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RESUMO

Este artigo trata da difusdo musical promovida pelas radios paraenses
Clube e Marajoara em meados do século XX, como representativa de
uma tendéncia local de hibridagdo cultural no campo da mdsica. As
emissoras sediadas em Belém, naquele periodo, estavam distantes dos
centros dindmicos da indudstria cultural do pais e do mecanismo
midiatico nacional de fabricacdo de cantores, conjuntos e ritmos musicais
de sucesso. Porém, a interacdo local entre produtores de radio, ouvintes
e participantes de programas de auditério permitia a formagdo de um
padrédo local de consumo musical e a configuracdo de um star system, que
combinava artistas locais, nacionais e estrangeiros.

PALAVRAS-CHAVE: Radios paraenses; musica popular; hibridacéo
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ABSTRACT

This article focuses on the musical broadcasting conducted by Clube and
Marajoara Radio Stations in Pard in the midst of the 20t century, as
representative of a local trend for cultural hybridization in the musical
field. The radio stations settled in Belém, in that time, were far off the
dynamic centers of the country’s culture industry and the national media
system of fashioning successful singers, bands and musical genres.
However, the local relations between radio producers, listeners and radio
audiences allowed the development of a local pattern of musical
consumption and the design of a star system, which combined local,
national and foreign artists.
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Musica popular e cultura de massa na Era do Radio

O surgimento da civilizagdo de massa do século XX, pautada no
desenvolvimento dos meios de comunicagdo, acompanhou a emergéncia de
novas praticas culturais associadas a novos codigos de comportamento social,
ligados a difusdo de informacéo e a fruicdo de entretenimento.l A expansdo do
modo de vida urbano oriundo das grandes cidades brasileiras de meados do
século foi veiculada e influenciada, em grande medida, pelas emissdes
radiofonicas, em seus programas jornalisticos, esportivos, radionovelas,
humoristicos, na publicidade e, principalmente, no repertério musical. Este
ultimo ocupava a funcdo, naquele contexto, tanto de pano de fundo geral como
de atragdo principal das programagdes.

Os meados do século XX foram, no pais e em outras regifes da América
Latina,2 época de grande popularidade e de massificacdo das programacdes
radiofénicas. No caso brasileiro, a chamada “Era do Radio”3 estendeu-se desde
a redemocratizacdo iniciada em 1945 até a metade da década seguinte, quando a
televisio comegou a concorrer com o radio pelas verbas publicitarias. Neste
periodo, tanto as emissoras do eixo Rio de Janeiro-Sdo Paulo quanto aquelas de
metrépoles regionais brasileiras propagaram um diversificado repertorio
musical e tornaram famosos ritmos e cantores populares, inseridos no conjunto
de programas de entretenimento e na divulgaco de produtos de consumo.

Como ocorreu em outras capitais do pais, o radio em Belém contribuiu
para o aparecimento de novo estilo de vida ligado ao uso de novas expressdes
linguisticas, ao interesse pelos melodramas das radionovelas, ao gosto por ouvir
ou dancar os ritmos musicais divulgados pelas orquestras e “cartazes” musicais
do radio. Na linha de pensamento proposta por Martin-Barbero, 0s programas
de radio promoveram uma espécie de “mesticagem cultural” que, no campo
musical, encetou combinacBes de elementos folcléricos, eruditos e massivos.
Por seu lado, os ouvintes dos programas, compradores de discos e
frequentadores dos auditérios das emissoras, contribuiram ativamente para a
orientacdo e o sucesso das novidades musicais lancadas.

A grade diversa de programacdo, voltada para diferentes tipos de
publico, permitia ao radio alcancar diferentes estratos da sociedade, equalizados
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na condicdo de consumidores da cultura de massa. A diversidade de interesses e
de gostos dos ouvintes contribuia, em contrapartida, para orientar o variado
conjunto da programacdo, que oscilava entre propagar a cultura nacional
(especialmente por meio da musica), divertir e entreter 0s ouvintes e divulgar 0s
nomes e produtos dos anunciantes.

Em acordo com a perspectiva de Rocha,® observamos que a mesma
sociedade desigual que vivia o periodo de otimismo politico-econdmico da fase
democratica pds 1945 se projetava na consolidagdo da cultura midiatica
capitaneada pelo radio naquele meio de século. O radio tornou-se, naquele
periodo, o veiculo principal de divulgacdo de grande parte da producdo cultural
do pais, especialmente, a musica popular. A recep¢do da mdsica popular
tornada massiva via radio resultou na formacgdo de experiéncias coletivas em
que o publico assumia ritmos, cancgdes e seus idolos como icones do consumo
cultural.

Os discursos e os projetos definidos pelos governantes do pais dos anos
1950 pautados na modernizacdo socioecondémica deram o tom da nova
sociedade de consumo entremeada pelos meios de comunicagdo de massa. A
divulgacdo de projetos politicos modernizadores e a expansdo dos meios de
comunicagdo de massa, no entanto, foram fendmenos combinados que se
fizeram presentes em varios paises da América Latina.6 A sociedade de
consumo vivia 0 seu amadurecimento po6s-Segunda Guerra, combinando o
desenvolvimento das tecnologias, 0s projetos de expansdo industrial, o
aumento da producdo de bens de consumo e o crescimento do setor
publicitério.

Todavia, esse amplo “projeto modernizador” que combinava pautas
politicas e a atividade da midia de massa ndo se apresentou de modo uniforme
em todos os lugares. Varia¢Oes da relacdo entre campo radiofénico? e sociedade
foram possiveis dadas as realidades socio-politicas-econdémicas locais,
especialmente em regiGes distantes dos grandes centros da industria cultural.8 A
relacdo entre as referéncias culturais do publico ouvinte de radio e a
organizagdo da pauta das programagdes, por exemplo, estava condicionada a
essas especificidades locais. Eram estas particularidades definidas pela forma de
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engajamento da elite politica e econémica local no projeto de modernizagdo
mais amplo dos grupos dirigentes nacionais.

Isto explica a peculiaridade da programacdo radiofonica em Belém nos
meados do século XX, especialmente aquela voltada para a difusdo musical.
Enquanto a programacdo musical das emissoras do eixo Rio-S&o Paulo
incumbia-se, de tornar o samba um dos simbolos da nacionalidade, as radios de
Belém dedicavam-se a propagar uma diversidade de géneros musicais a partir de
influéncias oriundas de centros culturais nacionais e estrangeiros.

Ao lado da programagéo voltada para o lazer e o entretenimento das
massas, condicionada aos interesses comerciais e publicitarios, pairava sobre as
grandes emissoras do centro-sul um *“compromisso social com a preservagdo de
uma cultura nacional”.® Emissoras como a Radio Nacional que alcangavam
todo o territério do pais com suas ondas curtas apresentavam uma “aura de
mantenedor da cultura nacional”, sintonizada com a politica nacionalista dos
governantes da época.

As orquestras de Jazz, 0s conjuntos regionais e 0s cantores do radio de
Belém tanto imitavam as estrelas da cangdo e propagavam 0s SUCessos musicais
vindos do centro-sul do pais, como reproduziam, na mesma medida, ritmos
musicais vindos do exterior e divulgados por radios da América Central e dos
paises do norte da América do Sul. As radios locais sentiam com menor peso 0
encargo de defender e promover o que se entendia por “cultura nacional”.

