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Resumo

Este trabalho tem por objetivo estudar a cena musical vinculada a MPB (Mdusica Popular
Brasileira) em meio a efervescéncia artistica-boémia-politica no entorno da Universidade
Federal do Ceara (UFC), na cidade de Fortaleza (CE). Durante o processo de abertura politica
da ditadura civil-militar brasileira, jovens musicos-estudantes adotam praticas da musica
independente (ou alternativa) e passam a integrar um embrionario circuito local de MPB, a
margem da industria fonografica e dos media do eixo Rio-Sdo Paulo - grande centro produtor
e difusor de bens culturais no Brasil. A analise toma como referéncia a trajetdria de sete
artistas, sendo eles Amaro Penna, Calé Alencar, Dilson Pinheiro, Eugénio Leandro, Jabuti
Fonteles, Parahyba e Pingo de Fortaleza. Estdo destacadas questBes relacionadas ao
envolvimento da musica com a politica estudantil, a cena cultural e boémia em torno da

universidade e as estratégias de atuacdo profissional desses musicos.

Palavras-chave: musica popular; movimento estudantil; ditadura militar; Fortaleza — Cear4;

cena musical; universidade; boémia; jingles;
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Abstract

This work aims to study the musical scene linked to MPB (Brazilian Popular Music) rooted in
an artistic-bohemian-political effervescence around the Federal University of Ceara (UFC), in
the city of Fortaleza (CE). During the process of political opening of the Brazilian civil-military
dictatorship, young musicians-students adopt independent (or alternative) music practices
and begin to integrate an embryonic local MPB circuit, in the margin of the recording industry
and media. The analysis focuses on the trajectory of seven artists: Amaro Penna, Calé Alencar,
Dilson Pinheiro, Eugénio Leandro, Jabuti Fonteles, Parahyba and Pingo de Fortaleza. Issues
related to the involvement of music with student politics, the cultural and bohemian scene

around the university and the strategies of professional performance of these musicians are

highlighted.

Keywords: popular music; student movement; military dictatorship; Fortaleza - Ceard; musical

scene; university; bohemia; jingles.
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Introducéo

Das épocas mais cantadas e festejadas da musica cearense, os anos 1960/1970 tém lugar de
destaque. Uma geracdo de compositores e intérpretes migrou do Nordeste ao Sudeste do
Pais, criando cancdes e gravando discos, ainda hoje, marcantes na histéria da Musica Popular
Brasileira (MPB). Essa leva de artistas, que ficou conhecida como o Pessoal do Ceard !, partiu
de uma Fortaleza onde se apresentavam em pequenos festivais, teatros e programas de TVs,
onde cantavam para um publico bastante restrito, para embrenharem-se na industria da

musica de escala massiva que se concentrava em cidades como Rio de Janeiro e S3o Paulo.

Fortaleza é a capital do Estado do Ceard, localizada na Regidao Nordeste do Brasil. Entre as
décadas de 1970 e 1980, a Cidade saltou de pouco mais de 800 mil para 1,3 milhGes de
habitantes (Dantas, 2009). Atualmente possui a quinta maior populacdo do Pais, somando 2,6
milhGes de moradores (IBGE, 2017) sendo também a 122 cidade mais violenta do Pais (G1-CE,

2017).

Em se tratando de produgdo musical, por tudo que ja se escreveu (Carvalho, 2013a; Castro,
2007; Pimentel, 2006; Rogério, 2011), ndo é leviano afirmar que Fortaleza estava pequena
para aqueles jovens artistas e que permanecer na cidade era ndo dar sequéncia ao projeto

artistico que cultivavam.

Neste trabalho, adiantamos o olhar para uma década a frente, nos propondo a estudar um
novo momento que se desenhava: Fortaleza, antes porta de saida, vira palco para uma
movimentacdo intensa da MPB, que corria a margem da grande industria, mobilizando
compositores, intérpretes, instrumentistas e um publico que ocupava as universidades, os

bares, os espacos culturais.

Desde os anos 2000 que me interesso pela musica local de Fortaleza e ouco histdrias sobre a
agitacdo universitdria, a boémia, as manifesta¢des politicas do inicio dos anos 1980. Sobre
uma leva de artistas que ali atuava, embora sequer tinha clareza de quem eram. Poucas eram

as cancdes que eu conhecia, além do repertério registrado no LP duplo Massafeira % (1980),

1 Termo pelo qual ficaram conhecidos artistas cearenses como Belchior, Ednardo, Fagner, Rodger Rogério, Teti, entre outros da mesma
geracdo.

2 Disco coletivo gravado em 1979 e lan¢ado em 1980 pela CBS, tendo como referéncia o evento Massafeira Livre, realizado de 15 a 18 de
margo de 1979 no Theatro José de Alencar.
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gue ja antecipava muitos dos nomes que seguiram produzindo nos anos 1980, dos jovens
compositores gravados por cearenses consagrados no periodo, como Fagner e Amelinha, ou
das raridades que me chegaram por acaso, como o LP Lendas & Contendas (Independente,
1988), de Pingo de Fortaleza. Nas rodas de violdo com personagens dessa época, como Chico
Barreto, Amaro Penna, Humberto Pinho, vez por outra relembravam cang¢des. Para mim,

inéditas, embora tivessem sido forjadas ha quase quatro décadas.

No periodo em que trabalhei no Didrio do Nordeste, entre 2011 e 2015, como repdrter da
area da cultura, entrei em contato mais propriamente com as obras de Calé Alencar e Pingo
de Fortaleza, personalidades inquietas, ainda hoje em plena atividade, e que frequentemente
estavam em pauta. Além deles, também cheguei as can¢Ges de Eugénio Leandro, outro marco
entre os jovens cancionistas da época. Mas para mim, permaneciam uma incégnita. Diferente

dos anos 1970, pouco se tem escrito sobre os anos 1980.

Despertou-me o desejo de investigar esse inicio de década, que, entre outras coisas, coincidiu
com a afirmagdo de uma musica alternativa no cenario brasileiro (Almeida, 2015; Vicente,
2006), com uma agitacao cultural que deu guarida a musicos jovens e veteranos em Fortaleza,
com as mobiliza¢des pelo fim da ditadura (1964 — 1985), por direitos sociais e politicos —como
a reorganizagao do movimento estudantil e legaliza¢do de suas entidades, criacao de partidos,

eleicGes diretas, entre outros acontecimentos marcantes.

Dentre as pesquisas académicas que mais se aproximavam deste periodo, encontrei trabalhos
de referéncia dando conta do chamado Pessoal do Ceard (Carvalho, 2013a; Castro, 2007;
Pimentel, 2006; Rogério, 2011), outros que saltavam para a Massafeira (Castro, 2014;
Fortaleza, 2013; Oliveira, 2000) e, para além disto, também poucos estudos sobre a segunda
metade da década de 1980 e inicio dos 1990 (J. E. B. Junior, 2016; Mendonca, 2016; Soares,
2015). Outra publicacdo, esta mais robusta sobre o periodo desejado, o livro Pérolas do
Centauro, foi lancado somente em 2015 e fora do ambito académico. Teve organizacdo de

Pingo de Fortaleza, ele préprio escrevendo sobre a década de 1980.

Compreender a agitacao cultural e a musica feita por jovens artistas no inicio dos anos 1980
parecia algo instigante e necessario para a prépria compreensdao do que hoje se faz em
Fortaleza. Neste inicio de década, atuavam na cidade diversos nucleos, ou vertentes de

criacdo, desde os artistas revelados na década de 1960/70 que se reaproximavam da Cidade,
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também os jovens que surgiram nos fins dos 1970 e se reuniram na Massafeira; os artistas do
interior do Estado que circulavam pela Capital; e uma nova leva de musicos que se articulava
no meio universitario, entre intérpretes, compositores, bandas. Estudar o conjunto desse
circuito local de MPB, como chegou a ser pensado em anteprojeto, mostrou-se uma tarefa
além do realizavel. Restringimo-nos a estudar a este ultimo nucleo de produgdao e consumo
de MPB, onde se consolidaram alguns dos nomes marcantes do periodo: os cantautores

universitdrios, artistas-estudantes que compunham e interpretavam suas préprias musicas.

Como perguntas de partidas, definimos investigar como uma cena cultural, politica e boémia
pulsante em torno da universidade serviu de suporte para o surgimento e a fixacao de jovens
musicos em Fortaleza? Que fatores contribuiram para que, ao longo da década de 1980, estes
e outros musicos de diferentes gera¢des (compositores-intérpretes) se fixassem na Cidade
fomentando uma cena musical vinculada a MPB? Como o movimento politico e estudantil do
fim da ditadura, a reorganizacdo da industria fonografica e o inicio do movimento pela musica
independente influenciaram nas criacGes e nas trajetdrias de jovens artistas que comegaram

carreira no inicio dos anos 19807

Tendo em conta que se tratava de uma pesquisa exploratdria, em face do pouco material
disponivel previamente sobre o assunto, e sobre uma realidade de quase 40 anos atras,
optamos por uma abordagem qualitativa que privilegiasse as narrativas sobre o periodo,
tomando como fio condutor as trajetdrias de jovens musicos. Consideramos para tal também

a quantidade de atores desse periodo ainda vivos e passiveis de ser contatados.

Foram escolhidos sete cantautores do periodo para narrarem suas histérias: Amaro Penna,
Calé Alencar, Dilson Pinheiro, Eugénio Leandro, Jabuti Fonteles, Parahyba e Pingo de
Fortaleza. Entre os critérios de escolha, foi levado em conta que, além de compor e
interpretarem suas musicas, estes artistas eram também estudantes e participaram da

movimentagado artistica universitaria neste inicio de década de 1980.

Prezou-se ainda por uma certa diversidade de perfis — Calé Alencar, Dilson, Jabuti e Eugénio
Leandro estrearam musicalmente no fim dos anos 1970, Penna, Parahyba e Pingo comegaram
a atuar no inicio dos 1980; todos tinham influéncias musicais diversas e seguiram percursos

diferentes na carreira. E também pela proximidade pessoal com alguns deles (como Pingo,
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Penna e Calé, com quem ja tinha estabelecida uma relagcdo de confianca) e a disponibilidade

para entrevistas.

Outros onze entrevistados foram escolhidos a partir de conversas preliminares pelo
envolvimento com a pratica musical no periodo ou mesmo atividades contiguas a musica para
obter informacgdes complementares e detalhar melhor o contexto da época. Entre os musicos,
foram escolhidos Carlos Pamplona Calvet (na época, estudante de psicologia, responsavel pelo
equipamento de som, além de musico e produtor de concerto), Licio Ricardo (musico
participante da Massafeira Livre), Mona Gadelha (estudante de Comunicac¢do Social, também
cantora e compositora de blues/rock, no periodo dedicada ao trabalho em agéncia publicitaria
gue contratava musicos para jingles), Marcilio Mendonca (musico do Quinteto Agreste, grupo
fundado nos anos 1970 e depois fundador do primeiro estudio da cidade, o ProAudio), Rodger
Rogério (musico da geracdo do Pessoal do Ceara, também professor de Fisica e um dos
fundadores da Radio Universitaria); Marta Aurélia (estudante universitaria, cantora, atriz, e

jornalista que atuava na Radio Universitaria).

Também foram bastante relevante entrevistas a figuras ligadas ao movimento estudantil, a
Radio Universitaria, a publicidade, aos bares, caso de Eleuda de Carvalho (estudante
universitdria, militante do movimento estudantil e jornalista, também tendo atuado na RU),
Nelson Augusto (estudante universitario, jornalista dedicado a musica local e, na época,
atuando na Radio Universitaria), Gilmar de Carvalho (pesquisador, professor universitario e
publicitdrio, atuando em agéncia que contratava musicos para jingles), Oswald Barroso
(pesquisador, teatrélogo, poeta e membro do grupo Nagdo Cariri) e Adil Chaves (empresario,
proprietario de bares que promoviam concertos de musicos locais de rock e MPB no inicio dos

anos 1980).

Quinze das entrevistas foram realizadas presencialmente em Fortaleza, entre setembro e
outubro de 2016, em locais escolhidos por cada entrevistado, sendo registradas por gravacao
de voz. Foram excecdo as entrevistas com Marta Aurélia, realizada via gravacdo de audio pelo
aplicativo WhatsApp, em novembro de 2016; Eleuda, realizada por e-mail em julho de 2017;
e com o musico Jabuti Fonteles, que mora atualmente em Berlim, concedendo entrevista por

videochamada no aplicativo Skype, em outubro de 2017, registrada em audio.
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Optamos por entrevistas semi-estruturadas que partiam de uma investigacdo prévia sobre a
trajetéria e atuacdo de cada personagem. Em relacdo aos sete musicos escolhidos, foram
realizadas entrevistas mais detalhadas e aprofundadas que tinham por fio condutor a relacdo
com a musica, incluindo infancia, influéncias, trajetdria profissional, obra, parceiros, eventos
marcantes, a vida estudantil e consideragdes a respeito de temas como musica independente,

atuacdo politica e opinido acerca dos anos 1980.

Apds a transcricao de todas as gravacoes, o material foi analisado com recursos da analise de
conteudo temadtica (Braun & Clarke, 2006; Vaismoradi, Turunen, & Bondas, 2013), com viés
qualitativo, o que nos permitiu identificar, analisar e expor os temas que permearam as
entrevistas e que se mostravam relevantes para a compreensao do objeto. A andlise
qualitativa das narrativas teve como base o conteldo das falas, a sua significancia (Braun &
Clarke, 2006, p. 82), o que implicou na criacdo das seguintes categorias: cena
cultural/politica/boémia (subdividida entre a musica no meio estudantil, a musica para além
do meio estudantil, outras artes, musica e boémia, a politica estudantil, musica e
manifestacdes politicas), geografia da cena (concertos nos espacos universitarios, teatro e
outros espacos, Radio Universitdria, roteiro dos bares), musica alternativa (pensamento
alternativo e musica local, projetos e espetaculos, cancbes e discos, migracdo, fontes de
renda, publicidade), arte da terra (propostas estéticas, influéncias, conflitos estéticos, limites

da cena local).

Para além da andlise das entrevistas, foi necessaria ainda uma revisao bibliografica pautada
em dois pilares: uma discussdo tedrica e outra historica, tendo como referéncia a musica

popular em Fortaleza.

No primeiro capitulo deste estudo buscamos discutir conceitualmente o objeto, seguindo o
viés dos estudos em comunicacao e arte e dos estudos culturais. Buscamos definir algumas
das opg¢des tedricas tomadas, como o conceito de musica popular e seus processos de
producdo e consumo. Na linha dos estudos subculturais, adotamos o conceito de cena/cena
musical (Bennett, 2004; Silver, Clark, & Rothfield, 2007; W. Straw, 1991; Will Straw, 2015).
Recorremos também a autores como Maffesoli (1999a, 2006), trabalhando o conceito de
tribos e a relagdo entre musica e cotidiano, Nietzsche (2007), com referéncia ao apolineo e

dionisiaco. Desta forma, buscamos dar conta de questbes ligadas a musica em meio as
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relagBes sociais - politica, boémia e vida estudantil. Também entram neste arcabouco teérico
guestdes especificas do objeto, desde o conceito de MPB, passando pelos valores e praticas
por ela consolidados e por suas implicacdes sociais (Lamarao, 2012; Lunardi, 2016; Napolitano,

2002; Sandroni, 2004).

O segundo capitulo tem como linha mestra os contextos em que se deram diversos ciclos de
producdo musical em Fortaleza, buscando referenciar aspetos culturais, sociais e econé6micos.
Partimos do longinquo inicio do século XX, momento em que a industria fonografica ainda ndo
estd constituida e onde o repertdrio local tem espaco e relevancia na Cidade. Seguido pelas
sucessivas transformacoes desta industria, desde a populariza¢do do radio, em 1930/1940, a
chegada das primeiras gravadoras multinacionais, e o protagonismo das transmissoes
musicais televisivas nos anos 1960 - em um processo paulatino de centralizacdo da producao
de conteudos culturais no Rio de Janeiro e Sdo Paulo (estabelecendo o chamado eixo Rio-Sdo

Paulo).

Discutimos o reflexo desse processo na produ¢ao musical local e a reagdo a ele,
principalmente a partir de meados dos anos 1970. Em linhas gerais, buscou-se compreender
os contextos que impeliam o artista local a emigrar e como este processo comega a ser

guestionado.

Por fim, a partir da analise das entrevistas, no terceiro capitulo, mergulhamos nos primeiros
cinco anos da década de 1980. O recorte temporal proposto parte do ano de 1980, ano que
se segue a realizacdo da Massafeira, evento que reuniu dezenas de artistas de Fortaleza, de
diversas linguagens. Interessava-nos o que surgiu depois e sobre o qual pouco se escreveu.
Por se tratar de um momento peculiar da vida politica brasileira, dos Ultimos anos da ditadura
militar, e de uma cena musical que acontece na esteira das mobiliza¢cdes contra o regime,
colocamos como ponto final o ano de 1985, considerado marco inicial para a transicao

democratica.

Ainda que recorrendo a eventos anteriores e posteriores a estas datas limites, é esta primeira
metade de década de 1980 que nos interessa. Nesse entremeio, ganha corpo um circuito local
de MPB na cidade, em parte amparado por uma efervescéncia universitaria, uma cena
cultural, politica e boémia, movida pela luta contra a ditadura, pelo desejo de uma arte local,

pela festa, pelos afetos, pela urgéncia de viver.
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Capitulo 1

Que cena € esta?

A Eleuda com os cabeldes, cabeluda, bonita pra caramba, chegou e
anunciou uma reunido que ia ter no Restaurante Universitario. Eu disse, 'que
pessoal diferente'. Fui atras de saber quem era. (...) Eu digo, 'onde é que...
Faz Estatistica e ndo vem', 'Nada, eu t6 é |a no ‘movimento estudantil, I1a no
Centro de Humanidades, com o pessoal de humanas'. (...) Ai, eu quis
conhecer. (...) Bixo, eu nunca mais pisei na Estatistica. Comecei a tocar na
Cantina do Seu Milton

(Parahyba, entrevistado em 2016)

1.1 A musica popular como objeto de estudo

A musica tem significado e pode ser comunicada. Quando um violdo ressoa, o compositor, o
intérprete e o publico sdo envolvidos num processo comunicativo. Uns tocam, outros
escutam, todos interagem — compartilham, em maior ou menor grau, de um sentimento, um
entendimento, uma experiéncia que pressupde, de partida, uma cultura musical comum

(Schiitz, 1951).

Na Cantina de Seu Milton, no momento narrado acima - quando Parahyba chega ainda

III

“inocente, puro e besta” 3 para encontrar o pessoal “cabeca feita” de humanas - é este viol3o,

sdo as cangdes que ele trouxe na mala, que estabelecem uma conexao.

Pessoas de origens e trajetdrias dispares encontram-se no tempo (o inicio dos anos 1980) e
no espaco (a Universidade Federal do Ceard, em Fortaleza) para uma vivéncia comum, que
teve na musica um de seus pilares. Em torno deles, ha toda uma gama que relagGes sociais,
gostos e interesses (afins ou conflituosos), uma cidade, um Pais, questdes politicas, sociais,

economicas.

O inicio dos anos 1980 no Brasil foi marcado por intensas mudancas, acompanhadas por
fervorosas angustias e expectativas. Estavam todos na iminéncia de uma prometida

redemocratizacdo, ja antecipada pela Lei da Anistia, de 1979. Os estudantes foram asruase a

3 Defini¢do do proprio Parahyba, citando a mUsica Sessdo das 10, de Raul Seixas
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musica, a literatura, o teatro eram meios de animacdo, convivéncia, expressdo e luta. Em
Fortaleza, quem tocava algum instrumento, cantava, compunha, encontrava nos corredores,
nos inUmeros bares, que surgiam e desapareciam sucessivamente, e nos piquetes e

manifestacdes de rua um convite para assumir o repertério musical.

Quando iniciei as primeiras entrevistas para este trabalho, me deparei com histdrias de
musicos vindos de diversas cidades do Ceard (alguns de fora do Estado), de influéncias
também diferentes, mas que tiveram na universidade e naquele ambiente artistico, politico e

juvenil um denominador comum.

No inicio dos anos 1980, musicos de diversos circulos voltados a MPB atuavam em Fortaleza.
Além da geracao do Pessoal do Ceara — os que ficaram, os que voltaram os que visitavam a
Cidade - novos grupos, compositores e interpretes que se mobilizaram ao longo dos 1970
esforcavam-se para consolidar e dar visibilidade a suas carreiras. A Massafeira, festival e disco
coletivo realizados em 1979/1980, foi a sintese dessa efervescéncia. No pds-Massafeira, ponto
de partida desse trabalho, novos jovens-estudantes se aventuravam no meio musical
universitario, integravam-se as turmas ja existentes, criavam outros nucleos, resgatavam

antigas praticas, experimentavam novos caminhos.

Se MPB de Fortaleza nos anos 1970 foi marcada pela estrada de saida, nos anos 1980 esses
caminhos se complexificaram. Entre idas e vindas, a rodoviaria deixou aos poucos de ser
obrigatdria e a possibilidade de ser musico na cidade era vislumbrada no horizonte. Musicos
migrantes do interior para Fortaleza, outros ainda radicados em suas cidades, estudantes,
instrumentistas de seguidas gera¢cdes encontravam-se na capital cearense, enquanto a

ditadura militar aproximava-se do fim.

Na busca por interpretar as historias rememoradas de forma dispersa e imprecisa pelos atores
daquele momento, foi necessario antes me perguntar sobre questées basicas que perpassam
a producdo artistica a luz das Ciéncias Sociais. Recuando um pouco do meu objeto e alargando
a escala de pensamento, se fez preciso questionar antes sobre o que é esta Musica Popular
Brasileira, sobre a prépria musica popular, como conceito, e antes disso, sobre o papel da arte

musical e seu lugar em meio a cultura e a sociedade.

Para Geertz, a cultura é uma “teia de significados”, tecidos pelo préprio homem, e que deve,

portanto, ser compreendida “ndo como uma ciéncia experimental em busca de leis, mas como
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uma ciéncia interpretativa, a procura do significado” (Geertz, 2008, p. 4). E a busca por decifrar
esta teia que orienta as diferentes etapas deste estudo. Em outras palavras, compreender as
circunstancias que levaram ao estabelecimento de uma pratica local de MPB em Fortaleza,

mas também os sentidos a ela atribuidos, a funcdo desta musica, as dinamicas que a cercavam.

Neste primeiro capitulo, faco uma reflexdao tedrica sobre alguns dos temas que ganham
relevancia ao longo do estudo, tomando como fio condutor este objeto tao complexo quanto
instigante que é a musica popular. Partimos de uma discussdo mestra entre os conceitos de
subculturas, tribo e cenas musicais, suas implicacdes, e de que forma guiam nossa abordagem.
Passamos por reflexdes sobre as novas formas de sociabilidade e expressao dos jovens, sobre
as fungdes da musica em meio a essas relacBes sociais e a propria natureza humana
materializada em sons. Também me atenho sobre questdes mais especificas da realidade
brasileira, da nossa musica popular enquanto prdatica histérica, sobre a MPB, suas

delimitag¢Oes, conflitos, o seu papel enquanto articuladora de valores.

Na definicdo de José Ramos Tinhordo, a musica dita popular € uma musica que se diferencia
da “musica folclérica” — ou, para sermos mais precisos, da musica de tradicdo — por ser
“composta por autores conhecidos e divulgada por meios graficos, como as partituras, ou
através da gravacao de fitas, filmes ou videos” (Tinhordo, 2013b, p. 9). Os pressupostos para
a concecdo desta musica popular incluem, para o autor, a existéncia de um povo (em
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contraposicdo a uma elite), portanto, “um certo grau de diversificacdo social”, onde os

diversos estratos ocupam um espaco comum: as cidades.

Embora a definicdo de Tinhordao possa merecer ajustes, ela nos aponta para alguns elementos
tomados como base para pensar o objeto de pesquisa deste trabalho: primeiro, que a musica
popular estd inserida na légica das cidades e suas respetivas sociedades. E, portanto, uma
pratica social de natureza urbana. Segundo, que esta musica popular, social e urbana, esta
intimamente ligada a modernidade, ao advento das indUstrias culturais, das culturas massivas.
Estd em pauta, ainda, na definicdo de Tinhordo uma musica popular que ndo se define
diretamente por uma oposicdo a musica erudita. E sim, por uma distincdo da musica
tradicional (a qual chama folcldrica), que € uma musica assentada nas praticas comunitarias,

na oralidade, nas tradi¢des, e que se desenvolve ao largo dos processos massivos e industriais.
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Ainda segundo o autor, para que em determinado lugar surgisse um género original seriam
necessarias correntes diversas de pratica musical interagindo de tal forma que “chegasse ao
ponto de produzir uma resultante, e, principalmente, que se formasse nas cidades um novo
publico com uma expectativa cultural passivel de provocar o aparecimento de alguém capaz
de promover essa sintese” (Tinhordo, 2013b, pp. 10, 11). O artista é, portanto, esta figura que
da forma a complexa gama de informagdes/anseios/valores que flutua difusa ao seu redor.

Sua arte é expressdo de uma coletividade.

Pensar a musica popular em Fortaleza - mais especificamente, o nucleo de producdo de MPB
formado no entorno da UFC e das lutas politicas e estudantis do inicio dos anos 1980 - é pensar
essa musica de carater urbano e industrial (ainda que estivesse em um territdrio marginal
desta industria e com um alcance restrito) que se consolida como expressdo de uma
coletividade. Alinhado com a tradicdo dos Estudos Culturais e de tedricos que analisam a
producdo artistica articulando elementos da comunicacdo, da sociologia e antropologia,
propomos pensar a musica popular em meio as dindmicas sociais que permeiam sua producao
€ Consumo, aos espagos, praticas e anseios dos grupos onde essa musica se concretiza,
considerando também questdes relacionadas a musica em si — ndo sob um prisma do
julgamento estético, mas das implicacGes agregadas por certos elementos dessa estética,
como a legitimacado pela tradicdo, pelo enaltecimento de tragos da identidade local ou por um

refinamento estilistico.

Embarcamos em uma linha de pesquisa que tem como marcos trabalhos como os de Stuart
Hall e Paddy Whannel (Hall & Whannel, 1964), que é aprofundada nas décadas seguintes,
propondo uma analise da musica popular como um elemento relevante para compreender as
sociedades modernas e cuja andlise passa ao largo dos tais julgamentos estéticos - que
impregnavam estudos como os dos autores da Escola de Frankfurt. As contribuicées de
Adorno e Horkheimer para os estudos de musica popular — ao reconhecerem seu viés politico,
social e econbmico, analisando sua producdao em meio a uma légica industrial e comercial —
ganham outra dimensao com os Estudos Culturais. Passam a merecer atenc¢ao, por exemplo,
guestdes como a agéncia individual no consumo musical (ou seja, uma apropriacdo nao
passiva de seu conteudo) e a construcdo de um sentido de identidade a partir da musica, em

especial, por grupos juvenis.
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No préximo tépico, destaco algumas das abordagens que serviram de referéncia para este
trabalho e os dilemas enfrentados em busca de um conceito de que adequasse as

particularidades de do objeto estudado.

1.2 Cena local: uma teia dinamica e sem fronteiras

Nos primeiros anos da década de 1980, a producdao musical estudantil na UFC era tdo pulsante
guanto amadoristica e dispersa: musicos iniciantes e outros pouco mais experientes, afinados
com a MPB, mas ndo s6 a ela, se aglutinavam em bandas, em grupos de amizade, realizavam
shows coletivos, participavam dos atos publicos de motivacdo politica, cantavam nos bares,
teatros e pequenos festivais. Entre os mais jovens, muitos ainda tocavam por diversdo e sé
aos poucos iam tomando consciéncia do ser artista. Tinham na vida estudantil o portal de
entrada para as artes: comegavam a tocar na universidade e nos locais frequentados por
estudantes, aos poucos iam ocupando outros espacos na Cidade, ingressando em um meio
cultural um pouco mais amplo, convivendo com os mais experientes e até com os musicos de

sucesso nacional.

O publico (em grande parte formado por estudantes de diferentes cursos, afeitos a uma
producdo intelectual, cultural e artistica, envolvidos com a politica e adeptos da boémia
estudantil) tinha na musica um dos elementos de aglutinacdo, de festa, de expressao e de
atuacdo. Assim como no teatro, na literatura, nas artes visuais, no cinema. Para refletir sobre
esse universo, de partida, recebi de meu orientador, o cientista social Jean Martin Rabot, a
sugestdo de que procurasse uma abordagem que privilegiasse a sociabilidade que se
estabelecia na universidade por meio da musica, seus afetos, suas praticas e vivéncias; sempre
atento a questdes da indUstria cultural, as praticas musicais e ao papel da musica no cotidiano

estudantil.

Dentre as referéncias possiveis, sugeriu-me a teoria das subculturas, da forma como os
autores do Centre for Contemporary Cultural Studies (CCCS) passam a trabalha-la nos anos
1970, tidas enquanto praticas de resisténcia juvenil (Hall & Jefferson, 1993; Hebdige, 2002),

tomando como especial referéncia a obra de Hebdige.
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Para o sociélogo britanico, as subculturas e seus estilos de vida estavam impregnados de
significados e eram estratégias de resisténcia dos jovens de determinadas classes sociais a
cultura hegemonica. Tomamos como referéncia aqui o conceito de hegemonia como adotado
por Hebdige, “referindo-se a situagdo na qual uma alianca provisdria de certos grupos sociais

pode exercer 'total autoridade social' sobre outros grupos subordinados”# (2002, p. 16).

Hebdige percebia a cultura como um espaco de disputa simbdlica e a musica como elemento
articulador de grupos, permeando a constituicdo de uma identidade, de praticas e valores
comuns. Os diferentes estilos e subculturas juvenis, como os punks, mods, beatniks, eram
expressdes desses grupos e uma leitura de base semidtica desses estilos seria, portanto, a

chave para compreendé-los.

A proposta de estudar a musica popular a partir da apropriacdo que os jovens fazem de
determinados repertdrios e géneros musicais, e das praticas e estilos articulados a esse
consumo, levanta uma série de possibilidades para este estudo, porém, a forma como sao
delimitadas as subculturas, ja em uma andlise preliminar, se mostrou incompativel com nosso
objeto. Para que se configure uma subcultura é imperativo a constituicdo de uma identidade
comum como forma de resisténcia aos valores dominantes, traduzida intencionalmente em
um estilo. No universo musical ao qual nos dedicamos nao havia um grupo bem definido ou
autoidentificados em um estilo. Tratamos de um largo universo de estudantes universitarios
(e outros agentes externos a universidade) onde parte deles se aglutinavam em torno da

musica, de outras artes, da militancia politica, da boémia.

Dos pontos de contato como a teoria das subculturas, podemos destacar questdes como o
viés contra-hegemonico, que busca se diferenciar por oposi¢do a uma cultura hegemonica.
Embora a MPB fosse um género consagrado, era vista como um certo oasis de qualidade
musical em meio a produgdo massificada e essencialmente comercial de outras correntes.
Havia entre os estudantes, também, o sentimento de luta politica contra um regime de
governo estabelecido e, culturalmente, de defesa da producdo artistica e intelectual local, em
resisténcia a centralizacdo do eixo Rio-S3o Paulo. Ndo havia, porém, uma unidade de crencas

e valores nem um estilo de vida t3o definido quanto o das subculturas. O meio cultural em

4 refers to a situation in which a provisional alliance of certain social groups can exert ‘total social authority’
over other subordinate groups.
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questdo abrigava ainda diversos niveis de envolvimento e participacdo. Haviam desde os
estudantes que viviam dia e noite o movimento estudantil, outros a agitacdo cultural, e uns

gue apenas compareciam as festas, as manifestacdes, aos concertos.

