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RESUMO

A ascensdo mididtica da musica feita no Pard tem rendido visibilidade nacional a artistas como Gaby Amarantos, mas também a
empresdrios e gestores publicos diante do mercado global. Isso reflete a adesdo desses sujeitos ao essencialismo cultural, instituido
como discurso hegeménico pela inddstria do entretenimento gragas a relagdes de poder que concorrem, também, para o acionamento
e descarte de discursos na configuragio comunicacional do carimbé e do brega. Esses géneros musicais tém demostrado eficicia na
insercdo de sujeitos “paraenses” no mercado simbélico global e sdo o alvo deste trabalho, que se propde a investigar como se d4 tal
produgio identitdria essencialista nessas duas formas de expressio musical, por meio de conceitos extraidos da Semiologia e dos
Estudos Culturais.
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ABSTRACT

The rise of media music from Pard has yielded national visibility to artists like Gaby Amarantos, but also to entrepreneurs and public
managers on the global market. This reflects the adhesion of those individuals to cultural essentialism, established as hegemonic
discourse by the entertainment industry through power relations that also contribute to the triggering and disposal of discourses in
communication configuration of the carimbé and the brega. These genres have demonstrated efficacy in inserting individuals from
Pari in the global symbolic market and are the target of this article, which aims at investigating how such production essentialist
identity happens in these two forms of musical expression through concepts from Semiology and Cultural Studies.
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O individuo, com suas caracteristicas, sua identidade,
Jfixado a si mesmo, € o produto de uma relagio de poder
que se exerce sobre os corpos, multiplicidades, movi-
mentos, desejos, forcas (Foucault, 2007, p-161-162 ).

Musica que sai da periferia

O 11 de setembro foi bastante celebrado por alguns
paraenses no ano de 2014. Foi o dia em que o Instituto do
Patrimonio Histérico e Artistico Nacional (Iphan) reco-
nheceu o carimbé como bem cultural imaterial do Brasil.
Foi finalizado, entdo, processo iniciado em 2005, quando
técnicos do Iphan compareceram ao Festival do Carimbé
de Santarém Novo, municipio do nordeste paraense, para
apresentar o Programa Nacional de Patrimoénio Imaterial
(Iphan, 2013).

O bem cultural ¢ do Brasil, mas o género musical
é genuinamente paraense. Pelo menos os sujeitos da in-
dustria cultural assim o vém anunciando nacionalmente,
desde que a musica produzida no Pard comegou a ascender
midiaticamente no eixo Rio de Janeiro — Sdo Paulo, o
suficiente para conceder visibilidade a artistas, produtores
culturais, empresdrios e até mesmo gestores publicos em
todo o Brasil. Sujeitos que, além de se anunciarem reite-
radamente como egressos do Pard, afirmam fazer musica
“genuinamente paraense”. Rétulo no qual cabe, inclusive,
o brega produzido no Estado, para o qual esses mesmos
sujeitos davam as costas até um tempo atrds.

O brega e o carimbé tém servido as aspiragdes
simbélicas de sujeitos oriundos de diversos campos so-
ciais: artistico, cultural, empresarial, politico e, até mesmo,
politico-partiddrio. Ndo nos cabe, aqui, analisar quais so
essas aspiragdes, a ndo ser afirmar que aqueles géneros
musicais tém assegurado visibilidade simbélica, para além
das fronteiras do Estado, a muitos desses sujeitos. Cabe-
-nos, sim, discutir como a configura¢io comunicacional
dessas duas formas de expressio musical ocorre em meio a
assimétricas relagdes de poder, marcadas por conformagdes
e resisténcias que se concretizam na prética discursiva,
exercicio de poder por exceléncia (Foucault, 2007).

E interessante notarmos como esses jogos de poder
produzem nio apenas géneros musicais, conforme veremos
adiante, mas, também, sujeitos. Pois, além de influenciar

na conformagio discursiva do carimbé e do brega, esse
poder — de ordem eminentemente cultural, contudo, nio
6 — tem produzido, também, virios sujeitos “paraenses”.
Genuinamente paraenses, alids. Percebemos, assim, que a
saida do carimbé do interior do Estado para a capital e,
depois, para o centro da industria fonogréfica brasileira, a
Regido Sudeste, ndo foi vi. Tampouco a ascensio mididtica
nacional do brega e do tecnobrega, restritos aos subirbios
de Belém até recentemente.

Musica, identidade e
relagcoes de poder

“Se o tambor comega / A tua saia gira/ O mundo
inteiro para pra te ver, menina”, canta Lia Sophia na mu-
sica “Ai menina”, carimbé de fei¢do pop que embalou, em
2012, um dos romances da novela “Amor Eterno Amor”,
entdo exibida pela Rede Globo as 18h. Esses versos des-
crevem bem a dindmica de valorizagio de regionalismos,
constatada por Hall (2011), em vigéncia na contempora-
neidade, a qual proporcionou, tanto aos artistas de carimbé
quanto aos artistas de brega, visibilidade mididtica para
além das fronteiras do Pard. E Lia Sophia nio tem sido
a Unica a usufruir dessa visibilidade: Gaby Amarantos
também emplacou a musica “Ex mai love” na abertura da
novela global “Cheias de Charme”, exibida as 19h pela
emissora naquele mesmo ano.

O “tambor” e a “saia” mencionados na letra da
can¢io “Ai menina” referem-se ao universo do carimbé,
género musical recorrentemente acionado pela industria
cultural na proposi¢io do que seria uma identidade ge-
nuinamente paraense, a servi¢o da qual o brega produzido
no Par4 também tem sido convocado. Pretensa identidade
autenticamente paraense imbuida de apelo comunica-
cional na contemporaneidade, quando, na contramio
da tdo proclamada homogeneizagio cultural, o mercado
simbélico global tem reivindicado diferencas regionais
para consumo. Nesse contexto, as identidades culturais
paraenses de cunho essencialista sio convertidas em von-
tade de verdade® (Foucault, 1999) pela industria cultural.
Quanto maior a diferenca regional, maior a predisposi¢do
do mercado para o consumo.

