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“Eu canto pra falar do Amazonas”: narrativas musicais de uma geração de músicos de Manaus
Mauro Augusto Dourado Menezes

Resumo

A música popular amazonense (MPA), produzida em Manaus desde meados da década de sessenta do século passado, é caracterizada pela presença em suas letras por temas como: o cotidiano do homem amazonense, a natureza, os lugares da cidade, a mestiçagem, folclore, culinária, política, religiosidade, entre outros. Uma outra característica peculiar desta música é o uso de múltiplas expressões e termos regionais, presentes tanto no meio urbano como no interior, entre os quais destacam-se: banzeiro, caboquinha, curumim, leseira, maninha, espia, chibé, chibata, etc. A preferência por temas e uso da linguagem locais, para retratar um tipo ideal das relações sociais característicos dos homens e mulheres amazonenses, sugere que as composições são criadas para evidenciar uma autenticidade, exaltar a cultura local e afirmar o pertencimento ao lugar que se vive. Observa-se, também, que os músicos apresentam, por meio de suas composições, os significados e usos dos espaços urbanos, bem como compreendem a vida social neles estabelecidos, salientando os contrastes do tempo, associando a música à noção de território. Desse modo,  a MPA coloca em debate, em poesia, em ritmo e em música, a vivência do homem amazônico constituída a partir da relação do amazonense com o lugar, por meio de narrativas que apresentam processos socioculturais locais e regionais. 
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1- Introdução: Música popular e o contexto de sua produção em Manaus
Na música popular brasileira, produzida sobretudo a partir da década de 60 do século passado no contexto urbano e inserida num crescente mercado discográfico, verifica-se que muitas composições enfatizam ou fazem referência a temas regionais usando um linguajar simples e aproximando-se do sentimento popular. Desde essa época, observa-se a relação dessa produção musical, que se convencionou denominar de música popular, com o contexto social em que é produzida, ou seja, um tipo de música que retrata em suas letras as transformações e a dinâmica social da vida moderna, elementos extraídos do cotidiano do meio urbano, das crises políticas, do folclore, etc.

Ruben Oliven (2004, p. 292; 315), quando se refere à Música Popular Brasileira, a partir da década de vinte do século passado, em seu estudo sobre o “samba”, reconhece que esta música “já surge sob o signo do dinheiro, da tecnologia e do mercado, no começo da formação de uma sociedade urbano-industrial e de uma incipiente indústria cultural que começa a se constituir com a gravação de discos e, a partir de 1923, com o desenvolvimento do rádio”. Na década de sessenta, segundo o mesmo autor, fez-se uso da música como instrumento de resistência ao regime de exceção do Estado, “que não impediu que vários compositores falassem dos problemas sociais pelos quais o país passava”. Este tipo de composição ficou mais tarde conhecida como “música” ou “canção de protesto”.

Este gênero de música ganhou ainda maior amplitude com o sucesso dos festivais de música popular transmitidos pelas grandes redes de TV e rádio e promovidos pelos grandes centros Universitários do Brasil em fins dos anos 60 e década de 70 do século passado. Ana Maria Bahiana (1980) analisa o período dos festivais e observa que os mesmos serviam como vitrine aos artistas, que conseguiam espaço para apresentar-se ao público, buscavam o sonho de conquistar o gosto da indústria fonográfica e materializar seus trabalhos. Assim, a crescente dimensão massiva da música popular brasileira apresentava um compromisso cada vez maior com a preferência popular dos consumidores, desde que conseguisse comunicar adequadamente o discurso musical ao gosto popular. 

Em Manaus, a partir de meados da década de sessenta, o surgimento de grupos e nomes na música local foram influenciados pelo contexto midiático e de produção da música popular acima referido, tal como podemos observar no relato do compositor amazonense Aníbal Beça, em entrevista concedida em 2006:

Tudo começou em 1965, claro que antes de 63 a gente já fazia reuniões e tal, mas em 65 a gente tava organizado mesmo pra essa coisa, né?. E exatamente 66, 67 começam a eclodir os Festivais em São Paulo, TV Record, no Rio de Janeiro também, e aí como eu viajava todos os anos ao Rio, trazia as novidades do que tava acontecendo pra cá, então no início nós éramos reprodutores, né, cover do que se fazia lá e aí nós resolvemos fazer as nossas próprias músicas, já sabendo da história dos festivais, das composições e tal.


O músico e compositor Torrinho tem opinião semelhante a de Anibal Beça, conforme se pode constatar em entrevista obtida neste mesmo ano:

A minha geração, digamos de músicos, de compositores era praticamente influenciada por tudo o que acontecia naqueles anos 60 e 70, desde Beatles até o rock chamado progressivo dos anos 70, passando pela Bossa Nova de João Gilberto, Tom Jobim, pelo Movimento Tropicalista, que eu não considero nem um movimento mais uma forma de comportamento espontânea que aconteceu no final dos 60 né? Comandada pelo Gilberto Gil, Caetando Veloso e os Mutantes, que é uma grande influência na minha música. 

De fato, conforme salientamos anteriormente, as músicas dos festivais e por extensão as vinculadas com os movimentos Bossa Nova e Tropicália estavam relacionadas com um pensamento acerca dos problemas nacionais e a crítica ao Estado brasileiro da época. Tais composições e os próprios intérpretes e músicos faziam parte do meio universitário dos grandes centros urbanos. Essa produção musical adquiriu importância em todo o Brasil.