Para tentar dar conta desse complexo aglomerado social, percorrendo a mesma trilha que os
estudos de musica popular seguiram na década seguinte ao livro de Hebdige (2002), chegamos
aos estudos pos-subculturais, em especial, a ideia de cena musical. O conceito ganha
notabilidade a partir de 1991, tendo em Will Straw (1991; 2015) como a principal referéncia.
O termo cena musical é comumente utilizado para identificar uma pratica musical local - com
artistas, publico, outros profissionais - vinculada a determinado género. Em 1988, Barry
Shanks sugeriu o seu uso no meio académico como Util para a compreensdo de “diferentes
praticas musicais desenvolvidas em um dado espaco geografico” (Gelder, 2005, p. 469).
Menos estdvel e uniforme do que implicavam nocdes anteriores (ndo apenas a de subcultura,
mas também a de comunidade musical, por exemplo), a cena é sistematizada por Straw como
um conceito proposto para analisar determinados grupos que tem na musica seu elemento
comum, inseridos em um territério onde podem coabitar diversos outros grupos e praticas

(S4, 2011).

Estas cenas ndo estariam restritas necessariamente a classes sociais, por exemplo, nem teriam
a mesma rigidez em sua configuracdo e no envolvimento de seus componentes, podendo, um
mesmo jovem participar de mais de uma cena, adotando diferentes comportamentos de

acordo com cada uma delas.

Sobre as possibilidades de aplicacdo e as diferentes dindmicas possiveis a uma cena, destaco
contribuicdes ao conceito que se seguiram em estudos mais recentes, pontuando questdes
gue nos serdo Uteis nesta pesquisa. Andy Bennett divide as cenas em trés categorias: local,
trans-local e virtual (Bennett, 2004). Destas, as duas primeiras merecem nossa atencdo (tendo

em vista o periodo que estudamos, em que o virtual ainda ndo era uma realidade).

A primeira volta-se sobre analises da producdo e performances musicais em contextos locais,
incluindo as caracteristicas desta pratica musical, sua relacdo com questes sociais,
econdmicas, culturais. Também inclui estudos sobre como géneros de alcance global sdo
apropriados por musicos e fas locais, ganhando novas leituras e valores em determinados

contextos; ou sobre o impacto de determinadas cenas nas cidades em que se inserem, para o
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turismo, por exemplo. O segundo ponto, o trans-local, € uma espécie de resposta as criticas
aos estudos que focam excessivamente nos aspetos locais, ignorando as possiveis ligacoes
com outros contextos. O autor destaca que a contribuicdo destes criticos acabou por dar
evidéncia ao estudo de cenas que se processavam de forma bastante articulada entre locais

diferentes. Resultaram

em uma série de tentativas, por parte dos pesquisadores em musica,
'para redirecionar a relacdo entre o global e local, utilizando uma série
de termos elaborados para reformular os parametros sobre a

apropriagdo coletiva e inovag¢0es localizadas. (Bennett, 2004, p. 228)

Ao se estudar uma cena local, portanto, é necessdrio perceber as relacdes sociais, as
dindamicas, o territério sobre o qual esta se assenta, tendo sempre em vista as influéncias de
contextos globais com os quais ela dialoga. Em texto de 2006, o proprio Straw se debruca

sobre diversas contribuigdes ao conceito de cena e propde a seguinte sintese:

Cenas tornam a atividade cultural visivel e decifravel ao torna-la
publica, transformando atos de producdo e consumo privados em
contextos publicos de sociabilidade, convivio e interacdo®. (Straw,

2015, p. 483)

Inicialmente pensada na sua relacdo com a musica, a cena progressivamente ganha amplitude,
abarcando um leque mais amplo de praticas culturais. No artigo A Theory of Scenes, de forma
ainda mais concisa, os pesquisadores Daniel Silver, Terry Nichols Clark, and Lawrence
Rothfield, da Universidade de Chicago, propGem que o conceito de cena “da nome ao mundo
visto como um territério que faz do consumo, do prazer e da diversdo coletiva, algo com
significado” (Silver et al., 2007, p. 10). Compreender a cena é compreender essa unidade social
gue em algum momento se estabelece ao compartilhar-se experiéncias, gostos, valores,
cddigos de conduta e expressao, ainda que de maneira pouco estavel, tempordria e com

limites difusos.

Adotando o conceito de cena para compreensdo do universo estudantil que se formou no

entorno da politica, da boémia e das artes na UFC nos ultimos anos de ditadura, pretendemos

5 Scenes make cultural activity visible and decipherable by rendering it public, taking it from acts of private
production and consumption into public contexts of sociability, conviviality and interaction.
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perceber como esta cena propiciou a consolidagdo de um fazer musical local e como
influenciou esta producdo. A partir das narrativas recolhidas e demais fontes documentais,
pretendemos compreender como esta musica local se organizava, onde estava presente, o
quanto e de que maneira o coletivo estudantil, suas praticas, valores e crengas foram
determinantes para que ali surgissem e se estabelecessem artistas-estudantes vinculados a

MPB.

No fundo, o que se pretende é compreender a musica local a partir dessas redes de
socializacdo. Importa tanto mapear uma geografia, os espacos e estruturas que a compde e
possibilitam essa cena, quanto as relagées que nela se estabelecem, o universo afetivo e
simbdlico que ali se processa, valores compartilhados, tensées. Perceber o lugar e a funcdo da
musica nesse contexto, sua relacdo com a industria fonografica, com outras referéncias da

MPB.

A partir destas noc¢des iniciais, propomos pensar a cena musical universitdria sob cinco aspetos

centrais:

1. O contexto: dando conta de questdes socioecondmicas e politica que se acredita relevante,
incluindo o momento de lutas pré-democracia, reorganizacdo do movimento estudantil e suas
entidades, dos movimentos sociais, politicos e sindicais, situar o momento da industria
fonografica, a musica alternativa e as questdes locais. 2. A geografia da cena: buscando
especificar os espacos onde se desenrolavam essas praticas culturais, seus usos e
especificidades. 3. Os recursos disponiveis: tentando compreender questées concretas do
fazer musical, em especial, as contingéncias do periodo, sejam de ordem financeira, humana
ou material. 4. As relagGes sociais: evidenciando os grupos, praticas, valores que perpassavam
essa cena, bem como a articulagdo entre politica, a arte e a boémia. 5. A musica: discutindo
guestdes vinculadas ao universo da MPB, a producdao musical dos artistas, o papel destes e

das performances em meio a cena.
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1.3 Sonho, luta e amizade: a musica que nos une

Ao elegermos histérias de vida de cantautores como fio condutor da pesquisa, fica evidente
gue privilegiamos os artistas como viés de andlise do meio musical em questdo. Mas antes
destes serem o foco de nosso olhar, ou objeto Unico deste trabalho, sdo eles um ponto de
partida, uma perspetiva de onde decidimos observar e decifrar a existéncia de uma musica
local. Propomos compreender a musica (producdo e consumo) a partir de percursos artisticos,
trilhados em meio a cena local e o mercado musical. Cabe aqui nos atermos sobre algumas
das especificidades deste objeto no que tange justamente a esse espaco social, a natureza da
relagdo artista/publico e a fungdo da musica - seu lugar e papel - em meio as dinamicas

estudantis.

Quando falamos em cenas musicais, um ponto essencial de debate gira em torno das
identidades e formas de sociabilidade. Os estudos subculturais associam o consumo de
determinado género musical a praticas especificas de um grupo: espacos, gostos, valores, e a
toda uma teia de relagGes sociais (Hebdige, 2002). A musica é um elemento ordenador de uma

identidade, de um estilo de vida.

Em seus escritos sobre a pds-modernidade, o filésofo francés Michel Maffesoli trata
precisamente de uma mudanga na forma como essas questdes se processam. Se nas
sociedades modernas existia uma tendéncia a homogeneizagdo das massas - agrupadas em
grandes blocos como classe sociais, género, grupos étnicos, e quando eram centrais debates
de valores como progresso, racionalismo e trabalho - na pés-modernidade, essas unidades e

certezas comegam a se diluir.

Com o avang¢o em dire¢do a pds-modernidade, ha uma complexificagdo social, onde valores
tornam-se mais heterogéneos, o individuo passa a estabelecer conexdes, a agrupar-se, de
forma mais dinamica, menos estaveis. Sobre as constata¢des de Maffesoli quanto a esse novo

comportamento juvenil, afirma Barros:

Vé-se que, particularmente, as novas geracdes ndo pdem o acento
sobre o trabalho. N3o se valoriza mais o progresso, e sim o que é vivido
no presente. Nao se acredita mais simplesmente na razao, mas se
valoriza a emocdo. (Barros, 2013, p. 15)
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Como resposta a chamada crise de valores, ou das grandes narrativas, Maffesoli (2006)
rechaca a ideia de uma tendéncia ao individualismo. Propde, em vez disso, uma propensao a
associacdo em grupos, ou tribos como ele nomina, em que valores, crencas, identidades,
utopias sdao compartilhadas, mas acima de tudo, um sentimento comum é estabelecido. As
tribos pés-modernas sao mais efémeras (surgem e se desfazem com mais frequéncia), fluidas

e de contornos pouco definidos.

Se nos anos 1960/70, os estudos subculturais davam contam de explicar o comportamento de
jovens que adotavam estilos de vida bem definidos e por vezes tinham na musica popular um
elemento agregador, o que se percebe na sequéncia sdao formas ainda mais instaveis dessa
sociabilidade. Os estudos sobre cena musical surgem como uma resposta a este novo

momento.

A atitude de comprometimento profundo, intensivo e enraizado com
movimentos musicais foi substituida por identificagdes transitorias,
onde todas as combinagdes sdo possiveis, uma vez que a nogao de
autenticidade foi, definitivamente, descartada na
contemporaneidade. (Bennett; 1999; Muggleton; Weinzierl, 2003;
Redhead, 1997). Assim, se até os anos 1970 um jovem é punk ou
roqueiro, a partir dos 1980, para estes autores, ele esta clubber, uma
vez que a atitude pds-moderna por exceléncia é marcada pela
auséncia de preocupacdo com o futuro, a celebracdo pela celebracao,
o escapismo, a utilizacdo de drogas sem objetivos transcendentais. (S3,

2011, pp. 150,151)

A sociedade pds-moderna tem no cotidiano, no ordindrio e efémero a base das relacdes. E
como liga dessas relacdes, estdo os afetos, uma experiéncia comum, um sentimento
partilhado em grupo. Para Maffesoli (2006), o fato de estar préximo, de partilharmos
experiéncias, espacos, identificarmo-nos e sentirmo-nos pertencente ao grupo é
precisamente o que justifica esses agrupamentos. Ha nessa conce¢dao uma ideia de que as
apareéncias, os prazeres cotidianos, um certo hedonismo social, sdo mais determinantes que
guestoes de ordem moral, material, ideoldgicas. Os grupos se combinam e recombinam em
funcdo de experiéncias comuns, do presente, das emoc¢des, em Ultimo caso, fazendo da

prépria vivéncia o seu objetivo.
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A fragmentacao de grandes narrativas, das certezas, dos valores da modernidade, da espaco
a uma multiplicidade de narrativas que encontram no grupo, na partilha, na solidariedade, o

terreno onde se consolidam.

Ora, contrariamente aqueles que lamentam o fim dos grandes valores
coletivo e a retratacdo para o individuo, que, abusivamente, vinculam
com a importancia dada a vida quotidiana, a nossa hipdtese é,
justamente, que o fato novo a destacar (e em desenvolvimento)
parece ser a multiplicacdo dos pequenos grupos de redes existenciais.
Espécie de tribalismo que se baseia, ao mesmo tempo, no espirito de
religido (religare) e no localismo (proxemia, natureza). (Maffesoli,

2006, p. 60)

III

Maffesoli (2006) fala em uma espécie de “religido civil”, numa ligacdo emocional que s6 pode
se dar nos pequenos grupos. E é a partir desta que o individuo passa a fazer sentido. Suas

crencas, valores, sonhos, utopias encontram no grupo e no sentimento partilhado sua forca.

A possibilidade de sentidos e praticas que se efetuam em pequenos grupos complexificam as
relagdes pds-modernas a um nivel em que, como destaca o filésofo, é possivel termos lado a
lado a acdo massificadora dos médias globais, os produtos padronizados de grandes
conglomerados do fast-food ou da moda, ao mesmo tempo que grupos estabelecem radios
livres, onde veiculam informac¢do segundo seus proprios critérios, outros disseminam com
éxito conceitos de vestimentas que passam ao largo do padrao da industria e a culindria local

volta a ser valorizada (2006, p. 61).

As aparéncias, ou a teatralidade do individuo, nesse contexto, é expressao cotidiana dos
valores e crengas de um determinado grupo, ao que Maffesoli (Maffesoli, 1999b) chama arte

generalizada.

E isso que pode servir de pano de fundo a estética e a sua fun¢do de
ética. O fato de experimentar em comum suscita um valor, é vetor de
criacdo. Que esta seja macroscépica ou minuscula, que ela se ligue aos
modos de vida, a producdo, ao ambiente, a prépria comunicacdo, ndo
faz diferenca. A poténcia coletiva cria uma obra de arte: a vida social

em seu todo, e em suas diversas modalidades. E, portanto, a partir de
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uma arte generalizada que se pode compreender a estética como

faculdade de sentir em comum. (Maffesoli, 1999b, p. 28)

Quando pensamos na UFC, no periodo a que nos dedicamos, apenas parte dos estudantes
estava afinada com as praticas politico-culturais. E em meio a estes, longe de uma unidade,
coabitavam um mosaico de diversos grupos, com valores muitas vezes conflituosos. Seja do
ponto de vista politico-ideoldgico, seja por linguagem artistica a qual se identificavam (musica,
teatro, cinema) ou corrente estética (uns mais ligados a propostas regionais, outros a cancao,
outros ao rock e blues). Os grupos eram muitas vezes delineados por nucleos de amizade, pelo
curso onde estudavam, por espacos onde costumavam frequentar. A cena a qual nos
referimos € a sintese dessa vivéncia. E como elemento agregador — como tratamos de maneira
mais delongada no terceiro capitulo - existia um ideal, um sonho, uma utopia: a luta pela
redemocratizacdo, ladeada pela consolidacdo no Pais de um projeto politico de esquerda e

por ideais de afirmac¢do da arte local.

Se atualmente é possivel identificar estudantes universitarios que participam de uma cena
blues, de uma cena rock, ou do forrd, de forma dispersa, naquele inicio de anos 1980, entre
os tantos pequenos grupos — o pessoal do teatro, da musica, da politica estudantil ligados a
uma ou outra corrente politica, desta ou daquela geracdo de artistas, de tal ou tal curso,
amigos de um ou de outro — agregavam-se em um grupo maior que tinha na luta politica e no
ativismo cultural o elemento comum. Frequentavam-se uns aos outros, o pessoal da musica
junto a turma do teatro, os grupos do movimento estudantil e os da boémia, os estudantes
da Arquitetura e os da Comunicagdo. O convivio intenso dentro da universidade, nos atos
politicos e nas festas reforgava, portanto, esse sentimento de unidade, muito embora a

universidade fosse também um espaco de conflituo, de embate.

A cena é, portanto, esse ambiente contraditério onde grupos de sociabilidade se formam em
torno de espacgos definidos onde partilham uma vivéncia cultural comum. Estabelecem em

meio a conflitos e afinidades uma unidade possivel.
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1.4 O papel da musica e as implicagées da MPB

A arte, por atuar no terreno do simbdlico e do sensivel, exerce, no contexto das tribos pds-
modernas, uma dupla acdo. Reforca a teatralidade, como expressao das crengas e valores do
grupo, mas é também instrumento capaz de acionar, diretamente, o sentimento partilhado

que 0 mantém o grupo unido.

Ainda que de maneira ensaistica, proponho neste ponto reflexdes sobre as func¢des da arte e,
especialmente, da musica no meio social. Antes de adentrarmos especificamente na MPB e
nas questdes ligadas a industria cultural, é necessario pensar a musica em suas caracteristicas
essenciais. Ao tratar da estética e o espirito humano em O Nascimento da Tragédia, Nietzsche
(2007) busca diferenciar dois impulsos fundamentais: o apolineo e o dionisiaco. O primeiro,
vinculado a aparéncia, ao sonho, as formas, ao belo, as artes visuais. O segundo, ao disforme,

ao sentimento, a embriaguez, tendo na musica sua expressdao maior.

Sob a magia do dionisiaco torna a selar-se ndo apenas o laco de pessoa
a pessoa, mas também a natureza alheada, inamistosa ou subjugada
volta a celebrar a festa de reconciliagdio com seu filho perdido, o
homem. (...) Agora, gracas ao evangelho da harmonia universal, cada
gual se sente ndo so unificado, conciliado, fundido com o seu préximo,
mas um sd, como se o véu de Maia tivesse sido rasgado e, reduzido a
tiras, esvoacasse diante do misterioso Uno-primordial. Cantando e
dang¢ando, manifesta-se o homem como membro de uma comunidade
superior: ele desaprendeu a andar e a falar, e estd a ponto de,

dangando, sair voando pelos ares. (Nietzsche, 2007, p. 30)

Nietzsche considera tanto o apolineo quanto o dionisiaco ndo apenas como impulsos
artisticos, mas forcas da natureza (ou, pelo menos, da natureza humana) que irrompem
independente da vontade ou do talento estético dos homens. Embora em oposi¢do, ambos
estdo em constante contato, guerreando, sobrepondo-se, misturando-se. A poesia lirica
grega, ou cancao popular (onde o poema era recitado acompanhado por flauta e lira), o
fildsofo alemado atribui uma expressao da unido do apolineo com o dionisiaco. Palavra e som.

Imagem e sentimento.
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A musica enquanto expressdo dionisiaca é elemento catalisador do sensivel e agregador de
uma coletividade. E uma arte feita em grupo para um grupo potencialmente maior (como

audiéncia), capaz de expressar as crengas deste grupo e provocar uma conexdao emocional.

Durkheim (1979), em seu estudo sobre a religido, fala de um estdgio de efervescéncia coletiva
em suas festas e rituais, e destaca o papel da musica e de outros elementos como dispositivos
de acesso a esse estagio. A efervescéncia, ou o éxtase como utiliza Maffesoli (2006), é
essencial para a manutencdo da unidade de um grupo. Esta presente tanto em festas quanto
em rituais, ambas situacdes com pontos em comum que sdo fundamentais para reavivar os
lagos sociais. A festa, em especial, apresenta comportamentos ritualizados, com a danga, a
bebida e a musica, que agem em prol de uma reintegracdo do homem a natureza e em contato

com uma forte energia social.

No divertimento em grupo, do mesmo modo que na religido, o
individuo “desaparece” no grupo e passa a ser dominado pelo coletivo.
Nesses momentos, apesar ou por causa das transgressdes, sao
reafirmadas as crengas grupais e as regras que tornam possivel a vida
em sociedade. Ou seja, o grupo revigora “periodicamente o
sentimento que tem de si mesmo e de sua unidade. Ao mesmo tempo,
os individuos sdo reafirmados na sua natureza de seres sociais”

(Amaral, 2004, p. 14)

Dito isto, qual seria o papel, ou os papeis, da musica nos espacos onde uma cena universitaria
se consumava? Mais que mero elemento de mobiliza¢do para passeatas, ou de animacdo de
festas, a musica era elemento potencializador dos vinculos de grupo. Podemos analisar o
papel da musica popular no meio universitario a partir dos dois impulsos fundamentais
apontados por Nietzsche. De maneira apolinea, a canc¢do exprimia alguns dos valores e crengas
do grupo (como veremos de forma mais detalhada adiante). Mas também se valia do
dionisiaco, do emocional, do disforme, ao ser elemento relevante seja na festa (nos bares, nas
calouradas, nos concertos coletivos), seja nos rituais (nas mobilizacdes estudantis, nos
protestos, nas ocupacdes). Em ambos, pode-se dizer, que os valores e utopias do grupo eram
reafirmados, catalisando esse religare, essa experiéncia, esse sentimento partilhado. A musica

é, portanto, elemento agregador e de expressao do grupo.
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A MPB foi a forma que esta expressdao tomou. Embora tenha se transformado ao longo da
histdria, é possivel identificar nessa vertente da musica popular do Brasil um publico
preferencial, um conjunto de praticas, crencas, valores, uma visdo de mundo que se fazia

presente no universo que estudamos.

O termo, parece ser consenso na literatura sobre o assunto, ndo trata de um género musical.
Tinhordo, ao escrever a histéria da musica brasileira segundo seus géneros, distingue os
diversos movimentos e correntes artisticas associados, de maneira geral, ao termo MPB,
porém sem dedicar-lhe um capitulo especifico. Da bossa-nova, passando pela can¢do de

protesto e o tropicalismo (Tinhordo, 2013).

Para Marcos Napolitano, invocando um conceito de MPB de Charles Perrone, trata-se de um

IH

“complexo cultural” (Napolitano, 2002, p. 2). O autor fala em uma institucionalizacdo desta

gue tem os seus pilares na atuacdo politica e no discurso da qualidade estética a ela associado.

A partir dos anos 1960, a musica politizou-se, em especial, por artistas alinhados com a bossa-
nova e aproximou-se dos estudantes e das universidades. Apds o Golpe Militar de 1964, a
cancdo de protesto ganhou forga, agregando ja outros referenciais estéticos (como os rirmos
e temas do Nordeste brasileiro, a critica social, o tom épico) e ingressando a partir de 1965 na
chamada Era dos Festivais (Mello, 2003), periodo em que os festivais televisionados batem
recordes de audiéncia e langam novos artistas e propostas musicais. Surgem tendéncias como
o tropicalismo® (Tinhordo, 2013), que batia de frente com propostas mais conservadoras ao

misturar referéncias da tradicdo a cultura pop.

Para o Napolitano (2002), o termo MPB se consolida nos anos 1970, quando os festivais
perdem audiéncia e arrefecem os embates entre as diferentes correntes musicais. O
endurecimento da repressao, que resultou no exilio de alguns dos principais nomes da musica
brasileira 7’ no periodo e a reorganizacdo das gravadoras, apostando em projetos de grande
vendagem e tidos pela critica como de baixa qualidade estética, favorecem, segundo

Napolitano, a institucionalizacdo da MPB como musica de qualidade e politicamente engajada.

6 Movimento artistico de vanguarda que teve na muUsica representantes como Caetano Veloso, Gal Costa, Tom
Zé e Os Mutantes.
7 Entre eles, Cartano Veloso, Gilberto Gil e Chico Buarque.
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Se a MPB sofria com o cerceamento do seu espaco de realizagdo social
a repressdo que se abateu sobre seus artistas ajudou a consolida-la
como espaco de resisténcia cultural e politica, marcando o epilogo de

seu processo inicial de institucionalizagdo. (Napolitano, 2002, p. 3)

Para o autor, a medida que se avancava nos anos 1970, passou-se a olhar a producdo da
década anterior de forma idealizada, como um "ciclo de renovag¢ao musical radical" (2002, p.
1) com o qual, nos anos 1970, toda uma variedade de propostas e artistas estavam
conectados, abrigando-se sob o rétulo de MPB. Entram nessa diversidade, por exemplo, as
chamadas correntes, caso dos mineiros do Clube da Esquina® e do Pessoal do Ceard. Deixa-se
de cobrar uma homogeneizag¢ao da linguagem e o que se convenciona chamar de MPB passa

a comportar essa grande diversidade de propostas.

A “instituicdo” incorporou uma pluralidade de escutas e
géneros musicais que, ora na forma de tendéncias musicais,
ora como estilos pessoais, passaram a ser classificados como
MPB, processo para o qual a critica especializada e as
preferéncias do publico foram fundamentais. No pés-
Tropicalismo elementos musicais diversos, até concorrentes
num primeiro momento com a MPB, passaram a ser

incorporados sem maiores traumas. (Napolitano, 2002, p. 2)

A MPB, como observa o pesquisador José Roberto Zan (2001), é herdeira de um discurso de
gualidade estética que vinha sendo construido desde a década de 30, quando o samba deixou
os terreiros e passou a ser apreciado pela classe média carioca. Tendo como porta vozes
figuras como Noel Rosa, Almirante e Ary Barroso, o género popular passa por um processo de
refinamento e de intelectualizacdo (Zan, 2001, p. 110). O samba vira simbolo nacional, sintese
de uma identidade nacional que comecava a ser forjada como parte da politica centralizadora

do Governo Vargas.

Ao mesmo tempo, musicos, jornalistas e radialistas contribuiam para
o estabelecimento de critérios de distin¢cdo entre a musica de ‘boa’ e

a de ‘md’ qualidade (fazer a “higiene poética do samba”, dizia Orestes

8 Movimento musical que surgiu em Belo Horizonte e tinha entre os integrantes Milton Nascimento, Flavio
Venturini, Beto Guedes e L& Borges. Eram fortemente influenciados pelos Beatles, fundindo também elementos
do rock psicodélico, bossa nova e mUsica tradicional mineira.
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Barbosa), e entre a musica popular verdadeiramente brasileira e a que

apresentava sinais de estrangeirismos. (Zan, 2001, p. 111) .

Também ao gosto da classe média, a MPB é expressdao dessa qualidade e brasilidade.
Napolitano fala em um processo de distingdo dentro das préprias gravadoras entre o polo
“popular-qualitativo”, em que se inseriam os artistas de MPB e que tinham liberdade para
gravar discos mais bem acabados e com maior liberdade de criacdo (ainda que vendessem
menos), e os artistas da categoria “popular-quantitativo”, de menor valor musical, mas maior

vendagem e popularidade (Napolitano, 2002).

Com base nesta contextualizacdo, é possivel elencar alguns elementos que em maior ou
menor grau eram associados a MPB no inicio dos anos 1980. Primeiro, representava ainda
uma expressdao genuina da brasilidade (ou no caso de Fortaleza, também da identidade
nordestina) ainda que com os hibridismos e referéncias da cultura pop. Era também
referencial de resisténcia, seja politica, contra a ditadura (ainda que ndo necessariamente por
via de letras de can¢des contestadoras), seja cultural, em meio a producdo de viés puramente

comercial e de considerada de baixa qualidade.

Podemos elencar, ainda, algumas tendéncias estéticas como a valorizacdao do violdo e dos
ritmos tradicionais do Brasil; a atuagao em festivais, sejam eles televisivos, de grande alcance
mediatico, ou locais, de pequeno porte, como os festivais universitarios; uma maior circulacdo

em meio ao publico de classe média.

Dois elementos importantes surgem no universo da MPB a partir de meados dos anos 1970 e
inicio dos anos 1980: apds um periodo de forte repressdao e distanciamento das pautas
politicas (como abordado no Capitulo 2 deste trabalho), alguns artistas voltam a se aproximar
das universidades e a ter participacdo ativa em manifestacGes contra a ditadura e pela
redemocratizacdo; e, em meio ao sentimento de resisténcia cultural, ganham forca os
chamados artistas alternativos, amparados em uma rejeicdo ao monopdlio das grandes

gravadoras sobre a producdo musical.

Para além de uma dindmica interna da MPB, cabe ressaltar que o movimento de mdusica
alternativa estd inserido, internacionalmente, em um momento no qual esta em voga no meio

artistico este questionamento das estruturas estabelecidas.

42



Este fendmeno estava manifestado na literatura, teatro e musica.
Livros de poesia caseiros vendidos em bares e restaurantes,
companhias de cooperativas de teatro e selos de musica independente
sdo alguns exemplos desse fendmeno cultural®. (Almeida, 2015, p.

169)

Nomes consagrados e outros em inicio de carreira passam a defender uma musica alternativa
(ou independente), trilhada a margem das grandes empresas do mercado fonografico, e a
questionar o poder das grandes gravadoras em defiinir que artista seria ou ndo langado ao
publico. Este contexto nacional da MPB no inicio da década de 1980 e seus desdobramentos
locais em diferentes regides do Pais, incluindo Fortaleza, serdo melhor trabalhados no
segundo capitulo deste estudo. A seguir, percorremos diferentes momentos do fazer musical
na capital cearense, seus artistas, suas peculiaridades, buscando dar relevancia as dindmicas

e contextos, local e nacional, desta produgado.

9 This phenomenon was manifested in literature, drama and music. Homemade poetry books sold in bars and
restaurants, collective cooperative drama companies and independent musical labels were some examples of
such cultural phenomena.

43



44



Capitulo 2

Aves de arribagdo

Todo mundo dizia, 'homi, ndo v embora ndo, vocé mal chegou, as coisas aqui
acontecem depois de trés meses e tal'. Mas eu ndo queria nem saber, eu tinha meu
disco independente, tinha minha vida feita com isso aqui, ndo queria mudar de praga,
ndo queria morar Ia (...) Nao precisa vocé ir pro Sul fazer isso. Se o Pais é bom, se vocé
esté vivendo num regime legal, um mercado legal e tem informacéo, tem educacéo,
tem tudo, porque que nédo pode manter o artista na sua propria cidade e cantando
fora?

(Eugénio Leandro, entrevistado em 2016)

2.1 As ondas migratorias e o canto local

A condicdo periférica do artista local e a imperiosa migracdo para o eixo Rio-Sdo Paulo é
questao recorrente em discussdes sobre a musica cearense — no bar, na imprensa, entre
musicos e na academia. Estdao em pauta questdes como a quantidade e qualidade de artistas
que atingiram sucesso nacional apdés emigrarem nos anos 1970 (“pois o que pesa no
Norte, pela lei da gravidade / Disso Newton ja sabia: cai no Sul, grande cidade”, nos versos de
Belchior na musica Fotografia 3x4), as alternativas possiveis e mesmo a atualidade dessa
viagem. Este é também um tema que permeou os depoimentos dos artistas foco deste estudo
(como ilustra Eugénio Leandro no excerto acima), suas lembrancas e juizos, tendo em vista a
referéncia ainda recente, no inicio dos anos 80, do Pessoal do Ceard (Pimentel, 2006; Rogério,
2006) e o momento de transformacgdes pelo qual passava a pratica musical - e a sociedade

em geral.

Proponho nesse capitulo, com base em levantamento bibliografico, fazer um resgate histérico
das praticas e contextos da producdo local em meio ao panorama nacional e internacional,
dos diferentes ciclos da musica de Fortaleza e das dindmicas de fruicdo musical nesses
periodos. Estdo destacados neste recorte também elementos transversais a pratica musical,
ligados a politica, a industria cultural e as relagdes sociais em torno do consumo e producdo

musical. Preparamos, assim, terreno contextual a reflexdo sobre o inicio dos anos 1980.
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Em prol de uma sistematizacdo do pensamento, divido esse resgate em trés periodos: uma
primeira fase que antecede a industria cultural, das pequenas e médias orquestras, dos pianos
particulares, das modinhas, serenatas ao violdao; uma outra fase, caracterizada pela transicdo
a modernidade, do radio, na década de 1930 ao inicio da TV, nos anos 1950, com a produgao
musical ganhando contornos mais complexos, imersa em um mercado de bens simbdlicos
moldado pelos média e por praticas musicais em vias de industrializacdo; e por fim, o periodo
pos anos 60, de modernidade, com novos elementos politicos (como o Golpe Militar em 1964)
entrando em pauta, e a consolida¢ao do eixo Rio-Sao Paulo como centro produtor e irradiador
de bens culturais para todo territorio nacional. Tré&s momentos que tiveram uma producdo
diversa e distinta uns dos outros, ao longo dos quais que registram ciclos de grande

efervescéncia e crises, continuidades e ruturas desse percurso musical.

Em Fortaleza, comegamos nosso roteiro pelos primeiros registros que se tem de mdusica
popular urbana. Ndo cabem em nosso recorte outros tipos de praticas musicais, inseridos em
uma logica que foge ao conceito de musica popular proposto, como é o caso da musica sacra,
com suas novenas e ladainhas, ou das manifesta¢des tradicionais, como o reisado, maracatu

e a banda cabacal (Carvalho, 2013b; Martins, 2012).