Esta producdo cultural radiofénica periférica reproduzia, em escala
menor e regional, 0 modelo organizativo, artistico e administrativo das grandes
emissoras do centro-sul do pais, a0 mesmo tempo em que incorporava criagfes
artisticas oriundas de diversos centros de cultura de massa. Tal constituiu uma
variacdo importante da emergéncia e consolidacdo do radio no Brasil, marcada
de forma acentuada pela mescla de modelos de consumo artistico-culturais de
massa de origem estrangeira e nacional, redimensionada na realidade
amazonica.

O repertorio musical consumido localmente pelos ouvintes das radios
locais era identificado pelos cronistas musicais da época como musica popular,
num sentido geral. Quer dizer, eram as musicas que alcangaram popularidade,
que estavam nos Long Plays vendidos nas lojas especializadas, que eram
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associadas aos cantores-idolos do radio e que alcangavam o povo de forma
indistinta, independente da condicdo socioecondmica.10

E claro que esta definicdo refletia o discurso dos produtores de radio
interessados em exibir o alcance homogeneizador da programagdo musical,
desconsiderando as diferencas e desigualdades que demarcavam 0 acesso e a
fruicdo da cultura de massa. Entre os programas de mdsica erudita e as atracoes
musicais populares e de radionovela que enchiam auditdrios, havia interesses
diferentes de alcance de publico, compondo um leque variado de opgbes na
programacéo.

O “popular” desta programacdo corresponde muito mais ao sentido
concebido por Chartier'? como forma de qualificacdo de uma relacdo, neste
caso entre produtores de radio, locutores, artistas e publico. Tal definicdo é
identificada justamente no “jogo de poder” entre esses sujeitos, posto que cada
fracdo é dotada de maiores ou menores poderes de interferéncia sobre o que €é
divulgado, como é divulgado e qual sua repercussao.

Como diz Chartier:

A midia moderna ndo impde, como se acreditou apressadamente, um
condicionamento homogeneizante, destruidor da identidade popular, que
seria preciso buscar no mundo que perdemos. A vontade de inculcacéo
de modelos culturais nunca anula o espago proprio da sua recepgéo, do
Seu uso e da sua interpretacdo. [...] a pratica essencialmente humana de
criar sentido prossegue mesmo num mundo crescentemente dominado
pelas coisas e pelo consumo.12

Por conta disso, a definicdo de musica popular para as cancgfes
veiculadas pelos programas de radio tem como marco a mediacdo dos agentes
ligados ao radio entre os criadores culturais e a recepc¢do do publico ouvinte.
Aliés, nesta mesma linha, Néstor Canclini assinala que os atuais crescimento e
difusdo das culturas tradicionais se devem também aos meios massivos, ao
transportarem musicas de repercussdo local para a escala nacional e
internacional .13

Além disso, no caso de um pais de grandes dimensdes como o Brasil, 0
radio contribuiu para a integracdo social, ajudando a uniformizar a lingua
nacional e a divulgar o modo de vida urbano das camadas médias como
referéncia cultural. De acordo com Calabre,4 entre os anos 1940 e 1950, o
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radio permitiu o acesso a programas de lazer e de noticias a regifes distantes do
pais onde predominavam altas taxas de analfabetismo.

Tamanha capacidade de propagacédo explica a preocupagdo dos cronistas
de radio e de alguns jornalistas do periodo com a “misséo cultural” do radio,
em particular no campo da difusdo musical. Segundo Wasserman,15
pesquisadores e jornalistas interessados em musica brasileira defendiam o seu
uso nos meios de comunicagdo como forma de criar uma “identidade cultural
para 0 povo brasileiro”. Esta pretensdo seria supostamente ameacada pelo
declinio das tradigdes musicais populares (rurais, folcléricas) frente a
massificacdo musical e a “invasdo” de ritmos e cangdes estrangeiras, mais
evidente a partir da década de 1950.

Por exemplo, o bolero, de origem mexicana e chegado ao Brasil apds a
Segunda Guerra, alcangou enorme sucesso nos anos 1950. A popularidade do
bolero, de acordo com Wasserman, exerceu influéncia junto a alguns
compositores brasileiros. Produziu-se, por exemplo, a diminuicdo do
andamento do samba-cancdo e a modificagdo das letras em favor de contetidos
mais passionais, melodramaticos e sentimentais. Tudo isto ligado ao
crescimento de interesse do publico por novidades vindas do estrangeiro como
0 ritmo mexicano.

O estudo do consumo cultural, a partir da audiéncia da programacéao
musical de meados do século XX, permite observar a contundéncia do
processo de hibridacdo cultural’® em regiGes periféricas do capitalismo e
distantes dos centros dindmicos da inddstria cultural. Este se expressa como
intensas experiéncias de fusdo cultural intermediadas pela midia e assentadas no
mercado de bens de consumo. Mesmo neste “mundo dominado pelo
consumo”, artistas, produtores de radio e ouvintes praticavam a criagdo de
sentidos e de cddigos de comportamento social, que dariam novos rumos a
acdo dos meios de comunicagao.

A diversidade musical do repertério radiofénico dos anos 1950

A década de 1950 foi marcada, segundo Hobsbawm,1” pela
prosperidade econémica nos paises desenvolvidos. O surgimento de novas
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tecnologias produtivas, diminuindo a necessidade de mao-de-obra, viria
acompanhado da ampliacdo exponencial da capacidade de producdo e de
consumo. Ao mesmo tempo, a expansdo dos meios de comunicacdo de massa
promoveu 0 acesso da classe operarial8 a revistas, jornais, programas de radio,
discos, naquele momento, mais diversificados e mais adequados &
multiplicidade de interesses de um publico crescente e variado.

No caso dos paises da periferia do capitalismo, 0 acesso as inovagdes
tecnoldgicas dos meios de comunicagdo oriundas do mundo industrializado, em
meados do século XX, permaneceu, na maior parte, limitado a parcelas
abastadas do meio urbano. Isto ndo impediu, no entanto, que a populacéo
pobre, assentada nos subdrbios das capitais brasileiras, criasse meios de
insercdo na nova sociedade de comunicagdo de massa que se estava esbocando
no pais naquele momento.

