecidos viajantes, Martius e Spix.

Nem os sentimentos cristdos dos reis nem a bem intencionada disposi¢cédo
dosestadistas, nem a protecdo e poder da Igreja puderam levantar os indios do Gréo-
Para do estado selvagem em que foram encontrados, para os beneficios da
civilizacdo e do bem-estar civico; como dantes permanece essa raca rebaixada,
sofredora, sem significacdo no conjunto dos outros, joguete dos interesses e da
cobica de particulares, um peso morto para a comunidade, que de ma vontade a
suporta (MARTIUS; SPIX apud COSTA, 2000, p. 246).

E a partir desta perspectiva que José Verissimo enxerga na populagdo nativa um
problema, para o qual ele aponta duas solu¢des: Educacdo e Povoamento. Acreditando na
Educacdo em 1883, ele fundava a Sociedade Promotora da Instrucéo e em 1890, publicava o
livro A Educagdo Nacional. A educacdo, no entanto, ndo era suficiente na resolucdo dos
males amazénicos. Caberia ao povoamento um papel importantissimo. Atualizando uma
sugestdo dada pelo famoso Conde de Cobineau, José Verissimo achava que este povoamento
deveria prioritariamente ser feito pelos trabalhadores europeus. Do cruzamento destes com 0s
mesticos amazonidas esperava-se que resultasse uma populacdo apta ao trabalho, livre da
indoléncia, um “mal” préprio do homem amaz6nico. Dessa forma, o povoamento era visto
como uma forma de regeneragdo moral, social e econémica da populacdo amazonica, além de
contribuir para 0 aumento demografico da regido (VERISSIMO, 2007).

Como reconhece Leandro Tocantins “José Verissimo vem formar com Inglés de Sousa
as duas figuras principais do regionalismo nascente na Amazdnia” (TOCANTINS, 1966
p.859).

Sem duvida, José Verissimo é conhecido por ter inserido a Amazonia na reflexdo sobre
a identidade nacional, ou seja, pensar a construcdo nacional a partir da singularidade regional.
Por isso, seu prestigio entre os intelectuais do CFC e CEC/PA néo deve causar estranheza. O
proprio livro Estudos Amazonicos foi publicado sob a direcdo de Arthur Cezar Ferreira Reis
(CFC) que dizia que “Ndo se verd aqui uma Amazonia roméantica, sob a for¢a de um lendério
qgue lhe assegura certa poesia, € certo, mas importou no desvirtuamento do que ela
representava realmente como espaco, como natureza e como resultante da acdo criadora e
disciplinadora do homem” (VERISSIMO apud MORAES, p. 190).

Arthur Cézar Ferreira Reis destacou-se neste momento ndo s6 por sua estreita relacéo

com os Conselheiros do CEC/Pa , mas também por ter tido uma consideravel producédo sobre
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a regido, sendo uma de suas visdes mais centrais era a de que o territério da Amazonia era
alvo da cobica internacional.

Para Arthur Reis havia uma necessidade urgente em formular uma politica de integracao
nacional da Amazoénia. Tal politica em sua concepc¢do seria pragmatica e embuida do espirito
civico. Mas ndo s isso. Em sua concepcao as acdes dessa politica deveriam ser planejadas
seguindo uma baliza cientifica, que entendesse a regido de forma realista e precisa. A partir
disto entendemos os elogios de Arthur Cesar Reis a obra de José Verissimo, uma vez que a
Amazodnia ndo poderia mais ser vista pela Otica do exotismo, tinha uma preferéncia pelo
naturalismo a qualquer romantizacdo da histéria e cultura amazénica. Esse racionalismo
ligava-se a perspectiva de desenvolvimento pensada pelos militares sob os auspicios do
capitalismo norte-americano, da mesma forma que o desenvolvimento cultural, pensado como
um fator importante neste processo a partir do golpe de 1964 estava em sintonia com a
doutrina de seguranca nacional cujo florescimento deu-se no periodo do pés Il Guerra.

Segundo a Doutrina de Seguranca Nacional ha uma identificacdo entre Estado e Nacao.

Nas palavras de Teresinha Ferrari:

O Estado é a parte ativa, a Nac&o é o passivo, composto do Poder Nacional, que vem
a ser todos os recursos tanto materiais como humanos da Nag&o, ja existentes ou em
potencial: populagdo, recursos, territorio, poder espiritual, moral. A na¢do resume-se
em uma Unica vontade, que é forjada, introjetada de acordo com o passado histérico,
de acordo com as tradigdes, o posicionamento geopolitico, a moral; ocorre que as
massas nao tém consciéncia destes elementos, por isso o estado deve forjar uma
vontade nacional (FERRARI apud MONTAGNA, p. 36-37).

Na tentativa de captar de forma mais concreta as ideias e posicionamentos presentes no
Conselho Estadual de Cultura do Para, comento alguns artigos publicados em sua Revista de
Cultura do Pard atraves de seus membros conselheiros ou colaboradores. Pretendo avaliar
comparativamente os motivos explicativos da valorizacdo da cultura popular que animaram 0s
intelectuais europeus no inicio do século XIX e algumas concepgdes presentes nos artigos e
conferéncias da Revista de cultura do Para durante a década de 70. Faremos isso a partir dos
motivos citados por Peter Burke e que foram discutidos no topico “Surgimento da Cultura
Popular”. O historiador Inglés aponta trés razdes principais para o crescimento da importancia
da cultura popular na Europa: estéticas, intelectuais e politicas.

Tratemos em primeiro lugar das questdes estéticas. Sabe-se através do trabalho do
historiador Peter Burke que a valorizagdo da cultura popular surge na Europa motivada, entre
outros motivos, pela rejeicdo as formas de Arte naquele momento representada pelo

classicismo. Johann Gottfried Herder questionava os artistas e criticos modernos assim “O
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que sabem de tudo isso nossos criticos modernos, ‘os contadores de silabas’, ‘especialistas da
escansao’, mestres da ciéncia morta?” (HERDER apud BERLIN, p. 154 - 155). Como ja
mostrado no topico surgimento da cultura popular a Arte moderna incomodava com seu
formalismo e seu polimento racional era considerado artificial enquanto a espontaneidade
natural da poesia popular era exaltada.

Aponto a semelhanca desta posicdo a que encontramos no discurso e publicado em
1972% “Presenca de Bruno de Menezes” pelo conselheiro Machado Coelho na ocasifo da
comemoracdo do aniversario do poeta paraense Bruno de Menezes. Nesta ocasido o
conselheiro paraense se refere a obra Batuque nos seguintes termos “reflexo de amor de nossa
terra, expressdo de dor de nossa gente, sofrimento e piedade, sonho e desespero, ansia
incontida, desabafo, impulso e vibracdo, a poesia folclérica de Bruno de Menezes [...] [€]
apurada, depurada, nada nela é artificial, falso, sofisticado” (p. 226). A rejeicdo a
racionalidade estética fica evidente nas palavras do Conselheiro que acrescenta ainda “Pode-
se chamar, portanto, a esses poemas, poemas de reacdo, reacdo ao intelectualismo, ao simples
processo literario, mais jogo da inteligéncia que voz da sensibilidade” (p. 226).

No que tange ao elemento intelectual destaca-se o impulso anti-racionalista. No seio dos
intelectuais brasileiros essa questdo era ambigua. Se de um lado havia na figura de Arthur
Cezar Ferreira Reis um elogio ao naturalismo literario de José Verissimo assim como a busca
por uma politica de integracdo nacional cuja participacdo da Amazdnia deveria ser balisada
por um ‘planejamento racional’, de outro modo havia, por Parte de Machado Coelho a defesa
da superioridade da Poesia. No artigo “Presenca de Bruno de Menezes”, apds contar uma
breve historia sobre o poeta Mallarmé manifesta sua posicdo ante a dicotomia Ciéncia-
Poesia®® dizendo “A Poesia ¢ maior do que a ciéncia, porque prescinde de demonstragdo. A
mausica, que é poesia, ndo precisa ser provada, disse o mestre Alain em seus “Propos” 91
famosos” (Machado Coelho, Revista de Cultura do Para ano 2 p. 224). Machado afirma
explicitamente a superioridade da Poesia em relacdo a Ciéncia e também diz que a Poesia
tinha uma esséncia divina “Cristo era um poeta, 0 poeta da suprema poesia, quero dizer, do

supremo sentimento” (225). Os elogios feitos por Machado Coelho ao poeta Bruno de

32 Revista de Cultura do Para. Ano 2, 1972. n° 6e 7- Janeiro -Junho. P. 224

33 Essa questdo aparece nas palavras do amazonense Marcio Souza quando avalia a importancia do artista
Hannemam Bacelar na histdria das artes no Amazonas. Depois de considerar o artista como um ‘“anarquista
classico que confundia a vida com a propria poesia”, Marcio considera que o Hanneman “pode, por isso
compreender nossa regido muito mais do que qualquer tecnocrata montado em estatisticas inverificaveis”
(SOUZA: 1990 p.24).
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Menezes chama atencdo pela diferenca entre estes dois personagens de nossa historia cultural.
Enquanto Machado Coelho era um homem conservador, religioso, tendo sido diretor de
Imprensa, Propaganda e Turismo do Departamento Estadual de Imprensa e Propaganda,
DEIP, durante o periodo do interventor Magalhdes Barata, Bruno de Menezes tinha uma
aproximagdo com 0 anarquismo e com os setores sociais marginalizados dos bairros pobres de
Belém. Estariamos mais uma vez sob o efeito poderoso do pensamento Raiz presente tanto em
conservadores como em individuos ligados a esquerda.

Por fim o elemento politico que desenvolvemos ao longo deste topico. Podemos
observar os pontos de continuidade com o ideario do programa folclorista, a ligagdo dos
intelectuais do CEC/PA com as instituicdes politicas e culturais do estado do Para. A partir
dos elementos apresentados neste topico gostariamos de ressaltar que a nocdo de identidade
regionalista propagada a partir da parceria CFC-CEC/PA, formando o que chamo um
regionalismo conservador, foi construida por uma parcela da intelligentsia conservadora do
estado do Para.

Dessa formava a cultura popular do Pard ligava-se ao projeto de construcdo da
identidade Nacional em sintonia com os principios da Doutrina de Seguranca Nacional em
voga no periodo militar. Isso significava que a dimensdo politica estava na oposi¢do entre o
Nacional e a “ameaga comunista”, uma forga externa que ameagava a soberania territorial,
sobretudo por sua estranheza a cultura nacional. Neste momento Gilberto Freyre desenvolve a
ideia de estilo brasileiro de democracia. Outro fator ameagador as tradi¢BGes regionais seria
identificado nos veiculos de comunicacdo de massa e 0s novos valores trazidos pelo consumo
e pelo mercado.

Em 1968, o conselheiro Ernesto Bandeira Coelho, na sessdo de posse da nova
presidéncia do CEC/PA, ressaltava que o Conselho Estadual era importante naguele momento
a “defesa dos simbolos culturais de nossa terral que corriam perigo num mundo de

vertiginosidade sequéncia dos fatos”.

Ante o revolto espetaculo do mundo atual em meio aos desentendimentos que o
angustiam e as inquietacdes que o desalentam numa época em que a vertiginosidade
de sequéncia dos fatos, movida pela sofreguiddo e, ndo raro, a incoeréncia, parece
suplantar o avanco das ideias, gerando um inadmissivel, mas ndo obstante aparente
desprezo pela vitalidade desses simbolos ha de ser tenso, por irredutivel, o empenho
de preservéa-lo e de a um s tempo, prover de igual atencdo os novos e legitimos
padrdes que, a seu lado, a civilizagdo hodierna erige e multiplica®

% ANAIS 1968/1969. CEC, Belém, 1975, p. 36
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E interessante notar que o regionalismo conservador marcava uma diferenca na
tendéncia histdrica langada pela periferia da Europa no inicio do século XIX. Tal contraste
observa-se em dois fatores. Vamos a eles.

Quando a coletanea de cangBes populares Des Knabem Wunderhorn (The Boy’s
Wonder Horn) foi publicada em 1805 por Achim von Arnim e Clemens Brentano, o agente
externo ameacador era representado pelo exército de Napoledo Bonaparte cuja invasao
significou a intensificacdo de transformacfes modernizantes capitalistas na Alemanha.

Contraditoriamente, no contexto da Amazonia durante a ditadura civil-militar brasileira
o0 regionalismo conservador do CEC/PA estava alinhado justamente as forcas politicas cujo
planejamento estratégico e acdo estatal levariam as transformacGes modernizantes
experimentadas na Amazonia. No regionalismo conservado, ndo ha oposicao entre os agentes
da modernizacdo e os produtores das identidades regionais. Essa oposicdo existe pelos
representantes do que chamo de regionalismo de resisténcia.

E importante apontar a contradicdo no fato de que tanto do ponto de vista estritamente
politico quanto na area econémica, o0 agente externo que maior influéncia exercia sobre 0s
rumos politicos do pais correspondiam justamente ao Imperialismo norte-americano além dos
grupos representantes do capital estrangeiro. As forcas politicas conservadoras trabalhavam
para que Brasil se subordinasse a geopolitica internacional estadunidense.

Num cenério de mudancas sociais, ao conselho estadual paraense, caberia cuidar para
que a perda de valores e identificacdo das novas geracdes com os valores morais e culturais
do estado ndo resultasse no caos, e na indisciplina. A meu ver, é como se as forcas
conservadoras da politica brasileira pretendessem fazer uma fogueira sem causar um incéndio.
Alcancar este equilibrio era funcdo do CEC/PA. Além disso, nota-se que a valorizacdo da
cultura popular ocorrida na Alemanha, embora também tenha sido produto das elites
intelectuais letradas, em boa medida ligadas a universidade de Heidelberg e de Gottingen no
inicio do século XIX, ndo constituiam um grupo organizado a partir da esfera estatal. O
regionalismo conservador na Amazonia que se desenvolve neste momento a partir da esfera
estatal se liga a uma tendéncia histdrica brasileira no século XX de acdo estatal na esfera da
cultura. Quando langamos esta avaliacdo comparativa ampliamos inevitavelmente o escopo
temporal, sem, no entanto, pretender uma explicacdo de um caso ao outro. Apenas queremos
marcar brevemente as diferencas entre as acOes de intelectuais na construcdo de

representacdes particularistas existentes no decorrer da modernidade.
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3.3 O PAPEL DA ESQUERDA NO PROJETO DE CONSTRUGCAO DA NACAO. CPCE A
CONCEPCAO NACIONAL-POPULAR

Pode parecer bastante estranho constatar a estreita relagdo mantida entre os intelectuais
militantes da esquerda e os intelectuais mais voltados a uma posi¢do conservadora. Tal
relagdo, encontramos com mais nitidez no Congresso Afro-Brasileiro de 1937 na Bahia e em
instituicbes como a Comissao Nacional de Folclore. Neste campo intelectual conviveram com
grande proximidade e sintonia de figuras de esquerda como Edison Carneiro, Jorge Amado,
Aydano do Couto Ferraz, assim como figuras de carater mais conservador como Gilberto
Freyre e Camargo Guarnieri. Devemos entender a posicdo do maior partido de esquerda no
Brasil na primeira metade do século XX, o partido comunista brasileiro, PCB. A adeséo do
PCB ao projeto nacional-desenvolvimentista foi decisiva para que seus intelectuais militantes
estivessem ocupando os mesmos lugares que intelectuais mais conservadores.

A ideologia do nacional-desenvolvimentismo vigorou como ideéario predominante
aproximadamente entre o final da década de 1930 até 1964. O periodo getulista é considerado
por muitos autores como aguele que mais encarnou o ideario nacional (FONSECA, 2004). O
projeto nacional-desenvolvimentista brasileiro tinha como objetivo fundamental a promocéo
de um desenvolvimento econémico autdnomo, fundado na criacdo de um mercado interno
capaz de superar a condicdo de completa dependéncia que caracteriza um pais cuja economia
estd fundada unicamente na exportacdo de bens primérios. Para tanto se acreditava que tal
desenvolvimento deveria ser liderado pelo Estado, por meio de politicas chamadas de
“substituicdo de importagdes”, pelas quais algumas areas consideradas estratégicas eram
estimuladas e protegidas da competicdo de produtos importados por meio de barreiras
tarifarias. Institutos como ISEB e CEPALS®® eram, sem duvida, importantes polos de difus&o
do nacional-desenvolvimentismo nas décadas de 50 e 60.

O nacional-desenvolvimentismo penetrou fortemente no seio da esquerda brasileira que
endossava os fundamentos de tal projeto. A intelectualidade de esquerda bastante ligada ao
reformismo stalinista do PCB atribuia o atraso do capitalismo latino-americano aos

“obstaculos externos”. Dentro desta visdo o imperialismo estadunidense impedia o

3 A CEPAL, Comissdao Econdomica para a América Latina e o Caribe, foi criada em 1948 pelo Conselho
Econbmico e Social das Nag¢Bes Unidas com o objetivo de incentivar a cooperagcdo econdmica entre 0s seus
membros. O ISEB, Instituto Superior de Estudos Brasileiros, foi um 6rgdo criado em 1955, vinculado ao
Ministério de Educacdo e Cultura, dotado de autonomia administrativa, com liberdade de pesquisa, de opinido e
de catedra, destinado ao estudo, ao ensino e a divulgacéo das Ciéncias Sociais.
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desenvolvimento nacional, assim como os resquicios feudais também obstaculizavam o
avanco do capitalismo internamente. Tal concepc¢do dualista da sociedade brasileira tinha
como base a teoria da revolucdo por etapas stalinista, sob os auspicios da Il Internacional
comunista.

Por isso, a proposta de compatibilizava-se com nacional-desenvolvimentismo. Em seu
texto Descaminhos da Revolucdo Brasileira: o PCB e a construcdo da estratégia nacional-
democratica (1958-1964), o historiador Ricardo da Gama Rosa Costa assim se manifesta

sobre a tese nacional-democrética:
A tese, na época hegemdnica entre os opositores do capitalismo, havia produzido um
projeto politico marcado pela viabilidade de uma alternativa nacional ao
imperialismo e pela aposta de que este movimento de libertacdo, no qual se
destacava o viés nacionalista, poderia contar com a participacdo e até mesmo a
condugdo da burguesia industrial nativa (COSTA, 2012, p.1).

A concepcdo nacional-popular expressa, no plano da cultura, este casamento.
Postulavam desta forma, portanto, que a nacdo deveria se opor ao “imperialismo” o que,
obviamente, implicava uma alianca de classe no interior do pais dependente entre o
proletariado e a burguesia que era considerada “nacional” e “progressista”. Segundo a
resolucdo politica do V Congresso do PCB realizado em 1960 a burguesia brasileira “por
conta de seus interesses imediatos, tendia a chocar-se com o capital monopolista, o qual
representaria um obstaculo aos seus negocios” (COSTA, 2012, p.13).

Obviamente que no cenario politico da esquerda na década de 50 ndo havia apenas o
PCB. Os socialistas, trabalhistas e nacional-desenvolvimentista também endossavam um
desenvolvimento nacional autdnomo, num momento de entusiasmantes vitdrias e lutas de
libertacdo nacional na Asia, Africa e em 1959 com a Revolugio Cubana.

Nesse contexto, o Centro Popular de Cultura (CPC) surge no Rio de Janeiro, em
dezembro de 1961, vinculado a Unido Nacional de Estudantes (UNE). Da insatisfacdo com a
atuacdo restrita do Teatro de Arena Oduvaldo Vianna Filho, vulgo Vianinha, surge a proposta
de um teatro que busque o publico popular. O grupo didatiza a teoria marxista da mais-valia
em um texto teatral e, com o Teatro Jovem, monta A Mais-Valia Vai Acabar, Seu Edgar.
Em 1961 o primeiro ndcleo se instala no predio da UNE, na Praia do Flamengo, n® 132, no
Rio de Janeiro, com uma diretoria composta por Oduvaldo Vianna Filho, o cineasta Leon
Hirszman e o sociélogo Carlos Estevam Martins. O objetivo do CPC é a propaganda politica:

definir estratégias para fazer da atividade cultural um instrumento de conscientizagdo do



73

operéario e do homem do campo (MORAES, 2000; GULLAR, 2006; HOLLANDA, 2004, p.
76).

Os jovens intelectuais que se organizam em torno de um novo papel da arte e do artista
pretendem interferir no processo politico do pais com o objetivo de criar e divulgar uma "arte
popular revolucionéria”. Em seu momento inicial o CPC possuia duas fontes de influéncia
mais evidentes: a no¢do de desenvolvimento nacional do ISEB, assim como as nocdes de arte
socialista propugnadas pelos artistas do PCB durante quase duas décadas. Em 1962, Carlos

Estavam Martins, socidlogo oriundo do ISEB, entdo presidentes do CPC, redige aquele
que se tornaria um dos documentos mais controversos do grupo e para muitos a prova final de
sua relacdo com o ISEB e com o realismo socialista: O Anteprojeto de Manifesto do CPC.
Publicado na revista Movimento com o titulo Por uma arte popular revolucionaria, o texto
tentava definir a arte popular em termos do nacional-popular, deixando transparecer, no
entanto, as influéncias do realismo soviético e das concepgdes nacionalistas “isebianas”. A

titulo de comparacéo vejamos um fragmento do idedlogo russo Andre Zhdanov:

Art can not depart from the fate of the people. [...] For the great Russian writers,
literature and art were a means to fight and struggle for the highest ideals of the
people.....[...]The people expect the Soviet Writers' genuine ideological armor, a
spiritual power that helps them make big plans for the construction, catering and the
involvement of the national economy of country (ZHDANOV, 1949, s/p.).

Contendo ideias semelhantes, Carlos Estevam Martins sintetiza o papel do artista
brasileiro dizendo que “a declaragdo dos principios artisticos do CPC poderia ser resumida na
enunciacao de um unico principio: a qualidade essencial do artista brasileiro, em nosso tempo,
é a de tomar consciéncia da necessidade e urgéncia da revolu¢ao brasileira” (MARTINS apud
SOUZA, 2007, p.1).

Percebemos com isso que os reflexos da concepcao de cultura popular e de arte popular
criada pelos intelectuais ligados ao partido comunista e que mais tarde desembocariam
nos principios norteadores dos CPC‘s da UNE ainda ressoavam no CPC no inicio dos anos
60.

Ao ressoar a efervescéncia politica e cultural dos paises centrais do capitalismo
ocidental, a década de 60 no Brasil foi bastante turbulenta, intensamente marcada pelas
mudancas e disputas politicas assim como pela inovadora e engajada produgéo cultural.

Trabalhando com o conceito de “romantismo revolucionario” cunhado por Michael
Lowy e Robert Sayre, Marcelo Ridenti pretende captar as lutas politicas e culturais neste
periodo.

Segundo Ridenti, esse “romantismo revolucionario” cristaliza-se quando se observa que
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No conjunto das atividades culturais, intelectuais e também politicas do periodo, por
vezes a utopia do progresso revolucionario ligava-se a busca das origens nacionais
do povo. Tratava-se de procurar no passado uma cultura popular genuina, para
construir uma nova nagdo, anti-imperialista, progressista, - no limite, socialista
(RIDENTI apud COSTA, 2008, p. 101).

Na discusséo tedrica inicial da tese menciono o pensamento Raiz permeando o campo
da direita e da esquerda. Acredito que a ligacdo entre intelectuais de diferentes matizes
ideologicos - direita e esquerda-, compartilhando os mesmos espacos de producao simbdlica,
dificultou e em alguns casos mesmo impediu que os analistas e estudiosos deste tema
visualizassem suas conexfes em comum. Se as classes dominantes tinham um projeto calcado
num misto de naturalismo cientificista e social darwinismo, a esquerda representada pelo
partido comunista brasileira teve sua historia marcada pela reproducéo do etapismo stalinista,
o qual remonta A porcdo de evolucionismo impregnada em parte da obra de Marx. O
sociologo marxista Francisco de Oliveira, autor daobra O Ornitorrinco: Critica da razao
dualista, admite a presenca do evolucionismo marxista na base da teoria e da estratégia

politica das esquerdas.

[...] por muito tempo, um “evolucionismo” marxista esteve em larga voga, o que
resultou numa raquitica teoria sobre a periferia capitalista, dentro das etapas de
Stalin, do comunismo primitivo pré-classes ao comunismo pdés-classes. No caso
latino americano esse etapismo levou a equivocos de estratégia politica, e a teoria do
subdesenvolvimento era considerada “reformista” e aliada do imperialismo norte
americano (OLIVEIRA, 2003, p. 126).

A despeito de seus caminhos diferentes, na histéria politica do Brasil, direita e esquerda
subordinaram-se & mesma ampla base conceitual-cientifico-filosofica do pensamento
hegemdnico europeu do século XIX.

Embora, seja valido lembrar®®, nem todos no campo da esquerda reproduzissem a
concepcao do feudalismo brasileiro formando uma realidade historica dual, esta posicédo era
predominante. Vejamos analiticamente o artigo “Alguns aspectos da renda da terra no Brasil”,
de Carlos Marighella publicado na Revista Estudos Sociais n°® 1, de maio/junho de 1958. O
texto de Marighella discutia a situacdo agraria brasileira, identificando nesta a existéncia de

duas formas de exploragdo do trabalho, uma pré-capitalista e outra capitalista. Na forma pre-

% Segundo Ricardo Costa Caio Prado argumentava, outrossim, que o pagamento por servicos na base da
concessdo ao trabalhador de produzir para si proprio nas terras do empregador ou por meio de produtos levava a
que se confundissem tais situacfes com a parceria, elemento invariavelmente apontado pelos formuladores da
linha politica pecebista como caracteristico da natureza semifeudal da economia brasileira. Na verdade, tratar-se-
ia simplesmente, na imensa maioria dos casos, de uma relacdo de emprego em que parte da remuneracdo do
trabalhador era paga in natura, com parte do produto, ndo se configurando, por tal motivo, numa forma
anacronica ou obsoleta de exploracéo sobrevivente de um passado feudal ( COSTA: ano p.10)
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capitalista ele comenta sobre os lagcos de serviddo os quais eram vistos pelo autor como
“remanescente do feudalismo” (MARIGHELLA, 1958: 22). H& uma base comum nas
reflexdes econdmica de Carlos Marighela e a reflex@o cultural contida no livro Conceito de
Civilizagéo Brasileira, escrito em 1936, por Afonso Arinos de Melo Franco. Se Marighella, no
campo da esquerda comunista, pensava a economia agraria em termos de “remanescentes do
feudalismo” Afonso de Melo Franco, na direita, pensava a cultura brasileira em termos de

“residuos culturais”.
3.4 OS INTELECTUAIS REGIONAIS DE ESQUERDA NO PARA

Fundado em 1922, na década de 50 o PCB tinha alcancado o posto de partido mais
representativo e influente da esquerda brasileira. Em Belém essa presenca também era
notavel. Na década de 30, na esteira da formacdo da Alianca Nacional Libertadora, ANL,
surge na cidade o Jornal a Luta aglutinando varios quadros comunistas paraenses como
Henrique Santiago, Estevam de Jesus, Pedro Pomar, Jodo Amazonas, Dalcidio Jurandir entre
outros.

Destaco a figura artistica do escritor romancista Dalcidio Jurandir, o qual junto de
Eneida de Moraes pode ser considerado os dos artistas paraenses de maior ligacdo com a
esquerda marxista representada pelo PCB. Os dois participaram do | Congresso Brasileiro de
Escritores em 1945, realizado no Teatro Municipal em Sdo Paulo. Naquele ano o cenario
politico brasileiro passava por mudancas significativas, pois com a deposicdo de Getulio
Vargas pela direita golpista dava-se inicio a um periodo (ainda que breve) de democratizagdo.
Ao sair da ilegalidade, 0 PCB n&o tardou em aumentar sua participacdo politica®’ disputando e
vencendo elei¢des de forma surpreendente. Em Julho de 1953 “os comunistas participam
ativamente do langamento da candidatura do deputado socialista Cléo Bernardo a Prefeitura
Municipal de Belém” (OLIVEIRA, 2009, p. 125). No que tange a agéo cultural o partido teve
uma exitosa expansdo no campo da divulgacio e propagagdo de ideias socialistas®. Segundo

0 historiador Augusto Buonicore “Os comunistas desde a década 1930 sempre se

3"Como Alfredo Oliveira informa os comunistas no Para tiveram diversos candidatos ao Congresso Nacional.
Para senador: Luiz Carlos Prestas e Abel Chermont. Para deputado federal: Henrique Santiago (sapateiro), Jodo
Amazonas (sindicalista), Pedro Pomar (jornalista), Raimundo Manito (estivador), Maria do Carmo Sarmento
(médica e primeira mulher a candidatar-se no Pard a Camara Federal), Faustino Pimenta (gréafico). Dalcidio
Jurandir (escritor) e Cleo Bernardo (advogado). (OLIVEIRA: 2009 p. 110)

38 Para o aprofundamento deste tema, consultar: ROXO, Marco; SACRAMENTO, Igor (Orgs.). Intelectuais
Partidos: os comunistas e as midias no Brasil. Rio de Janeiro: E-Papers, 2012.
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preocuparam em manter relagdes com a intelectualidade progressista” (BUONICORE: 2004
pl). Na tentativa de mobilizar trabalhadores de diferentes areas o PCB esteve ligado a
Associacdo Brasileira de Escritores (ABDE) de 1942 e a Unido dos Trabalhadores Intelectuais

(UTI). Sua expansdo editorial também foi significativa como explica Buonicore:

O Partido Comunista construiu uma ampla rede de informagdo que abarcava oito
diarios nos principais estados brasileiros: Tribuna Popular do Distrito Federal, Hoje
de Sdo Paulo, O momento da Bahia, Folha do Povo de Pernambuco, O Democrata
do Ceard e a Tribuna Galcha do Rio Grande do Sul, O Estado de Goiés e Folha
Capixaba do Espirito Santo. Criou até uma agéncia de noticias propria, a Interpress;
através da qual realizava a distribuicdo das informagdes para publicagdes do partido
em todo territério nacional e alimentava pequenos jornais do interior que ndo eram
ligados ao Partido Comunista (BUONICORE, 2004, p. 1).

No que concerne a aproximacdo ao campo musica popular, no livro O PCB CAI NO
SAMBA: os comunistas e a cultura popular (1945-1950), Valéria Lima Guimaraes analisa a
participacdo dos comunistas na cultura popular, enfatizando a relacdo com as escolas de
samba. Em Belém, tal aproximacdo é notada quando em 1934, Raimundo Manito, militante
do partido comunista brasileiro, fundou a Escola de Samba jurunense Rancho ndo posso me
amofind. Além de ser a primeira escola de samba do Para o Rancho ganhou destaque pelo
“vinculo estreito com uma comunidade e diretoria escolhida democraticamente junto a
mesma” (MANITO, 2000, p. 11).

A partir de 1948, o Partiddo voltaria a ilegalidade durante o governo Dutra. No Para em
1952, mesmo na ilegalidade, havia uma significativa presenca da esquerda dentro do
movimento sindical, no movimento estudantil e na imprensa. No campo da cultura local, a
esquerda também obteve significativa movimentacdo pela circulagdo do jornal Tribuna do
Paréa e no fato informado por Alfredo Oliveira de que o “partido [comunista] monta a Editora
Marajo, na Praca da Bandeira, para a venda de literatura marxista e outras publica¢des”
(OLIVEIRA, 2009, p. 115). A editora Marajo é criada em 1952 possibilitando o acesso a
livros e textos de orientagdo marxistas. Em 1955 juntamente com Cléo Bernardo, Ruy Barata
e Benedicto Monteiro, duas figuras importantes da intelectualidade paraense, animavam a
esquerda local envolvidos com a criacdo do Movimento Popular Trabalhista.

Em 1958 o PCB estava preocupado com a organizacdo de suas bases politicas em
Belém e para isso envia a cidade o cearense Humberto Lucena Lopes e o alagoano José
Dantas Costa, tendo este desenvolvido intensa atividade no movimento de estudantes
secundaristas. Depois da fundacdo da Universidade Federal do Pard em 1957, logo em
seguida o PCB passa atuar no movimento estudantil universitario através de seus novos

membros Alfredo Oliveira e Jodo Luiz Aratjo que como lembra Alfredo “logo comegamos a
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agir, decididos a resgatar os objetivos da luta politica focada na UAP e nos diretdrios
académicos” (OLIVEIRA, 2009, p. 137). Alfredo Oliveira, médico, escritor militante ativo do
PCB nestes anos, em seu livro de memdria politica Cabanos & Camaradas confirma a forcga
politica do PCB no meio universitario declarando que “0 movimento estudantil universitario
paraense a essa altura ja evidenciava a forca predominante da esquerda nacionalista formada
por comunistas, catolicos...[...] e pelos progressistas ndo filiados, que constituiam os
independentes...” (OLIVEIRA, 2009, p. 144).

No livro A utopia brasileira e os movimentos negros, Antonio Risério reflete sobre a
organizacdo politica e afirmagdo dos terreiros de candomblé na Bahia da década de
30.Considerando a importancia de intelectuais de esquerda Risério acredita que: “QOjéladé e
Oba biyi, foram, juntamente com Jorge Amado e Edison Carneiro, pecas fundamentais para o
estabelecimento de conexdes pioneiras entre os terreiros de candomblé e o mundo artistico-
intelectual, com repercussdes duradouras na vida sociocultural brasileira”. (RISERIO, 2007,
p. 177).

A presenca de membros da esquerda evidenciava a proximidade da relacéo entre o PCB
e a cultura popular e ndo atoa, em 1937, Edison Carneiro e Aydano do Couto Ferraz, entdo
militantes do PCB, organizaram Il Congresso Afro-Brasileiro. O primeiro Congresso foi
realizado em 1934 sob a organizacdo de Gilverto Freyre e Ulysses Pernambuco e concep¢éo
de Solano Trindade.

Em 1936, Afonso Arino de Melo Franco langcou o Conceito de Civilizagdo Brasileira,
livro que tratava da cultura brasileira a partir de um viés etnocéntrico com base em nocdes e
conceitos como “residuos culturais”. A partir deste conceito, cujo termo encontra-se no
Tratado de Sociologia Geral de Pareto, verificariamos como as “culturas inferiores”
influenciariam a construgdo da civilizagdo branca “superior”. Ao analisar 0s dois primeiros
congressos de 1934 e 1937 e o | Congresso do Negro Brasileiro de 1950, José Jorge Siqueira
comenta como este ultimo foi realizado dentro de uma perspectiva critica em relacdo aos dois

primeiros.

N4o é dificil imaginar as dificuldades no Ambito dos Congressos Afro-Brasileiros
dos anos 30. As teses ali apresentadas, por suposto, regra geral, enquadraram-se na
tipologia arquétipa da “aculturacdo”, das “sobrevivéncias”, das “contribui¢des”, das
“influéncias” negras, de maior ou menor “assimilagdo” por parte da “civilizagao”
que tudo absorveria (SIQUEIRA, 2005, p. 44)

Antonio Risério também discutiu as insuficiéncias dos marxistas brasileiros acerca da

questdo racial. Em sua pesquisa consultou o historiador Joel Rufino acerca da presenca do
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marxismo. Para Rufino “Nesse caso o marxismo era um embotamento, se 0 marxismo fez
bem a nossa geracdo, fez mal também. A militincia esquecia a cor” (RUFINO apud
RISERIO, 2007 p. 391-392). Apesar das concepgbes problematicas que rondavam os
intelectuais que se interessavam pela questdo afro-brasileira, José Siqueira, reconhece a
importancia do Il Congresso realizado na Bahia, pois partir dele havia a criagdo de entidades
que lutariam pela preservacdo dos valores espirituais afro-brasileiros e pela liberdade
religiosa, num momento em que os terreiros de candomblé ainda sofriam regularmente com as
perseguicOes policiais.

Na década 30, no capitulo “Amphitheatro Amazonico”, Raymundo Moraes analisou a
presenca negra barbadiana em Belém demonstrando preocupacdo com a acentuacdo da
mestigagem pela “corrente aberta ndo ha muito de Barbados para Belém” (MORAES apud
LIMA, p. 23). Os imigrantes barbadianos eram percebidos como um problema (s/d [19367]:
141), pois junto ao “cabra nordestino” de ‘“cabega chata, cara quadrada, pelle grossa,
anguloso, cabello de fogo, as vezes de olhos azues”, estas “duas correntes de segunda mao”
ainda somariam-se a massa mesti¢a “egressa dos mocambos matogrossenses povoados de
escravos paulistas fugidos” e “cruzada com os indios vizinhos de Rondo6nia”, poderiam
perturbar a “eugenia africand6”. (MORAES apud LIMA p. 24). Sob a influéncia de
concepcdes racistas oriundas do cientificismo do seculo XIX, Moraes condenava a
mesticagem entre estes grupos imigrantes e 0s negros paraenses segundo ele porque “aqui ja
estaria se processando uma mesticagem que produzia um pardavasco “alegre” e de “feigdo”
branda” (MORAES apud LIMA, p. 24).

Tanto que os barbadianos foram tomados como “feios” e intrusos, afirmando ele que se
tratava de “typos estes de cara antipathica [e que] mesclaram a selecdo que se fazia no
pardavasco aqui nascido, toldando-lhes o semblante alegre e a feigao branda” (MORAES, s/d
[19367], p. 140).

No que tange ao Pard a relacdo entre a intelectualidade e questdo da populacdo negra no
estado do Para ndo havia tido um aprofundamento devido até a tese publicada por Luiz
Augusto Pinheiro Leal “Nossos Intelectuais e os Chefes De Mandinga”: Repressao,
Engajamento E Liberdade De Culto Na Amazonia (1937-1951). Neste trabalho o autor reflete

sobre a atuacdo dos intelectuais paraenses a favor da liberdade de culto religioso no estado.
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4 A REDESCOBERTA DO CARIMBO: A COLOCACAO DO PROBLEMA

Vicente Salles demonstra ao perceber as mudancgas e movimentaces em torno da

manifestacdo. Vejamos como ele registrou:

O desenvolvimento dos meios de transporte, novas estradas, hoje todas asfaltadas,
permitiram melhor acesso e mais facil comunicacdo com a zona litoranea do Para
(ligando Belém as praias de Maruda e Salinépolis, a cidade da Vigia, etc). Em
consequéncia, a populacdo urbana de Belém entrou em contato mais frequente com
o Carimbé e comecou a aprecia-lo. O carimbé tornou-se entéo foco de interesse num
circulo maior de estudiosos (SALLES, 1969, p. 262).

Constatando uma lacuna na reflexdo sobre o Carimbd, me parece vélido realizar a
seguinte pergunta: Se o Carimbo ja estava presente em Belém, desde o século XIX, por que
motivo a populacdo urbana de Belém teve que esperar a construcdo de estradas para entrar em
contato mais frequente com ele e comecar a aprecia-lo? Por que motivo os intelectuais,
musicos e mesmo a populacdo em geral ndo haviam se interessado antes pelo Carimbd, uma
vez que ele sempre esteve presente? Em qual situacdo se encontrava o Carimb6 na primeira
metade do século XX em Belém? Embora haja uma enorme lacuna na historiografia do
Carimbd neste periodo, acredito que nas palavras de Salles temos um primeiro sinal de que o
Carimbd ndo era tdo presente e visivel na vida musical de Belém. Vamos refletir neste sentido
daqui pra frente.

Quando Salles relata que o Carimbd tornou-se interessante para um maior nimero de
pessoas sejam estudiosos ou a populacdo em geral, estamos diante de uma descricdo parcial e
obviamente ndo aprofundada j& que ndo era o objetivo do artigo- do processo de
modernizacdo do Carimb6 em curso a partir da década de final da década de 50. Em relagdo
aos ‘estudiosos‘ referidos no trecho, certamente devemos considerar o surgimento de um
interesse sobre a cultura popular de base negra no seio das camadas médias de Belém,
especialmente o setor da intelligentsia local, formada por intelectuais e artistas a partir da
década de 20. Também ¢é valido ressaltar que estes estudiosos poderiam ter diferentes
orientacOes ideoldgicas atuagOes culturais e politicas. Salles informa que sua coleta foi
realizada em Janeiro e Fevereiro de 1968, apenas dois anos depois que os musicos Paulo
Andreé Barata, José Maria de Vilar Ferreira, Anténio Galdino e Gilberto Coutinho langaram-se
em busca da cultura popular nos terreiros de Carimbd dos municipios de Marapanim e
Maruda, realizando gravacgdes e coletas. (OLIVEIRA, 2000 p.359). Como j& sabemos essa
iniciativa partiu do estimulo dado por Ruy Barata, poeta e comunista, ativo intelectual

militante na década de 50 e 60.
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Entretanto, se tivermos com este caso um exemplo de inciativa por parte da esquerda
local, devemos considerar com destaque que 0 pioneirismo nas iniciativas de aproximacao
com o Carimbd das regides do interior, surgiu no campo conservador de direita representado
pelos membros da intelligentsia que atuavam em torno das institui¢des locais. Tal foi o caso
da iniciativa promovida pela articulacdo entre folcloristas, grupos de Carimb6 e pelo cénsul
estadounidense George T. Colman. O primeiro estudo a mencionar o episodio foi o de

Vicente e Marena Salles em 1969. Assim temos:

De uns tempos pra cd, tem havido certa propaganda do Carimbé na capital paraense.
Houve até uma tentativa de “re introdugdo”, muito sofisticada e, portanto,
inconsequente. Com o patrocinio do antigo cdnsul norte-americano em Belém,
George T. Colman, sua esposa e com a colaboragéo e aplauso de alguns folcloristas,
foi entdo dangado no Teatro da Paz o Carimbd pelo grupo do Square Dance,
conduzido por José Julio Bezerra (SALLES, 1969 p. 262).