A musica moldada por praticas urbanas em Fortaleza tem seus primeiros registros no inicio do
século XIX, dentro de uma ldgica aristocratica, quando surgem as pequenas orquestras -
também em outras cidades do Ceard 1°, como em Aracati, Icd e Sobral - estando vinculadas a

corporacdes militares e outras instituices (Verissimo, 1954, p. 150).

E somente a partir da segunda metade do século XIX que a musica local ganha fei¢des, de fato,
populares. Alvo de uma série de intervengbes urbanas (Costa & Amora, 2015, p. 38) desde
meados do século XIX, a Cidade ganha relevancia regional — em parte, devido a sua atividade
portudria e a politica imperial de fortalecimento das capitais — o que resulta no aumento da
populacdo e diversificagdo do estrato social. Ganham corpo uma classe média, ligada aos
servicos publicos, e uma parcela empobrecida da populacdo, formada por migrantes das zonas
rurais, especialmente em periodos de estiagem, por trabalhadores menos qualificados e, apds

a abolicdo da escravatura, também pelos negros libertos.

10 0 Estado do Ceara tinha na época o status de provincia do entdo Império do Brasil
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Neste periodo, populariza-se uma outra vertente musical: a modinha. Considerada por
Tinhordo como uma das primeiras expressoes originais da musica popular e urbana no Brasil
(popularizada no século XVIII no Sudeste do Pais, quando também chegara a Lisboa), a
modinha foi apreciada por todas as classes sociais. Enquanto os espag¢os centrais da cidade
serviam a elite e cidaddos médios, nas periferias embalava as festas da “ralé”. Ana Luiza Rios,
em estudo sobre este género musical (2012), divide suas praticas entre os recitais da alta

sociedade e as festas e serestas populares.

Nos salGes e teatros, onde se acomodava a elite local, a modinha dividia espaco com ritmos
europeus (como a valsa e a polca), tocada ao piano e voz. O instrumento lhe conferia um ar
refinado, servindo como meio de distingdo dos ricos em relacdo as camadas subalternas. Entre
0s menos nobres, o género popular era acompanhado pelo violdo (por vezes, também flauta
e cavaquinho) e era tocado nos areais dos arredores de Fortaleza (juntamente com géneros

como o fandango e o maracatu) (Martins, 2012).

A modinha também se popularizou entre os boémios ! - intelectuais, profissionais liberais e
mesmo musicos profissionais que, embora tivessem acesso a espacos de elite, eram
frequentadores dos areais e promoviam festas e serenatas, organizadas em residéncias,

pracas ou pelas ruas e quintais de pretensas namoradas. (Martins, 2012, p. 23).

Até este momento, a musica era consumida essencialmente na execuc¢do ao vivo, de grupos e
artistas ou mesmo por familiares e amigos, ao piano ou violdo. Nao existia meios de difusdo
eletrénicos como o radio e os discos eram artigos raros (pelos custos elevados e dificuldade
de acesso). A informacdo sobre artistas de sucesso nacional chegava a cidade por meios
impressos, como jornais e revistas, mas ainda de forma restrita. Chegava também pela prépria
circulacdo de artistas, de nomes como o festejado Catulo da Paixdo Cearense, maranhense
que foi o grande representante da modinha nesse periodo. A musica que circulava no Pais era
difundida na cidade quase que oralmente, ou mesmo em suportes precarios como o caderno
de anotagdes, onde eram muitas vezes grafadas apenas as letras; e, para os iniciados, pelas

folhas de partitura (Alencar, 1967).

1 pessoas letradas, porém, que nio faziam parte da elite econémica
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A pratica musical era, portanto, essencialmente presencial. Dependia dos artistas locais, o que
propiciava a existéncia e fixacdo de musicos, ainda que muitos atuando de forma amadora.
Dedicaram-se ao género uma selecdao impar de boémios, que mesmo oriundos de classes
médias, eram “escrachados pela sociedade, pelos pais rigorosos e vigilantes que se
apercebiam do perigo das labias harmoniosas de tais enamorados” (Alencar, 1967, p. 35).
Destacarampse figuras como Carlos Severo, pintor e poeta, além de musico de “inspiracao
facil”, “tdo boémio na forma quanto na vida” (1967, p. 69); e Ramos Cotoco, um dos mais
populares personagens da época e que deixou registrada parte de sua obra no livro Cantares

Bohémios (Ramos, 2006).

Com a modinha e os demais géneros que surgem nesse periodo, a musica popular ganha
espaco frente a tradicdo erudita. Em estudo sobre o samba, trabalho e inclusdo social, o

pesquisador Luis Aranha reforga que enquanto,

nos séculos anteriores ao XX, a pratica remunerada da musica estava,
majoritariamente, ligada aos musicos de formacao tradicional em
conservatérios e outras instituicbes de reconhecido mérito, o
surgimento de uma dinamica marcada pelas leis do livre comércio fez
a balanga se equilibrar e, posteriormente, pender para o lado dos
musicos abrangidos pelo conceito de MUSICO POPULAR, quanto a
guantidade de trabalho, remuneracdo e publico nas apresentacdes.

(Aranha, 2005, pp. 173,174)

O periodo propiciou a formacdo de um mercado para a musica popular local e a valorizacdo
de um repertdrio de compositores de Fortaleza. Nesse contexto, a imigracdo de artistas locais
para o eixo Rio-Sdo Paulo ndo se fazia tdo apelativa, como veremos em décadas a frente.
Notamos, ao contrario, uma imigracao de instrumentistas vindos do interior do Estado para
Fortaleza, de outros estados e até mesmo de outros paises - como foi o caso dos maestros
italianos Luigi Maria Smido e Ciro Ciarlini (Verissimo, 1954, p. 151). As cidades do Rio de
Janeiro e S3o Paulo, mesmo sendo centros econdmico e cultural do Pais, ainda ndo detinham

o0 monopdlio da producdo de bens simbdlicos no territorio nacional.
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2.2 Primeira onda migrante: a musica industrializa-se

Com o inicio do século XX, a tecnologia comeca a abrir caminho para mudancas profundas na
pratica e consumo musical. Inicialmente, com a invencdo do disco. A Casa Edison, primeira
loja de disco do Pais, foi inaugurada no Rio de Janeiro em 1900 - apenas trés anos depois da
criacdo do primeiro estudio de gravacdao comercial do mundo (Vicente & De Marchi, 2014, p.
9). As gravacgdes brasileiras foram protagonizadas por musicos destacados no meio musical do
Rio de Janeiro, incluindo Anacleto de Medeiros, entdo maestro da Banda do Corpo de
Bombeiros, o pianista e compositor Ernestro Nazareth e a musicista Chiquinha Gonzaga. Tinha
foco nas expressoes locais, como “drias de épera, valsas, polcas, marchas, dobrados, maxixes,
lundus e xotes. Isso significa dizer que, desde logo, a industria fonografica percebia no
repertorio local um produto relevante para seu éxito comercial” (Vicente & De Marchi, 2014,

p. 12).

Em 1913, é também inaugurada no Rio de Janeiro a gravadora Odeon. O conteldo
fonografico, no entanto, s6 comeca a ter maior alcance apés 1927, quando as gravacgdes
passam a ser elétricas, resultando em discos de melhor qualidade e produzidos em maior
escala; também nesse periodo ha um acréscimo da concorréncia no mercado fonografico
internacional. No Brasil, chegam a Columbia, RCA Victor e a Brunswick (Vicente & De Marchi,

2014, p. 12).

Outro avango tecnoldgico ampara passo importante na transformacgao da pratica e consumo
musical (e comunicacional): o radio. A primeira transmissao no Pais foi realizada em 1919, pela
Radio Clube de Pernambuco, em Recife, seguida pela criacdo da Radio Sociedade do Rio de
Janeiro, inaugurada em 1923 (Azevedo, 2002, p. 28). Neste primeiro momento, as emissoras
funcionaram como sociedades e clubes, tendo sua programacdo vinculada ao gosto ou
expectativas de seus mantenedores. Permanecia um veiculo restrito em alcance e nimero de

ouvintes, com repertério musical composto essencialmente de pecas eruditas.

Realidade que comec¢a a mudar ao longo dos anos 1930. Coincide, no plano politico, com a

chamada Revoluc¢3o de 30 e a posterior implantacdo da ditadura do Estado Novo *?, liderado

12 Regime politico que durou de 1937 a 1947
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por Getulio Vargas. Os ideais de desenvolvimento e fortalecimento nacional aliados a

inovacOes tecnoldgicas abrem um outro capitulo para a musica brasileira.

O radio é escolhido como ferramenta estratégica de fortalecimento da identidade nacional e
centralizacdo do poder politico. A musica popular teve papel de destaque na construcdo de
uma ideia de nagdo. Em 1935 foi criado o programa “A Hora do Brasil”, veiculado pelas

diversas radios diariamente de 20h as 21h.

Além das finalidades civicas e informativas, o programa visava também
objetivos culturais, com significativa participacdo de MPB em sua
programacdao. Durante o ano de 1943, por exemplo, em 301
irradiacdes de “A Hora do Brasil”, foram apresentados 52 programas

de musica popular. (Vicente, 1994, p. 11)

Em 1936 é inaugurada no Rio de Janeiro a Radio Nacional, que passou para o controle do
Estado em 1940, transformando-se em radio oficial do Estado Novo. Alinhada com a ideologia
modernizadora, a emissora langou um novo padrdo estético, aliando ritmos nacionais a
arranjos inspirados nas big-bands norte-americanas. O samba deixa de ser um género
vinculado apenas aos suburbios do Rio de Janeiro (e cuja pratica era reprimida) para ser eleito

simbolo da identidade nacional (Vicente, 1994, pp. 11, 13).

Nos anos seguintes, a industria musical sai em busca de novos ritmos que simbolizassem a
diversidade cultural do Pais. O ritmo de producdo industrial, que era exigido pelas radios e
gravadoras instaladas no Pais, gera uma verdadeira “ca¢a” a talentos musicais (interpretes e

compositores) capazes de alimentar a demanda por bens simbdlico (Vicente, 1994).

Aos longo dos anos 40 e 50 a musica ingressa definitivamente em uma légica comercial, com
empresas, contratos e a conversao de artistas e seus repertérios em produtos serem vendidos
e tendo o radio como elemento central nesse processo. Também neste periodo, Sdo Paulo,
como centro econdmico do Pais, e Rio de Janeiro, capital federal, assumem o protagonismo

dessa producdo de bens simbdlicos em todo territério nacional.

Essa acirrada disputa politica e simbdlica entre a capital federal e o
centro econémico do pais teria diversas consequéncias. (...) A primeira
é que a concentracao de poder politico assim como econdmico nessas

cidades fez delas dois polos de atragdo para os principais investidores
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mercados de bens simbdlicos e, logo, para a mado de obra especializada
de todo o pais. A segunda é que a producdo de cultura que se
concentrava nesse emergente eixo relegou a uma posi¢do secundaria,
marcada pela designacdo algo depreciativa de “regional”, a produgdo
cultural de outras regides do pais, como ja observara Hermano Vianna

(1999). (Vicente & De Marchi, 2014, p. 16)

Essa concentracdo e hierarquizacdo da producdo cultural lanca as bases para a constituicdo

do chamado eixo Rio-Sdo Paulo.

Fortaleza ganha sua primeira emissora local em 1934, com a Ceara Radio Clube (PRE-9). O
fazer musical local s6 tem uma alteragao significativa, porém, a partir da década de 1940. Em
1941, a PRE-9 comecga a transmitir em ondas curtas (de maior alcance) e inaugura estudio no
Edificio Diogo (Centro). O novo endereco inclufa um auditério para 100 pessoas (ikara,
Rodrigues, & Silva, 2009, p. 9) e a musica popular passou a ocupar um espaco destacado na

programacao, contando com orquestra e conjunto regional® préprios.

As bandas de musica das cidades do interior revelaram-se celeiros de
instrumentistas que fizeram carreira em Fortaleza ou nos grandes
centros, depois da implantacdo da industria fonografica. (Carvalho,

2013b, p. 12)

A musica é paulatinamente inserida na légica da industria cultural e fonografica que, além do
radio, como meio de difusdao de seus fonogramas, contava com o cinema falado — os filmes
musicais — e com uma série de publicacGes especializadas como forma dar visibilidade aos

seus artistas.

No Rio de Janeiro, ja na década de 30, mas especialmente, 40, o rddio comeca a produzir seus
cantores de sucesso. E também quando a musica estrangeira comeca a ganhar adeptos no
Pais, com transmissdes que incluiam - além dos sambas, marchas carnavalescas, choros e
cangdes — a musica norte-americana (o fox, o jazz), de paises como a Argentina e ainda pecas

eruditas.

13 Termo formalizado a partir dos anos 1920 em referéncia a conjuntos de mUsica brasileira que combinava
violdo, cavaquinho, bandolim, flauta e pandeiro (Peters, 2004)
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A Radio Nacional e o cinema ajudaram a projetar cantores e compositores do meio carioca em
todo o Pais (Monteiro, p. 4). Embora a falta de uma transmissdo em cadeia tenha garantido o
espaco das programacodes local, jd existe no periodo uma hierarquizacdo dessa producao,
onde uma musica local convivia em relacdo de desigual com o repertdrio e artistas de alcance
nacionais. O caminho para o Sudeste comeca a ganhar relevancia, especialmente rumo ao Rio
de Janeiro, que além de capital do Pais, concentrava gravadoras, editoras de partituras,

artistas de diversas regides e a propria Radio Nacional.

Como o correr desse processo, de industrializacdo e centralizacao da produc¢ado, acentua-se o
também processo de marginalizacdo dos artistas locais e o dominio das empresas sobre o
repertorio a ser consumido. O impacto no consumo local de musica fica exposto em registros
como o de Pedro Verissimo para a Revista do Instituto do Ceard, em 1950, em que ele culpa o
progresso aos moldes “yankee” e europeu (em referéncia ao radio e ao cinema falado) pelo

desaparecimento de antigas praticas musicais.

Foi o bastante para que as orquestras féssem pouco a pouco
desaparecendo dos cinemas mudos, até o desanimo final. Professores
de musica tiveram empaledecida a frequéncia de alunos, por motivo
inconcebivel, fugiam os grupos orquestrais, em sociedade, deixando
ao abandono as cangdes modinheiras, as tertulias sociais € mesmo o
ritmo nas dancas da quadrilha, da polca, da mazurca e do tango-

brasileiro. (Verissimo, 1954, p. 153)

Entre os musicos cearenses de migraram e obtiveram projecao no periodo, estdao grupos como
o Quatro Ases e um Coringa, criado em no final da década de 1930, apds uma reunido de
artistas cearenses no Rio de Janeiro, gravando de 1941 a 1956 quase uma centena de
compactos em 78 rotagdes, pela Odeon, RCA Victor e Mocambo; os Vocalistas Tropicais, que
tem sua histdria ligada a Ceara Radio Clube até 1944, quando emigram para o Rio de Janeiro,
assinando contrato com a Radio Mundial (posteriormente com a Radio Tupi) e com a
gravadora Odeon e registrando can¢des de sucesso até fins da década de 1950; e o Trio Nago,
gue iniciou a carreira em 1950, apresentando-se na Ceard Radio Clube e outras emissoras do
Crato, Natal, Recife, sendo em 1953 contratados pela Radio Tupi. Fazia parte deste grupo o
cantor e compositor Evaldo Gouveia, icone da musica cearense que seguiu sendo bastante
gravado nos anos 60 e 70.
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Neste mesmo contexto, podemos citar ainda os instrumentistas e compositores Zé Menezes
e Lauro Maia, ambos contratados da PRE-9 e que migraram para o Rio de Janeiro em meados

dos anos 1940, como narrou, em entrevista, o proprio Zé Menezes:

Quando eu sai do Ceard, o meu colega de aventura foi o Lauro Maia.
Primeiro, ele tocava na PRE-9 comigo. Ele na orquestra e eu no
regional. Ele era o pianista da orquestra. Eu comecei no violdo, depois
violdo tenor, passei a ser o diretor do regional. No Ideal Clube, ele
chegou a tocar comigo na orquestra. Naquele tempo, todos os clubes
tinham orquestra independente. Ensaidvamos a semana inteira para
fazer o baile do sabado. Eu tocava banjo. (...) Lauro estava fazendo
sucesso como compositor. Saimos de Fortaleza, pegamos trem rumo a
Iguatu, depois Crato. Pegamos carroceria de caminhdo para Petrolina.
Atravessamos de balsa. Pegamos o Gaiola, subimos o (Rio) Sdo
Francisco. Moramos junto muito tempo e casa de familia. O meu
comego aqui no Rio (de Janeiro) foi com Lauro Maia.  (Menezes,

2013)

Outro caso emblematico, ainda, desse ciclo de migracao e de valorizagao dos ritmos regionais
é a parceria do compositor e advogado cearense Humberto Teixeira com pernambucano Luiz
Gonzaga. E interessante notar como em alguns desses casos as préprias radios locais serviam
de ponte para esse transito de artistas ao Sudeste do Pais, permitindo um primeiro momento
de atuacdo local profissional, ja ligados ao meio radiofénico, muitas vezes fazendo nas
proprias radios os primeiros registros de suas cangdes e facilitando o contato com artistas e

radios cariocas e paulistas.

A Era de Ouro do radio cearense durou entre meados dos anos 1940, impulsionado pelo pds-
guerra, e a década de 1950. Além da Ceard Radio Clube, instalaram-se na cidade a Radio
Iracema (1948), a Radio Uirapuru (1956), Radio Verdes Mares (1957) e Radio Dragdo do Mar
(1958). “O Radio, aos poucos, transformou-se em um equipamento marcante no cotidiano da
populacdo fortalezense, e até a década de 1950, foi um “icone da modernidade”, assumindo

o papel de mediador das intera¢des sociais na vida privada e publica” (ikara et al., 2009, p. 18)

Representando uma musica que, em Fortaleza, seguia sendo produzida em escala local, cabe

citar figuras como o maestro Mozart Brandao, o pianista e compositor Luiz Assumpc¢ao, ambos
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também empregados da Ceara Radio Clube; posteriormente, as cantoras e grupos musicais
gue participavam dos programas de auditério, como Keyla Vidigal e Ayla Maria (tendo esta

um disco gravado pela Rozenblit, empresa do Recife).

Faziam furor as festas de aniversario da cantora, comemorada nos
auditérios das emissoras. Reunia-se o que o radio cearense tinha de
melhor e eram contratadas atracGes de fora. Ayla era uma

personalidade. (Carvalho, 2016, p. 47)

Sobre o periodo, a pesquisadora Ana Quesado registra fala de Eduardo Campos, dirigente da

Ceara Radio Clube desde a década de 1940:

...quando eu entrei em radio, em 1944...eu encontrei a Ceara Radio
Clube com 160 funcionarios. S6 musicos, tinham ao redor de 160
musicos tocando na empresa. Tinha orquestra de jazz, tinha orquestra
de concerto, tinha pequena orquestra, tinha o regional, que é esse
acompanhamento de pau e corda, violdo e baixista... Hoje, nds

estamos resumidos a 15 funcionarios. (Quezado, 2007, pp. 36, 37)

Apds décadas de transformacgdes que levaram a musica de Fortaleza das orquestras dos saldoes
as bandas de bailes nos clubes, dos violdes e pianos seresteiros aos conjuntos regionais e
pequenas orquestras nos auditdérios das radios, os anos 1960 marcam a chegada da TV, mas
também uma crise para a producdo local. Ou, pelo menos, como veremos adiante, uma
reducdo dos espacos na cidade para fruicdo de repertério local e centralizacdo, de vez, dessa

producdo no eixo Rio-Sdo Paulo.

2.3 Anos 60: ditadura, industria e musica popular

Os anos 1960 no Brasil foram de turbuléncias na area politica, econdémica e cultural. No plano
politico, a década que comegou com a transferéncia da Capital Federal do Rio de Janeiro para
a recém-criada cidade de Brasilia, em abril de 1960, viu seu primeiro presidente, Janio
Quadros, renunciar sete meses apds assumir. O vice-presidente, Jodo Goulart, assume em

meio a um conturbado cendrio politico que instaura o regime parlamentarista no Pais por dois
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anos. O sistema presidencialista é retomado por meio de um plebiscito, em 1963. Em 31 de
marco de 1964, um golpe de estado da inicio ao longo periodo de regime militar, que se

estendeu até 1985, ano marco de encerramento deste estudo (Napolitano, 2014).

Musicalmente, tudo se transformou. O fim da década de 1950 representou também o fim da
Era de Ouro do radio e o inicio do protagonismo televisivo. A indUstria fonografica se expande
e consolida de vez no mercado nacional, mudam os formatos e o volume do consumo de
musica no Pais e, por fim, a muda prépria musica, com seguidos embates e inovacoes

estéticas.

Para Renato Ortiz, até os anos 1950, o mercado de bens culturais ainda ndo estava
consolidado. As praticas de comunica¢ao, cinematografica, editorial, fonografico ou mesmo
publicidade, ndo tinham escala produtiva nem alcance de publico que garantissem uma
dimensdo massiva. Neste processo, o autor destaca marcos como a criacdo da Embratel
(Empresa Brasileira de Telecomunicac¢des), em 1965, seguindo politica modernizadora das
telecomunicagdes, que incluiu também a criacdo do Ministério das Comunicagdes, 1967, a
associacdo do Pais a um sistema internacional de satélites (Intelsat) e a implementacdo de um
sistema de micro-ondas, 1968, capaz de interligar as transmissdes para todo territério

nacional.

Isto significa que as dificuldades tecnoldgicas das quase padecia a
televisdo na década de 50 podem agora ser resolvidas. O sistema de
redes, condicdo essencial para o funcionamento da industria cultural,

pressupunha um suporte tecnoldgico. (Ortiz, 1988, pp. 117, 118)

Nos anos 1960 e 1970 surgem os grandes conglomerados de comunicagdo. Centraliza-se ao
maximo a producgdo de bens culturais no eixo Rio-Sdo Paulo (Vicente & De Marchi, 2014, p.
19) e viabiliza-se sua irradiagao para uma grande quantidade de pessoas. A vedagem de discos
salta de 5,5 milhGes de unidades, em 1966, para 52,6 milhdes, em 1979. (Vicente & De Marchi,
2014, p. 17) Entre as gravadoras multinacionais que se instalam no Pais no periodo estdo a
Philips (1960) e a WEA (1976), que dividem mercado com outras cinco empresas nacionais,

RGE, Rozemblit, Copacabana, Continental e Chantecler.

Neste periodo, as gravadoras estabelecem como formatos preferenciais o single, como
estratégia de venda em maior quantidade e acessivel ao publico de menor poder aquisitivo, e
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o LP (Long Play), que suportava mais de 20 minutos de grava¢dao, como uma mostra mais densa
da obra de um artista. (Vicente, 2012, p. 201). O LP, como também destaca Marcos
Napolitano, vinha se consolidando desde a década de 1950 e teve grande relevancia por
alterar “as bases criativas e os parametros expressivos da musica popular brasileira, que se

adequava as novas demandas e possibilidade técnicas” (Napolitano, 2010, p. 14).

A década de 1960 foi especialmente boa para os artistas brasileiros. A vendagem dos discos
de musicos nacionais saltam de meros 35% do total no Pais, em 1959, para 65%, em 1969
(Napolitano, 2010, p. 11). A medida que as populacdes de Estados periféricos passam a ter
acesso a esses bens culturais industrializados, perdem espacgo as expressdes regionalizadas,
produzidas a margem do grande mercado (Ortiz, 1988, p. 49). A mudanca nos habitos de
consumo cultural aliada a concentracao da atividade produtiva do Pais no eixo Rio-Sdo Paulo

faz com que todo o processo passe a depender desses centros.

No plano estético, a “moderniza¢do” da musica popular tem inicio em 1958 com o surgimento
da bossa nova '*. Concebida nos apartamentos e boates cariocas na segunda metade da
década de 1950, a bossa dava ao samba uma pegada jazzistica somada a harmonias
complexas, que fugiam ao padrdao da musica popular brasileira. Tinha na famosa batida
inventada por Jodo Gilberto e em sua expressao vocal os elementos mais marcantes. A bossa,
inicialmente de proposta ingénua e cantando amenidades da elite carioca, acompanha o
momento politico do Pais e logo assume uma versao mais engajada. O intenso processo de
redefinicdo estética vem acompanhado pelo deslocamento da criagcdo musical para as
universidades e do foco de consumo para as classes altas e médias (Napolitano, 2010; Zan,

2001).

Os estratos superiores das classes médias, tomadas em seu conjunto,
mais abastadas, mais informadas e com circulagio no meio
universitario, passaram a ver a musica popular como um campo
respeitavel de criacdo, expressdao e comunicacao. (Napolitano,

2010, p. 14)

No meio intelectual e universitario, a musica popular vira tema de discussdes protagonizadas

pelo Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB) e pelo Centro Popular de Cultura (CPC) da

14 Definida como um modo de tocar, ndo um género (Tinhor3o, 2013a, p. 263)
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UNE. Este ultimo, ganha relevancia na producdo brasileira, propondo um engajamento das
artes na construcdo de uma ideia de nacdo que tinha como referéncia ideais revolucionarios
de esquerda. Defendia-se a aproximacdo com o povo, colocando em pauta temas relevantes
para a classe trabalhadora. O teatro, o cinema e a musica popular sdo eixos importantes nesse
processo e o didlogo entre eles se traduz em produg¢bes conjuntas de pegas musicais ou trilhas

sonoras para o cinema que trazem como pano de fundo as ideias cepecistas.

Em meados dos anos 1960, a TV assume o protagonismo na difusdo musical. Diferentes
correntes disputam a atencdo dos jovens em programas tematicos como Jovem Guarda *° e O
Fino da Bossa, e posteriormente nos Festivais de Musica televisionados, das TVs Tupi, Record
e Globo. Todos produzidos no Rio de Janeiro e em S3o Paulo e irradiados para o restante do

Pais.

Além de inUmeros programas musicais de grande sucesso como O Fino
da Bossa, Bossaudade e Jovem Guarda da TV-Record, e Spot-Light-BO
65, da TV Tupi, iniciou-se, a partir de 1965, o ciclo dos festivais de MPB
em varios canais de televisdo. Esses certames funcionaram, durante
alguns anos, como vitrines de divulgacdo de musica popular. (Zan,

2001, p. 114)

A Era dos Festivais (Mello, 2003) tem inicio em 1960, com o / Festival da TV Record, mas se
populariza a partir de 66, com o Il Festival da TV Record, em que A Banda, de Chico Buarque
recebe o primeiro prémio empatada com Disparada, musica carregada de critica social e
politica, de Geraldo Vandré. A parceria entre as empresas de comunicacao e a industria
fonografica ganha ainda mais forca em 1967, com o sucesso do /Il Festival de MPB da TV
Record, que “fez com que, praticamente, todas as grandes redes organizassem o seu evento”

(Napolitano, 2010, p. 236).

A televisdo chega em Fortaleza no ano de 1960, com a inauguracdo da TV Ceard, Canal 2,
emissora pertencente aos Didrios Associados, que ampliava sua cadeia de emissoras no
Nordeste (Cunha, 2009, p. 1). A produgdo local, nesse primeiro momento, valorizava
programas de entretenimentos como programas de auditério e as telenovelas, absorvendo

artistas e propostas de conteudos oriundos do radio. Cantoras de sucesso no radio cearense

15 A Jovem Guarda foi o movimento musical no rock dos anos 1960, em especial, na sonoridade dos Beatles
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no periodo, como Ayla Maria, também foram estrelas nos primeiros anos da TV (Carvalho,

2016).

O prestigio da producdo local de TV, porém, duraria pouco. J4 em 1966, antes mesmo de se
popularizar de fato, a TV local tem sua programacao limitada. Com a introducdo do videotape,
gue facilita a retransmissdo de conteldo produzido pela matriz nacional, ndo demora até que
o tempo e o investimento em produtos locais seja reduzido. O processo de interliga¢ao da
rede segue com o sistema de micro-ondas, implantado em 1968, permitindo um maior alcance
das ondas de transmissdo; a implementacdo de estacdes via satélite (1974); e culmina no

sistema de emissdao aberta de sinal, em 1981, que chega a todas as regides do Pais.

A industria cultural adquire, portanto, a possibilidade de equacionar
uma identidade nacional, mas reinterpretando-a em termos
mercadolégicos; a ideia de “nacdo integrada” passa a representar a
interligacdo dos consumidores potenciais espalhados pelo territério
nacional. Nesse sentido se pode afirmar que o nacional se identifica ao
mercado, a correspondéncia que se fazia anteriormente, cultura
nacional-popular, substitui-se uma outra, cultura mercado-consumo.

(Ortiz, 1988, p. 165)

O conteudo cultural local, incluindo a composicao musical, perdeu espaco. Reflexo desse novo
momento de consumo é o repertdrio das festas nos clubes da cidade. Os bailes de Fortaleza
fervilhavam em “clubes de elite como o Nautico, Libano ou Maguary” e nos “pequenos clubes
de periferia, tais como o Apache Clube, o Ménfis Clube do Antonio Bezerra, o Keops Clube, o
Detroit, ou ainda o Grémio recreativo do Conjunto José Walter, entre tantos

outros”(Damasceno, 2007, p. 217).

O repertdrio era pautado pelo mercado nacional e internacional, que chegava pelos discos e
transmissdes de radio. “Esses grupos tocavam os sucessos do momento, além de musicas
brasileiras, mambo, bolero e rumba” (Vieira, 1994, pp. 57, 58 apud Damasceno, 2007, p. 237).
Vieira cita grupos como “Os Diferentes”, que incluiam musicas préprias em suas
apresentacdes, mas o interesse do publico era obviamente as versdes dos Beatles, da Jovem
Guarda e dos ritmos latinos. Ainda que muitos dos musicos que ali atuavam por ventura
fossem compositores e que em algum momento até apresentassem no palco suas musicas,

nao existem registros deste repertério na memaria musical da cidade.
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A composicdo cearense estava representada por grupos ja emigrados e que ja tinham
alcancado sucesso em meio a producdo fonografica nacional ou a grupos restritos, como é o

caso dos estudantes da UFC no periodo.

2.4 Segunda onda migrante: o Pessoal do Ceara

Em Fortaleza, a partir de meados dos anos 1950, hd uma ascensdo da vida universitaria. A
Universidade do Ceara (posteriormente Universidade Federal do Ceara) é criada no fim do ano
1954, pela reunido de Escolas e Institutos Federais, e foi se estabelecendo ao longo dessa
segunda metade de década. Entre as escolas que fizeram parte da fundacdo estavam a
Faculdade de Direito, Faculdade de Farmdacia e Odontologia, a Escola de Agronomia, a
Faculdade de Ciéncias Econ6micas e a Faculdade de Medicina. Os cursos estavam distribuidos
em trés Campi, localizados nos bairros Benfica, Pici e Porangabussu (Rodolfo, 2013, p. 1). Vale
ressaltar também a criacdo de estruturas como a imprensa universitaria, em 1956, seguida
pela Concha Acustica (palco que tera especial relevancia nos anos 1980), o Curso de Arte
Dramatica, que inicia atividade em carater experimental em 1960, o Museu de Arte, em 1961,
o Conservatério de Musica Alberto Nepomuceno e o Teatro Universitario, ambos em 1965

(Oliveira, 2000, pp. 22, 23)

A universidade abrigou ao longo dos anos 1960 uma certa efervescéncia cultural e politica
(Castro, 2007; Pimentel, 2006). Antenados com o momento conturbado da politica nacional e
com a articulacdo de jovens intelectuais e artistas em torno dos CPCs, estudantes da
Universidade do Ceara passaram a atuar no plano cultural e artistico, especialmente por meio

do teatro e da musica.

A pesquisadora Mary Pimentel localiza essa movimentagdo estudantil ja nos anos de 1957 e
1958, no ensino secundario, entre alunos do Liceu do Ceard, que passariam a se concentrar
na universidade na década seguinte. Augusto Pontes (publicitario, letrista e que seria uma
espécie de guru para vérias geracées musicais futuras) foi um dos fundadores do CPC cearense
e dirigiu a entidade em Fortaleza, ao lado de colaboradores como o também jornalista e

agitador cultural Claudio Pereira.

