BERNARD ARTHUR SILVA DA SILVA
RAFAEL ELIAS DE QUEIROZ FERREIRA (ORGS.)

HISTORIA, SOCIEDADE E MUSICA
NA AMAZONIA CONTEMPORANEA

(SECS. XIX, XX, XXI)




BERNARD ARTHUR SILVA DA SILVA
RAFAEL ELTAS DE QUEIROZ FERREIRA

(orgs.)

HISTORIA, SOCIEDADE
E MUSICA NA AMAZONIA
CONTEMPORANEA

(sécs. XIX, XX e XXI)




EQUIPE EDITORIAL

Coordenagio Editorial: Ernesto Padovani Netto
Revisio Textual: os organizadores
Diagramagcio: Pablo Madeira

Capa: Murilo Vieira Menezes

Cataloga¢io na publicacio

Elaborada por Bibliotecaria Janaina Ramos — CRB-8/9166

He73

Historia, sociedade e musica na Amazonia contemporanea (sécs. XIX, XX
e XXI) / Organizacio e Apresentacio de Bernard Arthur Silva da Silva,
Rafael Elias de Queiroz Ferreira. — Ananindeua-PA: Cabana, 2026.

Autores: Juliana dos Santos Carvalho, Keila Michelle Silva Monteiro,
Edvan da Silva Concei¢io, Gabriel Borges Souza, Murilo Vieira
Menezes, Paulo Moreno Sanches Dias, Lucas de Souza Maximim,
Bernard Arthur Silva da Silva, Rafael Elias de Queiroz Ferreira.

Livro em PDF
ISBN 978-65-82718-18-2

1. Musica - Amazoénia - Historia. 2. Musica - Aspectos sociais - Amazonia.
L. Silva, Bernard Arthur Silva da (Organiza¢io e Apresentagio). 1. Fer-

reira, Rafael Elias de Queiroz (Organizagﬁo e Apresentagﬁo). I11. Ticulo.

CDD 780.9811

Indice para catdlogo sistemdrico

I. Mdsica - Amazonia - Historia

Todos os direitos reservados. E proibida a reproducio de parte ou totalidade
da obra sem a autoriza¢io previa da organizacio e editora. Os textos presentes
neste livro s3o antigos e mantiveram a escrita da ¢poca em que foram produzidos.




SUMARIO

APRESENTACAO

O BATUQUE, O TERREIRO E A MEM())RIA'ETNOGRAFICA;_
NOTAS SOBRE O TERREIRO DE SANTA BARBARA NO
BAIRRO DA PEDREIRA EM BELEM DO PARA

Juliana dos Santos Carvalho ..o 9
HISTORIA DE RESIST]::NCIA:’MULHERES’ MUSICISTAS

NA CENA PUNK/HC DE BELEM DO PARA

Keila Michelle Silva MONCEITO ..o.vovoeooeoeeeeeeeeeeeeeeee . 31
“QLJEM NAO TEM PAPEL DA O RECADO PELO MURO”:

GRAFFITI, SOCIABILIDADES E PRODUCAO DA CIDADE
EM BELEM DO PARA NO FINAL DO SECULO XX

Edvan da Silva CONCCICAO ... 46
A CIDADE CANTADA: PERSPECTIVISMO AMAZONICO

E RETRATOS SONOROS NA BELEM DE OSVALDO
OLIVEIRA (1961-1973)

Gabriel Borges Souza & Murilo Vieira Menezes .....oovovevovceeve, 66



FESTIVAL TRES CANCOES PARA SALINAS (1979):
MUSICA, SOCIABILIDADE E ARTICULACAO
CULTURAL NA CENA DA CANCAO.

Paulo Moreno Sanches DIas ... 89

O RADIO COMO FERRAMENTA PARA O ENSINO E A

PESQUISA EM HISTORIA: UMA ANALISE DO PROGRAMA
“CAMINHOS DE MEMORIA” (2018-2020)

Lucas de SOUZA MaXIMATN....o.ooooooooeeee st ss s s s smmsesesnnns 103

E, AQUILO QUE EU TE FALEIL ERA MEIO DIFICIL.
PORQUE EU CHEGAVA LA, TODO MUNDO OLHAVA,
TIPO ASSIM: “PO, O QUE QUE ESSA MULHER VEM FAZER
AQUI?”: INTERSECCIONALIDADE, RESISTENCIA E
PROTAGONISMO DE SERGIA “HARRIS” FERNANDES NA
CENA HEAVY METAL DE BELEM-PA (1980-1990)

Bernard Archur Silva da Silva ..o, 117

CULTURA HIP-HOP E BATALHAS DE RIMAS EM

BELEM: OCUPANDO PEDACOS, CONSTRUINDO
CIRCUITOS

Rafael Elias de Queiroz Ferreira ... 135



Amazonia Contemporanea (Sécs XIX, XX e XXI)”, pretendeu

apreciar analises historicas interdisciplinares sobre as produgcoes ar-
tisticas, comunicacionais, musicais e religiosas do tempo presente em
Belém-PA e Macapa-AP.

Elas tinham como cerne abordar o rap, graffici, punk, heavy me-
tal, musicos locais, misturas de expressdes musicais locais com ritmos
latino-caribenhos, manifesta¢des musicais afro-religiosas e programas
de radio. A quantidade de publicacdes a respeito delas vem crescendo
desde 2021 (COSTA; MORAES; SILVA, 2021; LIMA; MORAES, 2022;
SILVA; FARIAS SILVA, 2023; SILVA; FERREIR A, 2025). Nosso livro
buscou torna-las mais visiveis para as pesquisas sobre as Historias Sociais
da Musica, Religides ¢ Midias na Amazonia.

No fundo, ¢ mais uma contribui¢io para o campo de estudos que
relaciona Historia, Cultura e Midia na Amazonia. Campo esse, iniciado
pelo Prof Dr. Antonio Mauricio Dias da Costa (PPHIST-UFPA), com seu
grupo de pesquisa de mesmo nome, iniciado na 2* década dos anos 2000.
Hoje, ele floresce com jovens historiadores(as) ex-orientandos(as) seus. Essa
obra ¢ a primeira a¢io do GPHAGMAC - Grupo de Pesquisa em Historia,
Arte, Género e Midia na Amazonia Contemporanea. Grupo originado no 1°
semestre de 2026 ¢, resultado de maturidade cientifica adquirida quando
de nossas primeiras passagens pelo grupo de pesquisa do Prof Mauricio.
Agora, com autonomia ¢ ineditismo, almejamos estabelecer novos olhares
para as conexdes entre Historia, Cultura ¢ Midia na Amazonia.

Nos atentamos para os(as) mais diversos(as) produtores(as) e fas

A . . I . / . - o . ~
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‘ ‘N\‘* . . . . . .
comunicacionais em Belém e Macapé, duas importantes capitais da Ama-

zonia. Juliana Carvalho com foco em expressoes musicais afro-religiosas do
/ ferreiro de Umbanda Santa Barbara do bairro da Pedreira; Keila Monteiro
/ ‘erca do punk/hardcore feminino e feminista; Bernard Arthur pontuando
\(/ ]z)rc as presenca, resistencia e protagonismo feminino na cena heavy
'\ el:al de Belém-PA dos anos 1980 e 1990; Edvan Concei¢io explicando
Lentralmente a presenca de graffiti e as acdes dos grafficeiros pela urbe
belenense; Rafael Ferreira mapeando e apresentando o funcionamento das
varias batalhas de rap espalhadas pela capital paraense; Paulo Dias expos
as articula¢des entre musicos locais, musicas sobre a Amazonia, festivais e
associacoes dessa classe artistica; Gabriel Souza e Murilo Menezes desta-
carama produgﬁo musical de Vava da Matinha musico que relacionou nos
anos 1970 ritmos locais, musica latino-caribenha ¢ cotidiano dos bairros
periféricos belenenses e, finalmente Lucas Maximim demonstrou o uso do
programa “Caminhos de Memdria” da Radio Universitaria da Universidade
Federal do Amapa (UNIFAP-AP) “para democratizar o conhecimento
histérico com toda a sociedade”.

Aspiramos que os(as) leitores(as) possam receber, com alegria, os
varios trabalhos reunidos nessa coletanea sobre as produgdes artisticas,
musicais e religiosas na Amazdnia Contemporﬁnea. E, portanto, com-
preender como a area da Cultura7 envolve varias acoes de sujeitos(as)
que, moldam hegemonias propagadoras de violéncias e desigualdades
e, também, agéncias, resisténcias e protagonismos diversos. Agoes essas
que, dao ares de complexidades artisticas, musicais, comunicacionais e

religiosas para as Belém e Macapa do tempo presente.

Bernard Arthur Silva da Silva
Rafael Elias de Queiroz Ferreira






"0 BATUQUE, O TERREIRO E A
% MEMORIA ETNOGRAFICA

NOTAS SOBRE O TERREIRO DE SANTA
BARBARA NO BAIRRO DA PEDREIRA
EM BELEM DO PARA

Juliana dos Santos Carvalho'

relogio marcava as vinte horas e trinta minutos, daquela noite

de o4 de dezembro de 2022. A festa de Santa Barbara acon-
tecia no Terreiro de Mina Nagd* homénimo localizado na travessa
Vileta, no bairro da Pedreira em Belém do Para. Algumas pessoas ja
se encaminhavam ao espago religioso para assistir ao ritual, sendo
recepcionadas por outros membros da casa de culto que ali ja estavam
presentes desde o inicio da manha, ajustando os tltimos detalhes da
festa. O terreiro emanava energia festiva e de labor, pois cada filho
de santo desempenhava uma tltima tarefa a mando do pai de santo,

antes dC arrumar-se para o ritual.

i+ Doutoranda em Histdria Social da Amazdnia da Universidade Federal do Para —
UFPA. E-mail: carvalho-ju@hotmail.com

> Meus mais sinceros e carinhosos agradccimcntos a0 terreiro, na pessoa de Pai Junior
¢ de Dona Helena e da filha de santo Jucilene. Agradeco o acolhimento ¢ a disponi-
bilidade em compartilhar grandes momentos de construgao de conhecimento, muito
importantes e valiosos, desde minha chegada a0 terreiro em 2021 e a continuidade
dos registros etnograficos da festa, feitos nos anos de 2022, 2023 ¢ 2024.



O salao estava ornamentado. No altar e ao redor, cada imagem de
Santo e Encantado encontrava-se devidamente iluminada com velas. Ao
lado do altar, esta um grande jarro de barro contendo o afura, bebida
ritualistica preparada um dia antes da festa e coberto com toalhas bor-
dadas com a imagem da Santa a ser servido no rito. No centro, a imagem
de Santa Barbara no andor ladeado por flores ali representava a divin-
dade homenageada naquela noite enluarada de Batuque. No ar, o cheiro
de defumacio preenchia o lugar. As ervas alecrim, alfazema ¢ beijoins
desempenhavam a sua funcio de espantar as mas energias, enquanto o
aroma era levado pelo vento. O pai de santo defumava os quatro cantos
do terreiro, as obrigacdes, as imagens, os rosarios, os filhos de ¢ ¢ a si
mesmo, todos cumprindo mais um dia de missao afro-religiosa.

A assisténcia aproximava-se do saldo ritual, era composta por
homens, mulheres, idosos e algumas criangas. A]guns convidados
pareciam familiarizados entre si e com a rotina festiva do terreiro,
denunciando a importﬁncia daquela data que marca a memoria pes-
soal das preces atendidas e de outras nio alcancadas. Ainda, aguca a
lembranga coletiva dos tempos de outrora, relembrando nas conversas,
as outras festas de terreiro e de gente do santo “o finado fulano de tal”,

’77

que povoam a memoria da Pedreira da ¢poca do “faz muito tempo
As pessoas com idade mais avancada eram as mais entusiasmadas em
dialogar sobre as suas lembrangas, ficavam sentadas nas cadeiras junto
a0s outros visitantes mais proximos do pai de santo. Outros individuos
ficavam em p¢, ocupando as janelas ou escorando-se entre as colunas
laterais. Porem todos procuravam o melhor lugar para assistir ao tam-
bor de Barba Socira. Nos também tomamos nossos acentos para nio
correr o risco de ficar sem o melhor angulo de visio. Com o caderno e
lapis em mios, o esforco era o de anotar cada detalhe. Esforco as vezes
falho, mas preenchido pelos sentidos. Ouvir, ver, olfatear fazem parte
do experimento ao assistir o ritual festivo. Chegando um a um, o ter-

reiro aos poucos ficava lotado e cada individuo esperava pacientemente
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pelo inicio da gira. No mundo do santo, o relogio nem sempre rege o
tempo de modo exemplar, atrasando em uma ou duas horas o comego
daquele Batuque.

Rompendo o siléncio da noite, ¢ dado o inicio a ladainha em honra
a Santa Barbara, rezada atraves do canto em stplica para que a Santa
interceda por todos os presentes. Nesse instante, cada um ¢ convidado a

tocar as ficas enlagadas naimagem e direcionar os seus pedidos pessoais:

Chegai pecadores todos,

Deus vés chama!

Nao desprezai aquele que vos ama!
Minha senhora Santa Barbara,
Tenha pena de mim!

Oh minha virgem Santa Barbara,
Tenha Pena de mim!

Oh gloriosa Santa Barbara
Senhor do Bonfim.

Minha rainha Santa Bdrbara
Tenha pena de nos!

Ndo desprezai-vos quem vos ama! 3

O som dos tambores ¢ a badalada do adja* sacudido pelo pai de
santo anunciam que apos a ladainha o ritual esta prestes a comecar. Os
filhos de santo apresam-se em tomar suas posicoes na fila que caminha
de fora para dentro do saldo. Todos estao devidamente trajados com
roupas muito brancas e bem engomadas. As meninas vestem saias ro-

dadas com uma ou duas anaguas ¢ blusa com babados, rendas e cabeca

3 Registro sonoro feito no Terreiro de Mina Nagé Santa Barbara em dezembro de 2022.

4+ Instrumento ritualistico semelhante a um sino, porém com trés aberturas feitos em
ferro. E usado pela lideranga afro—religiosa durante as ceriménias ritualisticas.



coberta com pano. Os meninos usam cal¢a comprida até o tornozelo,
camisa de manga curta ¢ gobi, um tipo de “chapeu” de pano cobrindo
a cabeca. O pai de santo também se veste de branco, usa sandalias,
camisa ¢ toalha de richiliew’. Todos usam fios de contas no pescogo, uns
maiores ¢ outros menores, representando a divindade que lhe rege ou
que pertence ao terreiro. Entrando um de cada vez, ao som incessante
do rufar dos tambores, a ben¢io ¢ pedida ao pai de santo e para os
outros afro-religiosos presentes. No final das ora¢oes professadas pelo
chefe do culto, a primeira doutrina ¢ cantada, abrindo o tambor de

Rainha Barba:

Maria Leonor, Maria Leonor,
A

Chama Verequete na guma ¢,
Aé Aé na guma é.

14 . 7/
Verequete ele ¢ um rei, coroado lda no mar,
Verequete ele ¢ um rei, coroado ld no mar,

. /

Coroa, coroa, coroado ld no mar,

Coroa, coroa, coroado ld no mar [...] .

Os musicos do terreiro doam tudo de si, suando por todos os poros
no ritmo frenético dos instrumentos musicais sagrados. A orquestra ritual
¢ composta por trés tambores chamados de atabaque, uma cabaca e um
xeque. Sao manuseados por trés abatazeiros e dois xequeiros, os quais
conduzem a cadéncia de todas as doutrinas cantadas pelo pai de santo.
Cada verso ¢ respondido ou repetido pelos filhos de santo e por outros

chefes de culto que visitam o terreiro ao serem convidados a participar

5 Tipo de tecido de origem italiana, composta por bordados em sua tessitura e encon-
trado em grande maioria na cor branca. Trata-se de um pano usado predominante-
mente por sacerdotes afro-religiosos e por encantados da categoria dos Nobres Gentis
Nagds quando incorporados nos terreiros.

6 Registro sonoro feito no Terreiro de Mina Nagé Santa Barbara em dezembro de 2022.



da cerimonia plﬁblica. O 1ugar se enche de sons, de vozes, que também
repercutem dentro da assisténcia, atentos observadores. Ao encerrar
uma doutrina, repetida por sete vezes, todos esperam pela proxima e
depois por mais outra louvando Orixas, Santos e Encantados. Ogum,
lemanja, Oxum, Oxala, Oya, Barba Socira, Dom Jodo. Cada divindade
¢ honrada com cantos e dancas, sempre em movimento continuo.
Entio, chega 0 momento esperado. No ponto alto do ritual, o pai
de santo entoa a doutrina chamando em guma’” Maria Barbara Socira,

a encantada homenageada na noite de Batuque:

Minha divina Santa Bdrbara, mde,
Venha ver seu mundo!

. /
Ai céu, venha ver seu mundo! ®

Os filhos de santo dan¢am em roda cantando com uma forca tenaz
¢ devotada, transmitindo a mensagem de que a encantada esta por vir
coroar a noite, incorporando na filha de santo mais desenvolvida da
casa. Muitos so os volteios ¢ cambaleios até que Barbara Soeira “baixe”
por completo no ritual, envolta na cintura por uma toalha bordada
branca. Uma chuva de petalas ¢ lancada pelos visitantes em sinal de
agradecimento. Todos de pé¢, acompanham com palmas a orquestra
ritual e o bailado ritualistico de Maria Barba que ¢ conduzida deli-
cadamente pelo pai de santo no espaco sagrado. A danga ¢ circular, o
passo a passo dos pés ¢ acompanhado pelo balanco dos bragos dobrados
a altura da cintura, numa postura imponente. O gesto ¢ repetido por
todos os afro-religiosos que “baiam®” em volta da Nobre Gentil Nago
dando a impressio de que ela esta dentro de uma maresia, controlando

a tudo ca EOdOSZ

7 “Saldo onde se realiza rituais piblicos” (LUCA, 2003, p.162).
8 Registro sonoro feito no Terreiro de Mina Nagé Santa Barbara em dezembro de 2022.

9 Relativo a danga feita no terreiro no momento ritualistico “baiar”.



Maria Barbara rolou pedra grande,
Rolou pedra grande com a sua espada.
E olha aé Maria Barbara,

Maria Bdrbara ¢ a rainha do mar,

E olha aé Santa Barbara,

5 / / .
Santa Barbara ¢ a rainha do mar!™

Cantando doutrina apds doutrina, chega a hora de despedir-se de
Barbassuera que certamente retornara a encantaria levando consigo as
manifestacdes de f¢ e deixando para tras uma boa quantia de ashé, energia
vital do terreiro. Depois de uma breve pausa para recompor o vigor e
as emocoes, o batuque dos atabaques recomeca dando continuidade a
celebracio. Dessa vez, tomam conta do saldo os caboclos organizados
em varias familias de indios, turcos, codoenses. Pai Joaquim de Legua,
incorporado no pai de santo, canta diversas doutrinas chamando outros
guias para compartilhar do mesmo ritual festivo. O ritmo dos tambores
¢ entusiasmado, frenético. Em seguida, 0S Outros afro—religiosos também
incorporam sucessivamente dando pulos e expressdes faciais diferencia-
das. As toalhas de cetim envoltas nos mediuns, as saias e blusas agora
estampadas, contribuem para o colorido do lugar ¢ o terreiro torna-se
cada vez mais festivo e contagiante.

Noite adentro a festa afro—religiosa daquele terreiro prosseguiu
dando boas-vindas a madrugada e ao dia que logo mais iria raiar. O
Terreiro de Mina Nago Santa Barbara pode ser compreendido como um
retrato das religides de matrizes africanas que vivem — e resistem - na
cidade de Belém. No bairro da Pedreira, a heranca historica tem como
trilha sonora os diversos batuques dos terreiros que rompem com o
silencio da noite. Nas suas ruas estao gravadas as memorias do povo do

santo com ladainhas, procissdes, sessoes de cura e rituais festivos, num

o Registro sonoro feito no Terreiro de Mina Nagé Santa Barbara em dezembro de 2022.



oceano de casas de culto afro, cada uma com sua trajetéria re]igiosa.
Nesse antigo reduto das manifestacoes afro-religiosas se constitui a
miscelanea da Pedreira: um bairro do “samba e do amor”, assim como

da afro-religiosidade, sob 0 amparo de Barba Sucira.

.
*

Essas notas sdo resultado da experiéncia académica e de pesquisa
de campo, realizadas no decorrer da producio de minha dissertagao
de mestrado, defendida no ano de 2024. Sobretudo, das memorias que
cercam a identidade do bairro da Pedreira e que versam sobre a presenca
historica da afro-religiosidade. A antiguidade das casas de culto e do
patronato de Santa Barbara na Pedreira foram registradas desde o inicio
do século XX nos jornais de circulagio local, por folcloristas, musicos e
intelectuais. Por exemplo, em matérias jornalisticas relacionadas ao bairro,
temas como as sessoes de pajelanca, as perturba¢oes ao sossego publico
decorrente do barulho dos batuques, ¢ as louvagoes a Santa Barbara eram
assuntos recorrentes nos cadernos de dentincia. Somam-se a esses registros
os escritos produzidos por literatos, os quais “se metiam” pelos matos da
Pedreira e viravam expectadores nas casas de culto, produzindo obras
inspiradas nos Batuques. Era como se em Belem, o bairro da Pedreira fosse
o reduto para os praticantes da afro-religiosidade. Um local estratégico
para a perpetuacio de suas experiéncias religiosas, dentre elas, um dos
acentos principais era o de Santa Barbara, ha muito percebida como “o
espirito mais louvado na pajelanca” (ANDRADE, 1933).

Numa tarde chuvosa de sabado, nas andangas, encontrei o Terreiro
de Mina Nag6 Santa Barbara, fundado na década de 1940 ¢ ainda em
atividade, hoje na sua terceira geracio de lideranca afro. Na historia do
terreiro, o seu fundador chama-se Manoel Celecino Lucio da Conceicio.
Foi um homem negro, marajoara, instalou-se no bairro da Pedreira ¢

construiu sua “Cabana de Santa Barbara”. Também ¢ apresentado pela

15



memoria familiar como filho de santo dos irmaos Pedro Satyro e Sa-
tiro Ferreira de Barros, ambos reconhecidos pajes da Pedreira, desde
meados de 1912. Satiro ¢ o personagem principal da obra “Babassuc”
publicada por Oneyda Alvarenga em 1950. E sobre esses outros filoes
de memoria e a continuidade desta pratica afro-religiosa, encontrada

. . P !/
nos dl’clS atuais, quc €ssa SESsao0 tratara.

1
NA PEDREIRA, A “CABANA DE SANTA BARBARA”
DE PAI CELECINO

Conterranco das populacdes marajoaras, Manoel Celecino cons-
truiu o legado do seu terreiro assentado nas “cosmologias afroindigenas”
(PACHECO, 2013, p.490). Isto ¢, nas intermedia¢des entre os mundos
indigenas, africanos, e do catolicismo popular, articulados na forma com
que lida com seus encantados, santos, orixas em suas praticas religiosas
(PACHECO, 2013, p. 478). Na Pedreira, o pai de santo construiu uma
notavel carreira como eximio “curador”, conhecedor das rezas e dos
formularios fitotera’picos administrados para cada doenga. Segundo
Seu Sebastiao”, no inicio das atividades afro-religiosas da Cabana de
Santa Barbara, por volta das décadas de 1940-1950, prevalecia na casa de
culto os trabalhos na linha de cura, onde pai Celecino era requisitado
por muitos moradores da comunidade local ¢ nio cobrava pelos seus
servicos. Em sua casa de culto, prevalecia na agenda religiosa as sessoes

de cura e os toques de tambor destinados aos encantados.”

1 Seu Sebastido Conceicio ¢ sobrinho de Manoel Celecino, e foi criado pelo pai de
santo desde a infincia. Também desempenhava a fungio de abatazeiro na orquestra
ritualistica no terreiro de pai Celecino. As informag()es narradas por cle foram gra-
vadas em agosto de 2023.

2 Informacdes obtidas através de entrevista feita com Sebastido Conceigiio, cedida em
agosto de 2023.
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Sua atuagio enquadrava-se no que se denominou genericamente de
“pajelanca urbana™ atuantes nos bairros pobres da cidade de Belem, junto
as benzedeiras, parteiras, pucangueiros. Eram procurados para resolver
moléstias, geralmente acometidas as populacdes menos favorecidas, frente
a caréncia de hospitais para atender doencas mais comuns (COSTA,
CARVALHO, 2019, p.245). Sdo sujeitos nio diplomados, mas que pos-
suem vasto conhecimento sobre a farmacopeia da Amazonia, aliados as
rezas, sio adquiridos por meio da transmissao oral. Além disso, os pajés
utilizam como intermediarios as entidades sobrenaturais para solucionar
problemas do corpo e do espirito, se agrupam na linha de cura ou Pena
¢ Maraca (FIGUEIREDO, 1981, p.53). A eficacia magico-terapéutica do
paj¢ pode ser requisitada para ajudar em casos de disfuncoes de ordem
fisica: febres, hérnias, fraquezas, dores no corpo, dentre outras mazelas.
Ou de ordem sobrenatural: acio de malinesas causadas por espiritos e
encantados, ou ainda por feiti¢aria provocada por adversarios (CUSTO-
DIO; VIDEIRA; BEZERRA, 2019, p.90) causando doengas fisicas ou
dores intensas localizadas em determinada parte do corpo.

Orientado pela premissa da caridade norteadora da sua missao
religiosa, pai Celecino abria seu terreiro as segundas-feiras, momento
destinado a realizacao de atendimentos aos vizinhos e amigos nas ses-

soes de pajelanca. Nesse dia, seus trabalhos eram direcionados pelo seu

13 chundo Costa e Carvalho (2019), escritores atuantes no Para na primeira metade do
séeulo XX, como o historiador Jorge Hur]cy ¢ Raimundo de Moraes, tracaram do tema
da pajelanca estabelecendo diferenciacdes entre as praticas encontradas na cidade de
Belém, nomeadas genericamente como “pajelanga urbana”, ¢ aquelas caracterizadas
como “pajelanga indl’gena”. A visdo dualista e idealizadora desses autores consistia em
considerar a existéncia de uma paje]anga indl’gena “pura” existente apenas entre os pajés
aborl’gcncs, esses seriam os portadores da sabedoria acerca da farmacopeia natural, ao
mesmo tempo em que eram oraculos e sacerdotes. Ao contrario dos “pajés indfgcnas”,
encontravam-se nos arrabaldes da cidade de Belém na década de 1930, os “pajés urbanos”,
caracterizados pelos autores como visoes deturpadas do puro pajé aborl’gene. Em suas
pra’ticas havia a mistura de outros elementos nas sessdes de cura, como o espiritismo,
a presenga dos mestres encantados e de rituais dos cultos africanos.



chefe de linhagem meditnica o caboclo indio Tapinare, caboclo tam-
bém filiado a linha do Rei da Turquia (SILVA, 2015, p.301). A entidade
manifestou-se pela primeira vez no pai de santo aos 14 anos de idade.
Quando “baixava” no terreiro, era considerado pelos seus filhos como
caboclo “bravo e temido”.

Seu Tapinaré era quem comandava a linha de cura em seu terreiro,
orientando quais banhos, plantas, garrafadas ¢ remédios que deveriam
ser administrados para aqueles que o procuravam na Cabana de Santa
Barbara. Em tempos pretéritos, pai Jodo' teve a sua chegada a casa de
culto de pai Celecino marcada pela necessidade de auxilio para seus
problemas fisicos nao solucionados pela medicina cientifica tradicional.
Foi por meio dos banhos cerimoniais e de fortificagio, envolvendo rituais
especificos, também chamados de amacis (FIGUEIREDO, 1983, p.8),
que pai Jodo e sua familia obtiveram resultado positivo. O tratamento
fisico-espiritual administrado por pai Celecino chegou ao seu ponto
alto com a coroacio de Joao aos 17 anos de idade, momento de confir-
macao da sua iniciacdo na vida afro-religiosa. Pai Jodo relembra que,
naquele momento da sua dltima lavagem de croa’, pai Celecino estava
incorporado com Barbassuera, “cla vinha naquele momento especial
para fazer aqueles remédios ou o remédio de consagracao™.

Nesse sentido, podemos compreender que na narrativa da
trajetoria religiosa de Celecino se sobressai o modelo de ritual que
valoriza as influéncias amerindias nas sessdes de cura, as quais ele
possivelmente ja conhecia antes de chegar a Belem. Provavelmente, o

seu fazer religioso foi herdado da pajelanca rural ou cabocla, que tem

14 Antigo morador do bairro da Pedreira e babalorixd do I1¢ Ashé Omilufa, localizado
no bairro do Icuf em Belém. As informag()es foram obrtidas através da entrevista feita
com pai Jodo Alves dos Reis, cedida em setembro de 2022.

;5 “Termo que diz respeito a cabeca do médium, enquanto parte sagrada do corpo”
(SILVA, 2015, p.251).

16 Entrevista feita com pai Jodo Alves dos Reis, cedida em setembro de 2022.



como crenga fundamental a concepgio nos encantados (MAUES, 2005,
p.262), aprendidas por Celecino desde seu nascimento no Marajo. Do
mesmo modo, nos ritos de inicia¢do dos seus filhos de santo entre as
décadas de 1960 — 1970, havia a predominancia dos elementos presentes
na umbanda, por exemplo, a lavagem de cabeca com banhos de ervas —
também conhecidos como remedios - ¢ a confirmagao dos guias e orixas
protetores (PINTO, 2007, p.57). Das influéncias do Tambor de Mina,
havia a presenga de Barbassuera, sendo a senhora Vodum responsavel
pela coroacio dos seus filhos de santo, encantada de suma importancia
na casa de culto de pai Celecino.

Além da linha dos caboclos da mata, o pai de santo recebia outras
linhas, destacando-se a linha do fundo ou bicho do fundo. Essa deno-
minag¢io advém da crenga de que os encantados podem se manifestar
sob a forma de animais aqudticos, como peixes, cobras, botos (MAUES,
1995, p.189-190). Seus locais de morada sio os encantes, onde habitam
os seres encantados semelhantes a cidades e reinados, estao no dominio
das aguas, pedras, cidades subterraneas e subaquaticas, alem dos rios,
mangues e igarapés (MAUES, 1995, p.196). Por esse motivo, no terreiro de
pai Celecino, havia varios tabus alimentares relativos aos seres aquaticos,
Os quais compdem a natureza e a encantaria amazonica: “camario era
sO para a obrigac¢io, caranguejo nio entrava na casa dele. Tém outros
tipos de peixe, tucunaré ele ndo comia, irapema ¢ outros varios tipos
porque cle era feito na linha do fundo do mar”.7

Seu Sebastido tambeém relembra que em algumas sessdes de cura
que presenciou, pai Celecino recebia, por meio da incorporagao, os
encantados do fundo como, por exemplo, 0 mestre Jandia, ou o mestre
Puraqué, pertencente a categoria da natureza (peixe) ou como parte
da realeza (principe) (MAUES, 1995, p.2o1). Do mesmo modo que

s30 conhecidos pelo nome generico de “linha de cura” (SILVA, 2015,

17 Entrevista feita com Sebastiao Conceigao, cedida em agosto de 2023.



p.306—307) ou “mestres de cura”, considerados como guias que atuam
no dominio do bem, da caridade (FIGUEIREDO, 1981, p.54). Quando
incorporado no pai de santo, mestre Puraqué cantava a doutrina que

o identificava para a assisténcia:

Eu vim correndos;

Eu vim andando;

Atras de quem ndo me quer,
Eu pulei pogo mais fundo;,

E olha o peixe Puraqué®®.

As outras entidades que também fazem parte do carrego que
pai Celecino recebia, por meio do transe meditnico, estio inseridas no
conjunto que compoem a mina paraense, Cujo panteao é organizado
hierarquicamente “num sistema alto x baixo” (LUCA, 2020, p.188). Nesse
sentido, as entidades encontram-se divididas em duas macro catego-
rias, sdo elas: as Divindades e os Encantados (LUCA, 2015, p.196). No
quadro das Divindades, estao as entidades que ocupam o grau maximo
no pantedo hierarquico, sendo elas os Orixas (pantedo iorubano) e os
Voduns (pantedo jeje), por vezes sio descritos como categorias sinOnimas
ou como “os brancos”, sinalizando sua posi¢io elevada (LUCA, 2015,
p-196). Sao divindades que representam as forcas da natureza ¢ da an-
cestralidade africana. Nesse patamar, pai Celecino tinha como Orixas
regentes Ogum e lansd, comemorados em seu terreiro no dia 23 de abril
¢ no dia 4 de dezembro, datas em que sio celebrados, no calendario
catolico, os santos Sio Jorge e Santa Barbara, respectivamente.