Ao falar de uma “re introducdo” do Carimbd,Salles nos faz pensar que se algo foi
reintroduzido é porque esteve fora, excluido da esfera da percepcdo social por algum
momento, ou desde sempre. Aqui temos mais uma passagem que pode nos mostrar a situacdo
do Carimb6 na primeira metade do século XX. Fica evidente que embora também exercesse
funcGes como folcloristas, Salles ndo aprovou a reinser¢do ‘“sofisticada” considerando-a
“inconsequente”. Para marcar sua posicao e, provavelmente sem querer entrar em conflito,
Salles ndo cita os nomes envolvidos com o evento referindo-se apenas como ‘alguns
folcloristas‘. Somente a partir de 1983, Antonio Maciel revelaria quem seriam 0s nomes atras
dos acontecimentos envolvendo o Consul, mas ndo sem deixar de incluir um novo fato.

Vejamos:
Oficialmente, a primeira vez que Belém viu o Carimbd foi em 1958, no Centro
Cultural Brasil Estados Unidos (CCBEU), na festa de despedida do Consul norte-
americano George Coman. Maria Brigido, considerada “expert” em Carimb0, foi
quem trouxe um grupo do Municipio de Marapanim para exibir-se na festa do
diplomata. O grupo a apresentar-se foi o de Mestre Lucindo: “Os Canarinhos”
(MACIEL, 1983, p. 77).

Salles comenta uma apresentacdo no Teatro da Paz e Maciel menciona uma festa de
despedida, ambas com patrocinio e apoio do consul estadounidense. Seja como um evento
ilustre no Teatro da Paz seja em uma festa de despedida mais modesta, os relatos destes dois
episddios, certamente sinalizam um novo e crescente interesse sobre o Carimb6 na década de
50 em Belém. A fundacdo da Comissdo Paraense de Folclore e a expansdo do movimento
folclorista ao longo da década de 50 desempenharam um papel relevante neste momento. Em
trabalhos mais recentes e Jacob Cantdo (2002) e Paulo Murilo do Amaral (2003) fizeram

novas mengdes de nomes importantes nesta articulagdo entre intelectuais e instituigGes.
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Segundo Cantdo (2002) Paulo Maranhdo também articulou a vinda do grupo e Paulo Murilo
menciona a importancia da folclorista Maria Brigido, assim como o professor Adelermo
Mattos, que “teriam sido fundamentais intermediadores do contato cultural entre Belém e
Marapanim, sobretudo no que diz respeito a coleta de material humano e musical realizada na
ultima localidade” (AMARAL, 2003, p. 41). Se considerarmos que foram artistas e
intelectuais ligados ao Folclorismo os principais articuladores destes eventos, constatamos
que foi por parte de setores, atores e instituicbes mais alinhados com o projeto do
nacionalismo, que surgiu o primeiro impulso & modernizac¢do do Carimbd.

Nas décadas de 50 e 60 temos o momento histérico fundante do Carimbd urbano
moderno. A intelligentsia seja artistica ou intelectual, ‘descobria‘ o Carimbd, a0 mesmo
tempo em que o inventava®. Essa invencdo, porém, incluia a participacio de setores
diferentes da sociedade com perspectivas diferentes para suas acgoes.

Em nossa analise, ndo podemos desconsiderar a importancia do papel desempenhado
pelos grupos de Carimbd nestes episddios. Sem desconsiderar as relacbes assimétricas entre
0s atores, ndo cabe pensa-los apenas como “vitimas” considerando-o0s meros objetos dentro de
um jogo do qual néo fizeram parte. Certamente houve uma negociagédo na qual, os interesses
dos grupos estiveram presentes. O texto informa que o patrocinio do consul, possivelmente
implicando em alguma forma de pagamento aos grupos. A modernizacdo do Carimbo
significava sua inclusdo crescente no circuito de mercadorizacdo, especialmente fomentado

pela industria do turismo. Comentando sobre o Carimb6 de Marapanim em 1969 Salles diz:

[..] atualmente realizam-se em Marapanim verdadeiros festivais de Carimbo,
atraindo as atencGes de Belém, e daquele citadino que faz turismo dentro do proprio
Estado, na busca das praias de veraneio. Esse Carimb6 comega a sofrer as
influéncias perturbadoras de tal popularidade (SALLES, 1969, p. 262).

Se a populacdo da capital conhecia o Carimb0 através do turismo interno, € mais um
sinal de que ele ndo era tdo presente ou tdo visivel assim em Belém. Vejamos como Bruno de
Menezes descreve a apresentacdo do grupo de carimbd, procedente do municipio de
Marapanim, no Centro Cultural Brasil- Estados Unidos, CCBEU, em Belém, em 1958:

[...] como sejam flauta, rebeca [rabeca], xeque-xeque, pandeiro e cantorias, tais 0s
que compunham os elementos musicais vindos daquela cidade [Marapanim]. Nota-
se que os dois tambores, um maior e outro menor, ambos com mais de um metro de
comprimento e cinquenta centimetros de diametro, presumiveis [presumiveis], tendo
uma das extremidades tampadas de couro esticado, serviam de assento para oS
tocadores, que neles batiam com ambas as méos, em ritmo sincopado, fazendo a
marcacdo da danca. (Folha do Norte [Belém] 13 de fevereiro de 1958)

39 Lembramos que na histéria da cultura moderna esse processo ndo ¢ inédito. O historiador inglés Peter Burke
analisa esse processo na Europa do inicio do século XI1X em seu livro cultura popular na Idade Moderna.
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Esta descricdo é o primeiro registro documental da formacao instrumental do Carimbo.
Sendo Bruno de Menezes, um arguto e interessado pesquisador da cultura popular, parece
revelador sua descricdo do Carimbd como se fosse uma mdsica ainda bastante desconhecida e
distante da realidade musical vivida na cidade. Nesta citacdo temos outra pista sobre a
condicdo do Carimbd até a década de 50.

Com base nos trechos acima levantados, surge a hipotese de que até a década de 50, o
Carimbd ndo era tdo conhecido em Belém e muito menos visibilizado pelas classes médias e
altas. Partindo deste pressuposto o que explicaria a invisibilidade do Carimb6 para a

populacdo de Belém durante a primeira metade do século XX?

41 O CARIMBO E A REPRESSAO DA CULTURA POPULAR DE BASE AFRO-
BRASILEIRA

A importéncia dos processos repressivos ainda ndo foi devidamente reconhecida pelos
pesquisadores e estudiosos da histéria do Carimb6. Antes que o termo Carimbd tenha
aparecido nos registros publicos, outro termo aparece regularmente nos registros: o batuque.
Mais ou menos pelos anos 1820 os cientistas naturalistas, Spix (Zoo6logo) e Martius (botanico)
registraram sobre a musica de negros ¢ mestigos que “Para a muisca o0 jogo e a danga, esta o
mulato sempre disposto, e agita-se insacidvel, nos prazeres, com a mesma leviandade dos seus
congéneres do sul, aos sons mondtonos, sussurrantes, do violdo, no lascivo lundu ou no
desenfreado batuque” (apud Salles: 2007 p; 221).

Segundo o historiador Vicente Salles “0 batuque foi o embrido de muitos folguedos
folcloricos de marcada influéncia africana e provavelmente, nos primeiros tempos, disfarcava
as dangas de cunho religioso dos negros” (SALLES, 2007, p. 221). Nesse comentario
ressaltamos nédo sé a importancia do batuque para a formacdo e desenvolvimento histérico da
masica negra na Amazoénia como também o reforgo sobre a validade em estudar tal musica
sob o prisma da repressdo. Tendo em vista que as praticas musicais da populacdo negra
aconteciam numa sociedade escravocrata, sua manifestacdo ndo poderia deixar de ter um
vinculo com medidas de controle e repressao assim como de diversas formas de resisténcia.
As festas e batuques negros eram certamente, ainda que bastante limitadas, formas de

resisténcia e afirmacéo, algo que se de um lado poderia ser reprimido diretamente, de outro
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poderia ser manifestar transgressoramente ou por negociagdo, especialmente em dias de
descanso e santificados pela Igreja.

Os escravos ja eram notados como talentosos musicos desde os seculos XVII e XVIII.
Em 1777, observamos que eles tocavam em orquestras*? utilizando instrumentos como
timbales, trompas, rabecas, flautas e clarins. Outro instrumento teria ainda se associado a

populacédo negra no Para do século XIX. Vejamos no trecho abaixo:

Anda fugido ha 17 meses a D. Francisca Benedita Garcia Ribeiro, 0 seu escravo o
bem conhecido José Victorino, mestre ferreiro, de estatura regular, gordo, nariz
chato, tem grandes entradas o que o faz parecer calvo; toca viola bem e tem a mania
de se intitular- pajé- ja foi visto no lgarapé Laranjeira. Quem o apreender, ndo
obstante huma licenga falsa com que tem conseguido escapar-se, € 0 entregar aquela
senhora, ou a André Corcimno Benjamim, moradores na rua do Espirito Santo n°17
e 18 serd recompensado (SALLES, 2004, p. 170 de 13 de Maio N° 495, 5/04/1845,

p. 3).

Este anlncio descreve um homem resistente a escraviddo, com habilidade na execucao
da viola. A Viola e o Violdo, embora fossem no século XIX instrumentos diferentes do que
temos hoje, foram bastante apreciados pelos negros sendo por isso associados a vadiagem, o
gue nao impediu que o Comte de Gabriac, em 1865, anotasse um lundum tocados pela viola
dos negros paraenses (SALLES, 2004).0 Jornal O Pard de 1900 “noticiava a prisdo de
Antbnio de Moraes e outros porque tocavam e dangcavam carimbo em sua casa e teriam
resistido a ordem de cessar como forr6” (SALLES, 2007, p. 78). No século XIX, o bumba-
meu-boi, ja era chamado na Amazonia de boi-bumba, e ja tinha adquirido uma caracterizacao
enquanto “um folguedo de escravos, realizar-se na quadra junina, apoiar-se numa vanguarda
aguerrida, a malta de capoeiras” (SALLES: 2007 p.228). Marcado pela agressividade dos
capoeiras e pela repressdo policial, este folguedo, constituido pela pratica musical negra,
possuia grande importancia no Lazer da populagdo negra. As horas de folga do trabalho da
populacdo negro-escrava, porém, era objeto de preocupacdo das elites sociais no Para como

fica evidente no jornal O publicador paraense, em 1832:

Os juizes de paz de policia e criminais devem dar as mais eficazes providéncias, a
fim de que a festa (de Natal) passe sem novidade, no que tanto se animam 0s
pacificos habitantes desta cidade: Ndo se devem consentir ajuntamentos de maior
namero de pessoas, que a lei permite, nem de escravos, apalpando-se a todos os que
forem de desconfianga; arrastando a cadeia os que forem achados com pau de
alcance, cacete, facas de ponta, e todos os instrumentos de ferir (O publicador
paraense, ano 1, n. 25, 22 dez 1832, apud SALLES, 2007 p. 228)
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Na metade do século XIX, a Voz Paraense relatava que o Boi Caiado*’, havia resultado
em “facadas e pauladas além de certos vivas atentatorios da moral, e seguranca publica”
expressando ainda o anseio pela repressao policial: Oxala que os encarregados de policia
acabem com o Boi Caiado, assim como se acabou com o Judas em sdbado de aleluia” (A Voz
Paraense, Belém, ano 1, n3, 3 jul. 1850 apud SALLES, 2007 p. 230). Nesta segunda metade
do século XIX, a musica da populagio negra normalmente identificada pelo termo batuques®
passou a ser reconhecida por termos diversificados que designavam folguedos e dangcas como
bambia, carimba, lundum dos quais pouco se sabe sobre a coreografia. A repressdo as
praticas musicais da populacdo negra é atestada pelos registros acumulados e a questdo ja
nos salta aos olhos desde o inicio, quando constatamos que as fontes historicas documentais
mais antigas sobre o Carimbé sdo justamente as leis proibitivas presentes nos Cddigos de
posturas da camara municipal. A primeira foi a Lei n° 1.208, de 5 de maio de 1880, do
“Cddigo de Posturas de Belém” (Colecdo de Leis da Provincia do Grdo- Pard, Tomo XLII,

Parte 1), que dispde no Capitulo XIX, sob o titulo “das Bulhas ¢ Vozerias”:

Artigo 107. E proibido, sob pena de 30.000 réis de multa.

Paragrafo 1° Fazer bulhas, vozerias e dar altos gritos sem necessidade.

Paragrafo 2° Fazer batuques ou samba.

Paragrafo 3° Tocar tambor, corimbo ou qualquer instrumento que pertube 0 sossego
durante a noite.

Apenas trés anos depois o general bardo de Maracuja, presidente e comandante das Aras
da Provincia do Para baixou no “Codigo de Posturas da Camara Municipal de Vigia” (Lei n°
1.162, de 12 de abril de 1883, C.L.P.G.P., Tomo XLV, Parte I, pp. 148/178), no qual aparecia
sob o titulo 10 “Vozerias nas ruas, injdrias e obscenidades contra a moral publica” (Sic) - no
artigo 48, paragrafo 2°, a proibicdo explicita.

Tocar tambor, carimbd, ou qualquer outro instrumento de percussdo que perturbe o
sossego publico durante a noite. A contravencdo serd punida com a multa de 15$000, ou 5
dias de prisdo, em qualquer dos casos.

Lamentavelmente, é pelos registros e marcas de sua opressdao que muitas vezes

seguimos 0s passos e constatamos a presenca da populacdo negra no Brasil. Por outro lado,

40 Este folguedo foi documentado no livro Uma viagem ao Amazonas de 1883 pelo escritor portugués Sanches de
Frias.

41 0O termo batuque é comumente encontrado nos registros sobre a musica da populagdo negra no periodo
colonial. A palavra, notada especialmente pelos viajantes, ao associar-se a uma identificacdo étnica, portanto,
expressa a Otica das classes dominantes letradas, quando estabelece uma generalizagdo para diferentes tipos de
masica.
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s80 estes mesmos registros que permitiram valiosos estudos sobre a historia da contribuicdo
cultural da populacdo negra. Em Belém, tal fato ndo foi diferente e nem poderia, ja que a
Amazonia também foi inserida no regime de escraviddo, ainda que em menor intensidade
quando comparado a estados como Bahia e Maranhdo. De qualquer forma, no final do século
XIX, a populagdo negra estava presente no Estado do Para, e em sua capital, Belém do Gréo-
Par4, ndo deixava de ganhar destaque por sua forca cultural*>. Neste quesito poucos
sobressairam-se como Mestre Martinho. Homem negro, nascido em Obidos, veio ainda
pequeno para Belém, onde tornou-se o mais famoso organizador de festas populares da
cidade. A atuacdo de Mestre Martinho comeca a destacar-se em1848, quando organizou a
primeira festa do Divino Espirito Santo, festividade que passaria a acontecer no bairro do
Umarizal onde o Mestre fixou residéncia nos anos seguintes. No Umarizal a festa durava 15
dias e consistia em acontecimento com bastantes atrativos como dancas, bailes e outras
recreagdes e divertimentos. Como informa Salles “dali também surgiram famosos corddes de
bumba, pastorinhas e se praticava, durante quase todo ano, uma espécie de samba noturno,
vindo este nome certamente da razio de os batuques serem realizados A noite” (SALLES,
2005 p. 224). No inicio do século XX, Té Teixeira, masico morador do bairro do Umarizal,
fez parte de um grupo de carimbo comandado por Vicente Teixeira entre 190 e 1916.
(HABIB: 2013 p. 167).

Local reconhecido pelo seu dinamismo popular e pela forca cultural das festas, dos
sons,,ritmos e dangas que marcaram a memoria de indimeros cronistas, o bairro do Umarizal®®,
inegavelmente, possui uma grande importancia na historia da masica da populacdo negra em
Belém. Anunciando a musica e danga dos negros numa barraca na Jodo Balbi, no Bairro do
Umarizal, o Jornal Correio Paraense, Belém 29/08/1893 dizia “som esbodegante de um
carimbo captivo” (SALLES: 2007 p. 78). Em 1900, a imprensa de Belém também se refere ao
preto Anténio Morais, vulgo Parafuso, mestre de Carimbo (FERNANDES, 1999 p.10).

Segundo Vicente Salles “pode-se afirmar que desse bairro irradiou-se a cultura negra”

pela cidade. Mas, se um dia foi um centro de convergéncia da populacéo negra, ao passar pelo

42 Segundo Vicente Salles “Os cronistas mais antigos ja se referiam a irmandade de Nossa Senhora do Rosério
dos Homens Pretos de Belém, que data do século XVII e se tem noticia da festa pomposa que os negros ali
realizavam, havendo coroacgdo do rei negro, numa cerimdnia semelhante a congada de outras regides do Pais.
Sdo Benedito também era largamente festejado” (SALLES: 2005 p. 224).

4 0 bairro do Umarizal se implanta como estrutura urbana no processo de expansio da cidade. Data de meados
do século XIX sua existéncia enquanto espagco habitado, José da Gama Malcher, duas vezes Intendente
Municipal (1849/1868 e 1876/1882) abriu em 1880 as ruas do bairro do Umarizal, porém foi no ritmo das
mudancas que se efetuaram na cidade, que este adquiriu uma identidade como bairro periférico, de paisagem
degradada, onde proliferavam as valas, capim, enchentes e aningal, dificultando o ir e vir das pessoas.
(RODRIGUES: 2013 p. 5).
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processo de urbanizagdo modernizante durante o republicanismo de Anténio Lemos, 0s
moradores do bairro, dispersaram-se por outras areas da cidade e “a populacéo negra, foi [...],
forcada a se transferir para outros bairros: Pedreira, Guam4, Jurunas, Cremacéo, Sacramenta,
Vila da Barca, etc” (SALLES, 2005 p. 226). Comentando o processo de transformacdo do
bairro do Umarizal** o historiador Vicente Salles diz:

Hoje o bairro ja ndo é o tipico aglomerado humano, popular e proletério, de
antigamente, onde os individuos negros forros habitavam mais ou menos
segregados, tal era a abundéncia de negros os seus descendentes mesticos naquela
zona de Belém que se prolongava até o bairro de S8o Jodo do Bruno, e se
canalizava, além, pela estrada da Pedreira acima. A medida que o bairro se
urbanizou e aburguesou, a populacdo negra foi sendo expelida dali e se adensando
na Pedreira (SALLES, 2005, p. 225).

Essa dispersdo tornou o bairro da Pedreira® um centro de batuques e sambas e nos
demais bairros permaneceram “0S terreiros de macumba, o antigo batuque e o babagué,
modernizado, sincretizado com o tambor-de-mina do Maranhdo, o candomblé da Bahia e a
umbanda carioca, e ainda, alguns tragos da pajelanga cabocla” (SALLES, 2007, p. 226). Neste
universo de musica negra figuravam bons compositores como negro David “considerado o
maior pianeiro da época”, Antonio Teixeira e Antonio Cirilo Silva, um talentoso compositor,
regente e professor de musica. Todo dinamismo da pratica musical destas populagdes
sobreviveu sob constante discriminacdo como indica o Diario de Belém, edicdo de
18/09/1884, reclamava e pedia providéncia a policia, a fim de proibir esses sambas noturnos,
“obrigados a tambores e pandeiros e gritos em agudissimo, com slanzio, que se realizam ali
pela Rua da Pedreira, Travessa da Piedade e da Princesa” (SALLES, 2005, p. 225).

Importante pensar como essa negacao da cultura afro-brasileira, revelada explicitamente
nestes registros no final do século XIX, permaneceu presente no decorrer do plano urbanistico
de Belém durante o ciclo de expansdo da economia da borracha, sob a direcdo do projeto
republicano modernizador, e como esse legado afetou o Carimb6 ao longo de toda primeira
metade do século XX. A seguir faremos uma contextualizacdo deste periodo, considerando o

caso do Rio de Janeiro e especificamente de Belém.

4 Em entrevista 0 musico T6 Teixeira comentava sobre a mudanga do Bairro: “Depois que o asfalto e as novas
construgdes vieram chegando o bairro mudou completamente. Deixou de ser o que era: Um bairro de operéarios.
E mais que isso: um viveiro de passaros. Tudo que era instrumentista, viveiro de pastorinha morava por la. As
barracas eram pobres e alegres. Cheias de sons, risos, festas cantoriasl. Ver em “Provincia do Para”. Referindo-
se aos seus cabelos brancos. cf: VENTURA, Valério. ViolGes em Serenata: o instrumento proscrito. A
Provincia do Para. Belém, 1978.

45 O Bairro da Pedreira teve uma grande relevancia na historia do carnaval em Belém, sendo conhecido como o
bairro do samba e do amor.
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No livro Do Cabaré ao Lar: Utopia da Cidade Disciplinar, Margareth Rago, estuda a
formacgdo da sociedade disciplinar no Rio de Janeiro no periodo entre 1890-1930. Neste
periodo, houve grande movimentacdo na cidade, devido as transformac6es na ordem politica-
passagem do Império a Repulblica- e na ordem econdmica-regime escravista ao trabalho
assalariado. A presenca de imigrantes estrangeiros, das populagdes do interior oriundas do
éxodo rural, imp&e uma paisagem urbana cuja mudanca implicava novos habitos de moradia,
corticos, e de vida privada, jogos, prostituicdo e cafetinagem, assim como conflitos, luta de
classes, se apresentando como novidade. Rago informa que:

Individuos de uma anormalidade social, as préticas populares de vida e lazer dos
trabalhadores fabris, dos improdutivos, dos pobres, das mulheres publicas, das
criangas que vagueiam abandonadas nas ruas vdo se tornando objeto de profunda
preocupacdo de médicos-higienistas, de autoridades publicas, de setores da
burguesia industrial, de filantropos e reformadores sociais, nas décadas iniciais do
século XX (RAGO, 1985, p. 12).

O discurso dominante do progresso baseado na ciéncia e no saneamento higienista,
ocultava interesses econémicos assim como o receio das elites republicanas em relagdo a
massa de trabalhadores que se aglomerava nas cidades e ja se organizavam politicamente.
Esse medo estimulou, tanto no Rio de Janeiro com Pereira Passos, como em Belém com
Antonio Lemos, a aplicacdo de uma politica de combate aos corti¢cos ou bairros pobres perto
dos centros, num processo que levou a expulsdo dos setores populares dos centros e da
consequente segregacao destes em novos bairros periféricos.

A populacdo trabalhadora e pobre que se aglomerava em capitais como o Rio de
Janeiro, passou a ser interpretada como “selvagem”, “barbara” e “incivilizada”. Num periodo
em que 0s republicanos visavam construir um “novo homem?”, trabalhador décil, submisso,
mas a0 mesmo tempo produtivo, a estratégias de disciplinarizacdo, mascarada pelo discurso
moralizante, constituia-se de inUmeros mecanismos de controle e vigilancia, os quais nao
situavam-se apenas na esfera institucional mas no cotidiano das praticas sociais. A tentativa
de remodelar o comportamento dos individuos neste novo momento historico, ndo apenas
criou um imaginario papel da mulher, restrita ao ambiente doméstico, como também impG6s
uma pressao sobre todos 0s habitos e praticas consideradas tradicionais e avessas a civilidade.

O historiador Marco Napolitano analisa como o pensamento higienista enquadrava o
samba a partir da década de 30. Os detratores do Samba ndo incomodavam-se apenas com 0
espirito de malandragem e de cafajeste contidos em suas letras, mas sobretudo com sua raiz

africana. “A critica mais comum ao samba tinha um fundo racista e estava ligada A sua
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vinculacdo a tradi¢do negra e africana. Seria preciso, no minimo, depura-lo do “africanismo”,
que se traduzia no uso do batuque” (NAPOLITANO, 2007, p. 41). Referindo-se sobre o
processo de transformacdo do Samba em musica nacional, desvinculando-o da populacao
negra, Magno Bissoli Siqueira acrescenta que “é inegavel que a montagem da usurpacdo do
samba do negro foi fundamental para a satisfagdo de uma populagdo que ainda o via como
problema” (SIQUEIRA, 2012, p. 233 - 234). Siqueira cita um comentario possivelmente feito
por Alberto Ferreira Braga, o “Jodo de Barro”. Também conhecido como “Braguinha”, este
musico teria dito “[...] comecei a compor e a cantar em 1928, formando um conjunto, s6 de
brancos. Usei pseudénimo porque tinha vergonha de ver meu nome identificado ao samba e a
musica popular” (idem p. 234). Considerando a forca da no¢do de embranquecimento nas
primeiras décadas do século XX, Siqueira conclui sobre o grupo de Braguinha - Bando dos
Tangaras, que “este ndo teria sido atraido pelo amadorismo do grupo, mas por uma mdusica
agora domesticada, apresentada por brancosl” (SIQUEIRA, 2012, p. 234).

A chamada Belle Epoque paraense do inicio do século XX foi marcada pela
administracdo do intendente Antonio Lemos cuja modernizacdo de impeto civilizador
significava afastar-se dos habitos “barbaros” ainda presente em Belém. Como nos informa
Maria de Nazaré Sarges, em 1897, ao andar nas ruas de Belém, Antonio Lemos “observou
que ainda existiam muitos costumes considerados “barbaros” para uma capital que se
pretendia civilizada” (SARGES, 2002, p. 101). A paisagem repleta de barbarie que
incomodava Lemos era formada por diversas praticas do cotidiano popular como a presenca
de animais domésticos nas ruas- as carrogas eram muito comuns-, fogueiras acesas nas ruas
em noites festivas, mercadores ambulantes a quem Lemos acusava de enfeiar a cidade, ou
mesmo pelo habito de quarar roupas nas ruas. Como lembra Sarge “o eixo fundamental para a
implantacéo do progresso na cidade de Belém, como em qualquer cidade brasileira, norteava-
se pela politica de higienizagdo do espaco ptblico” (SARGES: 2012 p. 116).

O plano de ordenamento urbanistico, posto em préatica por Antonio Lemos, foi bastante
motivado pela presenca de imigrantes nordestinos que chegavam das regides de seca no
Nordeste, em grande parte originarios do estado do Ceara*®. A imigracdo nordestina trouxe ao

Pard o nordestino e sua cultura, que logo seriam percebidos na cidade de Belém. Em um

% Segundo Francisca Costa “A populacdo de bairros mais distantes do centro era quase que exclusivamente
composta por cearenses”. Isto significa dizer que estes bairros povoaram-se em funcdo as levas de imigrantes
gue ou ndo tinham recursos para se manter em corti¢cos e estancias centrais ou ndo conseguiam mais vagas nesses
espacos e eram obrigados a ir para subUrbios viver em casebres com paredes de papeldao ou nos chamados hotéis
de terceira ordem, que podem ser qualificados como corticos. (COSTA: 1999, p. 90)
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inquérito policial, o soldado paraibano Felippe Nery acusa o agente de seguranca Francisco
Pinto de realizar “tocatas de violao e algazarras incomodativas” (LACERDA, 2010, p. 255).
A vida noturna ja mostrava-se bastante turbulenta, marcada por brigas e conflitos entre
meretrizes. Para a historiadora Franciane Lacerda “As bebedeiras, as vezes muito ruidosas, ao
som de “serenatas”, de “tocatas de violdo”, e 0 mundo em volta desses hotéis baratos dao
indicios de uma vida noturna bastante dindmica ¢ nem um pouco tranquila” (LACERDA,
2010, p. 264). Neste submundo, prostitutas, jogadores de cartas, vigaristas, seringueiros,
gargons, cozinheiros constituiam diferentes sujeitos sociais, invisiveis para memoria cultural
dominante, que com suas experiéncias sociais construiam a historia da cidade de Belém.

Uma parte desta populacéo pobre, que ndo se dirigia para 0s seringais ou outras cidades,
passou a habitar os bairros pobres e corticos de Belém, tornando-se “um elevado numero de
subempregados e também desempregados na capital do Para” (SARGES, 2002, p.89). Além
das precéarias moradias localizadas nos bairros mais pobres, no inicio do século XX ja era
nitida a face problematica que marcaria Belém ao longo do século XX. A cidade apresentava
problemas de saneamento com a presenca de pantanos e o crescimento de enchentes, a
proliferacdo de ratos tornou-se um problema para o poder publico que temia a peste bubdnica
e o impaludismo. Os imigrantes eram mal vistos pela populacéo local e os bairros mais pobres
como Canudos, Jurunas e Pedreira eram vistos como perigosos irradiadores de doencas. Do
ponto de vista econdmico, o ciclo da borracha ndo significou apenas as a prosperidade da
riqueza, pois em 1898 “os jornais noticiavam o aumento do preco da carne verde “nos talhos
do mercado”, que passava de 1$300 para 2$000 o quilo” (LACERDA, 2010, p. 256).

Os poderes publicos constituidos removeram as casas populares do centro da cidade sob
o discurso justificativo formado por critérios estéticos e sanitarios. Depois da criacdo do
Caodigo de Policia Municipal em 1900 e a Lei N° 378 de 1904, as regras para as moradias da
cidade foram estabelecidas com base nas no¢des de bom gosto relativos a arquitetura moderna
europeia. A modificagdo do espaco urbano levou & concentragdo de obras especialmente nas
areas préximas ao porto, obrigando as familias a se deslocarem do antigo centro dando inicio
a formacdo de outros bairros como Batista Campos, Nazaré, Umarizal no caso das familias
abastadas e, Canudos e Pedreira formado pela populagdo mais pobre. No plano urbanistico
predominava uma visao de modernidade e civilidade segundo a qual a paisagem natural da
cidade deveria ser domesticada. Segundo Karol Soares “um padrdo importado de outros
ambientes naturais era o exemplo de civilizacdo procurado, e, portanto, a paisagem nao-

organizada deveria ser extinta, ou no minimo disfar¢ada” (SOARES, 2008, p. 65).
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Neste periodo as elites da cidade cultivavam com especial fascinio a cultura europeia
sob um molde afrancesado, naguele momento representado nos Cafés, bailes, dperas e pecas
teatrais exibidas no Teatro da Paz. Frequentar o Teatro, além de uma opcao cultural,
significava estabelecer distingdo social. Um fato demonstrativo da estreita relagdo entre as
elites locais e as companhias teatrais foi 0 casamento da atriz espanhola Irene Esquirés e Jodo
Coelho, governador do Estado entre 1909 e 1912%. A cidade foi remodelada com a
construcdo de Boulevards, pracas, jardins, quiosques, bondes elétricos, além do conhecido
projeto de arborizacdo no centro da cidade, entre outros simbolos que expressavam 0 gosto
europeizado das elites locais.

Ao reconstituir historicamente as formas de moradia em Belém entre 1870 e 1910,
Karol Gillet analisa como o0s habitantes se apropriavam do espaco interno da Moradia. Nas
casas aburguesadas observou-se uma reconfiguracdo modernizante do espaco interno da casa
visando moldar-se ao novo padrdo de comportamento burgués. A elite gomifera implementou
uma seérie de novos habitos na vida privada com:

[...] a introducdo de uma parafernalia de novo equipamentos,
utensilios e objetos decorativos, em varios comodos. Para a cozinha
eram importados jogos de loucgas, chaleiras, bandejas, enquanto na
sala poderiamos ver relogios de parede cristaleiras, quadros, moveis e
até mesmo pianos (SOARES, 2008, p. 140).

Dentro de um estilo eclético de arquitetura moderna, a casa era sectorizada de modo que
cada comodo cumpria uma funcdo. As salas de estar, jantar e de muasica eram as mais
importantes dentro deste novo modelo. Nas salas de musica encontravam-se o Piano, que era
considerado simbolo de sofisticacdo e requinte, assim como realizava-se pequenos saraus e

audicOes musicais. Sobre este periodo, Angela Correia afirmou que:

A musica foi um dos elementos utilizado pelas elites para estabelecerem tragos de
distincdo cultural. Negavam a musica produzida pelas camadas populares e
apegavam-se a sonoridade de caracteristicas europeias, & musica erudita,
considerada de bom gosto, elevada, sublime, superior (CORREA: 2010, p. 13).

No inicio do século XX, a boemia seresteira em Belém foi descrita por alguns cronistas

como José Eustachio de Azevedo e Paulino de Brito. Como analisou, Angela Corréa, as

47 Ver http://www.orm.com.br/plantao/imprimir.asp?id_noticia=236927
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cronicas revelavam que os boémios eram vistos na sociedade como “vagabundos desordeiros”
ou “perturbadores do sossego publico”.

No fim do século XIX, a partir do depoimento de Anténio de Padua Carvalho, Correa
comenta que:

Meia duzia de rapazes malandros, pessoas que trabalhavam nas casas de diversoes,
poetas e trovadores noturnos, invadiam o centro da cidade, e os dois Gltimos,
embalados pelo som do violdo, do cavaquinho e de uma sanfona, cantavam e bebiam
cachaca, perturbando o sossego publico*® (CORREA, 2010, p. 81).

A vida boémia incomodava alguns moradores que faziam denuncias aos jornais. Em
1904, um leitor do jornal Folha do Norte escreveu “pedindo providéncias a policia contra 0s
“abusos” cometidos ao longo da noite e que se constituiam em “verdadeiros atentados contra
o bem estar” da populacdo belenense...” o leitor indignava-se contra “certos viandantes” que
com seus automoveis incomodavam a todos “ao som de fortes buzinas e também soltando
berros estridentes, ou assoviando e cantando cangdes brejeiras em alta voz” (LACERDA,
2010, p.265). Este gosto musical elitista surgia com animo julgador contra os proprios
membros das elites que manifestassem afinidade com os géneros populares. Tal foi o caso de
Miguel José Almeida Pernambuco, presidente da provincia que foi criticado em 1889 pela
Revista “A Semana” por seu gosto pela modinha e pelo viol&o.

Figura 3 — Caricatura de Miguel José de Almeida Pernambuco.

— — v —

4 O relato de Antonio Padua Carvalho, sob o peseudénimo Sganarello, consta no Diério de noticia. Belém 1 de
Agosto 1886.
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Fonte: Acervo Vicente Salles/Museu da UFPA.

A inadequacdo do violdo ao universo da alta cultura é notada por Marcia Taborda
(TABORDA, 2011) em seu trabalho Violado e Identidade Nacional. Quando em 1916, os
violonistas Brant Horta e Ernani de Figueiredo organizaram uma audicao de violdo no saldo

da Associacéo Brasileira de Imprensa. Na critica publicada no Jornal do Comércio lia-se que:
[...] o violdo ndo tem ido além de simples acompanhador de modinhas. E quando
algum virtuose quer dele tirar efeitos mais elevados na arte dos sons, jamais
consegue o objetivo desejado, ou mesmo resultado seriamente apreciado. A arte, no
violdo, ndo passou por isso, até agora, do Seu aspecto puramente pitoresco
(TABORDA, 2011, p. 85).

Segundo Marcia Taborda “a critica publicada no Jornal do Commercio em 7 de maio
reitera a incompatibilidade entre o violdo e o ambiente da “alta cultura’ (TABORDA, 2011 p.
84).

E dentro deste contexto culturalmente elitista e avesso as praticas culturais populares
que o Carimbd estava inserido em Belém. No que tange, ao papel da musica neste processo,
destacamos as bandas, as festas religiosas, 0s grupos de Boi-Bumbas, a prética da
capoeiragem e da tourada etc.

O papel das artes na administracdo de Antbnio Lemos evidencia uma relacdo de
apadrinhamento®®, cooptacio e manipulacdo das praticas artisticas sejam populares ou
eruditas. Ao ter sua imagem difundida como o “protetor das artes” desde este periodo a
memoria da cidade o lembra como um “mecenas das artes”.

No entanto, o governo de Antonio Lemos aproximava da musica na medida em que esta
poderia ser incorporada dentro da concepcdo geral de sua politica republicana. Neste sentido é
que em 1904 “restaurou a pratica de ensino de Canto Coral nas escolas da municipalidade”
(SALLES, 2007, p. 58) a partir da contratacdo do compositor Clemente Ferreira Junior. Alem
disso, encomendou a compra de instrumentos para a banda de musica do corpo de bombeiros,
que tinha como Maestro Cincinato Ferreira de Souza, o qual ocupava o cargo a convite do
intendente que em 1903 o elogiou por seu “gosto apurado e estilo especial” (LEMOS apud
SARGE p. 144). Lemos “era quem escolhia os concertos e os lugares publicos nos quais

ocorreriam”.

49 Segundo Maria de Nazare Sarges “E sabido que uma das estratégias usadas por Lemos para ampliar suas base
de sustentacdo politica era noticiar em seu jornal a presenca na cidade de chefes politicos do interior, ou entéo,
homenagear os correligionarios e amigos” (SARGES: 2002. P.201)
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Num ambiente urbano construido a partir de medidas coercitivas, a populacéo
trabalhadora pobre formada por imigrantes, ex-escravos, mesticos, negros, acabou
encontrando nas festas religiosas e no Carnaval um espaco para sua expressdo cultural.
Segundo Maria Sarges “as igrejas, com suas irmandades, associacdes beneficentes, as
confrarias religiosas e os festeiros particulares realizavam festas religiosas que congregavam
0s moradores de suas comunidades” (SARGES, 2002, p. 148). A tradicional Festa do Divino
era normalmente realizada pelo Mestre Martinho, conhecido festeiro do bairro do Umarizal. O
poder Municipal fornecia licengas para a realizagdo das festas nas ruas, e a partir de 1900 os
pedidos tornaram-se ainda mais frequentes. Solicitando os pedidos de licenca sempre em
palavras elogiosas ao intendente, os festeiros sabiam que “0 mais importante nestes festejos
era contar com a Banda dos Bombeiros, ndo somente porque anunciava alegres momentos de
lazer, mas também porque dava uma medida do prestigio de que gozavam junto ao
intendente” (SARGE, 2002, p.149). Os momentos de festas religiosas e populares atestam um
espaco de relativa autonomia e negociacdo, um momento que possibilitava a solicitacdo de
concessdes e permissdes. Num oficio de 15 de Junho de 1905, a Sociedade Beneficente
Sagrado Coracdo de Maria, tradicional patrocinadora da festa, solicita a “permissdo para
manter as mercearias abertas durante a festividade” (SARGE, 2002, p. 150). E importante
considerar que a autonomia observada nestas negociacdes, reforcava-se em funcdo do
interesse dominante em incorporar e apropriar-se das manifestacfes populares como no caso
dos festejos republicanos de caréater civico promovido por Antonio Lemos. Assim nos informa
Sarges:

A apropriacdo dos festejos comemorativos a Proclamacdo da Republica pela
intendéncia lemista, objetivava incutir na populacdo a importancia de participar
dessas festas porque elas apresentavam uma “bela tradigdo de civismo”... [...] A
organizacdo desses festejos civicos sinalizava o propdsito do poder municipal de
inculcar nos habitantes elementos fundamentais a ordem republicana (SARGES,
2002, p. 150-151).

A multiplicidade de experiéncias vivenciadas pelas praticas culturais populares,
revelava-se no Carnaval da época. Os clubes de Carnaval de elite “faziam questdo de frisar
que do repertdrio constariam quadrilhas, polcas e valsas” (SARGES, 2002, p. 151).

Contudo, a presenca da populagéo justificaria em seguida medidas controladoras do
Carnaval. A intendéncia, seguindo sua referéncia civilizadora, tentando alcancar uma
“regeneracdo moral e social” inseriu méascaras e fantasias de luxo. Em funcdo das normas
baixadas pela intendéncia em 1904 “tornou-se proibido andar de mascaras nas ruas apos as

seis horas da tarde, como também nenhum bloco ou baile deveria se realizar sem ter a licenca
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da policia” (SARGES, 2002, p. 151-152). A licenca era liberada sob a condicdo da cobranca
de uma taxa aos moradores, que em 1903 custava 100$000, para bailes puablicos e
camarotes®

A historiadora Maria de Nazaré Sarges demonstra que as medidas de Antonio Lemos
visavam criar um Carnaval “ordeiro e civilizado” supostamente nos moldes do Carnaval de
Nice. Apesar do esforco, as medidas lemistas tentando dificultar a participacdo popular, ndo
lograram éxito em submeter a populacdo a passividade absoluta ja que “a folia a cada ano
ganhava mais folides de rua, mesmo que tivessem de enfrentar a severa vigilancia da policia”
(SARGES, 2002, p. 154).