* Discurso hegeménico, tendente a exercer uma espécie de pressdo e de coercio sobre os outros discursos e, consequentemente, sobre

os sujeitos (Foucault, 1999).
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Anunciados como musica autenticamente
paraense, o carimbé e o brega viram alvo de disputas
simbdlicas nessa era de mercantilizagio de alteridades
(Hall, 2011), quando as relagées de poder cultural,
mercadoldgico e politico, em meio as quais ocorre a
configura¢io comunicacional desses géneros musi-
cais, procuram moldd-los ao gosto do fregués global,
destacando-lhes as supostas peculiaridades culturais.
Processo de produgio da diferenga, entretanto, que se
da pela convocagio do que Bakhtin (1995, 2011) clas-
sifica como vozes alheias, algumas silenciadas, outras
visibilizadas, dependendo do que estamos chamando
de (in)conveniéncia comunicacional.

O carimbd e o brega conformam-se, comunicacio-
nalmente, em meio a um cendrio extradiscursivo marcado
por jogos de poder que definem quais os discursos serdo
acionados e quais serdo descartados. Esse cendrio abrange
o que Veré6n (2004) classifica como condi¢ées de produgio
discursiva, caracterizadas pelas gramdticas de produgio dos
discursos, ou seja, pelos “modelos dos processos de produ-
¢d0” desses discursos (Verén, 2004, p. 51). Gramaticas de
produgio, alids, em que se constituem os géneros musicais:

[...] gramdticas de producio do formato cangio que
envolvem estratégias produtivas e o sistema de recep-
¢do, os modelos e os usos que os receptores fazem desses
modelos através de estratégias de leituras inscritas nos
produtos mididticos. Antes de ser um elemento ima-
nente aos aspectos estritos da milsica, o género estaria
presente no texto através de suas condigoes de produgdo
e de reconhecimento (Janotti Jtinior, 2006, p. 7).

Janotti Junior (2006) dialoga com as premissas
de Martin-Barbero (2001, p. 314), para quem o género
resulta da negociagdo entre o campo da produgio e os
receptores integrantes de uma determinada comunida-
de cultural. Trabalhando com géneros, no geral, e ndo
com géneros musicais especificamente, Martin-Barbero
(2001, p. 314) define-os como “estratégia de interagio”,
inscrevendo-se na abordagem pragmitica da comunica-
¢do, de enxergd-la como interagio entre sujeitos imersos
em processos reciprocos de produgio e de interpretagio

de sentidos (Franga, 2001), descartando a unilateral
abordagem funcionalista responsdvel por alocar emis-
sores e receptores em extremos estanques. Ademais, a
prépria assun¢io de determinada identidade cultural estd
diretamente relacionada ao estabelecimento do processo
comunicacional®.

Nesse sentido, o carimbé e o brega tém mostrado
certa eficdcia simbdlica ao assegurar visibilidade para
artistas e outros sujeitos no mercado simbdlico global,
desde que eles se anunciem, reiteradamente, como egres-
sos do Pard. Tanto que, assim como Lia Sophia e Gaby
Amarantos, o artista paraense Felipe Cordeiro pode ser
ouvido duplamente na trilha da novela global “Além do
Horizonte”, com as musicas “Legal e Ilegal”e “Dangando
no Saldo”, esta do repertério da banda paraense de tec-
nobrega Gang do Eletro, que conta com a participagio
do cantor. Contabilizamos, entdo, trés artistas egressos do
Pard emplacando musicas em novela no periodo de um
ano, além da banda Gang do Eletro.

E interessante notar que, apesar de alardear-se
nacionalmente como cantora egressa do Pard, Lia Sophia
ndo nasceu no Estado. Isso prova que a identidade cultu-
ral®, mais do que hibrida, cambiante e fragmentada — na
contramio da postura moderna, de encarar o sujeito como
uno e autossuficiente — é uma questdo de poder. Pois esse
discurso essencialista acerca de culturas e identidades pa-
raenses, que tem circulado nos dltimos cinco anos gragas,
sobretudo, 4 musica, representa um saber instituido pela
industria cultural como vontade de verdade ou discurso
hegemonico (Foucault, 1999) e capaz de assegurar o
exercicio desse poder cultural.

Poder nao mais considerado como repressivo,
tal qual na perspectiva marxista, mas como produtivo:
produtor de discursos e também de sujeitos (Foucault,
2007). Constatamos isso na dinamica cultural que levou
Lia Sophia, artista reticente a discursos mais regionalistas
quando do langamento do primeiro disco, em 2005, inti-
tulado “Livre”, a aderir a essencialismos culturais a partir
de 2010, quando langou o terceiro disco, “Amor amor”,
inteiramente dedicado aos “cldssicos da musica brega da
regido Norte” (Site Lia Sophia, 2013). No ano seguinte, a

cantora passou a integrar o elenco do projeto estatal “Ter-

* Segundo Franga (2001, p. 16), o processo comunicacional corresponde a “algo vivo, dindmico, instituidor — instituidor de sentidos
e de relagdes, lugar ndo apenas onde os sujeitos dizem, mas também assumem papéis sociais e se constroem socialmente; espago
de realizagio e renovagio da cultura”. A assun¢io de determinado papel social ou identidade, no entanto, depende diretamente do
interlocutor em questio, pois a mudanga de interlocutor decerto acarretard a mudanga na identidade ou papel social assumido, o que
faz do processo comunicacional ndo um lugar, mas um enzrelugar: lugar partilhado com o outro, lugar em comum.

5 Ora utilizada como os aspectos simbdlicos resultantes de nosso pertencimento a culturas regionais, a partir do conceito de Hall (2011).
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rud Pard” e comegou a exibir, de fato, a postura identitiria
que assegurou-lhe visibilidade mididtica, vinculando-se ao
género musical conhecido como carimbé. E,afinal, 0 que o
mercado global, avido por consumir regionalismos, esta dis-
posto a ouvir, mais até do que o brega produzido no Estado.
O carimbé se mostra ainda mais eficaz na proposi-
¢do de pretensa identidade genuinamente paraense, fungio
discursiva, alids, desempenhada secularmente pelo género.
O carimbé subsidiava um discurso musical regionalista ji
nas décadas de 1920 e 1930, quando vigorou o Moder-
nismo paraense, cuja proposta era a de fazer arte universal
por meio do regional (Costa, 2010). A convocagio do
brega a servigo dessa suposta tradi¢do jd é mais recente,
até pelo surgimento desse género como conhecido hoje,
que se deu na virada de 1970 para 1980, gragas a reunido
de influéncias do rock € da Jovem Guarda, assim como
do bolero e do merengue (Vianna, 2003; Costa, 2009).
Ambos, portanto, sio colocados a servigo da pro-
posi¢do de um essencialismo cultural e identitirio que
garante, aos sujeitos, visibilidade para além do Estado,
desde que haja a conformagio a esse discurso hegemo-
nico. A resisténcia, porém, por parte de alguns sujeitos,
a exemplo do cantor paraense Arthur Nogueira, nio os
livra da pressdo discursiva exercida por essa vontade de
verdade. Circulando nas cenas musicais alternativas do
eixo Rio de Janeiro-Sio Paulo, Nogueira tem trabalhado
com artistas como o poeta Antonio Cicero e as cantoras
Cida Moreira, Marina Lima e Gal Costa, adeptos da
suposta liberdade proporcionada & musica brasileira pela
Tropicilia, movimento de contracultura encabegado por
Caetano Veloso e Gilberto Gil, dentre outros artistas,
na década de 19607. A resisténcia de Arthur Nogueira a
uma suposta tradi¢do fica clara no depoimento a seguir,
extraido de entrevista concedida a revista Gotaz em 2014:

Archo que essa obrigagio com a raiz limita a atuagio de
um artista. Vocé primeiro deve exercer a sua liberdade

e os outros é que vdo se preocupar em rotular o que vocé

Jfaz. [...] De forma alguma, porém, eu nego as minhas
raizes. S¢ acho que cantd-las deve partir de uma
vontade legitima, e nio de uma articulacio politica.
[-..] Quando sai de Belém, foi porque nio queria ser
porta-voz de nada, sendo dos meus proprios desejos.
Nagquela época, com a realizagio de projetos como o
Terrud Pard e o reconhecimento de alguns artistas
paraenses em ambito nacional, muita gente achou
que deveria se encaixar nessa onda, que deveria ir em
busca de nossas raizes. E a essa articulagio que eu me
refiro. Eu preferi sair em busca de novas possibilida-
des, de encontrar a minha turma, e acho que encontrei
(Nogueira in Revista Gotaz Online, 2014).

A producao do sujeito em
meio as (in)conveniéncias
comunicacionais

A mengio feita por Arthur Nogueira a suposta
articulagdo politica que tem patrocinado a adesio de
alguns artistas a um discurso cultural essencialista ndo é
va. Silva (2006) destaca o cardter de “relagdo social” das
identidades culturais, que tém no discurso a materialidade
simbdlica e estdo sujeitas a relagdes de poder: “Elas ndo
sdo simplesmente definidas, elas sio impostas. Elas ndo
convivem harmoniosamente, lado a lado, em um campo
sem hierarquias; elas sio disputadas” (Silva, 2006, p. 81).
Impostas no sentido de que, para barganharem visibilidade
mididtica, os sujeitos devem se adequar a normalizada
identidade de cunho essencialista, envolvida em disputas
mais amplas por outros recursos simbélicos e materiais,

tal qual afirma Silva (2006).

¢ Projeto criado em 2006 pela gestdo de Simio Jatene, do Partido da Social Democracia Brasileira (PSDB), reeleito para o terceiro
mandato 2 frente do Governo do Estado nas elei¢des de 2014. O neologismo utilizado no titulo do projeto dd o tom do discurso cul-
tural essencialista que o rege: “Terrud é uma palavra que vem de muito longe, 14 da Franca... E ela se refere a tudo que ¢é caracteristico
e tipico de uma determinada regifo. Sabe o vinho francés, o tango argentino e o samba carioca? Pois é. Todos eles sio exemplos do
que ¢é terrud, por terem aspectos inicos que em nenhum outro lugar se encontra. Aqui no Pard, terrud acabou virando sinénimo de
diversidade papa-chibé, quer dizer, de uma riqueza e originalidade genuinamente paraenses. Afinal, o que pode ser mais Terrud Pard
do que a batida que faz tremer a aparelhagem, do que a guitarrada que faz gingar todo o corpo, do que o tambor que faz a moleca
girar?” (O que é Terrua?, 2012).

7“Os tropicalistas deram um histérico passo a frente no meio musical brasileiro. A musica brasileira pés-Bossa Nova e a defini¢do da
“qualidade musical” no Pais estavam cada vez mais dominadas pelas posi¢es tradicionalistas ou nacionalistas de movimentos ligados
a esquerda. Contra essas tendéncias, o grupo baiano e seus colaboradores procuram universalizar a linguagem da MPB, incorporando
elementos da cultura jovem mundial, como o rock, a psicodelia e a guitarra elétrica” (Site Tropicalia, 2007).
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Isso indica que a configura¢io comunicacional
do carimbé e do brega também estd envolta em disputas
simbélicas e materiais, assim como a cultura, “espago es-
tratégico da hegemonia” (Martin-Barbero, 2001, p. 181).
Os discursos verbais e ndo verbais acionados nesses géneros
musicais nio o sio ingenuamente, muito pelo contrario:
dizem bastante sobre o contexto cultural, mercadoldgico e
politico em que foram convocados, permitindo-nos, assim,
analisar as relagdes de poder e as disputas simbélicas que
influenciaram na conformagio discursiva deles:

Os géneros ndo sdo somente sonoridades, eles envolvem
aspectos ideoldgicos, redes sociais, praticas comerciais
e experiéncias que possuem como centro nevrdlgico
as expressoes musicais. Antes de funcionar como uma
camisa de forpa ou uma etiqueta de gaveta, os géneros
musicais, tal como a cultura em sentido amplo, sdo
locais de disputas, tensoes e negociagoes que envolvem
processos de comunicagao dindmicos (Janotti Jiinior,
2012, p.8).

Género, vimos, é conceito proposto por Martin-
Barbero (2001) em conformidade com a abordagem
pragmatica da Comunicagio: dizem menos sobre o texto
do que sobre o contexto ou condi¢des de produgio, nos
termos de Verén (2004). Condi¢des impregnadas também
das condi¢bes de reconhecimento dos discursos, pois a fala
ja tende a ser produzida em atengdo ao que Braga (2012)
chama de “escutas possiveis”, audibilidade dialégica por
exceléncia, na perspectiva de Bakhtin (2011). Franca
(2003), alids, destaca a proximidade existente entre o
dialogismo® bakhtiniano e a abordagem pragmadtica ou
concepgio praxiolégica da Comunicagio, na qual o sujeito
ndo é mais monoldgico, como no modelo funcionalista,
mas dialdgico: “fala ndo apenas para o outro, mas com o
outro” (Franga, 2003, p. 40-41).