Em Manaus, de acordo com o músico e compositor Celdo Braga (2000), nos anos 60 até boa parte dos anos 70, cada clube de futebol da cidade entre eles os mais populares - Nacional Futebol Clube (o leão da vila) e Atlético Rio Negro - realizavam bailes de fim de semana em suas sedes e eram palcos para os artistas locais se apresentarem. Os melhores eram aqueles que conseguiam fazer uma cópia exata dos arranjos das músicas de “Renato e seus Blue Caps”, “The Fevers”, “Os Pholhas”, ou mesmo as músicas românticas de Roberto Carlos. Os festivais de música, realizados no Teatro Amazonas, Ponta Negra ou na quadra do Ginásio Renê Monteiro, traziam a Manaus uma outra face da música: música de protesto, ou música de festival. Nomes como, Alexandre Otto, Aníbal Beça, Afonso Toscano, Celito estavam quase sempre na lista dos ganhadores.

Uma década depois (anos 80) com a efetiva produção da música local e surgimento de muitos outros compositores como Antonio Pereira, Torrinho, Aldisio Filgueiras, a música popular ganha espaço nas rádios e recebe o rótulo de MPA, ou seja, Música Popular Amazonense, muito embora músicos e compositores discordem desta denominação afirmando que fazem música popular brasileira. 

            Interessante constatar que a veiculação no rádio colocou em questão a definição desta música e destes artistas, pois de fato o que faziam chamava atenção e os distinguiam diante das demais produções musicais. Como denominar então esta música, que começava a ser produzida e saia do anonimato com um discurso diferenciado e muito associado a um local, no caso, Manaus? 

O rótulo MPA passou a ter sentido para os artistas locais que por um lado assimilaram esta designação como algo positivo para divulgação de suas composições e por outro influenciava até mesmo o modo de compor. Com o rótulo nas rádios era necessário explorar uma composição distinta, que fizesse juízo ao seu nome. Vejamos como, nos relatos colhidos em entrevistas de Gê Lins e Lucinha Cabral, compositores e músicos de MPA, a idéia do rótulo intensificou a produção desse tipo de música: 

Lucinha Cabral: A MPA nasceu quando nós começamos a fazer música para o Amazonas, nós fazemos bolero, nós fazemos samba, fazemos rock, guaranha com uma letra da nossa historia, enquanto no Rio de Janeiro fala do morro dele, nos aqui falamos dos nossos matos, dos nossos índios e tudo e não deixamos de ser música popular brasileira...esse rótulo surgiu quando começaram a tocar nos rádios as músicas do autor amazonense

De fato, o rótulo MPA conferido a esta música que apresentam em suas letras temas característicos da região amazônica, enfatizando o cotidiano do homem mestiço caboclo, indígena, o homem da cidade, os migrantes, assim como aspectos relacionados à saudade do interior e a paixão pela cidade, costumes regionais, festas, crenças, folclore, lendas, o rio, a floresta, os animais e outros motivos que inspiram músicos e compositores a produzirem música.
 
Segundo Lévi-Strauss (1989) ao analisar a estrutura de linguagem e por consequência do pensamento de sociedades “selvagens” apropria-se do termo Bricolage para explicar a produção do que ele chama de ciência do concreto. Esta ciência seria o que dá sentido aos mitos e a todo pensamento não sistematizado e espontâneo. A bricolage é a atividade do bricoleur, ou seja, o indivíduo que elabora, cria e recria seu universo de significados.
O bricoleur é aquele que trabalha com suas mãos, utilizando meios indiretos se comparados com os do artista. [...] é o que executa um trabalho usando meios e expedientes que denunciam a ausência de um plano pré-concebido e se afastam dos processos e normas adotados pela técnica. Caracteriza-o especialmente o fato de operar com materiais fragmentários já elaborados, ao contrário, por exemplo, do engenheiro que para dar execução ao seu trabalho necessita da matéria-prima.(LÉVI-STRAUSS,1989, p. 32)

Na produção da MPA podemos observar a habilidade de misturar ritmos e palavras num fazer espontâneo que reunidos dão sentido a uma temática que não raro expressa o imaginário e a vida de quem compõe. O bricoleur sempre coloca nele [no seu trabalho artístico] alguma coisa de si.(LÉVI-STRAUSS, 1989, p.33)
Uma característica também peculiar a esta música é o uso de múltiplas expressões e termos típicos da região, presentes tanto no meio urbano como no interior, entre os quais: “banzeiro”, “curumim”, “leseira”, “mano”, “maninha” e etc. Seria sugestivo examinar alguns exemplos de fragmentos de letras de canções que representam este perfil musical. Seria sugestivo, passar em revista algumas letras de canções, com vistas a identificar esta temática amazônica como na canção “Porto de lenha”, de Torrinho, “Marapatá”, de Armando de Paula e Aníbal Beça,  e “Piracema” também de Aníbal Beça. Uma canção mais atual também poderia ser lembrada, “Nas entrelinhas”, de Nicolas Jr.: 
 Porto de Lenha- Torrinho

Porto de lenha/ Tu nunca serás Liverpool/ Com uma cara sardenta e olhos azuis/ Um quarto de flauta/ Do alto Rio Negro/ Pra cada sambista-paraquedista/ Que sonha o sucesso/ Sucesso sulista/ Em cada navio, em cada cruzeiro/ Em cada cruzeiro/ Das quadrilhas de turistas.