No livro Politicagem da Capoeiragem A Histéria Social da Capoeira e do Boi-Bumba
no Pard Republicano, Luiz Augusto Pinheiro Leal, analisando os discursos e praticas de
repressdo, tentou captar como a capoeira foi combatida nos primeiros anos da Republica no
Para. Assim, ele informa que “no Pard, a capoeira esteve vinculada, por seus detratores, aos
discursos de combate a “vagabundagem”, que se reproduziram ao longo do século XIX e
primeiras décadas do XX” (LEAL, 2008, p. 22). Sobre o carater repressivo dos primeiros anos
republicanos Leal diz que “correspondem ao periodo de maior confronto entre 0 novo sistema

politico e préticas culturais como a capoeira” (LEAL, 2008, p.24). Neste periodo historico:

Através de artigos jornalisticos, estava sendo proposta uma campanha repressiva
visando o exterminio da capoeira ¢ da “vagabundagem” na cidade de Belém. Tais
praticas incomodavam os grupos dominantes porque, inspirados em valores
europeus, ansiavam em eliminar as préticas culturais de origem negra ou indigena
que permeavam a cultura urbana (LEAL, 2008, p. 29).

A pesquisa documental realizada pela historiadora Maria Sarges ndo apresenta noticias
sobre a presenca do Carimbd em Belém neste periodo. Apesar de toda a diversidade musical
presente no bairro do Umarizal no inicio do século XX, diante da organizacdo do espago
urbano sob a orientacéo higienista certamente, o Carimbé néo tinha espago na Belém daquela
época. As praticas populares tornaram-se simbolo de um passado “barbaro” e “selvagem”
diferente dos ideais civilizacionais almejados pelos republicanos.

Mesmo assim, é importante considerar a complexidade presente na relacdo entre as
préaticas de cultura popular e os poderes dominantes. Além da represséo direta, poderia haver
negociacdo, barganha e mesmo colaboracdo em muitos casos. Neste mesmo momento

histérico marcado pelo republicanismo, Luiz Pinheiro Leal, também identifica uma relativa

0 SILVEIRA, Jadilson Gomes da. Da légica construida a diversidade da pratica: cenarios do Carnaval em
Belém. Comunicagéo apresentada no XIX SIMPOSIO DA ANPUH. Belo Horizonte, Julho de 1997, p.3.
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tolerdancia em relacdo a capoeira, podendo manifestar-se pela conveniéncia dos poderes
instituidos, que utilizavam os capoeiras como capangas. Quando tornou-se intendente,
Antonio Lemos, antigo politico monarquista, continuou a reproduzir as préaticas de violéncia
politica préprias do periodo monérquico. A violéncia contra a oposi¢éo tinha na capangagem
e na pratica da capoeira seu brago armado costumeiro. Acontece que alguns integrantes e
organizadores dos folguedos de bumbas estavam associados a capangagem como foi o caso de
Pé-de-Bola e Antdonio Marcelino, ambos capoeiristas. Desta forma, a capoeira também

encontrou respaldo por sua associa¢do com o folguedo do Boi-Bumba. Assim explica Leal:

Quando dois grupos de bumbés se encontravam (geralmente oriundos de bairros
diferentes) era inevitavel a demonstracdo de forca entre eles. Havia inclusive um
breve ritual em que o boi “invasor” pedia licenca para passar. Era praxe a negacdo
da permissdo e o desafio ao rival. Apds os cantos de desafio pertinentes a cada lado,
um conflito fisico intenso ocorria entre os respectivos integrantes de cada boi.... [...]
Nos encontros de bumbas, os menos valentes e menos héabeis se davam mal. Por
iss0, 0 conhecimento da capoeiragem era imprescindivel (LEAL: 2008, p. 178-179).

No Para, capoeiragem, capangagem e folguedos de Boi-Bumbéa estavam relacionadas
com os poderes instituidos, num processo que consistia de um lado em repressbes e
proibicdes diretas, controle e manipulagdo, mas nao raro também foi marcado por estratégias
de resisténcias que envolviam, negociacdo e colaboracdo. A relacdo dos poderes publicos com
as praticas populares existia no interior também. Segundo o trabalho de Luiz Leal podemos
observar que, no Paré do inicio do século XX, o folguedo do Boi-Bumba gozava de relativo
respeito nos meios de imprensa ja que “para alguns articulistas o folguedo era considerado
como uma pratica salutar, um lazer que poderia ser “aproveitado” também pelos poderes
publicos” (LEAL, 2008, p. 198). Em 1905, no municipio de Irituia no interior do Paré a
prefeitura financiou uma festa com um grupo de Bumba. Sobre o episddio, o articulista da
Folha do Norte dizia “este sistema de proporcionar festas ao povo é dos mais aceitaveis, tanto
ainda a vantagem de cultivar no espirito pdblico o amor pelas tradi¢des™! (LEAL, 2008,
p.199).

Mesmo assim, no contexto da politica de disciplinarizagdo do espaco urbano
implementada em Belém no inicio do século XX, o boi bumba foi enquadrado e
constantemente reprimido pela policia, o que consequentemente o levou a ser praticada

apenas nos “currais”, feitos nos quintais das casas dos moradores da periferia.

51 Folha do Norte, 17 de Junho de 1905.
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A prética do boi-bumba em Belém demarcava  territérios entre 0s  bairros,
possibilitando enxergar uma fronteirizacdo mais complexa, ndo apenas entre centro e
periferia, mas também entre os bairros pobres de Belém. Um Boi poderia ser admirado e
querido em um bairro e odiado e violentamente contestado em outro. Relatando a rivalidade
dos Bois nos bairros de suburbio em Belém, na obra subdrbio de Nélio Reis diz:

Antigamente quando dois bois se encontravam numa rua, podia-se contar que a briga
era certa. Quando encontravam um passaro, ja se sabia, depenavam o bruto... Os
homens dos passaros ou dos bichos, quando eram surrados, quase sempre vinham
engrossar as fileiras do vencedor. Porém, entre bois ndo era assim. Oque apanhava ia
preparar-se para o préximo encontro. Muita gente ja havia morrido por causa disso.
(REIS: 1937, p. 216).

Segundo o historiador José Dias Jr, além de levar a um arrefecimento da préatica do
bumba, “a repressdo policial quase extinguiu a expressao folcldrica, que so resistiu devido a
persisténcia de seus “brincantes” que continuaram realizando a comédia nas periferias da
cidade” (DIAS JR, 2009 p. 101). Outro ponto importante levantado por José Dias reside no

papel da repressao policial.

Com o florescer da década de cinquenta o folguedo comecou a viver uma fase de
reabilitacdo, as exibicGes comecaram a ter um cardter teatral, introduzindo novos
personagens e a utilizacdo de cenarios especificos, os terreiros, currais e teatros. E
possivel que o carater repressivo da policia, somado a condi¢do de ser o boi um
“auto popular”, manifesto principalmente por pessoas da periferia, em sua maioria
descendentes de negros e de baixo poder aquisitivo, tenha contribuido para uma
mudanca na estética do folguedo. Seus organizadores preocupados em ofuscar 0s
aspectos negativos ligados a capoeiragem e as brigas constantes do inicio do século,
comegaram a construir outra imagem do “brinquedo”, através da introducdo de
representacdes mais leves, menos violentas. A brincadeira do boi foi se
disciplinando e passou a adotar um novo estilo de comportamento coletivo, agora
identificado com as “manifestagdes folcloricas”, uma expressdo artistica de
caracteristica popular, mas com suas expressdes negativas filtradas (DIAS JR, 2009,
p.101).

A prética do boi-bumba nos “currais” levou o folguedo & uma nova modalidade de “boi
teatro”, alterando seu estilo a partir da introdugdo de uma série de novos elementos como
melodias, instrumentos, figurino, enredo. Neste novo modelo surge a figura do “dono do boi”,
aquele individuo que promovia e organizava a brincadeira. O boi-bumbé era praticado em
varios bairros onde também existia o0 Carimbé como Icoaracia, Pedreira, Jurunas, Umarizal.

Ao compartilharem a imersdo dentro da classe trabalhadora pobre, negra e mestica de
Belém, ambos tiveram seus caminhos marcados pela experiéncia da repressdo. Marcelo
Gabay divide a historia do Carimbd de Soure na llha do Marajo em trés fases: a Era dos
terreiros, final do século XI1X até 1920; a Era dos conjuntos, quando o Carimbo passou a ser
tocado nas cidades da llha (Soure, Salvaterra) entre 1920 e 1950; a Era dos grupos, iniciou

em meados da década de 1960, sob influéncia do repertdrio das radios. Embora a cultura oral
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do Carimb6 ndo tenha deixado registros historicos precisos, Gabay (GABAY: 2012: p.51) ao
considerar os relatos de antigos mestres, acredita que as dangas e praticas musicais populares
encontraram espaco somente apos a expulsdo dos missionarios jesuitas do Marajé em 1755.
Segundo o preto Juvéncio, vaqueiro marajoara, o Carimbd no Marajoé teria surgido na fazendo
Tapera, propriedade de Dita Acatauasst®?. Tal lembranga nos remete ao Carimbo dos terreiros
um tempo que segundo Gabay “foi marcado por certo mistério associado ao carater proibido e
imoral desta pratica” (GABAY, 2012, p. 53). Neste sentido, a declaracdo de Anderson Costa,
musicologo marajoara, esclarece esse aspecto do Carimb6 no Marajo.

Antes ndo dangavam carimbé os brancos nem as mulheres de familia, s6 mulher da
vida. O carimbé que era tocado nos terreiros de Soure era tocado para 0s negros se
divertirem e para as mulheres da vida, e era cachaga, bebida a vontade; ndo era para
qualquer pessoa. De certa maneira o carimbo saiu daquele espaco, e comegaram 0S
fazendeiros, as elites, e 0 povo a dancar e a praticar o carimbd. O Mestre Abelardo e
0 Mestre Biri, e 0s seus conjuntos de carimbd passaram a ganhar mais espago na
sociedade (COSTA apud GABAY, 2012, p. 54).

Esta relacdo com a populacdo negra escrava do Para também é confirmada, em
1974,quando o cametaense Mario Martins aparece nos jornais de Belém dando declaracdes
sobre as origens do Carimb6. Para Mario o Carimb¢ foi trazido da Africa, mas apenas em
forma de coro, agregando-se no Brasil os tambores, dentre estes o tambor de onga. Ele diz
“Eram cangdes dolentes, justificadas pelo cativeiro em que viviam os negros”.

Além da dimensdo ludica, ligada ao divertimento, a pratica do Carimbé também serviu
de instrumento de mobilizacdo e resisténcia diante do poder das autoridades, como ilustra o
cas ocorrido em cameta e relatado por Mario Martins.

No final do século XIX, em Camet4, havia um Senhor de escravos chamado Romualdo
Gomes, também conhecido como Romualdo “estrela”. Segundo Mario Martins, quando os
pescadores o0 avistavam nas margens do rio logo entoavam o seguinte refrdo: “Massaranduba
é boa madeira, Romualdo estrela ndo ¢é brincadeira”. Neste periodo, chega em Cameta, sob
ordens de Dom Macedo Costa, 0 padre Franco. Quando soube que Romualdo gozava do
respeito dos escravos pela cobertura e protecdo que os oferecia, padre Franco ordenou que o

delegado Antonio da Silva Vieira da Cunha Faial (avd de Mario Martins) realizasse sua

>2Heronides Acatauassu Nunes, conhecida como dona Dita, nasceu em 12 de novembro de 1909, e foi casada
com o engenheiro agrénomo Domingos Acatauassu, sécio-fundador e proprietario, juntamente com a esposa, da
Fazenda Santa Cruz da Tapera S/A, localizada no municipio de Soure, na Ilha do Maraj6. A fazenda atuava
economicamente na producdo de gado de corte, tornando-se o primeiro empreendimento pecuario da lIlha do
Marajo a ganhar o selo de qualidade “Fazenda Modelo”, outorgado pelo Ministério da Agricultura. Ver em
http://noticias.orm.com.br/noticia.asp?id=295715&%7CParaenses+dizem+adeus+%C3%A0+#.UIQUNOOSws
Este episddio foi relatado a Coely Silva e publicado em o Liberal, Domingo, 23 de Junho de 1974, pagina 8.
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prisdo. Essa prisdo injusta causou indignacgdo entre os escravos que se reuniram na frente da
cadeia. Através de forte batugue e coro todos até protestaram a noite inteira, entoando o
seguinte canto:

Ciria, meu bem Ciria
Onga do estrela é o Nhé Faial

E Nho Faial

A partir deste episddio, nasceu o Ciria. A palavra é um acorruptela de ‘cereal’.
Finalmente, depois de uma madrugada de batuques e agitacdo, temendo maiores insurgéncias,
o0 capitdo Faial cedeu e soltou Romualdo estrela. Este episddio pareciam ter ocorrido algumas
vezes como deduzimos do comentéario de Mario Martins “essas manifestacdes uniam toda
gente da regido, desde 0 negro escravo até o senhor, junto com os estudantes ¢ criangas”.

Tomando em conta outras regifes, destaca-se o trabalho do historiador José Jodo Reis
na compreensao da relacdo entre os setores dominantes e as praticas culturais da populacéo
negra escravizada na Bahia. Em seu livro Tambores e Temores, Reis revela que existia uma
dualidade na forma como os setores dominantes encaravam as festas negras na Bahia do
século XIX. As classes dominantes tinham uma posi¢do pendular variando entre a proibicédo e
a permissdo. A complexidade revelada pelo carater dual exposto por Reis, no entanto, ndo
deve ser interpretada como uma caracteristica benevolente das classes dominantes, pois “em
lugar de concessdo livre de cima o direito a festa era fruto da pressdo escrava ou, para ser
mais equilibrado, do engano e da negociacdo (REIS, 2002 p.108). As festas devem ser vistas
como simbolos de resisténcias da populacdo negra na Bahia, pois contribuiram para afirmacéo
dos grupos negros, abrindo a possibilidade de preparacdo e organizacdo da resisténcia a
escraviddo.

Nota-se que os praticantes de Candomblé na Bahia da primeira metade do século XX,
utilizaram estratégias diversas para resistir a repressdo policial e preconceito social a que eram
submetidos. A rede de contatos era criada pela aproximacdo pessoal com membros de setores
médios e altos da sociedade branca de Salvador. Contando com o carisma e desenvoltura das
mées e pais de santo, tal estratégia consistia numa pratica de apadrinhamento e incluséo de
outros setores sociais dentro das praticas religiosas do Candomble.

Segundo Angela Lihning a imprensa de Salvador, nas primeiras décadas do século XX,
manifestava sua insatisfacdo com a policia alegando que esta ndo cumpria com suas fungoes

repressoras contra o candomblé. Para a etnomusicologa “Insinua-se que a policia ndo cumpre
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com o seu papel de manter a ordem publica, e cada vez que “desvia delle a sua méo
repressora”, deixa o candomblé ressuscitar” (LUHNING, 1995 p.199). Neste momento
observou-se que a policia em Salvador ndo atuava somente pela repressdo, chegando a
colaborar com os terreiros muitas vezes o que se explicava pelo fato de que alguns policiais
ou eram praticantes ou parentes e amigos proximos de pessoas ligadas ao candomblé. Para
Angela esse fator, apesar de ndo abordado, “aparece com tanta frequéncia nos jornais, que
parece ter sido um dos elementos-chave para que o candomblé pudesse manter a sua
integridade” (idem: 1995p. 202). Este fato ndo deveria causar estranheza, pois “afinal de
contas, a grande maioria deles provém da mesma classe social que os adeptos do candomblé,
morando nos mesmos bairros e, em grande parte, sendo negros também” (LUHNING, 95/96
p. 202).

Analisando os jornais entre 1920 e 1940, Lihning identifica que a justificativa
vinculada pela imprensa para a acao de repressdo da policia resulta de queixas da populacdo
contra o “barulho infernal dos atabaques™®®. A hostilidade a musica, festas e a cultura negra
baseada no medo, percebida no inicio do século XX, ja encontrava-se presente no século XI1X
como notou Reis “A festa africana representava uma ameaca ao projeto de uma Bahia
civilizada aos moldes europeus” (REIS, 2002, p.129).

Alem disso, outros motivos alegados “eram os de que os “candomblezeiros” tomavam
banhos nus e xingavam”. Angela Luhning lembra que as préticas de medicina popular e
capoeiragem também constavam nas motivacdes expressadas pelo meio jornalistico da época
que as “Consideravam-na atrasada, contra a civilizagdo e incompativel com o progresso”
(LUHNING, 95/96, p.204).

Da mesma forma como o poder politico e as elites letradas pensavam no Par4, a cultura
afro-brasileira era vista como uma reminiscéncia primitiva e nociva na Bahia. A despeito das
especificidades de cada contexto local, 0 ponto em comum no que tange a presenca das
praticas culturais populares entre estas cidades amparava-se na mentalidade civilizatéria
incorporada pelas elites locais. Angela lembra que “Uma boa parte da obra cientifica dos

médicos baianos - os quais, sem duvida, foram os primeiros a se empenhar numa pesquisa das

8 T.25 — “O ,,candomblé” estava incommodando. E a policia deu o cerco. Attendendo, a constantes
reclamagoes, o sub-commissario Alberto Cunha, de plantdo no sabbado & noite, na Delegacia Auxiliar organizou
uma caravana indo & Av. Sdo Domingos, onde um ‘candomblé’ infernal, sem licenca policial incomodava toda a
vizinhanca. A autoridade terminou com o batuque e apreendeu instrumentos do culto” (EB, 31/ 5/1937, p. 7)
(LUHNING:1995 p.211)
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culturas africanas na Bahia e a reconhecer a existéncia da cultura negra — ndo deixa de
considera-la de nivel inferior, devido a sua origem na raga negra” (LUHNING, 1995, p. 205).

No estado do Amapa, na década de 50, o Marabaixo também tornou-se objeto de
atitudes discriminatdrias bastante prejudiciais. Neste caso, devemos considerar a relagdo da
manifestacdo popular com o Estado, através da figura do interventor Janary Nunes (1944-
1956), e a Igreja Catdlica.

As acbes governamentais de Janary Nunes caracterizaram-se pela aproximacdo com as
liderangas politicas®, econdmicas e culturais da regido. Através de acordos de padrinhamento
pessoal e grupal, Nunes conseguia 0 apoio necessario para implantar sua politica de

modernizacédo. Ivone dos Santos Protilho comenta os objetivos gerais do governo:

E com o intuito de criar um novo padrdo de cidade, que o governo do Territério
Federal do Amapéa passa a promover remanejamentos e implementar a politica de
modernizacdo da cidade de Macapa, uma nova cidade, uma nova forma de se
organizar, pensar e agir influenciando os padrdes s6cio-culturais locais. A
construgdo de prédios publicos, a edificagdo de conjuntos residenciais, e 0
remanejamento da populacdo mais pobre das zonas centrais para a area periférica da
cidade, sdo elemento que vao consolidando o ordenamento urbanistico de Macapa,
principalmente com a construcéo de residéncias-modelo destinados aos funcionarios
do Territério (PORTILHO, 2010, p.08).

Como seu plano modernizador implicava na remocdo da populacdo pobre e negras,
Janary Nunes desenvolveu uma politica de aproximacdo com o0s setores populares que
envolvia cooptacdo e troca de favores. Considero sua estreita relagdo com os festeiros de Mar
abaixo da época um processo marcado por ambiguidades. Ao inserir 0 Mar abaixo no
calendario civico, valorizar as festas religiosas ele visava ganhar o apoio a partir de dentro das
comunidades e para isso fez aliangas com os lideres populares, como Julido Thomaz Ramos,
tocador de Marabaixo conhecido no Amapa. A atuacdo de Julido foi decisiva para o
remanejamento das populacdes do centro histérico de Macapa. Tal medida tomada pelo
governo de Janary Nunes contava com a colaboragéo das liderangas comunitarias

Comentando o processo de remanejamento das comunidades de Campos do Laguinho
Fernando Canto informa que a politica do governo em relacdo passava pelo entendimento e
conciliagdo porque ele utilizava “de cordialidade para com as familias tradicionais e 0s chefes
das festas populares” (CANTO, 1998, p.28). Apesar disso, € importante lembrar que muitas

familias ficaram indignadas comas remocdes, demonstrando que o processo ndo foi tdo

54 O governador obteve o apoio de dos coronéis Arlindo Eduardo Corréa, Jalio Benicio Pontes, e o coronel José
Julio de Andrade e Silva, que tinha em seus dominios territoriais, uma regido do estado do Pard. (SANTOS:
1998, p. 34-35)
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harménico assim. Além deste, aspecto, as remog6es ndo deixavam de expressar o desprezo do
poder publico em relacéo a essa populacdo. Segundo Alexsara Maciel (MACIEL, 2001, p. 28)
0 governo ndo queria manter as habitacfes na frente da cidade porque as considerava “feia”.
Ainda notamos nesta relacdo com o Estado um efeito nocivo da fragmentacdo das
comunidades praticantes de Marabaixo. A primeira dissidéncia da festa aconteceu entre o
Marabaixo do Laguinho e o Marabaixo da Favela (MACHADO, 2013, p.9). Devido a
conflitos motivados pela insatisfacdo dos moradores mais antigos sobre a relacdo de Julido
Thomaz Ramos e o Govenador Janary Nunes. Por fim, percebemos que o Governo, a0 mesmo
tempo em contribuia para fragmentacdo da comunidade e de suas praticas culturais,
trabalhava para transformar a cultura popular do Marabaixo em uma cultura oficial,
representativa da identidade regional do estado do Amapa. Para isto, o governador Janary
Nunes investiu em gravages do Ladrdo de Marabaixo Aonde tu vai rapaz, contratando o
famoso cantor e compositor Luiz Gonzaga para a realizacdo e divulgacdo das mesmas. Ainda
buscando apoiar divulgacdo do Marabaixo como cultura oficial, em 1951, o governo apoiou a
publicacédo do livro de Nunes Pereira O Sahire e 0 Marabaixo (MACHADO, 2013, p.9).

A imprensa divulgava com frequéncia a mdusica gravada por Luiz Gonzaga
demonstrando um caso evidente em que os poderes publicos utilizaram 0s meios de
comunicacdo na inoculacdo e sedimentacdo de identidades regionais na Amazobnia. Para
contagiar e convencer a populacdo sobre a imprensa acenava com a possibilidade de que o

Marabaixo se tornasse conhecido numa grande capital como o Rio de Janeiro

O major Janary Nunes, a quando de sua recente viagem ao Rio de Janeiro
acompanhado do deputado Coaracy Nunes, dr. Carlos Leite e do dr. Aderbal Melo, a
noite, apods assistir o programa em que foi focalizado o ritmo macapaense, agradeceu
pessoalmente o trabalho que vem sendo realizado por Luiz Gonzaga, néo
escondendo, contudo, a certeza de que o Marabaixo brevemente estara nas buates da
Maravilhosa. (AMAPA. 19 de julho de 1952 apud MACHADO, 2013).

A insercdo do Marabaixo na politica cultural do governo estadual a partir da década
de40 colocava a populagdo negra num novo jogo politico. Neste novo contexto além de lidar
com as acOes e feitos negativos do Estado sobre sua cultura, a populacdo passou também a
enfrentar problemas com a Igreja Catolica. No proximo tépico analisaremos mais detidamente
a relacdo entre a Igreja Catolica e as praticas populares.

Nesta analise, ao trazer a tona o contexto socio-cultural de Belém do inicio do século
XX e de Macapa entre as décadas de 40 e 60, dois momentos modernizantes para tais cidades,
foi possivel observar como os poderes publicos aproximaram-se das manifestacdes de

masicas populares incorporando-as no projeto de criacdo de identidade nacional e regional, do
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periodo republicano até a década de 50. Tal relacdo implicava uma acdo de repressdo, que
poderia variar desde o controle, a repressdo direta até associagcdes, acordos e toda uma gama
de contatos negociados. Esta analise também demonstra sua relevancia como fundamento
para compreender a invisibilidade social a que o Carimbo esteve submetido até a década de
50.

4.2 AS MANIFESTACOES POPULARES, A IGREJA CATOLICA E A ROMANIZACAO
NA AMAZONIA

A relagdo entre musica e repressdo na Amazdnia remonta aos primeiros contatos
coloniais quando os colonos perpetuaram um conflito contra as populag¢des indigenas na
regido Segundo Marcio Zouza “um bispo salesiano, para horror dos velhos tucanos, promoveu
a profanacdo publicas das flautas sagradas Jurupari, na frente dos ndo iniciados e das
mulheres” (SOUZA: 1990 p.35).

A chegada dos padres lazaristas franceses, em abril de 1849, ao Brasil, pode ser
entendida, segundo Azzi (1983), como marco inicial do processo de Reforma conhecido como
Romanizacdo. Quando o ultramontanismo foi implantado no Brasil, na segunda metade do
século XIX, foram criadas as bases para o problema que pretendemos destacar em nossa
discussdo. Centrado no poder de Roma e marcado pelo anti-modernismo, negava a ciéncia e a
democracia assim como o liberalismo burgués e o socialismo, este novo modelo eclesial
catélico também desenvolveu-se em colisdo com as praticas populares brasileiras (SILVA
JUNIOR, 2006).

Formado por uma ortodoxia tridentina (pensamento aristotélico-tomista), defendia além
de uma rigidez hierarquica para as paroquias a inser¢do do catolicismo em todos 0s espacos
do cotidiano. Disto resultou as iniciativas reformadoras, cuja principal expressdo doutrinaria
encontra-se na enciclica Quanta Cura e o Syllabus. A primazia do poder espiritual da Igreja
sobre a sociedade civil. Tal politica religiosa tinha uma base tedrica orientada por autores
como Donoso Cortés, Joseph de Maistre, Luis De Bonald e Felicité Lammenais. Ao pregarem
uma soberania absoluta para a Igreja, “na busca do uno, diante do multiplo social,
manifestava-se a intransigéncia ante o plural, confrontando-se, na verdade, com o préprio
lugar da historia que €, por exceléncia, o lugar da divisdo e dos choques de valores” (GAETA,
1997 s/p).
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Dentro de um maniqueismo no qual o catolicismo ultramontano é considerado a Unica
fonte da verdade e da salvacdo, essa nova politica eclesial levou a condenacdo ndo sO de
varias praticas religiosas anteriores sobre as quais pesavam as acusacdes de serem portadoras
de sobrevivéncias pagas e de supersticdes sem profundidade, mas também junto a isso &
prépria musica que a estas se associavam.

As mudancas impostas pela orientagdo ultramontana significou a transformacao das
formas de piedade e devocdo praticadas pela populacdo urbana e rural, especialmente aquelas
organizadas por leigos nas confrarias e nas irmandades. A politica de romanizacéo significou
a transferéncia do poder dos leigos aos padres, vigarios e a Igreja, 0s quais assumiram a
responsabilidade e autoridade sobre a programacao festiva.

Durante a primeira metade do século XX, sabe-se que em varias cidades brasileiras na
década de 50 a interferéncia disciplinadora dos parocos locais se lancava contra as
manifestacdes folcldricas rurais, quase todas de carater religioso. Em resposta a isso a
comissdo Espirito-Santense de Folclore sugeriu que se divulgasse um discurso do papa Pio
XI1I em favor do folclore (VILHENA, 1997).

Na repressdo do Carimbd a posicdo da Igreja também foi relevante na Amazonia. Ainda
que ndo tenha uma significacdo religiosa estreita ou essencial, o Carimbd tem presenca em
inimeras manifestacdes populares-religiosas no Para. Por este motivo o ritmo sofreu com as
medidas restritivas e repressoras das autoridades eclesiasticas na Amazonia.

Sob a égide do ultramontanismo, a reforma romanizadora impulsionou uma onda
conservadora lancado sobre as manifestacGes populares. Como fruto das discussdes ocorridas
durante a 1° reunido do Episcopado Brasileiro, em Sdo Paulo em 1890, duas questdes centrais
foram estabelecidas. A primeira foi a substituicdo das irmandades leigas da organizacao das
financas, e em segundo, reafirmava a necessidade da erradicacdo de superstices e substituir
manifestacdes populares “inconvenientes” (PANTOJA, 2012).

A Amazodnia sintonizou-se com 0 movimento de reforma e estreitou-se com a politica
da Santa Sé. No Para os bispos reformadores foram Dom José Afonso de Moraes Torres
(1844-1859), Dom Antbnio de Macedo Costa. Se o primeiro alinhava-se mais estreitamente
com os reformadores, foi o segundo, de acordo com Azzi (1983), quem mais se destacou.
Dom Macedo Costa certamente era a figura mais representava da europeizacdo a que foi
submetido o catolicismo brasileiro ja que a “’romanizagao’ implicava, entre outras coisas, em
maior aproximacdo da Igreja do Brasil de Roma e, consequentemente, numa espécie de

europeizagéo do catolicismo brasileiro”. (MAUES, 1999 p.121).



104

A avaliacdo consensual entre as liderancas religiosas oficiais atribuia & Amaz6nia o
problema do desconhecimento do catolicismo. Essa ignorancia em relacdo ao catolicismo
tinha como expressdo o carater sincrético de um catolicismo popular meramente simbdlico

imbricado a praticas religiosas indigenas e africanas. Segundo Vieira.

Essa religido popular consistia, principalmente, na adoragdo de gravuras e de
imagens de santo. A “adoragéo” dos santos ia além do conceito teoldgico catélico de
dulia (render mais do que homenagens) e chegou a ser semelhante a latria (adorar
como se adora a Deus). (VIEIRA, 1980, p. 170-171).

Comentando os conflitos entre os missionarios protestantes e clérigos ultramontanos na
Belém da segunda metade do século XIX, Valma Pantoja afirma que, embora em constante
conflitos e diferencas, eles convergiam na opinido de que no Para assim como no Brasil a
populagdo tendia a ser mais ‘“supersticiosa” que “religiosa” (VIEIRA, 1980, p. 20)
conformando um avida religiosa limitada a folguetorios e procissdes.

Sob a perspectiva rigida de um catolicismo europeu, a intolerancia catélica contra as
manifestacdes populares manifestou-se, na visita de D. Macedo Costa a pastoral do municipio
de Soure, quando ele “[...] esteve em entrevista com um celebre pajé e condenou em publico
suas imposturas” (LUSTOSA apud PANTOJA p.101) [1939]. N&o foram poucas ocasifes em
que dom Macedo entrou em conflito com a fé popular em fungao da “devogdo extremada” dos
mesmos a Nossa Senhora de Nazaré; devocdo que, segundo ele, tornara-se “[...] uma fonte
perene de corrupc¢do para o povo, de graves lastimas e desordens para as familias, como eram
as saturnais do paganismo” (Vianna, 1904, p. 241).

Em suas visitas ao interior do estado Os Bispos Dom Afonso Torres e D. Macedo Costa
tentaram disciplinar os fiéis e suas praticas populares. Através do trabalho de Jodo Santos
(SANTOS, 1992) e de Vanda Pantoja (PANTOJA, 2012) sabemos que as praticas musicais
populares incomodavam o0s bispos no Pard que viam a cristianizacdo da populacdo negra
“como uma maneira de evitar que 0 mesmo continuasse a praticar sua religido e certos
aspectos do seu folclore, como as dangas do carimb6 e lundu” (PANTOJA, 2012 p.101).

O Carimbo tinha presenca, maneiras, formas, e importancia variaveis de acordo com a
cidade e regido em que se encontrava. Enquanto no inicio dos anos 80, na cidade de
Castanhal, ele aparecia apenas nas programacdes da Exposicdo-Feira Agropecudria,
(BORDALLO apud LOUREIRO, 1987, p. 35) no municipio de Peixe-Boi o ritmo possuia um
cultivo e uma integracdo maior com a populacédo, neste caso em grande parte devido a atuagédo

do compositor Orlando Lobato. O Carimb6 também poderia ser praticado em diferentes
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épocas do ano. Se em Santarém Novo “sua principal época ¢ o més de Dezembro” em santo
Antbnio do Taué o ritmo é tocado nos festejos juninos (LOUREIRO, 1987 p. 36; 38).
Revelando uma faceta de enorme singularidade religiosa, os interiores da Amazoénia sao
repletos de festas religiosas populares. As festas homenageiam santos da igreja catolica e
destoam do catolicismo oficial por ndo fazer uma diferenca nitida entre os aspectos profanos e
sagrados. Na Zona Bragantina, o municipio de Inhangapi originou-se de um antigo nucleo
colonial fundado em 1898. Comentando as manifestacdes folcloricas deste municipio, o

folclorista Armando Bordalo diz que:

Embora héa algumas décadas atras fosse relativamente rico o folclore local, como em
outros municipios paraenses, Inhangapi sofreu as pressGes decorrentes da
incompreensao e subestimagdo da cultura local pelos religiosos estrangeiros que 14
passaram a atuar. Assim, hoje, praticamente nada mais existe (BORDALLO apud
VIOLETA, p.41).

Tendo sido acometida pela repressdo, também destaca-se, em Santarém, a danca da
desfeiteira, que entrou em extin¢do e ha 70 anos ja ndo é dancada pelos grupos de Alter-do-
Chéo. No Inventario Cultural e Turistico do municipio de Santarém somos informados que
“ha& mais ou menos 40 anos atras a desfeiteira deixou de ser executada pelos grupos de Alter —
do-Chédo, em virtude da repressdo feita pelos padres americanos a sua representagdo”
(LOUREIRO, 1982 p. 21).

A desfeiteira era uma danca em par comum na vila de Alter-do-Chéo perto da cidade de
Santaréem, lugar onde na primeira metade do seculo XX, também havia diversas dangas como
a danca do tipiti e a danca da Ariramba e a danca das Pretinhas D "angola. Estas dancas
possuiam uma grande semelhanca com o Carimb0, embora apresentassem diferencas. Se a
danga da Ariramba era um pouco “mais ligeira” na danca das pretinhas de Angola “0 corddo
entra dancando no ritmo do Carimb¢ antigo” que era mais leve que o atual além de exigir 0s
pés mais arrastados. (LOUREIRO, 1982).

A danga das Pretinhas D‘angola surgiu no bairro do Umarizal em Belém no inicio do
século XX quando ainda chamada de “pretinhas dengosas”. A danca tinha o estilo de cordéo e
foi levada a Santarém por Dona Léa, que aprendeu a dangas com sua mée no Umarizal. Como
outras dancas e praticas culturais populares na Amazonia foi objeto da repressdo exercida
pelos padres americanos em Santarém. Apos ter imigrado de Belém a Santarém, Dona Léa
formou um grupo de danga, mas infelizmente “Por mais ou menos 40 anos, o0 grupo original
deixou de se exibir, em decorréncia de pressdes que os padres americanos transferidos para
Santaréem exerciam sobre todas as formas de folclore do lugar” (LOUREIRO, 1982, p. 22-23).
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No Amapé, o padre Julio Maria Lombaerd® quebrou a coroa do Divino Espirito Santo
anunciando a chegada de tempos de perseguicdo e enfraquecimento do Marabaixo. Em “[...]
um ano, na igreja, [0 padre] quebrou a coroa de prata do Divino e mandou entregar os pedacos
ao festeiro do Marabaixo*® (CANTO, 1998, p. 26).

Além de ter causado grande revolta na populagdo negra, a qual cogitou invadir a casa do
padre na ocasido, este gesto alterou a condicdo social da manifestacéo influenciando no futuro

de marginalizacédo e enfraguecimento que teria pela frente. Como informa Sandala Machado:

As acgdes da Igreja Catolica provocaram uma serie de mudangas na organizacdo do
ciclo do Marabaixo. A festa passou a ser realizada na casa dos festeiros, a capoeira,
que era jogada na frente da Igreja de S&o José, deixou de existir, e o local em que a
murta era apanhada foi modificado. (MACHADO, 2013, p. 13)

O Marabaixo, que antes era apresentado nas portas da Igreja de Sdo José do Macapa,
como uma manifestacdo publica (acontecia nas ruas) e legitima, terminou enclausurado,
restringindo-se as casas dos participantes, perdendo assim sua visibilidade e prestigio

costumeiro.

4.3 A MUSICA POPULAR EM BELEM ENTRE 1920 E 1940

A compreensdo do periodo que antecede a modernizacao do Carimbd nas décadas de 50
e 60 é imprescindivel para alcancar as nuances de sua histéria. Por isso, neste topico, a partir
de uma reconstituicdo histérica da musica popular, refletiremos sob o lugar do Carimbé no
conjunto da musica popular em Belém na primeira década do seculo XX.

Entre as décadas de 20 e 40, Belém é o lugar onde as tradi¢cdes populares convivem com
o refinamento e requinte da paisagem urbana criada sob as referéncias europeias da Belle
Epoque francesa. De um lado, a face selvagem e natural formada pelas sombras de
mangueiras amenizando o calor e perfumando a cidade com o cheiro da manga, do tacaca e do

cheiro de ptiu do pescado comercializado nos mercados. Sem falar na experiéncia cotidiana

55 Em primeiro de Janeiro de 2014, A Santa Sé Apostolica autorizou a abertura do processo de beatificagcdo do
Padre Julio Maria De Lombaerde. O Padre, que recebe agora, oficialmente, o titulo de Servo de Deus, fundou a
Congregagcéo dos Missionarios de Nossa Senhora do Santissimo Sacramento. O Padre Jualio chegou no Brasil em
tinha experiéncia com préaticas missionarias na Africa quando chegou no Brasil em 1912. Ver mais em
http://www.portalcaparao.com.br/lernoticia/13541/santa-se-autoriza-processo-de-beatificacao-do-padre-julio-
maria

% Segundo Sandala Machado “Para efetivar a repressdo, em 1950 o primeiro bispo de Macapa D. Aristides
Pirévano condenou as festas religiosas populares através de uma carta pastoral. E ainda, criaram um periodico
gue massificava as ideias cristds e condenava todas as demais formas de manifestaces religiosas que
contrariassem a ética eclesiastic” (MACHADO: 2013 p. 12).
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de consideravel parte da cidade em poder olhar para as montarias cruzando os rios e a baia do
Guajara. De outro modo, completando esta combinacdo moderna, existia uma Belém da
civilizacdo, da suntuosidade do Teatro da Paz, das Igrejas de Nazaré e da Sé, dos casarfes
ingleses e franceses, quiosques, casardes palecetes suntuosos®’, boulevards e os avides que
comecaram a sobrevoar a cidade.

De sua passagem por Belém em 1927, Mario de Andrade falava que a beleza em
“Belém resplandece, prodigio de assimilacdo tranquila, sintese de velhas experiéncias e de
impulsos jovens”. Raimundo de Menezes descreveu a cidade em palavras elogiosas em sua
visita a cidade entre 1925 e 1927, durante o periodo da intendéncia de crespo de Castro nas
Ribas do Rio-Mar, “As tuas mangueiras! Ah! Tuas mangueiras simetricamente expostas... [...]
Que maravilha os Parques de Belém!” (MENEZES, 1928, p. 32-32).

A imagem construida sobre Belém retratava uma cidade em absoluta harmonia com a
Natureza, um lugar onde tradicdo e modernidade coexistem sem contradi¢cdes, uma paisagem
social destituida de tensdes e conflitos. Tratando-se evidentemente de uma representacdo
ilusoria criada pelas elites intelectuais, Tal imagem invisibilizava a percepcdo da Belém real
que atravessava um periodo de decadéncia econdmica e social, numa cidade construida a
custa da marginalizacdo de sua populagdo nativa e sua cultura, tudo em nome de um projeto
civilizacional de poucos beneficiarios. A Belém ndo presente no imaginario das elites era uma
cidade marcada pela acentuada desigualdade, conflitos, devastacdo do meio ambiente. No
final dos anos 20, Belém possuia uma alta e impagavel divida interna e externa, o que
aumentou o custo de vida prejudicando principalmente os trabalhadores das camadas
populares da cidade (CORREA, 2010).

Apesar do implacavel declinio econémico simbolizar a derrota das elites num processo
dramatico que acometeu vigorosamente a cidade na decada de 20, Belém parecia reagir nas
décadas seguintes. A cidade era reanimada pelo frenetismo do desenvolvimento do transporte
dos veiculos de comunicacdo, especialmente o cinema, radio, e revista. Para Angela Teresa

Correa,

Ao abrandar a diferencga entre o dia e a noite a luz elétrica desnaturalizou o tempo,
transformou a fisionomia da cidade e criou novos habitos. As luzes artificiais
espalhavam seus focos luminosos descontraindo e tranquilizando os trauseuntes e
possibilitando-lhes, nos bares, teatro, cinema, um lazer ordenado, normatizado e

57 Para um aprofundamento sobre as formas de Morar em Belém durante a Belle Epoque ver (SOARES, 2008).
Karol Gillet. As Formas de Morar na Belém da Belle-Epoque (1870-1910). Dissertagdo apresentada ao
Programa de Pds-Graduacdo em Histéria da Universidade Federal do Para, 2008.
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higiénico, no qual acreditavam-se imperavam os valores de respeitabilidade e de
moralidade propagas pelos grupos elitizados (CORREA, 2010, p. 73).