Desde a assimilagdo do carimbé e do brega produ-
zido no Pard pelo mercado de musica, esse “outro” extra-
polou as fronteiras do Pard e, consequentemente, passou
a abranger outros repertérios e outras competéncias co-
municacionais, de sujeitos ndo paraenses, cuja experiéncia
cultural para com a Amazonia decerto se assenta sobre os
estereStipos com que os dispositivos informacionais cons-
troem a percep¢io exdgena acerca da regido. A industria
cultural, afinal, fabrica saberes (Martin-Barbero, 1995),

0s quais, no que tange 2 Amazdnia, estdo vinculados a
floresta, ao rio e aos animais selvagens. Seres humanos?
S6 os “caboclos” ou “ribeirinhos” que andam de barco e
vivem em palafitas, s margens dos rios.

Esses sdo os discursos acionados na introdugio do
DVD Terrud Pard 2, que contém o registro de show realiza-
do em 2011, em Sao Paulo (SP), no Auditério Ibirapuera,
reunindo 17 artistas em 27 apresentacdes, com diversos
géneros musicais: bolero; merengue; a chamada Musica
Popular Paraense, uma espécie de versio regionalizada da
Masica Popular Brasileira (MPB); guitarradas; brega; e
carimbé. Este, alids, é o género que abre as performances
do audiovisual, nio sem antes o DVD apresentar breve
animagdo cujo roteiro parece simular algo como um
desbravamento da Amazonia: inicia com vérios galhos
de drvores sendo afastados, imagens em que predomina
o verde, para depois aparecer um péssaro selvagem e, por
ultimo, homens e mulheres, primeiramente dentro de
barcos e, posteriormente, dangando s margens dos rios.

Apari¢io humana bem ao tom de expressoes
como “caboclo” e “ribeirinho”. Termos responsaveis pelo
silenciamento das matrizes afroindigenas, conformadoras
das praticas culturais e identidades experimentadas hoje
na regiio, “afogando no fluxo da maré do conhecimento
dominante a diversidade, riqueza e sabedoria popular de
homens, mulheres e criangas que sustentaram as culturais
locais e a vida econdmica da nagdo brasileira” (Pacheco,
2012, p. 8). Expressoes, segundo este autor, carregadas de
eurocentrismo, e que sio utilizadas pelo Governo do Pard
na defini¢do dos géneros musicais integrantes do DVD
Terrud Pard 2, a exemplo de quando o ex-secretirio de
Comunicac¢io do Estado, Ney Messias Junior, classifi-
ca-os como “musica de caboclo” em texto encartado na

embalagem do DVD:

Construida com o tambor grave do carimbo, com as
guitarradas ribeirinbas de sotaque caribenho e até
o zumbir eletronico das aparelhagens, nossa miisica
oferece ao Brasil uma sonoridade contemporinea da
floresta. E muisica de caboclo: lindamente simples e des-
pretensiosamente sofisticada (Messias Jiinior, 2012).

Ha4, ai, decerto o desvanecimento de priticas cultu-
rais. Mas hd, também, o cardter dialégico dessa dindmica
discursiva, onde os sujeitos aderem ao essencialismo cul-

8“Porque a nossa prépria ideia — seja filoséfica, cientifica, artistica — nasce e se forma no processo de interagio e luta com os pensamen-
tos dos outros, e isso nio pode deixar de encontrar o seu reflexo também nas formas de expressio verbalizada do nosso pensamento”,
afirma Bakhtin (2011, p. 298) em asser¢io que sintetiza bem o que o este autor compreende por dialogismo.
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tural para, primeiramente, corresponder as competéncias
comunicacionais alheias e, assim, galgarem visibilidade
simbélica no mercado (inter)nacional de musica. E, na
maioria das vezes, essa adesdo aquela vontade de verdade
se d4 pela adesdo, também, ao carimbé e ao brega. Caso
de Lia Sophia, artista que se viu, inclusive, obrigada a
reiterar a escolha artistica pelo carimbé em show realizado
pelo Terrud Pard em 2012, no Theatro da Paz, em Belém:
“E por esse caminho que eu vou agora”, declarou na oca-
sido (Didrio do Pard Online, 2012).

E nesse sentido que afirmamos, a partir de Fou-
cault (2007), que o poder produz sujeitos e impde identi-
dades. Lia Sophia, afinal, vem se portando como “cabocla”
para assegurar a atenc¢do da midia, trocando, inclusive, a
guitarra e o violdo pelo banjo — instrumento associado
a0 universo “carimbolesco” — vez por outra. A postura da
cantora chega, muitas vezes, a evocar a persona brejeira
de Fafd de Belém em comeco de carreira, na década de
1970, em dialogismo conveniente a valorizag¢io de regio-
nalismos em vigéncia no mercado global. Destacamos a
conveniéncia dessa intertextualidade, especificamente,
porque ha outros dialogismos por demais inconvenientes
para permanecerem visiveis na superficie discursiva tanto
do carimbé quanto do brega, que desestabilizam a pretensa
identidade genuinamente paraense.

A produgio da identidade cultural, segundo Silva
(2006, p. 84), caracteriza processo discursivo em constante
oscilagdo entre dois movimentos, os que “tendem a fixar e
a estabilizar a identidade” e os que “tendem a subverté-la
e a desestabilizd-la”. A fixa¢do identitdria € viabilizada
por um poder cultural, exercido pela industria com o que
Foucault (2007) chama de “efeitos de supremacia” devido
a0 lugar institucional por ela ocupado. Dessa forma, o
carimbé e o brega sdo postos a servigo dessa fixagdo de
suposta identidade paraense, com o intuito de correspon-
derem as expectativas comunicacionais do mercado global.
Silva (2006, p. 84), porém, destaca que, “tal como ocorre
com a linguagem, a identidade estd sempre escapando.
A fixagdo é uma tendéncia e, a0 mesmo tempo, uma
impossibilidade”.

Essa desestabilizagio é causada pelas hibridagdes
culturais, responséveis por colocar em xeque 0s processos
tendentes a conceber as identidades como separadas e divi-
didas, como ressaltado por Silva (2006), segregagio que, na
contemporaneidade, tem sido justificada pelas fronteiras
regionais, produzindo identidades regionalizadas. Proces-
sos sociais que aproximam estruturas e praticas, d’antes
separadas, para gerar novas estruturas, novos objetos e
novas praticas sociais (Garcfa-Canclini, 2011, p. XIX), as
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hibrida¢des, a0 afetarem a pretensa fixidez das identidades,
afetam também o exercicio do poder (Silva, 2006).

