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Multicartografias dos arquipélagos e
palimpsestos das territorialidades
musicais urbanas

Micael Herschmann
Cintia Sanmartin Fernandes
Jeder Janotti Junior
Jorge Cardoso Filho

Simone Luci Pereira

As cidades, como os sonhos, sdo construidas por desejos ¢
medos, ainda que o fio condutor de seu discurso seja secreto,
que as suas regras sejam absurdas, as suas perspectivas enga-
nosas, ¢ que todas as coisas escondam uma outra coisa (Cal-

vino, 1990, p. 44)

O escritor amerindio Ailton Krenak, em seu seminal livro A vida ndo
¢ util, afirma que, mais do que projetar desenvolvimento, ¢ necessario (de
maneira urgente hoje) pensar em envolvimento (Krenak, 2020). Certamen-
te 0 pensamento desse importante autor tem sido uma inspiracao para
nos: sem duvida, o termo envolvimento sintetiza o nosso firme compro-
misso ético e académico em trazer alguma contribui¢io, mesmo em um
contexto atual tio complexo e adverso, caracterizado pela ampliacio das
polarizagc’)es poHticas, das ambiéncias de medo e da crescente Circulagio
de desinformacdo (Fernandes et al., 2022).

Neste sentido, adentrar o universo das cidades musicais ¢ encarar,
logo de inicio, desafios situados além de reconhecimentos oficiais, dados
publicos e estatisticos — ao oferecer aos atores visibilidade e valorizar
iniciativas musicais informais, marginais e/ou mesmo clandestinas nos

territorios —, abrindo-se possibilidades de que facetas “invisiveis” das ci-



dades venham emergir de alguma maneira aos leitores. Se, por um lado,
o publico certificara que, evidentemente, ha processos de submissio as
inumeras esferas de “biopoder” (Foucault, 20T0) Mais ou menos institu-
cionalizadas em cada localidade; por outro, os interessados neste livro
se dardo conta de que ha possibilidades da construgao de dinamicas de
dissensos, préticas “artivistas”, agenciamentos criativos ¢ processos de
ressigniﬁcagﬁo relevantes no cotidiano dessas urbes (Herschmann; Fer-
nandes, 2023).

Assim, esta coletanea — distribuida em dois volumes — ¢ resultado de
uma extensa pesquisa interinstitucional e em rede intitulada “Identifi-
cando potencialidades nas cenas locais e subsidiando Politicas Culturais
renovadas para as principais Cidades Musicais do pafs”, que se iniciou
em 2023, com apoio do CNPq (Edital Pro-Humanidades), ¢ conta com
a participacdo preciosa de mais de quatro dezenas de pesquisadores de
Comunicacdo, Som & Musica de importantes universidades do pais e
do exterior. Participaram direta ¢ indiretamente desta iniciativa — que
envolveu a elaboracio de uma plataforma digital (Multicartografias das
Cidades Musicais)', seminarios, congressos ¢ workshops académicos, além
dos dois volumes desta coletanea (Cidades Musicais [Infvisiveis) — docen-
tes, pesquisadores ¢ especialistas da Universidade Federal do Rio de Ja-
neiro, Universidade Federal Fluminense, Universidade do Estado do Rio
de Janeiro, Universidade Federal de Pernambuco, Universidade Paulista,
Universidade Federal do Reconcavo da Bahia, Universidade de Buenos
Aires (Argentina), McGill University (Montreal, Canada), Université
Paul—\/alc'ry Montpcllicr (Franga) e University of Virginia (EUA).