Ja no quadro dos Encantados estdo as entidades nao africanas e
de diversas nacionalidades, “descritas como seres (pessoas, bichos) que

tiveram vida, mas ndo passaram pela experiéncia da morte” (LUCA,

s Entrevista com Sebastiio Conceicido e Helena Conceig¢ao no Terreiro de Mina Nagé
Santa Barbara, cedida em agosto de 2023.
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2015, p.197). Ainda, essa macro categoria divide-se em outras duas, a
primeira delas denominada Nobres Gentis Nagos ou Senhores de Toa-
lha, correspondentes a nobreza européia, sio geralmente equiparados
aos Voduns ¢ Orixas ¢ estdo organizados em familias extensas (LUCA,
2015, p.197). Os Senhores de Toalha também sao conhecidos como “gente
fina” (FIGUEIREDO, 1981, p.56), ocupando o alto status no pantedo do
tambor de mina, cujos espiritos sdo de reis, principes, duques, bardes,
marqueses ¢ alguns personagens da historia portuguesa (SILVA, 2002,
p-22). Certamente, no Batuque de pai Celecino ¢ Maria Barbara Socira/
Barbassueira a encantada quem ocupa o alto escalio no pantedo do
terreiro. E considerada senhora e patrona da casa de culto, e seu ritual
mantém o lugar de prestigio dentro do calendario festivo, ocorrido no
més de dezembro. Além de Barbara Soeira, Rei Dom Jodo era o outro
Senhor de Toalha recebido pelo pai de santo.

Completando o pantedo, tem-se a segunda categoria, a dos Ca-
boclos. Sao encantados mesticos e pertencentes a varias nacionalidades,
possuindo status inferior se comparados aos encantados “gente fina”. Os
caboclos estao organizados em varias familias, por exemplo, os turcos,
codoenses, bandeirantes, juremeiros (LUCA, 2015, p.198). Tambem
podem agrupar-se em “linhas” ou “falanges”, influenciados pelo modelo
da Umbanda (SILVA, 2002, p.23). Tal influéncia pode ser percebida no
pantedo da Cabana de Santa Barbara, a qual possui entidades agrupadas
na linha de cura e na linha da mata — mestre Jandia, mestre Puraqué,
caboclo Tapinar¢ - os quais comandam os trabalhos nas sessdes de cura.

Na outra ponta, sobretudo nos rituais festivos, ganham destaque
os caboclos pertencentes a familia do Rei da Turquia, considerada como
a mais popular dentro dos terreiros de mina, além de numerosa em
termos de uma vasta quantidade de encantados, sendo estes filhos ou
agregados na familia (SILVA, 2002, p.23). No carrego de pai Celecino,
Toy Paulino tambe¢m chamado de principe Paulino era o caboclo que

cle recebia, sendo a palavra “Toy” indicativo de que se trata de um
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encantado com perfil jovem, pertencente a familia dos curcos. Principe
Paulino também se apresenta como um caboclo pescador e camaroeiro,
possuindo como elementos simbolicos o uso do chape¢u de palha ¢ uma
tarrafa, tipo de rede de pesca de peixes e camardes. Paulino era o seu
“passeador” ou “baiador”; isto ¢, a entidade que se fazia presente com
maior frequencia, especialmente nos momentos de festa no terreiro,
assim como o que mais dialogava com a assisténcia. Apresentava-se

com a seguinte doutrina:

Maranhdo, Maranhdo, Maranhdo;,
Terra de Mina é Maranhdo;,
Maranhdo, Maranhdo, Maranhdo
Paulino mora no Maranhdo;,

Eu avistei o morro;

O morro no meio do mars;

Bu avistei Paulino

Com a sua bandeira real”.

Aqui abro um paréntese para descrever brevemente uma dos regis-
tros etnograficos ocorridos no Terreiro de Santa Barbara relacionado a
presenca do caboclo Paulino na casa de culto. No tambor de Dom Joio,
ocorrido em junho de 2024, enquanto pai Junior cantava as doutrinas de
chamada dos caboclos, no momento da incorporacio de seu encantado,
um outro balancar tomou conta do corpo do pai de santo. Seus trejeitos
eram diferentes daqueles que seus filhos de santo estavam habituados a
ver quando incorporado com seu caboclo. Apos uma pausa, o encantado
se pronunciou “Quem souber meu nome, canta pra eu”. O silencio que se

formou no terreiro logo foi rompido por dona Helena junto da sua irma

19 Doutrina gravada durante a entrevista com Helena Concei¢io no Terreiro de Mina
Nag() Santa Barbara, cedida em margo de 2023.

22



dona Florinda, filhas biolégicas de pai Celecino, as quais se puseram a
cantar saudando aquele encantado, ainda desconhecido para muitos filhos

de santo mais recentes na casa de culco:

Papai me chama, mamae;
Eu ld ndo vou;,

Papai me chama, mamae;
Eu ld ndo vou;

Na beira da praia Paulino tarrafiou®.

Dona Helena discursou que faziam mais de 20 anos que aquele
encantado de nome Toya Paulino nio “baixava” no terreiro e que, na-
quela data, estava concretizando seu sentimento de felicidade ao vé-lo
novamente cantando ¢ dancando na casa de culto. Que, no passado, sua
presenca era constante ao ser recebido pelo seu pai, Manoel Celecino.
Com isso, fecho esse parénteses desse registro acerca de caboclo Paulino
comentando que além de uma linhagem religiosa, existe na casa de culto
uma linhagem de memorias de encantados que, de uma forma ou outra,
chega aos filhos de santo mais novos como conhecimento ancestral.

Ap06s o falecimento de pai Celecino aos 56 anos de idade, no ano
de 1981, houve um hiato nas atividades. No entanto, o terreiro buscou a
continuidade dos seus rituais de Santa Barbara sob os cuidados de pai
Jorge, que era primo biologico de Celecino e segunda geracio de linhagem
de sucessio da casa. Dentre os seus filhos de santo de pai Jorge, estava
Haroldo Felix Duarte Junior, conhecido por pai Junior, foi quem assumiu
o lugar de pai Jorge, ap0s o seu falecimento, como zelador do Terreiro de
Mina Nagé Santa Barbara, no ano de 1995, sendo a terceira geragao de
zeladores da casa de culto. Por hora, decidimos focalizar na trajecoria de

pai Celecino e no encadeamento de memorias da festividade de Santa

20 Doutrina cantada por dona Florinda Conceigio para saudar caboclo Paulino, gravada
em junho de 2024 durante o tambor de Dom Joio.
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Barbara continuadas por pai Junior. A durabilidade da data festiva per-
severa at¢ o tempo presente, pela qual pai Junior “coma conta” do ritual

festivo e dos filhos de santo pertencentes a nova geracio do terreiro.

11
A FESTA DE SANTA BARBARA NO TERREIRO DE
MINA NAGO SANTA BARBARA:

Ao acompanhar a agenda de preparativos da festa de Santa
Barbara nos anos de 2022 ¢ 2023 foi possivel compreender o sentido de
aprendizado na vivéncia cotidiana do terreiro. Tal qual a valorizacio da
memoria da casa de culto e a busca por perpetuar para as novas geracoes
de filhos e filhas de santo, agora orientados por pai Junior. Passados 83
anos de memorias e tradi¢do que envolve toda a programacio festiva
de Santa Barbara, bem como a sucessio de zeladores, retornei em 2023,
ano que acompanhei o terceiro tambor de Santa Barbara, dentro da
experiéncia etnografica. Desde 1995, o festejo passou a ser conduzido
por Pai Junior auxiliado pelos filhos de santo de uma gera¢io recente
¢ os filhos biologicos de Celecino, os quais buscam preservar a agenda
festiva e a importancia da data. Embora nao tenha conhecido pai Cele-
cino em vida, pai Junior valoriza a sacralidade da festa, seja no ambito
religioso ou como elemento que confere identidade para o terreiro.
Portanto, a grande referéncia de ancestralidade dentro de terreiro esta
atrelada a figura de Celecino, enquanto sacerdote que iniciou aquela
tradicdo festiva: “Era sagrado pra ele, tinha uma coisa que ele tinha
muito carinho, muito assim, muita delicadeza em mexer com isso”.*

O passar dos anos imprime na festa as suas modificacdes, sejam

clas ligadas as pessoas que ja nao frequentam mais o terreiro por motivo

= Entrevista feita com pai Junior do Terreiro de Mina Nagd Santa Barbara, cedida em
junho de 2021.
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de idade avangada ou falecimento, ou por adaptagées na prépria festa
em decorréncia da realidade atual da qual a casa de culto disp()e. Além
disso, outro demarcador temporal do tambor de Santa Barbara ¢ a
faixa ecaria dos filhos de santo de pai Junior. Exceto dona Florinda,
filha biologica de Celecino ¢ a filha de santo Jucilene, membro da
casa desde 2007, os demais participantes tém entre 14 a 30 anos de
idade e encontram-se adentrando a missao afro-religiosa, iniciando o
desenvolvimento meditmico sob os cuidados do pai de santo. Outras
duas filhas de santo de idade mais adulca, entre 40 ¢ 50 anos de idade,
embora ja estivessem ha tempos frequentando os cultos afro em outros
terreiros da Pedreira ou herdado a mediunidade de familia, somente
agora tomaram a decisdo de retornar aos cuidados espirituais ¢ ter um
sacerdote religioso para lhes auxiliar na carreira afro-religiosa.

No tambor de 2023, a sequéncia de doutrinas cantadas foi iniciada
pelo Vodum Verequete abrindo o ritual, depois para Pombo do Ar, e ao
Orixa Ogum. Em seguida 0s canticos passaram a ser conduzidos pelo
pai Jodo, convidado da festa, o qual ¢ o solista das outras doutrinas
para Ogum e dos cantos destinados a0 momento de servir o amala e o
acagé da Santa que consiste em um bolinho de acarajé. A obrigagﬁo é

servida pelo pai Junior, enquanto pai Jodo canta a seguinte doutrina:

Andei andei, a jardineira ¢ uma flor;
Andei andei, a jardineira ¢ uma flor,
Toma afurd de Nagé que a Mina jéje mandou;,

Toma afurd de Nagé que a Mina jéje mandou®.

Apos o ritual do amala, o qual mantém a mesma ordem a serem
servidos — primeiro os filhos de santo, depois os convidados autorizados

A . . . P . !
— segue a sequencia das doutrinas cantadas por pai Jodo para a Orixa

22 Doutrina cantada por pai Jodo no tambor de Santa Barbara no Terreiro de Mina
Nagd, gravada em dezembro de 2023.



lemanja, Rainha Eowa, Navezorina, Dom Joao, Orixa Omolu entre outras
divindades. A seguir, o ponto alto da festa ¢ a chegada da Nobre Gentil Nago
Maria Barbara Soeira. O canto volta a ser assumido pelo pai Junior, o qual
sauda Santa Barbara com as badalas da sineta, junto ao rufar do tambor e

as salvas de palmas da assistencia. Em seguida, canta a seguinte doutrina:

Minha divina Santa Barbara mae, venha ver seu mundo;
Ai céu, venha ver seu mundo;,

Ai céu, venha ver seu mundo,

Venha venha na carreira mae, venha vé seu mundo;,

Ai céu, venha ver seu mundo,

Pelo amor dos nossos filhos mde, venha vé seu mundo,

Ai céu, venha ver seu mundo;

Pelo amor dos inocentes mde, venha vé seu mundo;,

Ai céu, venha vé seu mundos,

. / Pe
Ai céu, venha ver seu mundo®.

Barbassuera ¢ recebida pela filha de santo Jucilene, a qual tem
no seu carrego meditnico Barbara Soeira como sua Senhora de Toalha
¢ Dona Juliana, sua cabocla. Ela nos esclarece que a doutrina acima se
trata de um convite para que a Santa venha ver a sua casa: “Ele ta cha-
mando pra ela vim ver a casa dela, pra descer a0 mundo pra vim ver a
casa dela, abencoar os filhos dela™. Sempre cantada em ritmo corrido,
simboliza a ventania ¢ 0o movimento da qual envolve os elementos miti-
cos da encantada com a Orixa lansa. Lene, como também ¢ conhecida,
tem uma trajetéria de transito entre terreiros da Pedreira desde a sua

infancia, quando frequentava outras casas de culto. No ano de 2007,

2 Doutrina cantada por pai Junior no tambor de Santa Barbara no Terreiro de Mina
Nagd Santa Barbara, gravada em dezembro de 2023

2+ Entrevista com a filha de santo Jucilene Costa, cedida em junho de 2024.
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Lene comegou a fazer parte do corpo meditnico de filhas do Terreiro
de Santa Barbara, local que ja frequentava junto ao irmiao ha tempos
atras, quando ainda era crianga. Ao relatar sua memoria afro—religiosa, a
filha de santo refere-se a caracteristica comunitaria do terreiro, comum
dentro das vivéncias afro-religiosas “mas ¢ um filme que passa na minha
cabega, todas as dificuldades ¢ eu esta aqui hoje ¢ tipo ela me deu uma

familia, tu ndo esta sozinha, ta aqui a tua familia” .

Fig.1: Maria Barbara Soecira incorporada na filha de santo Jucilene
guiada pelo terreiro por pai Junior. A toalha na qual a Senhora Gentil
¢ transpassada na cintura tem na costa a pintura de Santa Barbara.
Registro feito no Terreiro de Mina Nago Santa Barbara do tambor

festivo de Santa Barbara no ano de 2023.

Fonte: Fotografia: Juliana Carvalho, 2023.

> Entrevista com Jucilene Costa, cedida em junho de 2024.
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Em linhas gerais, pai Junior define o tambor de Santa Barbara como
uma festa de f¢ ¢ de comogio de varias pessoas ao longo dos quase 84
anos de existéncia a serem completados em dezembro de 2024. Atrevo-me
a complementar que se trata de uma manifestagﬁo afro—re]igiosa tradi-
cional da Mina paraense dentro de um conjunto de outras experiencias
de festas de santos e encantados que tém como fio condutor o bairro da
Pedreira, reduto dos antigos Babassués e Batuques repercutidos noite
adentro. Reflete, portanto, uma memoria viva na qual sua narrativa nao
abandona os seus personagens antigos, tampouco exclui novos individuos
que queiram participar da grande miscelanea que sao as varias vivéncias
afro-religiosas pertencentes a historia do povo do santo. Sao sujeitos ¢
terreiros que fazem parte da historicidade da Pedreira, formando a me-
moria social da afro—religiosidade na grande Belém.

Nessa brevissima narrativa cruzam-se tempos diversos, memorias
de familia, lugares ¢ outros eventos agenciados por pessoas quase co-
nhecidas, mas que nao foram vividos integra]meme pelos sujeitos. Sdo
herdados do coletivo e submetidos a flutuacoes nas grelhas do tempo
em fun¢io do momento em que ela ¢ articulada, em que esta sendo
expressa (POLLAK, 1992, p.4). Nesse sentido, podemos compreender
que a trajetoria do Terreiro de Mina Nagd Santa Barbara tem como
ponto principal o patronato de Santa Barbara, consagrada dentro da
casa de culto ha tempos. A presenca desta entidade marca o ritual festivo
mais importante para os scus membros, onde se dedicam “de corpo e
alma” no preparo da ceriménia, entregando a Barbassuera o que tém
de melhor: a sua fé.

Mas, alem dos aspectos religiosos, colabora tambem para esse
patronato o valor da memoria, descortinada no exercicio de relembrar a
10nga carreira religiosa do terreiro. Lembrangas que flutuam desde pai
Celecino e suas sessoes de cura comandadas por Tapinare na Pedreira
em 1940, at¢ os dias atuais, cujo toque de Barbassuera ¢ chefiado pelo

pai Junior, desde a década de 1990. Dai em diante, desaguam outras
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memorias a partir de novas vivéncias, tecidas por sujeitos do santo
em sua missao afro—religiosa. Todavia, sem nunca esquecer que Santa

” 26

Barbara ¢ “a dona desta casa, a dona deste terreiro”.
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MULHERES MUSICISTAS NA CENA
PUNK/HC DE BELEM DO PARA

Keila Michelle Silva Monteiro®”

INTRODUCAO

Esta pesquisa se trata de um recorte de minha tese de Doutorado,
inticulada “Klitores Kaos e o Grito das Mulheres: o punk/hc desem-
boca numa cena musical feminista em Belém do Para”, defendida em
2023 na UFPA, e relata um estudo da historia da insercao de mulheres
no rock em geral, especificamente no punk/hc, um desdobramento desta
cena, em Belém do Para, desde o seu surgimento at¢ o desaparecimento
da banda Klitores Kaos, a maior representacio feminina que existiu no
local, sendo extinta em 2024, mas com perspectiva de recomada ainda
nio confirmada. Tem por objetivos descrever a cena rock belenense do
inicio, quando havia poucas mulheres, at¢ o fortalecimento destas na
cena em questdo, culminando com o encerramento da banda citada;
enfatizar a importancia de haver bandas com mulheres em sua formagao
numa cena predominantemente masculina; analisar algumas letras e

P . . A . . .
cangdes, caracterizando uma forma de resistencia feminina.

27 Secretaria Municipal de Educag:io e Cultura (Semec) do municfpio de Belém-PA.
E-mail: kei]asmonteiro@gmail.com



Para minhas analises, fiz entrevistas semi-estruturadas com mulheres
integrantes da bandas ¢ pesquisa bibliografica de livros e documentos
académicos locais, consultei audios e videos, alem de pesquisar in loco
fazendo registros audiovisuais ¢ anotacdes em shows, de modo que
esses dados dialogassem com o pensamento de etnomusicologos, como
Chada (2011) e Nettl (2005), em que deve ser levado em consideracio
elementos extra musicais.

A pesquisa torna-se relevante na medida em que revela a musicalidade
de mulheres numa cena de poucos registros locais, tanto nos estudos de
musica, quanto nos de género, visto que a musica ¢ performance dessas
musicistas se mistura a suas vidas pessoais, como forma de resistir ao
machismo, misoginia e sexismo cotidianos, mesmo que na cena punk/hc
se negue qualquer tipo de preconceito. E notdvel, portanto, o crescimento
do numero de mulheres, tanto como publico desse subgénero do rock
quanto por envolvimento nas producdes de eventos e nas musicas e letras

de resisténcia diante das contradigées da prépria cena.

I
CONTEXTO DA CENA PUNK/HC EM BELEM

Dentro da historia da musica ocidental do século passado surgiu
o punk rock rejeitando erudicoes, virtuosismos, como uma rea¢io ao
rock progressivo, a discoteca. O movimento punk tem na sua origem
uma ideologia politizada e estética beligerante, ¢ um estilo de vida an-
ticapitalista, questionador e sua musica tem a producio de sons com
distor¢oes e volume alto. O nome punk/he (punk/hardcore) deriva deste
subgénero do rock ¢ varia com aceleracio ricmica exagerada; apesar de
ambos serem contra o gOVETNO € as injusticas sociais e pregarem o0 Nao
preconceito ¢ a igualdade, ainda ha a discrimina¢io de mulheres na
cena, independente delas serem publico, producio ou artistas, sendo

que musicalmente sao subestimadas tendo seu trabalho invisibilizado.
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O'Hara (2005), ao falar de género, revela que na vertente punk
ha sexismo, porém em menor escala do que na sociedade em geral ¢
que as mulheres sdo ativas na cena desde o seu inicio. Porém, dentro
da filosofia punk, foi necessario iniciar um movimento protagonizado
exclusivamente por mulheres: Rior Grrrl, movimento criado em Washin-
gton, nos Estados Unidos, na década de 1990, como resisténcia, como
um movimento artistico de mulheres punks.

Conforme pesquisas de campo e convivéncia com compositores
de punk rock, este chegou a Belém no inicio dos anos 8o, formando
grupos masculinos. Ao acompanhar uma entrevista de Sousa (2018),
com mulheres da cena punk, para a sua monografia em Ciéncias Sociais,
pela UFPA| descobri que ja havia mulheres na cena, no entanto, traca-
va-se das namoradas ou amigas dos musicos, as quais transitavam pelas
pragas ¢ shows de punk ¢ heavy metal, em Belem, algumas com apenas
I3 anos de idade, que, por conta de grémios estudantis, inseriam-se
€m movimentos anarquistas ou anarcopunks; mas pcrccbi uma notoria
divisio de género quando informaram que seu papel era o de panfletar:
“essas mulheres, por seu visual ‘menos agressivo’, deviam abordar as
pessoas para conscientiza-las dos ideais do movimento; portanto nio
cram alijadas dos debates acerca do movimento, reunides ou espacos
musicais, mas recebiam uma fung¢ao simplesmente por serem mulheres”
(MONTEIRO, 2023, pp.69-70).

Aos poucos, isso foi mudando, com mulheres chegando de modo
independente a shows e/ou subindo ao palco para formar uma banda.
Entao, no contexto Riot Grrrl citado, uma banda chamou mais atencio,
tanto pela resisténcia local, pelo confronto com 0 machismo, sexismo e
misoginia ¢ pelo tempo de permanéncia, quanto pelas letras, musicas
¢ performance e expansio de tudo isso para outras cidades brasileiras,

a banda Klitores Kaos.
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11
A CENA CRESCENTE COM MULHERES

A primeira banda punk a aparecer na cidade foi a The Podres, dos
irmios Beto e Regi (falecido em 6/3/2021) do districo de Icoaraci, em
1982, mudando o nome para Insolencia Publika, em 1983, (MONTEIRO
2001,2023). Logo depois, vieram outras de formacio masculina, mas
nio tardou a surgir bandas so de mulheres: Hidra, da qual nio se tem
registro, ¢ Morganas, formada no inicio dos anos 9o por Sammliz de
Lages, que assumia contrabaixo, vocal e composi¢es. Numa entrevista,
cla conta sobre sua recep¢io numa radio de Belém no inicio dos anos

90, (CUNHA, 2020, p.95):

Fomos recebidas com grande curiosidade pelo fato de ser a primeira
banda na cidade formada sé por mulheres, e fazendo som ‘pesado’.
Com descrenga até. Eramos muito jovens e logo quando conheci o
Beto [radialistal, ele me perguntou ‘de cara’ quantos anos eu tinha
(na época uns 15,16). Ele disse que achava que eu tinha 12 ¢ fiquei
aborrecida, pois achei que nio estava me levando a sério por causa
da idade (LAGES APUD CUNHA 2020, p.95)

A atuacido da jovem musicista revela o empoderamemo de uma
mulher em meados dos anos 90. Segundo ela, a sua primeira banda
chegou a tocar com bandas ja consolidadas na cena rock paraense e ela
oscilava entre o papel de intérprete, musicista ¢ autora de suas proprias
cangdes. Afirma, ainda, que no inicio recebia letras de um amigo, de
uma banda, as quais eram politizadas, € juntava com suas letras e com-
posicoes. Sammliz criou sua propria banda so com mulheres, inclusive,
para afirmar-se na cena enfrentando preconceitos, pois, conforme Sousa
(2018), apesar do apoio dos amigos, teve que lidar com alguns entraves
na cena, relacionados a questio de género; posteriormente, grupos de
rock com mulheres, identificando-se ou nio como feministas, vinham

crescendo na cena local.
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Fig.I—Banda Morganas

s |

Fonte: Foto impressa de Mario Guerrero

Ac¢ o final dos anos 9o, em Belem, havia uma dicocomia musical
que fazia o rock se dividir, basicamente em punk e heavy metal. Depois,
comegaram as experimentacoes e misturas ritmicas. Nessa época, havia
ja um numero razoavel de bandas com mulheres na sua formacio, e
esse nimero cresceu a partir dos anos 2000. Mas, logo em 1987, surgiu
a banda de rock pop Alibi de Orfeu, com a vocalista Gabriela Pinheiro,
sendo uma das primeiras bandas do género a se apresentar em nivel
nacional ¢ a gravar um disco de vinil em 1991.

No final dos anos 90 ¢ inicio de 2000, uma banda de rock chamava
a atencao, como a Stigma, tendo [za no vocal, cantando em inglés ¢ aco-
plando bichinhos de pelicia no pedestal do microfone, e agora ela tem
sua carreira solo. No inicio dos anos 2000, havia a banda Suzana Flag, cujas

cangoes do primeiro CD, na voz de Suzane Melo, vinda de Castanhal-PA,
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tocaram muito na radio Cultura de Belem, sendo uma banda que fez
muitos shows na capital; hd também as mais atuais Pinup ¢ Cout, com
vocalistas que tambem sdo instrumentistas. Em meados dos anos 2000,
havia a banda The Tump com a Barbara Lobato escrevendo ¢ musicando
suas proprias letras, com um som dancante, tipo discoteca, em que ela e
o parceiro Alex usavam pedal de distor¢ao nos seus contrabaixos.

Minha banda Coisa de Ninguém estava entre as que mesclavam rock
¢ literatura, junto a banda A Euterpia, ambas com mulheres no vocal,
no final dos anos 90 para 2000; em 2003 surgiu a banda que misturava
heavy metal com jazz e outros ritmos, a Madame Saatan, com Sammliz
no vocal; e uma banda de hardcore, sendo uma das poucas que lembro
¢ talvez seja a unica banda local do final da década de 90 e/ou inicio
de 2000, como a banda Utero Karnal formada por mulheres, com um
visual e performance mais punk.

Em 2016 surgiu a banda Dark Soma, tendo a frente Lady Gisa,
cantando e compondo. Houve outras bandas, com mulheres na formacio,
que agregam varios generos ao seu rock ou nao, como Os Bandoleiros e a
Cigana, Noturna, O Cinza, Enfim Nos, Monstra, Zeit, com Melly Ferreira
tocando bateria, ¢ uma mais antiga, ja extinta, La Orquesta Invistvel,
com Larissa Xavier que hoje segue carreira solo. Algumas destas bandas
citadas ainda estdao na ativa. Na carreira solo, tem a Nath Petta que fazia
rock em Belém, mas se mudou para outro estado.

Devo destacar, tambeém, uma banda que surgiu mais ou menos
em 2018, cujo nome ¢ Icamiabas, (do tupi i + kama + laba, significando
“peito partido”), nome dado a um conto indigena, que teriam formado
um grupo de mulheres guerreiras que compunham uma sociedade
matriarcal, caracterizada por mulheres guerreiras sem homens, ¢ que
reforca a cena de bandas formadas so por mulheres, trabalhando com
o rock e ritmos regionais, retratando historias amazonicas. Essa banda
criou um evento chamado FEMMFEST, em 2020, para arrecadar fun-

dos para a gravacao do seu primeiro EP. O [ FEMMFEST foi intitulado
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“Rebeliao” e ocorreu dia 7 de marco, na véspera do Dia Internacional da
Mulher, com o objetivo nio apenas de arrecadar dinheiro, mas tambem
de abordar o protagonismo feminino na musica e nas artes em geral,
com aplica¢io de piercing, tatuagens ¢ exposicao de fotografia, ¢ para
enfatizar lutas e conquistas ja alcancadas por mulheres.

A partir dessa ¢poca, mulheres foram criando festivais e coletivos
voltados para bandas ¢ ptblico feminino, como por exemplo, o FEMM-
FEST ja citado e o Calcinhas do Metal Fest desde 2015, em Belém, do qual
participei da terceira edi¢do em 2018, com minha banda, justamente
vestindo a camisa da Klitores Kaos, e vi como as mulheres se ajudam e
enfrentam dificuldades, como falta de recursos financeiros e apoio para
fazerem com que dé tudo certo.

Durante esse festival, nio vi cenas de preconceito e arrogancia
masculina por parte do publico, talvez por estarmos, nos mulheres, em
grande quantidade.

Nos tltimas dez anos, entio, em Belém, muitas bandas de punk/hc
tiveram obras e performances de contetdo anti-machista e anti-sexista,
como, por exemplo, Cavalo do Cao, Esgoto Surfers, Criaturas de Simbat, Bad
Trip e outras, sendo que nem todas se definiam como feministas ou eram

formadas por mulheres na sua totalidade, como a proposta da Klitores Kaos.

111
KLITORES KAOS PROTAGONIZANDO A
CENA CONTRA PRECONCEITOS

Para a construcio tedrica deste topico, parti da abordagem de
Chada (2011) e Nettl (2005) que considera o contexto social, cultural e
. o . - / I .
identitario das cang¢oes, buscando, portanto alem das letras ¢ musica
da banda, elementos extra musicais.

A banda Klitores Kaos surgiu em 2015, enfrentando preconceitos e

desafios, com letras e melodias de Luma Josino, fundadora da banda junto
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a Debby Mota, vocal e baterista, e conseguiu se fortalecer, posteriormente,
como um coletivo feminista. O grupo fez muitas apresentagdes durante a
sua trajetOria, na capital e no interior do Pard e em algumas cidades brasi-
leiras. Os textos de Luma revelavam uma revolta contra o patriarcado, e o
trabalho da banda se consolidou com a gravacao do EP** homonimo Klitores
Kaos, lancado em 2020. Na formagio que trabalhou na gravagio, alem das
duas fundadoras, havia Nia Lima na guitarra e Mih Sousa no contrabaixo.

O visual dessas mulheres corresponde ao estilo rock, com roupas
em tons de preto, mas principalmente ao estilo punk, com cabelos colori-
dos, roupas rasgadas e desfiadas e colete com patches (pedacos de tecidos

impressos com nomes de banda ou frases punks, aplicados em roupas)

Fig.2 - Formacio que gravou o EP Klitores Kaos: Mih, Debby, Nia e Luma

Fonte: https://www.vakinha.com.br/vaquinha/campanha-

pra—grzwacao—dorep—darklitores—kao&

28 Do inglés extendedplay, porém um formato mais curto que um album, o [ong play.
Dispom’vel em: https://klitoreskaos.bandcamp.com/album/klitores—kaos—demos
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As cangdes sio: 1. Feminicida; 2. Porrada Racha Macho; 3. Homem
Abortista ¢ 4. Mosh Grrrrl. E necessario relaciona-las as vivéncias das in-
tegrantes de modo individual ou coletivo. Luma revelou que suas letras
tinham uma mensagem poh’tica e de conscientiza¢ao muito forte, em
quase todas falavam sobre as opressdes que nos mulheres vivemos na
sociedade, caracterizando uma resisténcia.

A partir dos titulos, podemos observar temas importantes como
aborto, feminicidio, patriarcado, feminismo, machismo, assedio, com
versos fortes e diretos, os quais sdo cantados de maneira gutural, soando
Ccomo gricos de protesto. O ritmo é super acelerado pela bateria, em
que os instrumentos de corda acompanham com efeitos de distor¢ao.
Portanto, vemos agressividade no contetdo, no texto, na musica ¢ na
performance como forma de “devolver” a violéncia sofrida pela mulher

em varios contextos. Vejamos uma das letras:

Feminicida/Letra: Luma Josino/Musica: Klitores Kaos®

Um homicida machista e covarde/Ceifou a vida, um feminicida/Mortas
por sermos mulher/Quantas mais a perecer?/Nao podemos nos calar/O

Ingridiiii, jamais serd esquecidaaaal/Facadas sem pena/Tiraram seus so-
nhos/O sangue esvaindo/Findando seus planos/Guerreira, continuaremos/
Lutando por vocé/Ndo mais desprotegidas/E sim fortalecidas!/Refrdo:In-

A questio do feminicidio foi uma das tematicas levantadas por
Luma como algo lamentavel que deve ser combatido, uma ameaca a
mulheres que sio mortas todos os dias pelo mundo, por questoes di-
versas. Por conta disso, ela escreveu a letra Feminicida. Em entrevista
por e-mail, Luma Josino, em maio de 2021, em Portugal, sua atual

residéncia, afirmou:

29 Ver: https://klitoreskaos.bandcamp,com/album/klitores—kaos—ep
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Quando formei a Klitores Kaos, eu tava num processo muito ativo
de militancia, estava atuando em coletivos, organizagdes revo-
luciondrias, coletivos feministas, etc, entdo aquilo que falava no
palco ¢ os simbolos que usava era o que eu acreditava e acredito
de fato, o que eu sou, era pelo que eu lutava, o que eu estava vi-
vendo naquele momento. As letras falam muico disso. Entdo era
uma coisa muito intrinseca, minha vida pessoal, minha ideologia,
minhas vivéncias, angustias, estava tudo interligado. E o que eu
trazia das apresenta¢des, das performances pra minha vida, ¢ que
era uma forma de extravasar muita coisa, seja nos ensaios, seja
na apresentacio, era também uma forma de terapia para mim.
Colocar meus demonios pra fora berrando e cantando aquelas
letras como um grito de liberdade, de manifestacio contra as
desigualdades, injusticas e questoes subjetivas que também me

aﬂigiam (JOSINO, 2021)
Sobre a cang¢do, Luma, na mesma entrevista relata um fato real:

Feminicida ¢ uma letra em homenagem a estudante Ingrid Tavares,
que era aluna de nutri¢ao na UFPA e foi vitima do crime de fe-
minicidio. Escrevi também como uma forma de conscientizar [as
pessoas| para este crime em especifico, em que mulheres sio assas-
sinadas pelo fato de serem mulheres, por conta da misoginia, por
ousarmos nio cumprir papéis que nos sao impostos (JOSINO, 2021)

Esse ¢ um tema bastante atual, ao observarmos as noticias que
chegam pela TV e pela internet, os registros de casos de feminicidio sao
altissimos no Brasil. A banda trouxe na letra uma realidade local.

Ap0s a gravacio e a saida de Luma, a banda continuou a se
desenvolver, pela producio de eventos ¢ nas redes sociais, ganhando
notoriedade. Mesmo durante a pandemia, ocorreu a entrada da voca-
lista Lucelina Rodrigues, o que classifico como uma segunda fase. O

grupo comegou a produzir cangoes novas. Fizeram, entio, dois singles"):

30 Do ingléssingle, disco, geralmente, com uma so faixa de cada lado.
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Imperio da Dor', de 2021, que retrata o racismo muitas vezes sentido
pela propria vocalista, mulher negra de cabelo crespo, como podemos
observar, a seguir, na formacio que gravou os singles:

Klitores Kaos: Nia Lima (guitarra), Line Menezes (baixo) e Lucelina

Rodrigues (voz)

Fig. 3 — Formacio da Klitores Kaos, durante a 2* fase da banda

Fonte: Divulgagﬁo no instagram da banda. Foto postada ¢ retirada.