 Marapatá- Aníbal Beça e Armando de Paula

“Que doce mistério/ Abriga teu dorso/ De ilha afogada/ No curso das mágoas?/ O velho Bahira/ se mira nas águas/ Espelho da lua/ Narciso nheengara/ (...) Que mana maninha/ Que dança sozinha/ Savana de seda/ Pavana de cio/ Capim canarana/ Bubuia banzando/ Canção enrugada/ Banzeiro de rio. (...) Cunhã se arretando/ Tesão de mormaço/ Abrindo as entranhas/ A flor de tajá/ E o macho fungando/ Flechando, fisgando/ Mordendo a leseira/  Dizendo: ‘Ulha já!’.”

Nas entrelinhas- Nicolas Jr. 

Eu quero falar “ulha já”/não quero falar “goodbye”/ eu quero comer tambaqui/ não quero fast food não/ eu quero andar pela rua sem sacar do passaporte/ eu sou quase do Brasil/ e meu sobrenome é Norte.

Podemos observar nestas canções o uso de termos e expressões radicados na região, como nheengara, mana maninha, bubuia banzando, banzeiro, cunhã, leseira e ulha já, entre outras, numa tentativa de melhor contar o cotidiano do homem amazônico. Nota-se também uma mensagem positiva da vida calma e serena. Por outro lado, estas mesmas expressões adquirem sentido oposto, quando a certos casos se associa na poesia termos opostos, como porto de lenha e Liverpool, fast food e tambaqui, e assim por diante, conforme os exemplos apresentados. O que nos sugere, a necessidade de problematizar a dimensão regional desta música popular, reconhecendo inclusive outros aspectos característicos da MPA.

Estes e outros exemplos, demonstram a inversão de termos que a MPA propõe em seu discurso musical, acentuando a paródia, o riso, as estórias e lendas, e a contestação contra influências extra-regionais.

O extra-regional aqui, identifica-se com o emprego de termos da linha inglesa, ao neo-colonialismo britânico que em fins do século XIX dominava o mercado de capitais e investimentos de infra-estrutura na Manaus da “Belle Époque” e da borracha, mas também as migrações internas, de outras partes da Amazônia e inclusive de outros Estados brasileiros, verificadas sobretudo à época de implantação da Zona Franca de Manaus.

De fato, é interessante salientar que esta música surge em fins da década de sessenta, à época de implantação da Zona Franca de Manaus. A criação da Zona Franca em 1967, por meio do Decreto-lei número 288 de 28 de fevereiro do mesmo ano, e a implantação do distrito industrial de Manaus, segundo José Aldemir de Oliveira (1999), modificaram significantemente a paisagem urbana. Em um momento marcado por um processo de crescente industrialização, de afluxo de pessoas vindas de outras regiões do Brasil e até mesmo do interior, entre outras transformações sócio-econômicas.

Segundo dados do IBGE (1991), podemos observar que por conseqüência da implantação da Zona Franca, concentrou-se em Manaus um número maior de população em relação a outras cidades do Amazonas. Esta dinâmica se mantém se observarmos o número de habitantes de Manaus na década de setenta do século passado, com uma população de 173.703 habitantes. Esse número quase duplicou na década seguinte, após o advento da Zona Franca, tendo em vista a intensa migração verificada no período e que ainda adquire importância no crescimento populacional da cidade.

Outro dado importante a respeito do crescimento populacional, que deve ser ressaltado, pois segundo Mário Lacerda (1990: 87), é que, “dos 633.383 habitantes de Manaus de 1980, uma parcela de cerca da terça parte (213.273 pessoas ou 33,7%) era constituída por não naturais”, ou seja, migrantes, oriundos sobretudo da região amazônica. Manaus, nos dias atuais, segundo dados do IBGE (2005) possui um total de 1.644.690 habitantes, dispostos numa área de 11.401 Km2, apresenta um quadro intensificado dessa dinâmica social apresentada acima.

Para José Aldemir (1999) em decorrência desse processo ampliou-se em Manaus a circulação de pessoas, trocas de informações e experiências de vida no contexto urbano da cidade. O que significou modificações no modo de vida, na medida em que diversificou uma rede de contatos sociais, ao mesmo tempo associadas às oportunidades advindas de um comércio a nível internacional.

Seguindo este mesmo raciocínio, pode-se reconhecer em depoimento de Aníbal Beça prestado em 2006, o quanto o desenvolvimento tecnológico local facilitou inclusive o acesso a instrumentos musicais importados, de excelente qualidade e de preços acessíveis aos músicos locais, assim como equipamentos transmissores que impulsionaram o crescimento das emissoras de rádio permitindo a difusão das músicas populares nacionais e até mesmo produzidas na região. 

Portanto, do ponto de vista histórico-cultural, entendemos que a produção da Música Popular Amazonense reflete as modificações regionais vivenciadas a nível local, possibilitando inclusive uma leitura de Amazônia, mas vista a partir da cidade de Manaus.. Assim, a MPA produzida neste contexto social assumiria um conteúdo musical discursivo e crítico das especificidades e dos problemas sociais regionais. Não obstante associa-se, para tratar desses temas, a um conteúdo relacionado com a cultura popular.

