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As guitarradas paraenses: um olhar sobre 
música, musicalidade e experiência cultural1

Fábio Fonseca de Castro2

Resumo: O artigo discute a mediação cultural presente nas 
“guitarradas”, gênero musical paraense de expressivo sucesso 
popular, que tem sido midiatizado de maneira cotidiana e 
significativa no espaço regional. Observando a cena musi-
cal construída em torno das “guitarradas”, o artigo discute 
a dimensão sociocultural do fenômeno, percebendo como ele 
produz experiências coletivas sensíveis, estéticas, comunica-
tivas e que, em consequência, impactam sobre a produção de 
narrativas identitárias, com sua inerente dimensão política. 
Para compreender esse fenômeno propõe-se uma abordagem 
centrada em dois elementos: a compreensão da cultura en-
quanto experiência intersubjetiva e enquanto processo de 
sociabilidade.
Palavras-Chave: Música. Intersubjetividade. Sociabilidade.

1  Trabalho apresentado ao Grupo de Trabalho Comunicação e Cultura do 
XXI Encontro da Compós, na Universidade Federal de Juiz de Fora, Juiz de Fora, de 
12 a 15 de junho de 2012.

2  Professor e pesquisador do Programa de Pós-graduação Comunicação, 
Cultura e Amazônia, da Universidade Federal do Pará. Doutor em sociologia pela 
Universidade de Paris 5. Email: fabio.fonsecadecastro@gmail.com.
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1 Introdução

A intensa vida musical de Belém do Pará consiste numa superposição de 
diversas cenas culturais, em geral efervescentes e complexas: cenas de música 
erudita, festas “de aparelhagem”, bailes da saudade, shows, casas de choro, fes-
tas de vizinhança são apenas alguns espaços de socialização, sobre os quais 
se superpõem processos de midiatização que envolvem o rádio, a internet, a 
reprodução em suporte digital e digital locativo e uma infinidade de ritmos, 
práticas e estilos: carimbó, merengue, cúmbia, toadas, rock, lambada, guitar-
radas e as muitas formas do “brega” – pop, techno, melody etc.

Percebe-se uma superposição de elementos que, para efeito de com-
preensão de um observador desse conjunto de processos, têm, pelo menos, 
três dimensões a serem consideradas: em primeiro lugar, espaços de intera-
ção social centrados na experiência musical; em segundo lugar, processos de 
midiatização, que envolvem mídias convencionais e digitais; em terceiro lugar, 
práticas de mediação cultural, que tomam forma de ritmos, gostos, conteúdos 
artísticos, formas estéticas, diálogos e reciprocidades musicais.

Porém, do ponto de vista da experiência social do indivíduo presente 
nessa cena – do indivíduo que, simplesmente, vivencia essa cena, sem qual-
quer necessidade de percebê-la de forma esquemática ou de interpretá-la 
– essas três dimensões conformam uma mesma dinâmica, uma mesma, diga-
mos assim, experienciação de um estar e sentir, em comum, o mundo.

Tentarei, neste artigo, agregar alguns elementos, dentre teóricos e obser-
vativos, buscando compreender a experiência da cena musical de Belém. 
Desejo compreender como essa experiência coletiva, social, da música, con-
forma, ou ensaia conformar, uma estética da participação, do sentir-junto, do 
vivenciar. No caminho, proponho uma reflexão sobre a dimensão sensível e 
estética da experiência coletiva – ou melhor, da maneira como um ouvir-com 
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e um dançar-com, se tornam, enquanto prática de sociabilidade, um identifi-
car-se-com, um ser-com-outros.

Para fazê-lo, destaco um dos muitos elementos pertencentes à cena 
musical belemense, as guitarradas. Escolhi esse elemento por considerá-lo 
ilustrativo das dinâmicas locais de sociabilidade em torno da cultura, com 
grande capacidade de produzir coesão de referências e produções de identi-
dade e de vinculo social e, assim, de produzir experiências coletivas sensíveis, 
estéticas.

Qualquer sociedade possui experiências coletivas em torno da música, 
com processos de sociabilidade e dinâmicas intersubjetivas próprias. Nesse 
sentido, a cena musical que envolve as guitarradas não se configura como 
um processo social original e não deve, assim, ser compreendido. Porém, é 
possível observar alguns elementos de diferenciação que lhe dão um cará-
ter próprio, em relação, num plano mais aberto, a outras cenas musicais con-
temporâneas e, num plano mais fechado, a outras cenas culturais e musicais 
amazônicas – e, especificamente, em função do papel peculiarmente ativo e 
complexo do estado do Pará no contexto cultural amazônico – a outras cenas 
culturais e musicais paraenses.