31 Sing]e Império da Dor. Dispom’vel em: https://klitoreskaos.bandcamp.com/releases.



Lagos de Sangue?*¢ outro single, de 2022, e revela a violéncia contra

a regido amazonica ¢ 0s povos originarios. Vejamos a letra:

Lagos de Sangue/Letra e Musica: Klicores Kaos

O mundo em ruinas/ Tropicos malditos/Bancando um sistema falido/A
Amazénia estd desprotegida/Aos nossos povos devem ser devolvidas/Ga-
rimpo da morte ambicdo gigante/O lucro ¢ mais importante/Burguesia
roubando o brilho e a gloria/Pedagos da nossa historia/Refrdo (2x)/Chega
de omissdo!/Chega de descaso!/Devolva a Amazénia aos povos origindrios!/
((1x) Devolva a Amazonia aos povos origindrios!/Devolva a Amazonial)/
Lagos de sangue/Poder do norte/Lutando da vida at¢ a morte/O desastre
foi anunciado/Nosso povo morrendo de bragos atados/ Tratam a gente como
caga/Tacam fogo na mata e em tudo que passa/Por um lucro exorbitante/
Transformam a vida em perigo constante/Refrao(2x)/Chega de omissdo!/
Chega de descaso!/Devolva a Amazonia aos povos origindrios!/Devolva
a Amazobnia!/Devolvaaaa!

Em entrevista, em novembro de 2022, a guitarrista Nia Lima

falou sobre a composi¢ao:

O single foi lancado 30 de agosto... julho desse ano de 2022 ¢ se
chama Lagos de Sangue [..] que a gente produziu foi dentro de
uma coletdnea chamada “O Rock nio para no Pard” e sio quatro
bandas, cada banda fez um single, e cada banda teve um produtor,
e nos ficamos com a Sammliz pra nos ajudar a produzir o nosso
single; essa musica [...] era um riff antigo meu, uma melodia que eu
jzi tinha, assim, na Cabega faz um tempinho, ¢ era de uma musica
antes da formacio atual. SO que, como a gente perdeu a letra, a
letra ndo era nossa, ¢ a gente nio tocava mais ela no repertorio.
Entio, vamos falar, vamos usar ela ¢ fazer uma letra mais atual,
fazer uma letra que a gente queira de algum assunto que a gente ja

queria falar agora, ¢ esse assunto era sobre as invasdes da galera da

32 Lacos de Sangue, da banda Klitores Kaos, can¢io da coletanea O Rock nio Para no
Para. Dispom’vel em: https://www.youtube.com/watch?v:gQF—Engvvo. Link para
a coletinea: https://Www.youtube.com/watch?v:;rpL()y_DESk.

42



agropecuaria invadindo terras indigenas ilegalmente, ¢ ninguém
fazendo nada... E matando um monte de gente, um monte de
povos, inclusive aqui no Para; ocorreu muitos casos em Santarém,
e a gente comecou falando sobre..querendo falar sobre o povo
Yanomami. Mas depois, a gente construiu a letra em conjunto, pra
ser mais generalizada, pra ser sobre tudo o que ta acontecendo em
geral, e ndo apenas num momento especifico [..] Geralmente eu
crio a parte da melodia, como a gente usa Drop D¥na afinacio dos
instrumentos, entdo geralmente as musicas tém uma tonalidade
entre ré e mi, sabe? (LIMA, 2022)

Observamos tematicas mais gerais nessa segunda fase da banda
que, contudo, nio deixou de se declarar feminista. Um fato importante
¢ que elas sempre pediam que as mulheres, no publico, tomassem a
frente da platéia, pois os homens nio abriam espaco. Infelizmente, em
5 de abril de 2024, 0 grupo declarou numa rede social 0 encerramento
de suas atividades’’. Porem, foi criado, atualmente, um novo perfil
intitulado “Klitores Kaos 10 Anos™. Em conversas informais com Mih
¢ Luma, criadoras deste perfil, afirmam que ele serve para resgatar o
legado da banda ¢ estao pretendendo, inclusive, fazer a gravacio de

;.
uma nova musica.

CONCLUSAO

As bandas de punk/hc retratam problemas ¢ contradi¢oes socio-

politicas locais ¢ globais. No caso das mulheres, usam todos os meios

1 Aafinacio drop ¢ quando se muda a afinacio de apenas uma corda do instrumento. A
drop D significa descer um tom na sexta corda de E (mi) para D (r¢), tornando o som
um pouco mais grave. Isso ¢ muito usado no rock em geral, sendo um dos elementos
identificados pelos rockeiros como um som “pesado“.

3+ Link: hteps://www.instagram.com/p/CsYRIbduZnY/?igsh=d3RiMjJkbGenNWkw
35 Link:https://Www.instagram.com/klitoreskaos10anos?igsh:eWEydzMgOTZinMz
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possiveis para protestar contra abusos masculinos, a falta de espaco,
enfim, darem o seu recado. A banda Klirores Kaos revela essas dentincias
em suas performances, no seu discurso, em suas letras, na sua estética
¢ no seu fazer musical. Ha, ainda, disputa por respeito, visibilidade e
espago para apresentacoes, em que bandas com mulheres vio ficando
“invistveis”. Em Belém, bandas de punk/hc com mulheres sio um facor
positivo que faz, inclusive, aumentar o publico feminino ¢ incentiva
outras mulheres a formarem ou entrarem para uma banda nesse estilo,
escrevendo seu discurso proprio, suas letras.

O machismo, a misoginia, o sexismo ainda estao presentes nesses
locais, sendo que as mulheres que os recebem resistem denunciando,
seja no palco ou no meio do publico para que sejam ouvidas e todos,
na cena, tenham maior consciéncia do respeito a mulheres, além da
consciéncia do que se prega nesses estilos: o antifascismo.

Mulheres, na musica precisam ser pesquisadas COMO protagonistas
numa abordagem, inclusive, de género. As mulheres do punk/hc tém a
producio musical como um eco da sua ideologia. Ha riqueza tanto nas
formagdes de grupos musicais femininos, quanto em temdticas femi-
nistas cantadas ¢ escritas por mulheres compondo o cenario cultural
da regido Norte. E preciso que se olhe para as formagoes de grupos
musicais femininos/feministas, em seus varios aspectos. Pesquisar suas
tematicas, seus textos, sua musica em variados campos de conhecimento
¢ importante para a compreensdo do seu lugar de fala e daquilo que

fa]am, para que sc combata tantas fobias presentes na nossa sociedade.
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GRAFFITI, SOCIABILIDADES E
PRODUGCAO DA CIDADE EM BELEM DO
PARA NO FINAL DO SECULO XX

Edvan da Silva Conceicio’

INTRODUCAO

Acidadc ¢ uma construgdo historica atravessada por praticas
sociais, disputas simbolicas, experiéncias sensoriais ¢ formas
distintas de apropria¢io produzidas pelos sujeitos que nela habitam.
Muito além da materialidade composta por ruas, pracas, avenidas,
fachadas e edificios, o espaco urbano constitui-se como campo de
relagoes, memorias e conflitos. A cidade, nesse sentido, nao pode ser
reduzida a um cendrio neutro no qual 0s acontecimentos sociais se
desenrolam; ela ¢ também produto e produtora de relages sociais.
Pesavento observa que a cidade deve ser compreendida como “realidade
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como produgio imaginaria e sensivel elaborada por diferentes grupos
historicos (PESAVENTO, 2007, p.12-13).

Essa compreensio permite deslocar o olhar sobre Belém do Para
para alem de suas formas urbanisticas mais reconhecidas e dos discursos
oficiais sobre patriménio, monumentalidade ou paisagem amazonica. A
capital paraense, como outras cidades brasileiras, tambem foi constituida
por praticas populares, culturas juvenis, deslocamentos periféricos e formas
alternativas de inscricao no espaco publico. Assim, os muros, as esquinas,
os becos, os predios abandonados, as pracas e os trajetos percorridos por
jovens graﬁteiros também compdem a histdria urbana da cidade. Eles re-
velam experiéncias frequentemente ausentes das narrativas institucionais,
mas decisivas para compreender os modos pelos quais diferentes sujeitos
produziram pertencimento, visibilidade ¢ memoria.

A dimensio comunicacional e memorialistica da cidade é destacada
por Silva e Loureiro ao analisarem o poema “A uma passante”, de Char-
les Baudelaire. Para os autores, a cidade pode ser compreendida como
um “artefato infocomunicacional memorialistico”, pois nela circulam
informacdes, sensacdes, imagens, ruidos e lembrancas que atravessam
a experiencia dos transeuntes (SILVA; LOUREIRO, 2019, p. 136). Ca-
minhar pela cidade, portanto, ¢ também ler seus signos, perceber seus
siléncios, interpretar suas marcas e participar de uma rede de signifi—
cados em permanente transformacio. Essa perspectiva ¢ fundamental
para pensar o gmffiti, pois suas inscricoes intervém diretamente nessa
superficie comunicacional, fazendo dos muros um campo de producio
de mensagens, disputas e memorias.

Entre as manifestagées que tensionam a paisagem urbana, o gmﬁiti
ocupa posicio relevante por articular arte, comunicacio, identidade,
circulacio juvenil e apropriagio simbolica do espaco. Ao transformar
muros, fachadas e superficies urbanas em suportes de inscri¢io visual, os
grafiteiros produzem novas leituras da cidade e tornam visiveis sujeitos,

trajetorias e experiéncias frequentemente marginalizados. Nio se traca
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apenas de uma prética estética ou de uma linguagem visual associada
a juventude, mas de um fendémeno sociocultural que envolve redes de
amizade, transmissao de saberes, construcio de reputacoes, disputas
por visibilidade e formas alternativas de participa¢io no espago publico.

Durante as décadas de 1980 ¢ 1990, Belém experimentou a amplia-
¢do de inscricoes urbanas relacionadas tanto a pixa¢ao quanto ao graffiti.
Essas praticas se desenvolveram em dialogo com a expansio das culturas
juvenis, com a circula¢io de referéncias vinculadas ao hip hop, com o cres-
cimento das periferias urbanas ¢ com o acesso desigual a bens culturais
como revistas, discos, filmes, programas de televisio e fitas gravadas.
Entretanto, grande parte das interpretacdes sobre graffiti no Brasil privi-
legiou os grandes centros urbanos do Sudeste, especialmente Sao Paulo e
Rio de Janeiro, enquanto as experiéncias amazdnicas permaneceram em
posicao periférica no debate académico. Essa lacuna ¢é relevante porque
impede perceber como a circulacio global do graffiti foi reinterpretada
em contextos locais especificos, marcados por outras dinamicas urbanas,
outras territorialidades e outras formas de sociabilidade.

Ao trazer para o centro da analise as narrativas de grafiteiros
atuantes em Belem, este capitulo busca compreender como o graffici
contribuiu para a constitui¢io de redes de sociabilidade, processos de
pertencimento e formas de apropriacio simbolica da cidade no final
do século XX. A hipotese aqui defendida ¢ que o graffiti se configurou
como produto sociocultural capaz de articular memoria, identidade,
comunicagdo ¢ experiéncia urbana. Em vez de compreendé-lo apenas
como arte ou transgressdo, propde-se analisa-lo como pratica social
situada, produzida POT sujeitos que encontraram nos Muros uma pos-
sibilidade concreta de escrever sua presenca na cidade.

A metodologia adotada fundamenta-se na Historia Oral, com-
preendida Ccomo perspectiva de produgio do conhecimento historico
¢ ndo apenas como tecnica de coleta de depoimentos. As entrevistas

realizadas com grafiteiros de diferentes geracOes permitem acessar
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1embrangas, interpretacoes e sentidos atribuidos pe]os préprios su-
jeitos as suas trajetorias. Alberti afirma que a entrevista de Historia
Oral possibilita Compreender acontecimentos a partir da experiéncia
de quem os viveu, considerando a memoria como elaboracio sicuada
no presente (ALBERTI, 2005, p. 26). Portelli, por sua vez, ressalca que
o valor das fontes orais nio reside apenas na precisio factual, mas nos
significados construidos pelos narradores, uma vez que a memoéria tam-
bem revela desejos, silencios, énfases ¢ interpretacoes sobre o passado
(PORTELLI, 2016, p. 17-18).

As entrevistas, portanto, sio tratadas neste estudo como fontes
historicas que permitem compreender a formagio de vinculos coletivos,
os mecanismos de transmissao de saberes, as relacdes entre graffiti e
pixacio, a circulagio de referéncias culturais e os sentidos atribuidos
a ocupagao dos muros. Ao privilegiar essas narrativas, reconhece-se os
grafiteiros como agentes historicos capazes de produzir interpretagoes
sobre a cidade e sobre si mesmos. Esse deslocamento ¢ fundamental para
uma historia urbana da Amazonia que nao se limite as institui¢des, aos
projetos oficiais ou aos grandes processos econdmicos, mas que incor-
pore as praticas culturais produzidas no cotidiano por jovens, grupos
populares e sujeitos periféricos.

O capitulo esta organizado em dois movimentos analiticos. No
primeiro, discute-se o rolé como experiéncia de sociabilidade, enfati-
zando a circulacdo pela cidade, os encontros entre jovens, a influencia
do hip hop, do cinema, da musica e das revistas na formacio do imagi-
nario grafiteiro. No segundo, analisa-se a frase “quem nio tem papel
da o recado pelo muro” como sintese do graffiti enquanto linguagem
social, isto ¢, como prética de comunicacao, memoria e reivindicagﬁo
de presenca no espaco urbano. Ao final, defende-se que o graffiti em
Belém deve ser compreendido como uma prética que articula circulagio
cultural global e experiéncias locais, produzindo formas especificas de

sociabilidade e pertencimento na Amazonia urbana.
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O ROLE COMO EXPERIENCIA DE SOCIABILIDADE:
CINEMA, MUSICA E CIRCULACAO DO GRAFFITI

A palavra “rol¢”, amplamente utilizada por praticantes da pixacio
e posteriormente incorporada a0 universo do gmffiti, ultrapassa aideia
de simples deslocamento pela cidade. Ela designa uma pratica social
marcada por circula¢io, encontro, reconhecimento, experimentacio e
busca por visibilidade. Pereira, ao analisar os pixadores em Sao Paulo,
observa que o rolé constitui uma forma especf fica de percorrer a cidade,
produzir reputacao e construir redes entre sujeitos que Compartilham
codigos, riscos e objetivos comuns (PEREIRA, 2005, p. 52-53). Em
Belém, essa nogio também permite compreender como os grafiteiros
transformavam o espago urbano em territorio de aprendizagem, socia-
bilidade e intervencao simbolica.

O rolé nao era apenas 0 momento de sair para grafitar ou pixar. Ele
envolvia uma pedagogia informal da cidade, na qual os jovens aprendiam
a observar muros, escolher trajetos, reconhecer marcas, identificar estilos,
trocar materiais, comparti]har referéncias e estabelecer a]iangas. Magnani
propoe a no¢io de “circuito” para compreender deslocamentos urbanos
organizados por préticas, pertencimentos € pontos de encontro que articu-
lam diferentes regides da cidade (MAGNANI, 2012, p.197). A partir dessa
perspectiva, o role pode ser interpretado como parte de um circuito juvenil
no qual pracas, escolas, bairros, esquinas, pistas de skate, bailes, muros e
bancas de revista se conectavam por meio das experiéncias dos sujeitos.

No contexto belenense, esses circuitos se organizavam de modo
informal ¢ dependiam fortemente das relagoes de amizade. O encon-
tro entre jovens ligados ao skate, ao break, ao rap, a pixacio e ao graffiti
criava espacos de troca nos quais técnicas e referéncias circulavam. O

relato do grafiteiro JOW evidencia esse processo:

Eu conheci o graffiti através do hip hop. Tinha uma galera do skate

e break que se encontrava no bairro onde eu moro. Eles sempre se
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reuniam para trocar algumas ideias, fazer as manobras e desenvolver
novos passos. No meio dessa galera tinha alguns grafiteiros que co-
megaram aos poucos a construir algumas letras e preencher elas com
cores. Isso era bem novo naquela ¢poca. A galera ficava admirando
essanova forma de escrita. Pelo menos para aquela galera ali era tudo
muito novo. A gente enxergava esse movimento ganhando cada vez
mais forga. Tinha algumas revistas de skate que traziam imagens de
graffiti; a galera reproduzia essas imagens nos cadernos como uma

forma de treinar e depois pegava os muros (JOW, entrevista, 2022).

O depoimento indica que o graffiti ndo chegou aos jovens apenas
como imagem isolada, mas como parte de um conjunto de praticas
culturais articuladas ao hip hop, ao skate ¢ ao break. A aprendizagem
ocorria coletivamente, por Observagﬁo, cépia, experimentacao e circu-
lacio de materiais. Antes de chegar a0 muro, a imagem passava pelo
caderno, pelo olhar compartilhado, pela conversa entre amigos e pela
admiracio coletiva diante de uma forma de escrita percebida como
nova. Esse processo revela uma dimensao fundamental da sociabili-
dade grafiteira: o conhecimento nio era transmitido por instituicoes
formais, mas por redes juvenis que transformavam a cidade em espago
de formacio estética e social.

A analise de Maffesoli sobre as “tribos” urbanas ajuda a compreen-
der esse tipo de agrupamento juvenil, marcado por vinculos afetivos,
codigos compartilhados e formas de pertencimento construidas no
cotidiano (MAFFESOLI, 1998, p.192). Embora seja necessario utilizar
essa categoria com cuidado para nao reduzir os sujeitos a uma identi-
dade homogenea, ela permite perceber como os grafiteiros produziam
lacos comunitarios a partir de gostos, linguagens, riscos e experiéncias
compartilhadas. No caso de Belém, esses vinculos foram fundamentais
para a formac¢do de uma rede de sociabilidade que atravessava bairros
€ conectava jovens por meio de préticas culturais urbanas.

Bourdieu define o capital social como o conjunto de recursos

vinculados a posse de uma rede duravel de relagdes de conhecimento
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¢ reconhecimento (BOURDIEU, 1980, p.2). Essa nocio ¢ util para
compreender como o graffiti produzia reputa¢io ¢ pertencimento.
Conhecer outros grafiteiros, circular por determinados espacos, ter
acesso a revistas ou tintas, dominar estilos e deixar marcas em locais
visiveis eram formas de acumular reconhecimento dentro do grupo. A
visibilidade, portanto, nao se restringia ao olhar da cidade em gera]; ela
tambem operava no interior do proprio circuito, onde cada inscri¢ao
podia confirmar presenca, habilidade e pertencimento.

O depoimento do grafiteiro GEO amplia essa discussio ao indicar

a relagﬁo entre pixacao, gmffiti € acesso desigual a informagﬁo:

Comecei a graf‘itar por volta do ano 2000. Eu vim da pixacao, j:’t
me movimentava ha certo tempo dentro desse cendrio. Tu precisas
entender que o graffiti em Belém teve dois periodos: o antes e o
depois do ano 2000. Até esse ano, a galera enxergava muito a agio
dos pixadores; depois, ha um aumento consideravel dos graffitis
nos muros de Belém. Antes, muita gente fazia acrografia, com
pistola e compressor, ¢ isso ndo era graffiti, era acrografia. Acredito
que, por conta de pouca informacio, essa galera nao tinha muito
essa noc¢io. De 2000 em diante, a galera também nio tinha acesso
facilicado a informagdes sobre o graffiti. A circulacio de revistas
era fraca, sem falar nos valores. Eu comecei a conhecer o graffiti
através das revistas. Eu vim da picha¢do. No ano de 2000, vim
morar em Belém e tinha um amigo que tinha um pouco mais de
condicdes. Ele gostava muito de rap e tinha algumas revistas que
vendiam nas bancas, vinham com CD e matérias sobre graffiti.
Nesse periodo comecaram a chegar com mais forca essas revistas
¢ outras voltadas so para graffiti; foi uma forma de entender o
que era graffici (GEO, entrevista, 2022).

A fala de GEO ¢ importante porque historiciza a propria com-
preensio do graffiti em Belem. O entrevistado nio apresenta o movimento
como algo plenamente definido desde o inicio; ao contrario, mostra um
campo em formacio, marcado por aproximacdes, confusdes técnicas,

transicoes e disputas de sentido. A distingﬁo entre aerografia, pixacaoe
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gmffiti aparece como resultado de um processo de aprendizagem mediado
pelo acesso a informagdes, imagens ¢ materiais especializados. Desse
modo, a consolidacio do graffiti nao pode ser compreendida apenas
como expansio visual nos muros, mas tambeém como constru¢io de um
vocabulario, de uma técnica e de uma identidade coletiva.

A circulagio de revistas, CDs, discos ¢ imagens permite relacionar
a experiéncia local as transformagoes mais amplas da culcura urbana
no final do s¢culo XX. Hall argumenta que a globaliza¢io nao produz
apenas homogeneizagio cultural; ela também intensifica deslocamentos,
tradugdes e articulacdes entre referéncias globais e experiéncias locais
(HALL, 2006, p:74). No caso do graffiti em Belém, jovens localizados em
uma cidade amazonica apropriavam-se de repertorios visuais produzidos
em outros contextos, sobretudo vinculados ao hip hop norte-americano
€ ao rap brasileiro, mas os reinterpretavam a partir de suas vivéncias,
trajetos e condigées materiais.

Essa dinamica aproxima-se também da reflexio de Canclini sobre
consumo cultural. Para o autor, consumir niao significa apenas adquirir
mercadorias, mas participar de processos socioculturais de apropriacao,
diferencia¢io e produgio de sentidos (CANCLINI, 1999, p.41). Assim,
quando jovens grafiteiros buscavam revistas em bancas, ouviam discos
de rap, assistiam a filmes ou compartilhavam fitas, eles nao escavam ape-
nas recebendo influéncias externas. Estavam selecionando referéncias,
incorporando codigos, reelaborando imagens e produzindo formas de
pertencimento. O consumo cultural funcionava como mediag¢io para
a construcao de identidades urbanas.

As entrevistas indicam que, na ultima década do século XX,
discos de rap brasileiro, coletaneas, programas de radio, Videoclipes e
filmes desempenharam papel decisivo na consolida¢ao de um imaginario
ligado ao hip hop. O vinil O som das ruas, lancado em 1988, exemplifica
essa circulac¢io, reunindo grupos ¢ artistas como Os Metralhas, Sampa

Crew, Ndee Rap, Mister, De-Repente, Catito, Dee Mau ¢ D] Cuca. Mais do
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que simples objeto musical, esse tipo de produgﬁo representava uma
entrada em um universo simbolico que articulava periferia, dentuncia
social, performance, linguagem visual e identidade juvenil. O rap, nesse
contexto, nio circulava isolado; ele conecrava modos de vestir, formas
de falar, gestos, dangas, imagens e praticas de ocupagio da cidade.

Micael Herschmann, ao discutir a entrada do ﬁmk edo hip hop nacena
culcural brasileira, observa que essas manifesta¢des foram frequentemente
tratadas pelos meios de comunicac¢ao a partir de tensoes entre criminali-
zagio, espetaculariza¢io e reconhecimento cultural (HERSCHMANN,
2005, p.28). Essa tensio também atravessa o graffiti. De um lado, jornais
e discursos institucionais tendiam a associar pixacdo e gmfﬁri adesordem
urbana; de outro, filmes, musicas e redes juvenis apresentavam essas pra-
ticas como formas de expressao, resisténcia e afirmagﬁo identitaria. Para
os grafiteiros entrevistados, a cultura hip hop oferecia um repertorio que
permitia transformar invisibilidade em presenca publica.

O depoimento de MPRIS ¢ exemplar nesse sentido:

Comecou pela televisao, pelos filmes. Eu assisti aquele filme Sel-
vagens da Noite; marcou muito nio so a minha memoria, mas a de
muitos jovens da periferia naquela época. Eu tive contato com o
hip hop através dos Racionais MCs, ouvindo Homem na Estrada ¢ Fim
de Semana no Parque, que tocavam sempre na radio Transamérica.
Eu ainda era garoto. Nessa ¢poca cu ja estava pichando, porque
era o boom da pixacio, em meados dos anos 1990. Até entio eu
era um garoto timido, invisivel, ta entendendo? Mas, a partir do
momento em que comecei a pichar, comecei a ganhar visibilidade,
uma autenticidade que, para alguns, era marginalizada. Porém,
era a forma de tirar o cara da invisibilidade. O cara é visto. Ge-
ralmente o cara ¢ ignorado no meio em que anda; de repente ele ¢
visto no meio social, ai comega, ele ¢ acolhido. A pichacio fez esse

acolhimento (MPRIS, entrevista, 2022).

O relato articula trés dimensoes centrais: midia, periferia e

visibilidade. A televisao, o cinema ¢ o radio aparecem como meios de
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contato com referéncias culcurais que produziam identificacao. Ao
mesmo tempo, a pixa¢do ¢ posteriormente o graffiti surgem como for-
mas de ruptura com a invisibilidade social. A palavra “acolhimento”,
utilizada pelo entrevistado, ¢ particularmente significativa. Ela revela
que a pratica ndo era percebida apenas como transgressio, mas como
possibilidade de inser¢io em uma rede de reconhecimento. O muro,
nesse caso, ndo era somente suporte material; era também espaco de
entrada em uma comunidade simbdlica.

A experiéncia narrada por MPRIS dialoga com as analises de Dio-
genes sobre gangues, galeras e hip hop, nas quais a autora compreende
as praticas juvenis urbanas como formas de produgio de pertencimento,
visibilidade e cartografia afetiva da cidade (DIOGENES, 2013, p. 55). A
juventude periférica, muitas vezes representada nos discursos oficiais
como problema social, constroi praticas proprias de comunicacio e
presenca. O graffiti ¢ a pixa¢do, nesse sentido, podem ser entendidos
como linguagens que tensionam a ordem urbana e criam formas alcer-
nativas de reconhecimento.

A circulacio global do graffiti, portanto, nao apagou as especifi-
cidades locais. Em Belem, as referéncias do hip hop foram apropriadas
em uma cidade marcada por desigualdades socio-espaciais, por uma
urbaniza¢io amazonica especifica e por formas proprias de circulagao
entre centro, bairros populares ¢ periferias. A presenca de revistas e
discos nao eliminava a precariedade do acesso: os materiais eram caros,
raros ¢ dependiam de redes de empréstimo, copia e compartilhamento.
Essa dificuldade reforcava a importancia da sociabilidade, pois quem
possuia uma revista ou uma fita tornava-se mediador de conhecimento
para outros jovens.

Jesus Martin-Barbero propde deslocar a analise dos meios para as
mediagées, isto ¢, paraos modos pelos quais 0s sujeitos se apropriam das
mensagens em suas praticas culturais concretas (MARTIN-BARBERO,

2009, p.293). Essa perspectiva ajuda a compreender que os filmes, musicas
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e revistas nio atuavam mecanicamente sobre os jovens grafiteiros. Eles
eram reinterpretados nos encontros, nos cadernos, nas conversas, nos
trajetos ¢ nos muros. A mediacdo ocorria no cotidiano, nas redes de
amizade e nas experiéncias de circulagﬁo pela cidade.

Dessa forma, o rolé pode ser entendido como pratica que articula
deslocamento fisico, formagﬁo estética e construcao de redes sociais.
Ao caminhar, observar, marcar, conversar e intervir, os grafiteiros pro-
duziam uma cidade propria, muitas vezes invisivel aos mapas oficiais.
Essa cidade do rolé era composta por trajetos, riscos, memorias, muros
estrategicos, pontos de encontro ¢ marcas reconhecidas entre pares. Ela
revela que o graffiti em Belém nio foi apenas resultado da chegada de
uma linguagem global, mas da capacidade de jovens locais em traduzir
essa linguagem para suas experiéncias amazonicas.

Mais do que influéncia estética, a circulacio do graffiti contribuiu
para produzir identidades coletivas. Os muros tornaram-se espacos
de memoria, expressao e resisténcia porque condensavam trajetérias
individuais e experiéncias compartilhadas. A cada intervencio, os
sujeitos inscreviam nao apenas uma imagem, mas uma forma de exis-
téncia. O rol¢, portanto, era uma pratica de sociabilidade ¢ tambem
uma forma de produzir cidade: uma cidade vista, sentida e narrada
a partir dos passos daqueles que encontravam nos muros uma possi-

bilidade de reconhecimento.

“QUEM NAO TEM PAPEL DA O RECADO PELO
MURO™: GRAFFITI COMO LINGUAGEM SOCIAL

A frase “quem nio tem papel da o recado pelo muro” sintetiza uma
das dimensoes mais potentes do graffiti enquanto pratica social. Ela desloca
a interpretacio do graffiti do campo restrito da estética para o campo da
comunica¢io, da memoria e da disputa pelo direito de aparecer. O muro,

nesse sentido, converte-se em pégina plﬁblica; a tinta transforma-se em
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escrita; a cidade torna-se suporte de uma mensagem produzida por su-
jeitos que nem sempre encontram lugar nos meios institucionais de fala.
Compreender 0 gmffiti como linguagem social exige ultrapassar
duas leicuras simplificadoras: aquela que o reduz a vandalismo e aquela
que o absorve exclusivamente como arte. Ambas sdo insuficientes quando
isoladas. A primeira apaga sua dimensao comunicacional, estética ¢
politica; a segunda pode neutralizar sua for¢a social ao enquadra-lo
apenas nos codigos do sistema artistico. O graffiti, especialmente no
contexto analisado, situa-se em uma zona de tensio: é imagem, escrita,
marca, risco, comunicacio, identidade e ocupacio do espaco urbano.
Lefebvre afirma que o espago urbano ¢ produzido socialmente e
atravessado por disputas em torno de seus usos e significados (LEFEB-
VRE, 2001, p. 25-27). O direito a cidade, nessa perspectiva, nio se limita
40 ACessO a0s equipamentos urbanos; envolve também a possibilidade de
participar da producio simbolica da cidade. Quando grafiteiros ocupam
muros e fachadas, eles intervém em uma ordem espacial que define
quais vozes podem aparecer, quais imagens sao consideradas legitimas
€ quais sujeitos permanecem invistveis. O gmffiti, portanto, pode ser
interpretado como pratica de apropriacao simbolica que tensiona os
limites entre publico e privado, legal ¢ ilegal, arte ¢ transgressio.
Abusca por visibilidade aparece de maneira recorrente nas entre-
vistas. Para muitos grafiteiros, deixar uma marca na cidade significava
afirmar presenca em um contexto social no qual jovens perifericos
eram frequentemente ignorados ou estigmatizados. A assinatura, a tag,
o personagem, a letra elaborada ou o desenho colorido funcionavam
como dispositivos de reconhecimento. Cada intervengio produzia uma
forma de existéncia plﬁblica, ainda que tempora’ria. A cidade tornava-se
um grande campo de leitura, no qual os praticantes reconheciam estilos,
nomes, trajetérias e territorios simbolicos.
Certeau contribui para essa leitura ao diferenciar as estracegias

das instituicOes e as taticas dos sujeitos comuns. Para ele, as préticas
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cotidianas podem subverter usos previamente determinados, reapro-
priando espacos e produzindo significados nio previstos pelas estruturas
de poder (CERTEAU, 1998, p. 38). O graffiti pode ser compreendido
como uma dessas taticas urbanas: ele transforma superficies destinadas
a circulagéo neutra, a publicidade oua propriedade privada €m supor-
tes de expressao coletiva. Essa transformacio nio ocorre sem conflito,
pois desafia normas juridicas, estéticas ¢ morais sobre o uso da cidade.

A poténcia do graffiti como linguagem tambem esta em sua capa-
cidade de comunicar sem depender dos canais formais de legitimacio.
Jornais, televisao, radio e instituicoes culturais historicamente selecionam
quem pode falar, de que modo e em quais espagos. O muro, por outro
lado, oferece uma superficie acessivel e imediata. Essa acessibilidade nao
significa auséncia de codigos; ao contrario, o graffiti possui convengdes
internas, estilos, hierarquias e modos préprios de leitura. Contudo,
ele amplia o campo da comunica¢io urbana ao permitir que sujeitos
periféricos produzam mensagens diretamente na paisagem cotidiana.

Martin-Barbero ajuda a compreender essa dimensao ao afirmar
que a comunicagao deve ser pensada a partir das préticas culturais e
das media¢des sociais, e nio apenas dos meios técnicos de transmissao
(MARTIN-BARBERO, 2009, p.291). O graffiti constitui uma comuni-
cagio situada, produzida no encontro entre corpo, cidade, tinta, risco
¢ olhar publico. Sua mensagem nio esta apenas no contetudo verbal ou
visual da inscri¢io, mas tambem no ato de ocupar o muro, no local
escolhido, na repeti¢ao da marca e na relagio estabelecida com quem
passa pela cidade.

Ao inscrever seus nomes € imagens nos muros, os grafiteiros
também produzem memoria. Pollak observa que a memoria ¢ sempre
seletiva ¢ atravessada por disputas, pois diferentes grupos lutam para
preservar suas experiéncias e conquistar reconhecimento (POLLAK,
1989, p:3-5). Os muros de Belem, nesse sentido, podem ser interpretados

COMO arquivos urbanos nio institucionais. Neles, permanecem - ainda
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que provisoriamente - registros de trajetérias juvenis, redes de amizade,
disputas por visibilidade ¢ formas de pertencimento. Mesmo quando
apagadas, essas inscricdes permanecem na memoria dos sujeitos que as
produziram ou as viram circular pela cidade.