  2- MPA e a cultura popular 
Uma das características da MPA é uso de temas associados às manifestações folclóricas locais e regionais nas narrativas presentes nas letras das músicas. Neste caso, não raro retoma antigos refrões de músicas folclóricas associados às letras das músicas, como também a outros gêneros musicais não folclóricos, como a bossa-nova, samba, xaxado, etc. A presença dessas temáticas, nos chamam atenção e nos oferece um bom aspecto para se pensar, na medida em que essa expressão cultural é produzida na cidade de maneira contínua, mantendo essa peculiaridade. Nesse sentido, as letras das canções e outros aspectos extra-musicais, como o contexto de sua produção, trajetórias de músicos e compositores, entre outras situações, possibilitaram reconhecer um perfil musical distinto, mas que ao mesmo tempo estabelece diálogo com a Música Popular Brasileira. 
Por outro lado, pode-se reconhecer aspectos ou termos folclóricos presentes nas letras da MPA, não raro em uma clara alusão a situações vivenciadas pelos próprios compositores e músicos, mas também na exaltação das festas folclóricas correspondentes ao mês de junho, como bois-bumbás, entre outras, com propósitos de conferir a tais composições uma suposta “autenticidade” cultural amazônica. O que nos sugere um diálogo com os ideais modernistas da década de trinta, sem deixar de reconhecer influências de movimentos musicais nacionais como a Bossa Nova e a Tropicália na MPA, que se ocuparam dentre outras coisas, com a problematização da identidade nacional do Brasil. 

 Em Mikhail Bakhtin (1993, pág. 10) encontramos um conceito interessante, que nos ajudou a definir a MPA como expressão da cultura popular. O autor reconhece, em seus estudos das manifestações culturais das classes populares e do público em geral, “símbolos” de uma linguagem considerada como “carvavalesca”. Segundo o autor, esta carnavalização da cultura teria origem em um relacionamento circular de influências recíprocas entre as classes, ou seja, a relação do erudito com o popular e vice-versa. Esse conceito aplicada a música podemos observar de forma mais clara no diz a respeito de música popular o autor José Miguel Wisnik:

a) embora mantenha um cordão de ligação com a cultura popular não-letrada, desprende-se dela para entrar no mercado e na cidade; b) embora deixe-se penetrar pela poesia culta, não segue a lógica evolutiva da cultura literária, nem filia-se a seus padrões de filtragem; c) embora se reproduza dentro do contexto da indústria cultural, não se reduz às regras da estandardização. Em suma, não funciona dentro dos limites estritos de nenhum dos sistemas culturais existentes no Brasil, embora deixe-se permear por eles ( WISNIK, 1979, p.14).
De acordo com Wisnik (1979), a música popular seria influenciada pela tradição oral e poderia ter influência erudita na criação, mas sem necessariamente definir-se por padrões eruditos literários. Por outro lado, a música popular não dependeria exclusivamente de um mercado, apesar de usar dele para divulgar.

Esse modelo de música popular, que na MPA podemos apreender, estão dispostos na proposta modernista dos anos 30 de Mário de Andrade (1972). Segundo ele, a verdadeira música brasileira deveria ter caráter social, ou seja, deveria preocupar-se com aspectos nacionais da musicalidade brasileira, visivelmente presentes nas letras, temas como o folclore, o índio, a natureza entre outros motivos deveriam caracterizar a nossa música. Para o autor, desvendar o nacionalismo seria apenas uma etapa para se chegar ao universal, no entanto não descartava as influências advindas de outras músicas, porém valorizava tais participações desde que levassem a uma síntese original.  

Nesse sentido, podemos observar que a MPA apresenta uma variedade de “linguagens intra-musicais” ( ritmo, harmonia, altura e etc), mas esse diálogo com outros tipos de músicas, na visão de Mário de Andrade fortalece ainda mais as peculiaridades da música brasileira. Ou seja, a originalidade da música popular, e nesse caso a MPA, se define pelo perfil de suas temáticas presentes nas letras, que não raro apropriam-se de temas, jargões e refrões do folclore local. Como podemos observar nas letras dos seguintes compositores: Aníbal Beça, Zeca Barbosa, Júnior Lima e Sérgio Albuquerque:

Boi de Terreiro- Zeca Barbosa, Júnior Lima e Sérgio Albuquerque

Esse chão não é meu, nem é meu esse ar eu só vim trazer, câmara o meu boi pra dançar esquenta a zabumba, não deixa queimar, atraca a matraca, não pode parar, um gole de cachaça, pro tocador não cansar, e se o boi urrou, tem sangue descer, eu bebo, e vou brindar contigo saúde do povo, já dancei no teu chão aqui e acolá, oi dá licença seu moço vou me arretirá, fiquem com Deus, São José de Arribamar.

Lendas – Antonio Pereira

Um velho do mato, com sangue de índio, conta suas lendas para os curumins, de um rio doce, meio abarrotado, dói dragões dourados, lá de parintins, uma moça linda um moço encantado, saem da festança, pra não mais voltar aqui, há quem tenha visto moleque engaçado, com os pés descalços, virados para trás, corre pelo mato, sempre apressado, buscando um lugar, pra sobreviverem paz, minha floresta de estórias, conta o que Manaus não viu, o que dá brilho na mata, não se pagou por um fio.....