De fato, os projetos de modernizacdo da infraestrutura de producéo e do
consumo no Brasil, alentados pelos governos do intervalo democratico entre
1945 e 1964 resultaram numa ampliacéo relativa do acesso a bens de consumo,
especialmente para as camadas médias urbanas. Tanto o nacionalismo varguista
do inicio da década de 1950, voltado para a construcéo da indUstria de base do
pais, quanto o desenvolvimentismo de Juscelino Kubitschek, interessado em
atrair investimentos estrangeiros, acentuaram a industrializagéo e o crescimento
econdmico.l® Com isso, ampliou-se 0 acesso a bens de consumo tornados
acessiveis as camadas médias das grandes cidades brasileiras. As novidades
tecnoldgicas incorporadas aos bens de consumo disponiveis no mercado
brasileiro podiam ser adquiridas por meio do pagamento de prestacfes mensais,
como pode ser observado no andncio abaixo do Radio Imperador:

Sensacional! Vendas de radios em prestacfes mensais, sem entrada e sem
fiador! Chegou este moderno sistema de vendas entre nos, podendo
agora o comerciario, o industriario e o funcionéario também gozar o
conforto dos mais abastados. Radio “Imperador” — de 6 valvulas — ondas
largas e curtas [...]20

O andncio aponta claramente o consumidor alvo deste tipo de oferta,
que naguele momento podia se equiparar aos “mais abastados”, pelo menos na
aquisicdo de produtos como o Réadio Imperador. A invencdo dos radios a
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vélvula e sua adogdo no Brasil a partir dos anos 1940 ajudou a baratear o custo
da producdo dos aparelhos receptores e contribuiu para ampliar de forma
moderada o acesso do publico ouvinte. O incremento da participacao financeira
dos patrocinadores na programacéo tornou o empreendimento das emissoras
um negécio rentavel. Ao mesmo tempo, 0s grupos politicos da época passaram
a tomar o radio como um formidavel instrumento de projecdo junto a
sociedade.

Da mesma forma, houve naquele periodo uma rapida expanséo do setor
radiofénico no pais. Ocorreu o surgimento de novas emissoras dotadas de
equipamentos mais modernos que permitiam operar em “ondas curtas” (longo
alcance) e em varias frequéncias.2t As verbas publicitarias de grandes e
pequenas empresas tornaram possiveis diversificar os programas e cobrir
periodos mais longos com programacgdo. A maior parte dos programas passava
a voltar-se principalmente para o publico feminino, por conta de sua
permanéncia em casa e por seu papel na escolha dos produtos consumidos pela
familia. De todo modo, o horario noturno era 0 mais valorizado por ser o
momento privilegiado de reunido da familia em torno do réadio.

As grandes emissoras contavam com um grande contingente de
funcionarios entre atores/atrizes, contrarregras, musicos, locutores, jornalistas e
burocratas. Atuavam estas empresas de comunicacdo, no dizer de Calabre,2
como verdadeiras “indudstrias de entretenimento”, alcangando varios campos
artistico-culturais como o teatro, a literatura e a masica. Seria esta a “era do
radio-espetaculo”, segundo a defini¢do de Rocha,22 mecanismo dinamizador e
legitimador da variada producéo artistica e cultural do pais na época.

Os anos 1950, em particular, seriam um periodo marcante para a
“formagcédo da cultura musical brasileira”, como afirma Lenharo.24 As criagdes
dos artistas da musica popular dos grandes centros urbanos, como Rio de
Janeiro e S&o Paulo, contava com relativo acesso aos canais de producéo
radiofonica que poderiam veicula-las e inseri-las nos rétulos mercadoldgicos da
época, orientados pelas expectativas do publico ouvinte de radio e consumidor
de LP’s.

Experimentava-se assim, no campo da musica popular, a rapida
expansdo do consumo massivo cultural. Tal era visto de forma negativa por
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cronistas musicais da época, que tendiam a considerar a propagacédo de ritmos
estrangeiros como foxtrote, swing, bolero e rumba, por exemplo, como sinal da
decadéncia do ‘“samba tradicional”, exercendo o papel de simbolo da
nacionalidade. E o caso da Revista da Musica Popular, editada entre 1954 e
1956 por jornalistas cariocas e estudada por Wasserman.2> Seus articulistas,
musicos, folcloristas, poetas, tendiam a considerar a diversidade de ritmos que
ocupavam espaco nas radios nos anos 1950 como sintoma da
internacionalizagdo da musica brasileira, sinbnimo de “involugdo musical”.

Ao contrério desta perspectiva, podemos considerar a diversidade do
ambiente musical da época2 como expressao da riqueza de opgdes de consumo
musical e das suas possibilidades de hibridacio. E o caso da incorporagio do
andamento do bolero no interior do samba-cangdo, ao qual foi sendo
gradualmente adicionado, nos mesmos anos 1950, um “tratamento musical
moderno, baseado nos timbres do cool-jazz”.2” A rica cena musical daquele
periodo veiculada pelo radio estava bem distante do tom apocaliptico dos
criticos conservadores e nacionalistas que anunciavam o desaparecimento do
“samba auténtico”.

As Trajetorias da Radio Clube e da Radio Marajoara até os anos 1950

A Radio Clube do Paré foi a primeira emissora surgida na Amazonia.
Fundada no formato das emissoras de associados, pagantes de mensalidades
fixas, a programacdo musical da Rédio Clube era baseada no empréstimo de
discos de comerciantes locais, cujos estabelecimentos e produtos eram
anunciados na forma de agradecimento.28

Desde sua fundagdo em 1928 e durante a década de 1930 a emissora de
prefixo PRC-5 atuou com um raio de transmissdo de alcance limitado, nem
mesmo chegando a alcancar a totalidade dos bairros de Belém.

Em 1937, a Radio Clube foi presenteada pela prefeitura municipal com
um terreno no Bairro do Jurunas, numa localidade ndo-urbanizada e de dificil
acesso daquele bairro periférico2® e ainda pouco habitada naquele periodo. Esta
concessdo atesta as fortes ligagdes dos fundadores e administradores da
emissora com a elite politica local. Os fundadores daquela radio-sociedade
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usufruiam desses lagos, como era o caso do bacharel em Direito e radioamador
Roberto Camelier, o ex-governador do estado Dionisio Ausier Bentes, socio-
fundador da Clube, ao lado do telegrafista Eriberto Pio e do jornalista Edgar
Proenca, que ingressou na sociedade logo ap6s sua criagdo.30

Foi entdo erguida no espago concedido a chamada “Aldeia do Rédio”,
um complexo que incluia seus transmissores e um estidio onde eram
produzidos seus programas. A Aldeia do Radio foi inaugurada em 1939 e
permitiu a realizacdo de apresentacbes musicais ao vivo com artistas locais. A
programacdo musical tornou-se diversificada, com emissdes especializadas em
musica classica e popular, esta Ultima divida entre musicas estrangeiras,
nacionais e regionais.

No final da década de 1930, eram curtos os periodos de transmissao,
divididos entre poucas horas da noite e da manhd. A programagdo musical
despontava como principal conteido das emissGes matutinas e noturnas. Isto
tanto em programas exclusivamente musicais como em noticiarios, como era o
caso da atracdo “Amanheca Cantando”, que divulgava noticias do dia anterior.3!

O problema do curto alcance da emissora foi superado na década de
1940, quando a PRC-5 passou a operar em ondas tropicais, alcangcando quase a
totalidade da regido amazonica e de trechos de paises vizinhos.

Nos anos 1940, as programacdes musicais ao vivo tornaram-se o carro-
chefe das transmissdes da Clube. Por conta de ainda ndo possuir um auditorio,
muitos dos programas com participagdo de publico eram realizados em clubes
esportivos e em colégios da cidade. Segundo Vieira e Gongalves,32 muitos
musicos e cantores foram revelados em programas de calouros como o “Navio
Escola”, por exemplo. Os premiados tornavam-se cantores ndo remunerados
da emissora durante algum tempo.