' De modo gcral, 0 intento com a plataﬂ)rma digiral inticulada Mu]ricarmgraﬁas das Cidades Musicais (dis-
ponivel em: heeps://multicartografias.com.br) foi oferecer um site — composto de farto material audiovi-
sual — no qunl 0 usudrio poder;i acessar as corporeidudes, as “ambiéncias” (Thibaud, 2015) sonoro-musi-
cais ¢ os depoimentos dos atores, conhecendo, assim, as atividades ¢ os eventos que sio concretizados nas
localidades de Sao Paulo, Recife, Rio de Janciro ¢ Salvador. Ao oferecer esse rico material, nossa aposta
¢ ade que o publico (ao acessar esses contetdos variados) seja capaz de compreender melhor o potencial
mobilizador das iniciativas musicais nos territdrios, isto ¢, seja capaz de valorizar a contribuig{lo dessas
atividades (muitas delas opacas) na promogio de novos patamares de desenvolvimento local (Kronem-
berger, 2017).
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Ao longo desse conjunto de iniciativas, buscou-se repensar a relevan-
cia ¢ a riqueza das atividades musicais — de certos “ecotranssistemas mu-
sicais-midiaticos” (Lacombe; Herschmann, 2024) subterraneos ou menos
visiveis, organizados principalmente em circuitos e cenas —, que, em geral,
envolvem iniciativas opacas, fora do radar do poder pﬁblico efou que sao
consideradas “danosas ao corpo social” por setores conservadores da socie-
dade. Na investigacao que a]icergou boa parte das analises aqui apresen-
tadas, partimos do pressuposto de que, diferentemente do que se imagina
¢ veicula em geral nas redes sociais ¢ na grande midia corporativa, essas
atividades mais ou menos informais (que envolvem em sua maioria a po-
pulacio local) sao vetores relevantes e podem contribuir para alavancar o
desenvolvimento das principais metropoles que possuem setores musicais
de expressiva envergadura do pais, as quais na nossa avaliacio seriam as
cidades de Sio Paulo, Recife, Rio de Janeiro e Salvador.

Os leitores poderiam indagar as motivagdes que nos levaram a re-
pensar a importancia dessas riquezas urbanas (quase subterraneas ou até
clandestinas), bem como as possiveis dinamicas criativas menos conhe-
cidas presentes nos territorios. Por que investir agora nesse tipo de es-
tudo se essas urbes estdo em crise e nio seriam exatamente modelos de
desenvolvimento local sustentavel? Qual ¢ o sentido de desenvolver este
trabalho em um momento em que boa parte do pais continua a des-
valorizar o saber académico, onde temos a sensagio quase inconsolavel
de viver ainda em uma “terra arrasada” pelos desgovernos dos tltimos
anos? Poderiamos argumentar que, mais do que nunca, a construc¢io de
projetos coletivos — especialmente aqueles nao exégenos e extrativistas
(que nao estejam voltados apenas ao agronegocio e a exploracio de ri-
quezas naturais locais) capazes de promover o crescimento sustentavel
das localidades e que, a0 mesmo tempo, poderiam atender as demandas
de segmentos da populagio precarizados — tornaram-se de grande urgen-
cia e fundamentais para reverter, ainda que de forma modesta, o dificil
quadro atual.

E importante ressaltar, ainda, que as relagées entre musica e cida-

de nio se solidificam somente nos grandes eventos ou nas certificacoes
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das entidades internacionais. Como ja reiterado pela sociologia do co-
tidiano e pe]as abordagens das micropoliticas, a partilha cotidiana em
lugares em que se vive praticas culturais na urbe ¢ uma for¢a movente
que inventa mundos ¢ modos de habitar as cidades. A invisibilidade
mencionada no titulo desta publica¢io refere-se a um espectro de musi-
cos e atividades conexas que, na maioria dos casos, nio sio reconhecidos
nos dados e cadastros dos censos urbanos. Apesar da importancia dos
eventos de grande porte que mobilizam diversos setores econémicos das
grandes cidades, ¢ nos circuitos ordindrios, nas pracas, nos becos ¢ que-
bradas que as tramas musicais das cidades ganham relevo para aqueles
que a experienciam em doses cotidianas. Diante desse cendrio, salienta-
mos a importﬁmcia de refletir para além das iniciativas musicais urbanas
canodnicas: o uso comum de expressOes cOmo cena, circuito, ecossistema,
paisagem para se referir a uma diversidade de expressoes musicais que
muitas vezes nio fazem parte do que ¢ frequentemente valorizado no

ambiente mididtico.?

Muito além do debate sobre Cidades Criativas

Evidentemente, todo o debate da implantacio de cidades criativas
no pal's desde o final dos anos 1990 (De Marchi, 2018; Herschmann; Fer-
nandes, 2023) tangencia esse trabalho de pesquisa que foi realizado nos

dois tlcimos anos e que esta sendo apresentado e analisado criticamente

* Vale a pena sublinhar que, nas tltimas décadas, com a redemocratizacio do pals e o crescimento de
diversos movimentos sociais minoritdrios muito atuantes, diversos atores oriundos das “cenas musicais
pop-periféricas” (Pereira de Sa, 2021) — tais como tecnobrega, funk, brega, trap e hip hop — vém con-
seguindo se articular com liderancas e politicos locais, conquistando assim mais apoio, legitimidade ¢
8 § F » q poio, leg
visibilidade para seus circuitos de produgﬁo, circulag;{lo e consumo. Evidentemente, isso nio equaciona
de mancira alguma o grave problema do classismo ¢ “racismo estrutural” (Ribeiro, 2019) vigente, que se
traduz, de maneira geral, em narrativas de criminalizacio dos atores que sdo associados a certas culturas
musicais que circulam em diversas midias. Ao mesmo tempo, ha que se reconhecer que as reivindicagécs
dessas cenas pop-periféricas tém conduzido a concretizacao de intimeros processos publicos, nos quais
varias municipalid:ldcs do p:u's nio s6 vém concedendo a condig{lo de “p:ltriménio imarterial local” a
essas expressoes culturais, mas também tém investido especialmente na realizacio de editais publicos