Tributo ao bumbá corre campo- Aníbal Beça

Urrou meu boi, já levantou poeira! Este boi é de campina, corredor de campo aberto, bosta-flor de vacaria, capim seco do deserto. Chifre de lua crescente, aço duro do punhal, sangra, fere mata gente, não reconhece um rival. Êta! Boi de briga, rompedor de tripa, gira, vira e mexe. “Ei! Ferro , ei! Aço eu te procuro, mas não acho”

Assim, pode-se também identificar a MPA como expressão de cultura popular, levando em conta o diálogo estabelecido entre a arte e cultura, ou seja, músicos e compositores com formação acadêmica e literária que valorizam em suas composições expressões de oralidade próprias do folclore, ao mesmo tempo que incorporam temas contemporâneos, voltados para processos sócio-culturais locais e regionais.
3- Música, território e identidade

Quando se observa as letras das canções, constata-se a oposição de certos termos ou símbolos contidos nas letras das músicas, ou seja, transformados ou contrapostos a outros termos, com o propósito de marcar diferenças, sobretudo, entre traços regionais e extra-regionais.  É o que se observa nas letras evidenciadas anteriormente, como na canção “Porto de Lenha” de Torrinho, constituindo os seguintes pares de opostos: “Porto de Lenha”/ “Liverpool”; “Um quarto de flauta do Alto Rio Negro”/ “Sambista- paraquedista, que sonha o sucesso sulista”; ou, na música de Nicolas Jr , “nas entrelinhas”: “quero falar ulha já”/ “não quero falar goodbye”; “quero comer tambaqui”/ “não quero fast food”. Estes e outros exemplos, demonstram a inversão de termos que a MPA propõe em seu discurso musical, acentuando a paródia, o riso, as estórias e lendas, e a contestação contra influências extra-regionais .

Pierre Bourdieu (1989, p. 113) reconhece que a “região” implica em “di-visão, ato mágico, quer dizer, propriamente social, de diacrisis que introduz por decreto uma descontinuidade decisória na continuidade natural”, ou seja, “a região é o que está em jogo como objeto de lutas entre cientistas”, por exemplo, ou desde que exista “uma política de regionalização”, “movimentos regionalistas”. A constituição de regiões estaria revelando uma luta simbólica de resistência a estrutura do Estado-nação pelo poder do espaço territorial que vai além de questões econômicas, políticas, mas se apóia em questões de auto-afirmação de identidade, dada as especificidades culturais de cada região.

A MPA poderia revestir-se deste dispositivo cultural que gera entre as pessoas que a escutam, sobretudo nas letras das canções que fazem referência à região amazônica e à cidade de Manaus, uma idéia de pertencimento ao lugar onde vivem.

Dessa forma, a luta simbólica da qual Bourdieu (1989) se refere entre as regiões não se daria apenas nas relações políticas e econômicas, mas também no plano simbólico e, no caso, no “campo” da arte.

A afirmação de valores, presentes na MPA, se expressa em uma mensagem que apresenta um modelo de vida reivindicado como próprio da região, que no discurso dos compositores estaria em processo de desaparecimento, mas que ao mesmo tempo é motivo de sensação positiva de pertencer a um lugar natural, rico e exuberante, que nunca foi tão desejado e divulgado em relação às últimas décadas. Tal sentido, pode ser comprovado se observarmos o que disse Celdo Braga, do grupo raízes caboclas em entrevista concedida em 2007:

“Nosso trabalho passa pelo viés que, ao meu ver, pode mudar comportamento, antes você tinha muita restrição a palavra caboclo , quando se fala de caboclo se refere ao homem que mora na beira do rio nunca a gente assume ser caboclo, então o fato do Raízes ocorrer de forma bem interessante diante da opinião publica, é você ta concorrendo pra que essa imagem, distorcida do homem da região, seja também valorizado, a partir do  momento que o raízes que lota o teatro amazonas que faz uma viagem internacional poxa esse é o Raízes Caboclas e tal..Você começa a otimizar o significado da palavra caboclo como uma coisa boa, o caboclo é mistura de todo povo brasileiro é nossa etnia.O que interessa é passar uma letra que tem conformidade, uma poesia que fale bem das coisas daqui ou que de alguma forma mostre alguns aspectos que podem ser considerados preocupantes e que seja uma espécie de alerta algumas vezes, o nosso repertório é  um leque da afirmação dos nossos valores”.

Ao falar sobre região, o autor Ruben Oliven (2000) em seu texto Nação e região na identidade brasileira, faz referência a Gilberto Freyre, salientando que “uma região pode ser politicamente menos do que uma nação. Mas vitalmente e culturalmente é mais do que uma nação”. O que o autor quer salientar, é a importância da região enquanto referencial para a afirmação de um certo pertencimento local. No caso, inclusive em termos de criação artística, sem necessariamente prescindir de motivos ou outras preocupações contemporâneas. Ressalte-se, segundo o autor, que com o processo de nacionalização do Brasil, ou seja, de criar valores nacionais na época do governo de Getúlio Vargas (1930-1945) houve uma tentativa de esvaziamento cultural das regiões brasileiras (por se tratar de extensas regiões povoadas por diferentes culturas), passando-se a uma hipertrofia do estado nação, ao mesmo tempo em que se valorizou e nacionalizou aspectos da cidade do Rio de Janeiro, antiga sede da República, como a música, a comida e etc.,  “onde o Brasil (seria, sic) mais Brasil”.