Esses elementos de diferenciação seriam os seguintes: 
1. a relação entre gêneros e subgêneros culturais e, especificamente 

musicais, existentes no Pará;
2. as dinâmicas dialógicas que envolvem a experiência sensível dos 

ouvintes e músicos;
3. as aspectos midiáticos do consumo musical paraense;
4. a inter-relação entre música, ouvintes e os demais processos cultu-

rais do estado;
5. as processos de mediação entre a escuta individual e a escuta coletiva;
6. as redes de mediação e midiáticas existentes no Pará;
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7. a dimensão performática da cena musical paraense;
8. a relação entre a vida cotidiana e sua representação sensível por 

meio da música;
9.  a produção de narrativas identitárias coletivas a partir da música;
10.  os rituais de reconhecimento da experiência sensível;
11. a produção e a partilha de referenciais e sentimentos identitários.

Importante esclarecer que não é objetivo deste trabalho demonstrar 
esses elementos de diferenciação. Procuro referi-los para evidenciar que sua 
presença, na cena musical observada, conforma, a essa cena, como uma expe-
riência social de efervescência, ou seja, um processo ativo, particularmente 
dinâmico, capaz de envolver toda uma sociedade.

2. A dimensão culturalista

Minha observação parte da compreensão de que os processos contem-
porâneos de mediação da experiência social têm nas práticas e objetos cultu-
rais um fator de coesão privilegiado e de que a dimensão tecnológica desses 
processos de mediação, que podem ser compreendidos como processos de 
midiatização, desempenham um papel facilitador e propulsor das cenas cul-
turais alternativas, periféricas e contra-hegemônicas.

Para situar melhor esse ponto de observação, faço o caminho inverso 
ao desse enunciado, começando por definir a noção de cena cultural perifé-
rica. Por tal, pode-se compreender uma cena cultural marcada por proces-
sos de mediação alternativos, em relação à indústria hegemônica. É o caso da 
cena cultural paraense, na medida em que, distante dos grandes centros de 
reprodução de conteúdos e de midiatização, conforma um espaço com grande 
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dinamismo interno, tanto nos seus aspectos criativos como nos seus aspectos 
industriais e midiatizados, pois nela se encontra a variedade e a intensidade 
na produção de conteúdos culturais, um ciclo de produção e distribuição de 
conteúdos pró-ativo e diversos e, por fim, um mercado complexo e dinâmico. 
Uma cena cultural periférica, assim, não equivale a uma cena cultural satélite 
dos espaços culturais dominantes, mas uma cena cultural contra-hegemônica.

A emergência de cenas culturais periféricas tem sido facilitada, na con-
temporaneidade, por uma conjuntura marcada por dois elementos centrais, 
um de ordem política e outro de ordem tecnológica. 

O elemento de ordem política consiste na crescente valorização da 
dimensão cultural da realidade, o que se dá por meio de axiomas culturalistas 
que têm o efeito de culturalizar a economia e a política e, em consequência, 
de politizar e economicizar a cultura. Elhajji e Zanforlin (2009, p. 2) obser-
vam esse processo como sendo parte de um “reordenamento das coordenadas 
do real”, que teria por resultado “uma formidável deflagração de narrativas, 
manifestações identitárias e padrões estéticos; dando voz e vez à periferia, aos 
grupos historicamente marginalizados, aos subalternos e aos discriminados e 
ostracizados de todo tipo”.

Esse processo parece ter origem na ruptura das grandes narrativas oci-
dentais que, segundo Lyotard (2002), engendram a pós-modernidade e que 
são coetâneos às descolonizações, ao feminismo e às contestações às ordens 
econômicas e identitárias dominantes. Um processo de contestação ao padrão 
civilizacional supostamente universal imposto pela modernidade e por suas 
racionalidades, que, em seu curso, acaba por substancializar a noção de cul-
tura, permitindo o surgimento e a valorização de novos atores, novas identi-
dades e novas hibridações.

O elemento de ordem tecnológica, por sua vez, resulta das dinâmicas 
de convergência, barateamento e acessibilidade dos instrumentos de produ-
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ção simbólica, que permitem a multiplicidade dos atores do campo cultural 
e a agilidade e intensidade na distribuição dos conteúdos. Um processo que, 
segundo Escosteguy (2009, p. 1), leva ao “esmaecimento das fronteiras entre 
produção e recepção, através da convocação cada vez mais crescente dos 
receptores para participarem da esfera da produção”, processo esse que “altera 
as regras, as lógicas, os processos e os produtos na medida em que a produção 
das mensagens passa gradativamente para as mãos dos receptores”.

Esse esmaecimento de fronteiras possibilita múltiplas formas de acesso 
e consumo, novas sociabilidades em torno da cultura e as efervescências que 
conformam algumas cenas culturais.

O ponto de partida que organiza minha observação das guitarradas, ou 
melhor, da cena musical paraense a partir das guitarradas, se insere na tradi-
ção hermenêutica, que compreende que a conformação da experiência social, 
bem como a produção, recepção e reprodução das formas simbólicas, sempre 
implicam em um processo de contextualização e interpretação socialmente 
partilhado. Parto da ideia de que a experiência da cultura, sob a forma de 
produtos estéticos midiatizados, ocorre em contextos espaço-temporais parti-
culares. Esses contextos permitem não apenas a produção do sentido sensível 
– estético – mas, igualmente, por meio desses sentidos sensíveis, a produção 
de sentidos identitários, e, portanto, políticos.