A Réadio Clube contratou sua prépria orquestra na mesma década de
1940. Foi nesta época em que a emissora incorporou conjuntos musicais ao seu
casting, tais como o Bando da Estrela, de Edyr Proenca (filho de Edgar Proenga) e
0 Jazz-orquestra33 de Alberto Mota.

O auditério da Clube foi inaugurado em 1945 na Aldeia do Rédio, com
capacidade para 150 pessoas. A inauguragdo contou com uma apresentacdo da
Orquestra da Radio Nacional do Rio de Janeiro, maior e mais importante
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emissora de alcance nacional e que era tomada como modelo administrativo e
de programacdo pelas radios situadas fora do eixo Rio-S&o Paulo.

Nos anos subsequentes, apresentaram-se na emissora Varios grupos
musicais e artistas locais, sempre acompanhados pela prépria orquestra da
Clube, regida pelo maestro e também diretor artistico da radio, Manoel Guides
de Barros.3 Ao lado daquela, contava também a emissora com orquestra de
cordas, conjunto de Jazz e conjunto regional, dotado de instrumentos como
cavaquinho, padeiro, violdo, tamborim, etc.

Ao lado dos conjuntos musicais permanentes havia 0S grupos
independentes que se apresentavam na radio, como os “Namorados Tropicais”,
que baseava suas performances no feitio do conjunto paulista “Os Demonios
da Garoa” e, depois, nos anos 1950, no conjunto vocal “Os Cariocas”.3® A
forma de relacdo com os fas também se espelhava no modelo difundido pela
Radio Nacional, com os cantores sendo sistematicamente assediados pelas fas
fora das exibigdes.

Alguns musicos da orquestra e dos conjuntos da Clube chegaram a
gravar discos nos anos 1950 ao lado de orquestras de sucesso da cidade, como
as de “Orlando Pereira”, “Lélio e seu Conjunto”, “Alberto Mota e seu
Conjunto”. Estas faziam sucesso nos bailes dangantes dos chamados “clubes
sociais” (de elite) da cidade e suas apresentacdes eram semanalmente
anunciadas nos periédicos locais. Os ritmos mais presentes na programacao
musical da PRC-5 eram bolero, mambo e samba-cangdo, caracteristico daquela
fase de internacionalizacdo da musica brasileira.

O auditério da Clube, assim como ocorria nas grandes emissoras do
pais, desempenhava importante papel de interlocucdo da programagao
radiofénica com o publico. Goldfeder define o papel dos programas de
auditério dos anos 1950 como “espagos de manifestacdo espontdnea e autbnoma de
anseios e expectativas do publico”.36 De fato, a presenga do publico ouvinte no
auditdrio tornava possivel aos produtores do radio avaliar a recepgdo de seus
programas na cidade. E o caso dos concursos de calouros, que ocuparam
espago central em meio aos programas de variedade, gincanas e brincadeiras.3”

A Rédio Clube somente passou a ter concorrente no mercado local a
partir de 1954, com o surgimento da Radio Marajoara, prefixo ZYE-20. A
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Marajoara foi uma criagdo do grupo Diérios Associados do empresario Assis
Chateaubriand, que comandava uma extensa rede nacional de jornais, revistas,
emissoras de radio e, ja nos anos 1950, de televisdo.3® Antes da Marajoara, 0s
Diarios Associados jé dirigiam o jornal “A Provincia do Pard”, relancado pelo
grupo em 1947 ap6s 21 anos de inatividade.39

Os profissionais que trabalharam na fundagdo da Marajoara eram
provenientes de outras emissoras associadas do Rio de Janeiro e de S&o Paulo e
seus equipamentos importados da empresa norte-americana RCA-Vitor. Seu
estudio e auditorio foram instalados nas proximidades da Praca Justo
Chermont, também conhecida como Largo de Nazaré, bem no centro da
cidade. Isto era tomado pelos ouvintes da época como vantagem em relacéo a
Clube, uma vez que o auditério daquela situava-se num bairro periférico da
cidade. Também faziam parte complexo da Marajoara no Largo de Nazaré o
cassino “Rancho Grande” e o Teatro “Marajoara”. O auditério da emissora
tinha capacidade para mil pessoas, um grande palco e camarins.4

A Marajoara tornou-se uma forte concorrente na preferéncia do publico
ouvinte frente & j& estabelecida R&dio Clube. Primeiro, em termos do raio de
alcance das transmissdes. A Marajoara contava com um transmissor de 10
kilowatts, cujo alcance foi registrado ha mais de 1.010 milhas distante de Belém
pela edicdo de 31 de janeiro de 1954 do Jornal “A Provincia do Pard”. Para
enfrentar concorrente, a Clube adquiriu e pés em funcionamento, naquele
mesmo ano, um transmissor de igual capacidade.

Outro problema era a localizacdo da sede da Clube. Desde 1952 o jornal
“Folha do Norte” anunciava a construcdo do edificio “Palacio do Radio”, que
viria a ser a sede da PRC-5 no centro da cidade. O projeto de construir um
edificio de 15 andares na Avenida 15 de agosto (atual Presidente Vargas)
originou-se de nova concessdo da prefeitura, na administracdo de Lopo de
Castro, aos acionistas da sociedade anénima que administrava a Clube. Com
recursos insuficientes para a construcdo do prédio, repassaram a propriedade
do terreno a uma Empresa Construtora, de propriedade do engenheiro Judah
Levi, que assumiu o compromisso de garantir a emissora, apds a conclusao da
construcdo, a propriedade de todo segundo andar do edificio.4
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O prédio foi inaugurado em 1954, mesmo ano de fundacdo da
Marajoara. Contava o edificio com trés elevadores, incinerador de lixo,
restaurante, teatro e cinema no andar térreo, bar e hoite no terraco, onde
ocorriam as festas do “Automoével Clube”. No discurso de inauguragdo do
Palacio do Rédio, Edgar Proenca, diretor da Radio Clube, em discurso
proferido a elite politica e econémica da cidade, enfatizou a importancia da
obra como um “brinde a cidade”, destacando que “a terra paraense merece ser
melhor julgada pelos forasteiros”.42

Esta preocupacdo talvez estivesse ligada & presenca marcante de
profissionais do sudeste do pais presentes na producdo dos programas da nova
concorrente. E caso da vinda do Maestro Alceu Bocchino, da Radio Tupi de
Sdo Paulo, a sede das emissoras associadas, que organizou a “Grande Orquestra
Marajoara”.4 O maestro paraense Guides de Barros transferiu-se para a
Marajoara no mesmo ano de 1954, deixando a Clube apds 30 anos de servigos
prestados em busca de promessas de melhor salario e de melhores condigdes de
trabalho. Em seu livro de memarias sobre fatos curiosos e engragados vividos
pela “gente de radio e televisio” local, Guides de Barros reclama da presenca
incdmoda na Marajoara de profissionais do Rio e de S&o Paulo que pretendiam
“ensinar a fazer radio” 4