Essa relagio com a memoria diferencia o gmfﬁti dos monumentos
tradicionais. Enquanto monumentos oficiais sdo concebidos para durar
¢ representar versoes autorizadas do passado, o graffiti convive com a
cfemeridade. Pode ser coberto, apagado, removido ou substituido. Essa
instabilidade nao diminui sua importancia historica; pelo contrario,
evidencia uma temporalidade propria das culturas urbanas, marcada
pela renovagio constante, pela sobreposi¢io de marcas e pela disputa
permanente pelo espaco. Cada apagamento exige novas inscricoes; cada
muro coberto abre a possibilidade de outro gesto.

A frase que da titulo a este capitulo também permite pensar a
desigualdade no acesso aos instrumentos de producio discursiva. “Nao
ter papel” nao significa apenas auséncia material de suporte para escrita,
significa nao possuir acesso aos lugares autorizados de fala, aos meios de
comunicacao, as instituicoes culturais e aos espacos de reconhecimento.
Dar o recado pelo muro ¢, portanto, criar uma alternativa diante da
exclusdo. E transformar a cidade em suporte e fazer da intervengio
urbana uma forma de comunicacio social.

Ranciere, ao discutir a relagio entre estética e politica, afirma
que a politica envolve uma disputa sobre o sensivel: sobre aquilo que
pode ser visto, dito, ouvido e reconhecido como parte comum da ex-
periéncia social (RANCIERE, 2005, p.15). Embora o graffiti em Belem
nao se apresente necessariamente como a¢ao partida’ria ou programa
poh’tico explfcito, ele reorganiza a partilha do sensivel ao inserir na
paisagem urbana marcas produzidas por sujeitos muitas vezes exclui-
dos dos circuitos 1eg{timos de visibilidade. O muro grafitado altera o
campo do visivel ¢ obriga a cidade a conviver com presencas que ela

frequentemente tenta silenciar.
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Essa leitura nao romantiza o graffiti nem ignora seus conflitos. Ao
contrario, reconhece que sua forca social reside justamente na tensao
que produz. @) gmfﬁri pode incomodar, provocar, disputar, invadir e
desestabilizar. Ele questiona quem tem direito de escrever na cidade,
quem define os usos 1eg1’timos dos muros, quais imagens merecem
permanecer € quais sujeitos sao autorizados a produzir paisagem. Ao
mesmo tempo, pode ser apropriado por instituicoes, festivais, galerias e
politicas publicas, deslocando-se entre marginalidade ¢ reconhecimento.
Essa ambiguidade compde sua historicidade.

No caso de Belém, compreender o graffiti como linguagem social
significa reconhecer que ele participou da construgio simbolica da cidade
amazonica no final do se¢culo XX. Suas marcas nao apenas coloriram
muros; elas produziram circuitos, memorias, identidades e narrativas
alternativas sobre a vida urbana. Ao grafitar, 0s sujeitos elaboravam
respostas visuais as experiéncias de invisibilidade, desigualdade e exclu-
s30. O muro tornava-se meio de expressao e tambem lugar de encontro
entre o individuo e a coletividade.

A assinatura, nesse contexto, assume papel central. Ela ndo ¢ ape-
nas nome; ¢ presenca reiterada. Repetir uma tag em diferentes pontos
da cidade significa construir uma cartografia de si, fazer o proprio
nome circular, inscrever uma trajetoria em espagos que muitas vezes
nio oferecem reconhecimento aos jovens periféricos. A cidade passa
a ser lida como um mapa de marcas, ¢ cada marca remete a redes de
sociabilidade, memoérias de rolés, disputas e pertencimentos. A lingua-
gem do graffiti, portanto, opera tanto para fora, comunicando-se com
a populacio, quanto para dentro, dialogando com outros praticantes.

Essa dupla comunicacao ajuda a Compreender por que o gmffiti
ulcrapassa a dimensio da imagem. Ele ¢ pratica corporal, pois exige
deslocamento, habilidade, risco e presenca fisica; é prética coletiva, pois
depende de redes, trocas ¢ reconhecimento; ¢ pratica comunicacional,

pois produz mensagens na paisagem urbana; e ¢ prética historica, pois
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registra experiéncias de sujeitos situados em determinado tempo e es-
paco. Os muros de Belem, vistos por essa otica, tornam-se documentos
da cultura urbana amazonica.

Desse modo, “quem nio tem papel da o recado pelo muro” nao
deve ser lido apenas como frase de efeito. Trata-se de uma chave inter-
pretativa para compreender como sujeitos socialmente marginalizados
produzem linguagens proprias para disputar visibilidade e perten-
cimento. Quando o papel falta, 0 muro aparece como possibilidade.
Quando a fala institucional se fecha, a cidade se abre como suporte.
Quando a memoria oficial ignora determinadas trajetorias, o graffici

inscreve outras formas de existéncia no tecido urbano.

CONSIDERACOES FINAIS

A revisdo das narrativas produzidas por grafiteiros atuantes em
Belem permite compreender o graffiti como pratica social complexa, sicuada
na intersecio entre arte, comunicac¢do, memoria, identidade e producio
do espaco urbano. Ao longo deste capitulo, buscou-se demonstrar que
o graffiti nao pode ser interpretado apenas como manifestagao estética nem
reduzido a ato de transgressao. Ele deve ser compreendido como fendmeno
socioculcural que articula redes de sociabilidade, circulagﬁo de referéncias
globais, experi¢ncias locais ¢ formas de reivindicagio simbolica da cidade.

A retirada do resumo ¢ a ampliacio da discussio permitiram
fortalecer a autonomia do capitulo, aproximando-o do formato de publi-
cacio em coletanea académica. A anilise mostrou que o rolé funcionava
como experiéncia central de sociabilidade. Por meio dele, grafiteiros e
pixadores circulavam pela cidade, reconheciam marcas, Compartilhavam
materiais, trocavam saberes e construiam vinculos afetivos e identitarios.
O deslocamento urbano, portanto, nio era mero movimento fisico, mas

prz’{tica de aprendizagem e produgio de pertencimento.
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As entrevistas evidenciaram também a importfmcia da circu]a(_;éio
culcural para a formagio do imaginario grafiteiro em Belém. Filmes,
radios, discos, revistas, fitas e imagens vinculadas ao hip hop funcionaram
como mediacdes entre referéncias globais e experiéncias amazonicas.
Entretanto, essas referéncias nao foram simplesmente reproduzidas.
Elas foram traduzidas e reelaboradas pelos sujeitos locais, que adap-
taram técnicas, estilos e sentidos as condi¢oes concretas da cidade. O
graffiti paraense, nesse sentido, resulta de uma dinamica hibrida entre
circulacio transnacional e apropria¢io local.

A analise do graffiti como linguagem social permitiu compreen-
der os muros como suportes de comunicagao e memoria. Ao deixar
suas marcas na paisagem urbana, os grafiteiros produziam formas de
visibilidade, registravam trajetorias e disputavam o direito de partici-
par da construcao simbolica da cidade. A frase ‘quem nao tem papel
da o recado pelo muro” sintetiza essa experiencia: diante da exclusao
dos espacos convencionais de fala, os sujeitos criam outros meios de
expressdo ¢ transformam a cidade em pagina publica.

A Historia Oral foi fundamental para alcangar essa compreensio,
pois permitiu acessar sentidos produzidos pelos proprios grafiteiros
sobre suas praticas. As entrevistas revelam dimensoes que dificilmente
seriam apreendidas apenas por documentos oficiais, jornais ou registros
institucionais. Elas mostram que o graffiti produziu acolhimento, reco-
nhecimento, amizade, reputacio e pertencimento. Ao serem tratados
como fontes historicas, esses relatos ampliam a compreensio sobre as
culturas urbanas na Amazonia e contribuem para reconhecer os grafi-
teiros como agentes historicos.

Este capitulo refor¢a, portanto, a necessidade de ampliar os
estudos sobre praticas culturais urbanas em Belém ¢ na Amazodnia.
Durante muito tempo, as interpretagdes sobre a regiao privilegiaram
a natureza, os grandes projetos econdmicos, as politicas institucionais

ou as representacoes tradicionais da cultura regional. @) gmfﬁ'ti desloca
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esse olhar ao evidenciar uma Amazonia urbana, juvenil, periférica,
conectada a fluxos globais e produtora de linguagens proprias. Suas
marcas nos muros revelam outras formas de cidade, outras memorias
¢ outras possibilidades de existéncia coletiva.

Conclui-se que o graffiti em Belém, no final do seculo XX, foi
mais do que uma intervengio visual na paisagem: foi pratica de sociabi-
lidade, linguagem social ¢ forma de producio da cidade. Ao ocuparem
os muros, os grafiteiros nio apenas modificaram superficies urbanas;
inscreveram experiéncias, reivindicaram presenga e produziram senti-
dos sobre o espaco em que viviam. Suas narrativas demonstram que a
cidade tambem ¢ feita por aqueles que, sem papel, encontram no muro

uma forma de dizer, lembrar e existir.
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I
BELEM EM PERSPECTIVA:
MUSICA E EXPERIENCIA URBANA

Por muito tempo, o dialogo entre a Historia e as Artes Visuais, en-
quanto disciplinas académicas, envolvendo pesquisas ¢ discussoes
teoricas sobre o uso de imagens como forma de interpretar o passado,
pareceu dar conta de apresentar novas perspectivas sobre o uso do espaco
urbano e as experiéncias dos sujeitos nele inseridos. Fosse em uma gravura

retratando costumes, em uma pintura de grandes propor¢oes ou, mais
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recentemente, por meio da fbtografia, as cidades puderam ser, a0 ]ongo
da historia, epicentros de contatos e, sobretudo, de trocas culturais.

Com a abertura de novas possibilidades de estudo no campo
historiografico, por meio de conceitos e metodos ligados, principal-
mente, 20 repertério da Historia Cultural, outros indicios do passado
tornaram-se fontes preciosas para reconstituir experiéncias historicas
(NAPOLITANO, 2005, p.7-15). As composi¢des musicais, por exemplo,
ganharam certa centralidade em um campo de pesquisa mais amplo,
amparando cientificamente trabalhos que buscam reconstituir contex-
tos historicos especificos, assim como situar sujeitos em determinados
espacos ou analisar suas experiéncias urbanas.

Nesse sentido, refletir sobre a robusta ¢ polissémica identidade
imagética que foi sendo construida ao longo dos séculos sobre a cidade
amazonica de Belem do Pard abre precedentes para questdes interessantes
envolvendo, sobretudo, as representacdes sociais no espago urbano no pas-
sado (FIGUEIREDO, 2024, p.13) ¢, mais recentemente, problemas que se
direcionam a questdes relativas aos silenciamentos e a exclusio de corpos
€ sujeitos que, por muito tempo, permaneceram a margem da historia.

Se, a0 longo de sua historia, Belem foi retratada, nas mais diversas
producdes pictoricas, como uma cidade que ora contrasta urbanidade
¢ natureza, ora mistura costumes populares com influéncias culturais
externas, por meio dos sons musicais que emanam de suas baixadas,
entendidas como areas populares formadas sobre terrenos de varzea
¢ baixas altitudes, tipicas da configuracio urbana de Belém (TRIN-
DADE, 1997, p.43) ¢ periferias, ao olhar atento do pesquisador, novos

retratos podem ser feitos ou novas historias podem ser contadas. Para

4+ Nesse sentido, o samba e, mais recentemente, o funk e o rap sao exemplos pertinentes
de géneros ¢ composi¢des musicais que serviram como fontes relevantes para retracar
a experiéncia de sujeitos periféricos nos centros urbanos, no Brasil ¢ no mundo. Para
mais, ver: PEREIRA (A cidade que danga, 2020); FERREIRA (Da rima a raga, 2019);
HERSCHMANN:; FERNANDES (Funk carioca, 2013).
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além dos cartdes-postais e das representacoes oficiais, qual cidade re-
presenta as camadas populares? Suas agéncias? Seus modos de convivio
e divertimento?

Foi refletindo acerca de tais questdes que, nas linhas que seguem,
pretendemos analisar, ainda que brevemente, a obra do cantor e compositor
paraense Osvaldo Oliveira (1935-2010), também conhecido como “Vava
da Matinha”. Buscamos, assim, compreender de que modo as composi-
coes de Osvaldo Oliveira elaboram representagoes da cidade de Belém
a partir de um olhar situado, evidenciando tensdes entre urbanizagio,
cultura popular e experiéncia periférica. O compositor foi um artista
reconhecido regional e nacionalmente ao longo das decadas de 1960, 1970
¢ 1980, principalmente pelos diversos sucessos musicais no radio que,
de forma bastante tnica, retratavam, por meio de suas letras, costumes,
praticas e lugares de uma Belém popular, vivenciada por sujeitos oriundos
da periferia e da classe trabalhadora (CASTRO, 2006; COSTA, 2013).

Desse modo, selecionamos quatro composi¢cdes de Osvaldo
Oliveira, que datam entre os anos de 1961 ¢ 1973%, para apresentar o
perspectivismo amazonico® que o artista mobilizava em suas composicoes,
sobretudo criando retratos sonoros que representavam vivencias e
praticas culturais de bairros que compunham a periferia da cidade de
Belém a época, assim como na constitui¢io de um imaginario de raizes,
em que a saudade e a ligagio com a cidade colaboram para a criacao

artistica e a (re)criagﬁo de um contexto cultural de outrora.

5 Nossorecorte temporal justifica—se pela gravacao da primeirae da dltima composi¢ao
de Osvaldo Oliveira analisadas neste artigo. Cabe salientar que, ao longo de sua vasta
carreira, o artista compés e gravou diversas outras cangdes que tratam de questoes
regionais, sobretudo relacionadas ao estado do Para, as quais nao cabem na sucinta
discussao proposta neste trabalho.

¢ Inspirado na nocio de perspectivismo enquanto multiplicidade de pontos de vista,
Aldrin Moura de Figueiredo (2022) propde a ideia de um “perspectivismo amazé-
nico” para pensar a produgﬁo cultural da regido como uma elabomgﬁo situada, na
qual agentes locais constroem representagoes préprias em di:ﬂogo com repertérios
nacionais e internacionais.
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Analisaremos, portanto, canc¢des como Bairro de Belém (1960) e
Nova Belem (1971), que se apresentam como contrapontos interessantes,
nos quais Osvaldo Oliveira retratou, a priori, a cidade em que vive e
os lugares por onde circulava e, a posteriori, as transformag¢des urbanas
pelas quais Belém aparentemente passou em decorréncia de projetos
modernizadores. Alem destas, Fruteiro da Matinha (1967) também sera
objeto de analise, sobretudo pela dimensio social e imagetica retratada
na cancio, na qual um bairro periférico, o pregio de rua e géneros
alimenticios tipicos da regido amazonica ganham centralidade como
tema. Por fim, a cangio Este ano irei a Belém (1973) amplia a perspectiva
do artista, que vai além de um cronista urbano periférico, tornando-se
alguém que, com saudade de sua cidade, tensiona a auséncia com lugares
¢ gostos proprios de Belem, para onde deseja voltar.

Para isso, antes de tudo, devemos conhecer um pouco mais sobre
Osvaldo Oliveira, o Vava da Matinha, a fim de compreendermos mais
de perto sua dimensao artistica e as principais influéncias sonoras
que permearam seu trabalho ao longo de sua carreira. Sera ao som
das gafieiras urbanas, dos sonoros ¢ dos pregoes de rua, envolvidos

por costumes da periferia de uma Belém de outrora, que faremos isso.

II
DE OSVALDO OLIVEIRA A VAVA DA MATINHA:
TRAJETORIA, IDENTIDADE E FORMACAO MUSICAL

Osvaldo Oliveira (1935-2010), também conhecido como Vava da
Matinha, inscreve-se na historia da musica popular paraense como um
personagem impar. Sua alcunha, vinculada ao bairro da Matinha, nao
constitui mero detalhe biografico, mas opera como um signo identitario
de forte carga simbdlica. Trata-se de um artista cuja trajetéria evidencia,
desde o inicio, a construcio de uma estética ancorada na experiencia

A SO .. .
amazonica ¢ pCI’lfGI’lCH, sem, contudo, hmltar—se a ela. Nesse SCl'ltldO,
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sua identidade nao deve ser compreendida como uma esséncia fixa, mas
COmMO um Processo de diferenciagio ¢ posicionamento no interior de
um sistema cultural em constante deslocamento (HALL, 2006, p.12—13).

Sua formagio artistica remonta aos programas de auditorio das
principais emissoras de radio de Beléem, como a Radio Clube e a Radio
Marajoara, ainda na década de 1950. Foi nesse ambiente radiofonico,
muitas vezes sob comparag¢des com o carioca Jorge Veiga, que sua voz se
conectou com o publico pela primeira vez. Mediado pelo radio, enquanto
sistema cultural na Amazonia paraense, esse processo possibilitou que
artistas oriundos de areas periféricas encontrassem canais de insercao
¢ reconhecimento (COSTA, 2013, p.45). Além disso, constituiu um es-
paco de sociabilidade no qual artistas, ouvintes e mediadores culturais
compartilhavam repertorios, valores estéticos e formas de legitimacio
no meio artistico local (COSTA, 2012, p.13). Foi por meio do radio,
inicialmente como intérprete, que alcangou a fama de crooner popular.

Em 1959, por meio de uma carta de recomendagio de Edyr
Proenca, mudou-se para o Rio de Janeiro, iniciando sua trajetoria na
Radio Tupi. Sua inser¢ao no mercado fonogréﬁco consolidou-se a partir
de 1961, pela Continental, com o langamento do LP Eterna Lembranga
do Norte, que marcou ndo apenas sua atuagio como intérprete, mas
tambem seus primeiros passos como letrista. Entre as composicoes do
disco, destaca-se Bairro de Belem, na qual o artista percorre a geografia
afetiva das baixadas.

Em meados da década de 1960, a entrada do artista no catalogo
da CBS Records marcou uma ampliacio significativa de sua circulagao
no mercado fonografico, em um momento de valorizacio de reperto-
rios regionais na industria musical brasileira. Nesse contexto, passou
a intensificar o dialogo com géneros nordestinos ¢ ampliando seu re-
pertorio. Os LPs E Cariri (1965) e Secretaria do Diabo (1966) evidenciam
esse movimento, a0 combinarem o som nordestino e sua cxpcriéncia

amazonida. Em faixas como Fico Aqui O Qué? e Fruteiro da Matinha,
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observa—se elementos que remetema articula(;ﬁo da meméria com 1’1111’1’101'

A . . . .
¢ referencms Culturals parauaras ¢ outras martrizZes musicais.

Fig. 1 - Fotocolagem realizada a partir das capas de LP’s de Osvaldo Oliveira

0SvALDp OLIVEIRA

VOLTE] ppy

Fonte: Fotocolagem virtual produzida por Gabriel Borges Souza.

Ap6s quase uma decada no Rio de Janeiro, o compositor ampliou
sua inser¢ao no circuito musical ao se aproximar de artistas como Jackson
do Pandeiro e Ary Lobo. Nesse contexto de intensa circulagio artistica,
passou a consolidar um repertorio marcado por transitos culturais, no
qual referéncias do Norte dialogavam com géneros associados ao forré
pé-de-serra. Suas composicdes passaram a ser gravadas por diferentes

intérpretes, ampliando sua proje¢do como cantor e compositor. Esse
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percurso evidencia que a cultura nio se Configura como um patriménio
estatico, mas como um processo de ressignificacio continua, associado
a0s deslocamentos dos sujeitos no espago social (LARAIA, 200r, p.25—28).

Em 1967, passou a integrar a coletanea Pau de Sebo, ampliando
sua inser¢ao em circuitos musicais associados ao repertério nordestino.
Ao 1ongo dos anos seguintes, sua participagao recorrente nesse projeto
contribuiu para intensificar as trocas culturais entre Norte e Nordeste,
evidenciando a circula¢ao de novos géneros, artistas e repertorios no
interior da industria fonografica. Nesse contexto, sua atuac¢do expan-
diu-se tambeém para apresentacdes itinerantes em diferentes regides do
pais, reforcando sua presenga em um circuito musical marcado pelo
transito entre distintas experiéncias culturais e regionais.

No final da década de 1960, lancou, em parceria com o alagoano
Jacinto Silva, os discos ¢ Caco pra Todo Lado (1969) ¢ Jogo do Amor (1970).
Marcados por letras que articulam cronica cotidiana e critica social
em chave bem-humorada, esses trabalhos podem ser compreendidos
como um dos momentos finais de sua inser¢ao mais direta no universo
sonoro nordestino, que havia constituido um de seus principais campos
de atuacio at¢ entio.

A trajetoria de Vava da Matinha evidencia como a modernidade,
em contextos perifericos, resulta da articulacio entre experiéncias locais,
circulagio cultural e processos mais amplos de intercambio simbolico
(ESCOBAR, 2005). Sua obra expressa uma experiéncia urbana amazo-
nica marcada pelo transito constante entre lugares, ritmos ¢ estcticas,
reconfigurando progressivamente sua persona artistica. Se, em um
primeiro momento, o artista dialogou intensamente com repertorios
associados ao universo nordestino, posteriormente sua imagem passou
a vincular-se cada vez mais a figura do cronista suburbano amazonico.
O sentimentalismo, o humor popular e as vivéncias citadinas que
caracterizam suas letras passaram a coexistir com uma musicalidade

mais dangante e cosmopolita. Assim, seus discos deixaram de operar
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apenas como expressao de uma identidade regional para se constituirem
como sinteses culturais das periferias do Norte do Brasil, nas quais a
Amazonia urbana emerge como espaco de circulacio, mistura e rein-
vencao. Nesse processo, a trajetoria de Osvaldo Oliveira revela uma
identidade em permanente construgio, continuamente reelaborada
pelas experiéncias, deslocamentos e representagdes que atravessaram
sua vida artistica (HALL, 2006).

A passagem para a década de 1970 ocorreu em meio a pro-
fundas transformagées no mercado musical brasileiro. No Norte, a
popularizagﬁo da guitarra elétrica, a Consolidagﬁo do carimbo como
simbolo cultural e a crescente circulagio de géneros latino-americanos
e caribenhos alteraram signif‘icativamente as formas de produ(;io, cir-
cula¢io e consumo da musica. Nesse contexto, Belem afirmou-se como
um importante espaco de intercambio sonoro, no qual influéncias
oriundas do Caribe ¢ das Guianas foram apropriadas e ressignifica-
das pelas camadas populares urbanas (COSTA, 2015). A expansio
das aparelhagens, o aumento do comércio de discos importados ¢ a
consolida¢do de circuitos periféricos de danga e sociabilidade contri-
buiram para transformar a paisagem sonora da cidade, redefinindo
prz’tticas culturais e formas de consumo musical.

E precisamente nesse horizonte quea obra de Osvaldo Oliveira sofre uma
inflexao decisiva. Entre 1971 € 1973, seu repertério afasta-se gradativamente
damatriz nordestina para embrenhar-se nas sonoridades latino-caribenhas
que pulsavam na noite paraense. Durante essa fase, a mais ecletica de sua
carreira, Vava produziu quatro discos e passou a articular, entre o sertdo e
as capitais, o Norte ¢ 0 eixo sulista, uma nova identidade musical. Em 1971,
lancou Amor de Primeira, album que traz Hordrio de Braganga, cangio sobre
a Estrada de Ferro, e Mulher Invejosa, parceria com Anatalicio, compositor
responsavel por algumas das primeiras letras de merengue do repertorio,

como Nao Me Importa. Ja La Vem Maria, versio abrasileirada de La Mecha, do
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dominicano Luis Kalaff, com letra de Ernesto Escudero, marca a entrada
ainda timida dos ritmos latinos em sua discografia.

Com o sucesso desses merengues, novas cancoes do género
passaram a integrar os shows e os LPs seguintes, So Castigo ¢ Paixdo
Descontrolada, lancados em 1972, além de E com Jeitinho, de 1973.
Admirador de Luis Kalaff y sus Alegres Dominicanos ¢ das versoes de
Escudero, Osvaldo intensificou de maneira mais evidente a presenca
do bolero ¢ do merengue em So Castigo, disco que leva 0 nome de sua
faixa de maior sucesso comercial até entdo. Ja Paixdo Descontrolada, seu
trabalho mais hibrido, representa o derradeiro afastamento do campo
harmonico nordestino: merengue, cumbia, carimbé urbano, bolero,
aproximacoes iniciais com o brega e elementos que posteriormente
seriam identificados como lambada passam a conviver com samba de
raiz, gafieira, seresta, cangao romantica e influéncias da]ovem Guarda.
Assim, Osvaldo Oliveira construia, em discos e apresentagdes, uma
especie de Gafieira Urbana Amazonica.

Desde entio, langou mais de 20 discos, emplacando can¢des como
Ela é Meu Abrigo, e 86 Castigo, que entraram no imagin:’{rio popular ge-
racional. Exaltou sua terra em obras como Sou de Belém e Pard e Bahia,
¢ teve suas composicoes gravadas por mestres da arte popular, tal como
Jackson do Pandeiro, Luiz Gonzaga, Abdias, Ary Lobo, Marinés, Trio
Nordestino, Messias Holanda, Coronel Ludgero, entre muitos outros.
Entretanto, a mesma industria fonografica que inicialmente possibilicou
sua ascensido contribuiu, anos depois, para o progressivo ostracismo.

A partir de meados da década de 1980, em meio as reconfiguracoes
do mercado radiofonico brasileiro e 4 manutencio da centralizagio da
industria cultural no eixo Rio—Sio Paulo, artistas ligados a circuitos
populares regionais passaram a enfrentar maiores dificuldades de in-
ser¢do e permanencia. Gradualmente afastado dos grandes selos e dos
circuitos de maior visibilidade, o artista retornou ao Para, estabelecen-

. / ) AT .
dO‘SC posterlormente c¢m Cameta, onde viveu seus ultlmos anos em Vld!l.
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111
RETRATOS SONOROS E PERSPECTIVISMO AMAZONICO:
A CIDADE NAS CANCOES DE OSVALDO OLIVEIRA

E notdrio que o transito de artistas de diferentes segmentos (como
apintura, a fotografia ¢, sobretudo, a musica) influencia a constituicio
imagctica e tematica de suas obras. Em determinadas circunstancias,
o pertencimento que alguns artistas atribuem a cidade ¢, em escala
mais reduzida, ao bairro onde nasceram ou viveram por longos anos,
afeta diretamente a elaboracio de suas produgdes artisticas. Na obra
de Osvaldo Oliveira, por exemplo, para além da vinculagio identitaria
presente em sua alcunha, Vava da Matinha, as periferias e os suburbios
de Belém tornaram-se temas recorrentes em composicdes que apresen-
taram aos ouvintes a perspectiva de um cronista suburbano oriundo
de uma capital amazonica.

Longe de Belém desde 1959, apds sua mudanca para o Rio de
Janeiro, Osvaldo Oliveira lancou, em 1961, seu primeiro LP, Eterna
Lembranga do Norte. A capa do disco apresentava o artista ¢ outros
quatro homens em embarcagdes tipicas da regido amazonica, evocando
visualmente referéncias ligadas ao Norte do pats. O repertorio, com-
posto majoritariamente por cangdes de carater popular?, reunia letras
de diferentes compositores, incluindo faixas assinadas pelo proprio
Osvaldo Oliveira. Embora sonoramente o disco estivesse mais proximo
de géneros associados ao Nordeste brasileiro, sobretudo pelos arranjos
de sanfona e flauta presentes em diversos forros, foi na faixa Bairro de
Belém, a ultima do lado B do LP, que o artista mobilizou de maneira
mais direta a memoria de sua cidade natal.

Em Bairro de Belem, Osvaldo Oliveira apresenta, de maneira mais

I . . A . . \ <A .
expllata, uma perspectlva amazonica Vmculada as experiencias popu]ares

7 O 1‘epertério completo do LP Eternas Lembmngas do Norte com musicas e compositores
pode ser consultado no Youtube.



dos bairros de Belém. Ao mencionar diferentes bairros historicamente
associados aos suburbios ¢ as periferias da cidade®, o compositor nio
apenas elenca espagos urbanos, mas tambem mobiliza praticas coti-
dianas, sociabilidades e costumes que marcaram sua trajetoria. Desse
modo, a cangio constrodi uma cartografia afetiva da cidade, atravessada
pela memoria e pelo desejo de reviver experiéncias das quais o artista

se encontrava distante desde sua itinerancia pelo Brasil afora:

Eu vou, eu vou/ Ja chegar e recordar | Vou rever o bairro de Canudos /
A Pedreira e o Guama/Depois eu vou na Matinha | Falar com a turma
| Que eu deixei por la | E vou também no Ver o Peso | Com a “minha
freguesa” | Comer caruru e beber um bom tacaca/Depois vou no Jurunas
| Rever aquela radio | Onde comecei a cantar/Eu vou na Terra Firme
| Vou na Cremagdo | E no UmarizallE depois vou comer peixe frito /

Nagquele boteco | Do Porto do Sal
(OLIVEIRA, 1961)

Na letra, ¢ possivel identificar a mengio a diversos bairros que,
ainda hoje, compdem areas perifericas de Belém, como Jurunas, Guama
¢ Terra Firme. Chama atengio o fato de que, mesmo alcancando certa
notoriedade no cenario nacional como cantor e compositor, sobretudo
no circuito radiofénico, Osvaldo Oliveira enfatize, em Bairro de Belém, o
desejo de reencontrar pessoas e revisitar espagos frequentemente esque-
cidos pelas representacoes oficiais da cidade. Se os cartdes-postais ¢ os
bairros historicos do centro interessam ao olhar turistico, o compositor
constroi, por meio da cangio, retratos de uma Belém popular, marcada
por afetividades, sociabilidades e experiéncias urbanas compartilhadas

por sujeitos oriundos das camadas populares. Nessa cangio, “o botequim

s Neste trabalho, “subtrbio” e “periferia” sio tracados como categorias historicamente
distintas. O primeiro remete a designag(’)es urbanas aplicadas a bairros populares
em diferentes perl’odos da historia de Belém; o segundo refere-se as desigualdades
socioespaciais associadas a expansao urbana da cidade ao longo do século XX.



¢ as festas de rua emergem nio apenas como espacos de lazer, mas como
territorios de sociabilidade e resisténcia das camadas populares diante das
dinamicas excludentes da urbanizacio” (CHALHOUB, 2001, p.145-148).

Ao mencionar o iconico Mercado do Ver-o-Peso, por exemplo,
Osvaldo Oliveira constroi uma narrativa marcada pela proximidade com
personagens ¢ praticas do cotidiano popular, referindo-se a vendedora
de comidas tipicas como “minha freguesa”, expressio corriqueira nas
relagdes estabelecidas entre feirantes e clientes. Nesse sentido, a pers-
pectiva mobilizada pelo compositor estrutura uma representacio da
cidade que se constroi a partir da experiéncia vivida, sem recorrer a
essencializacio do que seria o “amazonico” (FIGUEIREDO, 2022, p.14-
15). Bairro de Beléem apresenta uma dimensio profundameme sinestésica,
evocando gostos, cheiros ¢ sonoridades associados a cidade (como o
peixe frico no Porto do Sal ou o tacaca no Ver-o-Peso) a0 mesmo tempo
em que reafirma a propria identidade artistica de Vava da Matinha,
vinculada as experiéncias urbanas das periferias de Belem.

A experiéncia citadina quase sempre ¢ marcada por tensdes e
contrastes tipicos da forma como se estruturam as cidades modernas
(PESAVENTO, 2007, p.11). Nesse sentido, um mesmo sujeito pode
vivenciar a cidade a partir de diferentes perspectivas e lugares sociais,
sobretudo quando sua trajetoria ¢ atravessada por deslocamentos e
mudancas. Ao longo de sua carreira artistica, Osvaldo Oliveira retratou
distintas “Belens”, produzindo contrapontos interessantes que, tomados
como fonte historica, permitem refletir sobre transformacdes urbanas,
sensibilidades e experiéncias sociais inscritas na cidade.