3 As guitarradas paraenses

As guitarradas são composições instrumentais caracterizadas pela fusão 
de três ritmos principais, a cúmbia, o merengue e o carimbó, com notas de 
choro, maxixe e influência do rock da Jovem Guarda.  A guitarra tem, nas 
composições, uma função solística imperativa. Dos gêneros latinos, as guitar-
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radas paraenses captam, centralmente, a dinâmica dos harpejos. Na música 
latina, sobretudo caribenha, essa dinâmica é demarcada pelos instrumentos 
de sopro, com fraseados musicais sincopados. Sua transposição para o gênero 
paraense se dá por meio da substituição dos sopros metálicos pelas cordas elé-
tricas, preservando a estrutura melódica desses ritmos, num desenho sempre 
sincopado. 

Historicamente, o gênero surgiu nos anos 1970, no baixo rio Tocantins. 
De início, era superposto à lambada, mas dela se distanciou ao apresentar a 
marcação solística da guitarra e a vocação instrumental. O marco referen-
cial do gênero foi o LP Lambada das quebradas, de Joaquim Vieira (Mestre 
Vieira), gravado em 1976, nos estúdios Rauland, em Belém, e lançado dois 
anos depois, pela Continental. Em 1980 o empresário e músico Carlos Santos, 
proprietário da Gravason (selo musical, gravadora e também distribuidora), de 
Belém, propôs a outro compositor, Aldo Sena, que seguia a orientação musical 
aberta por Joaquim Vieira, a gravação de um disco denominado Guitarradas, 
sob o pseudônimo de Carlos Marajó. Esse LP foi distribuído, mas com direitos 
autorais cedidos ao próprio empresário Carlos Santos (LOBATO, 2001). 

Sucesso popular, surgiram, em 1981 e 1982, Guitarradas volume 2 e 
Guitarradas volume 3. Vários compositores, dentre os quais Joaquim Vieira 
e Aldo Sena, assinaram as composições desses discos, sempre com o pseudô-
nimo de Carlos Marajó e cessão dos direitos autorais ao empresário (LOBATO, 
2011). Porém, apesar da boa recepção do gênero, as guitarradas foram eclip-
sadas pelo sucesso da lambada, ao menos até a gravação e lançamento, em 
1997, de Guitarras que cantam, o primeiro CD de Chimbinha, que mais tarde 
se tornaria nacionalmente conhecido ao fazer par com a esposa, Joelma, no 
grupo musical Calypso.

Chimbinha que tocava desde 1985 na cena musical de Belém, era conhe-
cido, localmente, pelos solos de guitarra, aplicados, seguindo a tradição de 
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Vieira e Sena, no gênero localmente conhecido como brega pop. Com grande 
sucesso e reconhecimento local, Chimbinha participou de mais de 600 dife-
rentes discos gravados em Belém, como arranjador, antes mesmo do sucesso 
nacional do grupo Calypso (Lobato, 2001). Sua ação na cena musical bele-
mense deu um novo fôlego às guitarradas, cuja história e formação foi inves-
tigada a partir 2001 pelo músico Pio Lobato.

Os Mestres da Guitarrada, compreendidos como um grupo musical, 
mas também como um show e como ação cultural ampla, resultam do projeto 
de pesquisa e ação de Pia Lobato, instrumentista da banda de rock belemense 
Cravo carbono.

Em 2003, Lobato reuniu os três principais expoentes do gênero, Aldo 
Sena, Curica e Joaquim Vieira, num show que se tornou uma referência 
importante na cultura local, porque era a primeira vez que os três Mestres 
subiam juntos num palco. O show resultou no CD Mestres da guitarrada lan-
çado em 2004, produzindo um imediato efeito de audiência na cena musical 
paraense, uma febre de recuperação do gênero e, ainda, uma efervescência 
cultural com impacto sobre a coesão social, a produção de narrativas identitá-
rias e as práticas de consumo cultural. Em 2008 os Mestres voltaram a se reu-
nir para a gravação de um novo título, o álbum duplo Música Magneta, o qual 
inovou, em seu processo de midiatização da experiência musical por meio 
da prática de reunir, além das faixas originais, presentes em um dos CDs, um 
CD inteiro com remixes de DJs, produtores e músicos de todo o país, numa 
leitura híbrida que constituiu, efetivamente, uma forma de elogio da hibridez 
na conformação da experiência musical e cultural. Mais recentemente, Aldo 
Sena e Curica lançaram o CD Guitarradas do Pará e Joaquim Vieira retomou 
sua carreira solo.