dirigidos a apoiar variadas iniciativas que gravitam em torno dessas cenas.
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nos 25 artigos que compdem estes dois volumes. Nesse sentido, gostari-
amos de resumidamente salientar que este conceito foi empregado aqui
de forma um pouco distinta da no¢io de “cidades criativas” (Reis, 2012),
tal como foi formulada pela UNESCO (Ferreira; Vaz, 2017) — ha uma
tendéncia em se considerar as cidades criativas como centros de excelén-
cia institucionalizados —, isto ¢, esta no¢do foi utilizada nesses volumes
também para designar localidades que possuem territorialidades musi-
cais de perfil mais informal que, pela acio ao longo do tempo, promovem
expressivas mobilizacoes de diferentes publicos, podendo potencialmen-
te representar também um capital para os territorios, que poderdo ser
melhor exploradas.

Ao mesmo tempo, ¢ importante sublinhar que a construcio de ci-
dades criativas — gostemos ou nio — ¢ parte hoje de uma espécie de “ati-
vismo municipal emergente”, que busca acionar um conjunto de estraté-
gias com o objetivo de tornar as localidades mais bem preparadas para
enfrentar a competi¢io interurbana em um mundo globalizado e mais
comprometido, pelas forcas das circunstancias, com a questio ambiental
¢ a necessidade de agenciamento de recursos menos esgotaveis, incorpo-
rando, portanto, uma logica sustentavel (Vivant, 2012).

O grande desafio hoje ¢ como tirar as cidades de um quadro de
marasmo ou de decadéncia industrial e torna-las territdrios atraentes
e dinamicos. A questao fundamental e, lamentavelmente, muitas vezes
negligenciada, ¢ a seguinte: ao tornar as cidades mais competitivas, de-
veriam ter sido contempladas também outras medidas importantes que
possibilitassem a construcao de territorios mais equilibrados ¢ democra-
ticos (Seldin, 2016). De qualquer modo, o que se nota — a despeito das
intmeras criticas pertinentes colocadas aos projetos de construcao de
“distritos ¢ cidades criativas”, que se confundem com alguma frequéncia
com as estratégias de marketing territorial (Reis, 2012) empregadas nas
localidades — ¢ que seria necessario (a0 mesmo tempo) reconhecer que o
debate sobre territorios criativos adquire relevincia nas agendas de po-
liticas pﬁblicas, pois seguem sendo adotadas, desde o final do século XX,

em intmeras regides do globo.
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Nesse sentido, salientamos também que, ao se apostar no desenvol-
vimento desta agenda coletiva (¢ interinstitucional) de pesquisa, temos
procurado construir “cartografias das controvérsias” (Lemos, 2013) dessas
urbes que levem em conta nio s6 as principais polémicas envolvendo
investimentos pﬁblicos e privados que supostamente visam produzir si-
nergias entre os setores produtivos, mas também através do que Bruno
Latour chamou de uma “Lento—ciologia” (Latour, 2zo12). Assim, temos
procurado rastrear especialmente as reagregacdes e “asttcias urbanas”
(De Certeau, 1994) dos atores humanos ¢ ndo humanos nos territorios.
Parte-se da convicg¢ao de que essa estratégia metodolégica possibilitou
nio s6 administrarmos melhor a miopia de muitas avaliagdes territoriais
mais esquematicas, mas também identificar — evidentemente, de manei-
ra ¢tica (reconhecendo o “direito dos atores a opacidade” das suas ativi-
dades nos territorios) — praticas dos atores que, de certa maneira, estio