Apos o declinio econdmico, 0os boémios e seresteiros eram muito presente no cotidiano
do Lazer noturno em Belém como comprovam os registros deixados pelos intelectuais que
conviveram nos mesmos ambientes. Depois do horério de trabalho durante o dia, iniciava-se
0 “perigoso”, “misterioso”, e certamente o excitante e aventureiro periodo noturno. Atuando
nos cassinos, prostibulos e serenatas novos sujeitos sociais despontavam na vida noturna de
Belém.

A despeito da desconfianca da elite local, que sempre tratou a vida popular com
desprezo e descaso considerando a vida noturna o espaco da “vadiagem”, “gatunagem”
“jogatina”, malandragem, trabalhadores de varias fungbes marcavam presenca, entre eles,
gargons, musicos, padeiros enfermeiros e médicos.

Em 1928, o cronista Raimundo Menezes visitou Belém e conheceu a vida noturna da
cidade, descrevendo a movimentagdo no Largo da Podlvora ele dizia “A avalanche parecia
crescer a cada instante que passava! [..] Olimpia, Eden, o Palace com suas fachadas
brilhantes de luz despejavam na rua o som barulhento do seu Jazz-Bands?” (MENEZES:1928
p. 69). Em 1922, o Jazz foi apresentado a Belém por uma banda mexicana que vinha do Rio
de Janeiro, onde havia participado da festa do Centenario da Independéncia. O estilo logo
passou a ser cultivado pelas elites locais que, a partir do City Club®®, nfo tardaram em montar
0 primeiro conjunto da cidade o Jazz-Band City Club. Até final dos anos 40, embora o0 Jazz
tivesse notavel presenca nos meios de elite, houve uma leve difusdo nos meios popular como
atesta a noticia do jornal Folha do norte de 1936.

Este trecho anuncia a festa promovida pelo Club Paulistano, que além de funcionar
como um centro de diversdo e Lazer no Bairro do Marco estava ligado a préatica do Celotex*®.

Ao compor essa paisagem cotidiana do Lazer noturno, o cronista ainda mencionava
além do Jazz, a banda do corpo de bombeiro e as Operas. “Ao ar livre, entre as bancas da
“terrase”, a grande banda de mdusica do corpo de bombeiro da um concerto. Os Sons afinados
enchem os ares de uma espetaculosa 6pera” (MENEZES, 1928 p. 69-70). Apesar do controle
e discriminacdo social das decadas anteriores, a pratica das serestas permanecia viva em

Belém como Menezes bem notou em 1931:

%8 FESTASUMA MATINAL NO MARCO O Clube que faz movimento elegante dentro do bairro do Marco que
tem projeccdo mundana, naquelle subdrbio, realiza domingo mais uma de suas animadas matinaes. Foi
% O City Club era uma “sociedade recreativa frequentada pela elite paraense” (SALLES, 2007 p. 168)
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A capital paraense é a terra dos musicos boémios, das famosas orquestras de pau-e-
corda®, dos tocadores de flauta e violdo, doscantadores de modinha, dos trovadores
noturnos, que levantam, em setembro e outubro, nas noites brancas de lua cheia, em

languidas serenatas, quarteirdes inteiros (MENEZES, 1931, p. 213).

Apbs, o periodo auge da borracha, a musica popular belenense ja demonstrava uma
diversificacdo crescente. As rodas de Serestas atraiam musicos como Emilio Albim,
Waldemar Henriugue, Gentil Puget e Guides de Barros assim como To Teixeira, Santa Cruz,
Aloisio Santos, Artemiro Pontes Souza (chamado de Bem-Bem), Pedro Matafome, Belém,
Vicente Teixeira, Raymundo Canella, Raimundinho Pinheiro, Maguinho e Passarinho®, estes
ultimos faziam parte da vida boémia tocando em serenatas, ou em sextetos e quintetos.
Vicente Salles comenta que neste periodo havia um sexteto “liderado pelo clarinetista o 26°
BC Francisco de Salles Alves, no qual pontificava o banjo do Antonio Jansen, mais 0s violdes
de Jaques de Oliveira e TO Teixeira, o Cavaquinho de Silverio Passos e 0 Reco-Reco de
Manuel do Prado” (SALLES, 2007, p. 168). Os musicos deste sexteto atuavam na Orquestra
do Palace Hotel, sendo em seguida transformado no Jazz-Band Escumilhas.

Estilos como Sambas, Fox e Marchas indicam a influéncia do repertério musical
vinculado pelas Radios e Cinemas, além da forte presenca de blocos de carnaval. Neste
momento de expansdo das opcdes de lazer na cidade, 0 Samba de terreiro paraense deu lugar

ao Samba urbano de modelo carioca como comenta o historiador Vicente Salles:

Ainda que Waldemar Henrique, Gentil Puget, Cirilo Silva, Alipio César, Wilson
Fonseca, Aloysio Santos, Bem-Bem, Emilio Albim e outros compositores tentassem
reproduzir o samba do terreiro, viveram na ambiguidade do tempo que comecou
impor, e toda a parte, 0 samba urbano de modelo carioca, principalmente com o
desenvolvimento dos meios de comunicacdo (SALLES, 2004, p. 225).

Ao mesmo tempo em que o Samba chegava pelo Radio, o carnaval popular em Belém
cresceria consideravelmente a partir da década de 30 e a fundacdo do Rancho ndo posso me
Amofina®? em 1934 contribuiu bastante para tal disseminagdo. O carnaval popular, no entanto,

carregava como um nefasto fardo historico: a repressdo do estado. E o que constatamos na

60 Segundo Vicente Salles “0s primeiros conjuntos de pau-e-cordas surgiram no Para a partir da década de 18707,
estes consistem em “conjunto instrumental seresteiro e boémio no Norte e Nordeste desde a segunda metade do
séc. XIX. Pequena orquestra de saldo de baile ou de cinema integrada por instrumentos de madeira (clarinetas,
flautas) e cordas (violinos, violdes, cavaquinhos etc.) eventualmente celos e contrabaixos” (SALLES: 2007 p.
260).

61 N)ASCIMENTO FILHO, Antonio Teixeira do. Reminiscéncias. (anotagdes pessoas de TO Teixeira). s/d.
Acervo Vicente Salles (T6 Teixeira, Pasta 01).

62 para saber sobre a Escola de Samba Jurunense ver: MANITO, Jodo Jurandir. Foi no Bairro do Jurunas:
trajetéria do Rancho N&o Posso Me Amofind (1934/1999). Belém: Editora Bresser Comunicacdo e Produges
Gréficas, 2000.
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portaria® N° 18 emitida pelo Dr. Samuel Mac-Dowell Filho, chefe de policia do Estado, em
janeiro de 1936, vésperas do carnaval daquele ano. De modo geral, tal portaria representava a
continuacdo da relacdo de controle e repressdao que as instituices locais mantinham com as
praticas culturais dos setores populares mais pobres. A proibicdo dos bailes publicos de
carnaval sem a licenca dada pela policia e a imposicdo do pagamento de taxas® pela liberagéo
da mesma significavam uma tentativa clara de inviabilizar a manifestacdo dos setores
populares. A proibicdo do entrudo, do uso de mascaras depois de 1h, dos confetes, dos estalos
e encontros de cordBes j& bastariam para atestaria hostilidade das instituicdes para com o
carnaval popular. No entanto, nos artigo 8°, ainda somavam-se uma restricdo quanto aos
instrumentos e sua utilizacdo. Assim, no carnaval de 1936 estariam proibidos “Que pelos
“corddes”, “ranchos”, etc... sejam usados caixas, rufos, tambores e outro qualquer instrumento
cujo compasso se assemelhe & cadencia militar%°,

E importante notar que na década de 30 a vida musical na sociedade belenense tinha
divisdes de classe e étnica decisivas na experiéncia musical da cidade, embora muitos géneros
musicais ndo fossem restritos apenas a um grupo social. De qualquer maneira, mesmo dentro
do periodo de festas de carnaval, se 0 Samba do Rancho N&o Posso me Amofina e as festas da
“Batucada dominguense”® no clube S0 Domingos surgiam com grande peso do Jurunas
animando a periferia, as classes abastadas ndo ficavam atrds ao produzirem as festas do
elitista clube do Remo no suntuoso PALACIO THEATRO.

CLUB DO REMO

17° - Que as licengas para bailes publicos serdo concedidas sob as categorias de 12 e
22 classes.

18° - Que para baile de 12 classe ser& cobrada a taxa de cincoenta mil réis (508%),
sendo de trinta mil réis (30$000), a taxa de licenga para cada baile de 2° classe.

19° - Que de cada licenga para sahida de “corddes”, seja cobrada a importancia de
trinta mil réis (30$000), exclusive os sellos devidos.

Sabbado, 1° de fevereiro, realiza-se o primeiro baile carnavalesco nos salGes
“dominguense”.

O titulo dado a essa festa é “Batucada dominguense”.

Directoria do Club do Remo avisa aos estimadis consocios que 0s cinco bailes de
Carnaval deste anno serdo realizados no “PALACIO THEATRO”, cedido pela
Empresa Teixeira Martins & Cia. e num ambiente sumptuoso, com uma decoracéo
surpreendente e feérica, reproduzindo os saldes de moderno “Ruma Club” das praias
do Hawaii, paraiso da alegria.®’.

83 Jornal Folha do Norte, 13 de janeiro de 1936, pagina 3.

64 Na portaria criava-se categorias de 1° e 2° classe e um valor das taxas correspondente. Vejamos:

8 Jornal Folha do Norte, 13 de janeiro de 1936, pagina 3.

8 Jornal Folha do Norte, 26 de janeiro de 1936, pagina 9. O SAO DOMINGOS E O CARNAVAL — No Sio
Domingos a cousa vae ser de papouco, quarta-feira proxima. Um “assustado” p’ra 14 de bom sera levado a
affeito pela turma veterana.

67 Jornal Folha do Norte 4 de janeiro de 1936, pagina 6.
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Da mesma forma, como houve Jazz-Bands atuando nos ambientes elitizados com City
Club, também havia Jazz-Bands em festas mais populares como consta no anancio da festa na
Recreativa sociedade “guara”, com um “6timo jazz-band”%®

O Carimb6 que possuia um vinculo com o bairro do Umarizal se dispersou com as
mudancas que afetaram o0 bairro. Essa dispersdo, embora tenha contribuido para o
enfragquecimento da pratica na cidade de Belem, ndo significou sua erradicacdo total. Essa
consideracdo € assaz significativa, pois como percebo ha muita confusdo em relacdo a
presenca do Carimb6 em Belém. Em 1974, ao tentar explicar a sintese Etno-Historica do

Carimbé o professor Ubiratan Rosério diz:

Redescobre-se 0 Carimb6 sobrevivente no interior da Amazo6nia onde pareceu ter
ficado aquilombado tanto tempo, defendendo-se contra a sociedade que se
urbanizava nas capitais cebremente sob a influéncia estrangeira em especial, na fase
do fastigio da borracha, das valsas e das companhias liricas nos teatros regionais®®.

A percepgdo de que o Carimbd esteve “aquilombado” nos interiores contribui para
solidificar a ideia de que ele ndo era presente em Belém. Essa visdo deve ter sugerido ao
historiador Tony Ledo que “Até os anos 70 do século XX o Carimbd era visto e cultivado
nacidade grande apenas pelo interesse de folcloristas, como por exemplo por Pedro
Tupinambd (...) ou por artistas eruditos ou semi-eruditos como Waldemar Henrique..”
(COSTA, 2008, p. 162). No entanto, podemos notar que carimbo esteve presente na cidade de
Belém na primeira metade do século XX, apesar da discriminacdo social e da repressdo
imposta sobre as préaticas populares.

Foi Murilo de Menezes, em cronica intitulada “Noite de Sao Jodo”, em 1954, quem
produziu um dos principais relatos sobre o Carimbd no contexto das camadas populares em
Belém. Contando sua experiéncia com o ambiente das festas populares em Belém, atestou a
presenca do ritmo no bairro do Jurunas e a predominéncia negra e mestica das festas
populares (MENEZES, 1954).

Morando numa grande casa de 15 quartos no bairro nobre da Batista Campos, Murilo
Menezes e sua familia tinham contato direto com familias de baixa renda para as quais

sublocava os quartos de sua casa. Este contato o colocou em contato com parte da realidade

& Jornal Folha do Norte. 30 de janeiro de 1936, pagina 6.
69 Rosario, José Ubiratan. Sintese Etno Historica do estudo do “carimbo”. Jornal A Provincia do Para, Belém, 24
de Fevereiro, 1974, 3° caderno:4



112

das festas e da musica popular feita pelas camadas pobres da cidade, geralmente situadas nos
bairros suburbanos do Guama, Jurunas, Pedreira, Cremacéo etc. Murilo, e outros moradores
da casa, foram convidados a uma festa por sua inquilina chamada Donata, uma mulher negra,
mae e vilva que ganhava a vida como amassadeira de acai. Murilo descreve a mulher que o
convidou para um festejo de S&o Jodo dia 23 de Junho ele dizendo que “A Donata era
exatamente, uma particula do elemento negroide, incrustada com sua quitanda, num bairro de
gente branca” (MENEZES: 1954 p. 79-80). Em uma rica descri¢cdo do momento do festejo de
Sdo Jodo, Murilo Menezes revela alguns detalhes de sua experiéncia com as camadas
populares.

E alegres, partimos a trés de fundo, com a Donata abrindo a Marcha. Por aquelas
ruas Verdes de relva, que sdo Pariquis, Apinagés, Caripunas, seguiamos em grande
alvorogo, admirando as fogueiras, as residéncias com reunides as portas, assistindo a
queima de fogos; encontrando grupos boémios que se dirigiam a determinados
logradouros; vendo os baldes pontilharem o céu escuro como lumes errantes;
enquanto que bombas estrugiam longe, e o pipocar dos foguetes enchiam de
animagcdo estival (MENEZES, 1954, p. 79-80).

As festas juninas mobilizavam os moradores que deixavam suas portas abertas, 0s
boémios em seu movimento animado elos balfes no céu, numa interacdo alimentada
por bebida e musica. No que tange o espaco da festa, Menezes descreve uma casa na
rua Tupinambas, com um “vasto terreno cercado”. Tratava-se de um local com
Candieiros de querosene erguidos em postes iluminavam toda a quadra, auxiliados
pela colossal fogueira no meio da rua, a qual era alimentada, amitde. No fundo,
havia um barracdo servindo de bar, onde se vendiam a quem quisesse, desde a
cerveja, as demais misturas alcéolicas. Por traz dele, havia o alojamento de carrocas
e as estrebarias de muares. No recanto do terreiro erguia-se um tablado, onde uma
negra esbelta, rodopiava horas seguidas com impecavel ritmo, ao som de cadenciado
batuque (MENEZES, 1954, p. 79-80).

A festa descrita no bairro do jurunas era patrocinada pelo carroceiro chamado Jodo. A
Profissdo de carroceiro era comum na cidade assim como as festas organizadas pelo clube dos
carroceiros, um dos mais importantes na histéria de Belém. Como furto da repressdo e
disciplinarizagdo a que foi submetido o boi-bumba, a figura do “dono do boi” foi criada e
tornou-se importante para a realizacdo da brincadeira nos “currais” e terreiros. Realizar uma
festa significava a possibilidade de afirma publicamente sua posicao, privilégio e poder na
comunidade, no bairro e na cidade. O responsavel pela realizacdo da festa era um homem
dono de varias carrogas, um individuo possuidor de bens que, portanto, ndo tinha a mesma
condigé@o de um simples trabalhador.

Como se observa a presenca de uma “negra esbelta” nos remete a significativa presenca
da populacdo negra nas festas e batuques realizados pelas camadas de trabalhadores pobres

em Belém. A musicalidade seria ainda mais destacada pelo cronista. Vejamos:
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A moradia transbordava, num borborinho vivo. Penetramos, e ndo demorou, alué e
refresco de ananas foram-nos oferecidos. Mais tarde, bandejas com canjas,
chocolate, bolo de macacheira e de carima circulariam com fartura.

De repente, ouviram-se sons de musica desencontrados, provocando rebolico no
portdo. Era o “boi Estrela D alva” que fazia sua entrada triunfal; ao mesmo tempo o
“aragari” outro corddo joanino propunha-se também penetrar no recinto festivo.
Todos os compartimentos achavam-se repletos de convidados, onde pretos e
mesticos formavam quase a totalidade. Fora dos quartos, no correr da puxada, ja no
fim, via-se uma mesa comprida, tendo em redor dela sentados, inimeros individuos:
eram 0s que jogavam; durante a noite ndo levantavam a cabeca. A orquestra
comecou a afinar os instrumentos; era um rabecdo, dois clarineta, um bombardino,
dois banjos, um piston e dois trombones de vara. E dai a momentos o rebolico era
geral. Meus primos e meu irmdo comecaram a, de quando em vez, passarem
abracados com as mais guapas mulatinhas, ao som de polkas alucinantes; [...]
Olhando as dancas, acompanhava com a vista as pretinhas mais simpéticas, que nos
bragos de seus cavalheiros, pareciam entregues aos prazeres do ceu. [...] La fora
dangava-se o carimbo; no meio da rua a fogueira continuava crepitando, rodeada de
basbaques; e num canto além, uma turma enchia baldes, que iam um apds outro,
singrando o firmamento. Na esquina, as bombas estrondavam espagcadamente, ainda
mais acentuando a animac¢do da noite. Em certo momento assistimos a entrada
aparatosa do “Cavalo de Prata”, que desenvolveu uma série de evolugdes, ao som de
uma orquestra tipica. (MENEZES, 1954, p. 81-83).

Em alguns dos municipios da zona do Salgado, desde as primeiras décadas do seculo
XX, o Carimbd era praticado predominantemente nos festejos juninos. Colares, Curuca (onde
ocorria o Festival de Folclore), Maracand, Marapanim, Santo Antonio do Tau4, sdo cidades de
forte presenca do Carimb6 no més de Junho e Julho. O relato do cronista evidencia que esta
caracteristica também reproduziu-se em Belém, onde o Carimbo foi incorporado nos festejos
juninos aliado a orquestras tipicas, bois, batuques, polcas e outros. Essa diversidade de ritmos
e instrumentos preenchia diversamente o ambiente musical da festa e juntamente com as
guloseimas agucavam os prazeres da noite de festa, uma agradavel e dindmica forma de
socializag&o.

Em 1937, a narrativa encontrada no romance Suburbio de Nélio Reis, permite notar a
presenca do boi-bumbé no bairro da pedreira. O narrador, comentando o passado do folguedo
diz que “Naquela época sim, ndo se pensava noutra coisa. Juntava-se dinheiro o ano todo para
gastar no boi” (REIS, 1937 p. 115).

Com base em relatos de antigos moradores, o historiador Jose Dias Jr atesta uma agitada

vida cultural no bairro do Guama. Além de suas conhecidas gafieiras e sedes’, o bairro ainda

0 Dentre as mais conhecidas no bairro do Guama , destacavam-se as sedes do “Onze Bandeirinhas”, “Estrela do
Norte”, “Ambulante”, “Cabaré dos Bandidos”, “Carroceiros”, “Pingo de Ouro”, “Milionario”, “Grajau”,
“Corinthians” ¢ o “Pouca Telha”. Segundo José Dias, embora ndo exista um registro preciso de tais locais de
festas “algumas estdo presentes no repertério de lembrancas de infancia de alguns entrevistados nascidos no
bairro nos anos vinte e trinta. E possivel ver o nome dessas casas estampadas em matérias de jornais,
principalmente nas décadas de cinquenta e sessenta, 0 que demonstra ter sido esse um momento de intensa
atividade boémia no bairro” (DIAS JR: 2009 p. 63).
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se destaca pela presenca de corddes de péssaros, boi-bumbas, escolas de samba. Segundo José
Jr a rua Pedreirinha possuia uma consideravel importancia cultural enquanto um “centro de
atividades culturais, pois nele localizavam-se sedes festivas e religiosas, como a escola de
samba Madureira, pelo menos dois bois bumbas, um cinema, um terreiro de umbanda e
muitos quintais que serviam de campo de futebol e de espacos para festas”’:. (DIAS JR, 2009,
p. 46-47);

As casas utilizadas para a realizacdo de festas, os terreiros, também existiam no bairro
do Guama. Um dos mais famosos e antigos terreiros do bairro, “Dois irmaos” foi fundando
em 1890 e destaca-se pela promoc¢do da festa de Sdo José e de outros santos. Os batuques
estdo presentes nestas comemoracdes e embora seja dificil precisar se tais batuques
consistiam em Carimbo, é possivel supor a presenca do ritmo em meio as diferentes formas de
préticas musicais nas periferias de Belém (DIAS JR, 2009).

As préticas musicais das populacdes pobres em Belém possuiam grande interligacao,
ndo sendo possivel estabelecer demarcacgdes rigorosamente fechadas, ja que as fronteiras nao
eram construidas e nem percebidas de formas estanque pela populacdo. A mesma pessoa
poderia ligar-se a diversos ritmos ou manifestacdes populares. Neste sentido, parece revelador
comentar a trajetoria de Mestre Fabico. De um lado, sua trajetéria como artista popular liga-se
a0 boi-bumba no Guama-hoje ele é amo do boi “Flor de Todo Ano”, mas por outro lado sua
formagdo musical deve a sua participagdo como “puxador” da Escola de Samba Madureira.

Neste contexto, se de um lado o carater repressivo ainda permanecia uma marca,
diferente de antes, a partir da década de 20 isso acontecia hum panorama de enorme
diversidade da cultura popular e maior interacdo inter-classes, cuja participacdo dos
intelectuais modernistas da cidade na vida noturna e boémia, em proximidade com a cultura
popular das camadas pobres, foram sinais notaveis. Sem davida, depois da década de 20, sob
a influéncia do modernismo paraense e o projeto de construcdo de identidade nacional, os
intelectuais comegavam a despertar para a cultura popular.

O historiador Tony Ledo chama atengéo para o afloramento da necessidade em possuir
uma musica regional no seio da classe musical em Belém. Com maior evidéncia essa

percepcao se associa ao compositor e folclorista Gentil Puget que em um de seus ultimos

T A rua “é considerada, também, centro cultural na atualidade. Nela encontram-se a sede da escola de samba
Bole-Bole, o Bloco Associacdo Cultural e Carnavalesca Mexe-Mexe, o bloco de sujo Galetolandia, o boi bumba
Malhadinho, o Terreiro de Mina Dois Irmdos, uma igreja da Assembléia de Deus e varias casas festivas, como a
residéncia de dona Elza, uma espécie de ponto de encontro de boémios e religiosos” (DIAS JR: 2009 p.47).
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artigos perguntava “Por que ndo trabalhemos pelo desenvolvimento de um ritmo que melhor
defina o caracteristico de nossa gente?”” (PUGET apud LEAO: 2013 p. 115). Para Ledo, “esse
projeto ndo se concretizou nesse momento, pois, no campo da musica popular, o “ritmo”
buscado, ainda ndo havia sido eleito” (LEAO, 2013 p. 116). Neste sentido, podemos buscar
uma explicacdo inicial para este fato através do trabalho de Antbnio Mauricio e Edimara
Corréa Vieira (2011) sobre a influéncia do radio no Parad. Para os autores, ao aglutinar
elementos folcldricos, eruditos e massivos, o radio em Belém promoveu uma “mesticagem
cultural”. Assim, constatamos na diversidade da musica urbana em Belém na primeira metade
do século XX, algo que poderia dificultar a escolha do ritmo mais representativo.

De outro modo, podemos sugerir, em sintonia com a proposta da tese, que maior peso
reside no fator Repressdao e Discrimacdo. O Carimbd, provavelmente ainda ndo era
vislumbrado, devido principalmente aos estigmas sociais que carregava a mdsica das
populacbes pobres, negras e amerindias. A heranca do gosto musical elistista da época da
borracha, ainda era bastante presente neste periodo.

Um episddio bastante sintomatico deste problema em Belém aconteceu na apresentacao
do grupo de teatro mambembe Guarany em 1939. O grupo, liderado pelo dancarino Raiquil
Alves (capitdo Blod), apresentava-se no palco do Teatro da Paz - reduto e simbolo do bom
gosto das elites quando ao som de vais foi alvejado por cebolas poderes e batatas.

E importante notar como o ocorrido foi noticiado pela reportagem “atentado a
companhia mambembe no da Paz”, publicada pelo jornal imparcial em 1939. A presenca de
uma companhia mambembe nos palcos do Teatro da Paz, “uma das principais e melhores
casas de espetaculos”, incomodava os guardifes do gosto dominante em Belém, os quais
diziam em tom indignado que “se houvesse mais cuidado com as cousas serias ndo seria
levado a efeito em nossa capital um verdadeiro atentado aos sentimentos artisticos de sua
populacdo” (HABIB, 2013 p. 149). O texto da matéria pergunta-se porque meio 0s envolvidos
teriam conseguido que governo lhes cedesse o Teatro. Sobre os artistas participantes do
espetaculo o texto ainda enfatiza que “sdo todos conhecidos das rodas de malandros,
principalmente, as “artistas” que na sua maioria moram em zona suspeita e dedicam-se a
amores faceis” (HABIB, 2013 p. 150).

Formado pela reproducgdo do gosto europeu, mormente o parisiense, durante o periodo
de expansdo da borracha, o gosto cultural dominante ndo incluia as praticas musicais das
camadas populares de Belém. Acredito que a forca deste gosto dominante influenciou a forma

de percepcdo sobre as praticas musicais populares. Destaco o comentario de Té Teixeira,
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notavel violonista, compositor, e antigo morador do bairro do Umarizal. Ao comentar as
formas antigas do Carimbo6 To dizia: que “O Carimb6 nédo era acompanhado com mdsica
[grifo meu] e sim com dois carimbos, dois homens sentados em cima, muito cadenciados, um
caracaxa, um reco-reco e duas ou mais cantoras e coro” (FERNANDES, 1999 p.18). Esta
descricdo explicita a mentalidade musical dominante, para a qual o conceito de musica
significa unicamente instrumentos melddicos ou harmdnicos, excluindo-se do conceito
instrumentos de percussdo. E interessante notar como mesmo uma figura bastante ligada a
cultura popular na cidade, como Té Teixeira, absorvia tal percepcdo. T6, ndo era apenas um
individuo estranho ao contexto musical do qual se referia, mas um participante ativo, tendo
feito parte do grupo de Carimbé “pretinhos de Mogambique” entre 0s anos de 1908 e 1916
(HABIB, 2013 p.167).

A cultura popular ainda era valorizada sob o prisma simplista das concepcdes
folclorizantes. Elzamann de Freitas” construiu uma imagem idealizada no Boémio
envolvendo-o numa atmosfera méagica e de sonhos. Neste sentido, o seresteiro boémio Santa
Cruz foi retratado como um aventureiro que sob o luar encantado e com as melodias de seu
violdo conquistava o coracdo das mocas. Os literatos modernistas no Para envolveram o
universo seresteiro e boémio em uma aura romantica. Embora tal representacdo nao
correspondesse a imagem negativa que as elites locais difundiam dos boémios seresteiros,
ocultava a condi¢do dos musicos seresteiros, que eram em grande parte violonistas mulatos e
negros, trabalhadores pobres de Belém. O violonista negro To Teixeira’?, comentou sobre a
perseguicdo policial a que os seresteiros eram constantemente submetidos.

Acrescento que tais representacdes idealizadas eram problematicas ainda em outro
aspecto, pois também ocultavam as formas de recepc¢do e incorporacao dos simbolos e valores
cosmopolitas pelas camadas trabalhadoras pobres de Belém e o fato de que processo de
modernizacdo decorrente da economia gomifera alterou a vida social em todas as classes
sociais, em bora diferentemente. Com base em sua anélise das formas de morar na Belle-

Epoque, Karol Gillet Soares diz:

Podemos notar que o novo comportamento burgués ou aburguesado influenciaria
tanto interna como externamente as casas em todas as classes sociais, 0 que, até
entdo, ndo havia se pensado para as casas populares, em virtude do pouco recurso
dessas familias, mas, no caso, ficou evidente, adaptabilidade e criatividade
encontradas nessas casas, 0 que revela caracteristicas impares para a arquitetura

2\VENTURA, Valério. Violdes em serenata: o instrumento proscrito. A Provincia do Para. Belém, 1978.
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popular que também se remodelava, aburguesando as suas casas ao seu modo.
(SOARES, 2008 p. 235)

Karol Gillet, analisando a formagdo dos cébmodos das casas, constatou que além das
camadas abastadas as habita¢des das camadas populares em Belém também passaram por um
aburguesamento, ainda que de forma menos intensa. Isso nos indica que os hébitos e costumes
no espago urbano foram modificados em todas as classes e camadas sociais. Dentro da
modernizacdo proporcionada pela economia gomifera, formou-se um ambiente urbano
cosmopolita, que se por um lado restringia os beneficios a uma elite social, de outro também
foi formado pela experiéncia de vida das camadas pobres. A musica praticada pelas camadas
trabalhadoras e pobres também foi diversificada dentro desta modernizacéo.

Ao lado do Carimbd, a paisagem musical passou a ser constituida pelas modinhas e
serestas que animavam a vida boémia noturna, as toadas de bumba que continuavam vivas e
logo contariam também com a batucada das Escolas de Samba e com os pregfes dos
vendedores, assim como pela presenca do Jazz, Samba e Fox veiculado pelo Cinema e pelo
Radio. Quando as populacdes negras foram obrigadas a dispersassem pelos bairros mais
pobres, o Carimb6 as acompanhou sendo também afastado ja que tais bairros ficavam mais
distantes do centro da cidade. Este fato contribuiu para que uma parte da populacéo entrasse
em contato prioritariamente com outros géneros musicais, resultando em novas praticas e

gostos musicais.
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5 A MUSICA POPULAR PARAENSE NA DECADA DE 60: A URBANIZACAO DO
CARIMBO E OS FESTIVAIS

A presenca politica da esquerda no Pard implicava também uma agdo cultural
importante nos meios estudantis, influenciando também o gosto cultural da juventude local e
reproduzindo-se no Para uma tendéncia politico-cultural dos centros universitarios brasileiros.

E importante notar como, ao longo da década de 60, a musica popular produzida pelas
camadas médias torna-se um vetor politico que absorveu as tensbes politicas daquele
contexto. A musica produzida no seio dos jovens estudantes universitarios foi um dos agentes
modernizantes do Carimbo, pois contribui para a insercdo do ritmo em uma esfera social
legitima, qual seja, a da instituicdo publica universitaria.

Os trabalhos historiograficos de Cleodir Moraes (MORAES, 2013), Tony Ledo
(COSTA, 2008) e o de memoria social de Alfredo Oliveira (OLIVEIRA, 2000) analisam a
realizacdo de festivais de masica popular em Belém nos anos 60. Em 14 de Setembro de 1967
ocorreu o 1° festival de Musica Popular Brasileira no Para’®. O festival que aconteceu no
ginasio Serra Freire do Clube do Remo, resultava da articulacdo dos alunos da Faculdade de
Direito da UFPA com o objetivo de arrecadar recursos para a festa de formatura. Este evento,
gue acontecia no mesmo ano que o conhecido festival da Record de 67, contou com o
patrocinio da radio Marajoara’, e teve como vencedores musicos e artistas paraenses em
sintonia com o ambiente cultural universitario de esquerda coma Bossa-Nova e com a Cangéo
de Protesto.

Concorrendo com 100 cangdes, a musica Fim de carnaval sairia vencedora deste
importante festival ganhando o prémio “Uirapuru de Ouro” e revelando o talento e destaque
de seus compositores, o poeta Jodo de Jesus Paes Loureiro e Paulo André Barata. Em segundo
lugar a cancdo Tempo de amar de Campos Ribeiro e em terceiro com Preamar Paulo André e
seu pai o poeta Ruy Guilherme Barata. O Para entreva na era dos festivais e demonstrava estar
em sintonia com as tendéncias musicais em pleno florescimento no eixo Rio-Sdo Paulo. Uma

prova disto estava na participacio de Chico Buarque de Hollanda’, na época um cantor ja

73 Realizado o festival. A Provincia do Para, Belém, 15 set. 1967. 2° Caderno, Musica popular, p. 3.

A Radio Marajoara era filiada aos Diarios Associados, empresa de Assis Chateaubriand, que, em Belém,
também era proprietaria do jornal A Provincia do Para e da TV Marajoara.

5 Chico Buarque de Holanda, o ilustre convidado da noite, um jovem mdisico ja consagrado pela critica e pelo
publico nacional, fez o “plblico delirar” quando, acompanhado apenas de seu violdo, interpretou “A banda”,
cangéo com a qual se notabilizara ap6s vencer o festival da TV Record, de 1966” (MORAES, 2013).
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conhecido nacionalmente por sua atuagdo nos festivais da Record e seus sucessos A banda e
Pedro pedreiro.

Jodo de Jesus Paes Loureiro que viera do municipio de Abaetetuba para estudar em
Belém se envolveu em atividades teatrais, poesia e musica. Além de se destacar como poeta e
também fazendo letras teve participacdo politica estudantil ligado a UNE e a UAP (Unido
Académica Paraense), chegando a ser preso varias vezes, apds o golpe de 1964, Paes
Loureiro também fez parte do grupo Os Menestréis, formado em 1967 por jovens
compositores e poetas em sua grande parte estudantes universitarios ou recém formados. O
grupo realizou um recital de musica e poesia no colégio Nazaré, obtendo éxito em
movimentar a vida musical da cidade (MORAES, 2013, p. 1). A ideia da criacdo do grupo e
da realizacdo do evento partiu de Rosenildo Franco, figura de acentuada atividade cultural na
cidade, inclusive neste mesmo ano seria um dos principais organizadores do 1° festival de
Musica Popular Brasileira no Para, acima comentado. O historiador Tony Ledo revela a
importancia de outro personagem artistico de peso, pois “Segundo o que nos relatou Paulo
André Barata, Ruy Barata tornou-se também uma espécie de mentor intelectual do grupo.
Neste periodo ele estava afastado compulsoriamente do trabalho no cartério e no magistério
superior, e, por isso se dedicou bastante as atividades ligadas a vida cultural de Belém”
(COSTA, 2008, p. 22). Ruy Guilherme Paranatinga Barata, que havia tinha ingressado no
Partido Comunista Brasileiro em 1959, em 1966 j& era o seu maior dirigente local
(OLIVEIRA, 2010). Mesmo que o grupo Os Menestréis nao tivesse um objetivo politico
declarado ou uma orientacdo de realizar cangdes de protestos sua verve contestatoria de
esquerda era evidente ndo sO pela atuacdo politica de alguns de seus membros, mas nas
producdes pelo grupo apresentadas. Observamos isso no poema Espistola sobre Edson Luiz
Lima Souto, escrito por Jodo de Jesus Paes Loureiro em homenagem ao estudante paraense

Edson Luis Lima Souto que havia sido morto no restaurante Calabouco no Rio de Janeiro.

Epistola sobre Edson Luis Lima Souto’’
(Jo&o de Jesus Paes Loureiro)

6 O livro “Tarefa”, que deveria ser publicado em 1964, tem uma histéria interessante. Ele seria langado pela
UAP, Unido Académica Paraense, em 3 de abril de 1964. Contudo com a ecloséo do Golpe Militar o lancamento
foi impedido, os exemplares do livro foram confiscados pelos militares e destruidos. Somente muitos anos
depois, em 1989, ap6s o fim da ditadura militar o livro de Paes Loureiro “foi de fato langado por iniciativa de
seus familiares”. (COSTA, 2008 p.24).

" Extraido de LOUREIRO, Jodo de Jesus Paes Loureiro. Obras Reunidas: Poesia Il. Sdo Paulo: Escrituras
Editora, 2001. p. 299-302.
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PODERIA ter sido nosso amigo...
Poderia ter sido nosso irmao.
Poderia ter sido nosso filho.

Poderia ter sido.
Poderia ter
Poderia.
Poderia ser e foi.

()

Jornais tornam-se passaros noturnoscom tanta letra enlutada
()
O poema grela em ch&o martirizado.
Nada existe sem luta,
nem o amor.
()

N&o desejava a mesa de ninguém.
Queria a sua e de seus companheiros.
(Comer, talvez, ndo seja crime.)

E deram-lhe um lencol como toalha
€ N0 Seu corpo serviram a ceia intolerante.
()

As passeatas que levavam
um horizonte de faixas,
dobraram as Ultimas esquinas...
As manchetes — primadonas agudas —
retiram-se do palco.

Edson Luis Lima Souto
mergulha na legenda!
Inutilmente?

O silencio passa
- cisne de luto na lagoa de marco.

Este poema foi uma das raras obras registradas deste evento, mas como evidencia o0
depoimento de Paes Loureiro, pode sintetizar o sentimento de insatisfacdo reprimido naquele
contexto do regime de excecéo:

Entdo eu li esse poema, foi a minha participagdo como poeta, como letrista estava
nas outras musicas apresentadas, ndo eram muitas, porque a gente... Era muitas
pessoas participando, entdo tinhamos que dar um certo ndmero ‘pra’ cada pessoa,
‘pra’ cada parceria, mas a minha parte foi isso e quando terminei o poema parece
que aquilo era uma respiracdo das pessoas, que as pessoas aplaudiram tanto que eu
tive que repetir a leitura do poema, nunca isso tive depois na minha vida, um bis por
um poema, entende? (LOUREIRO apud COSTA, 2008 p. 24).

A0 escrever um poema como este tdo representativo para aquele publico, causando a
comogao e entusiasmo no publico, ndo tardou para que houvesse uma reacao repressora dos
orgdos de censura do estado contra 0 grupo Menestréis. Como lembra Loureiro “E ai
comegamos depois nos outros “Menestréis” a ter dificuldades, porque ja queriam censurar as
letras, censurar o programa” (LOUREIRO apud COSTA, 2008 p. 24). Mesmo assim uma
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segunda apresentagdo do grupo ainda ocorreria no Palace Teatro 1 anos depois da
apresentacdo no colégio Nazaré, onde novos jovens musicos e compositores alinharam-se ao
evento com suas participacdes. Entre eles estavam Simdo Jatene; Avelino Vale; Lulucha
Martins; Vicente Cecim, Sergio Darwish.

O médico e compositor Alfredo Oliveira viveu de perto a movimentacdo cultural da
juventude universitaria em Belém apos o golpe de 1964, podendo confirmar a consolidacéo da
musica como veiculo de expressdo politica e engajamento de determinados setores da
sociedade brasileira. Referindo-se ao cenario paraense ele diz: “Cresceu o entusiasmo pela
masica popular brasileira, fomentado pelos festivais televisivos (...). Liberou-se a vontade de
cantar, servindo a necessidade de espanar a ditadura” (OLIVEIRA apud COSTA, 2008, p.
34).

Neste contexto de realizacdo de festivais de musica e de grupos de musicos poetas,
compositores, a figura do poeta e compositor Ruy Barata destaca-se como elemento
catalisador e orientador da juventude universitaria que estava interessada em fazer musica em

Belém. Como informa o historiador Cleodir Moraes.

Os jornais registraram a existéncia de um grupo de compositores e poetas que,
“dentro de um ambiente de muita camaradagem, intimo mesmo”, reunia-se todos 0s
sébados pela manha na residéncia de Ruy Barata para apresentarem e discutirem os
resultados de suas pesquisas sobre masica popular brasileira. (MORAES, 2013).7®

Neste momento é que o Carimbd entra em cena, pois alguns estudantes oriundos de
cidade do interior do Para tinham forte na memoria as melodias de Carimbd e ndo evitavam
em cantar nas reunides informais no bar do parque, um centro de encontro dos jovens
universitarios, artistas e intelectuais daquele tempo. Segunda conta Alfredo Oliveira era o
caso, por exemplo, de José Maria Vilar Ferreira, oriundo de Marapanim, conhecido berco do
Carimb6 no Para, ou de Ramos, um caboclo de Abaeté, que vivia sob o teto da Unido
Académica Paraense, UAP, e ensinava o Carimb0 ao Leo, estudante de direito frequente nas
reunides da UAP. Neste momento o jovem compositor Paulo André Barata, incentivado pelo

seu pai, interessa-se pelo Carimbd e’

[...] empolgado, por volta de 66, resolveu visitar Marapanim, em companhia de José
Maria de Vilar Ferreira, Anténio Galdino e Gilberto Coutinho. Numa Kombi
emprestada pelo Paranatinga [Rui Barata],e com o apoio logistico do prefeito
marapaniense Fernando Magalhdes, os quatro percorreram terreiros de Carimbo de
Marapanim e Maruda, realizando gravacdes (OLIVEIRA, 2000, p. 359).

¥ Revista de cultura do Para.
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Numa acdo em muito semelhante & pratica coletora dos folcloristas, Paulo André Barata
ainda voltaria algumas vezes a regido do Salgado e sob a influéncia das melodias cantaroladas
pelo “Senhor Ramos™ ele comp6s a cancdo Preamar, classificada em 3° lugar no 1° Festival

de Musica Popular Paraense.