Mestre Vieira ocupa uma posição, no imaginário local, de mestre dos 
mestres da guitarrada. Além de ser o mais velho dos três membros do grupo, 
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foi o seu LP, de 1978, Lambadas das quebradas, que demarcou os limites do 
gênero. Veira apresenta uma característica de forte influenciado do choro. Seu 
talento musical, revelado ainda na infância, tem uma dimensão multi-instru-
mentista: do bandolim, seu primeiro instrumento, com o qual fez às vezes 
de virtuose infantil nas cenas culturais do baixo Tocantins, passou ao banjo 
e, em seguida, ao cavaquinho, violão e aos instrumentos de sopro, dentre os 
quais, principalmente, o saxofone. No início dos anos 1970 chegou à guitarra 
e, de uma forma inventiva, não convencional, à guitarra elétrica. Inventiva 
em função do fato de que, vivendo numa vila sem energia elétrica, Barcarena, 
fabricou ele próprio, com autofalantes de rádios desmontados, alimentados 
por baterias de caminhão, um amplificador caseiro.

O instrumento constituiu um grande impacto local, e foi reproduzido 
em toda a região, tornando seu criador bastante conhecido. Mestre Vieira gra-
vou dezessete LPs em sua carreira solo, até 2003, todos eles com grande acei-
tação nas camadas populares da população paraense. 

Mestre Curica, por sua vez, cresceu na periferia ribeirinha de Belém, o 
bairro do Jurunas, conhecido pela cena musical rica, notadamente marcada 
pela música de Mestre Verequete, um dos maiores nomes do carimbó e da 
expressão musical paraense, fundador do tradicional grupo de carimbó de 
“pau e corda” Uirapuru. Compositor prolixo e multi-instrumentista, também 
muito influenciado pelo choro, Curica foi o principal arranjador dos álbuns de 
Verequete e várias composições suas foram gravadas – e se tornaram conheci-
das – na voz da cantora Nazaré Pereira.

Mestre Aldo Sena, enfim, o mais novo dos três, recebeu uma influên-
cia direta de mestre Vieira de Barcarena. Habitante de uma cidade próxima 
a Barcarena, porém mais desenvolvida e conhecida pela cena musical ativa, 
Igarapé-Miri, ele fez parte da banda Populares de Igarapé-Miri, primeiro 
grupo de lambada do Brasil, criado no início da década de 1980. 
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Observando a dinâmica cultural relacionada à experiência social de 
produção e consumo das guitarradas fica evidente o papel dos processos de 
midiatização na sua conformação. Entendo por midiatização as formas e prá-
ticas de reprodutibilidade técnica de conteúdos. Na sociedade contemporânea 
essas formas e práticas ganham agilidade e potência, tanto de difusão como de 
convergência, dessa maneira impactando sobre a coesão social e a formação 
das narrativas identitárias.

As formações culturais da sociedade contemporânea são amplamente 
relacionadas aos processos de midiatização – os quais não devem ser compre-
endidos como uma dinâmica baseada na separação entre atores sociais e seus 
papéis como emissores, intermediários e receptores através de meios – mas, 
ao contrário, como uma dinâmica híbrida, estruturada sobre fluxos múltiplos. 

4 Cultura como experiência intersubjetiva e como sociabilidade
O sucesso das guitarradas na cena cultural paraense pode ser compre-

endido, como referi acima, como um fenômeno de mediação e de midiati-
zação cultural e, dessa maneira, como um fenômeno de coesão social e de 
sociabilidade que produz experiências coletivas sensíveis, estéticas, e que, em 
consequência, impacta sobre a produção de narrativas identitárias, com sua 
inerente dimensão política.

Para compreender esse fenômeno proponho uma abordagem centrada 
em dois elementos: em primeiro lugar, a compreensão da cultura enquanto 
experiência intersubjetiva e, em segundo lugar, a compreensão da sociabili-
dade como mediação – e midiatização – dessa experiência. 

O primeiro elemento diz respeito à compreensão da cultura, ou do pro-
cesso cultural, como experiência intersubjetiva. O que é experiência cultural, 
qual a sua dimensão intersubjetiva? Comecemos com uma descrição do sen-
tido de experiência no horizonte do pragmatismo de Dewey, passando em 
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seguida para uma observação a respeito do sentido de intersubjetividade na 
experiência cultural a partir de Schutz. 

Segundo Dewey (2010), como se sabe, a experiência não é algo vincu-
lado exclusivamente ao conhecimento, ao “ter experiência de algo”, ao “saber 
algo”, mas sim um processo relacionado à ação, muitas vezes à vida cotidiana e 
ao senso comum e, também, um processo relacional e interativo entre diferen-
tes sujeitos, e não, como convencionalmente se coloca, um processo pessoal e 
íntimo. Disto resulta que a experiência é uma ação social impessoal, necessa-
riamente interativa – e, creio que podemos acrescentar, comunicativa.

Ainda, segundo Dewey (2010), é possível ter individualmente ou coleti-
vamente a experiência, mas, mesmo no caso de que ela se dê individualmente, 
não será, jamais, a experiência própria de alguém, mas a experiência coletiva 
em alguém. Essa percepção não está distante do debate que Benjamin (1984; 
1989) faz a respeito da experiência vivenciada individualmente – a Erlebeniss 
– e a experiência vivenciada coletivamente – a Erfahrung – sobre a qual pesam 
interações e mediações simbólicas comuns ao grupo. 