Dai a necessidade de a industria cultural domes-
ticar os sentidos sobre identidades culturais propostos
no carimbé e no brega, com vistas a preservagio dos
efeitos de supremacia usufruidos por alguns sujeitos no
exercicio do poder cultural. Preservagio viabilizada pelo
que Orlandi (1997, p. 75) define como silenciamento,
politica do siléncio definida “pelo fato de que ao dizer algo
apagamos necessariamente outros sentidos possiveis, mas
indesejaveis, em uma situagio discursiva dada”. Almejando
circulagio mais fluente no mercado global, os sujeitos da
industria cultural empreendem configuragio comunicacio-
nal desses géneros musicais procurando silenciar algumas
vozes alheias as experiéncias culturais consideradas como
autenticamente paraenses e, domesticando, assim, o sen-
tido sobre identidades.

Sendo géneros musicais hibridos, podemos afirmar
que o carimbé e o brega sdo, também, géneros polifoni-
cos, ou seja, constituidos por multiplicidade de vozes e
consciéncias independentes, imisciveis e plenivalentes,
de acordo com o conceito de polifonia (Bakhtin, 1997).
Perspectiva, alids, que corréi de vez a moderna concepgio
de sujeito autossuficiente da qual a pretensa identidade
autenticamente paraense estd imbuida. Assim, a dife-
ren¢a nio é mais apenas uma exterioridade, mas uma
“exterioridade constitutiva” (Hall, 2013, p. 127): o ato de
ser estd intimamente relacionado nio sé6 a produgido, mas
também a incorporagio da diferenca, gerando identidades
tdo hibridas quanto cambiantes, em fungio das diversas
situagbes comunicacionais com as quais confrontamo-nos
no dia a dia.

Desse modo, fica clara a conotagio mercadoldgica
da afirmagio e reafirmagio de suposta identidade genuina
por meio do carimbé e do brega. Como, porém, se dé a
proposicio de identidade paraense essencialista por meio
desses géneros musicais, reconhecidamente hibridos?
A esta pergunta nos propomos a responder por meio da
andlise, que se dard a partir da aplica¢do dos conceitos de
hibridagio, polifonia, dialogismo e silenciamento. Nosso
objetivo é investigar quais sdo as vozes alheias acionadas
nessa produgio identitdria e, além disso, quais dessas
vozes do “outro” sio visibilizadas e quais sdo silenciadas,
em acordo com a conveniéncia comunicacional derivada
do essencialismo cultural em vigéncia.

A autoafirmagio cultural feita por meio do carimbé
e do brega tende a ser desestabilizada, de imediato, pelas
reconfiguracdes discursivas a que tais formas de expressio
musical so submetidas, com o intuito de adequarem-se as
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expectativas de outros publicos, ndo paraense. Reconfigura-
¢oes empreendidas pela industria cultural gragas ao cardter
de virtualidade® desses géneros musicais, flexiveis o bastante
para serem adequadamente atualizados a cada situagio
comunicacional, em aten¢io ao contexto social imediato
e ao interlocutor em questdo. O cantor paraense Pinduca,
por exemplo, acrescentou guitarras, baixos e baterias, além
de sonoridades caribenhas, ao carimb6 na década de 1970,
quando da assimila¢do do género pela industria cultural, o
que lhe custou acusagbes de deturpar o que seria a musica
amazonica e paraense por exceléncia (Costa, 2010).
Paradoxalmente, essas reconfiguracdes desestabi-
lizam a fixagdo identitdria, pois propiciam as hibrida¢ées
capazes de prejudicar os efeitos de supremacia de alguns
sujeitos no exercicio do poder cultural. Dai a industria
enfatizar algumas dessas combinag¢ées em detrimento de
outras, conforme veremos a partir da analise das apresen-
tagoes de carimbé e de brega registradas no audiovisual
do show de 2011 do projeto Terrud Pard 2, gravado em
Sdo Paulo (SP) e langado em DVD no ano seguinte. Se-
rdo analisadas, por exemplo, performances de Lia Sophia,

Conjunto O Uirapuru, Gaby Amarantos e Gang do Eletro.

Conveniéncias e
inconveniéncias subjetivas
no carimbd e no brega

Vimos que o brega, como produzido e apreciado
hoje, resulta da combinagio entre o rock,a Jovem Guarda,
o merengue e o bolero, além da musica eletronica, género
que contribuiu para a conformagio da modalidade tecno-
brega. Com o carimbé ndo é diferente. O género ressoa
influéncias indigenas, observadas na dang¢a em roda e no
uso de instrumentos percussivos; influéncias negras, no
batuque acelerado e no molejo da danga; e influéncias
ibéricas, perceptiveis nos padrdes melddicos e na danga em
pares ou mesmo individual, com gestos, palmas e estalar
de dedos (Iphan, 2013). De origem mais longinqua que
o brega, o carimbé, como ji anunciado, tem se mostrado
mais eficaz do que aquele género na sustentagio da es-
sencialista identidade paraense. Tanto que foi o escolhido
para abrir o concerto Terrud Pard 2.

Mas nio qualquer carimbé, e sim a modalidade
conhecida como “pau e corda”, considerada como a mais
“tradicional” e apresentada, no show, pelo Conjunto de
Carimbé O Uirapuru, logo apés a animagio introdutéria
do DVD. S3o nove musicos no palco, estando os dois mu-
sicos centrais sentados sobre dois tambores, tocando-os,
e os demais instrumentistas a cargo de flauta, sax, banjo
e instrumentos percussivos como maracas. A auséncia
de cendrio nessa apresentagio, na qual vemos apenas as
cortinas fechadas do Auditério Ibirapuera atrds dos mu-
sicos, reforca o clima rdstico e eminentemente acustico
do carimbé “pau e corda”, caracterizado por

Instrumental especifico que tem por base dois ou no
mdximo trés grandes tambores de madeira oca (que
podem chegar a ter até 1,5 metros de comprimento),
com uma das extremidades coberta com couro animal.
Estes tambores eram tocados na horizontal com os
tocadores sentados sobre o tambor [...] A miisica mar-
cada por ritmo sincopado e dangante e com letras que
no geral tratam do cotidiano do homem do campo e do
pescador. Fora esses elementos, era possivel encontrar
instrumentos de sopro (clarinete, flauta ou sax), de
corda (geralmente um banjo ou rabeca) e de percussio

(xeque-xeque ou pandeiros) (Costa, 2010, p. 77-78).