Segundo o antropólogo indiano Arjun Appadurai (2004), ao analisar o que significa produção de “localidade” numa situação emergente de homogeneização cultural, de um mundo globalizado, compreende o bairro como espaço de resistência e exercício urbano de alteridades. O bairro, para o autor, é entendido como o menor espaço onde as relações humanas podem ser percebidas, onde se dá intensamente a reprodução de sujeitos locais permanentes, a partir da noção de pertencimento a um lugar. A percepção da produção de “localidade”, estaria assim presente no cotidiano dessas comunidades, sobretudo em suas práticas culturais como rituais religiosos, festas, nas artes musicais e em outras situações. 

Neste sentido, a MPA seria uma das formas na qual são reproduzidas as noções de localidade e pertencimento, através de seu discurso, mas que ao mesmo tempo ao se referir à região amazônica, dialoga sobre temas universais a partir de uma visão de mundo construída socialmente por artistas na cidade de Manaus.
Ao tratar de temas e uso da linguagem locais, para retratar um tipo ideal das relações sociais característicos dos homens e mulheres amazonenses, os compositores exaltam a cultura local para afirmarem o pertencimento ao lugar em que vivem.  Observa-se, também, que as letras apresentam os significados e usos dos espaços urbanos, bem como compreendem a vida social neles estabelecidos, salientando os contrastes do tempo, associando a música à noção de território.

Manaus, a canção/ Candinho e Inês

Manaus,/A Barra deu lugar a inspirações./O negro, abraçando o Solimões,/Me encheu os olhos, me deixou feliz./Esta canção eu fiz pra te dizer/Que enquanto o sol rasgar as matas pra nascer,/Há de florir o rio do teu destino./Incendiar meu peito de menino/Nascido neste chão. Santa Conceição,/Me ensina novamente a oração,/Que eu aprendi quando criança alegre e feliz/Indo à Matriz. Manaus,/Ponta negra hoje é linda menina,/Da cara de índia e negro nos cabelos/;A se banhar à lua toda nua. Manaus,/Do cais do Porto, do Mindu, do Tarumã,/Hoje eu me vi com saudades de ontem. Hoje eu te vejo com a cor do amanhã.

Divina Comédia Cabocla/ Nicolas Jr.

Doaram nossa água encanada pra frança comandar/Pagaram toda a dívida externa com a flora amazônica/Compraram laptops para os nossos waimiris conectar/Trocaram o teatro amazonas pela lei da informática/Agora a gente só come farinha/ A Ponta Negra virou parque pago pra inglês fotografar/Não queremos mais essa feiçura de caboclo manaó. Revitalizaram nosso Centro/Numa feira linear pra passear/Mais cuidado com os índios da Eduardo Ribeiro/E as onças da Matriz, pelo amor de Deus não vá pra lá.
Que Saudade de Você/ Nicolas Jr.

Que saudade de você/ Era lindo o nosso amor/ Só a lembrança que ficou/ Era lindo o nosso amor/ Lembro quando a gente tomava sopa/ Na praça do Dom Pedro depois de se acabar no forró/Lembro sua pele morena e os pelos dourados descoloridos de blondô/ Lembro sua marca de biquíni à mostra/ E o piercing no umbigo, quanta saudades você deixou

Que saudade de você/ De tudo que vivemos enfim/ Nunca mais tive outro amor/ Você ainda é tudo pra mim/ Lembra eu carregando você no colo/Em pleno terminal da Constantino e aquele povo a olhar/ Lembro dos seus beijos quentes sabor jambu em plena banca do tacacá/ Por quê que você foi morar em Manacapuru pra dançar na ciranda de lá?

A apropriação recorrente de lugares da cidade, como demonstrado acima (Teatro amazonas , Ponta Negra, Avenida Eduardo Ribeiro, Matriz, na praça do Dom Pedro, Terminal da Constantino, Banca do tacacá e Manacapuru), nas composições da MPA, associa a música à noção de território e de identidade. 

Segundo Haesbaert (2004), território pode ser visto como produto da relação  simbólica, que um determinado grupo faz a um espaço/lugar. Santos e Silveira (2006) compreendem o território como uma porção do espaço, apropriado e utilizado das mais diversas formas pela sociedade, a partir da sua organização, em diversos contextos históricos. .
Os compositores da MPA apresentam por meio das letras o modo como escolhem e significam os espaços sociais da cidade de Manaus, descrevendo as práticas,  comportamentos, formas de usos, mudanças sociais e encontros neles estabelecidos. A apropriação dos lugares revelam a intenção de manifestar pertencimento e identificação com o território. Segundo Haesbaert (2004), território é base material e simbólica que coopera para construção identitária. Para o autor, território é uma das principais referências para o imaginário social e dimensão histórica de uma sociedade. Por isso, o uso desses elementos na música sugerem que MPA é uma das formas que um grupo e/ou geração de artistas utilizam como forma de expressão identitária, com a intenção de conferir autenticidade a sua produção musical. 