A compreensão do que seja a experiência no pragmatismo de Dewey 
também está presente na sociologia fenomenológica de Schutz. Embora prag-
matismo e sociologia fenomenológica não se tenham constituído a partir de 
referências mútuas, há uma evidente afinidade entre essas duas tradições de 
pensamento. A diferença entre elas consiste no fato de que a abordagem pes-
soalista e filosófica do tema da experiência por Dewey é deslocada para uma 
percepção sociológica e não necessariamente filosófica, mas sim metodoló-
gica, em Schutz.

Schutz (1967) compreende o fato social como um evento experimen-
tado de forma coletiva, por meio de um processo de construção referenciada 
das vivências a partir de saberes (experiências) sedimentadas e/ou em pro-
cesso de sedimentação na vida social. Dessa maneira, a experiência constitui 
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uma dinâmica intersubjetiva: não é a coesão de subjetividades individuais, 
mas, simplesmente, um processo coletivo.

Schutz reflete sobre como se forma a experiência social, elaborando 
uma análise constitutiva da experiência, que, em seus desdobramentos, resulta 
numa teoria fenomenológica da cultura. Seu pensamento parte da noção de 
tipos ideais de Weber e da reflexão husserliana de que a tipificação é o pro-
cesso fundamental pelo qual o homem conhece o mundo, bem como a ideia 
complementar de que essas tipificações, que também podem ser compreendi-
das como senso comum, estão em contínua transformação.

Três noções conformam a base dessa teoria: reservas de experiência, 
tipicalidade da vida cotidiana e estruturas de pertinência. A noção de reservas 
de experiência se refere à sedimentação dos saberes herdados pelo indivíduo, 
seja por meio de suas experiências próprias, seja por meio de seus educadores 
– independentemente de que sejam de natureza prática ou teórica (SCHUTZ, 
1987). A segunda noção, a de tipicalidade da vida quotidiana, é contígua à pri-
meira: refere-se ao modo pelo qual as diversas experiências sociais se confor-
mam com base num modelo anteriormente estabelecido. A terceira noção, a 
de estruturas de pertinência, refere-se às formas de controle, pelos indivíduos, 
das diversas situações sociais. Reservas de experiência, tipicalidades da vida 
cotidiana e estruturas de pertinência conformariam, segundo Schutz, a cul-
tura. Elas seriam herdadas socialmente. Porém, também seriam reelaboradas, 
continuamente, ao longo do processo social. 

Compreendendo a cena musical que envolve as guitarradas como uma 
experiência de natureza intersubjetiva, podemos observar uma situação de 
ação social em curso: a cena se autoproduz, tipificando-se. 

É uma cena que possui reservas de experiência, à medida em que se 
situa num contexto musical muito mais amplo, compreendendo-se como 
parte desse contexto e com ele dialogando em permanência. Ela também tipi-
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fica a vida cotidiana, pois encena formas de um sentir comum, comunita-
riza a percepção do belo e reforma significações identitárias. Por fim, é uma 
cena musical que produz e reproduz estruturas de pertinência, por meio da 
codificação dos limites de seus processos e procedimentos: as guitarradas são 
ouvidas, dançadas e ressignificadas a partir de padrões de pertinência, o que 
garante à cena musical certo controle sobre seus limites, sobre suas fronteiras 
musicais, identitárias, estéticas e sociais que, embora não seja um controle 
rigoroso, que mantém fechados seus limites, funciona com um padrão de refe-
rência para todo o processo de significação.

Porém, a experiência intersubjetiva que envolve as guitarradas não con-
siste, exclusivamente, num processo de tipificação de significações sociais. É, 
também, um processo de sociação (SIMMEL, p. 1983), em seu sentido mais 
geral, que, neste artigo, compreendemos nos limites de suas dinâmicas de 
sociabilidade. 

O segundo elemento por meio do qual abordo o fenômeno das gui-
tarradas, assim, diz respeito à percepção de cultura como sociabilidade e 
como mediação. A sociabilidade é uma das formas da sociação, ou seja, do 
que Simmel (1983) denomina como Vergesellschaftung e que diz respeito aos 
impulsos de interação dos indivíduos. A sociação é o processo geral; a socia-
bilidade, a forma particular desse processo. 

Diante uma cena cultural efervescente, como é o caso da cena musical 
paraense, pode-se compreender a interação social ocorrida por meio da cultura 
como uma experiência sensível de coesão do vínculo afetivo. Essa coesão não 
se dá, exclusivamente, através dos laços entre os indivíduos – dessa maneira 
independendo da existência de laços sociais fortes (GRANOVETTER, 1983) 
– mas através, sobretudo, da conexão experiencial desses indivíduos, de sua 
sociação, no dizer de Simmel (1983), por meio da diversidade de elementos 
que, presentes na vida social, permitem a ampliação da experiência. Assim, 
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enquanto prática cultural e de comunicação, as guitarradas interconectam 
espaços, dinâmicas sociais, formas artísticas, atores e mídias. 