Ambiéncia reproduzida com exceléncia na intro-
dugio do show Terrua Pard 2 (Figura 1) e refletida inclu-
sive na letra da can¢do entoada por O Uirapuru, intitulada
“Meu Barquinho”, que recorre ao estereotipado imagindrio
ex6geno acerca da Amazdnia ao evocar discursos como
o rio: “O meu barco vai rolando / Ol¢, ol4 / Vai rolando
comvocé / Ol¢, 0ld”. Ademais, “Meu Barquinho” é musica
de dominio publico, o que refor¢a a ideia de tradi¢do da
qual o carimbé, sobretudo na modalidade “pau e corda”,
estd a servigo no concerto ora analisado.

Alocar a apresentagio de O Uirapuru logo no
comego do show também se configura como estratégia
discursiva de fixa¢do identitdria, pois sugere, de ante-
mio, que os demais géneros musicais integrantes do
DVD Terrud Pard 2 sio, assim como o carimbé “pau
e corda”, essencialmente paraenses. Fixa¢do que se dd
a despeito das polifonias e hibrida¢des culturais, per-
ceptiveis, alids, j4 na can¢do “Meu Barquinho”, onde a
base percussiva e os tambores sugerem a influéncia de
matrizes afroindigenas.

? Para Gomes (2011), os géneros televisivos sio da ordem da virtualidade, ou seja, flexiveis o bastante para serem atualizados em
programas especificos. Premissa que cabe também em relagio aos géneros musicais.
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Figura 1. O Uirapuru.
Figure 1. O Uirapuru.

Fonte: fotograma do DVD Terrua Pard 2.

Esses tambores sio conhecidos como carimbds
ou curimbds, de onde vem o nome do género musical,
termos cujas primeiras referéncias histéricas datam do
final do século XIX, quando eram reprimidos por leis, em
tratamento semelhante aquele entdo conferido 4s mani-
festagdes da cultura popular negra ou mesti¢a nos demais
estados brasileiros (Costa, 2011). Decorridos mais de cem
anos, essas percussoes afroindigenas sdo mencionadas por
Lia Sophia na énfase da pretensa origem genuinamente
paraense do trabalho dela, ao recusar o rétulo “carimbé ele-
trénico”, atribuido pela critica do eixo Rio de Janeiro-Sao
Paulo 2 musica da artista. “Nao tem nada de eletrdnico na
minha musica. Eu uso percussdes paraenses, afroindigenas
e tudo... A gente coloca um tecladinho aqui ou ali. Mas
essa ¢ a impressio, né? E a leitura que se tem. E eu acho
6timo!”, declarou ao programa “Terrud Entrevista”.

Percebemos, nesse depoimento, uma equivaléncia
entre o termo “paraenses” e “afroindigenas”, o que indica
a apropria¢do de matrizes outrora silenciadas e reprimi-
das na proposi¢do de essencialista identidade paraense
por meio do carimbé. Isso ilustra nio apenas possiveis
conveniéncias identitdrias, mas conveniéncias, também,
comunicacionais, pois visibilizar vozes africanas e indi-
genas potencializa o apelo comunicacional exercido pela
musica de Lia Sophia no mercado simbélico global. Apelo
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refor¢ado, também, pela entrada da artista no palco do
Auditério Ibirapuera dangando carimbd, de bragos ligei-
ramente erguidos em fun¢do do movimento de balangar
alonga e volumosa saia do vestido (Figura 2). Passos cuja
fungio discursiva é a de anunciar que a cangio a ser ouvida
adiante, “Ai menina’, é um carimbé, apesar das sonorida-
des de guitarra que a introduzem e embalam a danca de
Lia Sophia, antes de a cantora também empunhar uma
guitarra para tocar a musica.

Soma-se a presen¢a da guitarra, o andncio da
entrada de Lia Sophia no palco, feito pelo baixista MG
Calibre: “Da fronteira do Brasil com a Guiana Fran-
cesa, o encanto de Lia Sophia”. H4, ai, a concessio de
visibilidade a outra hibridagio cultural, a do carimbé
com a musica caribenha, representada pela utiliza¢do
da guitarra e enaltecida pela men¢io de MG Calibre a
Guiana Francesa, pais que medeia o Brasil e o Caribe.
Regido cujas sonoridades auxiliaram na conformagio
comunicacional ndo sé do carimbé e do brega, mas — e
principalmente — de outro género comercializado como
autenticamente paraense, as guitarradas. Temos, entdo,
trés formas de expressdo musical constituindo o tripé
simbdlico sobre o qual estd assentada a pretensa iden-
tidade genuinamente paraense almejada pelo projeto
Terrud Pard e respectivos sujeitos.
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Figura 2. Lia Sophia (2 esquerda) entra no palco dangando carimbd.
Figure 2. Lia Sophia (left) enters the stage dancing carimbé.

Fonte: fotograma do DVD Terrué Pard 2.

Vozes egressas do Caribe sdo ainda mais percep-
tiveis na musica “Amor de promogido”, na qual a guitarra
estd a cargo do Mestre Solano, convidado por Lia Sophia
para entrar no palco da seguinte forma: “Quero chamar ao
palco um dos grandes mestres das guitarradas do Para, das
poderosas guitarradas do Par4, Rei Solano!”. E a guitarra
de Solano, alids, que assegura o sotaque caribenho da
musica, caracterizando polifonia marcada, também, pelas
modificagdes empreendidas por Pinduca no carimbé hé
cerca de quarenta anos, pois, junto com o baixo e a bateria,
a guitarra também garante uma feigdo pop a cangio “Amor
de promogio”, descrita no size de Lia Sophia como um
“carimbé pop”. Mas s6 no site (Site Lia Sophia, 2013).

Essa convocagio do trabalho de Pinduca na pro-
posicdo de suposta identidade autenticamente paraense
sinaliza o quanto o género diz menos sobre texto do que
sobre o contexto. Outrora rechagada e acusada de deturpar
o que seria a musica amazonica e paraense por excelén-
cia, a musica de Pinduca, sob as injun¢des simbdélicas da
globalizagdo, torna-se suficientemente conveniente para
garantir a sugestdo de essencialismo identitirio por meio
do carimbd. Tanto que esse artista reaparece nas quatro
musicas acionadas para encerrar o show Terrud Pard 2,“Si-
nhd Pureza”, “Carimbé do Macaco”, “Danga do Carimbd”
e “Embarca Morena”, todas de autoria dele, quando todos
os cantores e musicos participantes do concerto estdo no
palco, em uma espécie de celebragio identitaria.
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“Eu sou Gaby Amarantos e essa é nossa musica
paraense”, declara Gaby Amarantos, antes de exibir, com
ares de reveréncia, a bandeira do Pard (Figura 3) e antes
de todos os artistas comegarem a cantar “Embarca Mo-
rena’, cujo refrdo, sintomaticamente, avisa: “Viemos de
nossa terra fazer barulho na terra alheia”. A bandeira, ai,
funciona como uma extensao nio verbal da produgio da
diferenca ja embutida nos pronomes “eu” e “nossa’, em
processo discursivo arrematado pelos versos de “Embarca
Morena”, bem ao tom do mercado global.