O caminho trilhado pelos músicos e compositores da MPA, ora exaltando as potencialidades naturais e humanas da região, ora criticando as agruras de uma cidade, Manaus, que concentra de forma crescente problemas sociais, constrói um discurso  saudosista, “bairrista” no sentido salientado por Arjun Appadurai (2004).

Percebemos, ainda, que a música usa um discurso de Amazônia produzido a partir de Manaus, da ilha de Marapatá, do Porto de Lenha, de outros símbolos mais característicos desta cidade. Mas também, um discurso regional e mesmo regionalista, que toma a Amazônia, os seres naturais e a sua gente, em especial o índio e o caboclo mestiço, como tipos sociais características desta região. Quiçá um “Revival” tropicalista no sentido freyriano revitalizando a natureza e os traços de um luso-tropicalismo, ou neste caso, de um tropicalismo brasileiro à moda amazônica, crítico em certos casos, mas resvalando para uma valorização desmedida das potencialidades locais.

Ricardo Benzaquém de Araújo (1994) reconhece no termo “trópico” e por analogia “tropicalismo” empregado por Gilberto Freyre, “um excesso de natureza”, de potencialidades naturais de um país dos trópicos, que necessitou de um amálgama ou civilização luso-brasileira capaz de modificar as agruras do meio físico instituindo em última instância formas culturais na nova terra. O que implicaria em reconhecer na produção musical de uma MPA, que parte não raro da natureza amazônica, uma versão regional de exaltação das potencialidades locais e em especial do homem amazônida, que no discurso musical freqüentemente se confunde com o habitante local de Manaus.

De fato, este um traço característico na MPA discutido acima, foi também marcante no movimento tropicalista no Brasil, como bem acentuara José Ramos Tinhorão (1981), Augusto de Campos (1980), José Carlos Calado (1997), um movimento musical inovador, irreverente, acentuando traços regionais da cultura brasileira, ao mesmo tempo que se definia como defensor de uma verdadeira cultura nacional, que se contrapunha a conjuntura política da época, daí o seu caráter revolucionário. Nesse termos, que a tropicália e, possivelmente, a música popular amazonense, reforçam certos traços regionais, mas sem necessariamente deixar de lado a dimensão universal do discurso musical.

Como bem observa Ruben Oliven (2000, p. 08), a “afirmação de identidades regionais no Brasil pode ser encarada como uma reação a uma homogeneização cultural e como forma de salientar diferenças culturais na nacionalização do país”. Isto é, no Brasil antes de se afirmar politicamente o fato de pertencimentos e exclusões regionais, o que conta de fato são as diferenças regionais culturalmente construídas ao longo do tempo, permitindo entender que em nosso país o “nacional passa primeiro pelo regional”.    

É curioso observar, que o movimento tropicalista em fins dos anos sessenta e década de setenta enfatizara o nordeste, sobretudo a Bahia, em um discurso musical regionalizado, mas que também reivindicava a possibilidade de retratar o Brasil, no plano artístico e poético, a partir de uma região cultural. É nessa perspectiva que estamos, a música popular amazonense, com base nos elementos regionais que são acentuados nas composições musicais, promove um diálogo com outras formas artísticas nacionais, históricas e contemporâneas, como a tropicália, por exemplo, mas sem necessariamente prescindir de sua dimensão crítica e contestatória contra elementos extra-regionais. 

Nesse sentido, o que se pode observar é um diálogo entre a música popular produzida em Manaus e a música produzida no ao redor do país, sobretudo os movimentos bossa nova e tropicália, pois eram os mais difundidos. fazendo com que a MPA incorporasse uma linguagem semelhante a desses movimentos ( ritmo, comportamento, irreverência, crítica entre outros). Desta forma a MPA, ao mesmo tempo que coloca no plano temático a região amazônica se deixa nacionalizar-se ao dialogar do ponto de vista de uma linguagem musical com os movimentos nacionais da música popular.
4. Considerações finais

Em Geertz (1983), apreendemos que a compreensão de uma sociedade estudada deve ser resultado semelhante a uma leitura de um texto que deve ser lido e interpretado a partir de uma relação intersubjetiva entre o pesquisador e o pesquisado, numa tentativa de aproximar-se cada vez mais ao ponto de vista do nativo. Entende-se que as relações de poder devem ser compreendidas como ação simbólica reproduzida por um grupo a partir de um discurso, uma representação. Podemos, desta forma, associar o discurso das letras da MPA como tentativa de manifestar um posicionamento político, um discurso regional que estaria interessado em produzir um debate histórico-social de Amazônia, inclusive a respeito de processos sócio-culturais da cidade de Manaus. Não é à toa, que esse debate é marcado pelo uso de uma linguagem peculiar à região amazônica.

Para Geertz (1997), as manifestações culturais e artísticas constituem um conjunto de símbolos, de significados, que justificam sentido para existirem, por isso a compreensão que se deseja ter a respeito delas não deve ser mediada por uma interpretação desconectada com a realidade, posto que tem como origem um contexto de relações humanas. Assim, os símbolos e por analogia, os termos e expressões utilizados nas letras das músicas da MPA, devem ser entendidos não apenas nas combinações poéticas e na rima musical, mas nos remetem a um universo sócio-cultural de onde se originam.  A arte, no caso, a música, segundo Geertz podem servir para refletir, desafiar ou descrever um saber local, ou seja, um conjunto de sentidos, de significados culturais inerentes à sociedade onde o artista está inserido. A produção da arte, portanto, estaria conectada à experiência humana.