Segundo Janotti Junior (2011, p. 11) “o que caracteriza uma cena musi-
cal são as interações relacionais entre música, dispositivos midiáticos, atores 
sociais e o tecido urbano em que a música é consumida”. Essa conjuntura está 
largamente presente no Pará, nos termos da efervescência tematizada por 
Maffesoli (1986) e por meio dos laços sociais frágeis, que Granovetter (1983) 
interpreta como sendo os que melhor permitem a articulação da experiência 
sensível – e, portanto, acrescento, da experiência estética.

O que observo é um fenômeno cultural no sentido mais amplo do termo 
cultura: um fenômeno que não se realiza no objeto estético, exclusivamente; 
tampouco na sua mediação social, exclusivamente; na sua midiatização, exclu-
sivamente, ou no imaginário social. 

Percebendo a cena musical paraense dessa maneira, reafirmamos a ideia 
de Duarte Rodrigues (1997, p. 1), segundo a qual “A comunicação humana 
não se destina de facto a transmitir informações, mas a partilhar a experiên-
cia do mundo”. Ao abordar a relação entre experiência e comunicação, esse 
autor define comunicação como sendo um processo de mediação reflexiva da 
experiência.

5 A experiência das guitarradas como estética e política
A compreensão das guitarradas do Pará como uma cena musical inter-

subjetiva, com seus processos de sociabilidade, leva a formular uma questão 
relacionada a seu próprio fundamento enquanto evento social: por que razão 
as guitarradas produzem sociação? O que move o processo de recepção desse 
gênero musical no Pará contemporâneo? O que explica sua audiência, seu 
consumo e o sentir coletivo que é experienciado por meio dessa música? Em 
outras palavras, o que faz com que as guitarradas sedimentalizem sentidos 
comuns, produza cotidianidades e validem experiências comunitárias?
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Percebendo o conteúdo por trás das formas da sociabilidade e das malhas 
da intersubjetividade, nessa cena cultural, compreendemos que a experiência 
social das guitarradas constitui uma experiência estética e, ao mesmo tempo, 
política.

Ao discutir a relação entre experiência cultural e cotidiano, De Certeau 
(1994, p. 45) discute o tema da “politização das práticas cotidianas” por meio 
de uma “estética da apropriação”, a qual se produziria como um deslocamento 
dos sentidos e representações comuns de seu sentido habitual para um sentido 
mais permissivo, com o efeito de subverter as lógicas culturais e de promover 
dissonâncias temporárias nos fluxos do poder. 

Trata-se do saber-em-ação, pelo qual, como dissemos, se processa a 
experiência. Algo que ecoa aquilo que Deleuze e Guattari (1992) chamaram 
de “afectos” e “perceptos”, dinâmicas por meio das quais a experiência sensí-
vel, ou estética, se constitui como uma experiência micropolítica.

Para esses autores, a ação social dos artistas consiste em “mostrar afectos 
e perceptos”, o que equivale a recortar e reordenar fragmentos da vida social 
para, reconfigurando-os, formar “imagens” sensíveis, ou, ainda, a “capturar 
pedaços do caos numa moldura” (1992, p. 264). Lidando com as “variabili-
dades” do mundo, os artistas acrescentam, ao mundo, novas variações. Isso 
constitui um ato de micropolítica, porque as experiências sensíveis consti-
tuem “formações do desejo no campo social” (GUATTARI; ROLNIK, 1999, p. 
227), ou seja, questionamentos sobre a ordem exterior e apropriações.

Essa percepção, presente tanto em De Certeau como em Guattari e 
Deleuze, de que a experiência sensível se constitui como um ato de refunda-
ção das malhas do real e, dessa maneira, um ato político, nos levam a com-
preender que os processos de sociabilidade e de intersubjetividade presentes 
na experiência partilhada constituem dispositivos de maximização da vida 
social, da experiência social.



176

D
IÁ

LO
G

O
S 

D
E 

C
O

M
UN

IC
A

Ç
Ã

O
 E

 C
UL

TU
RA

Procurando compreender a experiência estética no contexto do prag-
matismo, Cardoso Filho (2011, p. 5) observa que,

A qualidade única da experiência estética não está no seu 
significado e, por isso, não está associada ao elemento a 
que se refere, mas à sua capacidade de clarificar e concen-
trar sentidos contidos de forma dispersa e fraca no mate-
rial de outras experiências. Como os próprios elementos 
que compõem a experiência se relacionam entre si, e não 
apenas com aquilo que “representam”, a experiência esté-
tica pode não estar relacionada ao sentido conceitualmente 
determinado,

concluindo, assim, que pode haver qualidade estética em qualquer experiên-
cia, mesmo que ordinária, mesmo que banal, mesmo de midiatizada. A expe-
riência estética, tal como qualquer outra experiência social, segundo Cardoso 
Filho (2011, p. 1), possui uma força situacional que permite sua reformula-
ção e sua reinvenção, podendo ser compreendida como um saber-em-ação, 
podendo se reinventar à medida que são acionados.