De todo modo, locutores, radioatores, cantores e musicos locais foram
contratados para trabalhar na ZYE-20. Seguindo a tendéncia da época, a
programacdo musical da emissora era diversa e distribuida em diferentes
horérios ao longo do dia. Os programas de auditério na sede do Largo de
Nazaré tornaram-se a marca registrada da emissora, sempre no horério
noturno, todavia. Nas apresentacdes de atragBes nacionais no auditério era
cobrada entrada. JA nas programacfes comuns (isto é, com artistas locais), 0
acesso ao auditorio era gratuito.4s

Apresentaram-se no auditorio da Marajoara varios artistas provenientes
do cast da Ra&dio Nacional e das Emissoras Associadas de Chateaubriand.
Dentre as estrelas da era do radio, estiveram presentes na cidade na década de
1950 Doris Monteiro, Yvon Curi, Cauby Peixoto, Angela Maria, Nelson
Gongalves, Silvio Caldas, Emilinha Borba, Marlene e a Miss Universo Maria
Yeda Vargas.
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A vinda desses artistas a Belém se encaixava no circuito apresentacfes
que as estrelas do radio no Brasil cumpriam pais afora naquela época. Tais
viagens eram um meio de obter ganhos que complementassem (e que
superavam em muito) o salario recebido como funcionario de emissora de
radio. Esses artistas eram recebidos, no dizer de Amara Rocha, como
“embaixadores das maravilhas” dos grandes centros urbanos do pais,
especialmente nas visitas as cidades pequenas e interioranas.46

Cantores do radio vindos de fora também se apresentavam nos periodos
de grandes festas da cidade, como durante o Cirio de Nazaré e o Carnaval. Em
geral, as estrelas do showbizz radiofénico nacional eram trazidas pelas radios
locais. Nas noites seguintes a procissao, as apresentacdes de cantores de fama
nacional e local se revezavam num palco erguido na Praga Justo Chermont, em
frente ao estudio da Marajoara. Assim, o logradouro publico tornava-se
“auditorio”. J& no Carnaval, os auditorios das duas emissoras da cidade eram
tomados por programas musicais especiais, em grande medida dedicados a
apresentacdo de marchinhas carnavalescas de sucesso nacional. A Radio
Marajoara chegou a construir um segundo auditério, mais rastico, espécie de
“barracdo”, atras da “Aldeia do Radio” no Jurunas, voltado especialmente para
a programagao musical carnavalesca.

Mas os auditorios permaneciam de forma corrente como espago
privilegiado de interacdo entre produtores do radio, artistas e o publico. Assim
como ocorria na Radio Nacional na mesma época, aconteciam coroagoes locais
de rainhas do radio, em que se sucediam estrelas da Clube e da Marajoara. Esses
eventos eram transmitidos pelas emissoras e divulgados pelos jornais,
especialmente pelas revistas voltadas para a programacdo de radio, como a
Amazonia: revista da planicie para o Brasil. Neste periédico, havia duas colunas
voltadas exclusivamente para o cotidiano das estrelas do radio (“Gente de
Radio na Berlinda” e “Aqui se fala de radio”), e outra que focalizava a
programacdo musical radiofénica (“Ronda Musical”).

Em apresentagbes de artistas de sucesso nacional ou internacional,
espacos mais amplos eram utilizados pelas emissoras. Um anudncio publicado
no dia 22 de abril de 1950 por “A Provincia do Pard” noticiava as seguintes
apresentacdes no Teatro da Paz: a “cantora internacional” Ester de Abreu, a
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cantora “revelagdo do radio brasileiro” Norma Ardanut e Marcos Ayala, “uma
voz brasileira na cangdo do México”. O evento era um show comemorativo de
22 anos de fundacédo da Clube.

Mesmo a contratacdo de novos artistas para o casting das emissoras locais
poderia render a realizacio de eventos publicos. E o caso do “Show Dancante”
anunciado em “A Provincia do Pard” em 23 de abril de 1950 e que viria a
ocorrer no “Sete de Setembro Esporte Clube”. Sambistas, humoristas e
intérpretes de mdsicas internacionais se apresentariam no evento organizado
para “o0s senhores associados e dignas familias”.

Alids, o interesse local por musicas estrangeiras e especialmente por
ritmos latinos tinha relagdo com a programacdo musical das emissoras de radio.
Além de divulgar os artistas estrangeiros e suas canc¢@es, as emissoras locais
contratavam 0s mais economicamente acessiveis para apresentaces ao Vivo.
Estas ocorriam em datas especiais, como na temporada de eventos ligados ao
Cirio de Nazaré. Exemplo disso foram as apresentacdes no “Teatro Poliro”,
anunciadas em “A Provincia do Pard” em 14 de outubro de 1950. O programa
das apresentacfes contava com os shows de Rayito de Sol, “um auténtico raio
de sol de Cuba para 0 mundo [..], 0 mais quente rumbeiro das Américas”;
“Julio Gutierrez”, “autor das mais lindas melodias latino-americanas”; D.
Pedrito, “o infernalissimo ‘rei do bongé'.

Em resumo, as duas emissoras de radio em atividade em Belém na
década de 1950 desempenhavam papel central na difusio musical na cidade,
seguindo o modelo das grandes emissoras do sudeste do pais. Sua posi¢do
periférica a este centro era marcada, no entanto, pelo cruzamento de referéncias
musicais diversas, dentre estrelas da can¢do popular nacional e estrangeira, que
eram divulgadas nos aniversarios de emissoras, no periodo do carnaval, no
Cirio de Nazaré e em programas especiais em auditorios e teatros.

Jornalistas e gente de radio falam de musica na periferia do sucesso
No més de julho de 1958, o diretor artistico da Radio Marajoara, Jotta
Barroso, concedeu uma entrevista a Revista Amazonia em que discutiu a funcdo

social do radio. Para aquele produtor artistico da emissora associada, ao lado de
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suas atracOes voltadas para o entretenimento, o radio, num sentido amplo, teria
uma missdo educativa fundamental:

Entrevistador: Como encara o radio?

R: O radio é, indiscutivelmente, o veiculo de divulgagdo que mais
diretamente atua sobre as massas, dada a sua enorme penetracéo. E por
isso, um perigoso veiculo quando usado indevidamente. Ndo é um “mal
necessario”, como alguém classificou e sim “um bem indispensavel”,
quando aplicado como difusor artistico e cultural, procurando elevar o
nivel mental do nosso povo [...].47

Como se V&, a apreciacao deste produtor radiofénico acerca do “povo” é
homogeneizante em grande medida. O radio também tomado como
mecanismo de “formacédo cultural da populacdo” vislumbra seu publico-alvo
como massa indistinta. Esta visdo desconsidera as diferentes formas de
consumo da producédo cultural radiofénica que, em si, j& era muito variada e
alcancava, de forma diferenciada, diversas fracdes da sociedade.

Tal expde uma distancia sempre presente na “Era do Réadio”, no Brasil e
nas regides periféricas aos centros da industria cultural, entre a perspectiva dos
produtores de radio e aquelas do publico receptor quanto ao que deveria ser
transmitido. Em cidades como Belém nos anos 1950, as emissoras locais
podiam se desincumbir, em grande medida, desta missdo pedagdgica e da tarefa
colossal de propugnar o “nacionalismo musical”.