A tradigdo estd, assim, simbolicamente armada no
Terrua Pari 2, com comego, meio e fim e com o auxilio,
também, do brega, cujas apresentagdes entremeiam as es-
tratégicas apari¢des do carimbé no show. Mas nio de qual-
quer brega. Este género surge devidamente reconfigurado
no Terrud Pard, também a servio da tradi¢io, o que im-
plica o silenciamento de certos discursos. De forte cardter
tecnoldgico quando produzido nos suburbios belenenses,
onde embala as festas de aparelhagens, eventos de forte
apelo visual, o tecnobrega surge no concerto em andlise
conformado por flautas e violinos. Surge, ainda, subtrai-
do do apego a tecnologia que levou o fotégrafo carioca
Thales Leite a associd-lo a estética dos filmes espaciais
da era pré-computacio grifica na série fotografica “Area
917 (Leite, 2012) e o fotégrafo francés Vincent Rosenblatt
a compard-lo a uma “religido das mdquinas de som” em
projeto visual intitulado The Religion of Soundmachines.
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B

Sesessnece

Figura 3. Gaby Amarantos exibindo a bandeira do Para no final do show.
Figure 3. Gaby Amarantos displaying the flag of Pard at the end of the show.

Fonte: fotograma do DVD Terrua Pard 2.

Na apresentagido da banda de tecnobrega Gang
do Eletro, por exemplo, o apelo tecnoldgico se restringe
a programagio eletronica emanada do computador do DJ
Waldo Squash. O cendrio para essa performance chega até
a simular a ambiéncia das festas de aparelhagens, mas soa
anacronico ao representd-las apenas por meio de algumas
simulag¢bes de caixas de som, feitas de miriti'®. Cabe-nos,
entdo, perguntar, parafraseando Noel Rosa, onde estd a
aparelhagem, iconica méaquina de som que dd sentido
sonoro e visual aquelas festas nos suburbios belenenses?
Vocalista da Gang do Eletro, Keyla Gentil investe o
préprio corpo de sentido ao realizar passos simuladores
de movimentos de robds, na introdu¢io da musica “Sé6
no Charminho”, dialogando, assim, com a tecnologia
silenciada da proposta de cenografia (Figura 4).

O brega, afinal, vai na contramio do carimbé no
quesito tradi¢do. Enquanto este género é mais — e hd
mais tempo — utilizado a favor do essencialismo cultural,

o brega, quando aparece, carece de constantes operagoes
discursivas para viabilizar a fixa¢do identitdria, mesmo que
elas silenciem, abruptamente, o género em alguns aspectos.
H34 uma énfase nas sonoridades caribenhas, assim como no
carimbd, a servico, porém, desse silenciamento do brega.
Enfase acionada na apresentacio das trés musicas de Gaby
Amarantos, “Vem me Amar”, “Gemendo” e “Merengue
Latino”, esta referenciando explicitamente, na letra, as
hibrida¢des culturais existentes entre o Pard e o Caribe:
“Pequena, tu vais de Belém pro Caribe / Dan¢ando me-
rengue latino / Me ensina, me ensina o volteio / Tu veio,
tu veio na praia / Ja t6 Macapd més e meio”.

Estratégia de silenciamento do brega semelhante
a utilizada pela Calypso para inser¢do desta banda, dos
paraenses Joelma e Chimbinha, no mercado de musica
nacional, em meados dos anos 2000. Fazendo alusio ao
calipso hondurenho no nome e sugerindo cosmopolitismo
na substitui¢do da vogal i pela letra y, a banda se esquiva

10 Fibra vegetal de que sdo feitos os brinquedos comercializados em Belém principalmente na época do Cirio de Nazaré e de que
sdo feitas, também, as pegas dos cendrios das edigdes de 2006 e de 2011 do Terrua Pard pela Miritong (ONG do Miriti), situada no
municipio de Abaetetuba, nordeste do Pard, onde ¢ realizado anualmente o Miritifest, evento declarado como patriménio cultural

do Estado do Para pela Lei Estadual 7.282/2009.
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Figura 4. Keyla Gentil danga como robé em meio ao cendrio que lembra as aparelhagens.
Figure 4. Keyla Gentil does the robot dance among the scenery that resembles sound machines.

Fonte: fotograma do DVD Terrua Pard 2.

do estigma de mau gosto e cafonice atribuido ao brega em
outras regides do Brasil, que ndo o Norte e o Nordeste, e
anuncia-se como depositdria de tradi¢des musicais cari-
benhas, passiveis de serem consideradas como meritérias
em relagdo aquele género (Guerreiro do Amaral, 2009).
Além disso, a énfase em sonoridades egressas do
Caribe atenua, também, a polifonia representada pela in-
fluéncia do rock e da Jovem Guarda no brega e perceptivel
na cangio Stop, cantada por Edilson Morenno, na qual a
base ritmica remete-nos ao bolero e as sonoridades de
guitarra, ao [é-ié-ié. A desestabilizagio identitdria por
outras vozes, que nio as caribenhas, revela-se incomoda a
circulagdo mais fluente tanto do carimbé quanto do brega
no mercado global. Apropriagio que implica a domesti-
cagdo dos sentidos sobre identidades culturais propostos
nessas duas formas de expressio musical, tendo em vista
a conformagio delas as expectativas comunicacionais e
ao repertério simbélico dos consumidores ndo paraenses.
Percebemos, entdo, o dialogismo bakhtiniano também
imerso em assimétricas relagdes de poder, traduzidas em
visibilidades e silenciamentos na superficie discursiva.
Essa adequagio discursiva a escuta do outro, afinal,
é viabilizada pelo processo de reconfiguragio do carimbé e
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do brega, o qual prevé, por exemplo, a énfase nos didlogos
e nas trocas culturais empreendidas entre o Pard e a regido
do Caribe com o intuito de sobrepo-los as incomodas
desestabilizagdes identitdrias causadas pelas vozes do rock,
da Jovem Guarda e até mesmo da musica pop, evocada, por
exemplo, nos passos de rob6 de Keyla Gentil, que também
lembram a virtuosa dang¢a de Michael Jackson. Ou, ainda,
na presenca da guitarra, do baixo e da bateria no carimbé,
que viabilizaram a “modernizag¢io” do género hi cerca de
quarenta anos por Pinduca.