59



Resultado direto dessa atuagao do CPC foi a criagao do grupo CACTUS, em 1964, que mesclava
musica e teatro em suas apresentacées. Estavam alinhados com as ideias de engajamento
politico, de aproximacdo entre classe média e trabalhadores e defesa da cultura nacional.

Musicalmente, tinham como referéncia estética a bossa nova em sua vertente politizada.

Participaram ja nomes que ficariam conhecidos anos depois, como Fausto Nilo, Rodger
Rogério e Petrucio Maia (Castro, 2007). Como barreira, a movimentagdo estudantil enfrentava

a repressao do governo militar. Ja em 1965, o CACTUS foi dispersado.

A repressao politica foi pouco a pouco atuando de forma a favorecer a
inevitavel dispersdao do grupo, expressa através de prisdes e outras
formas de violéncia policial e do Estado. Essa dispersdo forcada ndo
implicou, entretanto, na descontinuidade do movimento cultural na

universidade. (Pimentel, 2006, p. 78)

A instauracdo do regime militar, em 1964, coincide também com o ano de criagao da Escola
de Arquitetura e Urbanismo, que se torna ponto de encontro de musicos, poetas e toda sorte
de artista ligado a universidade. Apés a dispersdo do CACTUS, os encontros e discussdes
acerca de arte e cultura seguem sendo realizados, incluindo a promocdo de atividades
culturais como festivais, cineclubes, também a audicdo de discos e discussdes sobre a
realidade do Pais, que podiam ocorrer tanto na universidade e como nos bares frequentados
pelos estudantes. Fazem parte desse roteiro cultural e politico na universidade desde os
chamados Institutos Basicos de Fisica, Quimica e Matematica, que reuniam alunos dos
primeiros anos de diversos cursos (Castro, 2007, p. 78), como também o cursos de Ciéncias
Sociais, onde estudou Petrucio Maia, a Faculdade de Direito, de onde sairam o cineasta Francis
Vale e o compositor Jorge Mello; e até mesmo a Faculdade de Medicina, fora do Campus do
Benfica, “onde também estudavam Chico Passeata, Helena Serra Azul e Belchior” (Castro,

2014, p. 102)

Diversos grupos culturais foram organizados no periodo, como o Gruta (Grupo Universitario
de Teatro e Artes), uma espécie de reorganizacdo do CPC (que havia sido extinto por pressdo
dos militares) e que chegou a organizar caravanas de artistas para apresenta¢des no interior

do Estado e até fora do Pais; também atuaram grupos como “Mandacaru” e “Capela Sistina",
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articulados por Claudio Pereira; o NEUP (Nucleo dos Estudantes Universitarios do Piaui); e

Grupo Presenca, do qual fazia parte Jorge Mello e Belchior (Castro, 2007, p. 120).

Termbmetro dessa efervescéncia universitdria, os festivais locais da can¢do sdo um registro
de uma transicdao musical em processo. Dos sucessos da era de ouro do radio ao novo som da
juventude pds-bossa nova. Desde sua primeira edicdo, em dezembro de 1965, o | Festival de
Musica Popular Cearense registra, ainda que timidamente, a participagao de jovens ligados a
bossa-nova (Castro, 2007). O festival foi realizado pelo Conservatério de Musica Alberto
Nepomuceno, com organizacao da professora Dalva Stela e apresenta¢des no palco da Concha
Acustica, ja nas dependéncias da Universidade. Outras edicdes também sdo realizadas na
Concha Acustica nos anos seguintes (Il e Ill edicdo do Festival de Musica Popular Cearense)

(Castro, 2007).

E somente na quarta edicdo, realizada na Faculdade de Direito, em 1967, que se percebe uma
presen¢a massiva de artistas oriundos das universidades. Participam nomes como Raimundo
Fagner, Belchior, Jorge Melo, Pretestato Melo, Marcus Vale, Izaira Silvino e Aleardo Freitas.
Fagner, ainda estudante secundarista, saiu vitorioso com a musica Nada Sou (Raimundo

Fagner/ Marcus Francisco) (Castro, 2007).

Um marco para esta nova geracao viria em 1968 com a realizacdo do / Festival de Musica
Popular Aqui, organizado pelo estudante recém-formado em direito Aderbal Freire-Filho e que
contou com realizagdao da Radio Assunc¢do. A mostra rendeu o primeiro registro musical em
disco dos participantes. O LP reuniu as 12 cangdes finalistas, tendo sido gravado no Estudio
Orgacine-Fortaleza (especializado em jingles publicitarios) e fabricado no Rio de Janeiro

(Castro, 2007, 2014; Rogério, 2006).

O roteiro deste jovens musicos no final da década de 1960 e inicio dos 1970 passava pelas
dependéncias da universidade, especialmente no Centro Académico da Arquitetura - que se
manteve aberto mesmo apds o decreto do Ato Institucional Numero 5 (Al — 5); também pelo
palco do Teatro Universitario; e pelas reunides etilicas em bares como Estoril, Bar do Anisio,
Bar do Vava e Baldo Vermelho (Castro, 2007, p. 97). Nesta altura, o Benfica ja era reconhecido
como um recanto boémio. A chegada da universidade e a presenca dos estudantes modifica

o cotidiano dos moradores e a propria geografia do bairro, que além das estruturas
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universitdrias e um maior fluxo de pessoas, ganha ruas pavimentadas e novos

estabelecimentos comerciais, incluindo os bares (Rodolfo, 2013, pp. 11, 12).

A cidade de Fortaleza assim como muitas capitais pelo mundo eram
palco de efervescentes discussdes politicas, novos saberes e
construgdes culturais nos maravilhosos e assustadores anos do final da

década de 60 e os primeiros da década de 70. (Castro, 2007, p. 96)

A televisdo, mesmo com a programacao local limitada, abre espagos importantes como os
programas Show do Mercantil, Porque Hoje é Sdbado e Gente Que a Gente Gosta, promovidos
pela TV Ceard, Canal 2. Embora tivessem seu apelo comercial vinculado a circulacdo de
artistas ligados ao mercado fonografico do eixo Rio-Sdo Paulo (aproveitando a passagem dos
mesmos por Fortaleza para angariar verbas publicitarias), acabaram por abrir espago para os

musicos locais (Castro, 2007, pp. 77,78).

Os primeiros festivais de Fortaleza, embora inspirados nas mostras televisivas, sdo
essencialmente locais. E apenas no inicio da década de 1970 que os novos musicos entram
num circuito de festivais universitdrios, articulados regional ou nacionalmente e com a
participacdo de emissoras de TV. Por meio deles, os cearenses rompem a barreira do localismo

e chegam ao eixo Rio-S3o Paulo.

Em 1971, Fagner premiado no Festival de Musica Jovem da UnB, incluindo o primeiro lugar
com a musica Mucuripe (Fagner — Belchior) e prémio do juri com Cavalo Ferro (Fagner —
Ricardo Bezerra); em 1971, no Rio de Janeiro, Belchior vence com “na Hora do Almog¢o” o IV
Festival Universitario da Canc¢do Popular, realizado pela TV Tupi (Pimentel, 2006; Rogério,

2006).

Parte dos artistas emigra para Sdo Paulo, onde se estabelecem Belchior e Fagner (depois de
uma temporada em Brasilia); e outro grupo segue para o Rio de Janeiro, onde encontram-se
Ednardo, Rodger Rogério e Téti. Entre os primeiros discos de Fagner estdao Cirino e Fagner
(RGE, compacto simples, 1971); Cavalo Ferro (Philips, compacto duplo, 1972), e Manera Fru
Fru, Manera (Polygram, LP, 1973); Ednardo, Rodger e Teti gravam em conjunto Meu corpo,
minha embalagem todo gasto na viagem — Pessoal do Ceard (Continental, LP, 1973); e Belchior
grava Na Hora do Almogo (Copacabana, compacto, 1971) e Mote e Glosa (Continental, LP,
1974) (Rogério, 2013, pp. 33-35).
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Voltando nosso olhar para as dindamicas nacionais da MPB no periodo pds-68, é possivel
compreender melhor o espaco ocupado pelos cearenses no inicio da década e as mudangas

ocorridas na industria, no consumo e circulagao da produg¢ao musical.

No plano estético, o tropicalismo foi o grande divisor de dguas, rompendo com propostas
tradicionalistas até entdo em voga na MPB e que rejeitavam parte da influéncia estrangeira
na produgao nacional. Sob o lema da antropofagia e de uma leitura tropical da cultura pop,
acabam por ampliar as possibilidades estéticas abarcadas pela MPB. “No pés-Tropicalismo,
elementos musicais diversos, até concorrentes num primeiro momento com a MPB, passaram

a ser incorporados sem maiores traumas” (Napolitano, 2002, p. 2).

Em 1968 é promulgado o Al-5, que significou um endurecimento da censura e repressao
militar aos artistas. O decreto afeta diretamente a musica popular e este ano marca também
o fim de um periodo de expansao criativa e de consumo da MPB, uma vez “que boa parte da
vida musical brasileira, naquela década, estava lastreada num intenso debate politico-
ideoldgico” (Napolitano, 2002, p. 1). O Al-5 significou a impossibilidade de permanéncia de
alguns artistas no Pais e, aos que ficaram, uma barreira a mais no seguimento da atividade

musical.

Entre 1969 e 1973 criou-se uma espécie de “demanda reprimida” que,
em parte, ird explicar o boom da cancao brasileira, a partir de 1975,
quando as condig¢Bes de criacdo e circulagdo do produto irdo melhorar
significativamente, com a perspectiva da abertura politica.

(Napolitano, 2002, p. 5)

Até 1972, grandes nomes da MPB como Caetano, Gil e Chico Buarque estiveram exilados e
mesmo 0s que permaneceram no Pais sofriam para ter seus discos e espetdculos aprovados
pela censura. O panorama pouco favoravel a MPB foi ainda agravado pela forte entrada
massiva da musica estrangeira no mercado brasileiro. Os artistas cearenses que despontam
nos anos 1970 o fazem justamente num cenario de baixa da MPB, menos favoravel a novas
propostas que em anos anteriores. E, porém, justamente na crise, em meio a retragdo e
segmentacdo do publico (Lamardo, 2012, p. 194), que tem inicio um movimento de
rearticulacdo da MPB. A industria volta a mirar nas universidades e buscar nos festivais

universitdrios, alguns deles de carater regional, uma renovacao. E encontra no repertério
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desses e outros jovens artistas um novo folego. E quando se torna corrente o emprego da
expressao “tendéncia” para definir grupos de artistas com propostas musicais diferentes das
gue estavam estabelecidas, como acabaram sendo chamados os proprios baianos, do
tropicalismo, também os “mineiros”, no grupo composto por Milton Nascimento, L6 Borges,
Flavio Venturini, e os “cearenses” ou “nordestinos” (de uma forma mais ampla, que incluia

ainda nomes como Zé Ramalho, Alceu Valenga, Geraldo Azevedo).

Marcos Napolitano observa que mesmo a volta de Chico Buarque e Caetano Veloso ao Pais,
entre 1971 e 1972, ndo reverte o cendrio de crise da MPB no mercado fonogréfico, iniciado
ap6s o Al-5. E apenas a partir de 1975, com a perspetiva de abrandamento da repressdo do

regime militar e novos investimentos da industria, que o mercado volta a expandir.

A entrada de novas gravadoras no mercado de MPB, como a WEA, a
EMI-Odeon e a CBS (que na década de 60 havia sido identificada com
a Jovem Guarda), e a retomada dos investimentos em grandes
projetos musicais, na TV e no mercado de espetdculos, deu uma nova

dindmica ao mercado musical brasileiro. (Napolitano, 2002, p. 8)

O autor avalia, entretanto, que o novo “boom” se deu em meio a um cendrio de incerteza
comercial por parte das empresas e de uma menor abertura a investimentos em novos nomes,
comparado ao periodo auge dos festivais. Para Napolitano, embora tenha sido uma década
de grandes vendagens para discos de MPB — especialmente na segunda metade da década -
isto ndo favoreceu uma efetiva renovacdo no quadro de artistas entre os mais vendidos pela
industria fonografica, a exce¢do de nomes como Fagner, Ivan Lins e Jodo Bosco (Napolitano,
2002, p. 9). O sucesso de vendas de discos vinha acompanhado de uma postura mais

pragmatica do ponto de vista industrial, quando as empresas passaram a

sé investir e correr riscos com nomes consagrados e, para compensar
possiveis fracassos, uma vez que ambos estavam relacionados no
mundo da produgdo, colocar em larga escala no mercado ‘podutos
massificados, de confeccdo barata (forma de sucesso padrao)’.
(GUIMARAES, 1985, p. 48). Assim, além da MPB institucionalizada, a
década de 70 foi também o periodo da chamada “musica romantica”
(Agnaldo Timadteo, Altemar Dutra, etc.), do “sambdao jéia” (Luiz Airdo,

Benito de Paula, etc.), da black music americana e de seus derivados
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(como a Disco Music), entre outras musicas, consideradas

pasteurizadas (e/ ou bregas). (Fenerick, 2004, p. 165)

A redescoberta das universidades como estratégia de enfrentamento da crise no inicio dos
anos 1970 passa por uma busca por parte das gravadoras de maior proximidade com o publico
universitdrio. As universidades sdo escolhidas como espaco privilegiado para venda de discos
e promocgao de shows a baixo custo. Um projeto marcante nesse processo ficou conhecido
como Circuito Universitario, gue mobilizou alguns dos grandes nomes da MPB no periodo para
apresentacdes nas universidades, muitas delas localizadas em cidades fora do eixo Rio-Sao
Paulo. As liderangas estudantis da época atuaram como mediadores entre as empresas e as

universidades, auxiliando na producao dos shows de MPB (Lamardo, 2012, p. 209).

Para Walter Silva, o circuito representava “a primeira e real
oportunidade que musicos e autores brasileiros tanto aguardavam
para estabilizar definitivamente o seu mercado de trabalho. (Lamardo,

2012, p. 206)

E se o grande mercado de MPB recorreu as universidades, também o fizeram jovens artistas,
compositores e intérpretes, que estavam a margem deste. Em seu estudo sobre a musica
independente, Fenerick destaca que diversas iniciativas nesse periodo tinham por objetivo
contestar o poder da grande industria fonografica e mediatica, e buscar novos caminhos para
a musica popular. S3o exemplos a “Feira de Musica Popular”, realizada no Teatro Aplicado,
em Sdo Paulo, por Marcus Vinicius e o cearense Jorge Mello; e o “Circuito Aberto de Musica
Popular”, no Rio de Janeiro, que tinha também uma cearense entre os realizadores, a
compositora Marlui Miranda (embora radicada em Brasilia desde crianga) que idealizou o

projeto ao lado do poeta Xico Chaves.

E a partir deste periodo que um maior nimero de artistas passa a assumir a producdo de seus

discos e concertos e o tema da musica alternativa, ou independente, entra em pauta.

Outro projeto bastante relevante, e que terd importancia em Fortaleza ja a partir do fim da
década de 1970 é o Projeto Pixinguinha, uma iniciativa de promoc¢ao da cultura pelo Estado.
Vinculado a Funarte (6rgao criado em 1975 pelo Governo Federal), o projeto teve sua primeira

edicdo em 1977 e promoveu shows em diversas cidades. Além de nomes conhecidos, abria
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espaco para jovens musicos apresentarem seus trabalhos a um grande publico (Lamarao,

2012, p. 225).

Em meio ao processo de retracdo da censura apds meados de 1970 e de crescimento das
vendagens de discos, a MPB chega ao fim da década como “o setor mais dindmico da indUstria
fonografica brasileira, ao mesmo tempo que readquiria sua vitalidade como ‘instituicao’
sociocultural e seu carater aglutinador dos sentimentos da oposigao civil”(Napolitano, 2002,
p. 11). A boa fase duraria até o inicio dos anos 1980, quando uma nova crise na industria e o
novo momento da musica global coloca o rock nacional no centro das atencdes do mercado

fonografico.

2.5 Massafeira e o novo clima de efervescéncia local

Na esteira do processo de abertura do regime militar e do novo momento da MPB (de
retomada de relevancia comercial e sdcio-cultural e de reaproximacao com as universidades),
a segunda metade dos anos 1970 foi de efervescéncia estudantil em Fortaleza. Reavivam-se

iniciativas entre a politica e a arte.
Politicamente, como ressalta Gilmar de Carvalho,

o clima de fim da ditadura era reforgcado pela luta pela anistia aos
presos politicos, que teve a iniciativa das mulheres. Foram muitas
reunides, criou-se um clamor nacional, muitas cang¢des gravadas, e a
prometida abertura precisava se dar de fato (...) A luta pela Anistia
aglutinou setores varios da sociedade civil, como uma frente Unica que
ia de intelectuais a “socialites”, de politicos a estudantes, de liderancas

sindicais a artistas. (Carvalho, 2013b, p. 39)

Musicalmente, afinados com a recuperacdo da MPB, em 1976, os artistas cearenses
emigrados comemoravam sucessos fonograficos: Ednardo langa o LP O Berro (RCA), apds o
sucesso de O romance do pavéo mysterioso (RCA), em 1974; também em 1976, Belchior lanca
Alucinagdo (Polygram), disco que relune algumas de suas cancdes de maior éxito comercial; e

Fagner vive ja um grande momento, com a boa aceitacdo dos discos Ave Noturna (CBS), de
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1975, e Raimundo Fagner (CBS), em 1976, tendo ainda a cangdo Mucuripe, dele e Belchior,

gravada pelo popular Roberto Carlos.

A euforia musical cearense expressa no sucesso obtido com o
langamento dos discos de Fagner, Belchior e Ednardo se estendeu até
Fortaleza com a realizagao de um festival, o Festival da Costa do Sol na

praia da Tabuba. (Pimentel, 2006, p. 134).

O festival, que teve carater de amostragem, ficou conhecido posteriormente como o
“Woodstock cearense” e reuniu artistas que residiam fora do Estado, como Belchior, Ednardo,
o pernambucano Alceu Valenca e Vicente Lopes, além de nomes como Rodger e Teti, naquela
altura ja haviam voltado a morar em Fortaleza. Dos jovens musicos, da geracdo seguinte,
estiveram presentes Caio Silvio e Graco, que acompanharam Rodger, e outros tantos na
plateia, como Calé Alencar (Castro, 2007, p. 175). O festival contou com apoio da Emcetur
(Empresa Cearense de Turismo), vinculada ao Governo do Estado, e da Consibel

Empreendimentos Artisticos, empresa privada ligada a familia de Belchior.

Ainsercdo de artistas locais no mercado fonografico nacional provoca ao longo dos anos 1970
um duplo impacto em Fortaleza. Em parte, um certo clima de euforia entre os artistas que
permaneciam restrito ao cendrio local — e mesmo de inspiracdo de jovens aspirantes a
compositores — pela nova possibilidade dada a produc¢ao local; mas também uma tensao
causada pelo fosso entre expectativa e realidade. Outros nomes locais chegam as grandes
gravadoras. Fagner se torna diretor artistico da CBS, onde produz Flor da Paisagem de
Amelinha (1977) e, pelo selo Epic, que era dedicado a jovens apostas, produz Maraponga, do
arquiteto e compositor Ricardo Bezerra (1978); Melhor que Mato Verde (1979), de Petrucio

Maia; e Manassés (1979), disco do violonista e compositor Manassés (Pimentel, 2006, p. 134).

Ainda assim, o abismo que separava a musica local e a industria fonografica do eixo Rio — Sao
Paulo era profundo. Fortaleza permanecia um espaco precario e ndo favoravel a essa projecao
nacional. Havia a expectativa de que o musico local poderia ser gravado por um dos artistas
que ja faziam parte do cast das gravadoras ou ele préprio incluido nesse seleto grupo.
Expectativa esta que algumas vezes foram correspondidas, mas em muitos casos eram

frustradas.
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Sobre as dindmicas desta MPB local no fim da década, Calé Alencar destaca as rodas de violdo
- nas ruas, nos bares - e pequenas apresentagdes em teatros de Fortaleza. Jovens artistas e
outros ligados a geracdo do Pessoal do Ceard, como Angela Linhares, Stélio Valle, Alano
Freitas, Tarcicio Lopes, Petricio Maia, Fausto Nilo, posteriormente, o préprio Calé, Zezé

Fonteles, articulavam-se em torno da producdo de concertos locais.

O Festival do Jovem Compositor Cearense (também conhecido como Festival da Credimus)
lanca luz sobre essa producdo local. Inclui em suas edi¢des a participacdo de musicos que
permaneceram na cidade e vinham produzindo ao longo da década de 1970 e de uma nova
leva de artistas que surge a partir de meados da década. Com financiamento da Credimus
Financeira, em sua primeira edicdo, o festival contou com representantes de gravadoras como
a RCA Victor e Odeon, além de representantes da TV local e figuras como Rodger Rogério e
Ricardo Bezerra (da geracdo do Pessoal do Ceara) na comissao julgadora (Castro, 2007, p. 176).
A primeira edicdo foi realizada no Teatro S3o José “com uma grande participacdo do
publico”(Castro, 2007, p. 177). Sairam vencedores a dupla Regis e Rogério Soares, irmaos de
Ednardo. Também foram destague nomes como Mona Gadelha e Lucio Ricardo, jovens

artistas que eram mais ligados a sonoridade do rock e do blues.

O festival seguiu sendo realizado nos anos seguintes, com edi¢cdes em 1979 e 1980. Em seu
trabalho sobre os festivais de musica, Wagner Castro registra ainda o Festival da Cancdo do
BNB, realizado em 1978, e os festivais no interior do Estado (Festival Regional da Cancao do
Cariri, realizado ao longo da década de 1970, de onde sairam artistas como Pachelly e Abidoral
Jamacaru, Jodo do Crato, Luis Carlos Salatiel e Rubens Lisboa; e Festival Musical do
Mandacaru, com edi¢Ges entre 1975 e 1978, com participacdo também de musicos de

Fortaleza e do Cariri (Castro, 2013a, pp. 178, 179).

O grande acontecimento da época, e que encerra o ciclo que antecede ao objeto de estudo
deste trabalho, foi a mostra Massafeira, realizada em 1979 e que rendeu um disco coletivo
gravado pela CBS em 1980. Considerada emblematica, reuniu participantes nas diversas areas
da criacdo local — musica, teatro, literatura, artes visuais, cinema, danca e até culinaria. Da
parte musical, participaram varias geracdes que confluiam naquele fim de década, de
Fortaleza e do interior do Estado, incluindo os nomes de destaque nacional, jovens em fase

de reconhecimento local e outros que ainda ensaiavam os primeiros passos.
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Da geragdo de 60 vieram todos: Fausto Nilo, Branddo, Rodger Rogério,
Ednardo, Teti, Petrucio Maia, Ricardo Bezerra, Fagner, Jorge Mello,
Belchior, Manassés, Fancis Vale, Augusto Pontes. A nova geracao
estava toda ali: Alano de Freitas, Amelinha, Angela Linhares, Caio
Silvio, Calé Alencar, Chico Pio, Eugénio Leandro, Ferreirinha, Graccho
Silvio, Lucio Ricardo, Marta Lopes, Mona Gadelha, Régis Soares,
Rogério Soares, Stélio Vale, Oswald Barroso para citar apenas alguns.
Veio o pessoal do Cariri: Abidoral Jamacaru, Bola, Cego Oliveira, Cicera
do Barro Cru, Geraldo Urano, Irm3dos Aniceto, Patativa do Assaré,
Pacheli Jamacaru, Rosemberg Cariry, entre outros. Outros estados
também marcaram presenca: Dominguinhos (Pernambuco), Ana
Fonteles e Climério (Piaui), Zé Ramalho (Paraiba) e Walter Franco (Sdo

Paulo). (Oliveira, 2000, pp. 60,61)

O festival foi idealizado por Ednardo como uma forma de aglutinar essas diferentes geracoes
de artistas em uma espécie de “feira cultural”. Foi realizado em quatro noites, de 15 a 18 de
mar¢o, no Theatro José de Alencar (na época, o palco de maior prestigio da cidade).
Participaram ativamente da organizacdo o proprio Ednardo e o publicitario e agitador Augusto
Pontes - que desde a época de estudante, nos anos 1960, estava envolvido com atividade
cultural em Fortaleza. Da parte musical, diversas vertentes da criacdo local estiveram
representadas (Oliveira, 2000, p. 63). Além do propésito de festa das artes local, musicalmente
a mostra se propunha ser um canal de aproximagao com o mercado de discos, reascendendo
a expetativa de projecao dos artistas que ali se aglutinaram. O produtor Jairo Pires - na época,
diretor artistico da CBS (gravadora com a qual Ednardo tinha contrato) - assistiu ao evento por
intermédio de Ednardo e aprovou que 40 dos musicos participantes viajassem ao Rio de
Janeiro para a gravacao do LP Massafeira Livre. O dlbum duplo reuniu 24 faixas e foi lancado

em 1980.

Ednardo foi indicado como produtor; Augusto Pontes como co-
produtor; Rodger Rogério, Petricio Maia e Stelio Valle ficaram
responsdveis pela coordenacdo musical. Acontece que apds a
gravacdo no Rio de Janeiro, Jairo Pires foi substituido por outro
profissional que engavetou o disco, alegando que o projeto iria

acarretar prejuizo par aa gravadoras. Assim o disco passou mais de um
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ano na “geladeira”, até que em 1980 Ednardo solicitou que o mesmo
fosse prensado com parte da verba de divulgacdo de seus disco “Im3”,

gue estava sendo langado. (Oliveira, 2000, p. 76)

O disco é emblematico por mostrar o descompasso entre as aspiracdes e esperanca de artistas
locais quanto a industria fonografica — espelhados no exemplo da gera¢dao 70 — e o lugar
periférico e precdrio que ocupava a musica de Fortaleza. Alguns dos artistas participantes e a
prépria Vanderly Oliveira, em seu estudo sobre o periodo, sugerem que a pouca visibilidade
dada pelos media locais/nacionais foram fatores que influenciaram no alcance restrito do
disco em termos mercadolégicos. Independente do impacto que uma cobertura jornalistica
teria, a pouca visibilidade do disco é sintoma de um momento musical pouco favoravel a
novidades (e no caso, muitas novidades) e de uma influéncia minima que a musica local de

Fortaleza imprimia na formacdo do repertdrio nacional (para além de artistas ja consagrados).

Os anos 1980 comecam num clima de frustracdo de expectativas para alguns, mas também

com uma produgao local de musica significativa, como deixou claro a Massafeira.

2.6 Musica, cultura alternativa e movimento estudantil

De 1966 a 1979, entre expansdes e crises, as gravadoras de disco praticamente multiplicaram
por dez a producdo de discos (Vicente & De Marchi, 2014, p. 17). O inicio dos anos 1980,
entretanto, € momento de crise nacional e internacional, como descreve André Midani em

seu livro de memérias Musica, idolos e Poder (2008).

No Brasil, a Warner seguia muito bem até as 23h de uma noite
tranquila de dezembro de 1980, quando tocou o telefone em casa e a
voz conhecida do Mo Ostin , presidente do selo Warner, me deu a

triste noticia:

— André, John Lennon has been fatally shot... A gente tinha acabado
de langar o que seria o Ultimo disco dele... Era também o prenincio
simbdlico da derrocada da minha companhia no Brasil, que se
estenderia por trés longos anos... Surgia uma crise econdmica mundial
de grandes proporg¢des, que pioraria, € muito, no Brasil, por causa do
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fracasso de mais um plano econ6mico que assolava o pais
ciclicamente. Duas crises simultdneas com efeito cumulativo foram

fatais para a nossa economia. (Midani, 2008, p. 116)

Em um outo excerto, o executivo avalia a situacdo da empresa como “tecnicamente
guebrada”. Impacto disto na producdo musical nacional € um ambiente ainda mais hostil as

renovacdes no terreno da MPB do que fora no fim dos anos 1970.

Se Mdrcia Dias aponta que, em 1979, as principais empresas no
mercado eram Som Livre, CBS, Polygram, RCA, WEA, Copacabana,
Continental, RGE-Fermata, EMI-Odeon, K-Tel, Top Tape e Tapecar
(Dias, 2000: 74), o balanco que se pode efetuar em 83 é de que a K-
Tel, uma empresa de porte nos Estados Unidos, fechou; a Top Tape foi
absorvida pela RCA e a RGE pela Som Livre; a Tapecar vendeu sua
fabrica a Continentall31. Entre os selos de menor expressdao, 20
encerraram suas atividades e a Copacabana adquiriu o catdlogo de 15
deles. Mas mesmo esta Ultima acaba por ndo se mostrar imune a crise
e, pressionada pelos altos custos financeiros, pede concordata ainda

em 83. (Vicente, 2002, p. 89)

As vendas de discos caem de 52.6 milhdes de unidades, em 1979, para uma média de 45
milhdes entre 1980 e 1985. Vicente aponta um aumento na seletividade dos artistas, com
elencos mais enxutos e de maior potencial de vendas, o que “tende a marginalizar artistas
menos imbuidos de sua légica ou ndo classificaveis dentro dos segmentos de mercado que

passa a privilegiar” (Vicente, 2002, p. 126)

Quando surgiram no cenario nacional os artistas da geracao do Pessoal do Ceard, no inicio dos
anos 1970, havia uma escalada da repressdao politica por parte da ditadura militar
(perseguindo artistas e desarticulando o movimento estudantil), enquanto a industria, em
crise, buscava novos nomes para reativar o segmento da MPB. Dez anos mais tarde, o cendrio
era completamente outro: a repressao dava sinais de abrandamento (com a implanta¢do da

4

chamada “abertura lenda, gradual e segura” ), o movimento estudantil se rearticulava e a

industria, em nova crise, apostava em segmentos capazes de alavancar a venda de discos,

16 processo iniciado em 1974, no Governo Ernesto Geisel.
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entre os quais, ndo estava a MPB. O rock nacional, que teve lugar naquela década, foi uma
espécie de salvacdo financeira para algumas gravadoras (Midani, 2008).

III

A musica independente surge como uma forma de “resisténcia cultural” a esse momento da
industria. Ndo necessariamente vinculado a uma postura contra-hegemonica, de rejeicao a
industria fonografica, o caminho alternativo abrigava nomes como Ney Matrogrosso e Tim
Maia, consagrados no grande mercado da MPB, que apds desentendimentos com suas
respectivas gravadoras langcaram discos independentes; também jovens que fizeram da via
alternativa sua porta de entrada nas grandes gravadoras, como é o caso emblematico do
grupo Boca Livre e do cantor Oswaldo Montenegro. Ambos estrearam com sucesso em discos
independentes e foram contratados por grandes empresas (Vicente, 2006, p. 5).
Analisado sob esse aspecto, o projeto do Lira Paulistana parece-me
exemplar. O Teatro foi inaugurado na Vila Madalena, na cidade de Sao
Paulo, no final de 1979 e polarizou, a partir de entdo, a cena e mesmo
o debate sobre a producdo musical independente no pais. (...) Se até
seu advento os nomes de destaque na cena eram os de AntOnio
Adolfo, Chico Mario, Boca Livre e Céu da Boca, entre outros, o Lira
apresentou ao publico um novo grupo formado por Arrigo Barnabé,
I[tamar Assumpc¢do, Premeditando o Breque, Passoca e Lingua de
Trapo. Entre 1981 e 1982, o Lira serviria de palco também para bandas
da emergente cena do rock nacional (como Titas) e, ao final de 1982,
iria se associar a tradicional gravadora Continental, onde o Gordo
iniciaria uma nova carreira: primeiro como diretor artistico e, apds a
sua aquisicdo pela Warner (1994), como seu presidente. (Vicente,

2006, p. 6)

A partir desse quadro inicial, podemos destacar trés ideias que valerdo a este estudo.
Primeiro, que a musica alternativa, ou independente, era de fato um caminho em pauta
naquele inicio dos anos 1980. Se dez anos antes, a geracao do Pessoal do Ceara via nas grandes
gravadoras a Unica opc¢do de consolidar uma carreira musical, aos jovens artistas do periodo
outros caminhos eram viaveis, embora estes ndo fossem tao claros como o sdo hoje. Segundo,
gue havia um sentimento questionador do poder das gravadoras em ditar quem ou que tipo

de musica deveria ser gravada ou rejeitada. Por fim, que, muito embora esse questionamento
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estivesse presente, ele nao significava uma rejeicao por completo das gravadoras enquanto

caminho artistico.