Preamar
(Paulo André e Ruy Barata)
Eu vi Marid, eu vi
Eu vi roncar no mar
A barca suspendeu bandeira, Maria
Maré ta preamar
O vento ligeiro proeiro
Meu pai
O peixe que vem
pra outro ja vai
Ja vai para outro que nem trabalhou
O vento ligeiro
Me conte primeiro
Se Deus me deixou
Ai, meu mano, meu mano
Proa e vela no mar
Se a morte ndo me quiser
Eu volto pra Maria

Na segunda apresentacdo dos Menestréis realizado no Teatro Palace destacou-se a
cangdo Salviana, a qual segundo Alfredo Oliveira “deve ter sido uma das primeiras
composicdes de Carimbd apresentadas num show de MPB, nessa Belém da época dos
festivais” (OLIVEIRA, 2000, p. 359).

Salviana
(Paulo André Barata e Paes Loureiro)

Juruti cantou na mata
Sabié ja respondeu
Mulata, minha mulata
Venha me contar
O que lhe aconteceu
O salviana ma responde ndo me esconde Para onde essa saudade
O mataria me responde nio me esconde Foi pra onde essa malvada
Que penando me deixou
Meu sabia que menina aquela
Me deixou chorando
Sem dizer nada pra mim
Foi para o mar
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Foi outro amor
Foi coisa feita, 6 meu Senhor
Era tdo bela, juruti me diga
Melhor que tu, cantava meu amor
Melhor que tu e toda a passarada
Cantava lindo o meu amor
Foi para o0 mar
Foi outro amor
Foi coisa feita,

Ou na tristeza se afogou
Quem te viu cantar uma dia
Salviana pode crer
Imagina que ave Maria
Faz a tarde adormecer®®

Estas duas cancdes, embora ndo tenham tido um registro sonéro para nossa melhor
avaliacdo, podem ser consideradas as primeiras tentativas em criar um Carimbé urbano pelos
setores da classe média, uma vez que o Carimbo ja era praticado nas periferias de Belém nesta
época. Ressalta-se que as duas cancbes foram feitas sob a referéncia das melodias e letras
cantadas pelo “Senhor Ramos”, personagem enigmatico sobre o qual quase nada se sabe,
exceto que era oriundo de Abaeté.

Propondo um paralelo, Senhor Ramos estaria para a histéria da urbanizacdo do Carimbé
como as tias baianas e a populacdo negra oriunda da Bahia estiveram para a construcdo do
Samba na cidade do Rio de Janeiro, transpondo o ritmo do ambiente rural ao urbano. Desta
forma, sabendo-se que a cultura popular rural era idealizada pelas elites letradas, ndo € de se
estranhar que as incursdes carimbdticas de musicos e artistas de classe média fossem feitas a
partir de individuos oriundos das regides do interior ja que as raizes da musica paraense, sua
porcdo mais genuina e auténtica foi procurada justamente nas cidades do interior do estado
como Vigia, Abaetetuba, Curucgd, Maruda, Souré, Marapanim, onde o Carimbd era ouvido e
dancado nas festas populares.

Segundo o historiador Marcos Napolitano as décadas de 1940 e 1950 foram marcadas
pela atualizacdo da tradicdo da cancdo brasileira moderna como ele propde uma “invengado da
tradi¢ao”.

A musica popular das décadas de 40 e 50 caracterizava-se pela diversificagdo em funcéao

da expansdo e crescimento do radio que permitiu a chegada de géneros estrangeiros como o

8 COSTA (2008, p. 26). Esta Letra pode ser extraida do CD (edigdo independente da autora), Heliana Jatene
1999.



124

Bolero, Rumba, Cha-Cha-Cha, Cool Jazz, além do Baido e outros géneros regionais como
embolada coco e moda-de-viola. Influenciados pelo pensamento folclorista deste periodo,
Almirante (Henrique Foreis Domingues) e Lucio Rangel, buscaram resgatar os sambas das
décadas de 20 ¢ 30 ¢ revalorizar a “velha guarda” e ilustres como Noel Rosa, Pixinguinha e 0s
compositores do Estacio Ismael Silva, Ataulfo Alves, Wilson Batista entre outros. Para
Almirante e Lucio Rangel “a musica popular carioca, produzida nas trés primeiras décadas do
século XX, trazia a marca de uma autenticidade cultural, verdadeira reserva da nacionalidade
e da identidade popular urbana” (NAPOLITANO, 2002, p. 58).

Consideremos que os folcloristas, em geral, atuantes no espago urbano (PAIANO, 1994)
ndo representavam ainda uma ruptura tdo significativa, pois se de um lado diferenciavam-se
da nocdo de autenticidade de Mario de Andrade passando a considerar o samba urbano
carioca como um género de valiosa tradicdo - e ndo somente 0s géneros rurais-, de outro ainda
permanecia forte nesta geracdo a nogdo segundo a qual a mdsica estrangeira presente nas
cidades constituia uma ameaca potencialmente contaminadora da musica nacional. Por isso,
para as décadas de 40 e 50 acredito que mais apropriado seria definir como um periodo de
transicdo ja que somente na década de 60 essas nogdes seriam crescentemente colocadas em
questionamentos. Nos anos 60, dentro de um contexto politico acirrado, a musica popular
brasileira encontra-se numa encruzilhada, um caldo fervoroso que colocava em contato 0s
compositores de diferentes perspectivas. Se tinhamos Edu Lobo ainda se remetendo a
tematicas rurais, buscando a esséncia nacional em regides sertanejas como fica evidente em
suas cancoes ja fiz mais de mil promessas; Rezei tanta oracdo; Deve ser que eu rezo baixo;
Pois meu Deus ndo ouve ndo; surgem também movimentos como a Jovem Guarda, Bossa-
Nova e o Tropicalismo apontando novas tendéncias da musica popular.

Mantendo a antiga visdo dos folcloristas nacionalistas brasileiros, no Para ainda se
atribuia ao ambiente rural a autenticidade da musica popular. O Carimbd “ja integrava o
repertério festivo das comunidades pobres residentes nas areas periféricas de Belém, onde o
ritmo poderia ser ouvido animando os bailes populares, junto com outros géneros nacionais
(samba, forro, frevo) ou estrangeiros (jazz, merengue, rumba, bolero)” (MORAES, 2013, p.
6). Além disso, mais perto do que a regido do Salgado, existia a Vila de Icoaraci, distrito de
Belém, lugar onde Mestre Verequete ja praticava o Carimb0. E interessante perguntar por que
0s jovens musicos ndo teriam recorrido a musica popular urbana ja existente em Belém. Tudo
indica que a sintonia da juventude universitaria paraense com as concepc¢des de nacional-

popular da juventude dos grandes centros, levava-0s a considerar a musica urbana ainda com
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reservas, por estar em contato com elementos exdgenos. Assim sendo, o significado politico
era evidente na utilizacdo do Carimb6 como a maior referéncia na construcdo da mdsica

popular paraense. Como reflete o historiador Cleodir Moraes:

Essa atitude politica contribuia simultaneamente para demarcar as fronteiras
culturais com as quais se procurava delimitar os pontos de distanciamento de outras
formas de manifestacio musical da juventude. Afinal, os compositores que
adotavam uma atitude semelhante ndo estavam sozinhos na corrida para conquistar a
preferéncia do publico jovem em Belém (MORAES, 2013).

A dimensdo politica em assumir o Carimb0 estava em contrastar com indmeros
conjuntos de ié-ié-ié que ja se apresentavam nas tertulias e bailes realizados nos clubes da
cidade e dividiam o publico de classe média. Entre tais conjuntos Os Orientais, Os Hippies,
Os Incas, The First, Os Nobres, Os Leopardos e As Musas e The Kingsera 0s mais assiduos.
Em 1967 realiza-se no Rio de Janeiro a Marcha Contra guitarra elétrica, o instrumento era
identificado com a politica imperialista dos EUA (MORAES, 2013, p. 7).

O impeto politico desta geracdo havia sido despertado pelos festivais e pela busca em
construir uma mausica popular paraense. Em 1968 por iniciativa de Ruy Barata e dos musicos,
compositores e poetas que frequentavam sua casa criou-se a APCLI (Associacdo Paraense de
Compositores, Letristas e Intérpretes). Depois de uma primeira tentativa frustrada em realizar
um festival de mdsica popular por falta de recursos finalmente “Em julho de 1968, os
compositores Carlos Renato Montes Almeida, o Dennys, e José Maria de Vilar Ferreira,
compareceram a redacdo do jornal A Provincia do Para a fim de divulgarem o festival de
masica popular em fase de organizagio pela nova associa¢do” (MORAES, 2013, p. 10).

Para concorrer a um prémio de NC r$ 8.000,00 representantes de varios estados como
Goiéas, Acre, Maranhdo e outros da Amazonia Legal, participaram do o | Encante da Cancéo
do Norte (I Encante), festival quere afirmava os valores nacionalistas e a valorizagdo da
cultura musical popular brasileira estabelecendo regras sobre o tipo de composi¢do. No
regulamento constava como requisito para admissdo que os participantes de utilizassem
“variantes de ritmos genuinamente brasileiros ou quaisquer combinagdes entre eles”, sendo
totalmente rejeitadas aquelas que, “embora conhecidas na masica popular brasileira,

contribuam para descaracterizar os ritmos nacionais”.8!

81 Provincia do Para. 24 de setembro de 1968, 1° Caderno, p. 3.
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5.1 MUSICA POPULAR COMO RESISTENCIA: A REPRESSAO E A EXPERIENCIA DO
TRAUMA

A cultura popular de resisténcia foi construida por setores sociais ligados a intelligentsia
de esquerda, entendida aqui como um grupo que compartilhava, mesmo que de forma néo
organizada, o sentimento de oposi¢do a ditadura e por consequéncia a modernizacdo da regido
promovidas pelas politicas do governo militar. Ainda que ndo seja nosso objetivo inventariar
nomes, no campo da masica identificamos o grupo dos Menestréis dentro desta intelligentsia
de esquerda.

Em nossa anélise a modernizacdo capitalista recente da Amaz6nia, ocorrida entre as
décadas de 50, 60 e 70, constituiu um processo traumatico para a regido. Queremos enfatizar
gue a experiéncia histérica traumatica vivida por essa geracdo de musicos, artistas e
intelectuais foi decisiva para a construcao de representacfes de identidade regionais através
das artes em geral e da musica em particular.

No livro Entre o Mito e a fronteira (2011) Fabio Fonseca de Castros pensa a
representacdo da cultura popular produzida pela intelligentsia critica em Belém enquanto um
elemento de resisténcia a modernizacgéo. Fabio de Castro estuda a figuracdo da Amazonia na
producdo artistica contemporanea, refletindo sobre os retratos e representaces da regido na
producdo artisticas de Belém das Gltimas décadas do século XX. Para Fabio, estar entre 0 mito
e a fronteira era uma experiéncia recorrente para quem vivia em Belém naquele tempo.
Tratava-se do contexto da integracdo violenta da Amazénia ao espaco nacional. Esta claro que
as nocbes de Mito e Fronteira utilizadas por Fabio Fonseca podem ser traduzidas como
tradicdo e modernidade.

Em decorréncia disso, empreende-se estratégias de afirmacéo desse si-mesmo coletivo e
0 campo do mito se reorganiza como forma de resisténcia aos avangos da fronteira. A resposta
mais intrigante a este avanco foi dada pelos artistas, intelectuais e produtores culturais que
iniciaram uma discussdo sobre a identidade e as fontes culturais amazoénicas. Para Fabio “a
tarefa de pesquisar a Amazonia e a tarefa correlata de desvela-la para suas populagdes urbanas
constituiu a “missdo” do artista belemense “engajado”, nas Ultimas décadas do século XX”
(CASTRO, 2011, p. 31).

Constatando que tematizar a cultura amazonica ndo seria uma novidade na produgdo
artistica, uma vez que ja no século XIX teriamos exemplos deste tipo, Fabio ressalta que a

diferenca deste nativismo dizendo que “O que difere a moderna tradicdo amazonica das
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anteriores formas de nativismo é a desvinculagdo, do movimento contemporaneo, em relacao
a uma aspiracdo a modernidade, presente nessas geragdes anteriores” (CASTRO, 2011 p. 31).

No tdpico anterior, vimos que 0 ambiente social e politico de restricdes causado pela
ditadura civil-militar fez parte da experiéncia dos musicos jovens que despontavam no cenario
musical na década de 60 em Belém. O poema Espistola sobre Edson Luiz Lima Souto escrito
pelo poeta Paes Loureiro e a censura ao grupo os Menestréis, podem ser apontadas como
marcas traumaticas que ainda se somariam a outros episédios e fatos nos anos seguintes.

No | Festival de Musica Popular da Amaz6nia, realizado em abril de 1968 patrocinado
pela casa da juventude CAJU, Simé&o Jatene, adepto da cancédo de protesto cantava “Cantador,

viola e cangdo”, de sua autoria em parceria com José Serra.

Tal Quixote sem moinho
Sem langa, com violao
Sem escudo, uma cangéo
Devagar venho no mundo
Trazendo, ca dentro ao fundo,
Saudade em peito sem ago
Eu queria segurar o mundo todo com as méos
Mas o mundo é muito grande
E eu s6 toco um vildo

No ano seguinte na segunda edicdo do festival o teor critico é observado na cancao

“Vendas a Vista”, de Simao Jatene e Jodo de Jesus Paes Loureiro.

Medo, medo, medo, medo
Medo, medo, medo, medo
Vocé mesmo onde esta
Pode 0 medo comprar
Na farmécia ou no bar
Pode comprar,
Todos querem vender
Vendem medo ao amor
Vendem medo ao calor
Vendem medo pro medo
Medo s6, Todos querem vender
O medo s6, vender®?

82 Essa musica nao foi registrada, tendo a letra sido recitada por Simao Jatene ao historiador Tony Leé&o.
(COSTA, 2008 p.52).
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Nesta letra, 0 medo é exposto enquanto um sentimento ligado a um sentido politico
dentro do contexto de politico em que se assinava o Ato Institucional n® 5, em dezembro de
1968, 0 que ocasionou uma serie de prisdes, de aposentadorias compulsorias, de cassacao de
mandatos, de torturas, de desaparecimentos e de assassinatos de simpatizantes ou militantes
de esquerda. Como informa o historiador Cleodir Moraes “Pela tematica que abordava, a
cancdo foi censurada e sua intérprete, Heliana Jatene, proibida de apresenta-la no segundo dia
do festival, em que pese o apelo do publico presente, em sua maioria estudantes, que lotava o
Ginasio Serra Freire” (MORAES, 2013, p. 13).

Em 1966 o diretério estudantil do curso de economia da UFPA idealizou o Show da
verdade com cantoria e razdo. O Show aconteceria no teatro da UAP, Unido Académica
Paraense, entidade que congregava os diretorios académicos das universidades de Belém e
palco das lutas e articulagdes do movimento estudantil paraense. Este evento tinha um carater
contestatorio ao regime militar e previa a reunido de poetas declamando poemas de Tiago de
Melo e Jodo Cabral de Melo Neto assim como musicos e cantores como Galdino Pena e Josée
Maria de Vilar Ferreira. Como relembra a cantora Heliana Jatene (COSTA: 2008 p. 40), o
clima de medo era presente desde o ensaio e no dia do Show a repressdo policial tentou
impedir a realizacdo do show, prendendo e agredindo os presentes no local. Depois de muita
confusdo os jovens artistas universitarios fizeram o show em outro local, o teatro S&o

Cristovdo, apesar de que muitos haviam sido presos. Como avalia o historiador Tony Ledo

Eventos como estes mostravam que 0 movimento estudantil paraense e os setores
que desenvolviam um trabalho de politizagdo a partir da misica, do teatro, da cultura
de um modo geral, estavam bastante organizados e até certo ponto integrados em
Belém no periodo do golpe de 1964. Na verdade, Belém fazia parte de um circuito
nacional de organizagfes estudantis as vésperas de 1964. (COSTA, 2008, p. 41).

A repressdo poderia intervir impedindo eventos culturais, shows musicais assim como
proibindo a execucdo de determinadas musicas cem programas de radio e TV como atesta o
episddio de censura da masica Rosa Rubra do compositor Paulo André Barata. Na ocasido o
grupo do pianista Guilherme Coutinho tocaria a muasica no programa de TV do apresentador
Pierre Beltrand quando a censura os censores impediram a execuc¢do da musica e obrigaram o
no campo da producdo teatral a censura também se fazia presente como foi 0 caso da peca
Happening, dirigida por Simé&o Jatene em 1970 em um trabalho realizado junto ao grupo de
teatro Experiéncia. A peca tinha cenas com atores nus. Algo que incomodou bastante 0s
censores. Mesmo depois de mudarem as cenas de nudez o grupo vivenciou ainda um caso
inusitado de censura quando a musica instrumental que Simao Jatene havia feito para o final

do espetaculo foi censurada. Sobre o caso comentou Jatene:
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Ent&o era uma experiéncia (...) sonora muito rica, ndo tinha letra e essa foi a segunda
grande cacetada, (...) talvez tenha sido a Unica musica, que eu saiba, (...) sem letra
que foi censurada. Talvez fosse mais pelo passado do compositor, (...) por que, como
é que vocé censura uma musica sem letra? (COSTA, 2008, p. 70).

Segundo Jaime Ginzburg em Autoritarismo e Literatura: A Histéria como Trauma
“encarar 0 processo historico a partir do conceito de “trauma” da psicanalise nos leva,
necessariamente, a avaliar nossa capacidade de compreender e representar o passado”
(GINZBURG, 2000 p.45). Propomos o conceito de Trauma para pensar sobre a musica
popular produzida na esfera da intelligentsia de esquerda em Belém na década de 60 e 70.

A partir do conceito de Trauma historico podemos dizer que na Alemanha do inicio do
século XIX a cultura popular surge num momento de traumas politicos e sociais, gerado pela
acao violenta do exercito napolednico assim como pelo processo de modernizacgdo capitalista.
Na Amazoénia podemos identificar os traumas considerando nestes fatos da década de 60 e a
sucessdo de episodios que ganharam espaco na politica de desenvolvimento elaborado pelo
estado militar brasileiro.

A modernizacdo na Amazbdnia foi marcada pela ocupacdo dos territérios pouco
habitados da regido, pois fazia parte da estratégia de seguranca nacional e da politica de
desenvolvimento e integracdo nacional da ditadura militar. Esta politica de Estado ofereceu
incentivos fiscais a grandes empresas do Sul-Sudeste que para Amaz6nia se transferiram.
Ocorreu a regularizacdo fundiéria para grandes fazendeiros e grileiros e uma politica de
colonizacdo que transferiu milhares de familias de colonos do Sul e estimulou a migragédo de
milhares de familias de forma nédo oficial. A abertura de estradas de rodagem devassando 0s
biomas e Amazonia, a criacdo da Belém-Brasilia, sem falar na instalacdo de quartéis militares
em pontos estratégicos. A cidade de Belém analisada dentro desta modernizacdo regional
deste periodo, ja foi definida como Proletarizacdo passiva e urbanizagdo selvagem tendo em
vista que a valorizacdo econdmica aliada a concentracdo fundiaria dissolveu as formas de
producdo existentes liberando uma massa populacional em direcdo a capital, Belém, mas que
por sua vez ndo obteve um ingresso no mercado de trabalho formal. O capitalismo na

Amazonia:

[...] levou a implantacéo daquilo que chamamos de capitalismo de enclave que, junto
com a concentragdo fundiaria, desencadeia um processo de PROLETARIZACAO
PASSIVA, isto é a dissolugdo das tradicionais formas de (re)producédo, que para a
grande maioria dos produtores diretos ndo se traduz em uma perspectiva de
assalariamento no mercado formal de trabalho (MITSCHEIN, 1989, p. 23).

No que tange ao aumento populacional entre 1950 e 1980 Belém saiu de um populagdo

de 225.000 habitantes chegando em 1980 a 933 287.



130

Figura 4- Tabela estatistica: Populacdo de Belém edo bairro do Guama

Tabela estatistica: Populacio de Belém e do bairro do Guama

Quadro demografico do bairro do Guama.

Ano Belém Guama % de crescimento
em relagio a
populacio absoluta
de Belém.
1950 225218 13.885 6,16
1960 359.988 23.400 6,50
1970 655.901 45913 7,01
1980 933.287 70.083 7,51
1991 1.244.689 98.879* 7,94
2000 1.280.614 102.124* 7,97

Fonte: IBGE Belém; Apud. PENTEADO, op. cit. p.200/211; Anuario Estatistico do Municipio de Belém, 2006.

Em seu livro Violeta Refskalevsky Loureiro comenta sobre a situacdo particular da
regido amazoénica até a década de 50, explicando a Amazénia pela sua diferenciada relacdo

entre homem e natureza. O que Violeta enfatiza é que:

Até aquele estagio do desenvolvimento da regido, as relagbes do homem amaz6nico
do interior com a natureza estabelecidas fundamentalmente no sentido de garantir a
sobrevivéncia e a perenidade dos grupos sociais se processavam de forma direta,
passando ao largo, em grande nimero de casos do instituto da propriedade privada,
dos instrumentos de trabalhos mais desenvolvidos tecnologicamente e das relagdes
mediatizadas pelo dinheiro, que caracterizam as sociedades economicamente mais
desenvolvidas (LOUREIRO, 1992, p. 14).

Na década de 70 o sentimento de perda se agucava diante da conjuntura regional criada
pela politica estatal. Entrevistado neste periodo o masico e compositor Simao Jatene afirma a
postura militante e de critica social que os artistas deveriam assumir na Amazonia “0 artista
deve denunciar uma serie de ocorréncias que estdo mudando a paisagem amazoénica devem
registrar em suas masicas, devem profetizar uma Amazdnia do futuro” (JATENE apud
COSTA, 2008, p. 98). Nesta entrevista ele estava pensando na musica “Vila do Conde”,
cancdo de Jodo de Jesus Paes Loureiro e Galdino Pena, que apontavam 0s impactos gerados
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pelos projetos industriais na pequena vila de pescadores localizado no municipio de

Abaetetuba. Vejamos a letra:

Vila do Conde
(Galdino Penna e Paes Loureiro)

L4 na minha terra tinha um rio de aguas claras
Onde pescadores eram puros como 0s peixes
Onde a minha infancia se banhava
Vila do Conde, Vila do Conde
N&o sei pra onde vais
Dizem que a boilna vai voltar para este rio
E com sua saliva vai matar homens e peixes
E a minha infancia envenenar
Vila do Conde, Vila do Conde
N&o sei pra onde vais

Outra cancdo que expressa 0 engajamento do compositor belemense em relacdo a sua

regido temos na musica Toca Tocantins composta por Nilson Chaves e Jamil Damous.

Toca Tocantins Tuas aguas para 0 mar
Os meios ndo sdo os fins Por que vao te matar?
Por que te transformar Em aguas assassinas
E nelas afogar a vida? Toca Tocantins Tuas aguas para 0 mar
E 14 0 teu destino Aqui ndo é teu lugar Que viva o acgaizeiro Arara e tamuata
N&o matem o mato inteiro
N&o morra o rio Guama Toca Tocantins tuas dguas para 0 mar

A intelligentsia de esquerda local tentou representar a identidade amazonica sob a
perspectiva das lutas sociais e dos prejuizos causados pelo processo modernizante em curso.
As letras de Toca Tocantins e Vila do Conde expressam uma insatisfacdo ecoldgica, diante
dos impactos e transformacfes na paisagem natural. O ambiente politico nacional inseriu a
regido amazénica num processo cuja violéncia das transformagdes teria um grande impacto na
vida da populacgéo nativa.

Dentro deste processo de desenvolvimento, destaco também as consequéncias para o
campo das lutas sociais no campo. A intensidade da repressdo dos militares no estado do Para

é apresentada nos nimero do relatorio® abaixo e pode ser um indicador do nivel das

8 http://www.forumverdade.ufpr.br/wp-content/uploads/A_%20EXCLUSAO-Versao_18_setembro.pdf
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experiéncias traumaticas vividas pela regido, captado pelas representagdes da intelligentsia de

esquerda.

UF Numero de casos de camponeses e
apoiadores mortos e desaparecidos
durante o periodo 1961-1988.

Para 342
Maranh&o 149
Bahia 126
Pernambuco 86
Matogrosso 82
Minas Gerais 76
Goiés 73
Rondbnia 39
Rio de Janeiro 37
Parana 35
Ceard 31
Séo Paulo 21

E evidente que existe uma semelhanca entre o processo da descoberta da cultura popular
no contexto do romantismo europeu no inicio do século XIX e o movimento de busca pela
identidade ocorrida em Belém a partir da década de 60. A Amazdnia tal qual a Alemanha do
século XIX ocupa uma posicdo periférica em funcdo de formas de propriedade e relagdes
sociais de producdo particulares diferente das regides capitalistas mais desenvolvidas. Em
segundo lugar, a reacdo diante do processo modernizante culminou na valorizacdo das

tradicbes e da identidade cultural contida em representacfes culturais criadas pela
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intelligentsia, intelectuais, artistas e produtores culturais. Por fim, o papel desempenhado pela
intelligentsia, é bastante importante e se assemelha ao romantismo cujo ponto de for¢a veio da
atuacdo e producdo de seus intelectuais e artistas. Assim, dentro de uma perspectiva

fenomenoldgica, Fabio Fonseca descreve o processo ocorrido em Belém:

Esse processo foi espontaneo. Néo teve liderancas absolutas, dogmas ou prescricoes.
Foi um fazer-junto, um sentir junto. Por isso mesmo, ndo foi teorizado, explicado ou
mesmo percebido, claramente, em seu tempo. Da mesma forma, ndo produziu
sinteses absolutas, mas sim aproximacOes, tipificacdes, sedimentacdes,
intersubjetivas (CASTRO, 2011, p. 10)

Em Belém existia uma construcdo coletiva de identidade, ou seja, a producdo de um
sentido para um estar no mundo ameacado. Em discordancia observo que a percepcdo de
ameaca, de medo e repressao, foram assimilados e sintetizados a partir das bases teoricas
presente na esquerda brasileira ligada ao CPC da UNE.

De qualquer forma, Fabio de Castro designa a produgdo fruto deste “estar no mundo
ameacado” como moderna tradicdo amazonica sobre o qual diz que ndo se trata de uma
defesa, recuperacao ou resgate de uma tradicdo, mas sim uma bricolagem coletiva invencéo
ou imaginacao. Ele defende que este processo ndo é um tempo histérico, ndo é herdeiro de um
passado e nem a recuperacao de uma esséncia. Ao contrario disso, € muito mais uma invencédo
do presente no presente. Aqui mais uma vez encontramos uma semelhanga com o movimento
de descoberta da cultura popular na Europa do inicio do século XIX. Em seu livro classico
Cultura popular na Idade Moderna o historiador Peter Burke analisou a cultura popular como
invencdo dos intelectuais. Os intelectuais e pesquisadores folcloristas assim como os artistas
romanticos nao estavam simplesmente “descobrindo” uma cultura popular pura e inalterada
qgue vinha do passado, mas ao mesmo tempo estavam construindo uma forma de
representacdo sobre essas culturas em seu tempo presente.

O purismo é um dos principios defendidos pelos Grims e uma no¢do nédo rara acerca da
cultura popular. N&o existia uma tradi¢do popular pura e imutavel na Europa moderna e talvez
nunca tenha existido (BURKE, 2010 p. 48) Neste sentido trago o comentério de Burke no
qual discute e questiona a concepgéo folclorista segundo a qual a musica e cultura popular

eram intocadas:

Assim, ler o texto de uma balada, de um conto popular ou até de uma melodia numa
coletdnea da época é quase como olhar uma igreja gotica “restaurada” no mesmo
periodo. A pessoa ndo sabe se estd vendo o que existia originalmente, 0 que o
restaurador achou que existia originalmente, o que ele achou que devia ter existido,
ou o que ele achou que devia existir agora (BURKE, 2010, p. 46).
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Os artistas responsaveis pela producdo artistica em Belém das ultimas trés décadas do
século XX compartilhavam uma subjetividade, pois visavam constituir uma identidade
amazonica. Mas esta representacdo identitaria mesmo que em forma de resisténcia nédo
consistia na cultura popular em sua “pureza”, mas a contrario se constituia de elementos
exogenos. As guitarras nos arranjos das cancles regionalistas de Nilson Chaves consistem
num bom exemplo disto no campo musical.

A producao artistica belenense expressaria uma vontade comum, um projeto cujo mote
seria a identidade amazdnica. Fabio acredita que trata-se de um processo comum a todo
desenvolvimento social mas que torna-se peculiar e intenso ao ser pressionado pela
necessidade de que algo deve ser salvo. Estamos diante de uma “ansiedade em relacdo ao fim
da cultura” (CASTRO, 2011, p. 11), uma consciéncia do risco e da necessidade de cuidado.
Para o autor foi isso que aconteceu na vida intelectual em Belém ao longo das Ultimas trés
décadas do século XX.

Na tese sobre o Carimbo, ressalto o paralelismo entre este fendmeno ocorrido em Belém
e 0 processo de surgimento da cultura popular na Europa. Isso porque, este sentimento de
perda acompanhado por uma necessidade de salvar algo também esteve presente na geracao
de “descobridores” da cultura popular na Europa diante do avanco progressivo da sociedade
urbano-industrial. Ao situar a cultura de Belém, Fabio Fonseca de Castro defende que a
memoria cultural da cidade é caracterizada pelo sentimento de perda. E importante notar,
entretanto, que esta “perda” ndo era sentida da mesma forma por toda sociedade local e por
isso também ndo gerou formas de representacbes homogéneas ja que ndo correspondia a uma
Unica percepcdo da realidade. De um lado, poderia ser a expressdo da experiéncia historica
das classes dominantes proprietarias, mas de outro, como estamos mostrando neste topico,
frutificava da experiéncia traumatica da populacdo nativa e das classes médias de jovens
artistas influenciados pelo questionamento do regime militar e da modernizacdo resultante

deste.
5.2 CARIMBO: DE BATUQUE NEGRO AO LAZER DO CABOCLO

Qual era a real situacdo do Carimbd antes da década de 50, momento em que 0s
intelectuais comegcam a se aproximar desta pratica musical? Quais eram as nogoes
predominantes a respeito desta manifestacdo popular? Neste topico temos como o objetivo

precipuo analisar a trajetéria do Carimbd na primeira metade do século XX, refletindo sobre a
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passagem de uma musica associada aos batuques negros de origem africana, a musica

representativa da populacdo cabocla. Desenvolveremos uma critica a no¢do de Caboclo

lancada por Vicente Salles em sue artigo Carimbo: Lazer do Caboclo.

O primeiro registro bibliografico do Carimbd, feito por Barbosa Rodrigues no

Poranduba Amazonense em 1890, dizia que “O Karimbo é o Gamb4, tambor africano, que se
toca com o dedos das maos” (BARBOSA apud SALLES 2007, p. 78). Depois, no O

Glossario Paraense, obra de Vicente Chermont de Miranda publicada em 1906, é outra

importante referencia acerca do Carimb6. Nela temos a seguinte descri¢do do Carimbo:

CARIMBO. s.m. Atabaque, tambor, provavelmente de origem africana. E feito de
um tronco, internamente escavado, de cérca de um metro de comprimento e de 30
centimetros de didmetro; sébre uma das aberturas se aplica um couro descabelado de
veado, bem entesado. Senta-se o tocador s6bre o tronco, e bate em cadéncia com um
ritmo especial, tendo por vaquetas as proprias maos. Usa-se o carimb6 na danca
denominada batuque, importada da Africa pelos negros cativos (MIRANDA, 1968,
p. 20).

Este trecho, apesar de possuir significante importancia para o estudo do Carimbd, pois

provavelmente fundamentou outros verbetes posteriores®4, ndo consistia num aprofundamento

tedrico sobre o tema.

Em 1931, Raymundo Moraes apresentou uma definicdo para o termo em questéo,

vejamos:

Carimbé Tambor. Feito de um tronco escavado numa das extremidades. Nessa parte
aberta é collocado o couro curtido de veado. O tocador do instrumento senta-se-lhe
em cima e, com as maos, zabumba-o nos batuques, que é uma danga amazonica de
origem evidentemente africana, trazida, de certo, pelos negros captivos dos tempos
coloniaes (MORAES, 1931, p. 116).

No Dicionario do Folclore Brasileiro (1954) de Luis da Camara Cascudo, ganhou

apenas um Verbete que ainda seria ampliado na segunda (1962) e terceiras (1972) edigdes.

Vejamos como o Carimbd aparece na obra de Camara Cascudo:

Carimb6. Atabaque, tambor, de origem africana. E feito de um tronco, internamente
escavado, de cerca de um metro de comprimento e 30 cm de didmetro. Sobre uma
das aberturas se aplica um couro descabelado de veado, bem teso. O tocador senta-se
sobre o tronco e bate no couro com uma cadéncia tipica, servindo-lhe de vaquetas as
préprias mos. Usa-se o carimbo6 no batuque, danca trazida da Africa pelos cativos®.
(Peregrino Junior, Pussanga, 187-188, 22 ed. Rio de Janeiro, 1930). Danga negra,
brasileira, de roda, em Marajo, arredores de Belém, no Pard (...). A danca do
carimbd ocorre na area pastoril de Soure (Marajd), nas zonas de lavradores do

8 Qutras importantes referéncias ao Carimbo temos em: 1) Raimundo Morais. O Meu Dicionario de Cousas da
Amazonia, 1° vol., Rio, 1931:116;2) Armando Mendes. Vocabulario Amazonico, Sdo Paulo, 1942:36) e 3)
Domingos Vieira Filho. A Linguagem Popular do Maranhao (SAO LUIS, 1958:28).
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Salgado (Curucd, Marapanim, Maracand), tanto na terra firme, como nas praias,
informa Bruno de Meneses (...) (1972, p. 227).

Nos trés registros acima percebemos elementos a partir dos quais algumas das principais
questBes acerca do Carimb¢ sdo levantadas. A primeira questdo diz respeito, a utilizacdo do
termo “Carimb6” como um instrumento de percussdo, neste caso o tambor- escavado. Isso
evidencia que até a década de 60 a palavra Carimbé poderia designar ndo somente o nome de
um ritmo ou danca popular, mas de um dos instrumentos mais importantes desta mesma
masica. Esse fato possui uma significacdo especial dentro do debate sobre a autenticidade do
Carimbd acirrado na década de 70 em Belém, ja que um dos principais pontos de discérdia
recaia nas mudancas da formacdo instrumental. Em segundo lugar, notamos que para 0S
autores da primeira metade do século XX o Carimb6 possuia uma origem ligada & Africa
assim como sua pratica no Brasil era identificada como um batuque negro, “Usa-se o carimbd
no batuque, danca trazida da Africa pelos cativos” .

Poderiamos supor que 0s batuques noturnos aos quais Salles se refere quando fala sobre
0 Umarizal consistem no Carimbd praticado em Belém, muito presente no Bairro do Umarizal
na época? E muito provavel, porém, é preciso levar em conta que o comentario de Vicente
Salles ainda se situa na perspectiva predominante até a década 60 segundo a qual batuques e
babacués em Belém eram vistos apenas como uma variacdo da pajelanca cabocla ndo tendo
relacdo com as casas de Minas do Maranhdo, de origem daomeana (CARNEIRO, 1965).
Depois dos trabalhos de (LEACOCK, 1972) e (VIRGOLINO, 1976; FIGUEIREDO, 1966),
no entanto, os cultos de matriz africana na Amazonia ganham uma compreensdo mais
especifica passando a serem estudados enquanto sistema independente. A presenca das casas
Minas é apontada como uma matriz afro-religiosa importante para a histéria cultural do Para.
Isso nos abre para a reflexdo e questionamento sobre a relagcdo do Carimb6 com os batuques
dos cultos das casas de Minas do Maranhdo. Até que ponto o Carimbd se vinculou
exclusivamente aos batuques dos terreiros ainda permanece uma questdo em aberto, embora
possamos pensar que entre os anos 20 e 50, o Carimbo tenha se transformado e incorporado
elementos “externos” da cultura indigena, europeia. A dispersdo da populacdo negra do bairro
do Umarizal deve ter contribuido bastante para tal processo.

Essa relagdo com o Maranhéo ¢ atestada pelo relato interessante de Domingos da Silva,
conhecido como Mestre Pelé, fudandor do Grupo de Carimbé Flor da cidade, um dos mais

tradicionais de Marapanim. Segundo Mestre Pelé o Carimbé “surgiu com a chegada de
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imigrantes maranhenses, que vieram para o estado do Pard na época da Guerra do Paraguai”
(MATOS, 2004, p. 12).

Como veremos a seguir no debate sobre a autenticidade do Carimbd, a nocdo do
Carimb6 originario da Africa vai ser questionada pelo folclorista Adelermo Matos e mais
frontalmente por Antonio Francisco Maciel em sua tese Carimbé — Um Canto Caboclo de
1983, embora sua defesa do Carimbd indigena/caboclo ndo tenha alcancado um consenso
rigido como atesta ainda o artigo A influéncia negra na danca e no canto paraense de Marcia
Modesto, publicado em 1988. Antes disso, no entanto, analisaremos um dos textos mais
importantes para os estudos do Carimbo.

Na linha cronologica de estudos sobre o Carimb6 constata-se que até 1969, quando
publicado o artigo Carimbd: Trabalho e Lazer do Caboclo de Vicente e Marena Salles, o
Carimb6 ndo havia recebido atencdo especial dos pesquisadores e estudiosos da cultura
popular. Este artigo, publicado pela Revista Nacional de Folclore, inaugura os estudos mais
aprofundados sobre o Carimbd ao mesmo tempo em que situa esta musica como uma
producdo da populacdo cabocla. Qual a importancia e validade do termo dentro desta
reflexéo?

Iniciamos destacando uma exposi¢cdo conceitual do termo como categoria de
classificacdo social. O termo caboclo, seja em seu uso coloquial, literario ou académico,
consiste numa categoria de classificacdo social, normalmente utilizadas pelos que nao fazem
parte de seu conceito. A categoria possui conotacdes geogréficas, étnica e de classe.
Geograficamente, assim como o gautcho, as baianas e os sertanejos, a caboclo é considerado o
tipo humano representativo da populacdo rural da Amazonia. Além do sentido geografico,
assim como mulato (branco e negro) e cafuzo (indio e negro), o caboclo é uma categoria
racial que sugere uma mistura entre branco e indio. Finalmente, do ponto de vista de classe, o
termo refere-se aos trabalhadores pobres do ambiente rural.

Na utilizacdo relacional que recebe coloquialmente, o termo refere-se & pessoas de
posicdo social inferior aquela das pessoas que normalmente utilizam o termo. Neste caso, 0
termo serve como marcador social e cultural entre grupos diferentes, uma forma de marcar a
identidade ndo-cabocla. Associado ao mundo rural, descendente de indigena, nao-civilizado
analfabeto ou rustico, o termo caboclo contrasta com a identidade urbana, branca e civilizada.

Na introdugdo A Civilizacdo do caboclo, Vicente e Marena Salles, constatam
incialmente que na Amazonia “0 predominio étnico do indigena € indiscutivel”, mas que

havia uma “inibi¢do metodologica” nos estudos cientificos que s6 visibilizavam as
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comunidades tribais em isolamento da “civiliza¢ao”. Salles fala de um tempo em que ja se
classificavam as tribos indigenas como integradas ou ndo-integradas e que conceitos como
“aculturacdo”, e “assimilagdo” estavam em pleno vigor. As tribos integradas teriam como

membros os “neo-brasileiros” definidos por Salles da seguinte forma:

Os chamados neo-brasileiros sdo na realidade, aqueles individuos que pouco a pouco
se amalgamam na grande massa de caboclos, abertos a mesticagem, a assimilacdo de
novos padrdes de cultura, tendendo finalmente e inexoravelmente a integracdo na
sociedade global, o que equivale a desintegracdo da vida tribal (SALLES, 1969, p.
257).

Para o historiador, o caboclo, no entanto, ndo é apenas o resultado da destribalizacao
indigena®®, mas também de contatos interétnicos dos quais surgiram os mais variados “tipos
mestigos™ “classificaveis nos quadros de representacdo fenotipoldgica do povo brasileiro e
amazoOnico em particular” (SALLES, 1969 p. 258). Noto que diante da enorme diversidade,
vagamente definivel em termos étnicos precisos, Salles adverte que o uso do termo “caboclo
paraense” nao deve ser compreendido como um termo étnico, mas simplesmente como o
homem do interior. Este homem do interior € uma representacdo social, mas ndo uma
representagdo de status, pois o caboclo “pode ocupar diferentes papéis nos diferentes estratos
da sociedade” (idem p. 258). Vicente Salles conclui que “essa populagdo cabocla ndo é
homogénea etnicamente, embora tenha elevada percentagem de sangue indigena” (idem 258).
Depois de falar da populacdo, Vicente e Marena, indicam o lugar onde habita o caboclo
paraense, referindo-se as regides pastoril e agricola (Marajo e Bragantina) e a litoranea (Zona
do Salgado), de predominio pesqueiro. Embora, 0 artigo e a correspondente coleta realizada
tenham focalizado o Carimbo realizado no municipio de Vigia, os folcloristas ndo deixaram
de dar uma definicdo mais genérica abrangendo outras cidades “O carimbo enquanto danga e
enquanto musica € uma das formas mais puras e significativas do lazer popular. O
Divertimento que mais anima as popula¢des dessa regidao” (SALLES, 1969, p. 259). Assim,
portanto, o Carimbé era definido como uma pura manifestagdo do caboclo paraense das
regides Bragantinas, Marajoaras e do Salgado.