A guitarra, alids, ilustra bem a impossibilidade da
fixacdo identitdria, via domesticagio de sentidos, a que
esses géneros sdo submetidos quando a configuragio co-
municacional deles se d4 no ambito da industria cultural,
injungida por relagdes de poder cultural, mercadolégico
e politico, das mais diversas ordens. E conveniente que
esse instrumento, como discurso, faga alusdo as influéncias
caribenhas que, no show em anilise, sio maquiadas pelas
guitarradas, alardeadas como autenticamente paraenses,
tais quais o carimbé e o brega. A guitarra nio pode,
entretanto, soar como uma voz participe, também, da
configuragdo comunicacional do rock e da musica pop,
como foi encarada na década de 1970, gerando imbréglio
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identitdrio marcado por acusagoes de deturpagdes (Costa,
2010). Reagio semelhante a obtida pela Tropicilia no
final da década de 1960 e traduzida na “Marcha contra a
guitarra elétrica”.

H4, portanto, um deslocamento no foco das
identifica¢des culturais dos sujeitos, que revela-se
eminentemente excludente na configuragio do brega.
Nenhuma das letras desse género apresenta, no Terrud
Pard 2, o apelo sexual conferido em musicas ouvidas nos
suburbios de Belém. Cangdes intituladas “Cacgadores de
Periquita”e “Chupa Safadinha”, por exemplo, com letras
de cunho sexual que pouco — ou nada — tém a ver com o
apego as raizes “caboclas” exibido no brega apresentado
no concerto ora analisado. Dai serem substituidas por
versos que falam, sobretudo, de amor, o que também
desestabiliza a fixa¢do da identidade almejada pelos
sujeitos da industria cultural. Qual sujeito, pois, ndo se
reconhece em versos apaixonados?

Notamos, mais uma vez, a impossibilidade da
total domesticagio dos sentidos e também das identi-
dades, moventes por natureza. Assim como o brega e o
tecnobrega experimentados nas periferias belenenses,
esses sentidos ndo se comportam, pois a prépria manu-
ten¢io da temdtica da paixdo nas musicas apresentadas
no Terrud Pard 2 concorrem para o estigma de mau
gosto e cafona (Guerreiro do Amaral, 2009) com que
o brega produzido no Pard costuma ser recepcionado
fora do Estado. A paixdo, afinal, configura-se como um
“modo popular de recepgio” (Martin-Barbero, 1995,
p-52) deslegitimado pelo que Certeau (2012) chama de
“elites produtoras de linguagem”:

[-..] hd uma deslegitimagio dos modos populares de
recepgdo, dos modos populares de desfrutar as coisas. Por
exemplo: as classes populares se apaixonam, e a paixio
€ perigosa e deve ser controlada, educada, domesticada.
Desde o século XVIII, nos teatros populares as pessoas
se emocionavam tanto que rom]‘)iam os assentos para
atirar nas personagens. Como conta Richard Sennet,
em O declinio do homem piiblico, precisavam renovar
a cada ano os teatros porque as poltronas se acabavam.
Esse modo tumultuado, ruidoso e apaixonado de des-
[frute é deslegitimado em nossa sociedade. Essa expres-
sividade popular seria a marca da auséncia de cultura,

de gosto e de educagio (Martin-Barbero, 1995, p. 52).

Segundo Rodrigues (1994), projetamos nossas
experiéncias de mundo na linguagem. E o que é a musica,
afinal, se ndo a linguagem em pleno uso social, se nio
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discurso? E nesse sentido que afirmamos haver um des-
locamento nio s6 nas identidades, mas nas identificacbes
culturais que inspiraram a configuragdo comunicacional do
carimbd e, sobretudo, do brega. A conformagio discursiva
desses géneros no ambito do projeto Terrud Pard exempli-
fica, mais do que o aspecto de virtualidade, o caréter ideo-
légico deles, imersos em rela¢des de poder que concorrem
diretamente para o acionamento de alguns discursos e o
descarte de outros, considerados como inconvenientes.
Mais do que isso, exemplifica o quanto o local e o global
ndo sio entidades opacas, combinadas ao acaso e 4 toa,
mas o quanto essa aproximagio ou afastamento pressupde
inclusdes e exclusdes, destacando-lhes, também, o cariter
ideolégico: assim como as identidades, local e global tém,
no discurso, a materialidade simbdlica.

Consideracgdes finais

Todos os essencialismos sdo culturais, “nascem
do movimento de fixagdo que caracteriza o processo
de produgio da identidade e da diferenca” (Silva, 2006,
p-86). O mesmo podemos afirmar em relagio ao “local”e
a0 “global”, cujas raizes geograficas, aparentemente sélidas,
mostram-se mais ou menos moventes, de acordo com o
contexto comunicacional em questdo, em fung¢io da natu-
reza discursiva desses dois termos, aparentemente opacos
a priori. Limite geografico cuja defini¢do estd diretamente
relacionada aos exercicios de poder em questio, tal qual
ocorre com os limites subjetivos: anunciar o “eu” prevé
nio s6 a produgio, mas também a demarcagio simbdélica
dos sujeitos que constituirdo tanto o “eu” quanto o “eles”.
A diferenca, portanto, ¢ relativa.

Essas relativiza¢es geogrificas e subjetivas cons-
tituem as condi¢des de produgio do carimbé e do brega,
géneros musicais cuja configuragdo comunicacional é de-
terminada tanto pelo contexto social imediato quanto pelos
jogos de poder que atravessam os discursos ai acionados e
silenciados, incluindo alguns sujeitos e excluindo outros.
A énfase nas vozes consideradas como afroindigenas e
caribenhas, no Ambito do carimbd, e o silenciamento do
apelo tecnoldgico e das letras de cunho sexual, perceptiveis
no brega, ilustram como a comunicagio diz mais sobre he-
gemonia do que sobre sedugio ao possibilitar o surgimento
de sujeitos para o — e ao gosto do — mercado.

Assim, a transposi¢io desses géneros musicais da
periferia para o centro é mediada por jogos de poder que,

revista Fronteiras - estudos midiaticos
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a0 deslocarem identificacbes com determinadas préticas
culturais, aproximam o carimbé e o brega de um processo
de elitizagdo, perceptivel, por exemplo, no violino que
substitui as sonoridades eletronicas nos arranjos da Gang
do Eletro.
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