Dez anos apos a gravacio de Bairro de Belém, outra composicio de
Osvaldo Oliveira centrada em sua cidade natal ganhou destaque nas radios

do Norte e do Nordeste brasileiro®. A can¢iao Nova Belem, gravada pela

9 E importante frisar que o intervalo de dez anos entre as cangoes analisadas nio sig-
nifica que Osvaldo Oliveira tenha deixado de tratar, em suas composicoes, de temas
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cantora Anastacia® (Recife, 1940), no LP Torrdo de Ouro, além de eviden-
ciar a consolidacdo da trajetoria artistica de Osvaldo Oliveira no circuito
fonogréfico, apresenta uma perspectiva distinta sobre a cidade de Belém,
sobretudo quando comparada a composi¢io anteriormente analisada.
Sabe-se que o periodo em que a Ditadura Civil Militar (1964-1985)
esteve em vigeéncia no pais, as representacoes estaduais acompanharam
seus programas de desenvolvimentismo (DUARTE & SILVA, 2013, p.22).
Na Amazonia, ¢ particularmente em cidades como Belém, tais discursos
passaram a orientar tr:msformagées materiais e simbolicas do espago
urbano”. Na composi¢ao Nova Belem, Osvaldo Oliveira apresenta-se como
um artista atento as mudangas pelas quais sua cidade natal acravessava,

registrando ¢m sua 1etra percepgées importantes sobre c8sas transformag()es:

Bem asfaltado, condugdo a todo instante | Tem tanto carro, ndo acaba
nunca mais | Embelezaram a fcim do Ver o Peso | E também fizcmm
outra feira em Sdo Brds | Na Marambaia tem movimento noturno | E
tao bonito faz gosto de passear / E pra ornamentar mais a cidade
| Fizeram a praga Kennedy em Boulevard/Eu vou falar de minha nova

Belem | De minha nova Belém do Pard/ Tudo mudado eu encontrei por la

(OLIVEIRA, 1971)

Nota-se que, em Nova Belém, Osvaldo Oliveira recoma bairros,

lugares e personagens populares®, assim como havia feito anteriormente

relacionados a cidade de Belém. O recorte estabelecido neste artigo decorre de uma
escolha mctodolégica ¢ tematica voltada as musicas selecionadas para analise.

o Lucinete Ferreira (Recife, Pernambuco, 1940), conhecida artisticamente como
Anasticia, ¢ cantora e compositora. Reconhecida como uma das principais intérprctcs
¢ compositoras do forrd, destacou-se especialmente nos géneros baiio e xote.

n Em 1971, encerrou-se o primeiro mandato de Alacid Nunes (1924—2015), militar e go-
vernador do Estado do Pard desde 1966. Sua gestdo esteve diretamente alinhada aos
projetos poh'ticos e desenvolvimentistas implementados pela Ditadura Civil-Militar
na regido amazonica.

iz Na composigio, Osvaldo Oliveira também menciona bairros perif‘éricos de Belém,
como Sacramenta ¢ Condor. Nesta tltima, faz referéncia a “Nequinho da Encruza”,
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em Bairro de Belém. Contudo, o eixo central da composicio desloca-se para
as transformacoes urbanas ¢ paisagisticas percebidas pelo artista. Se, na
cancio de 1961, predominava a vontade de revisitar espacos perifericos
marcados pe]a afetividade e pe]a memoria, em Nova Belém o cronista
suburbano demonstra certo espanto diante das mudangas pelas quais
Belém parecia atravessar. A expansio de vias asfaltadas, o aumento no
fluxo de automoveis e transportes coletivos, bem como a intensificacio
da circulacio de pessoas, surgem na letra como indicios de uma cidade
submetida a ritmos mais acelerados de urbaniza¢io e modernizacio.
Torna-se importante frisar que, embora a perspectiva de cidade
amazonica construida por Osvaldo Oliveira privilegie, majoritariamente,
as dreas periféricas e suburbanas de Belém, bem como as praticas cul-
turais das camadas populares, em Nova Belém o artista parece ampliar
sua maneira de perceber e representar o espago urbano. Ao registrar seu
impacto diante das transformacoes observadas na cidade, o compositor
evidencia uma sensibilidade atenta as mudangas que acravessavam o
cotidiano urbano naquele contexto. Nesse sentido, o contraste entre as
duas cang¢des nio apenas permite compreender diferentes momentos
historicos vivenciados por Belém, mas tambem amplia as possibilidades
de interpretacio da cidade a partir da obra de Osvaldo Oliveira, cujas
composicoes operam como registros de experiéncias urbanas e sociais.
Fruteiro da Matinha, presente no album Secretaria do Diabo (1966),
evidencia o transito cultural presente na obra de Osvaldo Oliveira naquele
contexto. Embora préxima de ritmos nordestinos, a COMpOsicao preserva
referéncias 1igadas ao cotidiano popu]ar e a cultura material amazonica.
Em parceria com Fernando Silva, a can¢do apresenta ja em seu refrio

~ «C .y /. A .
a figura do “fruteiro” como personagem tipico das dinamicas sociais

personagem recorrente €m suas cangoes, associado ao cotidiano suburbano da cidade:
“Fui na Estrada Nova | Na Pedreira e Sacramenta | Brinquei ld no Reduto | Em Canudos e
no Guamd | Fui na Matinha | Encontrei com gente minha (...) E ld na Condor tem ‘Ncquinho
da Encruza’ / Que quase todas as noites baixava la” (Oliveira, 1971).
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de algumas areas de Belem: “Morreu, morreu/ O fruteiro da Matinha/ Que
vendia no seu carro/ Desde o abano a farinha” (OLIVEIR A; SILVA, 1966).

A abertura da cancao evidencia um gesto de memoria social.
Entoado em forma de aboio, o refrio aproxima sonoridades nordesti-
nas de referéncias ao cotidiano amazonico, transformando o “fruteiro”
em personagem simbolico da vida suburbana de Belém. Ao mencionar
que ele “vendia no seu carro / desde o abano a farinha”, a composicio
apresenta o comércio ambulante como pratica cultural ligada a circu-
lacao de bens e afetos no espago urbano. Nesse sentido, tais praticas
podem ser compreendidas como comportamentos culturais aprendidos
¢ compartilhados socialmente (LARAIA, 2001, p.17-25).

A letra condensa uma cartografia alimentar amazonica ao apre-
sentar o fruteiro como agente ativo da dinamica urbana e periférica do
Norte brasileiro. A enumeracao de frutas, condimentos e preparos t{picos
nio atua apenas como ornamento regional, mas registra a centralidade
da feira, da rua e do paladar na vida popular. Elementos como tacaca,
pupunha, bacuri e pimenta-de-cheiro aparecem como referéncias de
uma cultura material que organiza memorias, gOSLOs € pertencimentos
sociais. Nesse sentido, a can¢io dialoga com a perspectiva de Stuart Hall,
para quem as identidades culturais constituem-se de forma processual,
por meio de praticas e representacdes ligadas aos sujeitos e seus lugares

de pertencimento (HALL, 2006, p.12-15).

Eu levo cupuagu | Abricé e fruta-pao | Também levo o fogareiro | Pra
fazer defumagdo | Levo farinha torrada | Maraja e macaxeira | Pra quem
ndo gosta de rede | Eu também vou bebendo de esteira | Vou levando
tapioca | Cuia preta e murici | Levo alguidar de barro | Pra amassar o
acat | Também tem colher de pau | Tem mangaba e tem tomate | Para os
velhos de setenta | Eu vou levando abacate. (OLIVEIR A; SILVA, 1966).

Aqui, a canc¢ao amplia a dimensio do cotidiano doméstico e do
trabalho popular. Elementos como o “fogareiro”, a “defumacio”, a “rede”

« -y : I .- . \ A .
€ a estewra remetem a Ob]el‘.OS7 pratlcas (¢ h!lbltOS hgados a CXPCTlCnCl&
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cotidiana amazonica. Em vez de uma representacao abstrata da regiao,
Osvaldo Oliveira constréi um inventario vivido da culcura popular,
aproximando-se do perspectivismo amazoénico proposto por Aldrin
Figueiredo, ao narrar a cidade a partir de uma perspectiva interna e
periferica (FIGUEIREDO, 2022, p. 21-39).

Ja o segundo trecho refor¢a a importancia da materialidade
cultural. A cuia, o alguidar de barro ¢ a colher de pau remetem a for-
mas tradicionais de preparo ¢ consumo ligadas as praticas alimentares
amazonicas. Nesse sentido, a can¢io torna-se uma fonte historica ao
registrar habitos, objetos e sensibilidades associados ao cotidiano urbano
popular, muitas vezes ausentes das representacdes oficiais da cidade.

Outra composi¢ao que mobiliza paisagens, sabores e costumes
ligados a Belém ¢ Este Ano Irei a Belém, faixa presente no LP E com Jeitinho
(1973). A cangio ocupa um lugar importante na trajetoria de Osvaldo
Oliveira ao construir, em tom nost;’llgico, uma representagao afetiva
da cidade, articulada por referéncias sonoras e culturais associadas ao
universo amazonico.

A cangilo organiza-se em torno da logica do retorno e da saudade.
O desejo de “ir a Belem do Para” ultrapassa a ideia de deslocamento
geografico, associando-se a0 reencontro com a infincia, com o pai e com
memorias afetivas vinculadas a cidade. Nessa perspectiva, a composicao
dialoga com Stuart Hall ao evidenciar a identidade como um processo

atravessado por deslocamentos, 161’1’1})1'3.1'1(;35 (& ree]aboragées simbélicas

(HALL, 2006, p.47-65).

Quero lembrar minha infancia, chorar de alegria | Quando meu pai me
abmgar/ E pegar uma canoa no rio Apeﬁ | Pra com a turma pescar / Vou

também na Curuzil, ver Remo e Paysandu | E o nosso Fla-Flu que tem ld.

(OLIVEIRA, 1973).

Dos banhos e pescarias no rio Apett a ida a Curuzu, a cangio apro-

xima praticas de lazer, fucebol e sociabilidade popular como elementos
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constitutivos da experiéncia urbana paraense. A referéncia ao Clube do
Remo e ao Paysandu insere Belém em uma cultura esportiva prc')pria7

marcada por pertencimentos, rivalidades e paixdes compartilhadas.

Quero passear em Soure | Rever meus amores | Que ainda existem por la
| Ver os caboclos dangar | Carimbo e lundu | At¢ a mde de Sa | Ouvindo

a maior poténcia | Daqueles sonoros | Fazendo a turma merengar.

(OLIVEIRA, 1973).

O trecho desloca a narrativa de Belém para Soure, inserindo a can-
¢30 no universo cultural marajoara ¢ caboclo. Ao mencionar “os caboclos
dancar/ carimbo e lundu/ ate a mde de sa”, a letra articula diferentes matri-
zes da cultura popular amazonica, aproximando danca, musicalidade e
oralidade. Nesse sentido, a composicio dialoga com os estudos de Vicente
Salles sobre a formacio culcural amazonica como resultado de intensas
trocas entre populagées ind{genas, africanas e ibéricas, perceptl/veis nas
praticas festivas ¢ musicais da regiao” (SALLES, 2007, p:33-41).

O verso “ouvindo a maior potencia/ daqueles sonoros/ fazendo a turma
merengar” introduz a dimensio coletiva da festa popular amazonica. Os
“sonoros” remetem as radiolas e aparelhagens que estruturavam bailes
suburbanos e interioranos no Para, espacos importantes de circulagio
musical e sociabilidade popular ao longo do s¢culo XX. Ja a expressao
“merengar” associa o corpo a0 movimento da danca, revelando uma culeura
musical marcada pe]a circulagﬁo de ritmos caribenhos e sua apropriacao
no contexto amazonico. Como observa Antonio Mauricio Dias da Costa,
os “sonoros” tornaram-se centrais para a sociabilidade dangante e para a

circulagio musical nos bairros periféricos de Belem (COSTA, 2012, p395).

13 “A mesticagem cultural brasileira encontra na Amazdnia um dos seus laboratorios
mais intensos, onde elementos indigenas, africanos e ibéricos se cruzam e sobrevivem
através das dangas, da musica, dos folguedos ¢ das préticas coletivas populares (..)
formando uma tradigﬁo profundamente vinculada a experiéncia social do caboclo
amazonico” (SALLES, 2007, p.33—41).
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Quero passar quinze dias | No més de outubro | Na festa de Nazaré |
Acompanhar a trasladagdo | O arraial a praga da S¢ | Depois vou no
fim da festa | Comer manigoba | E beber um bom tacaca.

(OLIVEIRA, 1973).

Aqui, a can¢io toca em um dos nucleos mais fortes da cultura
belenense: a religiosidade ligada ao Cirio de Nazaré. Ao mencionar
a trasladagdo, o arraial e a Praca da S¢, Osvaldo Oliveira constroi
um percurso marcado pela circulagio coletiva, pela ocupacio do
espaco urbano e pelas praticas de sociabilidade que envolvem a festa.
A manicoba ¢ o tacacd aparecem, nesse contexto, como elementos
simbolicos associados a experiéncia cultural do Cirio. Mais do que
uma manifesta¢io de devogio, a cancio evidencia a articulagio entre
f¢, encontro, alimentacio e vivéncia urbana, aspecto fundamental
para compreender a centralidade das festas religiosas na experiéncia

social amazodnica.

Vou visitar meus amigos, de todas as radios | Que tocam minha gravagdo
| E passar uma noitada com Gil e Nequinho / Ld na Cremagdo | Depois
vou chamar Antenor, Bianor e Pichaguinha | E Vaico com seu violdo /
Pra terminar no Saqui, no Telégrafo, no Mangueirdo.

(OLIVEIRA, 1973).

Esse fechamento ¢ importante porque transforma a cidade em
uma rede de relacoes, afetos e territorialidades, articulada por bairros,
personagens e espacos recorrentes na obra de Osvaldo Oliveira. A
mengcio as radios evidencia, ainda, a importancia do meio radiofonico
na circulagio de sua musica e na consolidacio de sua trajetoria artistica
desde o final da década de 1950. Nesse sentido, a cangio registra uma
experiéncia urbana popu]ar marcada pela articulagﬁo entre sociabilidade,
memoria, praticas culturais ¢ pertencimento, compondo um retrato

sensivel da Belém dos anos 1970.
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v
CONSIDERACOES FINALIS:
MEMORIA, CIDADE E EXPERIENCIA AMAZONICA

Revisitar a obra de Osvaldo Oliveira, o Vava da Matinha, possibilita
ampliar discussdes em torno de temas caros a historiografia contem-
porﬁnea, como musica popular, representacoes, memoria e experiéncia
urbana. Mais do que situar o leitor no ambiente suburbano de uma
cidade amazonica por meio dos “retratos sonoros” construidos em suas
composicdes, este artigo buscou dialogar com producoes acadeémicas
que tem conferido centralidade as manifestacoes artisticas produzidas
na Amazonia ¢ a partir dela. Nesse sentido, as can¢des de Osvaldo
Oliveira evidenciam perspectivas urbanas e populares que tensionam
representacoes historicamente exotizadas ou silenciadas sobre a regiao.

Embora Osvaldo Oliveira ainda nao ocupe posicio central nas
pesquisas académicas dedicadas a musica popular brasileira, alguns
pesquisadores, jornalistas ¢ agentes da cultura paraense vem atribuindo
crescente atencdo a trajetoria e a obra do artista, atuando de forma
decisiva para a preservacio e circulacio de seu legado. Nesse processo,
destacam-se nomes como Euclides Farias, Edson Coclho, Edir Gaya,
Waldemir Santos e ]. Bosco, que, entre encontros marcados pela boemia,
pela memoria e pela convivéncia pessoal, construiram relagdes proximas
com Vava da Matinha até os tltimos anos de sua vida. Soma-se a isso a
atuacao de Nazareno Silva, musico e pesquisador da cultura amazonica
que, mesmo fora dos circuitos académicos, exerceu papel importante
na manutencio e difusdo de saberes ligados a musica popular paraense.
Ainda no final da década de 1990, durante sua atuagio na Funtelpa,
Nazareno aproximou-se da obra de Osvaldo Oliveira e contribuiu
para reavivar sua trajctéria artistica por meio de pesquisas, registros
¢ producdes culturais que fortaleceram a memoria do artista nas de-
cadas seguintes. Em grande medida, o trabalho desses pesquisadores e

agentes culturais colaborou para ampliar a circulacio da obra de Vava
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da Matinha, influenciando também novas geracoes de musicos e gru-
pos amazonicos, como Luis Girard, Allan Carvalho ¢ os Sentinelas do
Norte, responséveis por manter vivo o repertério do artista através de
releituras ¢ interpretag¢des contemporaneas.

No presente trabalho, buscamos mobilizar a perspectiva
amazonica de um cronista suburbano de uma Belem de outrora por
meio de quatro composicdes de Osvaldo Oliveira, produzidas em
momentos distintos de sua carreira, que evocam questoes que vao
desde a cultura material a (re)construcio paisagistica da cidade de
Belém. Nesse sentido, ¢ oportuno reiterar que, ndo apenas na obra
de Osvaldo Oliveira, mas também na de muitos outros artistas, a
musica pode constituir uma importante fonte historica, desde que
trabalhada de forma critica e contextualizada para refletir sobre
determinados contextos historicos.

Envolvidos pela poctica de Osvaldo Oliveira, buscamos com-
preender de que modo suas composicoes elaboraram representagdes
da cidade de Belém a partir de um olhar situado, evidenciando tensoes
entre urbanizagzio, cultura popular e experiéncia periférica. Mais do
que oferecer respostas definitivas, o presente trabalho aponta para
outras questdes que ainda podem ser suscitadas por pesquisas futuras
a partir da obra do artista, marcada pela polissemia de temas, ritmos ¢
experiéncias legadas sobretudo entre as décadas de 1960, 1970 ¢ 1980.

Ao som das gafieiras urbanas, dos sonoros e dos pregoes de rua,
atravessados pelos costumes ¢ experiéncias das periferias de uma Be-
lem de outrora, buscamos reconstituir cenarios, evidenciar praticas de
sociabilidade e compreender parte das multiplas experiéncias urbanas
que constituiram a cidade ao longo de sua historia. A contrapelo dos
cartdes-postais ¢ das representacdes institucionalizadas de Belém, a
obra de Osvaldo Oliveira revela uma cidade marcada por afetos, ter-
ritorialidades ¢ vivéncias populares, trazendo a tona questoes que se

mostram Cada vez mais relevantes paraa historiografia contemporﬁnea.
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FESTIVAL TRES CANCOES
PARA SALINAS (1979)

MUSICA, SOCIABILIDADE E ARTICULACAO
CULTURAL NA CENA DA CANCAO.

Paulo Moreno Sanches Dias™

INTRODUCAO

“O que se esperar quando se pede, aos compositores paraenses, trés
cangoes para Salinas? Primeiro, um samba quente que reflita as
noites inesqueciveis nas barraquinhas do Macarico; depois, uma
exaltacio sobre a beleza da Atalaia; e, finalmente, um carimbo,
ritmo maximo da regido do Salgado. Poucas vezes a teoria tem
sido confirmada na pratica, como aconteceu no Festival de Verio.
Por isso, todos os que dele participaram, direta ou indiretamente,
estao gratificados. Alfredo Oliveira precisava fazer um samba para
SALINAS URGENTE; Guilherme Coutinho tinha a sensibilidade
exigida para exaltar, liricamente, a praia da ATALAIA,; ¢, César
Escocio, dentro de sua alegria, sempre estivera CARIMBOLANDO
POR SALINAS. Temos plena certeza de que a “Atlantica” sorriu

ao pedir trés, ¢ ganhar mais de 50 cangoes.

EDGAR AUGUSTO (PROENGA, 1979)

14 Mestre em Historia pelo Programa de Pés—(}raduag::io em Historia Social da Amazdnia.

(PPHIST- UFPA). E-mail: paulo.dias@ifch.ufpa.br.
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O texto assinado por Edgar Augusto’ pode ser analisado como
uma importante fonte historica relacionada a producio culcural. Trata-se
de um documento que evidencia a articulagio entre musica, festivais
culturais e promogio regional, como ocorreu no Festival Trés Cangdes para
Salinas, realizado em 1979. Segundo o idealizador do festival, o pocta Ro-
naldo Franco™, o evento buscava destacar o nome da conhecida estancia
hidromineral, a0 mesmo tempo em que procurava incentivar e valorizar
0s compositores paraenses que se encontravam afastados do cenario de
reconhecimento artistico. Além disso, a iniciativa possuta um carater cul-
tural, sem finalidade de obtencio de lucro econdomico (FRANCO, 2025).

Para melhor compreensio da abordagem adotada neste artigo,
parte-se da concepgao de que a memoria constitui uma CONSLrugao
social permanentemente reelaborada pelos sujeitos (HALBWACHS,
1990, p.52-56; POLLAK, 1989, p.200-202). A Historia Oral ¢ utilizada
como metodologia para compreender as experiéncias e os significados
atribuidos pelos participantes aos acontecimentos analisados (POR-
TELLI, 1997, p.25-39). Ja a nocio de cena musical refere-se ao conjunto
de relagées estabelecidas entre musicos, compositores, produtores, ins-
rituicoes e espacos culturais que estruturam a produgﬁo e circulagﬁo da
musica em determinado contexto historico (STRAW, 1991, p.12). Essas
perspectivas permitem compreender o Festival Trés Cangdes para Salinas
para alem de sua dimensio artistica, evidenciando-o como espaco de

sociabilidade, articulacio cultural e construcao de memorias coletivas.

5 E jornalista ¢ radialista paraense. Iniciou sua carreira na Radio Clube do Para em
1968 e tornou-se conhecido pela criagdo e apresentagio do programa Feira do Som,
referénciana divulgagﬁo musical no Para. Também assina a coluna homoénima no Didrio
do Pard. Filho de Edyr de Paiva Proenca e neto do jornalista Edgar Proenga, pertence
a uma familia com destacada aruacdo na historia do radio e da cultura paraense.

I

i Ronaldo Sérgio Batista Franco (Belém, 1949) ¢ jornalista, poeta e articulador culcural
araense, conhecido como “Poetinha”. Atuou na valorizacio da poesia ¢ da cultura
p ) § P
A . . . . ! . . . . .
amazonica por meio de livros, colunas jornalisticas, parcerias musicais e projetos de
incentivo a leitura no Para.
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O historiador Nélio Moreira (2014, p.217) destaca, em suas pes-
quisas, que o Festival Trés Cangdes para Salinas, realizado em 1979, foi
um encontro que possibilitou o estabelecimento de uma rede entre os
musicos locais. Essa rede foi importante para a criacao do Teatro Ex-
perimental Waldemar Henrique”, inaugurado em setembro de 1979,
em Belém, com o objetivo de sediar apresenta¢des de grupos artisticos
considerados “experimentais” e que no ocupavam os centros elitizados
da arte paraense naquele periodo.

A inaugurag¢io do teatro ocorreu com a realizagio da “Feira de
Musica”, evento que durou uma semana, de terca-feira a domingo. Du-
rante esse periodo, varios musicos — muitos deles ainda em inicio de
carreira — tiveram a oportunidade de apresentar seus trabalhos. Segundo
Nelio Moreira (2014, p.217), o teatro consolidou-se como um espaco de
visibilidade e oportunidade para artistas locais em comeco de trajetoria.

Os festivais Tres Cangoes para Belem, realizado em 1977, e Trés Can-
¢des para Salinas, em 1979, tiveram papel fundamental na inauguragao
e consolidac¢io do Teatro Experimental Waldemar Henrique como
espaco de encontro da musica paraense. Esses eventos aproximaram
compositores, intérpretes ¢ instrumentistas locais, criando uma rede
inicial de sociabilidade artistica entre musicos que buscavam espacos
para apresentar scus trabalhos.

Dessa forma, quando ocorreu a inauguracio do teatro com a
realizacio da Feira de Musica, ja existia uma articulagio anterior entre
esses artistas, construida a partir das experiéncias vividas nos festivais.
Assim, os festivais contribuiram para avigorar a cena musical local e
prepararam o caminho para que o Teatro Waldemar Henrique se tornasse

um importante “lugar da can¢io” em Beléem (MOREIRA, 2014, p.217).

17 Teatro Experimental Waldemar Henrique — Teatro publico inaugurado em 1979, em
Belém (PA), dedicado a experimentacio artistica ¢ a formagio cultural. Tornou-se
referéncia para a producio teatral e musical paraense, especialmente pela atuagio de
grupos ¢ artistas independentes nas décadas de 1980 ¢ 1990.
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O Teatro Waldemar Henrique desempenhou um papel muito
alem de sua funcdo institucional como espaco de espetaculos. Ele se
constituiu como um espaco formador, um lugar de sociabilidade ar-
tistica e de construc¢ao coletiva de saberes e de préticas culturais, ao
ser apropriado por artistas locais, em sua maioria, excluidos dos locais
formais e elitizados da cultura. (DIAS, 2025, p. 46).

Portanto, segundo Michel de Certeau (1998, p. 201), 0 lugar
corresponde a uma ordem estavel e organizada de posicoes, enquanto
o espaco ¢ produzido pelas praticas ¢ experiéncias cotidianas dos in-
dividuos. Dessa forma, uma rua concebida pelo planejamento urbano
nio se limita a sua dimensao fisica ou funcional; ela se transforma em
espaco a medida que ¢ percorrida, apropriada e ressignificada pelos su-
jeitos em suas acoes diarias. Sdo os usos, os encontros, as sociabilidades
¢ variadas formas de ocupag¢io que convertem o lugar em um espaco
vivido e dotado de significados.

Em seu depoimento, o compositor Cezar Escocio® destaca que
as articulacdes que mais tarde culminariam na criagio da CLIMA®
comegaram a se consolidar a partir dos festivais de musica realizados
em Belem no final da decada de 1970. Segundo o entrevistado, esses
eventos funcionaram como espagos de encontro, debate e organizacio

dos artistas locais em torno de demandas comuns:

8 Nasceu no municfpio de Sena Madureira, Estado do Acre. Em 1975, transferiu-se
para Belém do Pard com a familia. Iniciou a sua carreira nos festivais de musicas no
final dos anos de 1970. Em 1985, ajudou a fundar a CLIMA (Compositores, letristas,
intérpretes, musicos associados) em conjunto de Ricardo Dias, Walter Saint-Clair
e Sidiney Pinon sendo o primeiro presidente da entidade que tinha como interesse
organizar a categoria dos musicos da cidade de Belém para pleitear Tecursos.

v A CLIMA (Compositores, Letristas, Intérpretes e Musicos do Para) foi fundada
em 1985 pelo compositor Cezar Escocio com o objetivo de organizar a categoria
musical paraense e fortalecer sua representagao junto as instituicoes pﬁb]icas. A
entidade surgiu como uma forma de arcicular os artistas locais em torno de deman-
das comuns, buscando pleitenr recursos, incentivos e apoio institucional junto a
érgios governamentais e demais institui¢oes que oferecessem financiamento para
projetos culturais.
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Na verdade, foi a partir do Festival Trés Cangoes para Belém que a
gente comecou a discutir os nossos problemas entre nds e a criar as
condigdes para que a CLIMA surgisse. Eu, Antonio Carlos Maranhio
¢ Pedrinho Cavallero organizamos a primeira Feira de Mdsica, e
ali ja existiam discussoes sobre as dificuldades enfrentadas pelos
musicos paraenses. Foi também a primeira apresentacio musical
realizada no Teatro Waldemar Henrique, salvo engano, em 1979.
(ESCOCIO, 2023)

Cezar Escocio tambem ressalta a importancia do Festival Trés
Cangdes para Salinas, realizado em 1979, para a ampliacio das redes de
sociabilidade entre os musicos paraenses. De acordo com seu relato, o
evento possibilitou uma maior aproximacao entre artistas que poste-

riormente atuariam de forma arcticulada na cena musical local:

O Festival Trés Cangdes para Salinas foi um festival importante. A
partir dele, criei uma aproximagdo maior com musicos que estavam
participando, como Alfredo, Marco Andr¢, Almirzinho Gabriel
¢ o proprio Veloso. Foi nesse contexto que passamos a conhecer
melhor essa turma (ESCOCIO,2023).

Ao rememorar o Teatro Waldemar Henrique, César Escocio afirma
que, quando passou a frequentd-lo, o espaco ja possuia a configuracio de
teatro experimental. Segundo suas lembrangas, o edificio havia desem-
penhado outras funcdes antes de ser destinado as atividades culcurais,

sendo sua transformacio resultado da mobilizacio dos artistas locais:

Quando participei, o teatro ja tinha essa configura¢io de Teatro

Experimental. Pelo que me parece, antes o prédio era ocupado
. A . . ~ 3

pela Caixa Econdmica ou pela Associa¢io Comercial, mas estava

desativado. Foram os artistas, principalmente 0 pessoal do teatro,

que fizeram as reivindica¢des para que aquele espaco fosse utilizado

para atividades culturais (ESCOCIO,2023).
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O depoimento de Cézar Escocio evidencia como os festivais
de musica ¢ a ocupacio do Teatro Waldemar Henrique constituiram
importantes espacos de sociabilidade® e articulagio politica para os
artistas locais, favorecendo o surgimento de iniciativas coletivas vol-
tadas a valorizacio da produ¢io musical local como a Clima em 198s.

Portanto, os festivais Trés Cangoes para Belém (1977) e Trés Cangdes
para Salinas (1979) desempenharam papel fundamental nesse processo.
Mais do que eventos de apresentacio artistica, constituiram importantes
espagos de encontro entre compositores, intérpretes ¢ outros agentes
da cena musical paraense. Nesses ambientes, os artistas Compartilha—
ram experiéncias, discutiram os desafios enfrentados pela categoria
¢ fortaleceram vinculos que contribuiram para a constru¢io de uma
maior coesao e organizagao entre os musicos locais (DIAS, 2025, p.109).

Essa experiencia dialoga com a no¢ao de intelectual organico formulada
por Gramsci (19827 p.13), ao situar os artistas como agentes de trzmsformagﬁo
social, capazes de atuar coletivamente na contestacao das estruturas insti-
tucionais que limitavam sua inser¢io nos circuitos culturais dominantes.
Ao mesmo tempo, as Cxperiéncias, valores, expectativas € emogoes com-
partilhados por esses musicos podem ser compreendidos a luz do conceito
de estrutura de sentimento, desenvolvido por Williams (1979, p. 31), uma vez
que expressavam sensibilidades coletivas em formagio e modos comuns de

perceber e vivenciar a realidade social e cultural de seu tempo.

I
CANGCOES PARA SALINAS (20 DE JULHO DE 1979)

Anunciado pela Prefeitura Municipal de Salindpolis, com o apoio

do jornal A Provincia do Pard e o patrocinio das Lojas Y. Yamada, o Festival

20 Segundo Geog Simmel (2006), A sociabilidade manifesta-se em praticas cotidianas,
COMO CONversas, encontros ¢ jogos, nas quais o valor pl'incipa] ¢ o sentimento de
pertencimento ao grupo.
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Trés Cangdes para Salinas surgiu como uma iniciativa voltada a valorizacio
da musica produzida no Para. As primeiras matérias sobre o evento
enfatizavam sua estrutura de premiagio, que previa recompensas em
dinheiro e troféus para os vencedores. Alem de incentivar a participacio
de compositores e intérpretes, o festival buscava associar a imagem da
A . ! . . \ -~ . . ! .
estancia balnearia de Salinas a promogio cultural, inserindo a musica
popular paraense como elemento central das programacoes de verio.
Os responsaveis pela sele¢io das musicas participantes do festival
foi Ronaldo Franco, Sérgio do Carmo ¢ Jos¢ Maria Villar. A etapa eli-
minatoria foi realizada no “Telhadao*”, em Salinopolis, espaco escolhido

para sediar as apresentagées ca avaliagﬁo das Composigf)es concorrentes.

Fig.1 - Cartaz do Festival de Verao 3 Cangdes Para Salinas, 1979.

Fonte: Imagem cedida pelo Poeta Ronaldo Franco

s Casa de shows localizada na Praia do Magarico, em Salindpolis (PA), que se destacou
como um dos principais espacos de lazer e entretenimento do litoral paraense durante
a década de 1970. Reconhecido pela realizagio de apresentagdes musicais ao vivo, o
local tornou-se ponto de encontro de moradores e veranistas. O espaco deixou de
existir apés a acdo das forgas naturais sobre a faixa costeira.
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O cartaz produzido por Dalmiro Freitas, o elemento do violao
flutuando nas aguas funciona como uma metafora da integracio entre
cultura e natureza, sugerindo que as cangoes participantes deveriam
dialogar com as paisagens, os costumes ¢ o imaginario local. A escolha
da paisagem aquatica nio ¢ casual. Como estancia hidromineral ¢ im-
portante destino turistico do Para, Salinopolis tem a sua identidade
fortemente associada ao mar, aos rios ¢ as praias.

A comissdo organizadora selecionou quinze cangdes para disputar
a ctapa final do Festival. As composi¢des classificadas foram: Acalaia,
de Guilherme Coutinho; Salinas do Meu Coragdo, de Antdnio Veloso
Dias (Veveco); Marola, de Mario Alberto do Nascimento; Maré Cheia,
de Laércio Sampaio Oliveira; Evolugdo, de Armando Hesketh Filho;
Ondas Vivas, de Antonio Reis; Tema para Salinas, de Paulo Santana e
Jorge Gonzaga; Branca da Costa, de Alfredo Reis; Pescadores, de Dionisio
Bentes; Salinas, de Dayse Magalhies; Caravelas, de Silvio Leopoldo Lima
Costa; Relicario, de Araram e César de Lucena; Fim de Ferias, de Lany
Tavares ¢ Pedrinho Cavalléro; Salinas Urgente, de Alfredo Oliveira; e
Carimbolando por Salinas, de Cezar Escocio de Farias.

A relagio dos finalistas indica a diversidade de compositores
atuantes na cena musical do periodo, bem como o esfor¢o dos partici-
pantes em tematizar aspectos da paisagem, da cultura ¢ do cotidiano
de Salinopolis, em consonancia com os objetivos do festival.

Na etapa final do Festival Trés Cangdes para Salinas, o corpo de
jurados foi composto por Paulo André Barata, Edgar Augusto Proenga,
Marilda Nunes, Osvaldo Mello, Paulo Sa, Jorge Alex Atias, Walter
Guimaries, Galdino Penna e Tito Barata. Apds a apuracio dos votos,
foram anunciadas as composi¢des vencedoras do certame.

O primeiro lugar foi conquistado por Salinas Urgente, de Alfredo
Oliveira. Em segundo lugar ficou Atalaia, de Guilherme Coutinho. A
terceira colocacio coube a can¢io Carimbolando por Salinas, de Cézar
Escocio, enquanto Salinas do Meu Coragdo, de Antdnio Veloso Neto,

obteve o quarto lugar.
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Além dos troféus — denominados Assis Chateaubriand, Frederico
Barata ¢ Nilo Franco — os quatro primeiros colocados receberam premiacoes
em dinheiro e tiveram suas composicoes registradas emum disco compacto
produzido pe]a gravadora Erlae gravado na Empresa de Som Rauland.