O termo caboclo é uma representacdo social local equivalente ao homem rural®,

representacdo social difundida na literatura, no programa do nacionalismo musical, na musica

8 Vicente Salles refere-se aos estudos de destribalizacdo de WAGLEY, C. Uma comunidade amazonica: estudo
do homem nos trépicos. S&o Paulo: Editora Nacional, 1956; e GALVAO, E. Encontro de sociedades. Rio de
Janeiro, Paz e Terra, 1955.

8 para um aprofundamento sobre o home rural dentro da literatura ver: SANTOS, D. S. - A figura do homem
rural na literatura brasileira; alguns recortes. Revista da UFG, Vol. 7, No. 01, junho 2004 on line
(www.proec.ufg.br)
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popular da esquerda na década de 60 e dentro de toda historia do nacionalismo cultural
brasileiro. Assim como o homem rural, o termo caboclo se define também pelo que exclui,
“especialmente ndo compreendendo, ao que parece, os grandes enclaves urbanos, nem 0s
grupos recentemente migrados”, representados pelos nordestinos®” - em geral cearenses-,
chamados de colonos no Para. Essa concepgdo de caboclo reflete o projeto do nacionalismo
cultural, assentado na verséo folclorizada do homem rural no Para ganhava sua versdo na
figura do caboclo do interior. Salles utiliza a categoria caboclo a partir do campo de estudos
folcloristas, que inseriam-se no marco histérico do nacionalismo brasileiro e naquele
contexto, do final da década de 60, alinhavam-se a a politica cultural do Conselho Federal de
Cultura e seus Conselhos Estaduais.

Os limites desta concepcdo, no entanto, sdo evidentes, pois evitando considerar o papel
do espaco urbano na construgdo da cultura popular, ndo pdde captar o processo de
modernizacdo e suas contradi¢bes. Ao surgir como uma forma de atualizar as reflexdes das
populacdes indigenas, retirando de uma perspectiva cultural em isolamento, a nocdo de
caboclo presente no artigo de Vicente Salles, fica no meio do caminho, pois transfere o foco
dos estudos para outro patamar essencializante e restrito, obstaculizando assim a compreenséo
do papel do Carimb6 na Modernizacdo do Para e da Amazonia. Desta maneira é criada uma
dificuldade ao entendimento da populacdo paraense dentro da dinamica de tal processo
modernizante.

Embora muito utilizado, o termo caboclo ndo é fruto da autodenominacdo das
populacdes rurais que pretende definir, mas sim uma criagdo exdgena. As populacdes rurais
amazonicas ndo possuem uma identidade coletiva e nem um termo abrangente com o qual
expressem sua identidade. Por isso, Deborah de Magalhdes Lima pergunta: “Se € um termo de
identificacdo do observador, qual é a identidade propria das pessoas as quais 0 termo se
refere?” (LIMA, 2009, p.8).

87 Trabalho para a regido, a seca nordestina de 1942 veio reunir cerca de 20 a 30 mil flagelados em Fortaleza,
ensejando mao-de-obra farta para os seringais (MARTINELLO, 1985). Essa primeira fase envolvia o
Departamento Nacional de Imigracdo (DNI) e a Rubber Development Corporation (RDC), conseguindo trazer
para AmazoOnia cerca de 15.000 pessoas no ano de 1942 e inicio de 1943. Este contingente de flagelados
nordestinos era constituido de sertanejos vindos do Ceard, Paraiba e Rio Grande do Norte, homens que
deslocavam-se com as familias para a capital, no intuito de emigrar. Era uma migracdo familiar e que
voluntariamente se destinou ao corte da seringa; sdo os chamados "seringueiros voluntérios".
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A palavra “pobre” é a mais utilizada como auto-identificacdo pelos trabalhadores rurais
amazonicos. Comentando a importancia das condicdes de trabalho dentro da préatica do

Carimb0, Marcia Modesto diz:

A relagdo do trabalho escravo com a origem dessas dancas [Carimbd, Marambiré,
Lundum, batuques, Retumbdo e Sirid] é mais do que evidente. O negro ao mudar de
ambiente socio cultural sofreu uma série de proibigdes, entre as quais a restrigdo do
tempo dedicado ao lazer, 0 que promoveu a criacdo de novas formas de superar as
lides diarias. Assim, as dangas e os cantos constituiam tipos de entretenimento,
realizados mais frequientemente durante os domingos, concedidos pelos senhores em
obediéncia aos preceitos religiosos (...).

A presenca constante do trabalho nos momentos de lazer do escravo, talvez tenha
contribuido para que, até hoje, o caboclo amazdnida aliasse as dificuldades diarias
ao prazer da danca. No Carimbo, essa tendéncia é bem expressiva, pois enguanto
danca o caboclo sempre lembra do trabalhol (MODESTO, 1988, p. 18).

Além do fator econdmico, critérios como parentesco, religido e as formas de
assentamento e ocupacdo também sdo levados em conta pela populacdo da Amazonia ao se
autodefinir. Antes de servirem de base para a criacdo de uma identidade unificada,
homogénea e coletiva, tais critérios revelam a capacidade de diferenciacdo local da
populacdo. Assim, percebemos que o termo caboclo é constrangido em sua tentativa de
classificacdo social com base na suposicdo de elementos comuns entre a populacdo
amazonica. O termo caboclo é rejeitado pela maioria da populacao rural na Amazénia que s6
0 associa as populacdes indigenas. Pesquisadores como Ribeiro (1970, p. 375) e Wagley ja
notaram o sentido pejorativo e subalternizador contido no termo. Wagley disse: “O
‘caboclo‘amazonico’... s6 existe no conceito dos grupos de status mais elevado referindo-se
aos de status inferior” (WAGLEY, 1976, p. 105).

E interessante notar como no final da década de 60, Vicente Salles acreditava que os
folcloristas poderiam alargar as perspectivas dos etnografos e ““contribuir para quebrar a
antiga inibicdo metodolodgica”, limitagdo que teria secundarizado “a vida, as experiéncias e
realizacbes do caboclo, dos mesticos e das populacdes realmente populares [italico meu]”
(SALLES, 1969, p. 258). O alargamento dos horizontes de pesquisa e superacao da inibicéo
metodoldgica ndo incluia, porém, a populacdo paraense habitante das maiores cidades como a
capital Belém. Situar o Carimbd apenas como a pratica musical da populacdo do interior
naquele momento significava desconsiderar o movimento de éxodo rural em direcdo a Belém
e a0 mesmo tempo contribuiu negativamente para o acirramento de um discurso de
autenticidade condenatorio das praticas musicais da populagdo da cidade. As categorias
teoricas oriundas do arcabouco nacionalista ndo poderiam mesmo dar conta do movimento do

real. Considerando seu carater conceitual enquanto uma categoria analitica e abstrata, é
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importante ter a cautela diante dos riscos em criar fronteiras absolutas para um grupo social
que ndo é encontrado na vida real.

Se as populagdes “realmente populares” estdo nos interiores entdo somos conduzidos a
ideia de que as musicas realmente populares encontram-se exclusivamente nas regides rurais
interioranas, onde residiam os “caboclos paraenses”. Eis ai 0 problema conceitual sobre o qual
erigiu-se os debates sobre autenticidade do Carimbd nas décadas seguintes. O problema é que
os artistas de CarimbO de maior destaque na década de 60 e 70 advinham justamente de
pequenos municipios no interior do estado. Verequete (Quatipuru), Pinduca (Igarapé-Mirim),
Lucindo (Marapanim), Cupijo (Cameta) , mas por passarem a residir em uma capital, grande

cidade representada por Belém, ja ndo podiam mais ser enquadrados na condi¢do de caboclo.

5.3 O CARIMBO EM BELEM NA DECADA DE 60: ENTRE A MODERNIZACAO E A
DISCRIMINACAO

Na década de 60, o Carimbd, gozando do crescente interesse das camadas médias
artisticas e intelectuais, aumenta sua visibilidade social seguindo a tendéncia modernizante da
década de 50. O foco lancado sobre o Carimbd, no entanto, ndo pode ofuscar a discriminacao
e repressao ainda persistente na década de 60.

Bruno de Menezes classificou o Carimb6 em trés tipos segundo a localizacdo
geografica: 1) Carimbd praieiro, pertencente a Zona Atlantica do Salgado; 2) O Carimbé
pastoril, da ilha do Marajo e 3) Carimbo rural ou agricola, localizado no Baixo amazonas
(Santarém, Obidos e Alenquer) (SALLES, 1969, p. 262). Como fica evidente, em tal
classificacdo ndo se contempla a cidade de Belém, capital do estado, como se o Carimb6 néo
estivesse presente no espaco urbano de Belém. Além de uma evidencia do pensamento
folclorista brasileiro, segundo o qual o espago por exceléncia da cultura popular estaria
restrito a0 ambiente rural, tal classificacdo pode conduzir ao falso diagndstico de que néo
havia Carimbé na cidade de Belém. Como ja atestamos, o Carimbo esteve presente dentro das
diversas realidades culturais das camadas populares.

Em relato sobre a cultura popular do bairro da Sacramenta, 0 musico Cristovao® revela
a riqueza das manifestacdes populares em uma area bastante isolada e esquecida do centro da

cidade. Localizado nas fronteiras do bairro da Pedreira, a antiga invasdo que passou a se

8 Esta entrevista me foi concedida em, 23/09/2013. Cristovao foi musico muito atuante nos anos 70. Tocou na
banda de Pinduca, com quem gravou dois discos, e com Pim, outro cantor de Carimbo.
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chamar Sacramenta possuia nas décadas de 50 e 60 trés boi-bumbas, Pai da malhada, Flor do
campo, Boi Primor, duas quadrilhas e duas pastorinhas. Além disso, Cristovdo relembra sua
infancia e reconhece a importancia cultural da sede do clube de futebol Sdo Luis, lugar onde
Cristovao ouviu as primeiras musicas. Sem falar das gafieiras, da Alicia e do Tapajés. Embora
Cristovdo ndo tenha mencionado a pratica do Carimbd, o que mostra que provavelmente nao
estivesse tdo forte nesta area, o ritmo era presente na periferia de Belém aliado ao boi-bumba
e outras formas de batugue. A proximidade entre Carimb0 e boi-bumba pode ser percebida no
depoimento de Mestre Fabico, antigo botador de boi em Belém. O Mestre, antigo morador do
bairro do Guama4, assim se apresenta: “Meu nome é Jodo Fabiano Balera, produtor cultural,
compositor de samba, samba enredo, Carimbd, marcha, mas minha especialidade mesmo é
boi bumba” (Mestre Fabico apud DIAS JR, 2009, p.108). Embora sua “especialidadel” fosse
boi-bumba temos uma evidencia que provavelmente os mesmos compositores que faziam
masicas para 0 boi-bumba escreviam os Carimbos em Belém.

A vila de Icoaraci, hoje um distrito da cidade de Belém, absorveu as populacdes
oriundas do Marajé, da Zona Bragantina e do Salgado. Em Icoaraci, também conhecida pelo
apelido de Vila Sorriso, o Carimbd estava relacionado as festas de Santo. Segundo o relato de
Nazaré do O, antiga morada da vila, fica evidente que o ritmo se associava aos festejos do

santos assim como as ladainhas. Assim ela diz:

A questdo religiosa aqui nessa comunidade era forte demais. E as festas de santo.
Tinha a de S8o Raimundo Nonato, era ali no Tapioca, festa no seu Jovem, era festa
de Sdo Benedito, e tinha festa de Sdo Sebastido e da Sinha, e tinha festa do
Argemiro também, tinha a festa de dona Nazaré, aqui do 23, que era Nossa Senhora
da Conceicdo, € muita festa religiosa e em cada festa dessa era importante a presenca
do ritmo, do Carimb6 (Dona Nazaré do O apud FIGUEIREDO; TAVARES, 2006,
p. 138).

Dona Nazaré também fornece um relato interessante sobre antigos praticantes de
Carimbd na vila de Icoaraci. Ele diz que havia duas tias africanas chamadas de Dona Ciana e
Dona Quiteria assim como o seu sobrinho Pedro, famoso banjista nos anos 50 e 60. Sobre as

duas tocadoras de Carimbd, Nazaré diz:

Elas sentavam no tambor, amarravam as saias grandes, as duas no tambor e tomalhe
Carimb6. Batiam Carimb6é com um ritmo bem afinado. Eu lembro muito delas e
lembro que a gente andava pelos caminhos de Icoaraci para chegar até as festas, até
0 Zimba. E quando eu cheguei no Tenoné, eles chamavam Zimba, a danga, a
manifestacio eles chamavam Zimba. (Dona Nazaré do O apud FIGUEIREDO;
TAVARES, 2006, p. 137).

Neste relato destacamos trés pontos centrais. O primeiro diz respeito a relacdo do

Carimbdé com a populacdo negra no Pard, o que parece ter persistido ainda até tempos
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recentes, apesar de toda “dilui¢do” do Carimbo dentro de sua modernizagdo. O segundo ponto
nos remete ao fluxo do éxodo rural, pois o termo “Zimba” € um sinalizador da influéncia do
Carimbd de Vigia e da regido do Salgado, que chegava a Belém com as populacfes oriundas
de outros municipios do Estado. Finalmente, este relato contradiz a predominéancia absoluta
dos homens na pratica do Carimb6. Os grupos de Carimbd de lIcoaraci mais importantes
foram os Brasas Vivas, os Marajoaras, o Aguia Negra, os Irm&os Coragem e os Caculas da
Vila.

Na década de 60, embora o Carimbo seguisse uma tendéncia de expansdo modernizante,
aumentando sua visibilidade social através do interesse dos intelectuais regionais, ainda
persistia um enorme desconhecimento acerca do ritmo. O relato de Pinduca nos aponta para o
fato de que havia uma escassa presenca, ou visibilidade, do Carimb6 em Belém.

O Carimbd era presente e Belém ou ndo.... O que que existia aqui em Belém?

Eu vou te colocar a par de tudo. Um certo ano, e uma certa vez, o Paulo Ronaldo
trouxe um grupo de Carimbd, parece que de Marapanim ou de Irituia e colocou na
casa do pai da Fafa de Belém ali na Sdo Ger6nimo com a Alcindo Cancela. L4 na
casa do pai da Fafa de Belém, dos Moura Palha. Rapaz, isso foi um comentario em
Belém iiiihhhhh aquela coisa, sabe? N&o sei te dizer se era uma novidade ou se era
um espanto, aquilo ali®,

O frisson causado pela noticia que um grupo de Carimbé iria se apresentar na casa da
familia Moura Palha evidencia menos a estranheza quanto a existéncia do Carimb6 em Belém
do que a surpresa no fato de que as elites belemenses estavam cultivando o ritmo. Embora a
presenca de setores da classe média -especialmente os intelectuais- na vida musical das
camadas populares ja fosse observada a partir da década de 30, tal associacdo permanecia
estranha.

O episadio relatado por Pinduca aconteceu pela participacdo de Armando Moura Palha,
pianista, flautista e compositor, primo da cantora Fafa de Beléem. Armando, era musico
atuante em Belém e participou do | ENCANTE (Encontro da cancdo do Norte) em 1968.
(SALLES, 2007, p. 254). Armando Moura Palha, juntamente com o radialista Paulo Ronaldo,
foram responsaveis pela promocdo de uma festa com um grupo de Carimbd demonstrando
que os setores das camadas médias haviam despertado seu interesse em relagdo ao ritmo.
Porém, havia uma estranheza em participar de uma festa na qual o Carimb0 despontava

investido de reconhecimento social dado pelos organizadores. A festa causou surpresa e

89 Esta entrevista me foi concedida Em 03/10/2013.
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desconfianga nas pessoas, e mesmo com a divulgacéo feita na radio marajoara, ndo se obteve
o efeito esperado.

Ao falar sobre sua importancia dentro da historia do Carimbd, Pinduca nos fornece um
relato bastante revelador sobre a condicdo do ritmo na década de 60. Temos abaixo um
valioso depoimento sobre uma forma de percepcéo social do Carimbo.

Olha, eu vou te dizer uma coisa. Eu digo assim. Esses grupos de Carimbo de Raiz, ta
falando Carimbd6, raiz, Vocé sabe que da raiz vém a arvore... espalha os galhos.
Entdo o que aconteceu desses grupos todinhos que ainda existem muitos aqui em
Belém e no Para, muitos grupos de Carimbé de raiz. Daquele Carimbo nato.

Mas, eu sai como um galho dessa raiz fazendo um Carimb6 moderno, porque esse
Carimbo de raiz aqui em Belém era considerado quase como uma por-no-grafia.
Né&o se podia anunciar Carimbé. Porque quando eu gravei Carimb6 eu era proibido
pelos donos de clube, pelos presidentes, por diretoria. Eu tocava muito baile de
formatura, de colacdo de grau, 15 anos essas coisas.

Mas quando eu ia chegando o dono da casa tava com o olho arregalado:

- SrPinduca, por favor. O Sr. ndo me toque o Carimb6 na minha casa.

- Sim, Sr. pois ndo. N&o tem problema.

Eu tinha que me conformar, eu ja era dono de conjunto musical que tocava baile. Eu
tocava tudo no baile, tudo, tudo bolero, samba, tudo que era da moda twist, rock.
Mas quando eu ia tocar qualquer clube aqui em Belém. Se era o presidente do clube
o diretor tava me esperando:

- Sr, faz favor! “A diretoria ndo permite tocar Carimbg!!1”

Era sempre assim. E eu subindo com o Carimbé ai fora do Para. Entendeu?

Pessoal, ficou fazendo essa sustentacdo e eu sai divulgando o Carimbd. Eu
divulguei, quem divulgou o Carimbé no Brasil fui eu. Eu andei o Brasil todinho, eu
conhego o Brasil inteiro.

E vou dizer mais uma: eu ja to com 50 anos divulgando o Carimbd, mas dentro de
Belém ainda ha preconceito com o Carimb6%.

Pinduca possuia uma trajetoria formativa dentro dos padrbes dos conjuntos musicais
mais atuantes em Belém nas décadas de 50 e 60, tais como o conjunto de Alberto Mota e
Orlando Pereira. Tendo atuado na famosa banda de Orlando Pereira como baterista e
percussionista, no inicio da década de 70 Pinduca ja trilhava um caminho independente com
sua banda prépria bastante ativa nas festas sociais em Belém. Nos festejos de fim de ano de
1971 os jornais j& anunciavam a preparacdo dos clubes e das bandas para o carnaval do
proximo. NOS BAIRRO.

Diversos clubes espalhados pelas zonas Norte e Sul de Belém terdo também seu
primeiro Grito de Carnaval e todos prometem muita animagéo. Orlando Pereira, Sayonara,
Pinduca e outros conjuntos carnavalescos animardo diversas festas. Os clubes suburbanos ja

decoraram suas sedes®!.

% Entrevista concedida em 03/10/2013
%1 Folha do Norte, 31 de dezembro de 1971, péagina 8, 1° caderno.
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A atuacdo de Pinduca no contexto das festas populares, os bailes e tertulias realizados
em clubes e sedes o colocou diante das contradi¢bes e adversidades sociais impostas ao
Carimbd. Em entrevista dada ao historiador Tony Ledo, Pinduca ja tinha declarado que o
Carimbé naquela época era “considerado uma musica da roga, de bébado, do pessoal da cana,
do pessoal do barraco” (Pinduca apud LEAO, 2008, p. 155). Dentro deste ambiente marcado
pela discriminacdo e estigmas, o episodio envolvendo os estudantes universitarios no clube
Satélite é revelador sobre as formas de recepcdo do Carimbo pelos dos setores médios. Se
referindo a tentativa de tocar o Carimb6 nas festas da juventude em Belém, Pinduca relata a

noite de vaias no clube Satélite.

Era 1&d um clube dos estudantes. E eu numa dessas minhas vindas, eu fui cantar 14, eu
tocava musica da época, era rock e twist. E Quando eu anunciei que ia tocar um
Carimbd, poh! eu levei a maior vaia da minha vida. Agora imagina, tu no palco e
aquela...ndo sei quantas ali..... tantas mil pessoas te vaiando. [...]

Eu fiquei olhando, eu s6 comigo: “essa garotada toda eu vou ja dominar, quer ver?”
-Vocés ndo vao parar de vaiar? Pois agora é que eu vou cantar mesmo. E cantei. E
quando tava tocando eles pararam de vaiar e saiu dangando |4 uns quatro ou cinco
pares. Ai passou uns 40 e 50 minutos eu tornei anunciar: “Atencdo rapaziada eu vou
cantar outro Carimbd”, rapaz “uuhh” [as vaias]

-N&o adianta vocés vaiarem que eu vou cantar mesmo, ai cantei.

Eu fazia parte daquela sacanagem, entendeste? dos estudantes.

Eu fazia parte porgue eu sabia que aquilo era onda da rapaziada, da juventude, eu
tava jovem também, ai eu tava na onda. Eles vaiaram, ndo tem problema...[...] Dali
que eu incrementei para tocar Carimb6®2.

Na década de 60, o Carimbo foi inserido dentro do universo musical da juventude
universitaria belenense. Refletir sobre estes momentos de contato dos setores médios com 0
Carimbd nos serve como termémetro das possiblidades de insercdo social na classe média,
transformacdo inerente & modernizacdo do ritmo. Vale notar que, embora este processo de
visibilizag&o social Ihe fornecesse algum valor - o que sinalizava uma tendéncia de abertura
para a década de 70- o ritmo ainda permanecia sob a forte desconfianca e hostilidade de
varios setores sociais em Belém, indo dos dirigentes dos principais clubes de elite em Belém
até os estudantes universitarios. Na descricdo de Pinduca, atesta-se que havia resisténcia
contra o Carimbd nos meios universitarios de Belém, assim como nos circulos sociais dos
clubes “sociais” como Assembléia Paraense e Pard Clube. As barreiras sociais criadas pelas
elites belenenses ao Carimbo6 de Pinduca s comecaram a cair em apenas em 1993 quando a

elite da Assembléia Paraense o recebeu para a realizagdo de um show®,

%2 Entrevista concedida em 03/10/2013.
% Tal fato é relatado por Alfredo oliveira (OLIVEIRA: 2000 p.361).
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Apesar do terreno adverso, quando Pinduca diz que alguns casais jA& comegavam a
dancar o ritmo nesta mesma noite do clube Satélite, j& estamos diante de sinais de que o
Carimbd tinha condic¢es de superar estes blogueios e algcar voos maiores. E ndo demorou para
que Pinduca fosse percebendo uma mudanga nos gostos musicais dos jovens em Belém. Em
depoimento a Ledo (2008, p. 157), o cantor lembra do caso em que uma menina que realizava
sua festa de 15 anos, pediu para que ele tocasse Carimbo na festa, algo que sO aconteceu
depois de uma longa negociacédo com o pai que ndo havia permitido inicialmente.

O contraditério criado pela modernizagdo do Carimb6 reside na simultaneidade entre
aqueles jovens universitarios - alinhados as concepgdes expressivas e estéticas dos menestréis,
por exemplo - a quem o ritmo despertava positivamente, como simbolo de resisténcia cultural,
e 0s outros estudantes resistentes ao carimbo, ligados aos géneros mais difundidos pela
inddstria fonografica da época, tais como o Rock, Twist, Jovem Guarda.

A partir da iniciativa do Padre Raul Tavares, entdo diretor da CAJU (Casa da Juventude
Catolica), um festival foi realizado em 1967, ocasido na qual um grupo de Carimbd de
Marapanim apresentou-se causando estranheza no publico. Relembrando este momento, Raul
Tavares diz que “L0go que comecgou [a apresentagéo], aquelas senhoras idosas, 0s senhores e
todos os presentes comegaram a vaiar, mas depois com cinco minutos o pessoal comegou a
dancar e aplaudir’® (TAVARES, apud LEAO, 2008, p. 155-156).

No inicio da década de 70 os clubes do suburbio no Tenoné, Outeiro e lcoaraci ja
tocavam Carimbd demonstrando que o ritmo se difundia cada vez mais. A ascensdo do
Carimbd6 nos diferentes meios sociais sinalizava mudancas no gosto musical da populagdo e

do focu dos jornais locais. Vejamos a matéria da Folha do Norte de 1972%,

NA ONDA DO CARIMBO

A antiga divisdo entre ritmos velhos e ritmos da juventude parece definitivamente
superada. Os jornais agora nao estdo mais “ligados” apenas no rock ou na masica
pop, nem desprezam como caretas 0s sons mais primitivos ou tradicionais. Ao lado
de uma redescoberta do samba, outros ritmos, outrora esquecidos, empolgam os
cabeludos e as garotas pra frentex. E o caso, por exemplo, do velho carimbo, tido ha
poucos anos como um “embalo” de caboclos tdo somente, e que agora presenca
indispensavel em qualquer “boite” ou festinha que se preza. E todos séo unanimes
em reconhecer que seu embalo ¢ definitivamente um “barato”.

No gosto da juventude, a dicotomia entre moderno e tradicional perdia o sentido e o
moderno Rock poderia conviver com o tradicionalismo do Carimbd. Em poucos anos o ritmo

que causava estranheza e aversao aos dirigentes de clubes e estudantes universitarios, passaria

% Folha do Norte, 27 de setembro de 1972, pagina 7, 1° caderno.
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a ser cultivado como musica dancante nos bailes e festas sociais ou assumindo o status de
manifestacdo folclorica. Em 1972, um grupo de universitario - Antonio Luiz Pereira Filho,
Lucidio Faria, Antonio Sérgio Chaves e Luiz Otavio Pereira- “especializado” em dancas
folcldricas apresentou um show com niimeros de Carimb6 na sede social do Consul Clube®.

A discriminacéo em relagdo ao Carimbo existia nos interiores também como atestam os
relatos colhidos por Pedro Tupinamba na década de 70 em Vigia. Segundo os relatos de Tia
Anacleta, as mulheres que dancavam Carimb0 eram mal vistas ¢ chamadas de “mulher
solteira” como sinénimo de prostituta ou “mulher facil”. Vicente Salles ja havia registrado a
presenca controladora da policia na realizagdo da festa de Carimb6é em Vigia no final da
década de 60. Para o historiador “a policia, na Vigia, limita-se a tolerar a brincadeira, sem
interferir na realizagdo embora mantenha vigilancia discreta” (SALLES; MARENA, 19609, p.
265). Mas se a festa da tia P€ era controlada discretamente pela policia, festas organizadas por
outras mulheres eram acometidas continuamente pela repressao policial. Dona Luzia Fragata,
que em 1971 tinha 106 anos, informou que seu Carimbd foi fechado varias vezes pela
policia®.

A partir dos registros de Bruno de Menezes e Vicente Salles, Maestro Cristovao,
Pinduca, constatamos a existéncia de uma percepcdo segundo a qual o ritmo aparecia como
algo um tanto desconhecido, como interpretamos dos relatos de Bruno de Menezes, ou como
notamos em Vicente Salles como algo que estava sendo “re introduzido” na vida musical na
década de 50 e 60.

Na década de 60, quando surge o interesse no ritmo entre 0s jovens musicos de classe
média como Paulo André Barata entre outros, o0 Carimbd é procurado na regido do Salgado,
ainda que houvesse Carimbd na cidade de Belem. De um lado esse episdédio mostra a nogédo
de autenticidade da cultura popular restrita a0 ambiente rural, mas também é mais um
indicativo de que o Carimb0 ndo era uma musica tao visivel e presente na cidade de Belém.

A partir do depoimento de Pinduca, o Carimbo aparece contraditoriamente como grande
novidade em Belém, na cidade onde ele ja era notado desde o século XIX. Propondo ampliar
a base explicativa, indicamos que a chave para compreendermos tal contradicdo encontra-se
NOS Processos repressivos assim como as praticas discriminatorias presentes na relacdo do
Estado e das elites com as populagdes trabalhadores pobres da cidade, majoriatariamente afro-

amerindia. Além de uma proliferacdo de ritmos e géneros populares, a invisibilidade do

% Folha do Norte, 11 de agosto de 1972, pagina 3, 1° caderno.
% TUPINAMBA, Pedro. Carimbd. Espaco, Belém ano 1, n 02, nov 1977 .20.
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Carimbd foi resultado das a¢Bes governamentais para construgdo urbanistica de Belém, sob a
lideranca politica de Antdonio Lemos, processo gerador de segregacdo e remanejamentos
populacionais, que empurraram a populacdo pobre e negra para longe do centro urbano
moderno. Como fruto da criacdo da esfera institucional para cultura, na década de 50 e 60
surge o interesse da intelligentsia local, seja de esquerda ou direita, em promover o Carimbo.
Esse interesse, representava um aspecto institucional. A nivel da sociedade civil o Carimbo
ainda permanecia objeto da discriminacéo e hostilidade social das elites e da classe média em

Belém, ao mesmo tempo em que j& esbogava uma incipiente aceitacdo nestes setores.
5.4 0 CARIMBO E AS INSTITUICOES NO PARA

Uma das faces mais importantes da modernizacdo do Carimbo esta na sua relacdo com o
Estado e suas Instituicbes. Nos topicos anteriores pudemos constatar que esta relacdo remonta
ao final do século XIX, mas neste tdpico queremos analisar em que momento o Carimbd foi
utilizado pelas institui¢des publicas locais a partir da década de 50 até inicio da década de 70.

A atuacdo de intelectuais regionais em Belém na década de 50 e 60 comecou a
visibilizar o ritmo, inserindo em sua politica educacional e cultural. Depois da Fundacédo da
Comissédo Paraense de folclore em 1950 a cultura popular em Belém passou a existir a partir
da acdo institucional. A passagem dos antigos folguedos juninos a condi¢do de “tradi¢des
folcloricas™, significou também que a manifestacdo popular j& ndo era exclusividade e nem
tinha o dominio absoluto das classes populares.  Os intelectuais  regionais  atuando
institucionalmente exerceram influéncia na trajetoria dos folguedos. Ap6s a década de 50, de
modo geral o poder publico interveio crescentemente nas manifestaces da cultura popular.

Neste sentido Mestre Setenta dizia:

Nesta época, os politicos comegaram a se meter nos bois, e tinha o Estrela Branca —
0s politicos comegaram a dar roupas para os brincantes do Estrela Branca, € meus
brincantes todos foram pra 4. Mas eu ndo, eu sempre fiz as roupas para 0s
brincantes do meu boi, e quando eu nao puder botar o Tira Fama de maneira como
ele merece, com todo o luxo, eu tiro o boi do campo (Mestre Setenta apud DIAS JR,
2009, p. 130).

A relacéo entre o poder publico e a cultura popular passava pela subvencdo e promocao
de eventos oficiais nos quais visibilizavam-se os folguedos populares da cidade. Nesta época
observa-se a presenca e acdo do departamento de Cultura e Turismo do Municipio de Belém
(DETUR) que criou e organizou os “Festivais” e “Concursos” oficiais de folguedos juninos.

Nesta acdo publica de promocéo da cultura popular, movimentacdo que ainda vive na
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memoria de muitos belenenses, destacaram-se os disputados “Festivais de Passaros e Bois
Bumbas” realizados no “Bosque Rodrigues Alves” e no “Teatro Sao Cristovam”. NO
pronunciamento de 1976 do ministro da cultura Ney Braga nota-se como se pensava este
apoio.

Os festivais de arte e outras manifestacGes eventuais- aqui entendidos como formas
de difusdo e consolidacdo da cultura brasileira-merecerdo amparo e estimulo dos
Governos, menos pelo que possam representar de grandioso e espetacular, e mais
pelo que reflitam do atual momento das artes no Brasil. A preocupacdo de uma visdo
nacional, que valorize os aspectos regionais da cultura brasileira, devera orientar as
promoc0es artisticas patrocinadas elos 6rgdos oficiais (Revista de cultura, 1976, p.
254).

No estado do Pard, sublinhamos o papel desempenhado pela companhia Paraense de
turismo (PARATUR) e da secretaria de Educagio. No breve artigo Para-Amazonia®’, Quirino
Campo Fiorito expressa 0 pensamento vigente na Paratur do inicio da década de 70,
constatando que “o Para é um dos poucos Estados que ndo tem se beneficiado de uma
propaganda conveniente de seus aspectos naturais de sua gente, de sua arte erudita e de seu
folclore” (Campo Fiorito, 1972, p. 389). No mesmo diapasdo das concepc¢des de politicas
culturais do regime militar, a partir do inicio da década de 70, os festivais se proliferaram no
Pard. Em 1974, impulsionado pela Semana de Cultura Popular, o | festival de Carimbé de
Vigia foi organizado aglomerando inimerosgrupos. Encontros e festivais de Carimb6 também
foram organizados pelas prefeituras de Marapanim e Belém, respectivamente. Festival de
Carimbd de Marapanim comeca em 1974 por iniciativa e promoc¢do da prefeitura e assim
segue sendo realizado anualmente. Em Belém, o 1° Festival de Carimbd foi realizado no
Bosque Municipal Rodrigués Alves em 1975%,

O interesse do departamento de Cultura e Turismo (DETUR) na promocédo da cultura
popular surge em sintonia com as transformac@es sociais vividas pela regido, num contexto
em que o “desenvolvimento do turismo cria nova imagem da regido”. Numa matéria
publicada no jornal Folha do Norte em 1972 comentava-se a presen¢a cada vez maior de
turistas na cidade de Belém. Além dos roteiros tradicionais como Forte do Castelo, Museu
Emilio Goeldi, Basilica de N. S. de Nazareth, etc., a matéria informa que “as casas
especializadas em artigos regionais registraram desusado movimento, ante a grande procura
de “souvenirs” e produtos tipicos. Com isso, valoriza-se acentuadamente o artesanato

paraense”. No inicio da década de 70, na medida em que se expandia e comegava a Ser
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inserido no mercado musical, o Carimbo foi incorporado dentro da politica de promogdo do
turismo no Par4, tendo sido explorado como algo tipico e representativo da regido amazonica,
assim como o artesanato, as construgdes arquitetdénicas mais antigas. Em Fevereiro de 1972, o
DETUR promoveu um espetdculo de Carimb0 aos turistas que viajavam no navio
transatlantico “Ana Nery” e que atracaria nas Docas do Para.%

Em meio a expectativa gerada pelo desenvolvimento econémico da regido, 0s
secretarios de cultura dos estados e municipios brasileiros debatiam a criagdo do “SISTEMA
NACIONAL DE TURISMO INTEGRADO”, num esforgco que envolvia dirigentes de
empresas publicas, agentes de viagens, transportadores e demais 6érgdos oficiais ligados a
industria turistica. Neste diapasao, o governo federal oficializou o ano de 1973 como 0 ano do
turismo e conclamou a todos os estados que trabalhassem na promocéo do turismo.

Como imagem emblemaética da relacdo entre o Carimb6 e a politica de fomento ao
turismo, a capa do disco O Carimb6 é nosso de Ely Farias. O disco que fora gravado em 1976,
estampa em sua contra-capa a imagem de Ely Farias em frente a uma placa da PARATUR,
agéncia de turismo do governo do estado.

Figura 5 — Capa do disco de Ely Farias —O carimbo ¢ nossol.
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Em maio de 1972, dentro de um esforgo institucional para a promog¢édo do turismo na
Amazonia, a Companhia Paraense de Turismo — PARATUR (ex-DETUR), na figura de seu
presidente Sr. Olavo Lyra Maia, promovia em S&o Paulo coquetéis com jornalistas
especializados e dirigentes de empresas de aviacdo, fazendo propaganda das possibilidades
turisticas da Amazobnia Paraense’®. Em 1973, a Companhia Paraense de Turismo,
PARATUR, promoveu dessa vez no Rio de Janeiro uma “Noite do Para”'%! com apresentando
0 Carimb0 e pratos tipicos do estado. A forca institucional estimulou a adesdo de outras
instituicdes sociais na promocao do Carimb6 como observamos no caso do Paysandu Sport
Club que em 1973 anunciava um “espetacular CONCURSO DE CARIMBO” com a
colaboracdo dos Departamentos de Turismo da Prefeitura de Belém e do Governo do
Estado!®?,

No més de Outubro de 1973, a coluna de Isaac Soares no Jornal Folha do Norte!®
anunciava a promog¢do da “Noite de Arte Folclérica” dentro da programagédo do VII
Congresso de Tribunais de Contas do Brasil, realizado em Belém naquele ano. Na matéria,
nota-se o informe sobre o traje esporte para 0 evento que contou com figuras “vips” da
sociedade local, demonstrando uma rdpida mudanca na posicdo das elites belenense em
relacdo ao Carimbd. A noite folclorica teve um puablico formado por congressistas de todo
Brasil e contou com o apoio de Maria Brigido e do professor Adelermo Matos. Se a folclorista
contribui palestrando, Adelermo viabilizou a apresentacdo do Conjunto Folclérico do Pard,
seguido pela apresentacio do conjunto Irapud, dirigido por Verequete!®,

No inicio da década de 70 o Carimb06 ja havia sido incorporado as preocupacdes
institucionais na area da cultura. A oficializacdo do Carimbd pode ser percebida no evento
realizado na cidade de Irituia em 9 de abril, ocasido em que a cidade aguardava a presenca do
governador Fernando Guilhon. Na Matéria da Folha do Norte lemos: [...] 20 horas: Festa
dancante na sede do Brasil Futebol Clube, oferecido ao povo pelo governo do Municipio, em

regozijo pelo evento; e Festa popular de Carimb6 no saldo da Irmandade de S&o Benedito.

100 Folha do Norte, 2 de abril de 1972, pagina 2, 3° caderno.
101 Folha do Norte, 10/10/1973. P. 5/2°caderno.

102 Folha do Norte, 12/10/1973. P. 5/1°caderno

103 Folha do Norte, 3/10/1973. P. 5/2°caderno

104 Folha do Norte, 4/10/1973. P. 2/1°caderno.
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Na semana da Pétria de 1973,a programagdo do Governo do Estado aconteceu no
Preventério Santa Terezinha, quando foram executados 15 numeros infantis e a danca do
Carimbo realizada pelos alunos do Colégio “Paulo Maranh&o”'%®, Neste momento as escolas
pablicas em Belém ja haviam acolhido praticas musicais cujo objetivo precipuo era promover
a cultura popular paraense.

Em 1976, a professora Etelvina Cordeiro, organizava o grupo para folclorico Asa
Branca do Colégio Estadual Avertano Rocha em Icoaraci. O grupo reunia cerca de 40
integrantes, entre bailarinos e masicos, responsaveis pela montagem de um suite paraense na
qual tocava-se lundum, xote de Marapanim, lundum, dan¢a do vaqueiro do Marajo, Siria,
Carimbd. Segundo Salles (2007) o grupo aumenta suas atividades percorrendo outros estados
a partir de 1977,

Ainda neste contexto educacional em Belém, destaca-se a atuacdo do maestro Adelermo
Matos como coordenador do Centro de Cultura do Colégio Estadual Augusto Meira, CEAM.
Uma das atividades mais importantes realizadas pelo Centro de Cultura foi o Festival de Arte
no Teatro da Paz!®” em 1972. Contando com a atracdo internacional da bailarina Elizabeth
Stross e do grupo local Esmeril Blue Band, o festival reunia a cultura erudita e a popular no
mesmo evento.

O Maestro Adelermo Matos, no entanto, ficaria bastante conhecido pela atuacdo como
lider do grupo folclorico do Colégio Augusto Meira. Por influéncia de Heitor Villa-Lobos,
Adelermo Matos foi introduzido nos estudos folcléricos no Rio de Janeiro chegando a
conhecer pessoalmente os maiores folcloristas brasileiros como Renato Almeida, Claudio
Nascimento, Maria Graziela Brigido dos Santo, Maria de Lourdes Ribeiro entre outros. Em
1965, quando assumiu o centro de cultura e educacdo artistica do colégio Augusto Meira,
iniciou um trabalho de pesquisa, preservacao e divulgacdo do folclore paraense resultando
desta iniciativa a criagdo do Grupo de Folclore do Para do Colégio Augusto Meira em 1971.
A formacao do grupo quando Adelermo “obteve apoio, tanto do governo estadual quanto da
administracdo da instituicdo, para formar e dirigir o Grupo Folclérico do Para, que tinha

como objetivo fundamental a divulgagdo e “preservagdo” das manifestacGes da cultura do

105 Irituia Aguarda Governador com inauguragdes e Festa de Carimbd

106 Qalles informa que “Em 1986 chegou a Tramandai, RS, por ocasido do Acorde Brasileiro, Seminario
Nacional em Defesa da Musica Regional Brasileira, 11 e 14/12. Também esteve no Festival Folcl6rico de
Olimpia, SP” (SALLES: 2007 p. 31)

197 Folha do Norte, 25 de junho de 1972, pagina 7, 1° caderno.
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povo paraense” (AMARAL, 2003, p. 104). Em seguida, sinalizando o interesse institucional
na promocao da folclorizacdo da cultura popular, Mattos foi nomeado assessor da secretaria

de educacéo do Estado. Em 1972, a convite de Ruth Passarinho®

, esposa do entdo ministro
da educacdo Jarbas Passarinho, 0 grupo paraense apresentou-se no IX Festival de Folclérico
de Brasilia mostrando que “Entre outras coisas que o coral ird apresentar no Festival de
Folclore de Brasilia, ha a dangca do Carimb0. Para isso 0 grupo se preparou ha meses, visando
fazer Gtima apresentacdo na Capital Federal”. Devido sua formacdo na area do Canto,
Adelermo também era responsavel pelo Coral do CEAM, onde havia uma conciliagdo entre o
canto orfednico e o repertorio de base folclorica.