Para além das questées de mercado, é necessario destacar algumas das mudancas que
ocorriam no campo politico e social no qual se inseria a MPB. Quando foi decretado o Al-5,
em dezembro de 1968, foram instauradas medidas como a censura da imprensa e a censura
prévia a obras de arte, a suspensdo de direitos politicos e a ilegalidade de reunides nao
autorizadas pela policia. Nas universidades, significou o fim das entidades estudantis e
instaurou o clima de inseguranca e medo onde até reunides de pequenos grupos poderiam

resultar em prisao.

Os chamados “anos de chumbo” Y7 duram até o ano de 1974, com o inicio da abertura politica.
Ainda que ac¢des violentas tenham continuado a acontecer (prisGes, tortura e mortes por
motivac¢do politica), a partir deste periodo voltam a ganhar forca os atos de resisténcia da

sociedade civil, organizagdes politicas e do movimento estudantis.

Também é a partir deste “abrandamento” que gradualmente a MPB volta a se politizar e a se

reaproximar dos movimentos de resisténcia.

A perspectiva de abrandamento da censura e a relativa normalizacdo
do ciclo de producdo e circulagdo de bens culturais revelou a enorme
demanda reprimida em torno da MPB, consolidando este tipo de
cang¢do como uma espécie de “trilha sonora” da fase de abertura
politica do regime militar e da retomada das grandes mobilizacdes de
massa contra a ditadura brasileira, apds 1977. A prdpria dinamizacao
das atividades politicas, ainda sob intenso controle do regime, criava
um clima favoravel ao consumo de produtos culturais considerados
“criticos”, visto como atitude de protesto, em si e que desempenhava
um importante papel na articulacdo das expressdes publicas e

privadas dos cidaddos opositores do regime militar. (Napolitano, 2002,

p.9).

17 Com a radicalizacdo da repressdo e da reac¢do das esquerdas, que recorreu a luta armada.
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Em tese sobre o papel da MPB no periodo de abertura politica (1977-1984), a historiadora
Rafaela Lunardi destaca a participacdo dos artistas do género nos chamados “eventos civicos
de protesto” — onde ruas e espacos publicos eram ocupados para atividades de oposicdo a
ditadura. A musica, além de elemento central no “processo de constru¢do simbolica dos
valores de oposicao ao Regime” (Lunardi, 2016, p. 17), esteve diretamente ligada aos atos

politicos de resisténcia.

Paulo César Pinheiro e Maricio Tapajos lancaram Té Voltando, cang¢do que virou hino da luta
pela Anistia 8. Chico Buarque lancou “Apesar de Vocé” e “Vai Passar”, em meio a press3o
pelas Diretas Ja *°. Jodo Bosco e Aldir Banc compuseram “O bébado e a equilibrista”, sucesso
na voz de Elis Regina (Lunardi, 2016, p. 22). Para além do plano simbdlico, a musica também
teve papel relevante como parte de rituais de protestos, embalando passeatas, missas,

atividades culturais tematicas, congressos, greves e comicios (Lunardi, 2016, pp. 45-47) .

Cantar uma musica como expressdo politica é um evento ritual por si
s6. No momento da execucdo da cangao se partilham sentimentos,
emocdes, opinides, e pode-se promover a sensibilizacdo, a catarse ou
a mobilizagdo para alguma causa politica. Assim, as musicas cantadas
pelos proprios artistas, em shows ou em comicios, ou cantadas em
conjunto, pela multiddo de uma passeata, de um comicio ou de uma
missa, por exemplo, constituem rituais de contestacdo. (Lunardi, 2016,

p.42)

O movimento estudantil acompanha este momento da sociedade e ja a partir de meados da
década comeca a se rearticular e a compor a frente de resisténcia a ditadura. E neste periodo
gue se articulam grupos ligados a causas sociais, como igualdade de género, diversidade
sexual, contra o racismo ou em defesa do meio ambiente. Os grupos politicos de esquerda se
rearticulam, em processo que culmina com a fundac¢do (ou refundacdo) de partidos. Os
sindicatos ganham novamente relevancia e mesmo em meio a Igreja Catdlica, ganha forca a

corrente da Teologia da Libertacdo, envolvida com as lutas sociais.

18 Lej promulgada em 28 de agosto de 1979 que anistiva crimes politicos praticados entre 1961 e 1979.
19 Movimento civil que reivindicava elei¢Oes presidenciais diretas no Brasil. A campanha durou entre 1983 e
1984, incluindo passeatas e atos-shows em todo o Pals.
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A MPB, reforg¢a Lunardi, tanto simbolizava um vinculo politico simbdlico com o movimento de
oposicdo ao regime quanto cumpria funcdo de mobilizacdo nas manifestacGes. Os estudantes
cantavam cancgdes, os artistas juntavam-se aos estudantes e faziam da rua um espaco de

ritual, de luta e de festa.

Em Fortaleza, ap6s o Al-5, a UFC fechou suas entidades estudantis e estas sé foram reabertas
com a revogacao do Ato, no fim do ano de 1979 (Portugal, 2008, p. 39). A movimentacao
cultural e politica no meio estudantil ficou restrita durante este periodo, mas sempre
procurando burlar os mecanismos de repressao. Atividades diversas eram formas de juntar os
estudantes, como a Caravana Cultural do Gruta, que fez sua ultima edicdo em 1971; a Feira
Livre de Arte Universitdria, com mais de uma edicdo em meados da década; também
atividades festivas como a Semana do Calouro, que em 1976 promoveu concerto da banda
Quinteto Agreste, uma feira de livros e debate sobre a universidade; e o Forré dos NEFs,

promovido no mesmo ano pelos alunos de Comunicagdo Social (Portugal, 2008) .

Sob vigilancia e censura recorrente, além dos eventos organizados por alunos sem vinculo
institucional, os estudantes se valeram das associacOes atléticas e da FUCE (Federacdo
Universitaria Cearense de Esportes), responsaveis pela organizacdo de eventos desportivos,
como meio de se reunir, promover atividades artisticas e culturais e manifestar-se. Para além
das universidades, a resisténcia no plano cultural contou ainda com grupos literarios —
incluindo duas publicagdes marcantes, com é o caso da revista O Saco, publicada entre 1976

e 1977, do jornal Mutirdo, entre 1977 e 1982, e do grupo Siriard, criado em 1979.

Na UFC, o movimento de retomada da organizacdo estudantil se intensifica nessa segunda
metade dos anos 1970, com nucleos de organizagao na Medicina, na Engenharia, nas Ciéncias
Humanas. Iniciaram as tentativas de recriagdo dos Centro e Diretérios Académicos, que
comecam a ser reestabelecidos entre 1978 e 1979, quando também ocorrem a elei¢do para o
DCE. Foi também o ano de refundacdo da Unido Nacional dos Estudantes (UNE) (Portugal,

2008, pp. 100 - 115) .

Apds a refundacdo da UNE e recriacdao das diretérios académicos, ha também uma maior
aproximacdo do movimento estudantil com as pautas e o universo politico-partidario,

empenhados na fundacdo de partidos de esquerda, como o Partido dos Trabalhadores (PT) e
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Partido Comunista do Brasil (PC do B), nos movimentos sociais, nas greves operarias e outras
lutas para além das questées estudantis. Algo que para uns significou algum distanciamento
de pautas do cotidiano estudantil (Santos, 2009, p. 9). Diferente da segunda metade dos anos
1970 — quando as esquerdas se uniram em uma frente Unica de luta que abrigava diversas
correntes ideoldgicas — nos anos 1980 acentuaram-se os conflitos entre as esquerdas. Embora
fosse maior a pressao pelo fim da ditadura, houve uma dispersao dessa frente Unica “com as
esquerdas fragmentadas em diversos partidos (PT, PDT, PCB, Partido Comunista do Brasil (PC

do B), grupos trotskistas etc)” (Lunardi, 2016, p. 39).

A politica estava definitivamente na pauta dos estudantes. O movimento de resisténcia a
ditadura ganhou as ruas, adquiriu grandes dimensdes, com participacdo artistas, intelectuais,
entidades, em grandes atos publicos. As mobilizagdes estudantis assumiam nova dimensao,
seja pelo aumento numérico dos estudantes universitdrios nos anos 1970, seja pela

organizacao destes estudantes e as novas perspetivas vislumbradas.

Em 1969, sé havia uma Unica universidade em nosso estado, a UFC. Em
1979, eram trés instituicdes de ensino superior: Universidade Federal
do Ceard, Universidade Estadual do Ceard e a Universidade de
Fortaleza, sendo esta ultima uma instituicdo privada. O numero de
universitarios aumentara consideravelmente. A UFC, que antes tinha
a maior parte de seus cursos na area do Benfica e do Centro da cidade,
agora contava com o Campus do Pici como grande concentracgdo de
estudantes. No movimento de reabertura das entidades, evocar 1968
era buscar uma legitimagdo. Mas a universidade ndo era mais a
mesma, assim como a prépria juventude estava mudada. A retdrica
revolucionaria perdia espago para lutas voltadas para a politica
universitdria, a assisténcia estudantil, a drea cultural. No campo dos
movimentos sociais, 0 movimento estudantil dividia espaco com o
movimento feminista, movimento pela reforma agrdria, movimento
pela anistia e pelas elei¢Ges diretas, onde os estudantes se diluiam na

massa de manifestantes. (Portugal, 2008, pp. 124, 125)

E neste clima de agita¢do coletiva, de aumento da comunidade universitaria, de lutas por
direitos que a musica se faz presente no meio universitario. Ainda que precariamente e a

margem das estruturas da industria fonogréfica, aos poucos, tornava-se claro aos
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compositores locais a possibilidade de uma musica alternativa e que teria no publico local, no
meio estudantil, nos movimentos politicos e sociais os seus pontos de apoio. A década de 80
comeca com um horizonte de redemocratizacdo politica do Pais e uma juventude sedenta por

fazer da arte, do engajamento e das praticas coletivas um meio para esta transformacao.
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Capitulo 3

Anos 80 - festa, politica e arte!

Naguele tempo tinha muito negdcio de mobilizacdo, paralisacéo, greve e
tal... A gente era convocado. (...) Os meninos ja chamavam, o pessoal do
DCE, 'vamos Peninha, vamos la... Era uma dupla, eu e o Alcio, Alcio e
Peninha. Na faculdade era conhecido que s6 a porra. Era tocando direto.
Tudo quanto é canto. Restaurante universitario, praga, no meio da rua, todo

canto
Amaro Penna, entrevistado em 2016

3.1 A festa, o brado, a orquestra

O remate dos anos 1970 foi um periodo especialmente musical em Fortaleza, embora com
uma producdo ainda dispersa. A extensa lista de participantes da Massafeira é um reflexo
disto, assim como os festivais e os concertos individuais e em grupo que ocupavam a pauta
dos teatros. Jovens artistas, bandas, instrumentistas, compositores da Capital e interior do

Estado e o Pessoal do Ceara movimentavam musicalmente a Cidade.

Neste capitulo, proponho pensar a cena cultural, politica e boémia que se assentava no
entorno da UFC (onde estava também o curso de musica da UECE) e os caminhos percorridos
por uma nova leva de musicos-estudantes que ali iniciaram suas carreiras artisticas. Artistas
de diferentes linguagens e sucessivas geracoes, ativistas politicos, intelectuais, estudantes ou

nao, de alguma maneira misturavam-se na agitagao universitaria.

Tomando como fio condutor a trajetdria de cantautores-estudantes da UFC e UECE,
construimos nossa analise a partir das histérias de vida de sete artistas: Amaro Penna, Calé
Alencar, Dilson Pinheiro, Eugénio Leandro, Jabuti Fonteles, Parahyba e Pingo de Fortaleza.
Todos davam seus primeiros acordes naquela virada de década. Parte, em fins de 1970, caso
de Calé, Eugénio, Dilson e Jabuti; enquanto Penna, Parahyba e Pingo surgem em meio ao fuzué
dos 1980. De partida, cada uma destas trajetdrias passa essencialmente por trés elementos
definidores: a vida estudantil e os espacos da universidade, a boémia e a luta contra a ditadura

militar.
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Estar na universidade, para muitos estudantes, era uma atividade em tempo integral. A casa
era lugar de dormir. A rede de sociabilidade, natural de qualquer ambiente estudantil, tinha
ritmo, espacos e intensidade prdprios, que contrastavam com outros ambientes da
universidade. Aluno de Quimica Industrial (desde 1977), o musico Jabuti Fonteles lembra que
o dia era gasto entre a sala de aula, os corredores e os bares. Foi no Centro de Humanidades
gue conheceu sua primeira esposa, também se integrou aos musicos e a politica. “Entdo, a
gente sempre estava ali. Todo mundo junto ali. S6 ia pra casa, dormia, voltava porque ia pra
aula e depois estava todo mundo junto. (...) Foi assim uma coisa muito intensa” (Jabuti

Fonteles, entrevistado em 2017).

Jabuti era o Unico de sua turma de Quimica a participar dessa movimentacdo cultural e
politica. “Muita gente tinha até ideia, mas era desinformado e desvinculado com o movimento

III

estudantil” (Jabuti Fonteles, entrevistado em 2017). Estudante de Letras, Marta Aurélia
lembra de uma rotina intensa, que passava pela sala de aula, por ensaios do Coral da UFC,
pelos bares e pelo movimento estudantil. Amaro Penna define aquele como um momento em
gque se “morava” dentro da universidade. Outro personagem desta histdria, Parahyba
ingressou no curso de Estatistica em 1979 e narra o impacto deste universo cultural e politico

da universidade em sua trajetdria académica (ver epigrafe do primeiro capitulo). Havia uma

clara distingdo entre os estudantes alinhados com esse universo e os que lhe eram alheios.

O mais facil de entrar era estatistica. Ai, me convenci, enganando a
mim mesmo. (...) Quando cheguei 13, ndo tinha nada a ver, eram
calculos e mais cdlculos, derivada, limite. (...) Mas ai, um dia chegou
nessa sala de aula (...) a consagrada Eleuda de Carvalho - que era
também da Estatistica. Ela chegou no segundo més de aula, com um
bocado de 'bixo', com caras de maluco, assim, diferente. Que era uma
turma de movimento estudantil, que destoava totalmente da maioria

do pessoal da minha sala. (Parahyba, entrevistado em 2016)

A cena cultural universitaria era justamente esse ambiente social — seus espacos, praticas e
praticas — em que parte dos estudantes faziam da festa, da politica e da arte elementos do
cotidiano. Estavam concentrados, especialmente, nos Centros de Humanidades, que reunia
cursos como o de Comunicagdo Social, Psicologia, Sociologia, Letras, Arquitetura, passando

também pela Reitoria da Universidade, Concha Acustica e Radio Universitaria (fundada em
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1981). No entorno, estavam ainda a Faculdade de Musica da UECE, que funcionava no
Conservatorio de Musica Alberto Nepomuceno, o Curso de Arte Dramdtica, o Restaurante

Universitario, o Teatro Universitario e, um pouco mais distante, a Faculdade de Direito.

A musica, como elemento agregador, pelo qual os grupos se identificavam, estava presente
no cotidiano estudantil em diferentes esferas. Era elemento lidico, de interacdao nos
corredores, nos prédios de entidades estudantis (DCE, CAs e DAs) e nos bares; mas também
de mobilizacdo politica e afirmacdo cultural. A agitacdo dentro e fora da universidade
propiciou o encontro entre musicos em inicio de carreira — muitos deles, na altura, sequer
pensando na carreira musical — e outros mais experientes, bem como a fruicdo musical e

formacao de um publico para esta producdo local.

Ao propor o conceito de cena — e nao especificamente cena musical - para a compreensao
destes universo estudantil-artistico e politico que se forma no entorno da universidade, leva-
se em conta que a musica ndo era um elemento central na formag¢do de uma identidade do
grupo, mas sim uma componente entre diversas praticas, que tinha naguele ambiente o seu
espaco de articulacdo, realizacdo e consumo. Tampouco podemos falar em uma identidade
Unica, facilmente delineada. Diferente das subculturas (onde grupos de jovens se articulavam
em torno de uma identidade, de gostos e praticas comuns), a cena sobre a qual nos
debrucamos era transitoria e mutante, atrelada essencialmente a condi¢do de estudante. Um
espaco onde jovens de diferentes formacoes, diferentes geracdes encontravam-se, trocavam

informacdes, experiéncias.

O meio estudantil do qual tratamos estava subdividido em varios grupos, como veremos a
seguir, definidos por nucleos de amizades, por linguagens artisticas, pelas diversas correntes
politicas em voga na época. Grupos, muitas vezes opostos, mas que se encontravam nas lutas

estudantis, nas praticas culturais, nas mesas dos bares.

3.1.2 Mdsica, boémia e movimento estudantil na UFC

O final dos anos 1970 foram marcados por uma crise energética global e que no Brasil
encerrou o modelo de desenvolvimento adotado pela ditadura. Inflagao, queda na renda per
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capita e a explosdo da divida externa sdo os reflexos econdmicos dessa crise no inicio dos anos
1980. No Ceard, o momento é agravado ainda por uma seca de cinco anos seguidos (1979-
1983), registrando queda no PIB (Produto Interno Bruto) de 2,23% em 1965 para 1,55% do PIB
nacional em 1980 (Costa & Amora, 2015). A primeira eleicdo direta para governador do
periodo militar é realizada, empossando Gonzaga Mota (1982-1986) no Ceara, ex-secretdrio
de Planejamento. Apesar da crise, também neste periodo ha uma ampliacdo da classe média,
contrastando com um aumento das desigualdades sociais e segregacao espacial, em meio ao

crescimento e verticaliza¢ao de Fortaleza.

A populagdo removida é transferida para a periferia de Fortaleza e
municipios metropolitanos, carentes de infraestrutura e servicos. E
neste contexto que crescem as mobilizagdes da populagdo, se
estruturam os movimentos sociais urbanos e criam-se as condi¢oes
para alteragoes politicas substanciais no Ceara. (Costa & Amora, 2015,

p. 46)

Embora houvesse um sentimento unificado de oposi¢do a ditadura e de luta por direitos, a
esquerda estava dividida nas chamadas tendéncias. Em seu estudo sobre o movimento
estudantil na UFC, a investigadora Maria de Sousa Pereira (2005) situa a formacdo das
tendéncias naquela universidade ainda em meados de 1975, coincidindo com o inicio do
processo de abertura politica. No periodo, os partidos estavam reduzidos a Alianca
Renovadora Nacional (ARENA) e Movimento Democratico Brasileiro (MDB), este ultimo,
agregando implicitamente diversos partidos de esquerda que ainda eram considerados ilegais
pelos militares. As tendéncias representavam estes grupos distintos, reunindo filiados e

simpatizantes, e fazendo do movimento estudantil um espaco de afirmacao e disputa.

Entre as tendéncias, estavam Voz da Unidade (PCB), Avan¢ando (dissidentes do PCB),
Caminhando (PCR), Hora do Povo (MR-8), Viracdo (PC do B); e outros quatro grupos de linha
trotskista, o Causa Operdria (PCO), Libelu (militantes do grupo Liberdade e Luta), Companheiro
(militantes do Movimento de Emancipacdo do Proletariado), Juventude Alicerce (militantes da

Convergéncia Socialista) (Pereira, 2005, pp. 46, 47).

As tendéncias, vale lembrar, eram articuladas nacionalmente com grupos do movimento

estudantil de varios Estados. Além dos grupos ligados a partidos, haviam tendéncias como a
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Juventude Palmares, que tinha a UFC como Unico ponto de atuagao e a Pastoral Universitdria,
ligada a area progressista da lIgreja Catdlica. O Partido do Trabalhadores (PT) agregava

tendéncias trotskistas e a Pastoral Universitdria.

A sala de aula, cantina, debaixo das arvores, nas ruas, na mesa do bar,
todo local era ponto de ebulicdo, mas havia um lugar em especial para
nds da UFC: o prédio do DCE! Uau. Imprimindo panfletos, dormindo
em colchonetes, fazendo vaquinha pra comprar café. Muita reunido
sobre conjuntura nacional e conjuntura internacional. Teve uma festa
linda na casa do Cldudio Pereira, na Beira Mar, em homenagem a
revolucdo sandinista. Os grupos politicos em a¢do no ME, o PC do B,
sempre, o partiddo, os ‘Libeltds’! E claro, os ‘reacas’ e direitistas.

(Eleuda de Carvalho, entrevistada em 2017)

Apds a reabertura do DCE, em 1979, os estudantes elegeram a chapa Pé no Chéo para presidir
a entidade, em meio a cinco chapas, e a chapa Mutirdo para diretoria da UNE, ambas ligadas

a militantes do PC do B. O mesmo grupo elegeu em 1980 os sucessores, da chapa Passo Firme.

A eleicdao do ano 1982 foi vencida pela chapa Avan¢ando, liderada por Papito de Oliveira,
estudante do curso de Letras, e trazia entre seus componentes elementos ligados ao PT e a
uma corrente prestista 2° (Pereira, 2005, p. 48). No ano seguinte, em 1983, foi eleita a chapa
Viragdo, formada novamente por militantes do PC do B e outros ligados ao MR-8 e PCB. O
grupo ligado ao PC do B ganhou as duas elei¢des seguintes, consolidando uma hegemonia no

periodo a frente do DCE.

Os musicos, em meio a toda essa agitacao e disputas politicas, acabavam aproximando-se de
uma ou algumas tendéncias — fato que levava em conta ndo apenas convicgdes politicas, mas
relacbes de amizade e mesmo de proximidade, nos cursos ou espacos onde os membros

dessas tendéncias estavam mais presentes.

Jabuti recorda que conheceu Amaro Penna em meio as mobilizacdes para eleicdo do DCE,
quando os dois apoiavam a chapa ligada a Libelu. Ambos apoiavam os atos do grupo e a partir
dai reforgaram lago de amizade e deram inicio a parcerias musicais por afinidade com o

repertorio um do outro. Tinham influéncia musical dos compositores mineiros do Clube da

20 Inspirados nas ideias do politico e militante comunista Luis Carlos Prestes.
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Esquina. Para o musico, a orientacdo de esquerda, em linhas gerais, fazia parte da identidade
da maior parte dos musicos e os concertos em meio aos atos politicos de uma ou outra

tendéncia eram uma forma de contribuir com a luta.

Essa “consciéncia” politica de que fala Jabuti ndo pressupde necessariamente uma militancia
para um grupo politico especifico. Parahyba lembra, com certo bom humor, que embora nao
fosse fortemente ligado a politica, a atuagao politica era inevitavel pelo préprio meio em que
estavam. A politica mobilizava cotidianamente os estudantes, estava na universidade, nos
eventos que muitas vezes eram promovidos pelas entidades estudantis e nas discusses de

mesa de bar.

N3do tinha como ndo ser politico. Eu chegava num bar, os caras
estavam discutindo politica. Ai, tinha, é trotskista, era nao sei qué, as
tendéncias morrendo de brigar, vocé acabava aprendendo alguma
coisa. Mas se eu fosse rotular, eu era da esquerda festiva. A esquerda
porra louca (...) a gente estava afim de fazer uma revolucdo mais de
comportamento do que com base nas teorias da Unido Soviética e

aquela coisa. (Parahyba, entrevistado em 2016)

Calé Alencar - que ja atuava como compositor desde o fim da década de 1970 e participou da
Massafeira - ingressou no curso de musica da UECE em 1980 e a partir de entdo se aproximou
das lutas estudantis. O musico destaca que nunca foi filiado a partidos, mas participou como
artista desde campanhas para eleicao do DCE ao movimento pela legalizacdo dos partidos, da
campanha luta pelas Diretas Ja. No meio de luta estudantil, reforga, estavam muitos dos seus
amigos e até mesmo namoradas, “porque tinha um movimento parecido, de consciéncia”

(Calé Alencar, entrevistado em 2016).

Embora o foco deste projeto seja o entorno da UFC e curso de musica da UECE, concentrados
nos campi do bairro Benfica, cabe destacar que a movimentagao universitaria - cultural, festiva
e politica - também se dava outros campi e universidades onde atuava o ME, como na
Faculdade de Medicina da UFC, localizada no Campus do Porangabucu, nos cursos do Campus

do Itaperi, da UECE, e na Unifor.

Os atos com musica eram motivados por questées estudantis ou por pautas em voga na

politica nacional, como o show pela realizacao da 312 reunido anual da Sociedade Brasileira
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para o Progresso da Ciéncia (SBPC), em 1979. Fortaleza havia sido escolhida para sediar o
encontro dois anos antes, em 1977, quando sua realizacdo foi sabotada pelo Governo Federal.
A edicdo foi realizada em S3do Paulo e debateu questdes como a defesa da anistia e das

liberdades democraticas ("Cientistas se reinem contra a ditadura," 2015).

Eugénio Leandro compara o encontro a uma versao menor da Massafeira. O concerto foi
realizado no Theatro José de Alencar com participacdo de nomes como Patativa do Assaré,
Cego Oliveira, dos musicos do Cariri, também Dilson Pinheiro e o préprio Eugénio.
Mobilizagdes articuladas local ou nacionalmente movimentaram a producdo local, como
manifestacdes anuais de comemoracado do dia do trabalho (12 de maio), o ato-show pelo
reconhecimento do Parque do Cocd (ver Figura 1) como reserva ambiental, em 1981, a greve
dos estudantes da Unifor, em 1981, a campanha pelas Diretas Jd (1984) e o processo eleitoral

que elegeu a prefeita Maria Luiza Fontenele (PT), em 1985.

Figura 1: Calé Alencar em ato-show pelo reconhecimento do Parque do Cocé como reserva ambiental, em 1981.
Crédito: Silas de Paula / Fonte: Acervo de Calé Alencar

Por iniciativa do DCE, foram promovidos concertos coletivos como “Arte da Resisténcia — 20
anos”, realizado no patio da reitoria em 1984, em alusdo aos 20 anos do golpe militar, com

participacdo de Pingo de Fortaleza, Dilson Pinheiro, Amaro Penna, Alcio, Parahyba, Fernando
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Néri, César Barreto, Batista e Ronaldo Lopes; ou o espetaculo coletivo “UNE-Juventude-DCE
UFC”, em 1985, no auditdrio da Faculdade de Direito, com Alcio, Fernando Neri, Marta Aurélia,
Parahyba, Pingo de Fortaleza, Nanan e Didi (Fortaleza, 2013, pp. 65, 67). A participacdo em
atos do movimento estudantil era parte de uma dinamica a qual abria porta e possibilitava um

primeiro passo na carreira desses jovens artistas.

Além de organizar shows destes artistas universitdrios, o movimento estudantil criava
projetos voltados para as artes, financiava espetdculos, discos. Acabou incentivando uma

maior organizagao e profissionalizagdao destes estudantes-artistas.

A movimentagdo em torno da politica estudantil demandava que a musica se fizesse presente
ndo apenas em ac¢des diretamente ligadas a politica. As entidades organizavam atividades
ludico-culturais, como calouradas, saraus e concertos coletivos. Pingo lembra que chegou a
utilizar o prédio do DCE até como local de ensaio. O meio estudantil acabava servindo de

suporte e incentivo a atuagdo dos jovens musicos.

Como ja tratamos no capitulo anterior, a MPB teve um papel simbdlico na luta contra a
ditadura, pelo teor de suas letras, mas também ritual, como parte dos atos coletivos de
protesto (Lunardi, 2016). As manifestacdes de rua eram uma espécie de culmindncia de um
processo que se dava do cotidiano dos estudantes. Funcionavam como rituais onde os lacos,

os ideais, os sonhos coletivos se conectavam, se reenergizavam.

A cancao, letra e musica, por sua propria natureza como arte, agia como elemento de catarse.
Era expressao de um sentimento de luta, das utopias coletivas, de uma identidade local; e era
componente festivo, de éxtase, ajudando a mobilizar e levantar os animos durante atos,

manifestacdes e campanhas estudantis.

O movimento estudantil, precisava (da musica) na hora de falar aquela
coisa chata —lalala - tinha que ter alguma coisa para chamar o pessoal,
pra adogar. Eram os musicos, aquela coisa toda. Entravam os musicos,
a poesia... Todo mundo dizia poesia, repentistas, tinha muita gente.

(Calvet, entrevistado em 2016)
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Os shows que a gente fazia eram em palcos politicos. Mesmo que ndo
fossem partidarios, mas era... era a volta do DCE. Vevéu, Papito, que
foram lideres... (...) Ai foram surgindo os partidos... Nos fomos

surgindo junto com esses partidos. (Parahyba, entrevistado em 2016)

Seguindo a metdafora dos ritos e festas da religido, em Durkheim, os protestos, manifestacdes
e demais atividades em que a politica era o ponto central desempenhavam uma funcao ritual
em meio ao grupo estudantil. Ao passo que as calouradas, os shows coletivos e a farra dos
bares eram a festa, o espago onde as pessoas se encontravam, revestindo assim um
significado eminentemente religioso e contribuindo para “uma perpétua sustentacdo do
nosso ser moral” (Durkheim, 1979, p. 302). Era na festa, na mesa do bar que se encontravam
as diversas tendéncias, linguagens artisticas, os calouros e veteranos. Os sentimentos e
valores coletivos eram reafirmados regados a musica, alcool e calorosas discussdes. Destaca-
se, assim, o carater profético da mensagem musical: “E sempre interessante, de facto, ouvir a
mensagem dos artistas, musicos ou sonhadores, na medida em que sdo sensiveis as forcas

naturais, que secretamente, marcam uma determinada época” (Maffesoli, 19993, p. 8).

O Quina Azul era um botequinho na esquina, que o cara enchia a rua
de mesa. Foi crescendo, crescendo, no final, o cara tinha um
quarteirdo de mesa. Essa minha geragdo toda passou por ali. Ai, tocava
espontaneamente, ndo tinha essa coisa da musica ao vivo nos
barzinhos (...). Tocando na mesa, fomos nos encontrando. (Parahyba,

entrevistado em 2016)

Além do Quina Azul, outros os espacos de interagdo musical informal se estabeleceram, como
o Bar da Letras (mais adiante, trataremos especificamente deste roteiro) e a Cantina do Seu
Milton. Esta ultima, localizada no curso de psicologia, foi o espaco de convivéncia musical
intensa. Amaro Penna lembra que, em 1979, apds cantar - pela primeira vez em publico - em
uma posse de Centro Académico, na UECE, foi convidado por estudantes de psicologia da UFC
para se juntar a uma turma de musicos. A Cantina do Seu Milton foi o ponto de encontro
escolhido. L4, juntou-se a Alcio (piano), Calvet (bateria), Dilson Pinheiro (congas) e Parahyba

(voz e violdo) e ingressou, assim, na banda Veneno ?'. Requisitado para contribuir com o

21 Ha uma discordancia entre Amaro Penna e Calvet sobre qual era o nome da banda, que para Penna seria
Apocalipse.
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repertorio, Penna lembra de ter composto sua primeira musica, que foi apresentada em show
no Teatro Universitario. A partir dai, surgiu uma parceria com Alcio e passaram a tocar em

dupla na universidade.

Foi também na Cantina do Seu Milton que, em 1981, formou-se a banda Carne Seca (ver Figura

2).

Figura 2: Banda Carne Seca, formada por Parahyba, Elisio Cartaxo, Antonio Martins e Fernando Magalh3es
Fonte: Acervo de Calé Alencar

O grupo existiu até 1982 e trazia entre os integrantes Elisio Cartaxo, Antonio Martins e

Fernando Magalhdes.