-

Segundo Ronaldo Franco, “Salinas nao dormiu. O sol abriu o dia com

todos festejando a vitdria da musica e a amizade dos musicos™”. Portanto, os
participantes, que Festejavam nao apenas as cangoes premiadas, mas também

os lagos de amizade e confraterniza¢io construidos ao longo do festival.

Fig.2 - Capa frontal do disco 3 cangdes para Salinas (1979)

el

Fonte: I)ispon{\'cl em: https://www.toquc—music:111.(0111/?}):6471.

Acesso em: 30 L{C maio. L{C 2025.

Os discos sao analisados como fontes historicas na medida em

que constituem 1‘egistros FOTIOgTZ/lFiCOS capazes de preservar VGSU,giOS de

2 Depoimento realizado em 30 de maio de 2025.
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experiencias individuais e coletivas, bem como dos contextos sociais,
culturais e poHticos em que foram produzidos, os discos nio sio apenas
produtos culcurais. Eles carregam esteticas, discursos, sensibilidades e
memorias de seu tempo, manifestados ndo apenas nas cangdes, mas também
em elementos como capas, encartes, fotografias, textos de apresentacio
¢ fichas tecnicas. Esses componentes permitem compreender as redes
de sociabilidade, os projetos artisticos ¢ as condi¢des de produgio que
envolveram os musicos ¢ demais agentes culturais (LOPES, 2019, p.87).

A capa do disco do Festival de Verao Tres Cangdes Para Salinas (1979),
o elemento central da composi¢io ¢ um violao flutuando sobre as dguas,
cercado por ondas estilizadas que ocupam praticamente toda aimagem, ainda
reverberando a ideia de associa diretamente a musica a paisagem maritima
¢ fluvial de Salindpolis, reforcando a proposta do festival de promover a

cidade por meio da producio musical e com uma imponente fonte visual.

Fig. 3 — Contra Capa do disco 3 cangoes para Salinas (1979)

( N

19 LUGAR: 29 LUGAR;

SALINAS URGENTE — Alfredo Oliveira ATALAIA — Guitherme Coutinho
Intérpetre: Fernando Gogd de Uuro Intérprete: Helinho

39 LUGAR: ESPECIAL:
CARIMBOLANDO POR SALINAS — César Escdcio CARANA — César Escécio
Intérprate; César Escécio Intérprete César Escocio
# DIREGAO: RONALDO FRANCO “ PRODUGAD: ERLA DISCOS LTDA

“ §TUDIO: RAULAND

0O que se esperar quando se pede, 30§ compositores paraenses, trés cancoes para Salinas?
Primeiro, um samba quente que reflita as noites inesquecivels nas barraquinhas do Magarico;
depois, uma exaltagdo sobre a beleza do Atalaia; e, finalmente, um carimbd, ritmo maximo
da regido do Salgado. Poucas vezes a teoria tem sido confirmada na prdtica, como aconteceu
no Festival de Verdo. Por isso, todos os que dele participaram, direta ou indiretamente, estdo
gratificados. Alfredo Oliveira precisava fazer um samba para SALINAS URGENTE, Guilherme
Coutinho tinha a sensibilidade exigida para exaltar, liricamente, a praia do ATALAJA; e,
César Escocio, deniro de sua alegria, sempre estivera CARIMBOLANDO POR SALINAS.
Temos plena certeza de que a “Atldntica” sorriu ao pedir trés, e ganhar mais de 50 cancdes.

EDGAR AUGUSTO

NOTA DA PRODUCAO: A Praducio se sente no dever de esclarecer, na ocasido em que concluimos este
trabalho, que apds varios apelos e constatado o completo desinteresse dos vence-
dores do 19 Festival de Musica Popular Paraense, o qual seriz o nosso primeiro
langamento desta série, a Direcdio da gravadora e da promotora do referido Con-
cursa viram-se forcadas cancelar o compromisse assumido.

ERLA Disco Ltda. — Rua Manoel Barata, 1186 — Fone: 223-2862
C.G.C. (M.F.) n® 05.062.070/001-30 — Insc. Estadual n® 150.714.998
Belém — Pard

DISCO E CULTURA

Fonte: Disponivel em: heeps://www.toque-musicall.com/?p=6471.

Acesso em: 30 de maio. dC 2025.
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A contracapa do compacto do Festival 3 Cangoes para Salinas registra
os resultados oficiais da competi¢ao e mostra aspectos importantes da
producio musical paraense no final da década de 1970. O documento
informa que a cangio vencedora foi Salinas Urgente, de Alfredo Oliveira,
interpretada por Fernando Gogo de Ouro. O segundo lugar ficou com
Atalaia, de Guilherme Coutinho, interpretada por Helinho, enquanto
a terceira colocagio foi conquistada por Carimbolando por Salinas, de
Cezar Escocio, tambem responsavel por sua interpretagio. O disco
incluiu ainda a faixa Carand, igualmente de autoria e interpretagio de
Cézar Escocio, apresentada como gravagio especial.

Outro aspecto relevante da fonte ¢ a nota da produgio, na qual
se menciona o cancelamento do langamento previsto para os vencedores
do I Festival de Muisica Popular Paraense. O texto atribui essa sicuagido ao
desinteresse dos compositores premiados, evidenciando dificuldades
enfrentadas pela industria fonografica regional e pelos proprios festivais
na concretizacao de seus projetos de divulgagﬁo musical.

Sobre a Luz de Cleodir Moares (2014, p.99), O I Festival de Musica
Popular Paraense (IFMPP) foi realizado em 14 de setembro de 1967, por
iniciativa da Associacio Camilo Montenegro Duarte, vinculada aos
estudantes da Faculdade de Direito da Universidade Federal do Para
(UFPA). O evento tinha como objetivo arrecadar recursos para a turma
concluinte daquele ano e contou com ampla participacio de compo-
sitores paraenses, que inscreveram cerca de 100 cangdes, das quais 15
foram selecionadas para a fase final.

O corpo de jurados reuniu nomes de destaque da musica brasi-
leira, como Waldemar Henrique e Billy Blanco, alem da participagao
de Chico Buarque como convidado de honra. A cancio vencedora foi
Fim de Carnaval, de Paulo Andre¢ Barata e Paes Loureiro; o segundo
lugar ficou com Tempo de Amar, de De Campos Ribeiro; ¢ o terceiro
com Preamar, de Paulo Andr¢ Barata ¢ Ruy Barata. As composicoes

premiadas abordavam temas relacionados a realidade social e poHtica
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do pafs, expressando, por meio da musica, reflexdes e criticas sobre o

contexto brasileiro daquele periodo.

CONSIDERACOES FINAIS

Por fim, considera-se relevante indicar o acesso ao disco Festival
de Verdo: 3 Cangdes para Salinas, disponivel na plataforma YouTube, per-
mitindo ao leitor conhecer as grava¢des resultantes do certame”.

As analises realizadas demonstram que o Festival Trés Cangdes
para Salinas, realizado em 1979, ultrapassou sua dimensao artistica,
constituindo-se como um importante espaco de sociabilidade entre
musicos. O evento favoreceu a aproximacao entre compositores, in-
terpretes ¢ produtores culturais, sendo base de redes de colaboracio
que contribuiram para a consolidacio da cena musical local. Aléem de
promover a cidade de Salindpolis por meio da musica, o festival ajudou
a ampliar a visibilidade dos artistas locais ¢ a estimular formas coleti-
vas de organizacio cultural. Dessa maneira, sua trajetoria evidencia a
importﬁncia dos festivais na construgao da memoria, da identidade e

da historia da musica popular.
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O RADIO COMO

; FERRAMENTA PARA O

// ENSINO E A PESQUISA
Z EM HISTORIA

UMA ANALISE DO PROGRAMA
“CAMINHOS DE MEMORIA” (2018-2020)

Lucas de Souza Maximim?*

UM SINGELO COMENTARIO SOBRE
A HISTORIA DO RADIO

No Brasil, a difusio do radio como instrumento comunicativo, e
num primeiro momento, hegemonico, dar-se-a no inicio do Seculo
XX. Surgindo em meados de 1896, Guglielmo Marconi, inventor italiano,
revoluciona a comunicagao ao criar este apare]ho de comunicacdo. Com
primeiras transmissdes durante o periodo da Primeira Guerra Mundial,
entre os anos de 1914 ¢ 1918, o radio vai chegar ao Brasil somente em
1922, a partir do Rio de Janeiro. (MOREIR A, 2018)

24 Bacharel ¢ Mestre em Histdria pela Universidade Federal do Amapd (UNIFAP),
discente de Doutorado no Programa de Pés—graduagﬁo em Historia da Universidade
Federal do Para (PPHIST-UFPA) bolsista da Coordenagio de Aperfeigoamemo de
Pessoal de Nivel Superior (CAPES). Email: lucasmaximin@gmail.com
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Entretanto, ¢ apenas na ascensio do governo de Getulio Vargas
que este modelo de transmissdo ira se tornar o veiculo oficial de divul-
£acao das acoes governamentais desta gestao.

Com a Segunda Guerra Mundial (SGM), que compreende os anos
1939-1945, 0 radio tera seu papel fortalecido, por ser o Unico instrumento
comunicativo capaz de suprir a demanda por informacdes ¢ noticias
acerca dos combates, e suas respectivas consequéncias.

Contudo, ¢ necessario analisar o radio a partir do contexto
da época em que estd inserido. E possivel afirmar que a partir das
decadas de 1930 e 1940 marcam grandes transformacoes no Brasil,
sobretudo com o aumento da popula¢io, crescimento de centros
urbanos e aumento nos indices de desenvolvimento da industria e
servicos. Do ponto de vista institucional, podemos averiguar que o
Ministerio da Educacio fora o responsavel pela difusio de propaganda
¢ comunica¢do do poder publico, utilizando do radio para transmitir
visdes nacionalistas, buscando participacdo e mobilizagio popular
(HAUSSEN, 2004).

Em um momento o qual a tecnologia esta dando seus primeiros
passos, veiculos como o radio sio de fundamental importancia para a
garantia da democratizacio do acesso a informacio. Nas palavras de
Getulio Vargas: “aparelhos radio-receptores, providos de alto-falantes,
em condicoes de facilitar a todos os brasileiros, [...]”, que “[...] sem dis-
tingdo de sexo nem de idade, momentos de educacio politica e social,
informes uteis aos seus negocios ¢ toda a sorte de noticias tendentes
a entrelacar os interesses diversos da nacio [...|” (HAUSSEN, 2001).

A partir disso, podemos compreender a expansio fonografica
tambem como um instrumento de propaganda politica massiva, podendo
ter pontos alinhados com este ou aquele periodo governamental, por
meio da difusiao de ideais e ideias, assim como através do trabalho de
radiojornalismo, sendo este o pilar central estabelecido para o funcio-

namento da transmissio radialisca.

104



A GENESE DO PROGRAMA DE RADIO
CAMINHOS DE MEMORIA

Posterior a tragédia anunciada do Museu Nacional, localizado
no Rio de Janeiro®, ocorre a necessidade de comentar sobre o aconte-
cimento. Para tal feito, o Centro de Memoria, Documentagdo Historica e
Arquivo — CEMEDHARQ/ UNIFAP*, na figura da Prof. * Dr. * Veronica
Xavier Luna?, foi convidado para externar seus sentimentos e opinides
a respeito de tal acontecimento. Naquele momento, estive presente na
condicao de bolsista da Prof. * Veronica Luna, junto aos docentes Prof.
Me. Avelino Gambim Junior, Prof.  Dr. ? Jelly Juliane Souza de Lima,
em meados da primeira semana do més de setembro, no ano de 2018,
para nos manifestarmos pela primeira vez em rela¢io ao ocorrido.

Consequentemente, ¢ oferecido a0 CEMEDHARQ/ UNIFAP um
horario na grade de programacio da Radio Universitaria da Universidade
Federal do Amapa, sendo este as quintas-feiras, das 09 as 10h. Posterior-
mente, este hordrio sofre alteracao, de 09 as 10h, para 11 as 12h. E neste

momento que surge uma pergunta: Como historiadores fazem radio?

A PRIMEIRA EXPERIENCIA RADIOFONICA DO
CEMEDHARQ/ UNIFAP (2018)

Em setembro de 2018, 0 CEMEDHARQ/UNIFAP ganha seu espaco
na radio universitaria, ao lado dos demais programas que compreendem
a grade veicular da supracitada emissora. No primeiro momento, éna

figura da Prof. * Dr. * Veronica Luna, ao lado do historiador e discente

»5 Incéndio ocorrido em 2 de setembro de 2019, nas dependéncias do Museu Nacional,
localizado na cidade do Rio de Janeiro.

26 Centro de Meméria, Documentagio Historica ¢ Arquivo da Universidade Federal
do Amapa.

7 Naquele momento, diretora do CEMEDHARQ/ UNIFAP
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de graduacio do curso de Jornalismo, Ronaldo Batista, que o programa
¢ batizado com o nome “Caminhos de Memoria”.

Comecando em carater experimental, 0 Caminhos de Memoria passa
a entrevistar pesquisadores envolvidos com tematicas relacionadas a his-
toria, sendo estes historiadores ou nio, para levar a sociedade externa as
atividades académicas o que a Universidade Federal do Amapé (UNIFAPD)
produz, com dialogos de facil compreensio, para democratizar o conheci-
mento historico com toda a sociedade. Sendo assim, foram entrevistadas
comunidades quilombolas, pesquisadores da area de patrimoénio culcural,
estudantes do curso de Historia da UNIFAP, membros do quadro docente
do curso de Historia da UNIFAP, assim como dos demais cursos desta [FES.

Caminhando para o fim de sua primeira temporada, no segundo
semestre do ano de 2018, 0 Caminhos de Meméria recebe uma alteracao em
seu quadro de apresentadores, passando assim a ser transmitido pelos
discentes Ronaldo Batista e Lucas Maximim, mantendo o carater de
um programa de entrevistas, inserindo em debates membros de movi-
mentos sociais, junto a pesquisadores da universidade, a fim de ampliar

as possibilidades no debate sobre qualquer tema ou objeto de pesquisa.

A SEGUNDA TEMPORADA DO
CAMINHOS DE MEMORIA (2019)

Retornando as atividades academicas, o programa passa a contar
apenas com o discente Lucas Maximim, pois devido a impossibilidade
de continuar conduzindo o programa, Ronaldo Batista precisa se ausen-
tar desta bancada. Diante deste acontecimento, o Caminhos de Memoria
retorna as suas atividades em fevereiro de 2019, com um programa
voltado para a tematica “O que ¢ ser estudante de Historia?”. Para
este programa, foram convidados membros da Associagio Nacional
de Historia — Secao Amapa (ANPUH — AP), estudantes do Centro
Académico de Historia da UNIFAP (CAHIS — UNIFAP), assim como
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estudantes ingressantes (Calouros) do curso de Licenciatura em His-
toria da UNIFAP. Com a transmisso deste programa, surge a figura
de Renan Almeida, discente de Licenciatura em Historia, para somar
nas atividades referentes ao programa.

Deste modo, o Caminhos de Memdria continua mantendo o formato
de programa de entrevistas, porém, com dois entrevistadores, ¢ uma
media de dois a tres entrevistados por semana. Entretanto, o programa
precisava de adequagoes mais proximas ao radiojornalismo, e com isso,
passa-se a produzir documentos contendo pautas relacionadas aos temas
trabalhados em suas edigées semanais, sobretudo roteiros de entrevista
semiestruturados® e cartazes de divulgacio do programa, alem de uma
pagina na rede social Instagram, esta nio mais em atividade.

Acompanhado destes documentos, surgem também pequenas acoes
que incorporam a identidade do programa Caminhos de Memoria, como
a producio de materiais visuais, estes produzidos por Renan Almeida,
objetivando ampliar os horizontes de divulga¢ao do programa, atingindo
assim uma camada maior da sociedade. Concomitantemente, ¢ inserido
também a execugdo de cangoes de artistas independentes (Com énfase
em artistas e bandas amapaenses, ndo excluindo grupos musicais dos
demais estados da federagio) nos intervalos do programa, com o obje-
tivo de possibilitar visibilidade a produ¢io musical local, garantindo
espacos de circulagﬁo para aqueles que tem dificuldades em ampliar
o alcance de suas producdes. Posteriormente, surge a necessidade de
inserir o Caminhos de Meméria em midias sociais, e placaformas de strea-
ming, € COm is$0, O programa passa a ser exibido ao vivo, e no momento

seguinte, disponibilizado em plataformas digitais, como o YouTube®.

28 Esse formato de entrevista semiestruturada facilitara a comunicacio dos discentes para
com os entrevistados naquele momento, haj a vista que se tratava de dois estudantes
de graduagﬁo, ou seja, pesquisadores com pouca experiéncia.

x9  Embora nio esteja mais em atividade, parte dos episédios veiculados em 2019 € 2020
esta dispom’vel no canal do YouTube do programa Caminhos de Memoria no seguinte
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Essa escolha se deu pelo fato de naquele momento o radio estar
passando por grandes transformacgdes, sobretudo por meio da internet
¢ plataformas de streaming, possibilitando a audi¢ao de programas em
smartphones, aparelhos televisores, computadores e outros dispositivos, ja
nio mais dependendo do aparelho de radio para acesso aos programas
(MOREIRA, 2018).

Alem disso, conforme podemos ver abaixo, uma identidade visual foi

desenvolvida para o programa. A ilustra¢io tem autoria de Renan Almeida.

Fig. 1 - Identidade Visual do programa de radio Caminhos de Memoria,

desenvo]vida por Renan A]meida.

21.°

Fonte: Acervo do Cemedharg-Unifap

Alem do trabalho de produgio da identidade visual do pro-
grama, Renan também produzia os cartazes relacionados as edi¢des
semanais, divulgando datas ¢ entrevistados, como podemos verificar

no exemplo abaixo.

link: heeps://youtube.com/@caminhosdememoriag285?si=umhz68SKfiMeqgzu] (Acesso

em 27/05/2026)
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Figura 2 - Cartaz de divulgacio de entrevista do programa Caminhos

de Memoria.

Fonte: Acervo do Cemedharq—Unifap
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Figura 3 - Cartaz de divulgagﬁo de entrevista do programa Caminhos

de Memoria.

Radio
Universitaria
- 96,9 FM -

a-a W\"''\

Instagram: @caminhosdememoria
Fonte: Acervo do Ccmcdharq—Unifap

Com isso, a segunda temporada do programa Caminhos de Memoria

abordou os mais diversos temas, sendo eles Acessibilidade e Inclusio nos
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espacos da UNIFAP, Ditadura Milicar no Amapa, Historia Colonial do
Amapa, o uso de Fotografias na pesquisa em Historia, o Futebol como
objeto de pesquisa para Historiadores, comunidade LGBTQIAPN+numa
perspectiva historica, dentre os demais temas. Ao todo, foram cerca de
dez programas de radio transmitidos semanalmente, nas dependéncias

da Radio Universitaria da UNIFAP.

O FIM DO CAMINHOS DE MEMORIA (2020)

Por se tratar de um programa de radio produzido voluntaria-
mente pelos discentes, as edigées ocorriam conforme disponibilidade
de horarios e entrevistados para a semana em questio, sempre tendo
em vista os temas selecionados para as edicoes. Com isso, as edi¢oes
ocorriam em consonancia ao calendario letivo da UNIFAP, isto ¢, nos
periodos de recesso académico, o programa nio ia ao ar, dada a escassez
de recursos financeiros para o provimento de bolsas de extensio para
os estudantes responsdveis, o que impossibilitava um deslocamento e
permanéncia na universidade em periodos sem atividades letivas.

Ao retornar para o primeiro semestre letivo do ano de 2020,
0 programa conseguiu veicular apenas uma edigﬁo a0 vivo na Radio
Universitaria da UNIFAP, em marco daquele ano, pois na semana se-
guinte as atividades académicas presenciais foram suspensas devido a
pandemia de COVID-19. Com isso, mesmo apos o fim da pandemia, o
programa continuou sem recursos financeiros para sua permanéncia, e
somado a isso, os discentes responsaveis ja se encontravam na condi¢io
de egressos, e embora sejam eventuais colaboradores do CEMEDHAR-
Q-UNIFAP, ja nio possuem disponibilidade para tal atividade. Com
isso, tornou-se invidvel manter o programa no ar, ¢ este encerrou sem
qualquer tipo de nota de esclarecimento, restando somente a consulta

em edi¢des publicadas em seu canal no YouTube.
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PARA COMPREENDER O OFICIO DE RADIALISTA
ATRELADO AS FACES DA HISTORIA: O RADIO
COMO METODO DE ENSINO E FONTE PARA A

PESQUISA EM HISTORIA

Partindo do relato de experiéncia dos discentes, passa-se a ques-
tionar como a transmissdo radiofonica pode ser utilizada para fins
educacionais, assim como para fins de pesquisa em Historia. Podemos
notar que a incorporacao de midias digitais no ambiente escolar com
prerrogativas educacionais tem sido muito utilizada por pesquisadoras,
tendo como resultados publicacio envolvendo parcerias de universidades
¢ escolas. Desenvolver programas educativos voltados para os meios de
comunicagao, faz-se pertinente a disting;io entre duas correntes: Uma
educacio para as midias, pressupondo uma leitura critica dos meios
de comunicacdo, € uma educa(;ﬁo pelas midias, que se baseia na utili-
zac¢io do material midiatico, seja em modelos de educagio a distancia
ou presencial. E notdrio que ambas as praticas, isto ¢, a educacio das
midias ¢ pelas midias, devem ser integradas, pois nao ¢ possivel ensi-
nar meramente com o radio ou outros meios de comunica¢io sem a
competéncia necessaria no exercicio da docéncia (ANDRELO, 2012).

Com isso, ¢ possivel entrelacar as relagdes entre o sistema edu-
cacional e a transmissiao radiofénica, tendo por intuito fortalecer a
amplitude de possibilidades no ensino de Historia, assim como integrar
aqueles que estio inseridos na educagio basica, nio tangenciando suas
peculiaridades e demandas.

Para a pesquisa em Historia, fontes como programas de radio
requerem um olhar de cuidado que nio faca dessa fonte algo taxativo
no que diz respeito as informagdes presentes ao longo do programa.
Sobretudo por se tratar de um programa de entrevistas, ¢ necessario
atentar-se para a subjetividade presente nas falas dos participantes, e
somada a analise critica do historiador, seja possivel dimensionar o que

esta sendo representado (NAPOLITANO, 2005).
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Dialogos entre o oficio do historiador, o ensino de historia e a
pesquisa em historia sio amplamente possfveis. Entretanto, ¢ necessario
pensar as maneias pelas quais o historiador pode tornar um programa
de radio seu objeto de pesquisa, por exemplo. Ha uma necessidade de
se dissociar Historia do Radio, Historia sobre o Radio, e Historia para
o Radio, para que assim possamos pensar como a radiofonia pode ser

entrelagada ao conhecimento historico.

A RELACAO DO CAMINHOS DE MEMORIA COM A
CENA INDEPENDENTE DE ROCK NO AMAPA

Quanto a autonomia concedida aos apresentadores, destaco a
utilizacdo das can¢oes de bandas da cena independente de rock e heavy
metal oriundas do estado do Amapa. Essa escolha parte das trajecorias
pessoais dos apresentadores, pois Renan Almeida ¢ musico perten-
cente a bandas da cena local de rock®, ¢ eu me insiro na qualidade de
fa-pesquisador (NAPOLITANO, 2002, p.5), que a ¢poca participava
de coletivos organizadores de eventos voltados a estes géneros musicais.

Dessa forma, compreendemos que ao sermos inseridos nos
mundos da arte, isto ¢, ao participar de atividades relacionadas a
performance em bandas e organizagio de eventos, fazemos parte das
“[...] pessoas cujas atividades sao necessarias a producio das obras que
esse mundo, bem como outros, define como arte.”, uma vez que “[..]
Os membros dos mundos da arte coordenam as atividades através
das quais as obras sio produzidas, reportando-se a um conjunto de
esquemas convencionais incorporados em pr;’lticas comuns e nos ar-
tefatos de uso mais frequente.”, pois acredita-se que ao cooperarmos

frequentemente com os artistas inseridos no cenario independente do

30 Atualmente, Renan Almeida ¢ guitarrista da banda Repiidiog6, oriunda do municipio
de Santana, no estado do Amapa.
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estado do Amapa “[...] podemos pensar num mundo da arte como uma
rede estabelecida de cadeias cooperativas que ligam os participantes
entre si.” (BECKER, 2010, p. 54)

Ou seja, por estarmos inseridos nesta cena musical JANOTTI
JR SA, 2013, p.5), isto ¢, na rede estabelecida entre ouvintes, fas, musi-
cos, e neste caso, comunicadores, foi possivel proporcionar para bandas
independentes do Amapa a divulgacio por meio de um programa de
radio, atingindo ouvintes que ndo necessariamente estavam buscando
ouvir estes trabalhos em plataformas de streaming, fazendo assim com
que maiores publicos pudessem ser alcancados. Além disso, algumas
edicoes do programa puderam contar com artistas independentes da
musica rock do estado, seja para divulgacio de eventos, seja para rela-

. . . I . .
clonar estes arctistas com contextos hlStOI’lCOS Varlados.

CONSIDERACOES FINAIS

O objetivo deste trabalho foi explanar brevemente sobre a pos-
sibilidade do oficio de historiador ser atrelado ao oficio de radialista,
uma vez que a inser¢ao do historiador em diversas camadas sociais,
assim como veiculos de comunicagio, faz-se pertinente a cada dia mais.

Para tal, foram analisadas duas temporadas para tratar sobre como
os mais diversos temas podem dialogar com a Historia, contando nao
5O a historia do programa Caminhos de Memoria, assim como a evolugﬁo
do modelo de programa, e a concep¢io de sua identidade. O relato de
experiéncia faz-se complicado em trabalhos como este, pois ¢ at¢ mesmo
presuncoso falar de si, para si.

Por se tratar de um programa de radio que tinha a diregﬁo de
uma professora de historia, porém, apresentado por discentes do curso
de historia da Universidade Federal do Amapa, ¢ natural que sejam
apropriadas téenicas relacionadas a Historia Oral para conducio das

. . . A .
entreviscas, como O uso dC TOLEe1TOS semlestruturados, ¢ca preferencm
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por entrevistar pesquisadores na area de histdria para discorrer sobre os
temas escolhidos para os programas.

Ao realizar entrevistas, o historiador deve estar atento para as
pausas, respostas com voz embargada e demais detalhes que se manifes-
tam durante os dizﬂogos. Recorrendo a areas diversas, como a psicologia,
antropologia ¢ a propria drea da comunicagio, o historiador conduz
suas entrevistas sempre atencioso as falas e demais movimentagoes do
entrevistado. Dessa forma, ainda que estejamos tratando de um pro-
grama de radio, é necessario especificar que O programa em questao
era conduzido por historiadores em formacio, sob supervisio de uma
profissional da area (VOLDMAN; 2006, p. 38).

Por fim, ¢ necessdrio que se escreva sobre esta experiencia, para
registrar o trabalho intenso de extensao que esta atividade proporciona.
Em momentos de intensa inovacio tecnologica, dialogar com a socie-
dade para aléem dos muros da academia faz-se pertinente a cada dia
mais, pois somente assim podemos cumprir nosso papel de cientistas,

fazendo jus a nossa demanda de retorno social.
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|
“E DIFICIL UMA MULHER ENTRAR NO CIRCUITO
DO ROCK. QUANDO SE TRATA DESSE ASSUNTO,
OS HOMENS NAO DAO CREDITO PRA GENTE"33;
PROBLEMA, TEORIA, METODO E OBJETIVO

frase acima ¢ de Rosana (mulher, casada, mais de 60 anos,

branca, cis heterossexual, ensino superior completo) ex-bate-
rista da banda punk local Far Side. Ela afirmou isso, na matéria “As
Garotas Malvadas: Elas S6 Querem Ouvir, Tocar ¢ Cantar o Bom e
Velho Rock’N’Roll”, da edi¢io de domingo, 16 de novembro de 1997, do
jornal Diario do Para, apresentada no Caderno D. Suas palavras dizem
respeito aos obstaculos enfrentados pelas mulheres, quando buscam
se inserir na cena rock belenense e, a falta de reconhecimento das suas
acoes no universo roqueiro local por parte de seus pares masculinos.
Esse registro, atesta as assimetrias de género presentes no heavy metal
belenense, entre os anos 1980 ¢ 1990. Um topico a ser discorrido nesse
texto, a partir da trajetoria de Sergia “Harris” Fernandes, a primeira
musicista da cena heavy metal belenense.

Esse ¢ um trabalho de historia social (HOBSBAW M, 1998) sobre
as relacoes de género existentes na cena heavy metal BROWN, AR
SPRACKLEN, K. KAHN-HARRIS, K.; SCOTT, NW.R, 2016; CHA-
CON, 1985; FRIEDLANDER, 2008; HOBSBAWM, 1989) de Belém-PA,
entre musicos homens e musicistas mulheres.

Tal dinamica foi visualizada e constatada em reportagens jorna-
listicas, matérias de revistas especializadas, letras de musicas, capas de

demo—tapes, fotos, entrevistas gravadas.

33 Fala de Rosana (mulher, casada, mais de 60 anos, branca, cis heterossexual, ensino
superior completo) ex-baterista da banda punk local Far Side, em entrevista ao jor-
nal Didrio do Para, do dia 16 de novembro de 1997. Ver: Diario do Para, 16/11/1997,
Caderno D, p.1. Belém — PA.
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O aparato conceitual usado para definir as re]agées de género
entre os(as) interlocutores(as), ¢ oriundo dos estudos das relacoes de
genero (CONNELL, 1987; CONNELL, 2005; SCHIPPERS, 2007),
de branquitude (CARDOSO, 2014), das cenas musicais (SA; JA-
NOTTI JR, 2013) ¢ de heavy metal (VASAN, 2011; WALSER, 1993;
WEINSTEIN, 2009).

Como lidei com musicos homens brancos cis heterossexuais
classe média/média alta do centro da cidade, musicos homens nio
brancos (negros, negros/indigenas) cis heterossexuais classe média baixa
periféricos, mulheres brancas cis heterossexuais classe média/média
alta do centro da cidade, além de variadas fontes, adotei um carater
interdisciplinar para os métodos de pesquisa usados e um enfoque
interseccional em relagﬁo aos seus marcadores sociais da diferenga
(VIGOYA, 2018). Historia Oral (ALBERTI, 2011), Historia Social
da Imprensa (LUCA 2011), jornalismo de rock JANOTTI JR,2004),
sociologia da musica (WEINSTEIN, 2000), estetica (BRITO, 1996;
SEWELL JR,2012), s3o as minhas lentes metodologicas.

Elas fundamentam a didvida da minha investigacio: Como se
deram as relagdes entre esses homens musicos e mulheres musiciscas?
Como a trajetoria de Sérgia “Harris” Fernandes, pode nos ajudar en-
tender o desenvolvimento dessas relacdes, durante os anos 1980 ¢ 19907

O meu intuito ¢ analisar a dinamica relacional entre masculini-
dades e feminilidades do universo musical metalico, presente entre os

anos 1980 € 1990.
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“EU SOFRI MUITO PRECONCEITO, MUITO,
PORQUE, QUANDO ALGUEM VIA UMA MULHER
ROQUEIRA, ANDANDO TODA DE PRETO,

COM BRACELETE, PELA RUA, AQUILO ERA UM
HORROR”: MASCULINIDADES, FEMINILIDADES
E PRATICAS MACHISTAS CONTRA AS MULHERES

NA CENA HEAVY METAL DE BELEM-PA

Conclut que, embora uma masculinidade hegemonica branca
classe média/media alta tenha dominado a cena local nos anos 1980 e
1990 (SILVA, 2014, 2010), j:ft no final da década de 1980 e decorrer da
de 1990, notou-se, entre mulheres brancas, a saida de um lugar passivo
para posi¢des ativas no universo do heavy metal local e, o surgimento de
musicos nao brancos no inicio dos anos 1990. Sobre isso cito 2 exem-
plos: a banda Stress (musicos brancos, cis, heterossexuais, classe media/
média alta), pioneira no heavy metal belenense ¢ uma das precursoras
do cenario nacional de “musica pesada” na década de 1980 e, Sérgia
“Harris” Fernandes (mulher, 63 anos, cis, heterossexual, classe media,
branca) fa, fanzineira, produtora de banda, realizadora de shows e uma
das primeiras musicistas de banda nos anos 8o e 90.

E, a Stress quanto as mulheres, nas letras de suas musicas, como
“Jlennie™* de “Flor Atomica” (22 album, 1985) ¢ “Aventura”™ da demo-tape
de 1986, nio intitulada, explicitou seus entendimentos.

Na primeira, Jennie, uma mulher que, supostamente “sem rumo”,

”

porem “livre” (“Livre como um pdssaro no ar/Sem ter destino/Luz das estrelas/

Brilho dos teus olhos”) vai “somente se encontrar”, se tomar a diregﬁo rumo

34 STRESS. Jennie. Flor Atdémica (1985). Metal Archives. Dispom’vel em: www.meta-
1archives.com/albums/Stress/Flor_At%C3%B4mica/39081. Acesso em: 27 fev.zozg.