No ano seguinte, em decorréncia do éxito obtido nas apresentacdes do festival, o grupo
liderado por Adelermo Matos recebeu o convite do Departamento de Turismo de Brasilia para
participar do X Festival Folclorico Nacional ao lado de 16 conjuntos folcloricos dos demais
Estados brasileiros'®. Além de inimeras apresentacdes no Para e em varios estados do Brasil,
0 maestro Adelermo Matos gravaria com o Grupo de Folclore do Pard o disco Ritmos da
Amazoénia, lancado em 1981. O grupo liderado pelo maestro Adelermo Matos desempenhou
papel relevante na modernizacdo do Carimb6. Sua vinculagdo institucional alinhava-se as
politicas culturais da ditadura civil-militar em curso. Em entrevista, ex-integrante do Grupo de
Folclore do Para, nos revelou as preferéncias politico-ideoldgicas do préprio maestro, que
tinha aversdo a esquerda.

O Pinduca, icone do género urbano, reconhece a importancia do grupo de Adelermo
Matos para a modernizac¢ao do ritmo. Em se relato modernizar significava conquistar o gosto

dos jovens. Neste sentido, a atuacdo de Adelermo Matos foi importante. Segundo Pinduca:

Era isso que eu queria que o Carimbo fosse aceito pelos jovens [..] Quando o
professor Adelermo Matos surgiu com grupo de estudantes dangcando Carimbd, ai
Augusto Meira, e foi 0 Magalhées Barata [...] e tudo quanto era colégio comegou a
formar grupo de Carimbé com os estudantes, ai 0 Carimbd perdeu aquela imagem de
Carimbo pra gente velho, porque quando vinha antigamente o grupo de Carimbo ja
trazia os dancarinos, as velhinhas e o velhinhos...*1

Realmente, o Carimb6 adentrou o ambiente escolar no Para. Em 1972, o tradicional

Colégio Gentil Bittencourt, sediaria 0 Show folclérico Bandeirante no qual “o0 grupo Pequeno

108 Em Abril de 1973, Ruth Passarinho juntamente com Norma Guilhon também organizou a apresentacdo do
grupo folclérico paraense na Praca dos Trés Poderes-- com trés estilos de Carimb6. Fonte: Folha do Norte
3/04/1973. P. 5/1°caderno.

109 Folha do Norte, 20/06/1973. P. 5/1°caderno.

110 Folha do Norte, 22 de outubro de 1972, pagina 7, 1° caderno.
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Principe dangou o “Coco”, o “Candieiro”, o “Desencosto de Parede” e o “Sr. Principe”!,
Neste mesmo ano, o Instituto de Educacdo do Para festejaria a | Noite do Folclore com
apresentacdo de grupos de danca formado pelas estudantes do colégio, exibindo o Boi-
Bumbd, carimbo, xote, marujada e outras dangas da regido amazénica. Para este evento foi
convidado Jonathas Athias Gemirez Silva, titular da SEDUC e assessor do MEC em Belém
assim como a folclorista Maria Brigido e agentes de turismo local'?2, O Ministério de
Educacao e Cultura, MEC, reuniu folcloristas brasileiros, de todas as regiGes, para formas a
programacéo da Festa Nacional do folclore, que aconteceu em Janeiro de 1974, contando com
a participacao de grupos folcléricos de outros paises como Portugal, Bolivia e Paraguai.

Em 1973, o ciclo de palestras do 2°. Encontro Nacional de Professores e Orientadores
de Moral e Civica foi interrompido por varias apresentagdes do “Grupo Folclorico do Para”,
integrado pelos alunos do Colégio Estadual Augusto Meira e dirigido pelo professor
Adelermo Matos. O grupo apresentou “Dancga dos Orixas, Danca das Taireiras, Danca dos
Vaqueiros, Danca do Marajo, Danca do Magcarico, Lundu, Sirid e Carimb6”'3. A andlise
deste episddio deve considerar que a promocdo da cultura popular estava estreitamente
relacionada com o ideério civismo/nacionalismo defendido pelo Conselho Federal de Cultura
no contexto da ditadura civil-militar. Para a historiadora Tatyana de Amaral Maia

A relagdo dos cidaddos com o Estado encontrava nos valores civicos seu mediador.
Mas a personagem principal na defesa dos valores nacionais era o cidaddo. Ele foi
considerado o principal agente de propagacdo dos valores civicos. Assim, 0
investimento em politicas que ensinassem aos cidaddos os seus deveres diante da

nagdo, promovendo a ‘“‘consciéncia civica nacional”, era tarefa urgente da &rea
educacional (MAIA, 2012, p. 231).

O conservatério Carlos Gomes, tradicional centro de formacdo e cultivo da musica
erudita europeia, abriu espaco a promocdo do Folclore, recebendo em seu auditério a
apresentacdo organizada pelo professor Joel Pereira. Este show de cangdes folcloricas do
Brasil contou com a colaboracdo de institui¢cGes publicas como a fundagéo cultural do estado,
APAE (Associacdo de Pais e Amigos dos Excepcionais), IDESP (Instituto de
Desenvolvimento Econdmico e Social do Para) assim como empresas privadas Moveser,
Guarasuco, Cerpasa, Palemira e Radiolux.!'*. Além disso, vale ressaltar a atuagdo no campo
erudito do Coral Ettore Bosio, fundado em 1961 e regido pelo Maestro Jodo Bosco da Silva

Castro. Na ocasido de sua participacdo no | Festival Internacional de Coros, realizado em

11 Folha do Norte, 18 de agosto de 1972, pagina 7, 1° caderno.

112 Folha do Norte, 14/12/1973. P. 3/1°caderno.

113 Entrevista concedida em 03/10/2013

114 Folha do Norte, 25 de novembro de 1972, pagina 7, 1° caderno.
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Porto Alegre, ao lado de temas eruditos como Naomi Sherman, Yerushalim Shel Zarav; de R.
Kubic, Vieja Campana, de Villa Lobos, Bechianas no. 5, o Coral inclui no repertério Temas
de Carimbo!*®,

Em 1972, a Universidade Federal do Par4, UFPA, colaborou com a realizacdo do |
Congresso de Folclore e Artesanato!'®, o que ganha sentido pelo fato de que o reitor naquele
momento era membro do Conselho Estadual de cultura CEC. A gestdo de Aloysio Chaves, a
partir de 1969, representou além da implantacdo da contestada e controversa Reforma
universitaria o apoio e parceria com iniciativas de promocdo da cultura popular nos moldes do
CEC.

Para entender a preocupacao em relacdo ao fomento a area cultural em sua vinculagéo
com a educacao destacamos o discurso pronunciado pelo entdo ministro da cultura Ney Braga

no encontro dos secretarios de cultura realizado em 1976 em Brasilia. Para o ministro:

Os programas estaduais de cultura deverdo conferir especial énfase ao estimulo a
criacdo, por meio de prémios, encomendas de obras musicais, teatrais e outras, além
do estimulo a criatividade de toda a populagdo, num trabalho de estreita vinculacéo
com os sistemas educacionais (REVISTA DE CULTURA DO PARA, 1976, p. 253).

Neste encontro reuniram-se ndo so secretarios da cultura, mas também os membros dos
conselhos federais e estaduais de cultura. Pela fala do ministro ratificava-se um conceito
republicano “de que ndo pode haver educacdo desvinculada da cultura, aqui entendida nédo
apenas como periodo escolar, mas como atitude permanente” (Revista de cultura: 1975 p.
254).

A Academia Paraense de Letras também teve iniciativas nesta direcdo, por exemplo,
quando comemorou o dia internacional do Folclore numa cerimdnia de premiacdo a obra
“Festas de Santo e Encantado”, ganhadora do | Concurso de Folclore Amazénico, vencido
pelos antropdlogos Napoledo Figueiredo e Anaiza Vergolino e Silvall’,

Esse crescente interesse institucional no Folclore e no Carimbd ndo demorou a receber
comentarios dos criticos e articulistas dos jornais. No artigo Colonizacdo Cultural
Espontanea’®, Camillo Martins Viana define o momento vivido pela cultura no Para como

uma “vigorosa reativagdo da traicdo popular”. Assim ele diz:

Se até ha pouco tempo havia uma espécie de acanhamento, timidez ou até mesmo,
vergonha, de se dar a devida importancia as coisas do nosso patriménio cultural,

115 Folha do Norte, 23/10/1973. P. 5/2°caderno.

116 Folha do Norte, 6 de dezembro de 1972, pagina 3, 1° caderno.
117 Folha do Norte, 19 de agosto de 1972, pagina 3, 1° caderno.
118 Folha do Norte, 9/05/1973. P. 4/1°caderno.
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sendo possivel mesmo, detectar um largo periodo de siléncio em assuntos
relacionados a habitos, usos e costumes de nossa terra e de nossa gente,
caracterizacdo basica de um povo. Como se houvesse ocorrido acordo tacito entre
cavalheiros, ou melhor dizendo, a valorizacdo de nossas usancas, disparou um
complexo mecanismo em todos os quadrantes do nosso Estado, com a participacéo
dindmica de elementos de todas as camadas da sociedade paraense

Primeiramente Camilo nota a mudanca no gosto da classe média e das elites em relagdo
aos habitos, usos e todo patriménio cultural do estado. Esta crescente valorizagdo manifestou-
se através de um “complexo mecanismo em todos os quadrantes do nosso Estado”. Além de
atribuir importancia as figuras de Bruno de Menezes, Maria Brigido Nilo Franco, o articulista
reconhece o crescimento da importancia das dancas do Carimbd, Sirid, Lundu e Gamba na
sociedade. Como exemplo deste impeto valorativo ele destaca o fato de que “em todas as
festividades promovidas por praticamente todas as associagcdes desportivas e sociais de
Belém, ha sempre vez para uma dancga tipica”. Camilo Viana, conhecido como médico,
ambientalista e folclorista, também ressalta a influéncia do Projeto Rondon nos universitarios
treinados nos anos de 1969 a 1971, além do pioneiro emprego do folclore nos trabalhos em
comunidades rurais realizados pelo CRUTAC (Centro Rural Universitario de Acao
Comunitaria). O ambientalista tem respaldo ao tecer comentario sobre a cultura popular, ja
gue em 1968, assumiu a coordenacdo de Educacdo, Saude e A¢do Comunitaria, nas bases
fisicas do Ministério da Agricultura no rio Tapajés. Esta atividade de Camillo resultou na
consolidacdo da SOPREN (Sociedade de Preservacdo aos Recursos Naturais e Culturais da
Amazonia). Por ocasido da morte de Tia Pé em 1976, Camilo falava a partir do ponto de vista
institucional da UFPA:

A Universidade Federal do Para, num processo de interiorizacdo, escolheu a chamada
“abordagem cultural” das comunidades. Acreditam os coordenadores do CRUTAC, que a
valorizacdo de nossos habitos, usos e costumes abrirdo caminho em atividades continuadas
para toda a estrutura de uma universidade. Ndo havendo experiéncia sobre este método de
desenvolvimento, a UFPA escolheu a reativacédo cultural como padréo em todas as areas onde
atua o contato com pessoas e grupos estruturados que procuram conservar a nossa tradicao
cultural. Na costa do salgado, 0 municipio de Vigia, ex-lruita, mereceu um interesse especial,
considerando-se o fato de ser uma das mais solidas representacdes culturais de nossa

historiall®,

119 Jornal Liberal, 12 Junho de 1976.



157

Camilo também coordenou atividades do Projeto Rondon. O projeto no Pard, sob a
coordenacao de Camilo Viana engajou estudantes universitarios e atividades nas comunidades
ribeirinhas, trabalhando dentro de uma perspectiva da sustentabilidade. As equipes integrantes
do Projeto Rondon eram formadas por estudantes de vérios estados brasileiros (Parana,
Espirito Santo, Bahia, Brasilia, Goias, e Pard), sendo o estado do Parand um o0s mais
representados. Ao todo 48 estudantes prestaram servicos de educacdo, medicina, farmacia,
servico social, agronomia.

Em 1971, uma equipe de jornalistas e cinegrafistas ligados ao projeto Rondon, operacgao
VII, percorreu varios municipios paraenses realizando registros audio-visuais da cultura
popular. Em janeiro de 1971 uma equipe de 7 universitarios chegou no municipio de Irituia,
onde puderam conhecer o Carimb0 e ouvir as histérias de “seu” Américo, um dos mais
conhecidos repentistas da regido.'%

No més seguinte, esta equipe também visitou a cidade de Capanema, registrando o
Carimbo, a Marujada na cidade de Braganca, além dos cantos de trabalho no municipio de
Nova Abaetetuba. Em Capanema, atendendo pedido da equipe do Projeto Rondon, uma
apresentacdo foi organizada sob os cuidados de “seu” Crispim, antigo morador e musico de
Carimbd.!?

Concebido pelo ministério da defesa em 1967 durante os anos iniciais da ditadura civil-
militar, o Projeto Rondon foi criado pelo ministério da defesa e contou com o apoio do
Ministério da Educacdo. Sob o lema “Integrar para ndo entregar”, O projeto expressava oS
interesses estratégicos do regime militar com as regides mais distantes dos centros politicos e
econémicos mais desenvolvidos. A promocdo do folclore dentro do projeto evidencia o papel
politico atribuido a cultura popular, mobilizada como simbolo da identidade regional e
nacional (NOGUEIRA, 2001).

Em sintonia com o ideério civico e as diretrizes de preservagdo e valoriza¢do da cultura
popular do Conselho Federal de Cultura, em Junho de 1973 realizou-se a Semana da Cultura
Popular com o lema “Preservar para construir’?2, O que chama atencdo neste evento é a
variedade de instituicbes colaboradoras entre as quais a Sociedade de Preservacdo aos
Recursos Naturais e Culturais — SOPREN, a Secretaria de Estado de Educagédo e Cultura —
SEDUC; Diretoria Estadual do Ministério da Agricultura no Para, DEMA; Universidade

120 Jornal A Provincia do Para, Belém, 19 de janeiro, 1971.
21 Jornal Folha do Norte, Belém, 2 de Fevereiro, 1° caderno, 1971. Pg 2
122 Folha do Norte, 15/06/1973. P. 5/1°caderno.
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Federal do Para, UFPA, através do Centro Rural Universitario de Treinamento e Acéo
Comunitaria — CRUTAC. Durante o evento varias dancas do folclore tapajonico foram
mostradas, a danca do Cavalo Manco da Desfeiteira da Valsa da Ponta de Lenco, do Samba
do Passo Largo do Gamba, Danca do Tipiti, do Marambiré, do Xote do Carimb6 do
Marabaixo, do Quebra Macaxeira.

Inimeras instituicbes, 6rgdos e mecanismo estatais foram mobilizados na promocéao da
cultura regional paraense. Desde os 4 mais antigos (Academia Paraense de Letras, Instituto
Historico e Geografico Brasileiro, Museu Emilio Goeldi, Instituto Carlos Gomes) até os mais
recentes como a Comissdo Paraense de Folclore, Conselho Estadual de Cultura. O
Folclorismo se difundia em parceria com outras instituicdes civis como é o caso da
Associacdo Brasileira de Imprensa. Quirino Fiorito informa que Vicente Salles “redator-chefe
da revista Brasileira de Foclore (6rgdo da campanha de Defesa do Folclore Brasileiro),
proferiu aula sobre “Folclore Paraense”, no curso sobre Folclore Brasileiro que a Associacao
Brasileira de Imprensa promoveu” (Campo Fiorito, 1972, p. 390)%2,

Como fica evidente as instituicdes eram mobilizadas no esforco de promover a cultura
popular no Para. Os organismos do Estado, através de politicas culturais, promovem sentidos
de autenticidade cultural por meio de campanhas unificadoras. A preservacdo de
caracteristicas culturais significa manter uma memdria social nacional, por meio das
particularidades regionais, patriménio material e imaterial e manifestaces folcloricas.
Analisando a relagdo da cultura e o Estado, a filésofa Marilena Chaui ressalta o carater
antidemocratica, quando ele “tradicionalmente, procura capturar toda a criagdo social
dacultura sob o pretexto de ampliar o campo cultural publico, transformando a criacdo social
em cultura oficial, para fazé-la operar como doutrina e irradia-la para toda sociedade”.
(CHAUI, 1989, p. 134).

5.5 O DEBATE SOBRE A AUTENTICIDADE

Eu modernizei o Carimbo com modernizaram o Samba, modernizaram o
Forrd, obaido, o xote. Tudo se
moderniza! (Pinduca)

123 Revista de Cultura do Para. Ano 2 — N° e 9- Julho/Dezembro- 1972
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Na década de 70, a modernizacdo do Carimbd seguia a todo vapor, impulsionada
especialmente pela acdo do Estado e do Mercado. Na virada da década de 60 a 70, o Carimbd
caminhava rapidamente de uma musica acentuadamente marcada pela discriminacéo, estigma
e proibigdes, a uma musica legitimada e aceita dentro dos setores sociais que antes o
rejeitavam. Este processo, no entanto, ndo representou o inicio de um periodo destituido de
conflitos e contradi¢cbes. Longe de ter sido marcado por uma harmonia, a crescente
visibilidade e reconhecimento social do Carimbd foi capaz de gerar novas questdes e debates.
Neste tdpico, comentamos como as transformac6es na estrutura do Carimbé foram percebidas
por diversos atores sociais, musicos, folcloristas, intelectuais e jornalistas. Estes personagens
construiram um debate publico cujo ponto central recaia sobre nocbes de origem e
autenticidade do ritmo. Quem fazia o Carimb6 mais auténtico no Para? Até que ponto tais
atores estavam dispostos a aceitar as alterag@es na pratica do Carimbd? O Carimbo era mesmo
paraense? A modernizacdo do Carimbd significou sua insercdo no mercado fonogréafico
através da producdo de discos em volume crescente a partir da década de 70. Neste sentido,
como esperar que o Carimbd mantivesse suas caracteristicas intactas diante de um quadro de
intensas mudancas e adaptacdes imprimidas pela necessidade da industria musical? Em 1971,
Mestre Verequete gravou o primeiro disco de Carimb6 Irapuru da Amazonia — O Legitimo
Carimbo, seguido por Pinduca, em seu primeiro disco Carimbo e Sirimbd de 1973. A partir
dai, uma avalanche de discos foi produzida e lancada no mercado fonografico, fazendo o
Carimbdé despontar como um dos géneros mais promissores daquele momento. Artistas como
Ely Farias, Grupo da Pesada, os Brasas da Marambaia, Mestre Cupijo, Mestre Verequete,
Conjunto Sayonara, Conjunto do Orlando Pereira, Alypio Martins, e ainda fora do Para Eliana
Pittman, Robeto Leal, incursionaram na onda comercial e gravaram discos de Carimbd ao
longo da década de 70.

Em matéria publicada no Jornal A provincia do Para de 1973, o jornalista e poeta Jamil
Damous anuncia no titulo “Carimbd provoca uma explosdo musical em Belém”. Neste texto,
Damous comenta uma série de mudancas no cendrio musical da cidade. O surgimento da
Recorddisco em 1968, primeira loja especializada em discos LP’s em Belém, sinalizava o
aumento do interesse e do consumo de discos Long-Plays entre os belenenses. Outro
fendmeno notado na matéria diz respeito “a descoberta, pelos paraenses de seu proprio som,

do tipo de musica de raizes autenticamente paraense e das consequentes gravacdes em disco
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dessa musica”?*, Como parte importante desta explosdo musical proporcionada pelo
Carimb0, o jornalista cita o “Fenémeno Pinduca”. Depois de constatar o sucesso de diversas
gravacdes feitas até aquele momento, Damous ressalta que “nenhum ‘estourou‘ tanto quanto o
“Sirimb6” de Pinduca, que ndo se deu satisfeito com o Siria e o Carimbd com dois ritmos
diferentes, e resolveu misturé-los resultando na faixa que chamou o sucesso para o seu long-
play”'®. Pinduca chamava atenc¢do da imprensa local pelo enorme sucesso comercial de seu
primeiro disco produzido pela gravadora Beverly. O album vendeu em Belém mais
exemplares que Roberto Carlos, cantor consagrado e marcado pelas altas vendagens de
discos. A primeira tiragem de 10 mil discos foi insuficiente, seguida de uma segunda de 20
mil discos que também logo se esgotou. Uma terceira tiragem estava programada para antes
do carnaval.

Embora houvesse uma enorme adesao de grupos e cantores ao Carimbd, cada um destes
gravando, imprimindo suas marcas e alteragdes na pratica musical, Pinduca foi o artista que
logrou maior éxito comercial, tendo alcancado expressivas vendagens e feito turnés em varias
partes do Brasil. Segundo anunciado por Jamil Damous, o primeiro disco de Pinduca ja era
sucesso em Manaus e j& se aproximava das paradas baianas. Este expressivo sucesso, porém,
ndo veio sem um custo. A enorme projecao de sua carreira, também trouxe o fardo do estigma
criado por vérias criticas a seu trabalho. Pinduca tornou-se alvo constante de criticas que o
apontavam como 0 maior agente da deturpacdo ou desvirtuamente do Carimbd. Como
veremos esta critica partiu tanto do meio musical como também da imprensa e da academia.

Mestre Verequete foi um dos artistas que dirigiram criticas as transformacdes
impressas ao Carimbd, destacando-se neste ponto a figura de Pinduca. Ao se referir a Pinduca,

Verequete diz:

Ele foi o responsavel por muito do que aconteceu ao Carimbé. Ele, por assim dizer,
entregou o ouro ao bandido, na parceira que fez com Eliana Pitman. Pra ele, tudo
bem, que viu seu ritmo- o Sirimbé-bastante divulgado. Mas aquilo 14 ndo é Carimbg,
€ um ritmo realmente criado pelo Pinduca, mas oficialmente ele ndo existe. A Eliana
Pitman, portanto, deu impulso ao Sirimb6 e ndo ao Carimbd. Este foi duramente
desvirtuado. Pinduca adulterou tudo, colocando um instrumental que absolutamente,
ndo é condizente com a tradi¢do do Carimb6 (VEREQUETE apud MACIEL, 1983,
p. 94).

Verequete incomodou-se com Pinduca pela confusdo que a divulgagdo do Sirimbo teria

ocasionado. Para Verequete as transformacdes no instrumental desta musica representavam

ﬁ;‘ A Provincia do Para, 2° caderno, Belém, Segunda- Feira, 17 de Dezembro de 1973.
Ibdem.
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um desvirtuamento que se afastava do Carimb¢ tradicional e por isso ndo mereceria a
designacdo de Carimb0. A cantora Eliana Pitman, mencionada por Verequete, passou a gravar
0 Carimbo sob a influéncia de sua mée. De forma inesperada, contrariando mausicos e
produtores, o sucesso comercial de suas gravagdes ndo tardou em chegar, alavancando sua
carreira na regido sul e sudeste do Brasil. Como fruto desta ascensdo, Eliana Pitman chegou a
tocar carimbo nos circulos da alta sociedade paulistana. Mas toda esta exposicdo também
trouxe uma polémica quanto a origem do carimbo. Ao ser questionada pelo jornal A Provincia
do Para’?® sobre uma declaragio em que dizia que Carimbd era originario do Piaui, a cantora
respondeu que tudo ndo passava de um mal entendido criado por um repérter de um jornal
carioca.

Outro personagem pressionado a dar explicacdes sobre mal-entendidos e incongruéncias
acerca das origens da musica, foi Adelermo Matos. O maestro e folclorista enviou um texto ao
jornal Provincia do Para'?’ elucidando incertezas geradas por uma entrevista dada a jornais da
época na qual supostamente teria afirmado que o Carimbd era de origem lusitana. Ao ter suas
palavras invertidas por um jornalista, Adelermo esclareceu que havia dito esse absurdo e que
o0 Carimbo era fruto da construcéo das trés racas.

Questdes acerca da origem do Carimbd passaram a ser levantadas com frequéncia nos
anos iniciais de sua difusdo para além das fronteiras do estado do Pard. Sua expansdo foi
acompanhada por polémicas que ganhavam projecdo pelos jornais locais. Talvez, levado pela
proximidade das palavras, o apresentador Flavio Cavalcanti afirmou em um de seus
programas que o Carimbo seria originario do Caribe, e essa mesma falsa informacao constava
na contra-capa do disco de Carimb6 gravado pelo Trio Iraktan em 1974. Ainda mais
esdruxulo, foi o cantor Waldick Soriano que afirmou certa vez ser o Carimbd fruto de sua
proria criacao.

Em paralelo a questdes sobre a origem, desenvolvia-se um debate sobre a autenticidade.
A querela ganhou projecdo em 1974, quando em artigo publicado no Jornal do Brasil, o
critico musical José Ramos Tinhordo se manifestou sobre o tema. Sob o titulo o Carimbd
chegou (SO que de Carimbod nédo tem nas nada), Tinhordo, conhecido por suas duras criticas
aos movimentos da Bossa-Nova, Jovem Guarda e Tropicalismo, ndo se absteve de tecer

criticas ao sucesso comercial do Carimb6. O critico musical marxista inicia o artigo

126 Jornal A Provincia do Para. Belém, Terca-feira, 4 de maio de 1976, 2°caderno.
27 Jornal A Provincia do Para. Belém, Sabado, 19 de novembro de 1977, pagina 8, 1° caderno.
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chamando atengdo para o fendomeno da “degradacdo cultural da arte popular, submetida ao
impacto de novas informacdes e expectativas partidas das grandes cidades”?®, De saida
encontra-se a perspectiva predominante nas elites culturais brasileiras, segundo a qual a arte
popular genuina é exclusiva dos ambientes rurais, sobrando a cidade a condicdo negativa de
degradar, desvirtuar e em ultimo caso destruir tal cultura. O Carimbo era apresentado como
“um exemplo infelizmente muito real e incontestavel de deturpacdo de uma cria¢do popular,
sob a influéncia de interesses comerciais ligados a industria do disco”. Tinhordo critica a
estilizacdo do ritmo feita por Pinduca em seu segundo disco Carimbd e Sirimb6 no embalo do
Pinduca vol.2 de 1974. Neste disco Pinduca inseriu o contra-baixo elétrico, a guitarra que
segundo Tinhordo “passaram a conferir ao Carimbd paraense um clima sonoro de ié-ié-ié
caboclo”.

Em Belém a polémica ganhou félego nos jornais locais. Em 1976, A Provincia do Para
langava o seguinte titulo de matéria'?®3 “Marapanienses pedem volta do carimbo como
tradigdo”. Na matéria Venancio Oeiras, antigo morador do municipio de Marapanim, descreve
como o carimbo ‘auténtico‘ acontecia nesta pequena cidade do interior paraense. Em
dramatico e nostalgico tom passadista, Oeiras se dirige aos conterraneos, manifestando seu
desejo em ver novamente “0 povo marapaniense vivendo os velhos tempos de alegria, época
em que o carimbo era apresentado nos festejos de Marapanim”. Segundo Oeiras, 0 Carimbd
estava intimamente ligado aos festejos em louvor a Sdo Benedito, Sdo Raimundo Nonato, Sdo
Sebastido e Nossa Senhora de Nazaré. No final do ano, entre 24 de Dezembro e 6 de Janeiro
erguiam-se mastros em frente a Igreja de Sao Raimundo e 0s promesseiros logo comegavam a
entoar seus cantos, seguidos pelo batuque do Carimb0. Estes alegres e felizes tempos tédo
vivos em sua memoria da qual o Carimbo faz parte, infelizmente ndo mais existe, pois “no
decorrer dos tempos, o Carimbé foi sendo deturpado, com o uso de sofisticados instrumentos
eletronicos, fazendo de nossa danga uma verdadeira observagao”. Oeiras cita que o Carimbo
era tocado por viola, tambor de onca, milheiro, reco-reco, pandeiro, maracés e pauzinhos e
pelos tambores grandes Carimbos. Além destes, ele admitia a presenca da flauta, clarinete,
banjo que surgiram anos depois “dando mais autenticidade”.

Em 1973%! Jodo de Jesus Paes Loureiro comenta criticamente a urbanizacio do

Carimbd em Belém. Depois de considerar que o Carimb0 praticado nas regides vizinhas de

128 Jornal do Brasil, Rio de Janeiro. Terca-Feira, 5 de Novembro de 1974.
129,130 A Provincia do Para, Belém. Terca-feira, 6 de julho de 1976. Pagina 8, 1° caderno

131 Jornal Folha do Norte. Belém, Domingo, 22 de Julho de 1973, pagina 6, 3° caderno
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Belém ndo era muito divulgado ou aceito pela sociedade urbana, Paes Loureiro diz “Parece-
nos sem maior consequéncia a propaganda de urbanizacdo do Carimbd, que se tem feito
porque vem revestida de um certo modismo, glamurizando pelo colunismo, envolvido pela
fantasia da curti¢éo”.

O campo de discussdo e de controvérsias criado com a moderniza¢do do Carimbo foi
capaz de absorver até mesmo os politicos da época, como demonstra o caso do deputado Zeno
Veloso. Em 1977, ele explicava em declaracdo aos jornais que nédo era contra o Carimbo e
nada tinha em desfavor da inser¢do da mdsica paraense na programacdo da Radio Cultura.
Mesmo assim, o deputado aproveitou para fazer uma ponderagdo critica: “necessario se faz
dizer: hd muita gente faturando com submusica, com mdusica ruim, mal feita, mal elaborada,
como se fosse carimbo. Marapaniense honorario que sou, conheco de perto o verdadeiro
carimbo, vibro com ele e me entusiasmo com a sua pureza’*32,

O compositor Alfredo Oliveira ndo corrobora o rétulo imposto a Pinduca de ‘deturpador
do carimbo‘. Ele afirmou “ndo considero adequado atribuir a Pinduca o papel de deturpador
do carimbo” (OLIVEIRA, 2000, p. 262). Apesar disto, ao comentar a expansdo do Carimbo a
partir dos anos 80, Alfredo Oliveira também criticou as mudancgas impostas ao género,

afirmando que:

A comercializacdo, infelizmente, ndo tardou a criar um tipo de carimbo onde a
estilizacdo se limitou aos arranjos musicais e textos de deploravel pobreza poética.
Invadiu a coreografia, fomentando grupos de exibic¢do para turistas, com alteragdes
que descaracterizam a danga folclorica. E a tal coisa, quando se trata de ganhar
dinheiro com a arte a qualidade é o que menos conta (OLIVEIRA, 2000, p. 360).

De acordo com o depoimento de Jodo de Jesus Paes Loureiro, o historiador Tony Costa
diz que “Para muitos estudantes envolvidos nos debates sobre musica popular e politica o
Carimbé de Pinduca ndo foi muito bem visto, representou uma espécie de “deturpagdo” do
género ja que usava instrumentos como guitarras e baixo-elétricos” (COSTA, 2008, p. 158).

Percebe-se que no inicio de sua carreira como cantor de Carimbd, Pinduca enfrentou
resisténcia motivada por diferentes questbes. Se no inicio a hostilidade advinha pela
discriminacdo e estigma social da classe média e estudantes em relacdo ao Carimbo, ao longo
da década de 70, os conflitos transfiguraram-se em querelas sobre a autenticidade. O Cantor,

no entanto, tem respondido as acusagdes:

Eles falavam pra mim que eu tinha deturpado o Carimbo e eu dizia: “Eu deturpei o
Carimbo!". Eu vou afirmar pra ti que eu deturpei 025 carimbo, s0 que foi uma

132 Jornal A provincia do Para. Terca-feira 10 de maio de 1977, pagina 3, 1° caderno.
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deturpacdo pra melhor porque se ndo fosse o meu trabalho o carmbé ainda estava
aqui no Para e sabe 14 se tava ao menos em Belém. Porque ele era do interior! O
carimbo era musica I do interior! N&o era daqui da capital. Entdo, o que acontece...
Eu modernizei o Carimb6”. Eu modernizei o carimbo como modernizaram o Samba,
modernizaram o Forro, o baido, o xote.Tudo se moderniza! Por que ndo modernizar
o carimbo? (...) Porque o pessoal quer coisa mais moderna! Queria até aproveitar a
tua entrevista para fazer uma comparacdo aqui. Ainda tem gente conservadora que
mete o pau em mim: “Ah! Porque o carimbo com guitarra”. Meu amigo, olha! Eu
sou do tempo dos alto-falantes, das eletrolas, das vitrolas onde se dancava com o
projetor na porta do clube. Sabe o que é projetor?... aquela boca de ferro? (...) Eu sou
desse tempo! Desse tipo ai foi modernizando. Comecou a vir as aparelhagens, com
umas caixinhas. Foi aumentando as caixinhas, foi aumentando as caixinhas...Olha
hoje o tamanho das aparelhagens de Belém!(...) Entdo, quem nao se modernizar hoje
em dia, acabou! (...) Entdo, eu vi o carimbo a 50, 60 anos na minha frente. Foi como
eu vi o carimbo. Daqui a 50 anos esse carimbo tem que ta bem na foto! E hoje em
dia, o carimbo virou uma mdasica popular... popular brasileira! (PINDUA apud
COSTA, 2008, p. 191 - 192).

Neste depoimento Pinduca expressa a visao de que o Carimbé “era do interior” e “ndo
era daqui da capital”. No entanto, sabe-se que o Carimbo € presente em Belém desde o século
IX, e nunca deixou de sé-lo, apesar da discriminacgéo e esquecimento a que foi submetido.

Provavelmente, movido pela necessidade de se defender das acusagdes e afirmar o valor
de seu trabalho, Pinduca apresenta o carimbo desta forma. Em outro depoimento em outro
topico mencionado Pinduca chama atencédo para o fato de que ele apostou no carimbo quando
o ritmo era marcado pela discriminacdo e pela invisibilidade da qual padecia o Carimb6 antes
de sua modernizacao, processo que iniciou na década de 50 e atingiu seu auge nos anos 70.

Pinduca sintonizado com as mudancas que o mercado poderia trazer a masica de Belém.

Vejamos no depoimento abaixo o que orientava Pinduca em sua incursdo pelo Carimbd.

O meu conjunto ja era de guitarra, contra-baixo e bateria, saxofone, pistdo. Ja era
assim. Eu ndo podia deixar 0o meu conjunto, que tava correndo atras da
modernizag&o, subindo junto com a modernizag&o (...), para eu [sic] ir tocar carimbo
original, ndo! A minha proposta foi tocar um carimbo moderno. Desde o primeito
dia em que eu me propus a tocar carimbo. A proposta foi tocar um carimbo
moderno, carimbo pop, carimbo comercial... e quando eu fui chamado pra gravar a
primeira coisa que 0 dono da gravadora me falou foi: “Pinduca, o que nds queremos
aqui ndo é um artista, uma cantora alta, bonito dos olhos verdes; azuis e branco (...)
Nos queremos um produto pra vender. E isso que vocé tem que fazer pra nos aqui da
gravadora. Produto pra venda!” ( PINDUCA apud COSTA, 2008, p. 189).

Como observamos, antes de ter sido uma escolha movida meramente por uma decisdo
estética, a modernizagdo do carimbo, consistindo na transformacéo de determinadas estruturas
musicais, decorreu em grande parte de uma necessidade mercadolégica, num momento em
que a industria fonografica brasileira crescia bastante. Dessa forma, a hostilidade ao carimbo
comercial revelava também uma rejei¢do ao desenvolvimento das formas musicais trazidas na

esteira do crescimento fonogréfico.
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Em sua dissertagdo de 1983, Antonio Francisco de Maciel aborda a comercializagio do
Carimbé como um problema digno de denuncia. Para o autor era necessario denunciar 0s

efeitos negativos deste processo. Assim ele diz:

Dentro do mesmo espaco da Etnografia do Carimb6 abordamos também o problema
da comercializagdo do Carimbd, em que denunciamos o0s abusos de elementos
inescrupulosos que desvirtuaram o fenémeno em seus tragos mais primitivos,
auténticos e caboclos, com fins unicamente mercantilistas e, depois de enriquecidos
e famosos, ainda lucraram o honroso titulo de “divulgadores” e descobridores do
Carimbé... Enquanto isso, os legitimos cultuadores, donos da arte do Carimbo
(poetas, cantores, musicos, dangadores) jazem no anonimato de sua arte, esquecidos
em suas aldeias alimentado-se de esperanca (MACIEL, 1983, p. XVII).

Segundo Antonio Maciel a autenticidade do Carimbd residia em seus tracos
“primitivos” e “caboclos”. Aqui nota-se como a percepc¢do do Carimbo a partir da categoria
“caboclo” ja havia sido incorporada acriticamente dentro da reflexdo sobre o ritmo.

No artigo Sintese Etno-Historica do estudo do Carimb6!33, ao esbogar uma explicagio
para a formacéo do Carimbd, o professor José Ubiratan Rosario utiliza o termo caboclo, que
tinha sido utilizado por Vicente Salles em seu texto classico. Para Ubiratan, havia duas formas
de economia na colonizacdo amazonica: uma extrativista praticada pelos indigenas outra
agraria levada pelos negros. Na antiga unidade politico-administrativa Pard-Maranhdo o negro
deixou a marca de sua ludica e coreografia através do Lundum, danca e musica. Esta cultura
negra teria se concentrado na capital Belém que tornava-se um centro de irradiacdo cultural,
tendo o bairro do Umariazal transformando-se num centro de cultura negra. O caboclo como
fruto da mesticagem teria herdado a cultura negra e criado assim o Carimbd. Em seu breve
texto, o professor Ubiratan manifestou-se também acerca da “descoberta” recente do Carimbd
pelas classes médias e negras na expansdo das cidades urbanas. No mesmo diapasdo das
criticas a comercializacdo do Carimb6 comenta que ao ser retirado de seu aquilombamento

esse processo de redescoberta.

[...] se reveste de ameaca de seu desaparecimento pela deturpacdo perigosa
por parte de falsos discos de “Carimbo”, assim rotulados e ja espalhados
perniciosamente para fora do Estado; agravando a ignorancia quanto a beleza e o
significado cultural desse folclore, chegando adulterado em capitais como Manaus,

Rio de Janeiro, S4o Paulo®®*,

Em 1974, inserindo-se dentro do debate sobre as origens, o artista plastico Areré

defendeu o Carimbd como criacdo indigena. Com base em suas pesquisas de metodologias e

133 Rosario, José Ubiratan. Sintese Etno Historica do estudo do “carimbo”. Jornal A Provincia do Para, Belém,

Fevereiro, 1974, 3° caderno: 4.
134 Ihdem.
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fontes ndo reveladas no municipio do curuga, o artista dizia que o Carimb6 encontrava-se
“destruido parcialmente pela influéncia portuguesa”®®. Areré defende a existéncia de um
“carimbo primitivo”, praticado pelos indios que, pintados de urucum e jenipapo dangcavam em
torno de folgueiras. Num momento posterior este Carimbo, mais ‘puro’ e ‘auténtico’ passou a
ser perseguido pelos jesuitas que o consideravam imoral, além de ter sido modificado pelos
africanos que chegavam na Amazonia. Nesta nova fase o Carimbo faria parte dos rituais do
mutirum ou putirum. Depois de elaborar este percurso do Carimbd, Areré justifica sua defesa
de que a masica ndo pertence a nenhuma cidade, mas sim da Amazonia e de que a influéncia
negra so veio posteriormente com a introducgdo da “macumba”*®. Areré afirma que os indios
Andiras praticavam o Carimb0 e causa uma inquietacdo, pois esta versdo lancada por sua
pesquisa, apesar de ndo fundamentada, encontra uma semelhanca com o registro feito por José
Verissimo que descreveu um ritual dos indios maués em 1882. Os indios mencionados por
Verissimo habitavam a margem esquerda do rio Uariad, afluente do rio Andira, regido

localizada no Estado do Amazonas. Vejamos como ele descreve a danca chamada Gamba:

O gamba tira 0 nome do instrumento que nele serve: um cilindro de 1 metro de
comprimento, feito de madeira oca, em geral de molongé ou jutai, com uma pelo de
boi esticada em uma das extremidades a guisa de tambor, ficando a outra aberta.
Tocam-no assentados em cima, batendo com as mdos abertas sobre a pele. A
orquestra compunha-se de dois destes instrumentos e mais duas caixas a que
chamam tamborins, fazia um grande barulho pouco melddico que parecia ser muito
apreciado por eles (VERISSIMO apud SALLES, 1969, p. 261).