Esta teria sido, na visdo de Napolitano, a preocupacdo especialmente
corrente entre os intelectuais do sudeste do pais nos anos 1950, chamada pelo
autor de “febre folclorista”. Criticos e cronistas musicais como Almirante e Ary
Barroso chegaram a defender a ideia de criar um imposto para o ingresso de
musica estrangeira no pais, na maior parte, 0 jazz e 0 bolero e suas variagdes
ritmicas.48

E certo que tais posicionamentos ufanistas e ortodoxos ndo surtiram
efeito naquela década que, segundo Lenharo,% foi um momento estratégico
para a formacdo da cultura musical brasileira. Deu-se esta “formagdo” como
mistura de influéncias musicais diversas de ritmos estrangeiros e regionais
brasileiros, criando um leque de inovagBes na musica popular consumida nos
grandes centros urbanos do pais. A parte do pessimismo folclorista dos criticos
que viam nos “bolerdes exagerados” e nos “sambas pré-fabricados” nada mais
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que expressdo musical “popularesca” de baixa qualidade, despontavam estrelas
da musica e de novas cangBes contagiantes que levavam 0s ouvintes aos
auditorios e teatros.50

Alids, a inclinacdo elitista de muitos cronistas de radio se materializava
também na dendncia dos programas de auditorio como responsaveis pela
degeneragdo do radio, movida pela suposta “ma-educacdo” do seu publico
cativo. A circulagdo nos meios jornalistico da expressdo “macacas de auditorio”
foi um resultado extremado do preconceito de carater racial contra as
frequentadoras predominantemente negras e mulatas de origem pobre. Mas
distante dos purismos e do preconceito, 0s programas musicais do radio
brasileiro dos anos 1950 promoveram o que chamou o critico José Ramos
Tinhordo de “triunfo momentaneo das classes baixas”.5!

Era comum neste periodo em Belém a presenga em jornais locais de
anuncios de discos lancados e seu repertorio de cangdes populares ouvidas no
radio. Alguns anuncios consultados apresentam, dentre outros, discos de
cantores de lingua espanhola e suas cangdes pautadas em ritmos latinos, tais
como Malagueiia, Las Maracas de Cuba, Sin Motivo, etc.52 Faziam-se presentes
também anuncios de lancamento de publicages especializadas em repertorios
de “modinhas, sambas, cancdes, boleros, foxes, etc”.53

Além da propaganda de discos e musicas se destacavam também, no
mesmo periodo, anuncios de apresentagbes ao vivo de cantores e de
orquestrass que circulavam pelos programas de radio. O cantor paraense Eli
Reis, intitulado “o cantor das melodias cubanas”s® era uma das estrelas de
espetaculos que podiam ocorrer em estabelecimentos publicos e privados.5
Exemplo de interesse do publico e da imprensa local pelos ritmos hispanicos é
a divulgacdo da apresentacdo do cantor mexicano Alfonso Ortiz Tirado em
Belém, anunciado em A Provincia do Pard (16/09/1950) como “uma das
maiores figuras do radio internacional” e “vindo do sul do pais”.

Assim como os artistas da Radio Nacional faziam excursfes pelo
Brasil, cantores e musicos do cast da Clube e da Marajoara faziam apresentagdes
no interior do estado5” certamente em busca de ganhos extras mais vultosos
que os salarios das emissoras. Os artistas ouvidos nas cidades do interior nos
programas de auditorio e conhecidos das paginas da Revista Amazonia
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poderiam ser vistos pessoalmente, o que de certo atraia nimero consideravel de
fas nas excurs@es. Cantores como Alzirinha Camargo, Gerusa Sousa, Jurema
Cordeiro, Virginia de Morais, Francelino Andrade, Durval Silva, Cleide Lima,
Técito Cantuaria, Alberto Yone, Clodomir Colino, Zilda Ferreira, dentre
outros, percorriam as cidades do estado nos anos 1950 apresentando seus
foxes, sambas, boleros e baides.

Mesmo na capital, o sucesso radiofonico rendia muita popularidade aos
cantores locais em apresentacGes fechadas. O andncio de 05 de agosto de 1950
de A Provincia do Pard do aniversario de Lucy, a “estrelinha famosa”, na
coluna social destacava seu sucesso no “Cast da PRC-5" e “nas horas de arte da
‘boite’ do Bar da Condor, como intérprete graciosa da musica popular
brasileira.”

O alcance da irradiagdo das emissoras e a popularidade dos “cartazes”
poderiam lhes render inclusive apresentagdes no exterior, pelo menos em paises
vizinhos da fronteira amazonica. Foi o caso da viagem a Paramaribo, Suriname,
das irmds Alzira e Aline Soares, acompanhadas pelo baterista Beroca, divulgada
na Revista Amazonia em 1958 (Ano 4, n. 42). O artigo da “secdo de radio” de
autoria de Nivaldo Frazdo foi escrito na primeira pessoa plural, sugerindo o
efeito da prdpria fala das artistas. Tratava-se de uma estratégia de construcdo
publicitaria da imagem do estrelato associada a vida privada dos cantores,
geralmente vinculada ao consumo de eletrodomésticos, ao desfrute de
apartamentos elegantes e de viagens a lugares exuberantes.

O relato da viagem a Paramaribo comega destacando a cortesia da
tripulagdo do avido para com as cantoras-instrumentistas. Fala depois da
recepcdo naquela cidade com a presenca dos diretores de duas radios locais:
Rapar e Avros. Em seguida, sdo mencionadas as apresentac@es na hoite do Palace-
Hotel, que ocorreriam durante uma semana. Apés esta primeira semana, as
irmds Soares comecaram a tocar nas radios locais, basicamente em programas
de estudio, “em vista das referidas emissoras ndo possuirem auditérios”. O
contrato de 7 dias de apresenta¢Oes nas radios foi estendido para mais 7, apds o
que retornaram. A foto que ilustra a matéria destaca os instrumentos tocados
pelas Soares, piano e acordedo, ao lado de Beroca com sua bateria. A legenda da
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imagem informa que os artistas “levaram até Paramaribo [...] 0 samba escaldante do
nosso querido Brasil”.

Este é um exemplo da movimentagdo de artistas do radio entre paises
cujas fronteiras passam pela Amazdnia. O bolero mexicano, a rumba cubana,
dentre outros, vinham a Belém nas apresentagdes de artistas estrangeiros muito
divulgadas pela imprensa local. Ao mesmo tempo, seguiam alguns artistas locais
em busca dos palcos e das radios dos paises vizinhos, divulgando, por sua vez,
0 samba brasileiro.

A inexisténcia de auditorio nas radios surinamesas certamente chamou a
atencdo, na mesma medida, tanto do autor da matéria, como das cantoras-
instrumentistas. A vitrine de divulgacdo dos artistas do radio, muito usual no
Brasil, inexistia nas radios da entdo coldnia holandesa. As Soares fizeram o
caminho inverso do que ocorria no Brasil naquela excursdo: seguiram do palco
do teatro para o estadio de radio, ampliando pelas ondas radiofénicas a
repercussdo das apresentacOes das artistas inicialmente pouco conhecidas.