55 STRESS. Aventura. Demo 86 (1986). Metal Archives. Dispom’vel em: www.metalar-
chives.com/albums/Stress/Demo_86/252456. Acesso em: 27 fev.2023.
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a0 homem que esta apaixonado por ela (“De onde vem, para onde vai?/
Qual o caminho pra te encontrar?/Como realizar esse sonho?/Jennie, vem em
mim se encontrar”). Esse estado de “perdida”, somente mudara quando se
encontrar com o homem que lhe dara um “relacionamento estavel”, uma
“uniio heterossexual”. Ignoraram sua vontade, autonomia, liberdade de
escolha e, reduziram sua complexidade a apenas uma “mulher para se
relacionar, para casar”.

“Aventura”, aborda um homem pedindo desculpas por ter traido
sua companheira (“Eu sei, ndo ¢ certo ndo/Mas eu estava tdo s0/O desejo
foi maior que a razdo/Sinto muito, ndo pude evitar”). Pedir desculpas nio
¢ a questdo nessa letra. O comportamento headbanger hipermasculino,
expressado no traco “mulherengo”, “pegador”, que “ndo consegue con-
trolar o desejo sexual”, a “atracao fisica” e “nao conseguiu resistir” a uma
bela mulher, “por estar s0”. Seria, na visdo da musica, “coisa de homem?”,
“algo natural” e, portanto “deveria ser entendida, aceitada, perdoada”
(“Eu sei, assim desse jeito/Sera melhor terminar tudo/Mas se vocé quiser voltar
atras/Volte logo, pode ser tarde demais/Nao deixe isso acabar com tudo entre
nés/Vocé tem que entender, aconteceu”). Além da imposicio autoritaria do
homem para que a mulher “entendesse a naturalidade do fato”, notei
aqui, 0 quanto esse entendimento, na verdade, retirava a responsabi—
lidade do ato. A justificativa foi biologica, como se tivesse sido “algo
organico, natural”. O contrario, “seria aceitavel”, “seria perdoado™ A
mulher seria vista apenas como “alguém que fez algo nacural”? O ma-
chismo colocando 0 homem em uma posicio superior e de exercicio do
poder, “deram essas prerrogativas” a ele ¢, 0 sexismo sacramentou, por
conta dos tracos biologicos, aos homens e mulheres papéis sexuais pre
determinados. Essas opressoes de género, impregnaram a letra e seus
compositores, resultando nesse reforco da hipermasculinidade.

As virilidades, proezas musicais € outros atributos masculos,
acabam demarcando um dos maiores eixos atraves do qual homens se

situam e classificam outros homens, musicos de metal/fas qualificam
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outros musicos e hcadbangcrs. E, perigosamente, esses eixos classifica-
dores, fundem atavicamente poder e privilégio as diferengas bio]égicas
e, desse modo, naturalizam as hierarquias que advém dessas diferen-
cas, como concepeio de que, as mulheres “naturalmente nio tem a
disposi¢ao genial, criativa e inventiva” para desenvolver as tecnologias
como os homens, dessa maneira, “ndo sabem operar maquinas, mexer
em ferramentas” e “instrumentos musicais”, como a guitarra. Por isso,
“devem” ficar passivas, alheias a esse tipo de fun¢ao musical, exercendo
somente o papel de fa, sendo objetificada sexualmente, uma posi¢io
desigual, dentro da cena heavy metal local (CECCHETTO, 2004, p.79),
enquanto os homens assumem ativamente a dianteira da producio ¢
consumo da “musica pesada” belenense.

Tanto foi assim que, ainda no biénio 1985-1986, a Stress na faixa
“Heavy Metal” de Flor Atoémica (1985), seu segundo album, cantou os

seguintes VETSOS:

S0 heavy, heavy metal/Faz a sua cabega/Seu peso ¢ sua forca/Nasceram nas
trevas/Heavy Metal/Milhares de fas pelo mundo/Luzes, Camera, Agdo/E
imortal em todos noés/Heavy Metal/Nas garras do mal, misericordia/
Sinto muito, mas o heavy/E a lei do mais forte/Estd no sangue e na
alma/Esta queimando dentro de mim/Heavy Metal (STRESS, “HEAVY
METAL”, FLOR ATOMICA, 1985).

Exclusivismo, origem oculta, massifica¢io, mundializacio, propa-
gacdo midiatica, imortalidade e sele¢ao natural misturada com merito-
cracia, além da postura masculina agressiva, estavam em “Heavy Metal”.

Esse “todos nos”, essa nocao de na¢io igual a “comunidade do
heavy metal” ¢ sobre a comum unido dos “mais fortes”. E, ja que “do”
indica uma preposiciao contraida com um artigo definido masculino,
notadamente, ¢ a comunidade dos homens headbangers “mais fortes”,
que seguem “a lei” do “peso ¢ sua for¢a” da musica pesada, aquela
unica a ser obedecida. E, com a capacidade de “fazer a sua cabeca”, de

tirar os fortes homens headbangers do seu estagio “normal”, fazendo-os
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“baterem Cabega” (headbanging), empunharem “guitarras imaginérias”
(air guitar). Logo, aqueles que “ndo sdo fortes”, “nio sio fortes homens
headbangers”, que nio escutam o heavy metal em todo o seu peso e
for¢a (volume maximo), demonstram algum tipo de fraqueza, “nao
sao headbangers” e “ndo podem participar”. Os outros grupos, seriam
mulheres, homossexuais.

Essa énfase da Stress em um repertorio corporal e imagético
masculinos promovem nio apenas uma identifica¢do por parte dos fas
da banda (em sua maioria, individuos do sexo masculino), mas também
funcionam como uma espécie de garantia de que aqueles que forem
fi¢is ao grupo serdo icones dessa “forte masculinidade headbanger”, tais
quais os musicos da banda. Essa afirmacoes masculinas contundentes
legitimam o poder desses “fortes headbangers” ¢ sio componentes pri-
mordiais na construcao de um discurso imagético corporal do poder
masculino veiculado pela letra da misica da Seress.

A Stress, durante a fase 1982-1986, quando lancou “Stress” (1982)
¢ “Flor Atomica” (1985), seus dois primeiros trabalhos, vivenciou essas
nuances de género do heavy metal, assinaladas em publicacoes especia-
lizadas e jornais locais e nacionais da ¢poca.

Em dezembro de 1983, a revista Som Tiés escreveu que ela era
um “quarteto do mais puro heavy metal”, tinha “carater de metaleiro,
claro, maldito ¢ com roupas negras tamb¢m” e o som do 1° disco “nio
tem frescuras, e o pessoal desce a ripa” (SOM TRES, SAO PAULO, SP,
N°6o, DEZEMBRO/1983, SECAO RELEASES, p.85). Alguns meses
antes, em maio de 1983, a mesma Som Ti¢s, publicava a opinido de um
fa comparando Made In Brasil e Stress, bandas contemporaneas, porém,
com diferencas. Pelas palavras dele, os musicos da Made In Brasil eram
“musicos atrofiados, espalhafatosos, indisciplinados no rock ¢ nio levam
nada a sério. A Stress ¢ o “contrario disso tudo” e encerrava falando que
“estou interessado no seu som e nio em visuais” (SOM TRES, SAO
PAULO, SP, N°s3, MAIO DE 1983).
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Fig.1: Visual da Stress a ¢poca do 1° album aucointitulado, lancado em 1982

Fonte: Arquivo pessoal de Bernard Archur Silva da Silva,

consultado no dia 17/03/2026

Contemporanea as Stress, DNA e Morfeus, Sérgia “Harris” Fernandes,
uma das primeiras mulheres headbangers da capital paraense, experi-
mentou os desniveis de género, algo nascido desse universo masculino,
branco, heterossexual e privilegiado da cena heavy metal de Belem-PA.
No comeco dos anos 80, quando ja era frequentadora dos mundo e cir-
cuito metalicos locais e, “ganhou um vinil que veio da Franga pra mim.
E, era o Motérhead, se eu nio me engano” (FERNANDES, 2009). Os
demais headbangers homens, amigos proximos a ela, sugeriram leva-lo ao
Metal Pesado, mencionado programa de radio. Depois de ter se mostrado

um pouco relutante, 1ig0u para o programa, {:31011 com O apresentador,
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explicou que estava com um vinil raro e perguntou se ele queria colocar

na programacio. S¢rgia lembrou a conversa via telefone ¢ o desfechor

“Ah, eu vou vé aqui. Vou agendar pra tu vires aqui’”. Al eu: “Ta" Ad,
cu virei as costas ¢ disse: “Mas, eu ndo vou ¢ nunca”. Eu falei pros
. « / . \ - Iy
meninos: “O cara ¢ metido a besta porra, eu nio vou aparecer 1a”.
Ainda quer pensar? O cara, que po, ele ta lancando banda e po, ele
vai pegar um disco que ndo tem aqui em Belém. E, qual ¢ o cara que
trabalha numa radio, que nio vai querer? O cara ainda vai pensar,
ainda? Pelo amor de Deus, nio vou nio (FERNANDES, 2009)

Ao preterir Sérgia sobre a entrega de uma amostra inédita do
album da Motdrhead para ser lancado na grade do programa, citando
uma lista de espera, Guto Delgado menosprezou, disfarcadamente, sua
autonomia e capacidade. Ao fazer isso, ndo levou em conta que aquela
informacio, passada por uma mulher, pudesse ser procedente, ao ponto
de ser usada pelo seu programa. Um claro indicativo de como as rela¢oes
sociais presentes no heavy metal ¢, rock em geral, tambem sao permea-
das pelas relagoes de género. Sexismo e machismo dando tracos para
a misoginia, ja presentes nos primeiros dias do heavy metal paraense.

Minha conversa com Sérgia, em sua residéncia no bairro da Cidade
Velha, centro de Belém, teve outros casos de desigualdades de género
sofridos e descritos por ela. Quando perguntei a ela como foi entrar no
meio metalico belenense, ela foi direta e “era muito dificil. Eu sofri muito
preconceito, muito, porque, quando alguém via uma mulher roqueira,
andando toda de preto, com bracelete, pela rua, aquilo era um horror”
(FERNANDES, 2009). O pessoal “olhava aquilo, como se fosse um marginal
andando na rua” (FERNANDES, 2009). E, sobre as idas a Gmmophones
Discos, a mais destacada loja de vinis de heavy metal da cidade, nos anos
1980 ¢ 1990 (até¢ a metade), “E, aquilo que eu te falei. Era meio dificil.
Porque eu chegava 14, todo mundo olhava, tipo assim: ‘pd, o que que
essa mulher vem fazer aqui?” e, os responsaveis pela loja “viam a gente,

parece um bando de trapo velho, ali, entendeu?”, um “bando de marginal,
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andando pelo meio da rua” (FERNANDES, 2009). Quando “cu chegava
atras de um disco, no caso, né? Vinil. E, eles, nio acredicavam que a gente
ia comprar. Porque 14, era super caro”, todo mundo “ficava olhando, ficava
de olho, com medo, sei la, de repente que a gente fosse roubar alguma
coisa, n¢? Entdo, eu me senti super mal” (FERNANDES, 2009). Mesmo
que “quando eu conseguia alguma coisa pra comprar, ai, eu ja era bem
tratada” (FERNANDES, 2009), 0 tratamento sexista dos funcionarios dado
a ela pelo fato dela frequentar uma loja de vinis apreciando os de heavy
metal “ndo ser algo para as mulheres”, “ndo ser o lugar delas”, corrobora um
colecionismo metalico sexista e machista, no qual “unicamente os homens
devem consumir os vinis de heavy metal”, por “serem superiores dentro do
heavy metal, ocuparem posicoes de poder na hierarquia metalica e deterem
o conhecimento sobre o estilo”, devem “merecer espacos nos quais podem
se abastecer de informagoes acerca do heavy metal”, como as lojas de vinis,

locais de “homens headbangers, para eles e por cles”

Fig.2: S¢rgia “Harris” Fernandes em sua residéncia no bairro Cidade

Velha, datada de dezembro de 1984.

Fonte: Arquivo pessoal de Sérgia “Harris” Fernandes,

consultado no dia 17/03/2026.
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Quer dizer, esses objetos, os vinis de heavy metal “colaboram para
insticuir ou reproduzir 0s papéis de género quanto o préprio géncro
institui papéis a serem desempenhados pelos objetos e coleg()es” (OLI-
VEIRA, 2018, p.20). As diferencas entre os tipos de objetos escolhidos
por mulheres ¢ homens headbangers para reunirem suas cole¢oes de vinis
metalicos, residem no fato de que suas escolhas “estao identificadas
com os valores ¢ identidades atribuidos aquilo que se projeta nos uni-
versos das culturas feminina ¢ masculina” (OLIVEIR A, 2018, p.20), os
homens headbangers colecionadores de vinis, os “cacadores de memorias
e tesouros” (OLIVEIRA, 2018, p.19) da musica pesada achados neles e,
as mulheres a posicao passiva no espaco da casa, doméstico, privado,
sem irem “a caca” dessas “memorias e tesouros” metalicos dos vinis.
Projecoes sexistas alicercadas nas diferencas biologicas, reprodutoras
de estereotipos da feminilidade e potencializadoras dos dominio e
superioridade masculinas. Proje¢des que estao na nogio de que o rock
“vinha das ruas e da ‘selva’ urbana; tinha uma energia jovem e agressiva
que parecia criar expressio em um mundo em transformacao” (SPITZ,
2007), 1ugares pﬁblicos € expressao cultural juvenil vinda deles, 10g0 0
rock apresentou-se enquanto um “fendmeno exclusivamente masculino,
ja que “reclusdo feminina ao espaco doméstico acaba por restringir o
acesso das meninas a rua ou aos locais de oOcio, espacos privilegiados
das culturas juvenis” (FEIXA, 1998, p.19;MULLER, 2004, p.218). E, no
heavy metal, género do rock, no qual Sergia estava se inserindo, quando
passou a consumir vinis, pela sua hegemonia masculina, tem seu “ima-
ginario que ¢ reforcado tambem pelas interminaveis praticas de reco-
nhecimento da genealogia metal, principais bandas e discos, praticas de
saber que muitas vezes excluem nio s os nao iniciados, como também
o feminino” (JANOTTI JR, 2013, p.77).

Além desse colecionismo metalico sexista e machista, o precon-
ceito classista aliado ao visual usado supondo que os (as) fas locais de

heavy metal nao teriam dinheiro para comprar tais produtos, de fato
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tomaram forma e afetaram violenta e negativamente Sérgia. E, tratando
dessa sua questdo de classe pela qual passou, apesar de sua violenta
operacio, ¢ oportuno falar que, ela chegou a ter acesso a renda para
comprar alguns vinis, algo provocado por uma entrada prematura no
mercado de trabalho: sua participacio no quadro de funcionarios do
privado Banco Bradesco (FERNANDES, 2009). Uniu-se a isso, sua
conviveéncia musical, desde a infancia com o pai “ele curtia muito Little
Richards, Chuck Berry, essas coisas assim, ai, eu convivi com isso, n¢?”
(FERNANDES, 2009) ¢ sua cole¢ao de vinis, indicando um mediano
acesso privilegiado aos bens materiais do rock, denunciando sua condigao

de mulher branca classe média.

I
“EU FUI A PRIMEIRA MULHER QUE SUBIU NUM PALCO
PRA ENFRENTAR UM MONTE DE MACHO, ME OLHANDO,
ENTENDEU?”: RESISTENCIA E PROTAGONISMO DE SERGIA
“HARRIS” FERNANDES NO HEAVY METAL BELENENSE

Poreém, essa trilha percorrida pelas mulheres na cena heavy metal
belenense oitentista, nao ¢ algo fechado, acabado.

O fim dos anos 8o viu negocia¢io e resisténcia em uma busca
por se estabelecer, a sua maneira, no heavy metal local, quando Sergia se
tornou a primeira mulher a tocar em uma banda em Belém, segurando
o posto de baixista da Black Mass em alguns shows.

Ela recorda “Eu fui a primeira mulher que subiu num palco pra
enfrentar um monte de macho, me olhando, entendeu? ‘Bom, que que
essa mulher de minissaia vai fazer, ai, em cima?’ e, continua rememorando
“So que, eles nio, tipo assim, ndo aceitavam na hora, nio aceitaram na
hora. Mas, depois, eles viram, que eu tava ali, porque eu curtia, muito
mesmo. Que, eu gostava de heavy metal” (FERNANDES, 2009).
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Fig. 3: S¢rgia “Harris” Fernandes se apresentando como baixista em
um show da Black Mass, no Auditorio da EEEF Paulo Maranhio, dia
29/04/1989, uma promogio do festival “Thrash Punk Unido”.

Fonte: Arquivo pessoal de Sérgia “Harris” Fernandes
| p IS )

consultado no dia 17/03/2026.

Na chegada dos anos 1990, Sérgia buscou ampliar ainda mais suas
condutas ativa, independente ¢ nio subalternizada. A transformacio
em empresaria da Retaliatory, colocou-a em posi¢io de destaque no setor
de, digamos “geréncia de carreiras”, da industria fonografica metalica
underground local. Equivalente a posi¢io de Américo “DRI” Leitdo na
Morfeus. Desfavoravelmente, essa equivaléncia, dentro da hierarquia
dos negocios do heavy metal local, em muitas ocasides, nao foi real e,
foi posta em xeque pelos homens do heavy metal belenense e pessoas

préximas él cena que, trabalharam com algumas bandas dela.
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Fig.4: S¢rgia (no centro), com a Retaliatory no camarim do TEWH,

durante 0 comego dOS 4anos 1990

Fonte: Arquivo pessoal de Sérgia “Harris” Fernandes
1 F 8 )

consultado no dia 17/03/2026.

CONSIDERACOES FINAIS

Ficou nitido, nos exemplos citados referentes as relagdes entre ho-
mens musicos (ex: banda Stress) e fas de heavy metal e mulheres musicistas,
empresz’trias de bandas, produtoras de shows, fanzineiras e fis de “musica
pesada” (ex: Sérgia “Harris” Fernandes) da cena metalica local entre os
anos 1980 ¢ 1990, a formatagio patriarcal junto as praticas machistas do
universo musical do heavy metal em Belem-PA. Esses mesmos exemplos,
nao deixam espaco para duvidas, quanto a branquitude masculina e femi-
nina classe média/média alta latente e dominante — nio uma branquitude

total — na cena belenense. Simultaneamente, pelas agoes de Sérgia, ficaram
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perceptfveis 0$ agenciamentos e resisténcias a essa masculinidade e suas
acoes machistas que, possibilitaram a ela ser headbanger e musicista de

outras formas, quc nao as esperadas PorT scus pares masculinos.
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i CULTURA HIP-HOP E

; BATALHAS DE RIMAS

EM BELEM

OCUPANDO PEDACOS,
CONSTRUINDO CIRCUITOS

Rafael Elias de Queiroz Ferreira®®

As “linguagens artisticas, culturais, sociais, politicas e raciais” da
cultura Hip-Hop — termo que optamos utilizar desde o inicio desta
pesquisa em fun¢io de, na atualidade, as manifestacoes da cultura
Hip-Hop ultrapassarem os limites dos embriondrios “quatro elemen-
tos”, manifestando-se por meio de uma multiplicidade de “elementos”
vinculados ao Hip-Hop, revelando um esfor¢o de tentar contemplar as
mﬁltiplas 1inguagens produzidas pela “cultura de rua™ contemporfmea

— se manifestam por meio do que Matheus Menestrel (2024) denomina

36 Doutorando em Histdria (PPHIST-UFPA). Mestre em Ensino de Historia (UEPA);
Especialista em Relagées Etnicorraciais (IFPA); Licenciado Pleno e Bacharel em
Historia (UFPA). E-mail: 1'af‘aelhistoria}g@gmail.com.

37 O termo “cultura de rua” representa um exercicio de vincular as manifestagdes da cultura
Hip-Hop ao exercicio das interagdes estabelecidas no espaco da rua. O termo ¢ frequente
em pesquisas (BORDA, 2008 ¢ 2016; FERREIRA & COELHO, 2010; FERREIRA,
20192; FERREIRA, 2019b; DAYREL, 2001 ¢ 2002; ANDRADE, 1996 ¢ 1999; D’ALVA,
2014; FOCHI, 2007) em fungﬁo de ser uma das formas pela qual integrantes da cultura
Hip-Hop autodescrevem as suas produgdes, revelando a intima relacio entre o que se
produz a partir da cultura Hip-Hop com seus espagos de atuacoes.



de os “dez elementos do Hip-Hop”. Para o autor, os embrionarios “quatro
elementos” do Hip-Hop sdo basilares no processo de gestagdo e propagagdo da
“cultura de rua” nos centros urbanos das periferias globais. Eles fomm essenciais
no processo gestacional e criativo, nas formas de atuagdo e de ocupagdo dos
espagos publicos urbanos. Na contemporaneidade, outras “linguagens artisticas,
culturais, sociais, politicas e raciais” tambem passaram a integrar a estetica
Hip-Hop, muitas delas vinculadas intimamente aos “quatro elementos”
pioneiros. Me filio a interpretacio de Matheus Menestrel (2024) ao
observar nos dias de hoje mais do que os “quatro elementos” nas mani-
festacoes da cultura Hip-Hop brasileira, mas tambem entendo que estes
“clementos” sempre estiveram presentes nas formas ¢ no contetido das
manifestacoes do Hip-Hop. Hoje, entretanto, em funcio da expansio do
Hip-Hop aniveis globais, esses “outros elementos” estio mais perceptiveis
aos olhos dos nio iniciados na cultura, mais presentes, eles estio mais
observaveis no tecido social urbano.

Nesse sentido, alem dos “quatro elementos” embrionarios do Hip-
-Hop, a saber: D], MC, Break ¢ Graffiti, Matheus Menestrel (2024) tambem
apresenta outros “seis elementos” do Hip-Hop, que se manifestam na
tessitura social contemporanea intimamente vinculado a estetica Hip-
-Hop. Sio eles: a) 0 “quinto elemento” ¢ o conhecimento, entendido como
as experiéncias de rua que orientam os sujeitos vinculados a cultura
Hip-Hop, sendo ele fundante no processo de “manutencio da postura”
em defesa das questoes perifericas e negras; b) o “sexto elemento” ¢ o
Beatbox, entendida como a vocaliza¢io de sons que simulam aparelhos
clecronicos similares aos utilizados por DJs, criando uma espécie de cor-
po-instrumento na produgﬁo sonora sem a utilizagio de equipamentos
eletronicos; ©) o “sétimo elemento” é a “moda de rua”, um estilo de vestir
que mescla cores fortes e vibrantes, roupas largas, bonés de abas grandes,
ténis altos e aderegos que permite facilmente a identificagéo daqueles
sujeitos como integrantes da culcura Hip-Hop; d) o “oitavo elemento”

éa “linguagem de rua”, que permite a comunicagio entre os iniciados
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na cultura Hip-Hop como que por meio de um codigo, de um dialeto
proprio, recheado de girias, ou como canta Mano Brown em “Negro
Drama”, quando ele afirma que um sujeito iniciado na culeura Hip-Hop
“Ginga ¢ fala giria; giria ndo, dialeto”. Trata-se de uma forma comu-
nicativa que cria um sentido de pertencimento aqueles que integram
0 “bagulho™; ¢) 0 “nono elemento” ¢ o “empreendedorismo de rua”,
caracterizado pelos negocios e relagdes econdomicas que se dao a partir
da culeura Hip-Hop, que vao desde as pequenas e medias gravadoras
especializadas no género Rap, sendo uma alternativa as seducoes das
grandes gravadoras, at¢ marcas de roupas do estilo Hip-Hop, passando
por bonés e discos, que atcuam no mercado fisico e também no mercado
virtual por meio de vendas on-line; f) o “décimo elemento” ¢ “espiritua-
lidade ¢ ancestralidade”, que representa a presenca da heranca africana
nas manifestacoes culturais do Hip-Hop, sem a qual nao haveria razio
de ser (MENESTREL, 2024).

Por tratar-se de uma manifestagio cultural eminente plural e
complexa, que utiliza uma série de elementos contemporancos para im-
primir sua atuacao, notadamente na urbanidade, o Hip-Hop ¢ fendbmeno
que se manifesta por uma diversidade de canais de comunicagio. Esses
canais formam novos “elementos”, novas formas de relacionamentos,
novas formas de ocupacio dos espagos e propagacio das mais varia-
das linguagens da cultura Hip-Hop. Fazemos aqui o exercicio ousado
de incluir as batalhas de rimas como um dos “elementos” da cultura
Hip-Hop umbilicalmente vinculados a urbanidade, a percepcio de
mundo a partir de orientacoes da identidade negra e a construgio de

/. ~ . ! . . .
esteticas de enfrentamentos a estruturas hierarquicas e racializadas

38 Termo utilizado pelos iniciados e que faz referéncia ao meio cultura do Hip-Hop. O
“bagulho” representa o meio social na qual se dao as relacdes ¢ interacdes por meio das
“linguagens artisticas, culturais, sociais, politicas e raciais” do Hip-Hop. “T'a no bagulho”
significa ter uma caminhada no movimento, ter COMpPromisso com a cultura de rua, ter
a experiéncia de vida que orienta a produgﬁo das mais variadas linguagens do Hip-Hop.
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que se estabelecem nas sociedades contemporaneas. Entendida por nos
como “clemento” ou “linguagens artisticas, culturais, sociais, politicas e
raciais” da cultura Hip-Hop, as batalhas de rimas, tem no espaco da rua
¢ na ocupagio dos equipamentos publicos a sua essencia.

As batalhas de rimas, a0 ocupar os espagos urbanos, em especial
as instalagcoes dos centros das cidades, promovem um deslocamento
cultural da periferia para o centro, construindo os seus territorios nos
espacos centrais da metropole. A juventude integrante da cultura Hip-
-Hop em Belém promove atuagdes em certos espacos publicos centrais
que acabam por criar uma identificacio destes espacos com a propria
natureza da “cultura de rua”. Com isso, a cultura Hip-Hop engendra
espacos identitarios, reafirmando seus valores e consolidando novas
fronteiras no espago publico. Nesse bojo, constatamos que os espacos
urbanos centrais territorializados pe]a cultura Hip-Hop acabam por
produzir identidades, afetividades e sentidos de pertencimento aos
jovens que se deslocam das regioes periféricas para as areas centrais da
cidade. Esses locais sio impregnados de sentidos sociais, econdmicos,
politicos, raciais e simbdlicos. Portanto, estamos falando de locais onde
ha a “multiterricorialidade”, isso porque esses espacos possuem multiplas
territorialidades (HAESBAERT, 2002; 2007), visto que o territorio ¢ a
territorializa¢do devem ser compreendidos a partir da “multiplicidade
de suas manifestacoes [...]. Assim, devemos primeiramente distinguir os
territorios de acordo com aqueles que os constroem, sejam eles indivi-
duos, grupos sociais/culturais, o Estado, empresas, instituicoes como a
Igreja” (HAESBAERT, 2007. p. 22).

A apropria¢io da cidade enquanto espaco de inspiragio para
integrantes da cultura Hip-Hop contribui para o desenvolvimento do
carter reivindicacorio, produzindo o fortalecimento e ampliacio das
“1inguagens artisticas, culturais, sociais, poHticas e raciais” da cultura
Hip-Hop nos centros urbanos globais por meio do surgimento de eventos,

de artistas relacionados ao estilo e do protagonismo negro no processo
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de ocupacio dos equipamentos urbanos centrais. A acio de ocupar
os espacos centrais dos grandes centros urbanos, como dito anterior-
mente, ¢ uma manifesta¢io umbilicalmente vinculada a forma de atuar
da cultura Hip-Hop no tecido social. E como afirma o rapper Pelé do
Manifesto ao analisar as acoes da cultura Hip-Hop em Belem: “hoje a
cena do Hip-Hop em Belem ¢ forte. O Hip-Hop ndo ta sé na periferia. Ele
ocupou o centro da cidade. A cidade ¢ nossa.”™

Sobre o entendimento de “cena”, notadamente a “cena musical”,
Will Straw (2017) a concebe para além do espaco fisico, referindo-se a
redes sociais, infraestruturas e praticas culturais urbanas onde experién-
cias sensiveis ¢ identidades sio formadas em torno de gostos musicais,
envolvendo bares, 10jas e circuitos de circulagz’lo que conectam pessoas
¢ culturas, criando horizontes de expectativa e reconhecimento mutuo,
sem se limitar a agentes humanos ou a uma defini¢ao rigida. Conso-
lida-se, portanto, em sua concepgio, um “espago socioespacial”, que
em sua analise ¢ um territorio simbolico e fisico onde se materializam
praticas culturais e afetivas, criando lacos sociais. A “cena”, portanto,
pode ser definida como sendo uma complexa rede de pessoas, praticas
¢ produtos musicais, focando em fluxos e trajetorias, nio apenas nos
individuos. E um conceito escorregadio, adapt:ivel e maleavel no intuito
de compreende fendmenos culcurais urbanos, que se transforma com
as dinamicas da producio e consumo musical, incluindo o digital. Will
Straw (2017), portanto, conceitua “cena” como um campo dinamico de
relagées sociais, infraestruturas e prz’tticas culturais que dao forma a
vida urbana e a identidade através da muisica e do consumo cultural.

O que o rapper Pelé do Manifesto entende como “cena”, ¢ entendido
do ponto de vista teorico por Nécio Turra Neto (2008) como o “estabele-
cimento de fronteiras identitarias, li gadas a estilos, constituidos de certo

tipo de musica, visual e comportamento” (TURRA NETO, 2008, p. 58).

39 Entrevista Pelé do Manifesto. Arquivo pessoal (2018).
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Além disso, essas fronteiras, na perspectiva dos estudos de Nécio Turra
Neto, podem ser definidas como “espacos virtuais, espagos de encontro
¢ manifestaco na cidade, que sdo pontos de conexio, permanentes ¢/
ou temporarios, da rede de sociabilidade tramada em torno do estilo”
(TURRA NETO, 2008, p- 58). Espacos esses que resultam, inevitavel-
mente de processos de “negociacio com outros grupos sociais [...] e que
dizem muito sobre as possibilidades reais de territorializagio dos estilos
globais, nos contextos urbanos concretos” (TURRA NETO, 2008, p. 58).

Correlato as defini¢oes apresentadas por Nécio Turra Neto
(2008) e por Will Straw (2017), as batalhas de rimas assumem a “cena”
dos espacos urbanos da cidade de Belém, construindo uma identidade
acerca destes espacos, que entendemos como territorialidade. Batalhas
de rimas sdo disputas de Rap com letras construidas no “calor da hora”
entre os participantes, que disputam os aplausos e gritos do publico ao
redor. As batalhas de rimas também sao denominadas de freestyle, onde
0s MC’s se valem do discurso narrativo para persuadir 0 pﬁb]ico de que
s30 os melhores, de que possuem a maior competéncia em construir
rimas no “calor da hora”. Nesse caso, o freestyle ndo ¢ uma composi¢ao
musical que precisa ser trabalhada (ou ndo), ele ¢ o talento a partir do jogo
com as palavras e ndo tem a intencionalidade de que a letra seja levada para
a posteridade, ao contrario, a rima ¢ a fala “daquele momento”, “daquela
situagdo especifica”. Ricardo Teperman (2011) afirma que nas batalhas de
rimas, “as palavras sio ditas com uma certa entonagio, um certo jogo
de corpo ¢ olhar” além de nio terem sido “escolhidas com a calma que
pode ter um escritor diante da folha em branco” (TEPERMAN, 2011,
p-105), elas surgem da capacidade de construir uma narrativa no calor da
hora. Por todas essas caracteristicas (1inguagem poética, improvisacao,
carater ritualistico do corpo e da voz, duelo e producio no aqui-agora
da interacio, contato com o publico), ¢ possivel afirmar que as batalhas
de rimas s3o exemplos de poesias orais performaticas, mescladas com a

musica do género Rap, sendo que o Rap, de maneira geral, por si 5O ]:'1 é
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“um estilo musical que combina elementos da modernidade tecno]égica
com a oralidade” (GOES, 2007, p. 3).

Nessa perspectiva, Janaina Vianna da Concei¢ao (2014) apresenta
a]guns dos atributos que seriam determinantes para ser considerado
um “bom rimador” no exercicio de uma batalha de rima, como “(a)
ter uma boa argumentacio para persuadir o publico de que se tem
habilidade; (b) ter capacidade de desenvolver construgdes pocticas
que rimem; (c) aprender sobre determinados saberes para versificar a
partir dele (Batalha do Conhecimento)” (CONCEI(;AO, 2014, P.137).
Além desses atributos, Janaina Viana Conceicio (2014) aponta como
clementos necessarios para empolgar o publico presente em uma batalha
de rima a capacidade de o MC “(d) desenvolver um raciocinio rz’tpido e
criativo para participar; (e) envolver o publico (como em varios outros
geéneros orais das esferas do dia a dia, do campo politico e juridico, de
contextos artisticos)” (CONCEI(;AO, 2014, P.137).