Em matéria ndo Jornal A Provincia do Para®’, Jodo da Cruz também defendeu a origem
indigena do Carimbd, afirmando que os municipios de Cameta, Marapanim, Curuca e Vigia,
ndo estavam fazendo nada mais do que “dancar algo que ndo passa de novidade antiga”
(CRUZ apud COSTA, 2008, p. 205). Como fundamento pra sua afirmacdo, Jodo da Cruz
apontava as viagens feitas pelo sertanista Willy Aureli que percorreu os rios Araguaia, Xingu
e Tapirapé e la voi os indios Tapirapé e Caraja dancarem algo semelhante ao Carimbo.

O pesquisador Antonio Francisco Maciel também endossou a defesa da origem do
Carimbd indigena citando uma passagem de 1767 em que o padre jesuita Jodo Daniel
descreve “os tambores de paos 0cos”'*® Maciel também exerceu uma forte critica a

comercializacdo do Carimbd. No capitulo divulgacdo e comercializagdo do Carimbo

135 Entrevista a Areré. Carimbd, nem de curuga, nem de Marapanim, mas da Amazonia. Jornal O liberal, Belém,
Setembro de 1974, 2 ° caderno, pagina 15.

136 |hidem.

187 NETO, Jodo da Cruz Borges. Novidade Antiga, A Provincia do Para, Belém 27 de outubro de 1974. 3°
caderno, pagina 6.

1% CAMEU, Elza. Introducdo ao Estudo da Mdsica Indigena Brasileira. 1977. Pg 32-33.
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encontramos o sentido negativo atribuido ao fendmeno da comercializa¢éo “nos sub-tdicos Ié-
se Meio de Comunicagdo: principio ou fim do Carimbd?” Ou ainda “Comerciante do
Carimbo: herdis ou violdes?”.

Vale notar que apesar da &spera critica registrada em sua dissertagdo, Anténio Maciel
ndo considera a acdo do Estado como um fator de transformacdo do Carimbo naquele
contexto, limitando-se a apontar os efeitos negativos da comercializacao.

Além disto, observa-se que tal critica surge acompanhada de uma constatacdo. Ao

analisar o IV Encontro de Carimb6 em Marapanim realizado em 1979, Maciel diz:

Concluimos com certo pesar que o Carimb6, enquanto manifestacdo cabocla, da
beira da praia ou dos terreiros, nos fins de semana, nas festas tipicas, com suas
caracteristicas mais puras e auténticas, tende ao desaparecimento lento, porque a
ratica cultural do fendmeno, hoje, estd muito mais nas méos dos idosos, € ndo com
o0s jovens! Os poetas ndo se renovam, 0s misicos ndo mais de destacam, 0s temas se
esgotam, os dancadores ndo tém quase herdeiros... (MACIEL, 1983, p. XVII).

O sentimento de perda cultural ao qual Fabio Fonseca de Castro se refere (CASTRO,
2011) surge com forca ao longo da década de 70 podendo ser observado dentro das
controvérsias sobre a autenticidade do Carimbd. Ao incorpora-lo em suas reflexGes, os
intelectuais foram agentes difusores deste sentimento. Se na academia destaca-se o trabalho
de Antonio Maciel, ressalto que a producdo da intelectualidade regional por meio de
instituicbes do Estado, desempenhou um papel importante.

Na década de 80, o Governo do Estado do Para, através de quatro instituices
publicas™®® promove um levantamento e mapeamento das tradi¢des culturais do Estado. Assim
surgiu, o Inventario Cultural, um projeto que contou com a participacdo de inumeros
intelectuais e pesquisadores, alguns de formacéo folclorista como Armando Bordallo da silva,
Maria Brigida, além de Jodo de Jesus Paes Loureiro, Violeta Loureiro e Aldenor Gongalves
do nascimento. Este projeto certamente contribui para um maior conhecimento da cultura
popular no Estado, permitindo anélises e estudos futuros mais acurados. Porém, quero chamar
atencdo para o fato de que em vérios dos volumes, encontra-se diagnosticos do
desaparecimento ou alteracGes de expressdes culturais do Estado. Em muitas passagens, 0s
autores atribuem criticamente a responsabilidade pelo fendmeno a acdo dos veiculos de
comunicagéo, especialmente a televisdo. O sentimento de perda encontrou nos intelectuais sua

maior corporificacdo. Além deste sentimento, quero destacar como nogdes acerca da cultura

139 O projeto do Inventario recebeu apoio das seguintes instituicGes: Secretaria de Estado da cultura (SECULT),
Companhia Paraense de Turismo (PARATUR), Fundagdo Cultural do Para Tancredo Neves (CENTUR),
Instituto do Desenvolvimento Econdmico e Social do Para (IDESP).
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popular, que foram comuns ao periodo de florescimento na primeira metade do século X1X na
Alemanha, poderiam ser encontradas no Brasil na década de 70.

A expectativa de que o Carimb0 se renovasse preservando seus tragos caracteristicos,
“puros” e ‘“auténticos” aparece no debate em oposi¢do aos elementos ‘impuros’ e
‘desvirtuadores’. Mas afinal, em que consistia este Carimbo tradicional ja que até 0 momento
das polémicas nem mesmo se mencionava a existéncia de um “Carimb¢é tradicional?” Para

Abmael Moraes:

Dois tambores, um banjo, um pandeiro, um ganza, dois pauzinhos e um instrumento
de sopro, (clarinete ou flauta-esse primeiro de preferéncia). Nada mais nada menos
que isso deve ser o conjunto instrumental de carimbo. Eletrdnica? E uma heresia.
Como no clube do bolinha, mulher ndo entra, no carimbo eletricidade também néo.
Tem que ser mesmo no pau e corda’4?

O etnomusicélogo Paulo Murilo Amaral (AMARAL, 2003) analisa 0s aspectos
Musicais do Carimb0 a partirdas categorias tradicional e moderno, elegendo como
representante da primeira a musica do Mestre Verequete e do segundo a masica de Pinduca.

Ao analisar a grade instrumental destes artistas, Paulo Murilo, no entanto, questiona a
rigida polarizacdo entre tais categorias. Tomando como referéncia de Carimbé tradicional,
entdo o Carimb6 de Verequete ndo seria tdo tradicional, ja que haveria diferencas timbristica,
auséncia de flauta tipica do carimbo de Marapanim e de células ritmicas encontradas no
Carimbd marapaniense (AMARAL, 2003, p. 92). No carimbo de Pinduca por sua vez,
constatou-se a manutencdo de uma das sinteses ritmicas marapanienses, de instrumentos
como o saxofone e provavelmente as maracas, e também de vérias células de ritmo e de um
dos andamentos “(Allegretto)” (AMARAL, 2003, p. 92). Essas analises levam Paulo Murilo a

concluir que

Considerando o Carimb6 marapaniense como nosso referencial de “originalidade” e
percebida a coexisténcia de convergéncias e divergéncias musicais entre 0s
Carimbo6s de Belém e o daquela modalidade musical, entendemos que, sob o
enfoque abordado, Pinduca e Verequete, independente dos seus discursos, ndo
representam, respectivamente e separadamente, a “modernidade” e a “tradi¢do”
(AMARAL, 2003, p. 92-93).

Neste sentido, se considerarmos ainda que a instrumentacdo do Carimbd ndo apresenta
um padréo constante nem geograficamente nem temporalmente ao longo de sua histéria, o
discurso de autenticidade baseado em nogdes de ‘pureza’ quanto aos aspectos estritamente

musicais se enfraguecem.

140 MORAES, Abmael. “Ascensio e queda do Carimb6”. Observador Amazénico, Belém, ano 2, n° 6, Junho,
1977. “Pégina Dupla, p.4”
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Em artigo publicado em 1976, José Ramos Tinhordo avaliava os cantores e grupos de
“livre transito entre a classe média” que naquele momento de difundiam o carimbo através de
gravacdes. Apesar do elogio ao disco No Calor do Carimbd do conjunto os bambucas,
Tinhordo diminuia o valor desta musica diante dos “carimbos paraenses auténticos”
representados pelo grupo uirapuru ou conjunto folclérico Paramau. Em seguida, ao identificar
uma afinidade entre a se¢do de sopro do carimbo com a mdsica centro-americana, Tinhordo
afirmava que este fato “oferece perigo de conjuntos formados sem predominancia de
paraenses torcerem o ritmo para o lado do merengue feito para turista americano”#!. O disco
gravado pelos bambucos, era, portanto, o exemplo de uma boa tentativa de massificar um
ritmo brasileiro, levando o mérito, pois “conseguiram fugir em parte a essa tentagdo”.

Os elementos “nao-auténticos” sdo identificados por Tinhordo com as caracteristicas do
Merengue a0 mesmo temo em que o Conjunto Uirapuru, criado e liderado por mestre
Verequete, é considerado sindbnimo de autenticidade. A contradi¢do da qual ironicamente
padece a visdo de Tinhordo esta no fato de que o proprio Verequete incorporou a sonoridade
latino-caribenha em suas gravacfes. Com o conjunto uirapuru Verequete, gravou o disco
volume VI, batizando de Mambo Assanhado, nome da primeira faixa do lado A, composicéo
de Moacir Palheta. No disco A volta do Carimb6 de 1994 ele gravou a faixa Dance
Comanchera, de autoria de manezinho do sax.

Desde a década de 50, o Merengue tornou-se uma mausica de presenca marcante na
paisagem musical belenense. Pela acdo de musicos como Pinduca, Manezinho do Sax,
Benedito Palheta foi incorporado a musica popular em Belém ganhando o nome de
Comanheira (SALLES, 2007, p. 99). A forca da musica Caribenha em Belém teve nas bandas
e conjuntos um grande instrumento de propagacdo. A presenca dos instrumentos de sopro no
Carimbd facilitou esta ligacdo. Na década de 50, Bruno de Menezes ja havia percebido a
sonoridade do Jazz nas apresentagdes de Carimbo:

E de crer-se que em Marapanim, o Carimb6 mereca um louvavel acatamento, pois
que, nos tabaques, pintados de branco, bem apresentados, que 0s cinco musicos
(todos morenos acaboclados), trouxeram para Belém, lia-se o distico - Conjugado
Flor da cidade - 0 que atesta um evidente sincretismo musical, com os “jazz” de
instrumentos heterogéneos*2,

141 TINHORAO, José Ramos. Carimbo ja é ritmo de massa, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 2 de janeiro. 1976,
Caderno B, pagina
142 (MESQUITA: 2009); (FARIAS: 2001).
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Cupijé outro mestre, amilde, revestido pela legitimidade da tradicéo estilizou o carimbo

com a bateria e instrumentos de sopro, sem com isso, ter carregado o estigma de oportunista

deturpador do Carimba.

Figura 6 — Curimbos.

Por que as alteragfes na instrumentacdo ocorridas com a inser¢do dos instrumentos de
sopro e de percussdo (como reco-reco, cavaquinho, etc) sdo aceitas, diferente dos
instrumentos eletrdnicos. Neste sentido que acreditamos na forca das construcdes tedricas
produzidas pelas elites intelectuais. Esta distin¢cdo ndo resulta de uma avaliagdo meramente
estética, mas contém, sobretudo um fator ideoldgico embutido.

Vejamos brevemente, algumas experimentac6es ritmicas realizadas ao longo da década
de 70 pelos bateristas e percussionistas dos grupos que gravavam o Carimbé em Belém.

Primeiramente, temos abaixo a célula basica do carimbo*:

> > > > \
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/

Esta celula que normalmente é tocada pelo curimbd no compasso binario e em

andamento que pode variar entre andante (100 bpm, seminima) a allegretto (120 bpm

143 Essa célula foi transcrita pelo baterista Charles Matos. Ver: MATQOS, Charles. Batugues Amazdnicos: ritmos
do folclore amaz6nico adaptados a bateria. Belém, 2004.
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seminima). A seguir, temos a transcri¢do 1, a partir da faixa Menina do Norte, faixa 6 do lado
1 do disco no embalo do Carimbo, gravado pelo Grupo da pesada em 1977. Veja a conducéo

da bateria e percussao:

> > >

Ffﬁffﬁ%

f

f
JTJ_LJJJ_E%_
1 f

Como primeira alteracdo, observa-se que a conducgdo aparece em compasso quaternario.

Na linha seguinte, ressalto uma variagéo criado pelo baterista.

> o> > > >
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Nesta terceira linha, transcrevi uma caixa executada simultaneamente a bateria. Ao que
parece 0S percussionistas tentavam compensar o “peso” dos graves dos tambores curimbos

acrescentando uma caixa no instrumental percussivo.

Figura 7 — Capa do disco do Grupo da Pesada “No embalo do Carimb6”.
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Na transcricdo 2, apresento a faixa Carimbd s6 no Pard, gravada em 1976 pelo grupo Os

Brasas da Marambaia.

Chimbal e Bumbo o (=] -] [

Caixa e Curimb6 E

Caxixi ou Maracé iy N

Triangulo

Além da permanéncia da caixa, que executa células sincopadas em colcheias e
semicolcheias, nesta transcricdo nota-se a presenca do triangulo, instrumento tipico da
formacdo instrumental do baido e outros géneros nordestinos. Alfredo Oliveira ja havia
notado as ligagcdes entre Carimb0, Samba e Baido. Ele informa que Nunes Pereira escreveu
que o “carimbo € o baido do Para” (OLIVEIRA, 2000 p. 358). Oliveira diz que “As vezes, de
fato, um carimbo parece baido de andamento mais rapido. Quando a gravacdo de carimbo
comecaram a se multiplicar, até o tridngulo ndo tardou a ser introduzido nos arranjos
dangantes” (OLIVEIRA, 2000 p. 358). As gravacOes demonstram que realmente o carimbo
urbano/modernizado assimilou diferentes elementos musicais através de novos arranjos
instrumentais.

Figura 8 — Capa do disco dos Brasas da Marambaia “Carimb0 s6 no Para”.
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Em sua tese (2013) o historiador Tony Ledo aponta a criacdo de duas vertentes de
tradicdo musical em Belém a partir da década de 60. A primeira, consiste em “uma vertente
de origem “folclérica” vai passar a definir critérios de qualidade e autenticidade a musica
local, construindo uma identidade e estabelecendo uma “tradi¢do” musical” (LEAO, 2013
p.153). A segunda diz respeito a musica de “mau gosto” massiva, mediada pela indUstria
cultural. As duas vertentes encontram-se em oposicéo, delimitando o bom e mau gosto da
musica popular em Belém. Enquanto a vertente “folclérica” se legitima pela distancia da
indUstria cultural, a segunda se afirma justamente pelo impulso recebido dentro desta. Tony
ainda defende que em tal processo, se evidenciou “O protagonismo da cultura musical do
caboclo como um dos agentes construtores de tradices a partir de sua cultura de
hipermargem” (LEAQO: 2013 p. 142)

Penso que as duas vertentes apontadas sdo compreendidas a partir de sua oposicao e
conflito, j& que elas surgem com este sentido. Alem disso, defendo que esta dualidade guarda
os condicionamentos criados pela acdo institucional, de um lado, e pela forca da expanséo do
mercado de outro. Por isso, se de um lado a populacdo de trabalhadores pobres oriundos do
interior foi de fato um dos agentes importantes, devemos lembrar que ndo agiam livres de
determinantes ligados a poderes superiores na sociedade (Estado e Mercado). Neste sentido
podemos relativizar o protagonismo do processo ja que as concepg¢des de autenticidade
embutidas ndo originaram-se dos proprios agentes, mesmo que tenham sido reproduzidas por
eles em determinados momentos. A analise da trajetdria institucional dos intelectuais
regionais permite avaliar que as nocdes de autenticidade traziam a marca das elites que a
construiram.

A polémica em torno da autenticidade do Carimbo6 criou a demarcacdo, até entdo
inexistente, entre Carimbd moderno (eletrificado, urbano, comercial), formado por
estilizacdes realizadas no espaco urbano de Belém, e Carimbo tradicional (de raiz ou pau-e-
corda), cujo modelo reside no Carimbé produzido nos municipios do interior do estado do
Pard, especialmente os localizados nas zonas rurais do Salgado. Essa polarizacdo alimentou o
debate sobre a autenticidade do Carimbd, muitas vezes ocultando a tensdo subjacente ao
processo: A contraditdria tensdo existente entre o desenvolvimento modernizante orietado por
dois agentes determinantes no processo, Estado e Mercado.

O fato de que a promog&o institucional do Carimb¢ forticava uma imagem folclorizada
da musica contribui para as criticas ao Carimb6 comercial. A associagdo do termo caboclo ao

Carimbd, observada com maior evidéncia a partir do trabalho de Vicente Salles, também
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exerceu influéncia. A negacdo da legitimidade da cultura popular urbana - nocdo presente na
consciéncia das elites culturais brasileiras- especialmente aquela que existe em conexao com
0 mercado musical também foi outro fator importante.

A modernizagdo do Carimbd néo foi obra apenas dos intelectuais de classe media, mas
também dos musicos oriundos das camadas populares, muitos deles dos municipios do
interior do estado. Se a rejeicdo do Carimbo eletrificado/urbano-comercial partiu de musicos
pertencentes as camadas populares, por meio de uma critica social, a hostilidade as
transformacfes também se voltaram contra outros musicos, também membros das camadas
populares, que encontravam nesta hostilidade um obstaculo a sua participacdo na construcdo

do género dentro do espaco urbano.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Durante esta tese, tentei demonstrar como 0s principais determinantes sociais atuaram
na modernizacdo do Carimb6 no Para entre os anos 50 e 70. Este estudo partiu do pressuposto
geral de que o processo de desenvolvimento da sociedade capitalista possui implicagdes
culturais relevantes em funcdo de sua manifestacdo disruptiva. O carater disruptivo do
desenvolvimento capitalista consiste em sua capacidade de diluir as sociedades tradicionais,
alterar o modo de vida social existente, suplantar a cultura de forma a reenquandra-la em
novas bases. Este € o ponto central do processo para o qual chamamos atencdo. O capitalismo
ndo se desenvolve por meios espontaneos, harmoénicos e incontestes, mas sua expansao
pressupde dominacgdo, conflito e lutas sociais, dentro de um processo em que a musica
desempenha seu papel como catalisadora destas tensoes.

Na discussdo do primeiro capitulo, considerando analogicamente o caso do
florescimento da cultura popular na Alemanha e na Amazodnia notei que semelhancas e
diferencas faziam parte de um processo modernizante no qual a acdo institucional é
responsavel pela construcdo de representagdes culturais a partir das praticas culturais da
populacdo. Dessa forma, a analise da intelectualidade ganhou espago no trabalho. Tal qual
intelectuais alemdes passaram a criar representacdes sobre a cultura popular no inicio do
século XIX, os intelectuais regionais no Para também estiveram empenhados neste sentido.
Dei destaque, sobretudo, a acdo institucional destes intelectuais. A formacdo da
intelectualidade regional esteve ligada ao ambiente literario a partir da Academia Paraense de
Letras (APL), o Instituto Histérico Geografico do Para (IHGP) e as revistas e jornais do inicio
do século XX em Belém. As correntes literarias impulsionadas pelo modernismo fermentaram
o interesse dos intelectuais paraenses na cultura popular na primeira metade do século XX.

No segundo capitulo, demonstro como esta intelectualidade institucional, criada a partir
da década de 30, permaneceu ativa dentro da modernizacdo sob a orientacdo do Estado
autoritario. A criacdo do Conselho Federal de Cultura, CFC em 1967 e a repercussdo de sua
politica no Conselho Estadual de Cultura no Pard& CEC/PA é a expressdo desta tendéncia a
partir da decada de 60.

A partir do terceiro capitulo, analisando os textos escritos por intelectuais regionais em
sintonia com o Folclore, notei que o Carimbé era percebido como uma novidade que se
apresentava pioneiramente ao juizo publico na década de 50. A auséncia de explicacdes a

minha disposicdo, elevou tal questdo a condicdo de um problema dentro da tese. Afinal, se o
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Carimb6 em Belém remonta ao século XIX- de acordo com 0s registros escritos- o que
sustentaria tal percepcéo?

O estudo sobre o Carimb6 procurou referéncias desde o século XIX. Em nossa
reconstrugdo histérica do contexto politico republicano, analisamos as formas repressivas e
discriminatorias manifestadas dentro da historia da musica popular em Belém. Sendo esta
dimensdo imprescindivel para a compreensdo da trajetoria historica do Carimbd, pude
constatar a persisténcia de um imenso siléncio no debate pablico sobre a dimenséo repressiva
presente na historia do Carimbo.

No decorrer da pesquisa ficou mais evidente que a historiografia da musica popular na
Amazonia tem diante de si um enorme desafio. Em nosso trabalho assumimos o compromisso
em compreender melhor a modernizacdo do Carimb0, um processo que levou esta pratica
musical a uma transi¢cdo, de uma fase marginal, marcada pela repressdo, controle e
discriminacdo social, para um estado inicial de legitimagdo social, que o reverenciava ao
mesmo tempo em que o confinava as representacbes hegemonicas criadas pelas elites
culturais.

Partindo destes pressupostos o que explicaria a invisibilidade do Carimbd para a
populacdo de Belém em geral, e, sobretudo para os setores médios, que o desconheciam e
estranhavam sua presenca. Durante a primeira metade do século XX? Como proposta
explicativa, defendo alguns pontos para responder o problema em tela.

Em primeiro lugar, aponto a construgdo do gosto cultural superior baseado na cultura
das poténcias europeias, especialmente Franca e Italia. Ao assimilar a cultura erudita europeia
como “superior”, as elites no Para, formadas durante o ciclo da borracha, transformaram a
musica erudita no parametro hegemonico sobre o qual se avaliava todas as outras praticas
musicais da populagdo. A forga com que tal projeto colonizou a consciéncia local teve uma
persisténcia ao longo da primeira metade do século XX e certamente pode explicar 0s
episddios discriminatorios e proibitivos contra a cultura popular neste periodo.

Essa hierarquizacdo do gosto musical persiste fortemente até as décadas de 60 e 70
como observamos evidenciaram os relatos sobre episodios discriminatorios nos clubes das
elites sociais em Belém Assembleia Paraense, Para Clube.

E importante destacar que apesar da promogdo institucional do Carimbd, sua
modernizacdo permaneceu marcada por este tipo de contradigdo. Se de um lado comegou a
despertar o interesse em parte da elite institucional, de outro encontrava ainda forte resisténcia

nas classes altas urbanas. Na década de 60, enquanto as elites civis expressavam diretamente
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sua aversdo discriminatoria proibindo a execucdo do ritmo nas festas, de outro lado,
instituicGes do estado atuavam em outro aspecto do projeto cultural dominante. No que tange
ao papel das instituicdes destaco dois pilares: primeiro, o ensino e fomento da musica erudita
a partir do ensino do Canto Orfednico. O Canto orfebnico ja era praticado em Belém desde o
inicio do século XX sob a promocéo dos agentes de poder publico. A partir da década de 30,
as instituicdes de ensino de musica em Belém o folclore foi inserido no ensino do canto
orfebnico. A figura de Margarida Swchwazzapa foi significativa. Com a fortificacdo do
folclorismo ao longo da década de 50, as escolas publicas continuaram desempenharam um
papel importante na promocdo da cultura popular. No inicio da década de 70, esta trajetéria
historica tinha construido uma base institucional sobre a qual, se desenvolvera a promogéo da
cultura popular no Para. Isso explica porque o Carimbo foi bastante difundido através das
escolas publicas na década de 70. Destacou-se o grupo folclérico sob a orientacdo do maestro
Adelermo Matos.

Em segundo lugar, sublinho a participacdo dos intelectuais. Embora, os intelectuais de
esquerda e direita, tivessem posturas modernizantes diferentes, no fundamental agiram sob os
auspicios do projeto cultural dominante, qual seja, a construcao da identidade nacional.

A proposta da tese em compreender o Carimb6 pelo prisma de sua repressdo orientou
bastante nossa analise sobre a modernizacdo do Carimbo, pois o empenho critico-tedrico e
pratico deve permitir a construcdo de uma memoria social e cultural mais condizente com a
historia da populacdo de Belém. A negacdo do valor da cultura popular de base negra e
mestiga foi um traco que permaneceu forte desde o século XIX, reforgado e reconfigurado no
periodo de modernizacdo da borracha, estendeu-se até década de 70. Finalmente, o Conselho
Estadual de Cultura, CEC, em sintonia com o Conselho Federal de Cultura, CFC,
desempenhou um papel importante.

Ao analisar o papel dos intelectuais, formulei uma critica & categoria teorica de
Caboclo. Defendo que esta categoria, relacionada pela primeira vez ao carimb6 no artigo de
Vicente Salles, ndo foi capaz de pensar o0 movimento e a acdo da populacdo paraense, que
naquele momento vivia um éxodo rural oriundo dos interiores. E importante considerar que,
embora tenha-se enfatizado a acdo institucional, a modernizacdo do Carimb¢ foi resultado da
pratica musical de varios musicos e compositores oriundos do ambiente interiorano rural do
Pard assim como das camadas populares e periféricas de Belém. Notei que o Carimbé foi

considerado uma criacdo da populacdo negra durante toda a primeira metade do século XX,
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mudando esta perspectiva apenas na década de 60, quando passou a ser associado a figura do
caboclo amazénico.

Essa mudancga tedrica, que foi bem marcada pelo artigo de Vicente Salles Carimbo o
Lazer do Caboclo, se explica pela mudanga da perspectiva da identidade Nacional dentro da
politica estratégica para a cultura da ditadura civil-militar representada pelas institui¢fes de
cultura como CFC, CEC/PA e Comissdo Paraense De Folclore. As institui¢ces culturais,
como Secretaria de Educacdo, Cultura e Turismo, Conselho Estadual de Cultura, Comisséo
Paraense de Folclore, Academia Paraense de Letras, difundiam o Carimb6 a partir de uma
concepcéo folclorizada. Defendemos que tal inflexdo operada na década de 60 desdobrou-se
em dois pontos:

Ao reforcar a identidade regional baseada na nocao de caboclo, perpetuou-se a nogéo de
autenticidade cultural segundo a qual o ambiente rural € o Unico lugar legitimo da cultura
popular com sua sabedoria e riqueza. Tal construcdo vai entrar em colisio com as
transformacdes do Carimbé ocorridas no espaco urbano impulsionadas pelo desenvolvimento
da industria fonografica local e nacional. Destaco um ator social importante no
desenvolvimento da cultura urbana: os veiculos de comunicacdo. Os veiculos de comunicacao
tinham uma aproximacdo com a cultura popular urbana muito maior do que os intelectuais
atuantes nas instituicdes de cultura oficiais. Em Belém nas décadas de 60, Radio e as TVs
tinham grande relevancia social e cultural, pois tinham grande proximidade com festas
populares, Clubes de Futebol e a realidade das camadas pobres da cidade. As iniciativas de
promoc¢do do Carimbd na década de 70 tiveram o mercado como grande motivador.

Os debates e as criticas ao Carimbo na década de 70 expressavam duas for¢as sociais de
atuacdo modernizante na sociedade. As instituicdes do Estado e 0 Mercado.

A projecdo do Carimbo a partir da década de 50 encontra-se no auge nos anos 70, um
momento em que Estado e Mercado sustentavam as agdes modernizantes do Carimbo, cada
um modelando-o a sua maneira. Esse processo colocava em choque duas representagdes sobre
0 Carimbo. De um lado a construcdo oficial do Carimbé Caboclo, uma representagdo
folclorizada difundida pelas acOes instituicdes, promocdo de festivais, eventos, palestras,
apresentacdes de grupos para-folcloricos e congéneres. A outra construcdo identitaria do
Carimbd acontecia no espaco urbano de Belém no mesmo momento em que se difundia pelo
Brasil através da forca da Industria Fonogréfica na década de 70. A criacdo de estudios de

gravacdo em Belém é o maior sinal do crescimento do mercado musical. Belém tinha uma
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vida boémia, popular agitada desde os anos 30, mas no final da década de 60 insere-se
fortemente na dindmica da industria fonogréafica e midiatica.

Nestas duas representacfes identitarias, a associacdo da cultura negra ao Carimbo foi
enfraquecida, e por isso também, o periodo em que vigorou a associa¢do do Carimbé a cultura
negra se apagou da memoria. A repressdo da cultura popular existente durante o periodo de
modernizacdo urbanistica marginalizou o Carimbd empurrando a populacdo que o praticava
para longe do centro da cidade.

Quando o Carimb6 volta a tona em 1950 ele parece aos intelectuais de Belém como
algo ainda desconhecido que se apresentava como uma novidade. O crescente reconhecimento
social deveu-se a acdo legitimadora dos intelectuais belenenses atuando por meio de
instituicBes oficiais de cultura. A oficializacdo do Carimbo se imp6s a0 mesmo tempo em que
contribuiu para o esquecimento de seu passado como objeto da discriminacéo e segregacéo,
assim como de sua ligagdo com as préticas religiosas.

Apesar de consistir num dos fenbmenos mais caracteristicos da trajetdria historica dos
ritmos de carater afro-brasileiro, a marginalizacdo e o preconceito parecem ser pontos pouco
associados ao desenvolvimento histérico do Carimbd. Diferente dos estudos sobre a historia
do Samba, cuja comprovacdo historiografica acerca de sua perseguicdo e marginalizacdo
parece consolidada, sobre o Carimbd jamais se ressaltou devidamente o papel que as praticas
repressoras e proibitivas ocuparam em sua histdria. Tentamos demonstrar que isso tem uma
relacdo com a mudanca de perspectivas e concepcdes sobre o papel da populagdo negra na
formagé&o cultural brasileira e na Amazonia. Como predomina nos registros legados pela elite
letrada, até a década de 60 o Carimb0 estava inteiramente associado a populacdo negra. O
racismo presente na sociedade belenense, um legado do republicanismo higienista da primeira
década, durante o ciclo da borracha, foi o principal motivo de sua invisibilidade até a década
de 50. A percepgéo de que o Carimbo ressurgia ou era “re introduzido” na década de 50 e 60
encobre a marginalizac&o histdrica a que foi submetido.

A definigdo do Carimbé como uma musica cabocla dificultou o desenvolvimento de
reflexdes sobre o aspecto repressivo dentro da histéria do Carimbd. Como demonstraram 0s
relatos coletados entre masicos belenenses, a vida musical de Belém nos anos 50 e 60 era
muito rica e diversa, consistindo numa convivéncia de variados ritmos e manifestagdes
populares.

Como tentamos demonstrar neste trabalho, os processos de repressdo devem ser

estudado a partir de seu contexto sdcio-historico especifico, levando em conta a complexidade
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presente na relagdo dos poderes publicos com tais praticas. A repressdo, longe de manifesta-se
uniformemente, coexistia com praticas de negociacdo, e mesmo colaboracdo entre os atores
sociais envolvidos, num momento politico em que o projeto nacional desenvolvido pelos
republicanos na virada do século XIX atribuia grande importancia a educacdo e as praticas
culturais que pudessem ser apropriadas para estimular o civismo e construir uma identidade
nacional. Durante a primeira metade do século XX este projeto ndo se encerra com a Primeira
Republica, mas expande-se institucionalmente a partir de 1930.

Constatamos na postura do intendente republicano Antonio Lemos uma expressao da
dualidade fundamental do projeto de construcdo da identidade nacional, tal como concebido
pelos republicanos, especialmente os paulistas. As elites incorporaram as bases do
pensamento europeu hegemdnico, o projeto civilizacional baseado no cientificismo,
naturalismo, darwinismo social e positivismo, nacionalismo. Por isso foi importante promover
a identidade nacional e regional. Para isso deveriam instrumentalizar elementos da cultura
popular associados a representacdes criadas pelas elites intelectuais, artistas, compositores, ao
senso civico e patriético.

O carater ambiguo e contraditério da relacdo entre as praticas populares e 0s poderes
publicos, expressa este projeto cultural dominante no Brasil. Sua primeira faceta € a repressdo
porque ndo se aceitava a contribuicdo cultural étnica das populagdes negras e amerindias. Sua
base racista, em boa medida difundida pelos naturalistas europeus, ndo a permitia aceitar a
prépria populacdo, a enorme diversidade representadas pelos povos negros e indigenas que
construiram a histéria do pais. Mas ao mesmo tempo ao desenvolvimento nacional surge a
necessidade de forjar uma forte representacédo de identidades universais e menos fracionadas e
diversas e que para isso precisava compor a representacdo com elementos da cultura popular
superficialmente e idealizadamente retratados. Nesse momento surgem préticas de cooptacao
e colaboracdo negociadas ao projeto.

Constatamos que na intendéncia de Antdnio Lemos em Belém, do prefeito de Irituia no
interior do Para, no Amapéa depois de 46 com a ascensdo de Janary Nunes, 0s processos de
oficializagcdo da cultura civica através da musica constituiram um instrumento politico
mobilizado pelos governantes em diversos momentos. A promocéo das noc¢des de civismo foi
importante dentro do projeto cultural das elites locais republicanas. Desde os republicanos o
civismo atravessou a modernizacdo do Carimbd na década de 50, 60 e meados 70. Na

primeira metade da década de 70, o civismo foi politicamente promovido por instituicbes
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culturais do Estado (Conselho estadual de Cultura) no curso de um amplo processo de
modernizacdo conservadora na Amazonia.

Defendo que a nocdo de civismo e patriotismo esteve associada a esta promogédo do
Carimb6 como simbolo de identidade regional paraense, refletindo a forca de influéncia do
Conselho Federal de Cultura, segundo Tatyana Amaral, orientado centralmente pela nogéo de
civismo.

Na primeira metade do século XX notamos um amadurecimento da intelligentsia
regionalista paraense, que estimulada pelo modernismo, pelo meio jornalistico, e por
instituicbes como Museu Emilio Goeldi. ABL, IHGB, Comissdo Paraense de Folclore cresceu
em sintonia com o projeto de identidade nacional. A partir da década de 30 tal projeto vai
crescer a nivel institucional num processo cujos intelectuais atuando na esfera cultural
desempenharam um papel importantissimo. A cultura afro-brasileira, outrora representada
como um “problema” dentro do imaginério civilizacional comprado pelas elites do
Imperialismo europeu do século XIX foi acomodada dentro da memoria nacional, através de
combinacdes seletivas produzidas e legitimadas pelos intelectuais.

Ressalto que nesse processo tenha sido possivel que as camadas populares lograssem
um pouco mais de espaco e respeito social, pois caminhou-se gradativamente para a
diminuicdo da repressdo direta, passando a predominar acdes de apropriacdo e manipulacéo,
consolidando praticas ja existentes desde o século XIX.

Apesar disso, ndo podemos desconsiderar que tal processo foi marcado pela
fronteirizacdo e autoritarismo. A cultura popular de base afro-amerindia s6 foi incorporada a
memoria nacional pela producéo cultural das elites responsaveis e engajadas neste projeto. As
formas de representacdo identitarias criadas pelas elites intelectuais deviam forjar uma
memoria nacional com tragos superficiais e artificiais devidamente higienizados e legitimados
por sua atuacéo institucional.

O processo de moderniza¢do do Carimbd foi construido na historia do Paré pela agéo de
trés segmentos sociais. A intelligentsia de classe média, o que venho chamando de intelectuais
regionais, alinhada com o projeto nacionalista cuja atuacdo institucional consiste em sua
principal marca. Tal segmento intelectual, embora caracterizado pela variacdo do espectro
politico ideoldgico, indo da direita e a esquerda, estava em sintonia tedrico- pratica dentro das
instituicdes. Se de um lado, mais & esquerda, havia, Vicente Salles, Bruno de Menezes e
Edson Carneiro, mais a direita havia, Adelermo Matos, José Coutinho, irmdos Armando

Bordallo e Maria Brigido. Na década de 50 e 60, estes intelectuais tomaram iniciativas
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valorizacdo ao Carimbo, contribuindo para sua visibilidade social e cultural a partir de ent&o.
A criacdo do conselho estadual de Cultura mostra uma movimentacao politica que catalisou a
construcdo representativa da identidade regional paraense. A construcdo identitaria da cultural
oficial da regido, criada pela intelligentsia local (de direita e esquerda) a partir de sua atuacao
institucional.

Outros atores significativos foram os mausicos de classe média, jovens estudantes
ligados ao ideério cultural da esquerda que estavam mais proximos dos veiculos de
comunicacdo, dos festivais. Estes foram bastante influentes na construgdo de uma musica
popular urbana em Belém. Os grupos menestréis sdo embleméticos deste segmento. A
modernizacdo do Carimbd ndo contou com a exclusiva acao institucional, pois também foi
inserida dentro das relagdes econdmica do crescente mercado fonogréafico, na esteira de um
movimento de crescimento econdmico e a expansao do espago urbano. Tal processo nédo
estava mais sob a lideranca da classe média, mas passou a contar com a atuacéo das camadas
mais pobres de masicos oriundos de cidade do interior. O Fato é que nas décadas de 50 e 60 a
representatividade do Carimbé repousava suas referéncias no Carimbé da Zona do Salgado.
Este terceiro ator, surge a partir das populacdes do interior, mormente de cidades da ilha do
Marajo, da regido do Salgado ou da zona Bragantina que passavam a compor as populacdes
da periferia de Belém.

Foram as transformacdes originadas pela ativa participacdo das camadas pobres negras
e mesticas no mercado musical, que causaram as polémicas e controvérsias presentes nos
debates publicos sobre o Carimbd na década de 70. A utilizacdo do Carimb6 dentro das novas
possibilidades musicais permitidas pela industria fonografica colidiu com as representacdes
identitarias produzidas pela intelligentsia local e fomentadas pelas instituicdes. O debate sobre
a autenticidade do Carimbd trouxe a tona divergentes concepcdes e representacdes de
identidade, as quais vinculam-se as camadas sociais produtoras de tais concepgdes. A
representacdo do Carimbo que a intelligentsia local estava criando, contrastou com o Carimbo
praticado pelos musicos em Belém na década de 70. Os primeiros, movidos pelos anseios de
ascensdo a partir da insercdo no crescimento da producdo fonogréfica, e os segundos
orientados, em Ultima instancia, pelas instituicdes do Estado, antenados ao projeto cultural da
ditadura.

Nossa contribuicdo também consiste na utilizacdo do conceito psicanalitico de trauma
para entender a masica na historia da Amazonia. Valorizo a categoria do evento traumatico

reconhecendo sua potencialidade heuristica, propondo um novo caminho na vinculagdo do
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Trauma com processos modernizantes. Todo processo modernizante foi traumatico para 0s
povos e sociedades onde ocorreu. Um periodo traumatico € um periodo de intensificacdo das
crises e rupturas, uma dinamica acelerada de transformacdes sociais criadas pelo aquecimento
das forcas produtivas. Em meio a este ambiente surge a cultura cujo ponto fulcral de sua
constituicdo € o receio da perda é em grande parte forjada por sociedades que tivessem tido ao
longo de sua histdria a experiéncia profunda de processos de dominio. A percepcao de ocupar
a posicdo de dominado diante de um processo de dominacao € determinante para a formacao
de uma cultura de resisténcia como aconteceu no Romantismo alemdo e nas correntes
dispersas do particularismo na Amaz6nia. A cultura popular é mobilizada também dentro
desta perspectiva, como uma forma de resisténcia as mudancas modernizantes em curso.

A Amazoénia foi objeto de uma autoritaria politica de integracdo nacional por meio da
intervencdo do estado nos rumos do desenvolvimento econdémico e politico. Este processo
causou agudas transformacdes no espaco social, natural e cultural, levando parte da
intelectualidade & interpreta-lo criticamente, em tom de resisténcia e denuncia da
possibilidade de perda cultural.

Criar uma correspondéncia entre a identidade particular de uma regido e uma
oligarquia politica é o maior problema e risco quando se trata desta relacdo e a Amazonia
certamente oferece uma oportunidade para que possamos refletir criticamente sobre tal
fendmeno. Sabendo que o estado possuia uma politica cultural que valorizava a cultura
popular folclérica apontamos como a ascensdo do Carimbd também teve nas acles estatais
um dos seus mais fortes fomentadores.

No ambito das transformacbes do produto musical, a modernizacdo do Carimbo
significou uma mudanca fundamental em sua formacéo instrumental e consequentemente nos
padrdes de execucdo ritmico. No momento inicial deste processo adaptativo, correspondente a
década de 70, constatamos uma enorme variedade de padrdes e células ritmicas em referéncia
ao Carimbo. Esta fase marcada pelo experimento e inovagdo, a partir da década de 80, foi
seguida, porém, por uma simplificacdo das células e padrGes levando a predominéncia de um

padréo especifico a partir de entéo.
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