No campo musical, a Revista Amazonica contribuiu sobremaneira para a
projecdo do prestigio dos cantores do radio. A cronica mensal da Revista
Amazonia de junho de 1958 fazia o balango dos eventos musicais das emissoras
paraenses ja ocorridos e das apresentacdes de cantores de sucesso nacional.
Eram anunciadas “visitas as plagas paraenses” de estrelas como Nelson
Gongalves e Neusa Maria (“respectivamente os melhores cantores de 577), Joel
de Almeida (“o0 campedo do carnaval de 58”) e a “orquestra original da Calypso
Show, de Trinidad”.

Ao lado das ilustres presencas, a crénica destacava a apresentacéo de Ary
Lobo, “o0 nosso valor que venceu na Maravilhosa”. A carreira de sucesso de
Gabriel Eusébio dos Santos Lobo, de nome artistico Ary Lobo, é representativa
do papel complementar exercido pelas emissoras regionais em relacdo aquelas
do Sudeste do pais. Mais do que isto, sua trajetoria simboliza a capacidade
adaptativa dos artistas regionais as tendéncias musicais de sucesso propagadas
pelos grandes centros da cultura de massa.

Calabres8 afirma que, naquele contexto, ser cantor ou ator de uma
grande emissora carioca ou paulista era o suficiente para que o artista
conseguisse sucesso em todo pais. Portanto, para os artistas locais, a busca do
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sucesso nacional passava, necessariamente, por “vencer na Maravilhosa”. A
radio nacional era, na década de 1950, a emissora mais ouvida em todo Brasil.
Seus artistas identificados com o samba, o bolero, ou ritmos regionais como
baido, difundiam suas cancfes a partir de um “centro do sucesso” musical no
pais.

Ary Lobo comecou sua carreira musical como corneteiro da aerondutica,
até seu ingresso na vida artistica com apresentagdes na Radio Clube em meados
dos anos 1940.5% O sucesso obtido garantiu sua inclusio no conjunto
Namorados Tropicais, cujo repertorio incluia os ritmos de sucesso do
momento: samba-cangdes, boleros, mambos, marchas, foxes, cocos e baides.
Em 1955, Ary Lobo conseguiu fazer uma ponte entre as emissoras de radio e
iniciou sua carreira na Radio Nacional, assumindo a identidade de cantor de
musica nordestina. O baido era um género musical que ja fazia sucesso nas
radios do pais desde meados dos anos 1940. A grande popularidade de Luis
Gonzaga e de sua composicdo em parceria com Humberto Teixeira, “Asa
Branca” (de 1946), foram marcos da onda regionalista que se fez presente nas
programacoes musicais das emissoras. O curioso € que as paisagens nordestinas
e 0s problemas sociais do sertdo presentes nas letras dos baiGes ganharam
popularidade entre as camadas médias cariocas através da projecdo alcancada
pelo novo género através da Radio Nacional.

O cantor paraense tornou-se também compositor e se inseriu na
linhagem de sucesso regionalista divulgada para todo pais em que se
destacavam Luis Gonzaga, Humberto Teixeira, Jackson do Pandeiro, dentre
outros. O sucesso obtido via programacdo musical da Radio Nacional garantiu
a Lobo a gravacdo de 9 Lp’s pela RCA Vitor, onde foram langados sucessos
como “Eu vou pra lua” (em parceria com Luis de Freitas), “Caranguejo S&”
(composicdo de Gordurinha), Ultimo Pau de Arara (de VVenancio, Corumba e J.
Guimardes), “Suplica Cearense” (de Gordurinha e Nelinho), dentre outros.

Mas em meio a temética nordestina das cangdes langadas por Ary Lobo
se faziam presentes composi¢des que externavam sua singularidade paraense e
amazonica, 0 que certamente passava despercebido pelo publico do Sudeste.
Lobo criou composi¢bes na forma de samba, c6co e baido para falar de suas
origens paraenses. Seguem abaixo trechos de algumas cancfes e 0s ritmos
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indicados nos LPs, mas sem o0s anos de lancamento que ndo foram
identificados.

Eu sou de Belém (Ritmo: Samba, LP “Quem vem 14", Gravadora
“Cantagalo”)

[...] Hoje tudo estd téo diferente / Tanto tempo estou ausente / N&o sei
se volto mais la / Embora vocé ndo pense / Ndo nego sou paraense /
Sou de Belém do Paré

Me leva seu Gabriel (Ritmo: Coco, LP “Quem vem 18", Gravadora
“Cantagalo”)

Me leva, me leva seu Gabriel / Me leva, me leva, |4 pro Para / Menina
tome juizo / Eu néo posso te levar / A distancia é muito longa / Eu ndo
vou pra demorar [..] / A estrada Belém-Brasilia / Ainda estd para
terminar

Filho de Tupinamba (Ritmo: Mambo, LP Compacto “Ary Lobo”,
Gravadora “Cantagalo”)

Eu sou neto de Tupiri¢d / Eu sou filho de Tupinambé / Mais confesso
que nasci na selva / Porém me criei em Belém do Para / Ei ei ei e,
Nazaré / Ei ei ei ei, tenho fé / Eu vou pagar a promessa que fiz
caminhando a pé / Eu gosto de la / Meu bem mora |4 / Papai é de la /
Minha mée é de 14 / E por isso que de vez em quando / Eu tenho que ir
a Belém do Parg

Estas letras assumem uma intengdo reveladora das raizes socioculturais
do artista que reconhece tudo estar diferente em sua terra de origem, da qual
estava ausente ha muito tempo. Distante, no Rio de Janeiro, o artista anuncia
num diélogo a longa viagem ao Parg, que ainda ndo poderia ser feita de forma
mais rapida por estar inconclusa a estrada que ligaria a Amaz6nia ao restante do
pais. A fé em Nossa Senhora de Nazaré é apresentada com um elemento
distintivo das origens do cantor de ritmos nordestinos, que “ndo negava ser
paraense”. Como personagem da cancéo, se apresenta possuindo ascendéncia
indigena, embora tivesse sido criado em Belém do Para.

A volta “triunfal” de Ary Lobo a Belém em 1958 ndo somente atestava o
talento do “nosso valor que venceu na Maravilhosa” como indicava 0s
caminhos possiveis para que 0s artistas locais alcangassem sucesso nas
principais emissoras do pais. As carreiras de artistas locais como Lobo
exemplificam a habilidade para combinar referéncias culturais diferentes. E o
caso desse artista que representava o papel do sertanejo nordestino que “sé
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deixa seu Cariri no Gltimo pau de Arara”, mas que, e em outro momento,
confessa ter nascido na selva e crescido em Belém do Para.

Concluindo: musica de massa e cultura popular na Era do Radio paraense

O espraiamento dos modelos culturais instituidos pela programagéao
musical de radio das grandes emissoras do pais e de alcance regional implicou
na constituicio de um espago proprio da recepcdo. O publico das
apresentacdes musicais do Arraial de Nazaré durante o Cirio ou dos audit6rios
de radio e de teatros contribuiu decisivamente para a formatacéo e o sucesso de
um repertério diverso, estipulado como um campo de escolha especifico. A
difusdo de sambas-cang¢des, boleros, mambos, marchinhas, foxes, baides, cocos,
dentre outros, alcancava as expectativas variadas do publico, ao mesmo tempo
em que se ajustava as estratégias empresariais de produtores radiofénicos e de
seus anunciantes.