A experiência estética conforma, portanto, um processo vivencial cole-
tivo. Considerando dessa maneira, podemos dizer que a experiência intersub-
jetiva das guitarradas não é um ato social puramente estético. Não decorre 
de uma experiência de conhecer, mas sim de uma experiência de produção 
coletiva de sentidos. Há também, nesse ato social, dimensões políticas que 
se referem à produção das narrativas identitárias locais – e toda produção 
de identidade é, simultaneamente, um ato político e estético. Na verdade, à 
medida que se aproximam arte, política e vida, em geral, os processos de socia-
ção, de interação e de produção de significação se intensificam, produzindo 
recorrentes significações da experiência. Como compreende Rosas (apud 
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GONÇALVES, 2009, p. 12), aliás, a aproximação entre arte, vida e política 
implica antes na potencialização do estético de que em seu empobrecimento.

Portanto, a dimensão estética da experiência das guitarradas permite 
um enriquecimento do tecido intersubjetivo com impacto, como disse, sobre 
a coesão social e, dessa maneira, sobre a política, sobre o estar no mundo e, 
lato sensu, sobre a economia. Dizendo de outra maneira, a cena cultural que 
produz as guitarradas, conferindo a elas impacto e significação, se autoproduz 
por meio de suas próprias representações sensíveis.

A cultura, percebida como experiência intersubjetiva e de sociabilidade, 
media e é mediada por sua materialidade, por seus contextos de sentido, por 
seus processos simbólicos. O experimentado, a um só tempo vivencial e ima-
ginal, local e global, por sua vez, ressignifica a experiência.
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RELATO

Por Micael Herschmann, Cíntia Fernandes e Éverly Pergoraro

Antes de mais nada, gostaríamos de agradecer a coordenação do GT 
pela oportunidade de participar deste GT de avaliar um trabalho que analisa 
um tema que é tão caro às nossas pesquisas.

Fonseca anuncia que pretende neste paper: a) “discutir a mediação 
cultural presente nas “guitarradas”, gênero musical paraense de expressivo 
sucesso popular, que tem sido midiatizado de maneira cotidiana e significativa 
no espaço regional”; b) além disso, ao analisar a cena musical do Pará (mais 
especificamente das guitarradas), busca sublinhar a “dimensão sociocultural 
do fenômeno, percebendo como ele produz experiências coletivas sensíveis, 
estéticas, comunicativas e que, em consequência, impactam a produção de 
narrativas identitárias, com sua inerente dimensão política”. Para compreen-
der esse fenômeno ele adverte ao leitor que propõe “uma abordagem centrada 
em dois elementos: a compreensão da cultura enquanto experiência intersub-
jetiva e enquanto processo de sociabilidade”.

O autor se propõe a realizar, de uma perspectiva interdisciplinar, uma 
sociologia do cotidiano – apoiando-se no arcabouço teórico-metodológico 
proposto por Simmel, Schutz e Maffesoli – e busca construir uma interface 
com o campo da comunicação, visando analisar as “midiatizações” e “media-
ções” (Janotti Jr.) da cena musical das guitarradas de Belém. 

Cabe inicialmente destacar que o autor realiza: a) primeiramente, um 
relevante histórico da produção fonográfica das guitarradas (entre as páginas 5 
e 8), destacando a importância da trajetória de músicos tais como Chimbinha, 
Joaquim Vieira, Curica, Aldo Sena, Lobato, entre outros; b) e, em segundo 
lugar, constrói ao longo do texto uma densa argumentação sobre a relevância 
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política do “estar junto” (“dançar e sentir junto”) na cena, da experiência sen-
sível e estética (musical) que envolve os atores sociais nesta localidade, isto é, 
o quanto esta cena é importante para gerar afetos e coesão social, potenciali-
zando o socius local.

Entretanto, fica difícil avaliar a aplicação da agenda de pesquisa e da 
metodologia proposta pelo que foi apresentado pelo autor no texto. Trata-se 
de um paper de caráter introdutório: que anuncia pressupostos, referenciais 
teóricos e objetivos, mas não apresenta dados concretos da pesquisa em curso.

Na realidade, gostaríamos de oferecer ao autor através deste relato e a 
respectiva réplica: a oportunidade para que ele nos forneça esclarecimentos 
sobre sua pesquisa e, quem sabe possamos construir um diálogo entre nossas 
investigações, as quais se situam na interface da música com a comunicação. 