O Carne Seca, a gente comecou na cantina do Seu Milton, e tudo que
tinha na universidade a gente tocava. Tinha semana que a gente
tocava trés, quatro dias... Concha Acustica, projeto Universidade na
Rua... E no entorno comegaram a acontecer as semanas universitarias

no interior. (Parahyba, entrevistado em 2016)

A musica inseria-se nos diversos espacos de convivéncia universitdria. Nos bares, na cantina,
nos saraus, nas rodas de violdo, em pequenos atos nos centros académicos e nos grandes atos
e festas universitarias. O movimento estudantil promovia dentro da universidade eventos com
musicos consagrados, alguns de grande repercussao, inserindo os jovens musicos num circuito

maior, como parte de um circuito de MPB que passava pelas universidades.
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3.1.3 Movimento cultural e outras artes

Longe de apontar o movimento estudantil como motor Unico de uma pratica cultural, mais
preciso é pensa-lo como um meio de organizagdo, de institucionalizagdo e promog¢do de
algumas praticas artisticas que tinham a politica como mote. Dialogava diretamente com a
producado cultural de dentro da universidade. A musica fazia parte de uma movimenta¢ao em

torno da cultura, de inciativas em prol da arte local que incluia outras linguagens artisticas.

Quando falamos dos subgrupos alinhados por ideais politicos, das redes de amizade e
identidades que compunham o grande amalgama da cena estudantil, estdo incluidos também
nesse mosaico os grupos formados por areas de afinidade artistica. Agrupavam-se os
estudantes envolvidos com as artes cénicas, os da literatura, das artes visuais, do cinema, da

musica. Subdivididos, mas unidos pela geografia, pelas praticas, valores e ideais afins.

Quando chegava no Quina Azul, tinha liderangas do movimento
estudantil, gente de varios cursos da universidade, cantores, atores,
gente de varias areas mesmo. Entdo, ndo tinha muito essa separacdo.
Ou por outra, ndo é que nao houvesse alguma separacdo, é que
estavamos todos reunidos no mesmo lugar, transitando nos mesmos
lugares. Isso era uma coisa muito forte que acontecia ali. (Marte

Aurélia, entrevistada em 2017)

A musica, como foco deste estudo, estava em constante didlogo com outras linguagens e
agentes de producdo cultural dentro e fora da universidade. Eugénio Leandro teve sua entrada
nas artes pela literatura, em 1978, ao conhecer Rogaciano Leite Filho, que assinava um
caderno literario no jornal O Povo e passou a publicar seus contos e poemas. Os dois
compuseram musica em parceria e participaram do Festival Universitdrio da Canc¢éo, da UFC,
naquele mesmo ano, ficando em quarto lugar. Ambos participaram naquele fim de década do
Grupo Siriard, que reunia escritores (alguns deles, remanescentes da revista O Saco, publicada

entre 1976 e 1977) e promovia saraus, seminarios, editava livros.

Na universidade, surgiram revistas como O Pdssaro e O Comboio, no inicio dos anos 1980.
Atuavam na época também grupos como o Nag¢do Cariri, formado no Crato e que atuou
também em Fortaleza, iniciando como revista cultural e seguindo com ac¢ées ligadas a musica,
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teatro, artes visuais e cinema. O musico Pingo de Fortaleza chegou a publicar poemas na
revista do grupo antes mesmo dos primeiros concertos na universidade. Oswald Barroso e
Rosemberg Cariri, ambos do Nag¢do Cariri, tinham bastante contato com os musicos e com a
producgado cultural da UFC, influenciando no modo de conceber arte e cultura com as ideias
difundidas na revista. Oswald, por exemplo, é parceiro de Eugénio Leandro, tendo feito letras
para varias de suas musicas. O didlogo com a literatura se dava também em eventos de uma
e outra linguagem em que os artistas somavam forgas. Pingo de Fortaleza relata que chegou
a musicar poemas para lancamento de livros. Os poetas também marcavam presenca nos atos
do movimento estudantil ao lado dos cantores e compositores. Estudantes das diversas artes,
como artistas plasticos, atores, tinham na politica e no meio universitario e boémio sua zona

de resisténcia.

O jornalismo também teve papel relevante com a implantacao da Radio Universitaria FM, em
1981. Rodger Rogério (um dos musicos da geracao do Pessoal do Ceara e docente do curso de
Fisica) participou ativamente da fundacdo da Radio. Desde que entrou no ar, a musica fez
parte da grade de programacao, seja tocando discos de artistas locais e nacionais de MPB, seja

realizando entrevistas e abrindo espago para a musica ao vivo.

Era da filosofia da radio promover a cultura local. Isso dentro do lema
da universidade, “Do regional pro universal, do Universal pelo
regional”, uma coisa assim. Através do regional, atingia o universal.
Entdo, a gente tinha uma coisa de focar em Fortaleza, no Ceara, no
Nordeste, Brasil, América Latina e o resto do mundo. E nesse sentido
a gente, quem tinha musica gravada, foi muito bom, porque a radio
botou no ar e veiculou essas musicas. Quem nao tinha, a gente, na
medida do possivel, porque a situacdo era precaria, vamos dizer assim,
a gente gravava no estudio da radio. Conforme a gravagdo saisse
razoavel a gente botava isso no ar. (Rodger Rogério, entrevistado em

2016)

Entre os primeiros programas voltados para a musica, estdo o Reouvindo o Nordeste (no ar
até os dias atuais), voltado para musica de tradicdo regional (violeiros, cantadores, cordelistas)
e o Ceard In Canto, programa que foi rebatizado como Pessoal do Ceard, que entrevistava

musicos e transmitia os discos de artistas cearenses. A precariedade dos equipamentos e o
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baixo orcamento, segundo Rodger, limitavam a ac¢do da rddio. O acervo musical da radio,
recorda, foi improvisado, com a gravacao de acervos particulares em fita, doa¢Ges de disco e
colaboracodes - o jornalista Nelson Augusto, na época estudante e locutor da radio, chegou a
doar seu acervo para a emissora. Outro entrave era dificuldade de os artistas locais gravarem
discos. “A gente fez uns programas ao vivo, a noite, a pessoa ia levava um violaozinho. Esse
programa durou pouco, porque era muito trabalhoso também” (Rodger Rogério, entrevistado

em 2016).

La tinha um auditério do lado, alguns programas eram feitos ao vivo.
Mas a grande massa mesmo era a questdo do vinil. Alguns levavam
uma fita, a gente passava pra gravador de rolo e tocava em fita
também. Mas todos os primeiros discos dessa gera¢do, dos anos
1980, foram praticamente langados |4 na Radio. (Nelson Augusto,

entrevistado em 2016)

O viés ndao comercial permitiu ainda que artistas de vertentes menos divulgadas da MPB
tivessem espago na programacao local em Fortaleza. Nelson Augusto refor¢a que a radio era
a Unica que veiculava nomes como Vital Farias, Geraldo Azevedo, Alceu Valenca, Elomar,
Xangai, que eram referéncias de uma MPB com identidade do Nordeste e que circulavam por
um circuito alternativo. Além de abrir espago para os jovens artistas e de difundir contetdo
musical de MPB, a Radio Universitaria se firmou como espaco por onde transitavam pessoas
do movimento estudantil, promovia debates, entrevistas, divulgava atividades, reverberando
essas informacgdes dentro e fora da universidade. A emissora também passou a realizar e

apoiar eventos culturais na universidade.

Outra vertente de producdo artistica que teve influéncia direta na musica do periodo foi o
teatro. O Grita (Grupo Independente de Teatro Amador), ligado ao Curso de Arte Dramatica
da UFC — e do qual participaram Oswald Barroso e alguns musicos-estudantes - seguia uma
linha de teatro politico, ligado ao pensamento cepecista dos anos 1960 e engajado com a
resisténcia a ditadura. Eram inspirados pela obra de nomes como Augusto Boal e

Gianfrancesco Guarnieri e tinham forte afinidade com a MPB.

Calé Alencar participou como musico na estreia do espetaculo Fala, favela, de Adriano

Espinola, encenado pelo Grita em 1980 no Teatro Universitario.
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O teatro é uma arte interessante porque sempre inclui a musica. E os
musicos sempre sdo chamados pra fazer as musicas dos espetaculos e
estdo presentes nos espetdculos. O Pingo, o Eugénio, sempre
estiveram presentes nos espetdculos da gente, tocando. O Calé, o
Fernando Neri. O Fernando Neri, inclusive, era ator e musico ao

mesmo tempo. (Oswald Barroso, entrevistado em 2016)

Marta Aurélia foi integrante do Grupo Raga, tendo atuado em montagens como Aqui Julgam
Que Es Néscio Mas se Cochilar o Cachimbo Atrasa o Reldgio Entorta a Cabega Afrouxa o
Parafuso Cai o Periquito Assobia e Tu O, com direcdo de Artur Guedes. Ela lembra que era

comum estudantes que participavam de mais de uma atividade.

Na época do grupo de teatro, Marta frequentava o Coral da UFC, sob direc¢ao de lzaira Silvino
- do qual participaram Amaro Penna, Alcio, Parahyba, Dilson Pinheiro, além de cantoras do
periodo como Lucia Menezes, Gigi Castro e Aparecida Silvino. Marta chegou também a fazer
parte da Banda das Mogas Donzelas, que era formada por cantoras, parte delas também

atrizes e tinha diregdo do ator e diretor Pedro Domingues.

Pingo de Fortaleza destaca em seu livro Pérolas do Centauro (2013) o concerto “Nem sé sons”,
concebido para o lancamento da revista O Comboio e que unia teatro e musica, com poemas
musicados e textos dos integrantes da revista e do grupo Nacgdo Cariri. As diversas inciativas
gue compunham o fazer artistico na universidade acabavam por integrarem-se como pratica

afins.

3.2 Geografia de uma cena

O universo cultural-politico-boémio estudantil do inicio dos anos 1980, além de possuir atores
e uma dinamica prépria, elegia espacos, dentro e no entrono da universidade onde a musica
se fazia presente. Neste segundo ponto, pretendo destacar parte desta geografia, refletindo
sobre a natureza das atividades realizadas, eventos marcantes, seu papel e contribui¢do para
a pratica musical em meio a cena universitdria. No inicio dos anos 1980, em meio a toda a

agitacdo estudantil, varios espacos utilizados para apresentacdes musicais. A musica de jovens
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artistas se fazia ouvir nas rodas boémias de violdo, em meio a cantinas e mesas de bar, nas
apresentacGes improvisadas no Bosque da Letras, no Restaurante Universitario, na Avenida
da Universidade. Ocupava também os espacos tradicionais, como o Teatro Universitario (ver
Figura 3), o auditério da Faculdade de Direito e chegou até as grandes festas, reunindo

dezenas de artistas em shows coletivos, calouradas e festivais.

Iacio ricardo
zezé fonteles

Teatro Universitario

Data:

Promocao: C.A. Patativa do Assare

Dalo: 28« 29/5
Llnrma: 9/ N

Figura 3: Reproducdo digital do cartaz do show Encanto, realizado em 1980 no Teatro Universitario, com
participacdo de Aninha, Calé Alencar, Jabuti, Licio Ricardo e Zézé Fonteles
Fonte: Acervo de Calé Alencar
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Um dos espacos que merece destaque pela importancia no meio universitaria é a Concha
Acustica, palco localizada ao lado do prédio da Reitoria. Rodger Rogério estima que o local
estivesse ha pelo menos uma década sem uso, em fins da década de 1970, quando voltou a
ser ocupado com concertos musicais. A Radio Universitaria contribuiu com essa ocupacao,
realizando ou apoiando atividades culturais, veiculando publicidade dos shows de artistas

locais, abrindo espaco para entrevistas, colocando no ar os discos de quem |a se apresentaria.

Todos os sete artistas, foco deste estudo, fizeram apresentaces na Concha Acustica. O espaco
tornou-se um palco de referéncia pelos shows coletivos e grandes concertos de MPB. Em
1982, foi 14 que Calé Alencar, Abidoral Jamacaru, Angela Linhares e Fidélis fizeram o show
Canto Popular; também, no mesmo ano, apresentaram-se a dupla Amaro Penna e Alcio
Barroso; em 1986, foi realizado no local o Festival Universitdrio da Can¢éo Cearense (Fortaleza,

2013) e o ato-show SOS Canoa.

Outro que servia a festas estudantis de maior porte foi a Quadra do CEU. O espago —que desde
meados dos anos 1970 concentrava os estudantes em torno das atividades esportivas e
culturais promovidas pela FUCE - foi palco para os forrés de fita-cassete, para concertos em
calouradas e shows coletivos. Foi marcante no periodo o show coletivo Arte no CEU, que
reuniu em 1981 mais de 40 artistas - entre musica, poesia, teatro e artes visuais. Estavam
presentes Calé Alencar, Dilson Pinheiro, Eugénio Leandro e Pingo, que na época ainda
estudante da escola técnica (Fortaleza, 2013, p. 58). Também em 1981, o Universidade na Rua,
promovido pelo DCE, promoveu no CEU um torneio de futebol seguido por uma quadrilha

junina e posteriormente show coletivo na Praga do Ferreira (Fortaleza, 2013, p. 63).

A quantidade de shows (individuais) sempre foi pequena. O que eu fazia mais
era participar de shows coletivos. Tudo era motivo pra show. Normalmente
as entidades que promoviam. Os shows eram produzidos por instituicGes que
tinham determinados interesses ou pautados por alguma questdo. Por Canoa
Quebrada, ai um show coletivo 13, ndo sei o que. Show pelo Cocd, show
coletivo. Show pela Umes, dia do estudante, show coletivo. Show Arte no Céu,
pela liberdade dos estudantes da UFC, show coletivo. Mutirdo da arte, show
coletivo. (...) E as greves... As greves, campanhas, movimentos... Entdo, greve,
eu cheguei a fazer show no Restaurante Universitario em cima das mesas.
Tinha que passar a noite af, chama o Pingo pra tocar. La na UECE, em cima dos

tratores, quando foram fazer aquela estrada Ia. (...) Todo o pessoal que ia.
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Dilson Pinheiro, Eugénio Leandro, eu estava sempre ali nesses shows

coletivos da universidade. (Pingo de Fortaleza, entrevistado em 2016)

Outro espaco musical por exceléncia eram os teatros, que desde de fins da década de 1970
preenchiam suas pautas com artistas locais. Pela prépria configuracdo do espaco cénicos, os
teatros eram requisitados apresentacées de maior grau de elaboragcdo, sejam shows

individuais ou coletivos e mesmo espetaculos teatrais com musica ao vivo.

Pingo de Fortaleza relaciona os seguintes teatros em atividade ao longo dos anos 1980:
Theatro José de Alencar (TJA), Teatro Carlos Camara (também chamado de Teatro da
Emcetur), Teatro Paschoal Carlos Magno (ou simplesmente Teatro Universitdrio), Teatro
Movel 22 (projeto do Governo do Estado que era uma espécie de tenda de circo com palco),
gindsio do Sesc, auditério da Faculdade de Direito, Anfiteatro da Volta da Jurema, BNB Clube,
Espaco Cearte. Parte destes palcos estavam diretamente vinculados a UFC, como era o caso

do Teatro Universitario e o auditorio da Faculdade de Direito.

Ao longo dos anos 1980, também os bares abriram espaco para pequenas apresentacoes de
compositores e intérpretes de atuacdo local. Uma caracteristica marcante do periodo foi a
institucionalizacdo da musica como atracdo. No final dos anos 1960 e ao longo dos 1970, bares
como o Anisio, o Baldo Vermelho e o Estoril eram destino de artistas, compositores, letristas,
mas abrigavam a musica enquanto uma pratica boémia e informal, como espaco de criacdo e
confraternizacao etilica. Eugénio Leandro lembra que ao chegar em Fortaleza, em 1978, a
musica que se tinha em bares estava restrita ao estilo seresta, “com aqueles senhores cantado
Perfidia”. As apresentagdes de artistas locais se concentravam em pequenos festivais e nos

festivais regionais promovidos por emissoras de TV (Castro, 2007, 2013).

Dilson Pinheiro reforga a importancia que teve em seu inicio de vida musical frequentar o
Estoril e poder encontrar nomes como Petricio Maia, Fausto Nilo, Ednardo, Fagner, Stélio
Valle, Chico Pio, Augusto de Oliveira (Morcegdo). “Tanta gente boa. E a gente comecou a sentir
aquela influéncia, respeitando o trabalho deles e fazendo o nosso também” (Dilson Pinheiro,

entrevistado em 2016).

22 | ocalizado na esquina da Avenida Carapinima com Avenida 13 de Maio, onde atualmente se encontra o
Shopping Benfica.
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Os bares mantiveram esta caracteristica, de pontos de encontro entre os musicos de diversos
nucleos, mas firmaram-se também como espacos formalizados para apresentacdes.
Propiciaram uma troca de experiéncia, lacos de amizade, parcerias e uma dinamizacao das
carreiras musicais, aproximando artistas e publico em apresentacdes mais rotineiras que

concertos em teatros ou festivais.

Eram, sem duvida, os palcos mais dindmicos e com maior volume de apresentacdes musicais
(embora, de menor ressonancia). Eram dindmicos pela intensidade da programacdo, mas
também pela rotatividade dos enderecos. Alguns bares duravam apenas um ano em

funcionamento.

Apesar da estrutura precdria enquanto casas de espetdculo - poucos bares possuiam som
proprio, ou iluminacdo e palco adequados — o numero de casas que abria espa¢o para
apresentacdes de musicos locais foi bastante representativo. O roteiro relacionado por Pingo
no livro Pérolas do Centauro inclui o Bar das Letras, Jazz e Blues Bar, Ponte Para o Céu, Pirata,
Veredas Grill, Caras e Bocas, Dama da Noite, Duques e Bardes, Censura Livre, Overdose, Piano
Bar, Shy Moor, Cio da Terra, Alibe, For Seasons, Vereda Tropical, Churrascaria Avenida, Bar
Academia, My Way, Recando 42, Czar e London, London. E possivel adicionar a lista ainda
nomes como Armario, Pdo do Espirito, Compasso, Cheiro Verde, citados pelos entrevistados
deste trabalho. Uma das referéncias para os jovens universitarios, o Quina Azul ndo esta na
relagao acima pois era um destes ambientes onde a musica era tocada informalmente. Nao
deixa, porém, de ser um dos espagos importantes da cena musical — cultural e politica -

estudantil naquele inicio de década.

Calvet era estudante de Psicologia no inicio dos anos 1980 quando comegou a trabalhar
fornecendo equipamento de som para eventos. De inicio, ficou responsdvel pelo som em
pequenos atos do movimento estudantil, também nos forrds de toca-fita promovidos pelos
CAs. Com a movimentacdo de musicos na universidade, as sextas-feiras passaram a ser dia
certo para tertulias com apresentacdes musicais no periodo do fim da tarde até inicio da noite.
Calvet recorda que aos poucos foi melhorando seu equipamento e passou a montar o som nos
bares, nos atos politicos de maior porte (com ou sem musica), nos concertos e outros projetos

gue envolviam a musica.
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Eu terminava de fazer os comicios por ai (showmicio, eu fazia show pro
PC do B, Maria Luiza, e outros tantos... (...) a gente fazia apresentagdo
em cima de caminhdo. (...) Botava duas caixas no caminhdo, fazia o
comicio ali mesmo. (...) As pessoas contribuiam pra me pagar com um
real, dois. O publico. A politica era tdo bonita nessa época, que,
empolgados com o discurso contra a revolucdo, contra militar e tudo,
as pessoas pagavam. Eu recebia sacos de dinheiro. Moeda... (...)
Chegava em casa com aquele pacotdo de coisa, botava em cima da

mesa e ia contar. (Calvet, entrevistado em 2016)

Neste periodo, lembra, montou o bar Pdo do Espirito, em sociedade com amigos, no bairro

Varjota, onde passou a promover apresenta¢cdes musicais.

Foi Calé, foi Jabuti, ai, vai todo esse povo e toca |4 de graca... Tocavam
de graca, eu agradecia, chamava o cara, dava tira-gosto, bebida, assim,
todos foram tocar de graga, mais pra se divulgar. (...) (O bar durou) sé
um ano. Era muito cansativo. Eu trabalhava em trés frentes, fazia show
de comicio, show comum, trabalhar no bar e ainda fazer a faculdade.

Era um pouco demais. (Calvet, entrevistado em 2016)

Calvet trabalhou com som em bares como o Armario, Bar da Letras, Duques e Bardes,
posteriormente, no Pirata, dentre outros. No mesmo periodo, profissionais como Gabes e

Paulo Mota também forneciam som para concertos.

Proprietario do Duques e Bardes, Adil Chaves, inaugurou o espaco em 1983. Na altura, era o
Unico bar do Centro da Cidade a promover apresenta¢des musicais. Recebia especialmente
artistas e bandas ligadas ao rock, mas também abriu espaco para varios dos jovens musicos
ligados a MPB. O bar surgiu a partir da movimentacdo de publico para desfiles de moda
improvisados pela loja de roupas a Arta Jeans, também de Adil. Promovia atividades culturais

diversas, além da moda e musica, também teatro e exposi¢des de artes visuais.

Trabalhava muito rock. Mas tinha a MPB. E tanto que o Dilson Pinheiro,
que hoje é apresentador, se apresentou no meu bar. Calé Alencar,
essas pessoas que hoje estdo a frente de algum movimento artistico,
se apresentavam no bar. Ari Sherlock preparou uma pecga belissima,

foram quase 15 dias de sucesso, eram mesas reservadas. (...) Ja tinha
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um calenddrio, praticamente 60 dias antes ja estava ocupado. A
pessoa pra chegar a tocar Ia tinha que ser praticamente com 90 dias
depois do primeiro contato. (...) Amaro Penna tocou bastante, aquele
Pingo de Fortaleza também tocou bastante. Porque marcava um show,
ja queria marcar outro depois. (...) Tinha, entdo, aquele pessoal que
vinha do Crato, que sabia que ja tinha o movimento 1& musical que a
gente fazia também. Tinha aquelas cantorias, tinha uma dupla de
cantoria que onde se apresentava fazia maior sucesso. Tinha também
o pessoal, como falei a pouco, o Rodger, a Teti. Era tanta gente nova,

rapaz, se for enumerar. (Adil Chaves, entrevistado em 2016)

O Dugues e Bardes funcionava de quarta a domingo e teve um nivel maior de organizacdo na
promocdo de concerto que outros do inicio da década, contando com divulgacdo em jornal,
parceria com fabricas de cerveja, embora tenha se mantido um espaco de proposta
“underground”. Durou até 1985. Em 1986, Adil abriu na Praia de Iracema o bar Ponte para o
Céu, que tinha capacidade para duas mil pessoas. Além de nomes de circulacdo nacional, o

bar também promovia apresentacdes locais, entre artistas permanentes e esporadicos.

Pela definicdo de Adil, o publico se diferenciava entre as duas propostas: o Duques e Bardes
mobilizava uma frequéncia mais jovem, de universitarios, grupos homossexuais e pessoas
identificadas com a cultura underground. O Ponte para o Céu era mais voltado as classes
médias, profissionais liberais, artistas e também universitarios. Adil Chaves foi ainda
proprietario do bar Censura Livre, que tinha uma configuracdao mais intimista, mais fechada

no interior do prédio.

Embora parte dos bares se localizassem entre o Benfica, Praia de Iracema, o Centro da Cidade
(como é o caso do Duques e Bardes) e na Varjota (caso do Pdo do Espirito), existia um roteiro
bem mais diversificado, incluindo Dionisio Torres (Overdose), Aldeota (Vereda Tropical) e

bairros periféricos como a Parquelandia (Churrascaria Avenida).

E interessante notar algumas especificidades das apresenta¢des musicais em bares. Embora
fosse o palco mais acessivel a um jovem artista, ndo raro, em meio aos depoimentos, os
entrevistados se mostraram reticentes quanto a este tipo de espaco. A baixa remuneracdo, o

burburinho e a diversidade de intensdes de quem frequentava os bares (nem sempre,
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interessados em ouvir a musica) sdo elementos que tornam o espago menos favoravel ao

artista.

Calé Alencar explica que enxerga o bar como uma escola onde se aprende sobre
relacionamento com o publico e como mostrar sua musica em condicdes adversas. Diferencia
o chamado “musico da noite”, que toca nos bares um repertério diverso, ao sabor do publico,
e aquele que faz apresentacOes espordadicas, composta por repertdrio proprio, até mesmo um

concerto especifico.

Eu nunca fiz um show de barzinho nesse sentido. Eu ia fazer o meu
show. Eu fiz shows em barzinhios assim. Tinha 1a o musico da noite, ai
parava, e eu ia fazer o meu show, durante uma hora, uma hora e meia.
Se eu cantasse uma musica do Caetano ou do Gil, e tal, é porque fazia

parte daquele meu show. (Calé Alencar, entrevistado em 2016)

Para Eugénio Leandro, foi exatamente pelos bares que abrigavam apresentacdes de musicos
com repertdrio proprio que a década de 1980 se diferenciou. Nos anos seguintes, embora a
musica ao vivo tenha sido mais difundida, tornando-se quase que uma constante nos bares e

churrascarias da Cidade, o musico da noite ganhou espaco, em detrimento dos cantautores.

Na época tinha muito bar que sé existia pra tocar esse tipo de musica
(de autor local). Ja hoje ndo tem. Hoje querem sertanejo, querem a
coisa da moda. (....) E a gente que inventava o show e combinava com
o dono. As vezes, forcava a barra. 'Vamos inventar um show aqui, e
tal'. E o cara, as vezes, ndo queria nem musica mas acabava deixando
e virava aquela coisa. E a gente fazia essa coisa de autogestao,
também. As vezes nem se incomodava com o dono do bar. Tirava o
caché dali. Entre amigos, fazia aquela vaquinha, as mesas, um
‘couvertzinho’ ali, inventava, e como o bar estava cheio, os donos de
bar iam se convencendo que era bom também. (Eugénio Leandro,

entrevistado em 2016)

Embora afirmando que ser musico de bar nunca foi sua “praia”, Pingo destaca a importancia
destes espagos para dinamizar a cena local, como lugares complementares aos teatros e
outros palcos tradicionais. Os bares, embora sejam espaco de algazarra etilica, acabavam por

facilitar o contato com um publico, ainda que numericamente restrito. Em meio a rotatividade
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de bares, Pingo lembra de ter participados de langamento de livros, com poemas musicados,

de autores como Carlos Emilio, Fernando Neri e Guaraci Rodrigues.

Os bares, eles surgiam e logo desapareciam. Surgia, desaparecia. E
muitos surgiram com essa ideia de fazer os shows. Acho que por isso
que acabaram (risos). To brincando. E a gente fazia, levava um publico
ali, pequeno. E tinha esses shows mesmo, um caché pequeno, as vezes
era couvert... Ndo tinha essa coisa... Como até hoje, os bares de
Fortaleza ndo propiciam cachés significativos. Mas era importante,
como até hoje é. Porque vocé tem que dar dindmica a sua (produgao).

(Pingo de Fortaleza, entrevistado em 2016)

A figura do musico da noite, que toca ao sabor da clientela, é rejeitada, de maneira geral, pelos
entrevistados deste trabalho. Parahyba, Amaro Penna e Dilson, também se mostraram criticos
ao bar como espaco para apresentacao de repertdrio préprio, embora, a excecdo de Dilson,

todos dizem terem feito apresentacdes.

3.3 Pensamento alternativo e musica local

Retomando o contexto da producdao musical brasileira abordado no capitulo anterior, até fins
da década de 1970, o mercado fonografico era estritamente organizado a partir das grandes
empresas produtoras de discos. O mundo da arte (Becker, 1982) de um cantautor de MPB que
almejasse sucesso passava necessariamente por uma industria fonogréfica, pelos médias, pelo
circuito de producao, difusdao e consumo musical concentrado nas cidades do Rio de Janeiro e

S3o Paulo.

Pensar uma producao local de musica que se instaura a margem desse modelo e que consegue
estabelecer, ainda que precariamente, sua prépria rede de producdo, difusdo e consumo

musical, é pensar, portanto, os diversos elementos deste processo.

Até o momento, dissertamos mais vivamente sobre uma cena que propiciou o surgimento
desses jovens musicos, 0s espacos e atores em que estavam inseridos, suas motivacdes, suas

praticas, etc. Tomando a arte como essa pratica coletiva que exige uma organizagao, atores
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definidos, fontes de financiamento, além da prépria criacdo, proponho neste ponto, uma
discussdo sobre os elementos dessa rede local. Tomo como ponto de partida a propria ideia

de uma cancdo autoral local que se estruturasse a margem do roteiro ja estabelecido.

O monopdlio das majors vinha sendo questionado mesmo por alguns musicos radicados no
eixo Rio-S3do Paulo e uma primeira questao era se estas informacdes ja circulavam pela capital
cearense. Para o musico Eugénio Leandro, embora houvesse uma produgdao musical
estabelecida localmente em fins da década de 1970, ainda era preponderante naquele
momento a mentalidade de que era necessario a um artista ser parte de uma grande

gravadora para gravar discos, ser ouvido, consolidar carreira.

Eu até costumo pensar assim, que o disco da gente da geragdo 1980,
ela teve um corte muito bruto, muito certeiro, em relacao ao Pessoal
do Ceard e seus remanescentes. (...) Até a Massafeira, significou uma
mentalidade (...) Era o pessoal que ndo pensava no disco alternativo,
independente, beradeiro, caseiro, autogestor. Ndo pensava nisso.
Pensava que um dia seria escolhido por uma gravadora. E eles
esperavam por isso, lutavam por isso. Era o que eu percebia. (Eugénio

Leandro, entrevistado em 2016)

O musico Marcilio Mendonga (ex-membro da banda Quinteto Agreste e proprietdrio do
primeiro estudio profissional de grava¢ao musical de Fortaleza, inaugurado em 1987) reforca
essa ideia que circulava entre os artistas locais, na virada de 1970 para 1980, da possibilidade
de “reviver a época do Pessoal do Ceard” (Marcilio Mendonca, entrevistado em 2016) — de ser
parte de uma grande gravadora, ter projecdo nacional e, como cantou Ednardo, “voltar em

video tapes e revistas multicoloridas” (trecho canc¢do Carneiro, de Ednardo e Augusto Pontes).

A prépria expetativa gerada em torno do disco Massafeira Livre (1980), lancado pela CBS,
atestava essa indefinicdo. Ao passo que promoviam seus proprios espetaculos, festivais e
mobilizavam um publico local, os artistas viam ainda as gravadoras como o caminho a ser
alcancado. Eduardo Vicente (Vicente, 2006) ao tratar da musica independente no Pais,
demonstra que mesmo os artistas que langavam disco por conta prépria ou projetos que
tinham como mote a defesa de uma producdo alternativa, como foi o caso da Lira Paulistana,

ndo chegavam a rejeitar as grandes gravadoras. O disco independente foi idealizado por
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alguns destes, ao longo dos anos 1980, como uma ante-sala das majors, como uma estratégia

para alcanca-las.

Independente das motivacdes de um artista ao adotar a via alternativa, o fato é que este
caminho se ampara em um discurso contra-hegemonico - no sentido que utiliza Gramsci,
enquanto uma agdo que visa “criar uma nova forma ético-politica” (GRAMSCI & Coutinho,
1999, p. 314). Nos interessa aqui demonstrar como este debate contribuiu para que se
consolidasse uma producdo local de musica e motivou os primeiros registros fonograficos
daqueles jovens artistas. A capa do disco Lendas & Contendas (Independente, 1988), de Pingo
Fortaleza (ver Figura 4), traz o seguinte texto: “Das 7 irmas multinacionais do disco, esse é

mais um filho bastardo que nasce como um tiro certeiro no coracdo da dominacgao cultural”.
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Figura 4: Reproducdo fotografica da capa do disco Lendas & Contendas (Independente, 1988), de Pingo de
Fortaleza

Fonte: Acervo do autor

A crise financeira e reorganizacdo das gravadoras, que passaram a apostar menos em novas
propostas e mais em projetos com grande potencial de vendas, reduzia a expectativas de um
jovem artista do periodo gravar seu primeiro disco em uma grande gravadora. Pairava uma

certa incerteza sobre os caminhos possiveis para consolidar uma carreira.
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Para Calé Alencar, o inicio dos anos 1980 foi impactante por ter posto em xeque a ideia da
migracdo como caminho Unico. O debate politico de esquerda, argumenta, favorecia uma
critica ao monopdlio das gravadoras, aos valores estabelecidos pela inddstria. Também
contribuiram a influéncia da Lira Paulistana (que ja produzia discos de artistas dito
alternativos), experiéncias como o Projeto Pixinguinha, promovido pelo Governo Federal, e o

proprio Circo Voador, que esteve em Fortaleza em 1986.