E certo que a diversidade de publico marcava a segmentagio de gostos e
de possibilidades de escolha de ritmos, programas e idolos da can¢do. Mas estes
acabavam por compor um conjunto mais ou menos delimitado entre as
influéncias musicais nacionais e estrangeiras, redimensionadas nas
apresentacdes locais. Os programas de auditério, as apresentagdes ao vivo em
espacos publicos, as cartas as emissoras e as cronicas jornalisticas eram canais
por onde se expressava, de forma direta ou indireta, 0s usos e as interpretacdes
do publico do repertério musical irradiado. 1sso explica o relato de Guides de
Barros da programacgéo musical de uma emissora local (por ele ndo revelada)
que substituia o repertério comum por marchinhas durante toda a semana de
carnaval.s® Era esse 0 caso de uma escolha pautada basicamente no interesse do
publico por marchinhas naquele periodo festivo, mais importante que 0s
emblemas musicais dos diversos programas e patrocinadores.

Napolitano destaca que nos anos 1950 os criticos da programacédo
musical das grandes emissoras de radio caracterizavam seus repertorios como
“sensacionalistas, apelativos e melodramaticos”.62 O melodrama dos sambas-cangdes e
dos boleros (certamente distante, é claro, da agitacdo das marchas, foxes e
cocos) era provavelmente encarado pelo publico ouvinte e, algumas vezes
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espectador, como conteido familiar, dotado de efeito de realidade. E dessa
maneira que Martin-Barbero2 identifica a importdncia que o melodrama
alcangou na América Latina no século XX. Visto por ele como o “drama do
reconhecimento”, a narrativa melodramatica presente nas cangdes romanticas
latino-americanas (assim como nas atuais telenovelas) seria um elemento do
imaginario coletivo, marcado pela luta contra as aparéncias e, portanto, contra
qualquer tipo de ocultamento. O sentimentalismo anacronico e sobrevivente a
l6gica impessoal do mundo moderno do trabalho revelaria uma expressao
culturalmente viva, atual, pela qual se reconheceriam, desocultando-se, as
classes populares.s3

O efeito de realidade esperado na recep¢do das masicas e letras das
cangBes de sucesso do radio entre os anos 1940 e 1950 dependia em grande
medida, como ndo poderia deixar de ser, do ponto de vista do publico. Isto é
afirmado de forma cabal numa crénica publicada em “A Provincia do Para” em
06 de agosto de 1950, com o titulo “Abaixe o seu Radio”:

[...] Os programas de radio sdo os mais variados ndo podemos negar; ha
programas para todos o0s gostos e para todas as exigéncias, o mal
portanto ndo esta nos organizadores de programas, mas nos ouvintes de
radio.

Os ouvintes sdo apresentados aqui como dotados de poder absoluto em
meio as diversas op¢des de programas. Seus gostos e exigéncias assinalam as
diferengas entre os programas, como algo que escapasse ao controle dos
produtores de radio e dos interesses dos anunciantes. Na continuacdo, a
narrativa se volta para o cotidiano do ouvinte:

Quantas vezes vocé esta nervosa, cansada, exgotada por um dia de lutas
e de sofrimentos, seu espirito pede uma mausica repousante, que ouvida
bem baixinho acalmara seus nervos e arejara 0 seu cérebro. Vocé puxa
uma cadeira bem comoda para perto do seu radio. Liga-o e escolhe com
cuidado a musica que seu espirito deseja e fecha os olhos antecipando o
prazer desses momentos que virdo, trazendo-lhe conforto fisico e
espiritual. De repente, seu radio fica mudo e seus ouvidos sdo
brutalmente feridos por um ritmo de canibais alucinados diante do
caldeirdo onde se prepara uma deliciosa carne de branco que sera o prato
excepcional da proxima refeicéo [...].
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A coisa pior, diz um outro perfeito e educado ouvinte de radio, é que eu
possuo um radio s6 pra mim e adaptado ao meu estado de espirito;
também nédo procuro incomodar ninguém, mas ndo posso viver livre do
radio do vizinho; e fico indignado quando meu vizinho me impde uma
musica de Jazz e eu tenho uma conta para pagar, ou me delicia com um
solene e elevadissimo trecho de musica quando eu me levanto com o
espirito saltitante, esquecido de todas as coisas desagradaveis que passei e
convencido de que acabei de nascer.

O hébito da escuta dos programas de radio é aqui ilustrado pelo retorno
do trabalho, que pede uma “musica repousante”. Mas as preferéncias musicais
dos vizinhos e sua forma de ouvir radio pode inviabilizar a busca do narrador
por “conforto fisico e espiritual”. Na sociedade moderna onde os radios séo
mais ou menos acessiveis a grande parcela da populagdo, a musica do aparelho
do vizinho pode assemelhar-se a um “ritmo de canibais”. No caso em questéo,
0 autor identifica 0 Jazz como um desses ritmos impostos pelo gosto do
vizinho, em descompasso com o estado de espirito daquele que ha pouco
chegou do trabalho. O fundo musical dos radios da vizinhanca poderia,
segundo o autor, se estender a manhd seguinte, fazendo-o levantar com
“elevadissimo (no sentido de volume alto) trecho de musica”.

Esta cronica torna patente a importancia, na vida cotidiana da populagao,
dos programas musicais de radio em Belém de meados do século XX. Mais que
isto, indica a convivéncia nem sempre tranquila entre diferentes gostos musicais
e interesses por repertorios de cangdes de radio. A convivéncia com a
diversidade musical mediada pelo radio serviu como instrumento de
aprendizagem sobre a modernizacgdo preconizada pelas novas tecnologias e pelo
modo de vida urbano.

No caso de Belém, a posicdo periférica em relacdo aos grandes centros
nacionais da cultura de massa abriu espaco para uma aguda hibridacdo de
ritmos e gostos musicais, situada entre influéncias regionais, nacionais e
estrangeiras. A diversidade de opgdes de programacéo e de ritmos ndo apagava
as diferengas sociais, mas realcava a formacdo sentidos e formas de
comportamento mais ou menos comuns relativas a recep¢do musical.

Musicas “repousantes” conviviam com a agitacdo do Jazz e das
marchinhas de carnaval nos programas de radio. O regionalismo dos baides e
cocos combinava-se, em termos, com o internacionalismo dos mambos e
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boleros na efervescéncia dos auditdrios, dos clubes e dos teatros. O samba,
ritmo nacional por exceléncia, se destacava no radio especialmente na sua
forma hibrida, abolerada, de samba-cangdo. O repertorio diversificado das
estrelas locais da cancgéo, basicamente oriundas do meio radiofonico, percorria
todas essas modalidades. Tal era o cenario regional de um processo de
hibridacdo musical que contribuiu de forma peculiar para a popularizacdo da
musica brasileira.
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