No geral existem dois tipos de batalhas: a) as batalhas de sangue,
onde os oponentes se atacam com insultos e ironias, que no “circuito de
batalhas de rimas de Belem ¢ denominado de “tiragao™; b) as bacalhas

de conhecimento*, na qual os MC’s rimam com palavras previamente

10 “Tira¢ao” ou “encarnag¢io” sio termos utilizados frequentemente pela juvemude perifé—
rica da cidade de Belém como termos para se referir a depreciagio de algo ou de alguma
pessoa. “Tirar” uma pessoa ou “encarnar” em uma pessoa ¢ adotar uma postura de ironia,
de sdtira, de zombaria em relacio a ela. Nas batalhas de rimas do tipo “tira¢io”, essa ¢
a grande finalidade do MC, fazer o seu oponente ser ridicularizado em publico.

4 As batalhas de conhecimento sio consideradas as mais empolgantes nos circuitos
de batalhas de rimas, seja em Belém, seja em qualquer outro lugar do Brasil. Elas
representam a capacidade de o MC rimar sobre questdes importantes da sociedade
contemporﬁnea, construindo narrativas sobre a questao racial, sobre a violéncia po-
licial comum em regioes pcriféricas, sobre questoes educacionais e poll’ticas, sobre a
diversidade social, sobre dcscmprcgo, sobre prﬁticas discriminatodrias voltadas contra a
comunidade LGBTQIAPNG-, sobre questdes de género e do patriarcalismo imperance
ainda hoje. O valor dado as batalhas de conhecimento pode ser observado, mais uma
vez, na fala de Evercon MC, que afirma ser nesse tipo especifico de batalha “que a
gente vé quem ¢ MC de verdade.”
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escolhidas pelo publico e que sio apresentadas em placas (no geral pa-
lavras que remetem aos problemas do cotidiano, como racismo, precon-
ceito, machismo, violéncia policial, cuidado com o meio ambiente) no
momento em que se inicia uma batalha, impedindo que um MC tenha
tempo para se preparar buscando informacdes nos mais variados canais
de consultas. Nas batalhas de conhecimento o MC “precisa trabalhar
com as armas que cle tem em mios, no caso com as armas que cle tem

™. Pensar por essa perspectiva nos faz entender que na visao

em mente
de MC’s envolvidos com o circuito de batalhas de rimas em Belém), “¢
na batalha do conhecimento que a gente vé quem ¢ MC de verdade”.#

A cultura Hip-Hop paraense, gestada embrionariamente na cidade
de Belém, ]a' organizou diversas batalhas de rimas, constituindo no
campo teorico o que Jos¢ Guilherme Cantor Magnani (1999, 2002,
2003) denomina de “circuito”, que representa “o exercicio de uma
pratica de oferta de determinado servico por meio de estabelecimen-
tos, equipamentos ¢ espacos que nio mantem entre si uma relacio de
contiguidade espacial” (MAGNANI, 2002, p.23). “Circuito” ¢, portanto,
uma relacdo de ligacao entre dois ou mais espacos simbolicamente
interligados a partir de determinadas pracicas, mas sem necessaria-
mente depender de uma ligacio fisica de espacos para existir, pois a
ligagio existente entre esses pontos ¢ no sentido de pertencimento
identitario, relacionados intimamente ao processo de territorializacio
(MAGNANI, 1999, 2002, 2003, 2014). Nessa perspectiva, denominamos
de “circuito de batalhas de rimas de Belém” ao transicar de diversos
MC’s entre os varios eventos de batalhas realizados na cidade, visto
que apesar da distancia espacial entre os pontos de realizacio dessas

batalhas, ¢ nesses espagos que se dao os processos de sociabilidades

= Entrevista MC Ry. Arquivo pessoal (2020).

s Entrevista Everton MC. Documentario “A Batalha de Sio Braz”. Diregao de Adriana
Oliveira (2016).
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e troca de experiéncias entre uma juventude predominantemente
negra ¢ periferica, produzindo uma rede de relagdes orientadas pela
estética cultural do Hip-Hop. O espago ptblico ocupado, neste sentido,
constitui-se como uma complexa teia de sociabilidade a partir de um
“circuito” executado por MC’s de diversos pontos da cidade, que saem
dos seus diversos “setores so pra se encontrar pra rimar.** Nessa pers-
pectiva, o “circuito de batalhas de rimas de Belém” ¢ composto por
batalhas que ainda estao em atividade, nio levando em consideracao
as inumeras batalhas de rimas que deixaram de existir por variadas
razdes. Entre as batalhas de rimas que ainda sio realizadas regular—

mente na Regido Metropolitana de Belem (RMB) estio:

44 Entrevista Pelé do Manifesto. Arquivo pcssoal (2018). O termo “setor” utilizado
pc]o rapper tem o signiﬁcado na cidade de Belém de bairro, o 1ugar onde a pessoa
mora ou onde a pessoa nasceu e cresceu. Representa um termo que descreve a
identificagﬁo de um sujeito com um determinado local da cidade, o que na pra’tica
significa dizer que em uma batalha de rima, independentemente do lugar onde ela
¢ realizada, ela ¢é frequentada por jovens de diversos pontos da cidade.
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Tabela r: O Circuito de bacalhas de rimas da Regido Metropo]itana de
Belém (RMB)*

Batalha do | Praga Dorothy Sacramenta. 2018 Em atividade.
Elevado. Stang.
Batalha di Orla de Icoa-
ac z_l 0 re e‘ coa Icoaraci. 2015 Em atividade.
Cruzeiro. raci.
Batalha da Praca Dom
Dom Al- Alberto Ra- | Marambaia. 2020 Em atividade.
berto. mos.
Batalha do Praca do Val-de- .
Marex. Marex. -Cies. 2018 Em atividade.
1 -~
Batalha do Ca gadao da ~ Sem informa-
Arena do Tapana. 2017 -
To2. . ¢do.
Burico.

45 Essa tabela se refere até o presente momento da pesquisa, que data de maio de 202s.
Essa informagio ¢ de relevincia pelo fato de surgirem diversas batalhas com relativa
frequéncia, 40 Mesmo tempo em que batalhas deixam de ser realizadas ou se juntam a
outras batalhas, originando um novo evento no “circuito de batalhas de rimas de Belém”.
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Centro Ar-

Batalha do quitetonico , .
Can. Je Nazard Nazaré. 2023 Em atividade.
(CAN).
Batalha d Aldeia Ca-
aratha do el Pedreira. 2024 Em atividade.
Tambor. bana.
Travessa Pere-
bebui (Calga-
Batalha d
atatha do diao do Bosque Marco. 2023 Em atividade.
Bosque. .
Rodrigues
Alves).
Batalha da Praca Batista Bartista .
. : 2020 Em atividade.
Bartista. Campos. Campos.
Batalha do Praca do Cidade Sem infor- | Sem informa-
Carmo. Carmo. Velha. magio cdo.
Batalha do Praga do Ca- , Sem infor- Sem informa-
. . Bengui. R B
Catalina. talina. magio cio.
Calcadio
Batalha d s
atatha do do Portal da Jurunas. 2023 Em atividade.
Portal. o
Amazonia.
Batalha d
atf ,‘1 o Praca do Jau. | Sacramenta. 2023 Em atividade.
au.
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Batalha do

Pracinha do

Em atividade.

CDP. CDP. Miramar. 2024
Praga Bene-
Batalha d
ara d, o dicto Mon- Guama. 2017 Em atividade.
Guama. .
teiro.
Batalh Praca Flori
\a}a a/de racsa. OTANO 1 G40 Bris. 2013 Em atividade.
Sao Bras. Peixoto.
Espaco Cul-
tural Vadiio
Batalha d
At‘l. aad (Universidade Guama. 2022 Em atividade.
Beira.
Federal do
Para).
Batalha d Praca Dalcidi
ara d, ,0 raga A,Cl 10 Cremacio. 2020 Em atividade.
Crematorio. Jurandir.
Batalh Praca Pri S
'ita ada FASA L TINEESE | o ondor. 2022 Em atividade.
Condor. Isabel.
1h Praca Beija-
Bat% ada raga Beija Marituba. 2020 Em atividade.
Baixada. tlor.
Santa
Batalha da Praca Elza , o
) 3 Barbara do 2022 Em atividade.
Santa City. Ribeiro. Pard
ara.
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Batalha do | Canteiro Cen-| Ananin- s Em atividad
2 }
Canteiro. tral do PAAR. deua. ot i atividade
Canteiro da
Batalha d
]af ,a ¢ Visconde de Pedreira. 2024 Em acividade.
nhatima. ,
auma Inhatima.
Batalha da | Praca Antoni
‘Ka 4 raéa .ntomo Tapana. 2024 Em atividade.
rena. ueiros.
Batalha das Rua Claudio S . Em atividad
acramenta. 202 m atividade.
Malvinas. Bordalo. 4 Vi
Batalha do Praca Tonico Ananin- Em acividad
5 202 )
Maguari. Vicente. deua. 023 i atvidade
Batalha d Praga do
a , .
aU ,~a ! Gordo do Aura. 2023 Em atividade.
nido. ,
10 Aura.
Batalha d adra d
‘13 1o I%‘l .13 ? Marituba. 2023 Em atividade.
iver. irecional.
Praga Bene-
Batalha d 3
dt;. 1o dicto Mon- Guama. 2023 Em atividade.
m.
! teiro.
Batalh P {a Re-
ata/ a.da rag/a c'a ¢ Campina. 2023 Em atividade.
Republica. publica.

147



Nao existe ﬁliagﬁo de um(a) MC auma batalha de rima em especfﬁco,
isso significa dizer que um(a) MC atua em diversas batalhas realizadas
nos mais variados bairros, distritos e cidades da Regido Metropolitana
de Belem (RMB). Nesse caso, ele tem a oportunidade de percorrer todo o
“circuito de batalhas de rimas” da cidade, fazendo com que diversos “setores

I .
se encontrem em varias batalhas™

. O que se observa na constituicao do
“circuito de batalhas de rimas de Belém” ¢ o que Jos¢ Guilherme Magnani
denomina de uma “configura¢io espacial, nio contigua, produzida pelos
trajetos de atores sociais no exercicio de alguma de suas praticas, em
dado periodo de tempo” (MAGNANTI, 2014, p.9). Esses “setores” que se
encontram em varias batalhas de rimas podem ser identificados por uma
categoria que Jos¢ Guilherme Magnani (1999, 2002, 2003) denomina de
“pedaco”. As categorias de “circuito” e “pedaco” surgiram como resultado
das pesquisas desenvolvidas ao longo da década de 1990 pelo Ncleo de
Antropologia Urbana da Universidade de Sao Paulo (NAU-USP). “Circuito”
foi desenvolvida como categoria de analise das manifestagées e préticas
de lazer nas periferias da cidade de Sao Paulo, quando a categoria de
“pedaco” ainda fazia referéncia ao que esta no contexto da vizinhanca e
do bairro, coisa que hoje sofreu algumas alteragdes.

Sao diversos fatores que levam um MC a circular por certas batalhas
de rima, tais como o acesso do plﬁblico a esses espacos, visto que “tem
batalha que ¢ dificil de chegar. Nao tem bat [6nibus| que passa la. A1
nio da. Mas quando a batalha ¢ atrativa, com premiacio, pocket show,
al ‘os cara’ vai mesmo.™ Além disso, a organizacio ¢ um outro fator que
atrai o publico, visto que hoje tem batalha “extremamente organizada,
com toda uma estrutura de som, com patrocinios. As vezes uma loja
s

/ . . ~ . . ) . !
d’cl uma camisa p1'21 prcmlagao, € 1SSO atra1 oS MC S. Existem tambcm

4 Entrevista Pelé do Manifesto. Arquivo pessoal (2018).
4 Entrevista MC Marcinho. Arquivo pessoal (2025).

48 Entrevista Pelé do Manifesto. Arquivo pessoal (2018).
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uma diferenga importante entre as batalhas de rima na percepcao de
muitos MC’s, que ¢ o fato de algumas batalhas terem certa respeitabili-
dade entre que participa dos enfrentamentos do freestyle. Geralmente a
respeitabilidade vem do perl'odo emquea batalha jé ¢ realizada, vem da
premiacio, vem pelo numero de espectadores que assistem os eventos.
Mas também existem as batalhas que recebem um publico mais local,
que sdo MC’s que moram nas redondezas onde a batalha ¢ realizada,
visto que “as vezes 0 moleque no tem nem o do bonde pra ir outro setor
participar de uma batalha. O cara fala assim: ‘pd, mas 0 moleque nio tem
o da passagem? Nio tem, mano! Tem gente que nio tem™. MC Jordan
fala que ja foi “muitas vezes de camelo [bicicleta] pra outros setores pra
participar de batalhas. As vezes nem era sorteado. Mas ficava por la.

50

Assistia a batalha e aprendia com ela. [ame aprimorando . Certamente
a Batalha de Sdo Braz pode ser caracterizada como uma batalha acrativa
aos olhos dos MC’s que ativamente transitam pelo “circuito de batalhas
de rimas da Regiio Metropolitana de Belem (RMB)” pelo fato de ela
ser a de maior notoriedade na cidade, ser realizada em um espago no
qual ha uma identifica¢io umbilical ao proprio percurso historico que a
cultura Hip-Hop experimentou na cidade de Belém, bem como pelo fato
de ser a batalha de rima mais longeva da cidade. Entretanto, o que faz
a Batalha ser muito procurado por muitos MC’s ¢ o fato de ela ter um
acesso relativamente facil, visto que “la passa 6nibus de tudo quanto é

canto da cidade. Em outros lugares as vezes o cara tem que pegar dois

49 Entrevista MC jordan. Arquivo pcssoal (2024).

5o Idem. Quando o MC fala em “sorteio”, ¢ pela razio de ser frequente, quando hd um
numero expressivo de MC’s dispostos a participar de determinada batalha, a rcalizagﬁo
de sorteios para se definir os MS’s que irdo batalhar. O que MC Jordan estd afirmando,
é que quando ele saia de sua residéncia para ir a uma determinada batalha e nio era
sorteado, ele continuava 14, pra acompanhar a disputa, pois isso era importante no
seu processo de amadurecimento enquanto MC de batalha.
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Onibus e uma moto. A1 o cara nem vai. Mas se eu pudesse eu tava em
todas. Mas nao com combate. Nem o corpo aguenta.™"

Para Jos¢ Guilherme Magnani (2002), a categoria de “pedago” faz
alusdo a uma “referéncia espacial, a presenca regular de seus membros ¢
um codigo de reconhecimento e comunicagio entre eles” (MAGNANI,
2002, p.20). Nesse sentido, quando um determinado espaco se torna
uma referéncia para um grupo especifico, ele se torna um “pedaco” deste
grupo. Ainda para Jos¢ Guilherme Magnani, essas redes de relacoes e de
sociabilidades, ndo precisam necessariamente estarem articuladas a partir
de relagoes de vizinhanga, mas sim do sentimento de partilha de lingua-
gens, gestos, simbolos e codigos que constroem lagos de sociabilidade e
afinidade. Desta feita, emergem estreitas relag()es entre a cultura Hip-Hop,
a sociabilidade juvenil e a construcio do sentido de lugar. Trata-se de
entender a forma como se articula a juventude periferica de Belem em
torno do “circuito de batalhas de rimas da Regiao Metropolitana de Beléem
(RMB)” e como isso produz um processo de afirmagﬁo e reafirmagﬁo de
aliancas, identidades e territorialidades. Nesse sentido, o transitar entre
uma batalha de rima e outra por parte dos MC%, constitui-se como um
encontro de “setores/pedacos” entre as varias baixadas de Belém, que se
articulam, socializam, trocam experiéncias, se reconhecem e contribuem
de forma significativa no processo de amplificacio das manifestacoes da
cultura Hip-Hop na cidade, produzindo, portanto, um ambiente “clara-
mente de pedago: todos se conheciam” (MAGNANI, 2014, p. 5). Sejam
batalhas realizadas na periferia da cidade ou em bairros centrais, as ba-
talhas de rima realizadas na Regiao Metropolitana de Belem tem algo em
comum: elas articulam sujeitos de varios pontos da cidade, constituindo
um circuito que que se apresenta, até © MOmMeNto em que esta pesquisa ¢
realizada, como a principa] “]inguagem artistica, cultural, social, polftica

e racial” do Hip-Hop em Belem.

s Idem.
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A categoria de “pedaco”, do antropologo da urbanidade Jose
Guilherme Magnani, aqui utilizada enquanto referencial tedrico no
processo de entendimento dos sujeitos que se articulam por meio de
batalhas de rimas em Belem, ¢ com frequencia confundida a categoria
de “mancha”, outra categoria do autor. Entretanto, estas duas categorias
se distanciam em alguns aspectos essenciais, posto que no “pedago” 0s
sujeitos buscam espacos a procura de seus iguais, estabelecendo relagoes
com outros sujeitos a partir do compartilhamento de simbolos e codigos
comuns; ja na “mancha”, o entrecruzamento de sujeitos que martilham
de determinadas praticas culturais ¢ menos provavel, posto que em uma
“mancha”, “sabe-se que tipo de pessoas [...] se vai encontrar, mas nao
quais (MAGNANTI, 2002, p. 23). Pelo fato de diversos MC’s atuarem nos
mais variados eventos no que aqui denomino de “circuito de batalhas
de rimas da Regido Metropo]itana de Belém (RMB)”, entendemos que
o que ¢ estabelecido neste “circuito” ¢ o processo de encontro de uma
variedade de “pedagos” da cultura Hip-Hop paraense que se reconhe-
cem por meio de codigos, gestos e simbolos como participes de uma
mesma manifestacio cultural. Sobre essa questio, Jos¢ Guilherme
Magnani afirma que “uma das primeiras incursoes a campo, na Galeria
do Rock, no centro da capital paulistana, mostrou que naquele pedaco
os frequentadores, vindos de varias partes da cidade ¢ ate de outros
munic{pios, nao necessariamente se conheciam [...], mas se reconheciam”
(MAGNANTI, 2014, p. 3).

Jos¢ Guilherme Magnani entende o “pedaco” a partir de dois
eixos centrais: 0 “em casa” e o “fora de casa”, sendo o tltimo subdividido
por dentro do “pedago” e fora do “pedaco” (MAGNANI, 1992). Nessa
perspectiva, o “pedago” tambem deve ser concebido ndo apenas como
um lugar fisico, mas também como todo um cddigo compartilhado,
princ{pios de lealdade e sentido de pertencimento. Por essa razio, a
categoria de “pedaco” deve ser concebida a partir de duas perspectivas

centrais: a primeira ¢ de ordem fundamentalmente espacial, territorial,
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fisica, que da sentido de lugar; a segunda se origina do processo de re-
lacdes que se da em rede, entrelagando sujeitos, percepedes de mundo
¢ manifestacdes culturais. Por essa razio Jos¢ Guilherme Magnani
define que nao ¢ suficiente apenas transitar “por este lugar ou mesmo
frequenta-lo com alguma regularidade para ‘ser do pedaco’, [¢] preciso
estar situado numa peculiar rede de relacdes que combina lagos de pa-
rentesco, vizinhanga, procedéncia, vinculos, definidos por participacio
em atividades comunitarias” (MAGNANI, 1992, p.193).

Ainda dentro das reflexdes orientadas pela antropologia urbana
teorizada por Jos¢ Guilherme Magnani, existem outras duas categorias
que também sdo fundantes no processo de compreensio das dinamicas
estabelecidas no “circuito de batalhas de rimas da Regido Metropoli-
tana de Belém (RMB)”, a saber: as categorias de “trajeto” e “pértico”.
Na perspectiva de Jos¢ Guilherme Magnani, o “trajeto” faz referéncia
ao transitar dos sujeitos praticantes de uma determinada manifestacio
cultural por pontos diferentes da cidade ou até mesmo no interior das
“manchas”. Desta feita, quando um determinado MC ou grupo de MC’s’
que integram o “circuito de batalhas de rimas da Regiao Metropolitana
de Belém (RMB)” saem de um “setor/pedaco” da cidade e se deslocam
para outro “setor/pedaco”, o caminho entre esses dois pontos ¢, entio,
denominado por Jos¢ Guilherme Magnani como “trajeto”, que em
muitos casos poder ser um territorio de nio aceita¢ao destes sujeitos,
um territorio hostil que concebe a sua manifestacio cultural como
algo “desviante” ou “marginal” (BECKER, 1977, 2008), o que faz com
que esses sujeitos, quando enveredam pelos “trajetos”, sempre estejam
em perigo, seja “pelo olhar de preconceito das pessoas ou pelo baculejo
da policia, que sempre acha que a gente ta ali pra fazer algo ilegal,

n52

enquanto a gente sO ta indo manifestar a nossa culcura. O transitar

pelos “crajetos” ate a chegada a um determinado “pedaco”, onde sao

52 Entrevista MC Daniel ADR. Arquivo pessoal (2024).
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realizados os eventos culturais que sdao partilhados por estes sujeitos
em transito, sio realizados por meio de €spagos que o autor denomina
de “porticos”, que sio espagos de passagens. Nesse caso, a categoria de
“trajeto”, portanto, aplica-se aos fluxos constantes no espago mais amplo
da cidade ouno interior de “manchas” e que levam de um ponto a outro
por meio de “porticos”, que sdo, em ultima instancia, demarcagoes de
transi¢des na paisagem, configurando, portanto, passagens. Do ponto
de vista pratico, estar em “trajetos” ¢ passando por “porticos”, significa
dizer que o sujeito nio se encontra mais “no pedaco ca”, mas ainda nao
ingressou “no pedago dela” E por essa razdo que os MC’s que transitam
entre os varios “pedagos” que integram o “circuito de batalhas de rimas

da Regido Metropolitana de Belém (RMB)” s0 se sentem bem

“quando a gente chega no lugar da batalha. Porque a gente sabe
que chegou em um lugar onde a gente ¢ bem-vindo, onde tio
esperando a gente. E muito firme quando tem uma batalha com
varios MC’s pra rimar. Ali todo mundo se sente em casa. Porque a
rua ¢ nossa casa. Chegar na batalha ¢ poder respirar aliviado. Mas
tem a volta. A1 ja volta o medo do baculejo. Ainda mais que as
batalhas terminam tarde. A gente sobe no bonde ¢ ja olham torto.
Ja teve vez que 0 motora parou o 6nibus na frente de uma viatura.
Falou que tinha suspeito dentro do bonde. A gente desceu, deram
o baculejo, nao encontraram nada ¢ ainda pegamos pescogio. Nao

¢ facil. Mas a gente segue.”

Esse esfor¢o de revelar um conjunto de eventos que integram o

) . . . i
que aqui denominamos de “circuito de batalhas de rimas da Regiao
Metropolitana de Belem (RMB)” tem a finalidade revelar uma complexa
teia de eventos que movimenta a juventude envolvida com as batalhas
de rimas na cidade. Revela também uma conexio entre os eventos

de rimas que se apresentam hodiernamente como sendo a principal

53 Entrevista MC jordan. Arquivo pessoal (2024).
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manifestagﬁo da cultura Hip-Hop local em termos de quantidade de
eventos realizados. Apesar da Complexidade do “circuito de batalhas de
rimas da Regido Metropolitana de Belém (RMB)” ¢ de toda uma rede
que interliga os varios “pedacos” de MC’s da cidade com a finalidade de
sociabilidade e de conexdes, ¢ inviavel, a0 menos nesta pesquisa, tratar
de todos os eventos de batalhas de rimas que ainda sio realizados na
cidade, que at¢ 0 momento desta pesquisa sio do nimero de trinta, ao
menos os que se dio de maneira regular. E em fungao desta complexidade
que entendemos como necessario estabelecer um recorte no intuito de
compreender o processo organizacional — e todas as suas nuances — de
uma batalha em especifico, o que oportunizara uma compreensio ¢
aprofundamento sobre a tessitura de suas relacdes, do seu processo
organizacional, dos “setores/pedacos” que ela consegue reunir, das ques-
toes correlatas a realizacio de seus eventos e — como elemento central
desta pesquisa — a relagio desta manifesta¢io hegemonicamente juvenil,
periférica e negra a partir da producio de rimas como constructo das

experiéncias de vidas negras.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ANDRADE, Elaine Nunes. “Hip-Hop: movimento negro juvenil”. In:
ANDRADE, Elaine Nunes, (org.). Rap e Educagio — Rap ¢ Educagio.
Sao Paulo: Summus, 1999.

ANDRADE, Elaine Nunes. Movimento negro juvenil: um estudo de
caso sobre jovens rappers de Sao Bernardo do Campo. Dissertacio
(Mestrado em Educacio) — Faculdade de Educagao, Universidade
de Sao Paulo, 1996.

BORDA, Bruno Guilherme dos Santos. Palavras Sagradas, rimas e
experiéncias: uma tentativa de compreensao sobre cristianismo

pentecostal, Rap ¢ antropologia. Dissertacio de Mestrado defendida

154



no Programa de Pos-Graduaciao em Ciéncias Sociais — Universidade
Federal do Para, Centro de Filosofia ¢ Ciéncias Humanas, 2008.

BORDA, Bruno Guilherme dos Santos. Vivéncias, tecnologias, ritmo
e etnografia: uma visio afro amazonica sobre o Rap Nacional. Tese
(Doutorado em Ciéncias Sociais — Antropologia) — Programa de
Pos-Graduagiao em Ciéncias Sociais — Antropologia, Universidade
Federal do Para, Belém, 2016.

CONCEICAO, Janaina Vianna da. “Da vida batida para a batida viva: a
batalha poctica do rap de improviso como lugar de arma, resisténcia
¢ problematizacio de tensdes na escola”. Revista Boitat4, Londrina,

n. 18, jul-dez 2014.

D’ALVA, Roberta Estrela. Teatro Hip-Hop: a performance poética do
ator-MC. Sao Paulo: Perspectiva, 2014.

DAYRELL, Juarez. A musica entra em cena: o rap ¢ o funk na socializacio
da juventude em Belo Horizonte. Tese (Tese de doutorado) — Programa
de Pos-Graduagao em Educacio, Universidade de Sao Paulo, 2001

DAYRELL, Juarez. “O rap ¢ o funk na socializa¢ao da juventude”. Revista
Educagio e Pesquisa, Sio Paulo, v.28, n.1, p. 117-136, jan./jun. 2002.

FANON, F. Os condenados da terra. Cidade do Mexico: FCE, 1986.

FANON, Frantz. Pele negra, mascaras brancas. Salvador: Edutba, 2008.

FERREIRA, Rafael Elias de Queiroz. Educagio para as relagdes
¢tnicorraciais: 0 rap como recurso ¢ novas possibilidades. (Monografia
de Especializa(;ﬁo). Programa de Pés—Graduagﬁo em Educagéo para
as Relagdes Etnicorraciais), Instituto Federal de Educacao, Ciéncia
¢ tecnologia do Para, Belém, 2011.

FERREIRA, Rafael Elias de Queiroz. O Movimento Hip-Hop Organizado
na cidade de Belém-Pa: a imprensa escrita e a construgio de parte
da opinido publica. Trabalho de conclusio de Curso (Graduacio
em Histdria: Licenciatura e Bacharelado) - Universidade Federal

do Para, Belém, 2009.



FERREIRA, Rafael Leias de Queiroz. Da rima a raga: narrativa rap e
consciéncia historica na poesia de Pel¢ do Manifesto. (Dissertacio
de Mestrado). Programa de Pos-Graduacao em Ensino de Historia,
Universidade Federal do Para, Belém, 2019a.

GILROY, Paul. O Atlantico Negro: modernidade e dupla consciéncia.
Sao Paulo: Editora 34; Rio de Janeiro: Universidade Candido Mendes,

Centro de Estudos Afro-Asiaticos, 2012.

GOES, Neusa Maria Luizio. A produgio de sentidos em manifestacées
poéticas orais: o rap na escola. Programa de Desenvolvimento
Educacional do Parana. 2007. Dispom’vel em: diaadiaeducacao.pr. gov.
br. Acesso em: 13 fev. 2024.

GOMES, Nilma Lino. O movimento negro educador: saberes construidos
nas lutas por emancipacio. Petropoles-RJ: Editora Vozes, 2017.
GONZALEZ, Lelia. Lugar de Negro. Rio de Janciro: Editora Marco

Zero, 1983.

HAESBAERT, Rogerio. Territorio e multiterritorialidade. GEOgraphia,
n® 17, Ano IX, 2007.

HAESBAERT, Rogerio. Territorios Alternativos. Sao Paulo: Contexto, 2002.

HALL, Start. “Cultural identity and diaspora”. In: Rutherford (org.), Identity:
community, culture, difference, London: Lawrence and Wishart, 1990.

HALL, Stuart. Cultura e Representagio. Rio de Janeiro: Ed. PUC-Rio:
Apicuru, 2016.

HALL, Stuart. Da Diaspora: identidades e mediacdes culturais. Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2006.

HERSCHMANN;, Micael. O funk e o hip hop invadem a cena. Rio de
Janeiro: Editora UFR], 2000.

MAGNANI, Jos¢ Guilherme Cantor. Da periferia ao centro: pedacos
& trajetos. Revista de Antropologia, 35, p. 191-203, 1992. Disponivel

em: Acesso em: 10 de mar. 2025.

156



MAGNANT, Jos¢ Guilherme Cantor. Da periferia ao centro: trajetorias
de pesquisa em Antropologia Urbana Sio Paulo: Editora Terceiro
Nome, 2012.

MAGNANTI, Jos¢ Guilherme Cantor. De perto e de dentro: notas para
uma etnografia urbana. Revista Brasileira de Ciéncias Sociais, v. 17,
n. 49, p. 11-29, fev. 2002.

MAGNANI, Jos¢ Guilherme Cantor. Festa no pedago: cultura popular
¢ lazer na cidade. Sao Paulo: Editora da Unesp, 2003.

MAGNANTI, Jos¢ Guilherme Cantor. Mystica Urbe: um estudo
antropologico sobre o circuito neoesotérico na metropole. Sao Paulo:
Livros Studio Nobel Editora, 1999.

MAGNANI, Jos¢ Guilherme Cantor. “O Circuito: proposta de
delimitacio da categoria”. Ponto Urbe. n.15. Nucleo de Antropologia
Urbana, Universidade de Sao Paulo, 2014. Disponivel em: www.
revistas.usp.br/pontourbe. Acesso em: 12 set. 2024.

MAGNANTI, Jos¢ Guilherme Cantor. “Rua, simbolo ¢ suporte da
experiéncia urbana”. Cadernos de Historia de Sao Paulo: Museu
Paulista, Sao Paulo, n. 2, jan-dez 1993.

MAGNANI, Jos¢ Guilherme Cantor; TORRES, Lilian de Lucca (org.).
Na Metropole: Textos de Antropologia Urbana. Sao Paulo: Edusp,
1996.

MUNANGA, Kabengele. Negritude: usos e sentidos. Belo Horizonte:
Auteéntica, 2009.

MUNANGA, Kabengele. Rediscutindo a mesticagem no Brasil:
identidade nacional versus identidade negra. Petrépolis: Vozes, 1999.

NASCIMENTO, Abdias do. O Genocidio do Negro Brasileiro. Rio
de Janeiro: Editora Paz e Terra, 1978.

NASCIMENTO, Abdias do. O quilombolismo: documentos de uma

militancia pan—aﬁ‘icanista. Petrépolis: Vozes, 1980.



NEVES, Lair Aparecida Delphino. “Rap na sala de aula”. In: ANDRADE,
Elaine Nunes. (org.) Rap e Educagio, rap ¢ Educagio. SP: Selo
Negro, 1999. p.153-160.

RIBEIRO, Luiz. Territdrios Negros no Brasil: Historia, Cultura ¢
Resisténcia. Sao Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 2014.

ROCHA, J.; DOMENICH, M.; CASSEANO, P. Hip-Hop: a periferizl
grita. Sao Paulo: Ed. Fundag¢io Perseu Abramo, 2001.

RODRIGUES, Lia lamanishi. Na pele da cidade - Graffiti e pixo entre
Sdo Paulo e Rio de Janeiro nos anos 2000. Tese (Doutorado em
Artes Visuais) — Programa de Pos-Graduacdo em Artes Visuais,
Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro-R], 2023.

ROSE, Tricia. Barulho de Preto: Rap ¢ cultura negra nos Estados Unidos
contemporaneos. Sao Paulo: Perspectiva, zozr.

STRAW, Will. “Cenas visiveis e invisiveis”. In: AMARAL, Adriana,
et al. (org.). Mapeando cenas da musica pop: cidades, mediacoes e
arquivos - Volume L. Jodo Pessoa: Marca de Fantasia, 2017.

TELLA, Marco Aurélio Paz. Atitude, Arte, Cultura e autoconhecimento:
o rap como a voz da periferia. Dissertacio em Ciéncias (Mestrado).
Pontificio Universidade Catdlica. Sio Paulo: 2000.

TEPERMAN, Ricardo Indig. Tem que ter suingue: batalhas de freescyle
no Metro Santa Cruz. 2011 Dissertacio (Mestrado em Antropologia
Social) — Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas,
Universidade de Sdo Paulo, Sio Paulo, 2o11.

TUAN, Yi-fu. Espaco e lugar: a perspectiva da experiéncia. Londrina:
Eduel, 2013.

TURRA NETO, Necio. “Punk e Hip-Hop como movimentos sociais”.
Revista Cidades, v. 7, n. 11, 2010.

TURRA NETO, Necio. Mdltiplas trajetorias juvenis em Guarapuava:

Territorios e redes de sociabilidade. Tese (Doutorado em Geografia).

158



Programa de Pos-Graduacao em Geografia, Universidade Estadual

Paulista, Presidente Prudente, 2008.

ZENI, Bruno. “O negro drama do rap: entre a lei do cdo e alei da selva”.

Estudos Avangados, v. 18, n. 50, Sdo Paulo, 2002.

159