Comecou a ficar muito claro que gravadora, assim, nao ia escolher
vocé porque vocé tinha um trabalho muito bonito, ou uma voz
bonita... Queria realmente era ter lucro. E fabricar quantos mais
produtos parecidos e de facil consumo. A questdo era assim, a
gravadora ndo vai investir em mim, entdo eu posso fazer o papel de
uma gravadora e saber quais sdo os meios de produgado de um disco.
Tinha até manual, que é do irmdo do Henfil. Ele langou um livrinho,
como fazer um livro independente?. (Calé Alencar, entrevistado em

2016)

Ao nos confrontarmos com o percurso artistico trilhado por cada um dos sete entrevistados,
embora o ritmo de producdo, as estratégias e as dire¢des tomadas por cada um deles sejam
distintas, é possivel identificar algumas constantes: a festa e a politica estudantil universitaria
do inicio dos fim dos anos 1970 e inicio anos 1980 articulando uma produc¢ao musical local; a
ampliacdo desse raio de atuacdo pela Cidade e fora dela, buscando outros espacos e
estruturar carreiras como musicos alinhados com a proposta alternativa/independente.
Caminhos que passam por investimentos na prépria carreira (espetaculos, discos, temporadas
em outras cidades) e pelo exercicio de atividades paralelas ligadas a musica (gigs, aulas,

publicidade, producdo de projetos na area das artes).

Como forma de ilustrar um pouco esses trajetos, reuno aqui algumas das experiéncias
narradas, partindo de como estes artistas se descobriram musicos, que atividades foram
relevantes nesse processo — dentro e fora da universidade - e suas tentativas de dar sequéncia
a esse caminho. Foi a partir dos primeiros encontros na cena cultural, nos grupos literarios,

nos festivais locais, na universidade, que estes musicos passaram a se posicionar como tal.

23 Francisco Mério langou o livro Como fazer um disco independente, em 1986, e é um dos fundadores da
Associacao dos Produtores Independentes de Discos e Fitas
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Penna e Parahyba estrearam musicalmente no meio estudantil. Penna fez sua primeira turné

acompanhando um grupo de teatro de Artur Guedes, em uma pec¢a musical.

Eugénio Leandro se aproximou do meio musical pela literatura. Em contato com nomes como
Carlos Emilio Correia, Jackson Sampaio e Rogaciano Leite Filho, comecou a publicar contos e
frequentar saraus e reunides do grupo Siriard. Rogaciano foi parceiro na can¢ao Canoa
Quebrada, premiada com o quarto lugar no Festival Universitdrio da Can¢éo, promovido pela
UFC em 1978, antes mesmo de ingressar como estudante. Foi onde conheceu jovens que ja
participavam na agitacdo musical do fim dos anos 1970, como Stelio Valle, Francisco Casa

Verde, Caio Graco, Pato Roco, Luiz Sérgio Porto, Bernardo Neto, César Barreto.

A partir dai o movimento estudantil cuidou, que era uma roda
dindmica, né. Os trés DCEs, das trés universidades, UECE, UFC, Unifor,
atuando, naquela coisa da luta contra a ditadura, aquele movimento
muito forte, atos publicos a toda hora, ponta de rua, em becos e
universidades, e a participacdo dos artistas, cantores, era muito
grande. Todos eram chamados pra essa coisa. E a gente levava como
uma dinamica mesmo, porque ali estavam as pessoas que estavam
vindo, aplaudindo, gostando de vocé. Era um palco bom, numa hora
boa, numa luta ferrenha, e isso tudo foi por muito tempo, quase a
década toda de 1980, até a abertura. (Eugénio Leandro, entrevistado

em 2016)

Calé Alencar e Jabuti ingressaram no meio musical ainda em meados de 1970 participando de
bandas de bailes. Jabuti, ainda em Parnaiba (Pl), sua cidade natal, onde fez parte dos grupos
New Fabes (ainda no ensino secundario) e Os Apaxes. Mudou para Fortaleza em 1977, quando

ingressa no curso de Quimica Industrial.

Conheceu nesse periodo, entre o Estoril e a UFC, figuras como Calé Alencar e Lucio Ricardo,
os irmdos Régis e Rogério, além da geracao do Pessoal do Ceard. Chegou a participar como
instrumentista da Massafeira. O meio estudantil do inicio dos anos 1980, lembra, o lancaram
na boémia e na atuacdo politica onde os musicos da universidade também circulavam,
passando a compor e se apresentar com o0s novos parceiros. Também da geracdo do
Massafeira, na segunda metade dos anos 1970 Calé Alencar atuava em bailes, clubes,
esporadicamente em festivais tocando com a banda Feira do Som, que ja tinha algum trabalho
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autoral. Integrou-se de vez ao meio local da MPB no fim da década de 1970, apés uma peca
de teatro em que se apresentava ao lado de Jabuti e da cantora e compositora Angela

Linhares.

Quando a gente chegou nos ensaios com a Angela, ai estava 1a o
Petrucio Maia, o Fausto Nilo, o Stélio Vale, Alano Freitas, Ricardo
Bezerra, Tarcisio Lopes, Lazaro (...). Enfim, eu comecei a encontrar
gente que eu era fa, que ja conhecia o trabalho de algum tempo

anterior. (Calé Alencar, entrevistado em 2016)

A partir desta convivéncia, Calé foi convidado a participar da Massafeira e teve duas de suas
composicOes gravadas por Teti no disco Equatorial (CBS), de 1979 (as musicas Equatorial e
Vento Rei). Ja se apresentando em teatros desde esse periodo, participou em 1981 do Festival
de Musica O Povo com a musica Cristal. No mesmo ano, ingressou no curso de musica da UECE

e se aproximou de vez da universidade.

De uma turma anterior de estudantes, Dilson foi aluno da universidade entre 1975 e 1980.
Sua entrada na musica se deu 1978, como compositor, fora do contexto universitario. Foi
guando compds seu primeira samba-enredo para carnaval. Em 1981, também participou do
Festival de Musica O Povo, saindo vencedor com a cang¢ao Saudade de Casa. O festival o
aproximou de outros musicos da Cidade, como o Grupo Bodega (Cristiano Pinho, Edmundo
Vitoriano, Rossé Sabadia); dos artistas do Cariri (Luis Fidélis, Abidoral e Pachelli Jamacaru,
Salatiel, Cleivan Paiva). Apds a formatura, em 1980, Dilson continuou a frequentar a cena

cultural universitaria, também dos musicos que ali iniciavam carreira.

Eu terminei a faculdade, mas ndo me afastei. (...) Fui fazer Agronomia,
fiz s6 dois semestres, mas sempre voltando ali para o Centro de
Humanidades, onde surgiu o Carne Seca, com Elisio Cartaxo, com
Antbénio Martins, Fernando, Paraiba. Entdo, era muito legal, essa

época, muito efervescente. (Dilson Pinheiro, entrevistado em 2016)

Pingo de Fortaleza comegou a inserir-se no cenario musical em 1979, quando ainda era
estudante do Centro Federal de Educacdo Tecnoldgica do Ceard (CEFET-CE) %4, quando

também comegou a compor para teatro e organizar com amigos pequenos concertos no

24 Atualmente chamado Instituto Federal de Educacéo, Ciéncia e Tecnologia do Ceard (IFCE)
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bairro José Walter, periferia de Fortaleza. Chegou a participar, como secundarista, de atos
musicais pela refundacdo da Unido Nacional dos Estudantes Secundaristas (UNES). Em 1981,

ingressou no curso de musica da UECE.

E eu comecei a fazer os shows ja no movimento universitario (...) O
movimento se dava aqui no restaurante, na Concha Acustica, no
Teatro Universitario e na Faculdade de Direito. Entdo, eu comecei a
fazer shows nesse corredor (...) na Praca José de Alencar, do Ferreira.

(Pingo de Fortaleza, entrevistado em 2016)

Ainda que em diferentes estdgios de maturacdo do trabalho, Calé, Eugénio, Jabuti e Dilson
iniciaram a carreira musical ja no final dos anos 1970 e em 1980 faziam concertos em teatro,
ora individuais, ora em dupla ou em coletivos; enquanto Pingo, Amaro Penna e Parahyba,
apenas a partir de 1982, 1983 passaram a apresentar concertos préprios. O fato é que estes
primeiros cinco anos da década de 1980 moldaram o inicio da trajetdria musical destes
artistas. A cena cultural e politica universitaria foi o espaco onde estes comecaram a organizar
suas carreiras e onde o préprio circuito musical da cidade, que englobava muitos outros

artistas e espacos, acabou se articulando.

Havia uma interacdo, mas também uma separagdo. O pessoal do
Massa(feira) convivia mais entre eles. Eles eram amigos entre eles. O
Calé, a Ana, entdo, eles conviviam mais com eles. A gente que estava
surgindo por aqui, a gente tinha essa amizade daqui, nesse cantinho

da universidade. (Pingo de Fortaleza, entrevistado em 2016)

A agitacgao politica foi um denominador comum nestas trajetérias, dos pequenos atos e shows
coletivos aos grandes concertos na Concha Acustica e Praca do Ferreira. Dentre as
experiéncias coletivas que marcaram este inicio dos 1980, vale registro a criacdo da
Cooperativa Artistica Universitdria, entidade que tentou de alguma forma organizar a
atividade artistica dentro da universidade, com sede no Centro Académico de Psicologia; as
atividades culturais promovidas pelo Centro Académico Patativa do Assaré, do curso de
Letras, incluindo o show coletivo Arte no Céu (ver Figura 5), realizado em 1981; e a Caravana
Cultural Universitdria, organizada pelo DCE, em 1982, sob gestdo da chapa Avancando,

liderada por Papito de Oliveira.
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Figura 5: Reproducdo digital do cartaz do show coletivo Arte no Céu, realizado em 1981
Fonte: Livro Pérolas do Centauro (Fortaleza, 2013)

O projeto retomava, de certa forma, a proposta da caravana artistica do grupo Gruta, no inicio
da década de 1970. O cartaz de divulgacao, reproduzido no livro Pérolas do Centauro, lista 14

artistas (incluindo Amaro Penna, Prahyba, Eugénio Leandro e Dilson Pinheiro) e apresentagdes
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em 12 cidades do interior do Estado. Eugénio Leandro estima que 35 artistas ao todo no
Onibus e que ao fim do roteiro totalizaram 21 apresentacdes, todas em formato coletivo. Além
da musica, a Caravana levou estudantes ligados a poesia e as artes pldsticas (Calvet lembra
ter viajado com mil cépias de desenhos de sua autoria, impressos na Imprensa Universitaria,

gue eram vendidos ou distribuidos).

A gente parava em qualquer tipo de palco. (...) O pessoal ia antes,
chamava um caminhdo, botava na praca, eu ia de tarde, botava as
caixas de som como fosse possivel. (...) Eu levei (o som) dentro do
Onibus. (...) Era um desafio, porque aquelas pessoas ndo estavam
acostumadas a isso, a um estd dizendo poesia em cima de um
caminhdo. Ou fazendo repente, cantando musicas que ndo eram

populares. (Calvet, entrevistado em 2016)

As apresentacGes contavam com apoio local de estudantes da UFC naturais das cidades onde
eram recebidos. Amaro Penna conta que, empolgados com o projeto, os estudantes chegaram

a organizar um concerto coletivo celebrando a volta da Caravana a Fortaleza.

A gente pensava que ia ser um negdcio estrondoso. Porque a gente
tinha um universo reduzido aqui a Universidade. E pra cidade toda,
porra, aquele tempo... Ai, a gente foi fazer ali, bem pouquinha gente.
A gente cantou 13 e tal, ndo sei qué... Mas foi um negdcio bacana.

(Amaro Penna, entrevistado em 2016)

Embora esta tenha sido a Unica edi¢cdo da Caravana, Parahyba recorde que nos anos seguintes
grupos de artistas passaram a se organizar para promover apresentacdes em cidades do

interior do Estado durante as Semanas Universitarias.

3.4 As cangoes e os discos

Ao longo da década de 1980, aos poucos, também percebeu-se a viabilidade e quais os
possiveis caminhos para um artista local chegar ao disco. O primeiro a gravar um disco
individual, ja em 1982, foi Stélio Valle, um dos participantes da Massafeira, lancando o disco
Brilho (1982); antes, outro disco que repercutiu localmente foi Nordestinados, do cearense
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César Barreto, langcado na Paraiba com o poeta Paraibano Marcus Aciolly (em 1981). Tiago
Araripe, artista do Cariri, também lancou fora do Estado, em S3do Paulo, o disco Cabelos de
Sansdo (1982), pelo selo Lira Paulistana (Fortaleza, 2013, pp. 44, 45). Pingo cita ainda
langcamentos independentes dos discos Deixa a noite chegar (1983), de Ednardo Nunes; Rosa
Romana (1983), de Diassis Martins; Guerra e Paz (1984), de Cleivan Paiva, langado pelo grupo
Nagdo Cariri; mais ao blues e ao rock, Mona Gadelha grava em Salvador um compacto com

Tédio Ancestral/Serd que o Céu é Azul? (1984).

Dos artistas-universitarios que entrevistamos, os primeiros a lancar discos foram Eugénio
Leandro e Dilson Pinheiro, com o compacto duplo Discordel, de 1984, seguido pelo LP Além
das Frentes, de Eugénio Leandro (1986); e Centauros e Canudos, de Pingo de Fortaleza (1986).
Para gravacdo e prensagem dos discos, porém, era necessdrio recorrer a estudios e fabricas
fora do Estado. Somente em 1988 foi langado um disco gravado e fabricado na capital

cearense, intitulado Fotografia, de Ricardo Augusto (Fortaleza, 2013, p. 45).

Sobre as musicas destes artistas, embora ndo seja nosso propdsito uma analise estética dessa
producdo (algo que demandaria a andlise de um repertério que, em grande parte, sequer
chegou a ser gravado, ou foi gravado posteriormente com arranjos e leituras diferentes dos

originais), é possivel apontarmos influéncias, tendéncias e conflitos estéticos do periodo.

O violdo foi instrumento de entrada na musica dos sete entrevistados. Afinados com a
diversidade que a MPB acumulou ao longo das duas décadas de existéncia (1960 e 1970),
circulavam entre os artistas locais diversas influéncias. Seja das referéncias da infancia e
juventude, que passam pelos grupos de musica tradicional (em especial, no caso de Calé
Alencar e Parahyba e Eugénio Leandro, que moraram quando criangca em cidades do interior),
pelos cantores do radio, pelo samba, por artistas que cantavam o Nordeste, como Luiz
Gonzaga e Jackson do Pandeiro. Estdo entre as referéncias também a bossa-nova e a farta
producao da MPB nos anos 1960 e 1970, incluindo fases da Cang¢do de Protesto, a Era dos
Festivais (Mello, 2003), a Tropicdlia (Tinhordo, 2013), Clube da Esquina e, em especial, o

cancioneiro do Pessoal do Ceara.

O jornalista Nelson Augusto recorda que, além dos artistas cearenses da década de 1970, a
Radio Universitaria dava destaque em suas transmissdes a nomes como Vital Farias, Geraldo

Azevedo, Alceu Valencga, Zé Ramalho, Elba, Elomar e Xangai, artistas que agregavam um
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sotaque regional a MPB. Cabe citar ainda alguns nomes em voga no inicio dos 1980 como lvan
Lins, Gonzaguinha, que eram engajados com temas politicos e tinham proximidade com o

publico universitario.

Referéncias de fora do universo da MPB também ganham destaque nas entrevistas, como foi
o rock dos Beatles (em especial para Calé e Jabuti, que chegaram a atuar no circuito de bandas
de baile); no caso de Pingo de Fortaleza e Parahyba, também do roqueiro brasileiro Raul
Seixas. Essa multiplicidade de referéncias contribuiu, de certa forma, para uma diversidade de

propostas musicais. Mas foi também motivo para tensdes e embates estético-ideolégicos.

No estudo sobre a musica brasileira no periodo, Lunardi (2016) fala de uma “pressdo de
politizacdo no campo da arte”, quando ganha evidéncia a figura das “patrulhas ideolégicas”
(Lunardi, 2016, p. 40). Menos pela politizacdo das letras e mais por referéncias estéticas, havia
na universidade discussdes entorno da busca de uma linguagem regional, que incorporasse
simbolos e elementos da cultura tradicional local, além de uma resisténcia ao que era
associado a cultura estrangeira. E interessante notar como, apés embates semelhantes no fim
dos anos 1960, quando surgiu o tropicalismo e da geracdo de artistas que nos anos 1970
fundiram o regional com o rock (caso de Zé Ramalho, Alceu Valenca e Fagner) esse embate

volta a cena.

As ideias do Movimento Armorial %, a atua¢do de Grupos como o Siriard e Nagdo Cariri e
mesmo um certo resgate dos ideais cepecistas de arte (a medida que o movimento estudantil
se reorganizava e voltava a usar da arte como ferramenta de atuacdo) sdo elementos que

parecem contribuir para que, pelo menos no meio universitario, esta tensao retornasse.
Parahyba lembra que, por vezes, foi repreendido por colegas em discussdes de mesa de bar:

Na realidade, o pessoal era meio puto comigo. Porque tinha um
pessoal mais politizado, Oswald Barroso, Rosemberg Cariry, o PCdo B
era forte, era um grupo forte de cultura... (...) Entdo, eles eram muito
rigorosos, como eu tocava Raul Seixas também, chegava na Concha
Acustica, num show e tocava Rock do Diabo... Bixo... Ta entendo.

Tocava ‘Tudo quando é velho eles botam preu ouvir, e tanta...” E caia

% Movimento artistico que propunha uma linguagem estética regional a partir da juncio da arte erudita a
elementos da cultura popular do Nordeste do Brasil.
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no chdo, me dava ataque de epilepsia, fazia uma coisa que nao era
muito da cultura que eles.... E eu muito pela cultura... Pela invasao

americana. (Parahyba, entrevistado em 2016)

Membros do Nagdo Cariri, Eugénio Leandro e Pingo de Fortaleza (embora tivesse tido forte
influéncia do rock na juventude) inauguraram suas discografias inspirados por ideais de uma
arte de identidade local/regional e engajados com temas politicos e sociais, seja nas

referéncias musicais, seja pela tematica poética.

No meu caso, o Nagdo vai apontar quase que naturalmente o meu
disco de Canudos. O Movimento trabalhava essa questao dos temas,
das musicas populares como referéncia. Discutia essas lutas nos
jornais, entdo o Rosemberg ja falava e ja filmava o Caldeirdo %, é tanto
que a musica do Caldeirdo dele, do enterro do Beato (Zé Lourenco) é
do meu disco (...), que € uma ladainha. (...) Entdo, nasce naturalmente
assim, pelas discussdes, tinha no grupo, pelo poema. (Pingo de

Fortaleza, entrevistado em 2016)

Tendo iniciado sua trajetéria compondo sambas, Dilson lembra que foi justamente uma
musica de tematica regional, Saudade de Casa, que o levou a vencer em 1981 o Festival de
Musica do O Povo. Para o jornalista e musico Flavio Paiva, “a década de 1980 foi fortemente
marcada na musica invocada do Ceara pela reaproximacdao do mundo urbano com o rural”

(Paiva, 2015, pp. 171-172 apud Mendonga, 2016, p. 32)

Nao se pode, porém, afirma uma tendéncia absoluta ao regionalismo ou uma forte rejei¢ao a
elementos associados ao pop, ao rock. Apenas que este foi um ponto de tensdo no periodo.

As misturas e modificacGes de linguagem ndo deixaram de acontecer.

O envolvimento com os referenciais politicos e estéticos chegavam em diferentes niveis para
os diferentes artistas. Para Jabuti, embora houvesse uma politizacdo do campo artistico, as
cangdes ndo necessariamente traziam mensagens politicas e nem tinham obrigacdes

estéticas.

A gente comec¢ou a apoiar o movimento, as manifestacées, com a

nossa musica. Apesar da nossa musica ndo ser uma musica ‘placativa’,

26 0 documentério O Caldeirdo de Santa Cruz do Deserto (1985)
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ou uma musica que falasse diretamente da politica. A gente cantava o
qgue a gente gostava, mas apoiava o movimento. (Jabuti Fonteles,

entrevistado em 2017)

Em registro ainda inédito realizado pelo Circo Voador em 19862%’, prevalecem ainda fortes
influéncias do pop/rock e de uma musicalidade latina, com percussdes e ritmos que misturam
do bolero ao reggae. Calé canta a canc¢ido Canoa Quebrada %%, com uma levada pop e letra que

enaltece um imaginario das praias e da cultura local:

Lua e estrela, brinco no céu

Dentro dessa negra cabeleira

Palmeiras do Ceard

Que é onde o sol brilhara

Muito mais que nos planetas

(...)

Eu vou pra |3, além do mar

Onde nem uma canoa possa quebrar

(Trecho da musica Canoa Quebrada, de Calé Alencar e Carlos Pitta,
versdo gravada ao vido no Circo Voador — Fortaleza, em 1986)

Amaro Penna grava a cangdo Circo do Amor, dedilhada ao violao com tema de amor repleto

de referéncias regionais:

Voa de volta meu pombo correio

E traz o meu amor

Voa e volta com essa alegria

Circo do amor

(...)

Abrindo estrada, passando fronteiras
Trazendo e levando canto além-mar

Ao som da viola, charangos e pifes

Zabumba, sanfona, maracas, pandeiros
Puxando um refrao pra se fazer cantar
(Trecho da musica Circo do Amor, de Amaro Penna, versao gravada
ao vivo no Circo Voador — Fortaleza, em 1986)

Dilson Pinheiro, seguindo a mesma linha, grava Cheiro de Jasmim:

Menino eu quero te dar um banho de cheiro
Primeiro tempero de quem faz amor

Quero te cheirar,

Menina, eu quero sim

O teu cheiro é doce

Como o cheiro de Jasmim

270 Circo Voador Volante passou por Fortaleza no ano de 1986, realizando concertos gravados ao vivo
28 Disponivel na internet em gravagédo posterior em www.youtube.com/watch?v=VKXSXRSnLuk
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(Trecho da musica Cheiro de Jasmim, de Dilson Pinheiro, versdo
gravada ao vivo no Circo Voador — Fortaleza, em 1986)

Jabuti canta ao lado de Olga Ribeiro o reggae Teus olhos, também com tema de amor:

Os teus olhos tém a cor, a cor...

A cor do mar

S3o labaredas, estes olhos

Pelas veredas do meu pensar

A tua boca é tdo macia

E melodia o teu falar

(Trecho da musica Teus Olhos, de Jabuti Fonteles e Zezé Fonteles,

versdo gravada ao vivo no Circo Voador - Fortaleza, em 1986)
O rock também estd presente no registro de Tambores, do grupo Bodega e E pouco, de Olga
Ribeiro. Dentre os sete artistas entrevistados, os primeiros gravar um disco foram Eugénio
Leandro e Dilson Pinheiro. Eles dividiram um compacto simples em 1984. Eugénio justifica que
nunca alimentou a ideia de procurar uma gravadora - pelo momento musical, por sua ideia
estética que fugia ao padrdo comercial da época e pela prépria ideia de fazer musica

alternativa.

O que era a minha alternativa? Era justamente alternativa. Fazer as
coisas do jeito que eu penso, do jeito que eu posso, do jeito que eu
guero, e vender a quem eu puder. (Eugénio Leandro, entrevistado em

2016).

O musico conta que a sugestdo de gravar um disco veio do bancario Pedro Julido, seu amigo e
conterrdneo de Limoeiro do Norte, que emprestou o dinheiro para custear a gravacao.
Eugénio convidou Dilson Pinheiro para dividir a responsabilidade. A gravacao foi feita em um
estudio em Natal e a fabricacdo do vinil em S3o Paulo. A estratégia de langamento, narra, foi
realizada junto ao Centro Académico do curso de Farmdcia, durante um dos bailes de forré

organizado pelos estudantes.

Esse forrd era o quente. Eram festas magnificas, de farra mesmo. Mas
era musica normal, a gente ndo tinha vaga. A nossa musica ndo era pra
‘aculd’, pra aguele momento. Ali, era pra reunir mesmo, pra festar, pra
farrear, e para apurar o dinheiro para os encontros (estudantis). S6
gue com a gente andando desse lado, na paralela, essas liderancas do

forr6 estavam dentro da universidade também. Ai, houve uma
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combinacdo. 'Oh, o Dilson e o Eugénio estdo nessa luta ai com o disco,
esse forré da ABEC, 14 da farmacia, nés vamos fazer pra langar o disco

deles. (Eugénio Leandro, entrevistado em 2016)

O disco vendeu 700 cépias no dia da festa, outras 300 ao longo do més seguinte, rememora
Eugénio. Além de pagar a conta com o amigo bancario, a iniciativa foi a chave necessaria para
uma proxima empreitada: o LP Além das Frentes?®® (Independente, 1986). Seguindo férmula
semelhante, o disco foi gravado no Rio de Janeiro, no estidio Sonovisio (0 mesmo onde foi
gravado do disco Feito em Casa, de Antdnio Adolfo 3°). Desta vez, Eugénio lancou o dlbum
durante um encontro nacional dos estudantes de medicina. O Centro Académico do curso

comprou 3 mil cdpias antecipadas, que financiaram a gravacgao e fabricagao de seis mil copias.

Passei quase um ano antes trabalhando, para dar certo langar nesse
encontro. Com todo o apoio do pessoal todo da medicina. (...) Eles
financiaram toda a produgdo. (Eugénio Leandro, entrevistado em

2016).

A festa onde foi lancado o disco teve ainda concerto do musico Vital Farias, que na época ja
tinha cang¢des consagradas nacionalmente. Esteticamente engajado com as ideias do Nag¢do
Cariri, o disco vem repleto de referéncias a cultura tradicional (como as cantorias) e poemas
com critica social e cendrios interioranos. E exemplo da musica Além das Frentes, que d4 titulo

ao disco.

Zé de Pedro |4 na frente deu trabalho

Pra esmurrar ponta de foice e seu baralho
(...)

E I3 na frente que anda mula de sete cabegas
Entra segunda e sai terga

Na esteira do semanario

Pois nesse triste calvdrio

De alguidar sem comida

No parco pao dessa vida

Nenhuma vida resolve ndo

(Trecho de Além das Frentes, do disco Além das Frentes (1986), de
Eugénio Leandro)

29 0 disco estd disponivel integralmente para audi¢do em www.youtube.com/watch?v=_aKbqvaVk7g
30 Disco langado em 1977 e considerado um marco da producdo alternativa/independente no Brasil
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Pingo de Fortaleza lancou um disco também em 1986, intitulado Centauros e Canudos3!
(Independente, 1986). A partir do caminho trilhado por Eugénio, ele lembra de ter escolhido
o0 mesmo estudio, Sonovisio (que na época contava com o violoncelista Jaques Morelenbaum,
que gravou em ambos os LPs). Teve arranjos e participacdao dos membros do grupo Nag¢do
Cariri, grupo do qual Pingo também participava e cujas ideias e pesquisas em torno da cultura

popular tiveram forte influéncia nas cangdes.

Na terra ficou o risco

De talhe, foice e cangaco

Corisco ficou arisco

A histdria apressou o passo

Quando o povo ergueu canudos

Com a forga que tem o brago

(Trecho de Centauros e Canudos, do disco Centauros e Canudos

(1986), de Pingo de Fortaleza)
Pingo conta que o album foi financiado com recursos préprios além de uma série de parcerias
com entidades vinculadas ao universo estudantil. Para confeccdo do encarte, contou com
apoio de outros estudantes, como o humorista Falcdo, que assinou a arte, e da propria
Universidade, que imprimiu trés mil cépias da capa. Contou também com outros apoios
pontuais, como compra antecipada de unidade e cessdao de espag¢o para langamento, feitos

por entidades como a Umes (Unido Municipal dos Estudantes Secundaristas), Fundacao

Cearense de Cultura da UFC, DCE da UFC, Casa de Cultura Raimundo Cela, Jornal Sem Regras.

Esse disco era um contraponto ao que as multinacionais estavam
propondo. Tem um texto de abertura muito politico, muito critico, é
como se fosse um oficio pra uma multinacional dizendo que eu ndo
estou nem vendo, que quero lancar independentemente,
esculhambando tudo (riso). Cheguei assim empurrando tudo. (Pingo

de Fortaleza, entrevistado em 2016)

Dois anos depois, Pingo lancou um segundo LP, Lendas & Contendas (Independente, 1988),
também com recursos proprios e parcerias. Chegar ao disco continuava, porém, a ser um

passo arriscado e ainda restrito. Calé Alencar recorda que fazia falta um disco que

31 0 disco esté disponivel integralmente para audi¢do em www.youtube.com/watch?v=09yxQYAnu6g
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materializasse suas cangdes, mas que considerava um processo ainda dificil e caro, por exigir

deslocamento para outra cidade, pagamento de horas de estudio, musicos, etc.

Era uma coisa impensavel. E tanto que vocé tem poucas pessoas que
sairam daqui para fazer disco nesse periodo, (...) era muito dificil e
muito caro. E ai a gente ficou esperando. Até que apareceu o estudio
do Marcilio, que até hoje tem, o Pré-audio. Isso abiu uma porta
danada. E ai, eu gravei logo a musica de Jericoacoara. (Calé Alencar,

entrevistado em 2016)

Em 1990, Calé lancou o seu primeiro disco, o LP Um pé em cada porto, gravado e mixado em
Fortaleza, que ja contava com o estidio Pré-Audio. Foi também ja em Fortaleza que Jabuti
gravou o seu primeiro disco, em 1988. Apds sua temporada em S3o Paulo, incentivado por
Eugénio Leandro, decidiu pela gravacdo de um disco como uma estratégia de dar ares mais
profissionais a carreira. Como forma de financiar a empreitada, surgiu a ideia de um projeto
de colaboragao entre artistas, intitulado Mutirdo. Um grupo realizaria um concerto conjunto
e toda renda seria revertida para a gravagdo do disco de um dos participantes. A cada edigao,
ajudariam a financiar um disco. Nas lembrancas de Jabuti, houve apenas uma edicdo, que

ajudou a financiar o disco Cria do Mundo, langado em 1989.

Entre os demais entrevistados, Parahyba s6 gravou o primeiro disco individual (Arte e Vida
Parahyba), em 2003. Boa parte de seu repertério da primeira década de carreira ndo tem
registros; Dilson Pinheiro ficou apenas no compacto duplo, gravado com Eugénio. O Unico
ainda inédito nos dias de hoje em disco solo é Amaro Penna, embora mais por op¢ao pessoal.
Os poucos discos gravados na época, justifica Penna, tinham distribuicdo restrita e eram

recusados por radios comerciais.

O Eugénio Leandro chegou pra mim uma vez e pediu, 'rapaz, vamos
fazer um disco'... 'Pra qué, Eugénio'. ‘Ld em Natal tinha um estudio’.
'Eu disse, vou ndo'. Ndo via sentido. (Amaro Penna, entrevistado em

2016)

Atualmente Amaro é proprietario do estudio de gravacdao Ararena. Possui cangdes suas em

diversos projetos coletivos dos anos 1990.
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3.5 Idas e voltas: os roteiros possiveis

A arte vinculada a cena estudantil, como fica exposto na fala de Amaro Penna sobre a volta da
Caravana Cultural, ou na avaliacdo de Pingo sobre o publico dos bares, tinha uma abrangéncia
restrita. Ainda que, com o correr da década, os atos politicos tenham ganhado maior volume,
com showmicios mobilizando milhares de pessoas em tornos das lutas e das campanhas

politicas, a busca por consolidacdo destes artistas passou por outras vias de atuacdo.