«

mais ou menos “camufladas” por diferentes razdes. Assim, a partir do
debate apresentado ao longo dos dois volumes desta coletanea, pretende-
mos colocar em pauta parte da diversidade das discussdes e experiéncias
sobre certas riquezas locais menos detectaveis, possibilitando que se con-
tribua assim para que algumas interpretacdes minoritdrias — do que seria
relevante coletivamente para essas cidades — sejam também contempla-
das na hora de se repensar projetos urbanos nessas localidades. Parte-se
da convicg¢ao de que ¢ possfvel estudar os varios palimpsestos das cida-
des, vivenciando a experiéncia sensivel do corpo na trama urbana (cor-
pograﬁcamente e de maneira encarnada) e dando voz e visibilidade aos
atores envolvidos em certas iniciativas musicais pouco conhecidas: desde
que os pesquisadores resistam a “tentacdo de tomar atalhos”, adotando
categorias sociais que empacotam, engessam e reduzem as complexas tra-
mas urbanas, permanecendo assim firmes nas suas atividades de rastreio,
de forma lenta, rigorosa ¢ ardua (Latour, 2012).

Sobre as “pontes” que gostariamos de construir com esta iniciativa
académica (especialmente com os gestores publicos, produtores culturais
e liderangas locais), ¢ fundamental sublinhar alguns breves, mas impor-

I .
rantes, comentarios.
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Primeiramente, estamos cientes de que Nao vamos gerar com esta
pesquisa em curso propriamente estatisticas’, as quais tém diversas apli-
cagdes ¢ enorme relevancia nas tomadas de decisdo. Nosso intento, como
sugere Donna Haraway, com este conjunto de investigacoes, foi o de ten-
tar “seguir com o problema”, promovendo a ampliagﬁo do didlogo e o
envolvimento com os territdrios. A contribuigﬁo que temos a oferecer nos
debates que se colocam ¢ a de tentar avancar de maneira desacelerada,
esforgando—nos para ir além dos rcpertérios ¢ interpretacdes mais usuais
das cidades musicais, que em geral consideram essas urbes territorios
caracterizados fundamentalmente pela funcionalidade, pelo medo, pela
logica neoliberal e pelos megaespetaculos globalizados.

E preciso reconhecer o papel das pesquisas de campo, de perfil qua-
litativo, as quais tém possibilitado o aprofundamento no conhecimento
dos territorios. Vale sublinhar que, ainda que haja certa tensio entre as
universidades ¢ os “think tanks”, parte-se do pressuposto de que com
esta “aventura do conhecimento” esperamos que se possa construir uma
relagio mais cooperativa ou, pelo menos, mais cocompetitiva com os
observatdrios (Secchi; Ito, 2016). Assim, o nosso investimento concen-
tra-se em apostar em densas derivas urbanas, corpografias e cartogra-
fias como forma de gerar conhecimentos transdisciplinares, para além
dos dados mais publicos ¢ informacdes disponiveis. Em outras palavras,
enfatiza-se a dimensio complementar dos trabalhos dessa “rede de pes-
quisa”, com a qual nio se ambiciona construir ou trabalhar com tota-
lidades: isto ¢, temos buscado trazer para a discussio os dados que nio
aparecem em geral nas analises estatisticas, buscando colocar luminosi-
dade sobre um “arquip¢lago” de iniciativas que estdo presentes também
nessas localidades, ampliﬁcando a voz dos atores e incluindo de certa

. P . . . . . . A .
maneira reflexdes que sugerem imaginarios dissensuais ou dinamicas

s Reconhece-se aqui a enorme importancia dos dados ¢ dos indicadores culturais do pais gerados e siste-
matizados nio s6 pelos observatérios culturais, mas especialmente pelo Instituto Brasileiro de Geogra-
fia e Estacistica (IBGE, dispom’vcl em: <v\7wwAibgc4govbr>), Instituto de Pesquisa Econdmica Aplicuda
(IPEA, disponivel em: <www.ipea.gov.br>), ¢ Sistema Nacional de Informacoes ¢ Indicadores Culturais

(SNIIC, disponivel em: <sniic.cultura.gov.br>).
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urbanas consideradas inicialmente marginais ¢/ou sem grande impor-
tancia (Fernandes et al., 2024).

Evidentemente, no desenvolvimento desta extensa agenda de pesqui-
sa, ha implicita a aposta em uma perspectiva colaborativa, participativa e,
40 Mesmo tempo, transdisciplinar que esta alinhada com diversos precei-
tos dos pensamentos elaborados no Sul Global (Quijano, 2019; Lugones,
2020): provendo assim, dentro do possivel, uma descolonizacio epistémi-
ca e um desaprendizado dos “métodos excrativistas e exégenos” (Sousa
Leitdo, 2023), que sdo geralmente aplicados nos municipios do pais. As-
sim, a0 nos aprofundarmos nas nossas pesquisas de campo, temos buscado
problematizar de maneira rigorosa e critica as politicas publicas existen-
tes relacionadas aos possiveis agenciamentos das musicas nos territorios,

sejam elas realizadas em espacos fisicos ou em ambientes digitais.