Poderíamos dizer, que confere-se a MPA uma fonte que não se detém de elementos puramente artísticos, mas ajudam-nos a apreender e ao mesmo tempo interpretar a partir do discurso apregoado nas letras das músicas, entendimentos a cerca das transformações sociais e culturais na cidade Manaus, bem como visões distintas sobre Amazônia, a partir de trajetórias e vivências de músicos e compositores. 

Uma teoria da arte, nestes termos, é ao mesmo tempo, uma teoria da cultura e não um empreendimento autônomo, pois esta deve estar intrinsecamente relacionada com a cultura em que a arte é produzida. 

Nesse sentido, estudar MPA seria uma das maneiras de se apreender processos sócio-culturais pertinentes à Amazônia, a partir de um discurso musical que reflete as representações e posicionamentos de artistas e compositores a respeito desta região, compreendidos também através dos símbolos apropriados nas letras. 
A afirmação de valores, presentes na MPA, se expressa em uma mensagem que apresenta um modelo de vida reivindicado como próprio da região, que no discurso dos compositores estaria em processo de desaparecimento, mas que ao mesmo tempo é motivo de sensação positiva de pertencer a um lugar natural, rico e exuberante, que nunca foi tão desejado e divulgado em relação às últimas décadas. Tal sentido, pode ser comprovado se observarmos o que disse Celdo Braga, do grupo raízes caboclas em entrevista concedida em 2007:

Nosso trabalho passa pelo viés que, ao meu ver, pode mudar comportamento, antes você tinha muita restrição a palavra caboclo , quando se fala de caboclo se refere ao homem que mora na beira do rio nunca a gente assume ser caboclo, então o fato do Raízes ocorrer de forma bem interessante diante da opinião publica, é você ta concorrendo pra que essa imagem, distorcida do homem da região, seja também valorizado, a partir do  momento que o raízes que lota o teatro amazonas que faz uma viagem internacional poxa esse é o Raízes Caboclas e tal..Você começa a otimizar o significado da palavra caboclo como uma coisa boa, o caboclo é mistura de todo povo brasileiro é nossa etnia.O que interessa é passar uma letra que tem conformidade, uma poesia que fale bem das coisas daqui ou que de alguma forma mostre alguns aspectos que podem ser considerados preocupantes e que seja uma espécie de alerta algumas vezes, o nosso repertório é  um leque da afirmação dos nossos valores.

A preferência por uma tematização em questões regionais, na MPA, seria uma forma de manifestar através da arte uma cultura regional amazônica. O que nos remete a entender esta produção musical, retomando o que diz Ruben Oliven (2000, p.94), em relação a “afirmação de identidades regionais no Brasil que deveria ser entendida como uma reação a uma homogeneização cultural e como forma de salientar diferenças culturais na nacionalização do país”.

Por outro lado, a MPA colocaria no plano artístico e poético, um discurso de contraposição às transformações urbanas e tecnológicas, e influências extra-regionais. Num aspecto saudosista, os compositores expressam na poesia o desaparecimento de uma cidade rústica, de poucos habitantes e marcada por lentas transformações, ao mesmo tempo que se deixam influenciar por impressões “extra-regionais” em uma cidade urbano-industrial, em meio à floresta amazônica, que cresceu muito nas últimas décadas.
Esta tendência musical da MPA de valorizar manifestações da cultura popular encontra outros exemplos no Brasil, em manifestações musicais contemporâneas que buscam no folclore matéria-prima para novas composições, como por exemplo, o “mangue-beat” de Chico Science”, que utiliza o Maracatu de Pernambuco enquanto ritmo musical associado ao Rock, ritmos variados nas músicas de Gonzaga Blantez com  parcerias de Aníbal Beça, cujas letras enfatizam temas religiosos e festas como Círio de Nazaré de Belém, o Cordel do Fogo Encantado de Pernambuco, com temas religiosos,  Nilson Chaves, entre outros exemplos. 

A nível global, observa-se também o que se convencionou chamar de “world music”, que representa bem esta tendência da música contemporânea, em composições musicais muitas vezes “exóticas” ou desconhecidas de um mercado de consumo, pela própria originalidade ou estranheza que representam, despertam o gosto de um público consumidor que aprecia essa composições, inadvertidamente denominadas como “música da Amazônia”, da África, etc...      

É provável, que um diálogo entre compositores contemporâneos de MPA e produtos culturais vinculados a manifestações folclóricas locais e regionais, conferisse novas oportunidades de mercado e visibilidade de uma produção musical local, o que confere ao folclore um potencial temático a ser explorado por compositores de música popular ao mesmo tempo em que adquire uma dimensão que pode ir além da manifestações propriamente ditas.

Dessa forma, identificando a música popular como expressão de cultura popular e, que a relação entre a arte e a cultura pode assinalar a incorporação de processos sócio-culturais locais e regionais, a “MPA” seria um “movimento” ou manifestação cultural que distingue a produção musical do Amazonas e por meio da qual afirmam-se valores e se coloca em debate, em poesia e em música, a vivência do homem amazônico.
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