Dar sequéncia a uma carreira artistica, como relata Pingo de Fortaleza, exigia transpor os
muros da universidade, da Cidade, do Estado. Exigia buscar novos horizontes. Dentre os
sentidos da viagem, estao desde um imaginario da migracdo como passo necessario ao artista,
a guestoes mais concretas, como ingressar em mercados maiores, com mais possibilidades de
financiamento, espacos para apresentacdo, publico e mesmo uma cena cultural e artistica
mais robusta. Rio de Janeiro e Sao Paulo eram ainda os principais mercados do Pais, onde
estavam as grandes empresas de comunicacao, as grandes gravadoras e muitos dos pequenos

estudios e fabricas de disco, nos quais se amparam os musicos alternativos.

Até alguns anos antes, a migracao era imperativa, tida como aposta Unica na firmacdo de uma
carreira. Naquele inicio de anos 1980, os artistas continuavam migrando para a regido
Sudeste, mas a estrada ja ndo era a Unica op¢dao. Nem o caminho definitivo. Muitos fizeram

apenas incursdes temporarias.

Cabe refletir, ainda, sobre uma questdo fundamental para compreender essas deslocacGes
em meio a pratica musical. Simon Frith em seu trabalho sobre o julgamento de valor musical
(1996) identifica diversos fatores que influenciam nesse julgamento, para além da questdo
estética. Ao opinarmos sobre o valor de uma musica, levamos em conta as referéncias
anteriores que temos sobre o artista, sobre sua obra, as instancias de reconhecimento que
este tem acesso, a critica dispensada a obra, os espacos mediaticos que este ocupa. Em outras
palavras, para além da obra em si, contam no julgamento de valor questdes mercadolégicas

(vendagem, criticas, reportagens, produtos musicais, etc).

Nas palavras de Jeder Jannoti, em artigo dispensado a obra de Frith, o sociélogo vincula o
gosto musical a “uma sintonia de valores que alia aspectos éticos, estéticos e sociais a

circulacdo midiatica da musica” (J. Junior, 2011, p. 136)
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Dessa perspectiva até o julgamento de alguma coisa — uma novela de
Jeffrey Archer, um musical de Andrew Lloyd Webber- como ‘ruim’ é
antes uma afirmacao politica do que estética, um comentario sobre os

mercados, ndo sobre sua forma 32. (Frith, 1996, p. 14)

Distante dos centros econémicos do Pais e sem contar com o aparato mediatico da industria
fonografica, os jovens musicos radicados em Fortaleza pouca chance teriam de ganhar
destaque e reconhecimento comparavel a artistas com acesso a estes meios. Localmente,
atribuia-se aos musicos que estavam fora do circuito fonografico nacional a alcunha de

“artistas da terra”.

O termo reconhecia uma espécie de valor intrinseco aos musicos locais, pelo simples fato de
serem representantes da cultura da regido. Pode ser compreendido, assim, como uma
estratégia de compensacdo pelo desnivelamento de partida, segundo os mecanismos de
valoracdo narrados por Frith. Uma segunda questdo decorrente do termo, no entanto, é que
este provoca um escalonamento entre os artistas. Entre aqueles naturalmente valorizados e

os “da terra”, que mereciam atencdo especial.

Em rejeicdo ao termo, os proprios musicos afirmavam em tom de piada que “artista da terra
€ minhoca”, como relembrou Parahyba. Enquanto um artista da Polygram, da Warner ou da
Som Livre possuia todo um aparato comercial e mediatico - que além de boas condi¢des de
criacdo e gravacao, davam-lhe destaque em programas de TV, criticas em jornais, producdo e

divulgacdo de concertos -, na ala independente toda essa rede era precaria.

Em entrevista ao programa Histdria da Musica, Amaro Penna ilustra esse argumento ao
refor¢ar o impacto que teve a gravagdao da musica Caminho do Sol (de Luiz Sérgio e Amaro
Penna) pela cantora Amelinha, langada no disco de mesmo nome da can¢do, lancado em 1985

pela gravadora CBS.

Tudo isso facilita algumas coisas. Porque a musica entra no repertério
nacional e de repente vocé comeca a ser... (...) as pessoas me
solicitavam musica para gravar. Vocé abre umas portas. Até entdo,

vocé faz aquela coisa por amor, por acreditar nessa historia da musica.

32 And from this perspective even the judgment that something — a Jeffrey Archer novel, and Andrew Lloyd
Webber musical —is “bad” is really a political rather than an aesthetic asssessment, a comment on markets, not
form.
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Mas a partir do momento que vocé entra no mercado, a relagdo é
diferente, que é uma relacao profissional. Vocé faz e tem uma resposta
financeira e proporciona umas portas para vocé chegar préximo de
outros artistas, outros compositores, enfim, vocé comeca a se inserir

no contexto nacional. (Penna, 2017)

Ao buscar os caminhos do Sul, do Norte, do Centro-oeste, os artistas locais buscavam,
portanto, além dos elementos ja aqui mencionados, ferramentas que os ajudassem dar
relevancia a suas obras. Mesmo fora da grande industria, buscavam espago em revistas,
programas televisivos, apresentacdes com musicos consagrados, em palcos prestigiados.
Apenas o fato de passar uma temporada no Rio de Janeiro ou Sdo Paulo poderia servir como
elemento de valorizagdo individual. A viagem era, assim também uma estratégia de buscar

reconhecimento, de se fazer maior que os limites da terra.

Das temporadas de maior duracdo, Dilson Pinheiro e Jabuti Fonteles narram que, em 1985,
apos uma apresentacdo no Parand acompanhando um grupo de teatro de bonecos, decidiram
ficar em S3o Paulo, onde dividiram apartamento. Com eles, estavam ainda os musicos Adauto
Oliveira e Tim Fonteles. Jabuti fez uma temporada de 10 meses. Lembra de ter aproveitado a
oportunidade para buscar artistas que interessassem em gravar suas composicdes, também
para tocar nos bares paulistanos e acompanhar artistas locais. Chegou a participar de
programas de TV, como Som Brasil, com apresentacdo de Lima Duarte, e Empdrio Brasileiro,
com Rolando Boldrin. Voltou para Fortaleza em 1986 decidido a gravar seu primeiro disco e

investir na carreira.

“Em S&o Paulo eu conseguia viver de musica (...), mas também ndo era assim... Também eu
fiquei 10 meses, é pouco tempo pra vocé conseguir (se firmar)” (Jabuti Fonteles, entrevistado
em 2017). Companheiro de viagem, Dilson passou dois anos na capital paulista. Chegou a
procurar gravadoras, mas sem sucesso. “A gente teve |a no Rio de Janeiro, o cara gostou muito
do trabalho da gente, mas sempre aquela coisa, depois, depois, depois” (Dilson Pinheiro,

entrevistado em 2016).

Com o surgimento de circuitos locais de musica em outras partes do Pais, os destinos também

se diversificaram. Eugénio Leandro lembra que o contato com a familia Fonteles (de Jabuti,
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Ana, Tim) o levou diversas vezes a Teresina (Pl), tendo produzido turnés pelas praias do litoral

piauiense; também encontrou espaco em Natal (RN), Jodo Pessoa e Campina Grande (PB).

Fui a Minas (Gerais) (...) entender o mercado de |a. Ndo cantei em
Minas, mas vendi muito disco. Trocava disco com o Paulinho Pedra
azul. A gente acabou botando o Paulinho Pedra Azul aqui na praca de
Fortaleza por causa disso. (...) Brasilia, era outro mercado bom. E Sdo
Paulo e Rio. Nesse ai, eu ia, e passava de um més, voltava, dois meses.
Cantei muito nos Sescs e tinha um caminho pra fazer Ia. Todo mundo
dizia, homem, ndo vd embora ndo, vocé mal chegou, as coisas aqui
acontecem depois de trés meses e tal. Mas eu nao queria nem saber,
eu tinha meu disco independente, tinha minha vida feita com isso aqui,

ndo queria mudar de praga. (Eugénio Leandro, entrevistado em 2016)

Calé Alencar recorda que ja no inicio da década de 1980, apds Teti gravar suas musicas,

comecou a circular por varias cidades do Pais, Brasilia, Recife, S3o Paulo, Rio de Janeiro.

Participava também de festivais, como o Festival Universitario de Blumenau (SC).

Pingo de Fortaleza fez sua primeira incursao em outros Estados apds o langamento de seu

primeiro disco. Pela tematica, Centauros e Canudos (que girava em torno do imaginario do

massacre dos seguidores do beato Antonio Conselheiro, em Canudos — BA), por mediagdo do

jornalista Nelson Augusto, foi convidado a participar da Missa pelos Mdrtires de Canudos, na

Bahia.

Quando chego 1a estava no cartaz Pingo de Fortaleza. Até o nome
mudou por causa disso. Os caras botam no cartaz, Xangai, Vital Farias,
Gereba, Flavio Paes. (...) Eu ndo conhecia, fui conhecer na missa de
Canudos e durante 10 anos cantei |a. A primeira coisa que aconteceu
foiisso, levar o disco pra regido. Eu levava cinco caixas de disco, vendia

as cinco caixas. (Pingo de Fortaleza, entrevistado em 2016)

Em 1987, o artista circulou fazendo trilha de espetaculo teatral de José Dumont, passando por

Brasilia e Rio de Janeiro; e seguiu para Sdo Paulo, onde continua a fazer incursdes com

frequéncia.

Eu nunca pensei numa gravadora, mas, o mercado de shows, eu

comecei a perceber que, em Sao Paulo, era muito maior. Entdo, eu
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cheguei a ter uma produtora 13, (...) de pequeno porte. (...) Eu adoro
isso aqui (Fortaleza). La eu ficava trés meses, depois queria vir embora.
E quando chegava aqui, tinha vontade de estar 1a. Porque ndo tinha
show. Isso no final de 1980, ja com Centauros e Canudos e com Lendas

& Contendas. (Pingo de Fortaleza, entrevistado em 2016)

As mudancas definitivas (ou por longas temporadas) também seguiram ocorrendo, como foi
o caso de Lucio Ricardo, que foi para o Rio de Janeiro em 1984, e Mona Gadelha, que se mudou
para Sdo Paulo em 1986. Ambos relatando um cenario pouco favoravel. Lucio migrou
novamente para Minas Gerais, onde trabalhou com comércio; e Mona encerrou a década
dedicando-se mais diretamente ao jornalismo. O préprio Jabuti, no fim dos anos 1980 trocou

Fortaleza por Teresina (Pl), depois mudou-se para Berlim, onde mora e trabalha como musico.

3.5.2 ‘Gigs’3 e projetos

“Nos anos 80, ndo tinha nada. Nds tivemos que fazer tudo” (Penna). Exageros a parte, Amaro
Penna depde sobre a precariedade de uma pratica musical que carecia de profissionais, de

estrutura, de financiamento, de publico.

A vivéncia universitaria, a participacdo na organizacdo e realizacdo das atividades estudantis,
o contato com estudantes de diversas dreas, com as liderangas e mesmo com profissionais e
entidades que atuavam dentro e fora da Universidade notadamente contribui para um
amadurecimento profissional, no que tange a elaboracdo das carreiras e outras atividades na

area da musica.

A figura do artista era outra. E foram diversas as estratégias adotadas pelos musicos. Além de
produzirem seus proprios espetaculos e gravacbes de discos, alguns destes artistas
incorporam entre suas atividades a produc¢do de projetos culturais, a busca por espacos de

divulgacdo, patrocinio e mesmo atividades contiguas a carreia autoral, como a composicdo de

33 Termo utilizado por mUsicos para designar trabalhos pontuais, pequenas apresentacdes, participa¢do em
concerto ou gravag¢Bes de outros instrumentistas.
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jingles para publicidade, as aulas de musica. Nem dependia da unicamente da grande

industria, nem tampouco podia se restringir ao palco e ao estrelato.

O publico que frequentava os concertos de artistas locais, ainda que tivesse toda a
efervescéncia na universidade, na avaliacdo de Pingo, era ainda bastante reduzido. Somente

com concertos nao era possivel sustentar uma carreira.

O nosso percentual, eu até fico em duvida, se atingiamos menos que
atingimos hoje. Hoje, o percentual que atingimos é pequeno. Hoje nds
vivemos em uma cidade de 2,5 milhGes e vocé atinge com um show ou
com um disco, mesmo que faga varias edi¢des, 10 mil pessoas. (...) Nos
estamos sempre atingindo menos de 0,01%. Esse segmento.
Infelizmente, nds ndo conseguimos ampliar isso, nas Ultimas décadas.

(Pingo de Fortaleza, entrevistado em 2016)

Dentre as atividades que, fora do ambito universitdrio, incentivaram a producao local,
podemos referir: o Festival de Musica da Credimus, que teve sua Ultima edicdo em 1980; o
Bazar'80: A arte da gente do Ceard, realizado no Teatro da Emcetur; o Festival de Musica do
O Povo, com edicdes realizadas de 1981 a 1983 no Anfiteatro da Volta da Jurema; os projetos
de concerto em espacgos publicos, como o Projeto Luiz Assumpgdo e Caminhdo da Cultura,
mantidos pelo Governo do Estado. Fortaleza recebeu ainda o Projeto Pixinguinha, que teve
edicGes anuais de 1983 a 1986; o Festival de MPB Nossa Voz Nossa Vez, em 1983 (Castro,
2013b, p. 175); o projeto Circo Voador Volante, em 1986. Este ultimo era uma edi¢cdo mével

do Circo Voador, projeto voltado para a musica alternativa com sede no Rio de Janeiro.

As excursoes do Circo pelo Pais passaram também pelas cidades de Sdo Luis do Maranhao,
Vitoria, llhéus, Petrolina e Teresina. Em Fortaleza, além de movimentar a cena local, teve
relevancia por montar uma estrutura de gravacdo ao vivo. Embora nunca tenha sido editado
em disco, foi o primeiro registro sonoro de muitos daquela gerag¢ao. O audio encontra-se no
acervo pessoal do musico Calé Alencar. Além das gravacgdes ja citadas, foram registradas
performances do grupo Bodega, de Leninha, Stélio Valle, Paulo & Valérie, Abidoral Jamacaru,

Grupo de Tradi¢des Cearenses, Patativa do Assaré e da Banda Cabacal dos Irmaos Aniceto.

Para viver de arte, foi preciso mais que apresentacdes esporadicas, que os bares e os palcos

universitarios. Pingo de Fortaleza, por exemplo, além das parcerias com o teatro, atuando
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como musico em espetdculos, desde 1983, mantinha como atividade paralela o ensino de
Educacdo Artistica. Lecionou em colégios como Integral, Capital, Rui Barbosa, Capistrano de
Abreu, Oliveira Paiva, Tiradentes, Anchieta. “Corria de um colégio pra outro, fazia musica. Era
bom, aprendi muito. Aprendia com os alunos, aprendia comunicacdo, aprendia dindmica, de
alguma forma os alunos eram o publico” (Pingo de Fortaleza, entrevistado em 2016). A partir
do lancamento do primeiro disco, Pingo também estabeleceu contatos com projetos e artistas

de outros estados que facilitavam sua circulagao.

Amaro Penna conta que as apresenta¢des no meio universitario dificilmente rendiam algum
dinheiro. O primeiro caché que recebeu, lembra, foi na volta da Caravana Cultural. As
primeiras fontes de renda vieram de participacdes em projetos como o Pixinguinha, de
apresentacdes pontuais em programas de TV local, o que foi suficiente no inicio da vida
estudantil. “Dai, pra frente, eu inventei de casar, (...) ai, vem a responsa mesmo” (Amaro

Penna, entrevistado em 2016).

Ainda estudante, Penna destaca ter sido contemplado com uma Bolsa Arte, do Ministério da
Educacdo, que Ihe rendeu alguma remuneracdo, também trabalhou na Radio Universitario e
na TV Ceard; como instrumentista, acompanhava outros artistas e participava de turnés com
o Coral da Universidade. A partir de meados da década, comecou a atuar também na drea de
producdo, quando criou o Projeto Xique-Xique, que era realizado pelo BNB Clube, e promovia

apresentacdo dos artistas locais.

Comecei a me especializar em negdcio de projeto. Depois fiz o projeto
Boca da Noite, |1a no Ibeu, ali no Cristo Rei. A prépria instituicdo dava o
dinheiro. O Banco do Nordeste, o Ibeu. (...) Depois fiz o | Festival
Bancdrio da Cancdo (Nordestina), realizado no BNB Clube de Fortaleza.
(...) Rapaz, veio gente do Nordeste todinho participar desse festival.

(Amaro Penna, entrevistado em 2016)

Destacado enquanto instrumentista, Jabuti afirma que conseguia se manter apenas da
musica, atuando ao lado de outros intérpretes locais, contratado como membro de banda dos
festivais (inclusive, dos Festivais do BNB Clube, produzidos por Penna); além das

apresentacdes em bares, dos proprios shows que produzia.
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Também dedicado a producado, Calé lembra de ter produzido shows de outros artistas, criou
projetos como o Amar a Beiramar, que promoveu quatro concertos no Anfiteatro da Volta da

Jurema, também a primeira edicdo do Festival de Camocim, em 1986.

Eu nunca vivi s6 da musica que eu faco. De cantar, de compor, de
apresentar, ndo. Eu sempre vi que eu tinha também algum talento
para organizar eventos, pra produzir. (Calé Alencar, entrevistado em

2016)

Para Parahyba, que seguiu em carreira solo apds o fim do Carne Seca, a politica — embora,
nem sempre remunerada - foi um ramo importante de atua¢do, embalado pelo crescimento
de partidos politicos, como o PT e PC do B, também pelos movimentos sociais. Além de
concertos, chegou a compor também jingles para campanhas. Recorreu também ensino de

violdo.

Outra importante fonte de renda paralela que favoreceu essa atuacao local de musicos foi a
gravacao de jingles para publicidade. Boa parte dos jovens artistas da época gravaram pecas
publicitdrias, especialmente, na Escala Publicidade, onde Augusto Pontes trabalhava como

diretor de criacao.

Nds faziamos as letras e os compositores faziam as melodias, mas
davam palpites, adaptavam o que a gente fazia. Entdo, foi um convivio
muito interessante. E, dentre essas pessoas, a gente pode relembrar a
Mona Gadelha, o Lucio Ricardo, o Eugénio Leandro, o Calé (...), Rodger

Rogério. (Gilmar de Carvalho, entrevistado em 2016)

Em seu acervo pessoal, Gilmar de Carvalho possui uma mostra de 79 jingles produzidos pela
Escala no periodo. Entre os contratantes, estdo empresas de telefonia, eletricidade, industria
téxtil, alimenticia, eletrodomésticos domésticos, comércio. Alguns dos jingles em mais de uma
versdao e boa parte ndo chegou sequer a ser veiculados. A falta de créditos dificulta, no
entanto, a identificacdo de data e dos musicos participantes. O acervo, ainda assim, é uma
boa mostra do que se produzia e do quanto se produzia. Outras agéncias como Mark

Propaganda, Slogan, Agil também produziam jingles no periodo.
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Calé brinca que ao longo de toda a década de 1980, os jingles Ilhe deram "régua, compasso e

lapis de cor", com producdo intensa. Amaro Penna e Dilson chegaram a montar uma empresa

de producdo de jingles.

Todo esse arsenal de atividades em torno das artes, eu tinha que fazer.
Projeto pra ndo sei que, assessoria de cultura ndo sei de qué. Jingle,
campanha politica salvava um. Vocé faz quatro, cinco jingles ali, ja da
uma clareada nos dinheiros e tal. (...) Fortaleza inteirava, deixava a
gente nessa rede. Possibilitava esse mecanismo todo, essa maquina
funcionando. (...) De certa forma, formavamos um nome dentro de
uma capital de um milhdo de habitantes, na época, (...) vocé tem o seu
1% onde viver, onde respirar. (Eugénio Leandro, entrevistado em

2016)

125



126



Consideragoes finais

Estudar o meio musical e os artistas ligados a UFC no inicio dos anos 1980 em Fortaleza se
mostrou um trabalho t3o instigante e relevante quanto complexo e até mesmo dificil de ser
esgotado. Necessario para a compreensao daquilo que hoje se faz no plano da musica popular
em Fortaleza e mesmo do momento pelo qual passou producdao musical e cultural brasileira

na transicao para a democracia.

Partimos de uma ideia base de que, naquele inicio de década, a producdo musical de MPB em
Fortaleza se distinguia dos periodos anteriores pelo estabelecimento de um circuito local de
producdo e consumo musical, que corria em paralelo a centralizacdo da producdo de bens

simbdlicos pelo eixo Rio — S3o Paulo.

Sob que condi¢des comeca a ser alterada essa légica de produ¢dao e como essa mudanga se
deu? Num processo que inicia ja na segunda metade da década de 1970, Fortaleza
estabeleceu ja nos primeiros anos de 1980 uma dindmica de fortalecimento de um circuito
musical local que envolveu diversos nucleos de criagdo — artistas do interior, das periferias da
Cidade, os estudantes universitarios, além das diferentes geracdes de compositores,

intérpretes e instrumentistas que se somavam desde o chamado Pessoal do Ceara.

Encontraram nas universidades o polo agregador de publico, apoio estrutural e humano, além

uma forga motriz amparada numa movimentacao cultural, politico e boémio.

A partir das narrativas sobre a trajetdria dos sete cantautores-estudantes que foram foco
deste estudo, além de dez entrevistas complementares, foi possivel compreender os

contextos em que estes surgiram, forjaram sua arte e deram os primeiros passos na carreira.

Lancando mao do conceito de cena — que concebe um espago sobre o qual se estabelecem
praticas de criacdo e consumo cultural, mediando valores, cddigos e experiéncias comuns -
dedicamos parte deste estudo a compreender o espaco social e cultural em que se inseriam
estes artistas - as dinamicas, atores, valores, geografia, bem como o lugar e o papel que a

musica desempenhava.
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Ao analisarmos os contextos nos quais se deram diversos momentos da produc¢dao musical de
Fortaleza ao longo do século XX, percebe-se o quanto esta atividade esteve atrelada a

guestdes nacionais - de ordem cultural, politica e econémica — para além dos aspetos locais.

Em comum, nas diversas fases dessa musica, uma forca criativa contrastante com a
precariedade e a condicdo periférica do mercado local. Dos modinheiros do inicio do século
(cantautores que viam seu repertdrio entoados nas rodas de serestas, nos quintais e nos
sal0es) aos primeiros artistas do radio (que enchiam os auditérios e ja emplacaram no
repertdrio nacional grupos-intérpretes e autores de Fortaleza), a producdo local teve certa
relevancia dentro da Cidade e alguma repercussdo para além desta. Eram periodos em que se
consumia o que vinha da entdo Capital do Pais, o Rio de Janeiro, mas também aquilo que se
criava. A medida que se acentuou essa centralizagdo no Rio de Janeiro e Sdo Paulo — em
especial, das empresas de comunica¢do, com emissao em rede, e fonograficas, distribuindo
para todo o Pais — essas forcas desequilibram um tanto mais e a producdo local perdeu espaco,
ficando restrita aquela que saia pela rodoviaria e voltava pelas ondas do radio, da TV e pelos

discos.

E o caso dos anos 1960/1970. Com o mercado de discos em alta, as universidades assumindo
nacionalmente o protagonismo da criacdo musical e a televisdo ditando o repertdrio nacional,
surge uma leva de jovens artistas em Fortaleza, muitos deles universitarios, que fazem da
musica elemento comum de uma efervescéncia cultural, boémia e politica. Eram inspirados
pelos idolos da MPB, com a explosao televisionada dos festivais de musica. Em meio ao
recrudescimento do regime militar e a repressdao ao movimento estudantil, alguns destes
jovens migram para os mercados do Rio e Sdo Paulo, onde atingem também as paradas de

sucesso.

Assim como naquele fim de década, na virada para os 1980 havia uma gama de musicos
atuando localmente. Nos teatros, participando de pequenos festivais e programas televisivos.
Além de se espelharem na vasta gama de artistas de MPB, tinham como referéncias também
0s conterraneos que poucos anos antes alcaram voo. O contexto musical local dessa década,
no entanto, distinguia-se da anterior em dois pontos chave: a dimens3do que tomaria o circuito
musical de Fortaleza (que embora ainda restrito, permite falarmos em uma cena musical) e as

perspetivas quanto aos rumos de estruturagdo das carreiras destes novos musicos.
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Coincide com o periodo de “abertura lenta e gradual” do regime ditatorial, de reestruturagao
do movimento estudantil, com refundacdo de entidades como UNE e os DCEs - também, em
Fortaleza, com o salto no nimero de estudantes, contando, além da UFC, com a criacdo de
duas outras universidades, a Unifor (1973) e UECE (1975) — realizacdo de grandes passeatas e
manifestagdes articuladas nacionalmente e com o engajamento de artistas na luta pela

democracia.

No plano da industria fonografica, o inicio dos anos 1980 foi tempo de crise para as grandes
multinacionais do mercado de discos - que passavam por reorganizacao e estavam cada vez
menos abertas a propostas ndo direcionadas a grandes publicos e vendagens — mas também
de afirmacdo de uma cultura de musica “alternativa” ou “independente” que desde meados

dos anos 1970 vinha sendo desenhada.

O meio universitario foi o denominador comum de diversos grupos — entidades, tendéncias
politicas, grupos culturais, artistas de diferentes vertentes e linguagens. Distinguiam-se do
universo total de estudantes exatamente por compartilharem desta cena onde a musica era
uma das formas de expressdo, agitacdo (seja nos atos politicos, em eventos culturais ou na

algazarra festiva dos bares) e de conexao estética, moral, afetiva entre os estudantes.

Embalados por esta agitacdo, pelos ideais de esquerda, pela critica a ditadura, musicos-
estudantes fizeram de palco os corredores e cantinas da universidade, os bares frequentados
pelos estudantes, as manifestacdes em pracgas e ruas. Dos concertos individuais e coletivos
estudantis aos grandes eventos culturais — e de motivacdo politica — musicos-universitarios
somavam-se aos homes consagrados da musica local e outras referéncias da MPB, ocupando
espacos como a Praga do Ferreira, a Concha Acustica e a Quadra do Céu. Partiram do Centro
de Humanidades da UFC, no bairro Benfica, e espraiando-se por outros cantos da cidade,

outros campi universitarios, e além.

Para além do aspecto local e das légicas e demandas da cena universitdria, compreender a
producao musical da época demandou alargar a escala de visao. Este estudo contribuiu para
uma compreensdo de um periodo musical brasileiro no qual ganhava espagco a chamada
musica alternativa e abria-se caminho para a fragmentacdo da producdo de bens culturais,
gue passa a acontecer em circuitos musicais em diversas cidades do Pais. Tal como acontecia

em Fortaleza, se deu em Brasilia, Belo Horizonte, em Belém, em Teresina.
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De artistas-estudantes a musicos profissionais, as personagens desta histéria seguiram
caminhos bem distintos dos tomados em anos anteriores. Utilizar a alcunha de “pessoal que
ficou no Ceard” (como se costuma fazer referéncia aos participantes da Massafeira, em 1979,
e geragles seguintes) mostrou-se simplista e inadequada. Mais assertivo é percebermos o

novo momento musical que se afirmava e as diversas rotas que se abriam. Entre idas e voltas.

Dos sete entrevistados, todos destacam em suas falas temporadas passadas fora de Fortaleza.
Do curto periodo de trés meses que passou Calé Alencar, aos dois anos em que Dilson residiu
em S3o Paulo. Entraram neste circuito também temporadas no Teresina, em Brasilia, em Belo

Horizonte.

Na direcao oposta, a cena cultural universitaria e o circuito local de musica serviram também
a artistas consagrados, como Fagner, Belchior, Ednardo, que fortaleceram sua conexdao com a
cidade, apresentando-se nas atividades da universidade, em atos politicos, ao lado de outros
medalhdes da MPB, de artistas e instrumentistas que ali estabeleciam a carreira. O caminho
do Sul, neste contexto, ganha outras conota¢des. Rio de Janeiro e S3o Paulo seguiam sendo
os mercados mais importantes do Pais, bem como os centros difusores de bens culturais, mas

deixam de ser a Unica opcdo de um artista.

Viajar para estes centros continuou a ser uma oportunidade de tentar espaco junto as
gravadoras — como foi narrado por parte dos entrevistados — também de receber cachés
melhores que os praticados em Fortaleza, ter acesso a empresas, profissionais, equipamentos,
a um publico diferente e ter contato com tantos outros artistas — consagrados ou an6nimos —
que se aglomeravam nestes centros. Era também um investimento em visibilidade/

reconhecimentos, como discutimos, no capitulo anterior.

Para encerrar estas considerac¢des finais, cabe aqui enunciar algumas das limitacdes e das
potencialidades futuras que este estudo suscita. Ao optarmos por entrevistas como estratégia
principal de construcdo de dados sobre o periodo, esbarramos nos limites e nas imprecisdes
da memodria. Embora sejam ricos para a compreensao das dinamicas, dos sentidos, nos
caminhos da producdo musical do periodo, os relatos pecam pela falta de detalhamento. Um
proximo passo, em uma possivel continuacdo deste estudo, demandaria, por exemplo,
investigarmos as publicacdes em jornais da época, e se ha registro documental das atividades

gue envolveram a musica em entidades estudantis, na reitoria das universidades, na Radio
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Universitaria, além de acervos pessoais com cartazes e recortes. Pelas proprias limitagcdes da
pesquisa, tivemos acesso apenas uma pequena parte daquilo que guardaram os musicos.
Deste modo, teriamos um panorama mais detalhados das atividades realizadas e pormenores
relevantes para a compreensdo do periodo, como quem realizou, que tipo de apoio ou
financiamento tiveram as atividades. Caberia ainda uma busca por acervos fotograficos que
nos permitisse recompor visualmente, de forma mais extensiva, os cenarios, os tipos, as

ocasides aqui estudadas.

Outro ponto que mereceria atengdo diz respeito as musicas, a obra destes
compositores/intérpretes. Em um esforco futuro, a partir deste trabalho, abre-se a
possibilidade de mobilizar estes artistas no sentido de resgatar e registrar musicas do periodo
que nunca chegaram ao disco, ou chegaram ja com nova roupagem. Novas entrevistas e uma
analise mais detalhada dos discos e registros do periodo nos permitiriam também uma
reflexdo mais aprofundada daquilo que foi produzido, suas influéncias, seus conteudos,

sonoros e poéticos, seus universos simbdlicos.

Por fim, como ja referido anteriormente, a amostragem de sete cantautores-estudantes,
embora tenham suprido os propdsitos deste estudo, diz respeito apenas a parte da
movimenta¢do musical de Fortaleza. O recorte em compositores/intérpretes tornou este
estudo realizdvel, mas deixou algumas lacunas, como a atuacdo de inumeros artistas-
estudantes que eram apenas intérpretes; os instrumentistas que davam corpo musical as
apresentacdes, para além do intérprete; a participacdo feminina e discussdao do feminismo em

meio a uma producao musical preponderantemente masculina; investigar melhor a atuacdo de
outros nucleos de musicos na Cidade, como artistas do interior, os remanescentes da década de 1970,

e mesmo da aproximagao, em meio a cena local, dos artistas de sucesso, radicados no Rio e Sao Paulo.

Tantas outras questdes poderiam ser aqui discutidas. Fato é que existem grandes lacunas no que tange
aos estudos sobre a musica de Fortaleza e que os anos 1980 foram um periodo especialmente fértil e

gue demandaria muitos outros estudos e tantas cabegas mais a tentar compreendé-lo.
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