Assim, trouxemos algumas provocações e indagações que anuncio a 
seguir:
 

1. Em diversos momentos do texto o autor menciona uma “efervescên-
cia cultural local”, uma “intensa vida musical” da cidade de Belém 
do Pará, mas poderia ter apresentado mais elementos para sustentar 
sua argumentação. Poderia ter oferecido ao leitor: a) depoimentos 
dos consumidores ou dos atores envolvidos direta e indiretamente 
que permitissem uma perspectiva comparativa (sobre o cotidiano); 
b) utilizar alguns indicadores culturais da região norte dos últimos 
anos; c) ou matérias jornalísticas locais vinculadas na mídia tradi-
cional e alternativa que façam referência a esta cena. Infelizmente, 
isso não é oferecido no texto. Aliás, de modo geral, o texto se res-
sente muito da ausência da pesquisa do autor. Ele menciona breve-
mente seu trabalho de campo, mas suas argumentações não estão 
sustentadas pelo material empírico. 
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2. Sugiro ao autor trazer o trabalho de campo para o texto para dar mais 
consistência aos argumentos e interpretações realizadas. A ausên-
cia da sua pesquisa no texto enfraquece inclusive seu argumento 
sobre os processos de “mediação” e “midiatização” das guitarradas. 
Claro que esses processos ocorrem, mas qual é a sua relevância na 
pesquisa? No nosso entender, poderia ter ficado muito mais claro – 
no texto. Acreditamos que o trabalho poderia ter alcançado outra 
dimensão se tivesse ilustrado seus argumentos com exemplos do 
material de pesquisa coletado.

3. O autor emprega o conceito de “cena” (de Straw) de forma ade-
quada para refletir sobre a dinâmica da vida musical e cultural de 
Belém. Entretanto, no texto (nas páginas 3 e 4) utiliza a noção de 
“contra-hegemonia”: que no nosso entender engessa as relações e 
dinâmicas entre os atores. É uma categoria marxista (cunhada por 
Gramsci) empregada para pensar dinâmicas de conflitos estanques, 
com territórios claros e definidos. O autor postula que a cena cultu-
ral periférica analisada é contra-hegemônica: na págína 4 afirma que 
a cena cultural de Belém não é “satélite dos espaços culturais domi-
nantes, mas uma cena cultural contra-hegemônica”. Evidentemente, 
ocorrem tensões entre as relações centro/periferia, do universo 
mainstream /independente, você pode falar de uma politização das 
práticas cotidianas (como sugere De Certeau, utilizado pelo autor), 
mas ocorrem também articulações (que desconstroem a ideia de 
uma luta contra-hegemônica): que resultam em hibridações, acor-
dos com grandes empresas, glocalizações, não? Ainda que se possa 
identificar níveis de autonomia e potencialidades na cena de Belém 
como você assinala (e que provavelmente existem mesmo na dinâ-
mica local), pergunto-me se não teria sido mais interessante utilizar 
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noções mais fluidas como “linhas de fuga” (de Deleuze e Guattari). 
Correndo o risco de parecer repetitivo: de novo, a ausência da pes-
quisa empírica dificulta a percepção do leitor das “subversões” pro-
duzidas na dinâmica da cena local.

4. O autor tem razão ao identificar não só na popularização e na inten-
sificação do uso das novas tecnologias (Escoteguy), mas também na 
“politização e economização da cultura” mais espaço e viabilidade 
para a cena de Belém (mais interesse pela periferia e pelas mino-
rias hoje) como argumentam Hajji e Lyotard. Mas isso não dá conta 
do seu argumento que explica o sucesso da cena musical de Belém. 
Estes elementos ajudam, criam melhores condições, mas não são 
determinantes no contexto atual, ou seja, não garantem a susten-
tabilidade da cena Belém. Sem a presença do material empírico da 
pesquisa do autor (indicadores, depoimentos, enunciados jornalísti-
cos, observações etc.) fica difícil para o leitor avaliar os argumentos 
apresentados. Como é notório, atualmente há um constante debate 
entre os produtores culturais, artistas e consumidores fora do eixo 
Rio-SP: em geral todos reclamam constantemente da fragilidade da 
vida cultural em diferentes localidades do Brasil. Há um intenso e 
acalorado debate que clama por políticas públicas (culturais) por 
todo país, e atores sociais vem buscando construir estratégias alter-
nativas. Desconfio, pela bibliografia disponível, que tomamos con-
tato que o que tem sido decisivo na sustentabilidade da cena não 
foi devidamente abordado por você, mas talvez teria emergido em 
alguma medida se você tivesse trazido a sua pesquisa para dentro do 
texto apresentado: indagamos se não são as dinâmicas de produção, 
distribuição e consumo de música (marcada pela informalidade e 
pela pirataria normatizada entre os atores) que explicam de forma 
mais clara a possibilidade da sustentabilidade da cena paraense. Ou 
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melhor, certas dinâmicas criativas/alternativas – que envolvem pro-
dução e venda piratas de CDs; estratégias de divulgação de concer-
tos ao vivo (nas rádios, projeções de luz nos céus e internet); editais 
de leis de incentivo a cultura; formas de financiamento coletivo ou 
alternativo; engajamento dos atores nas redes sociais, associativas e 
de solidariedade – é que tem colaborado na emergência desta cena. 

Finalizamos este relato parabenizando o autor pelo trabalho e ficamos na 
expectativa de ter colaborado de alguma maneira para o seu aprimoramento. 