Uma coletanea, dois volumes

Retomamos neste momento dessa apresentagio as premissas que
vém alicergando esta iniciativa académica, de perﬁ] mais ap]icado.
Tendo em vista que a musica ¢ um potente componente do ¢lan social
¢ um relevante vetor de incremento dos circuitos criativos — especial-
mente as do turismo, cultura, gastronomia e entretenimento — do pats,
procurou-se nesta investiga¢do em rede elaborar uma analise compara-
tiva e interdisciplinar centrada em alguns aspectos. Primeiramente, o
nivel de formalidade dessas atividades musicais: assim, tem-se estuda-
do nio so a cena mais mainstream e institucionalizada nessas cidades,
mas também aquclas iniciativas off organizadas por coletivos musicais
(inclusive as de rua ou que ocupam espacos hibridos ou semipublicos),
muitas delas organizadas em rede nos espagos urbanos (e na internet,
especialmente empregando plataformas como YouTube, Facebook, Ins-
tagram e Tik Tok) por grupos minoritarios de maneira mais informal
¢ até clandestina.

E, em segundo lugar, salientamos também a necessidade de se reco-

~ ! . A . . A .
nhecer nao so a enorme 1mp0rtanc1a soc1oeconomica d}l cultum ¢ econo-



mia da noite para a grande maioria dessas quatro cidades, mas também a
necessidade de se reconhecer as especificidades do regime noturno (Reia,
2021) ¢ de poder contar com a presenca especialmente nas grandes me-
tropoles de gestores publicos ¢ representantes (tais como subprefeitos
ou embaixadores noturnos), os quais estejam empenhados em defender
também os interesses dos atores ¢ players da noite. Enquanto uma parte
da cidade repousa, ¢ importante que haja representantes ¢ profissionais
mobilizados e dedicados a desenvolver poh’ticas espec{ﬁcas, capazes de
subsidiar o incremento da vida cultural e da economia noturna, enfren-
tando tensdes em torno de tematicas espinhosas, tais como: acessibilidade
X transporte; inovacio das iniciativas culturais X burocracia municipal
(dificuldade por exemplo para obter alvaras e autorizagdes); inclusio so-
cial X seguranca publica; construcio de “cidades 24 horas” X interdi¢oes
previstas nas legislacdes, como perturbagdes sonoras ou riscos a ordem
plﬁblica (Straw, 2018; Reia, 2021, Fernandes; Herschmann, 2018). Portan-
to, ainda que seja possivel identificar muitas atividades transgressoras ¢
ilegais realizadas no perfodo da madrugada, consideramos fundamental
sublinhar que muitas liderancas ¢ autoridades piblicas seguem refens de
um imaginario povoado de preconceitos ¢ estereotipos em relagio as re-
levantes atividades noturnas. Assim, tende-se a questionar e estigmatizar
as atividades dos atores que circulam na noite — boa parte deles oriundos
dos segmentos juvenis — ¢ muito dos géneros musicais populares ¢ peri-
féricos que sdo geralmente por esses agenciados.

Vale destacar que a nossa proposta ao revisitar também essas diver-
sas cenas e circuitos musicais bastante questionados por diferentes moti-
vos nos enunciados jornalisticos ¢ por segmentos conservadores do pais
nio seria tanto percorrer caminhos inéditos, mas sim retomar alguns
sendeiros ja conhecidos, construindo reflexdes em cima de tematicas, as
quais ja estariam aparentemente avaliadas e superadas. Em resumo, ain-
da que a proposta seja pesquisar algumas “territorialidades sonico-musi-
cais” (Herschmann; Fernandes, 2014) dessas quatro cidades, vale destacar
que 0 nosso intento nao ¢ exatamente mapeﬁ—las, mas sim refletir a partir

das questoes relevantes indicadas pelos atores humanos e nao humanos
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que atuam tendencialmente nessas localidades (Latour, 2012). Buscamos,
assim, nessas multicartografias das controvérsias, atraves de praticas de
derivas, corpograﬁas ¢ registros diversos — textuais, documentais, imagé—
ticos e sonoros — identificar alguns “arquipélagos”, colocando em debate
um conjunto de tramas urbanas especificas estudadas e nio necessaria-
mente articuladas entre si (Fernandes et al., 2024).

Assim, o leitor encontrara uma coletanea distribuida em quatro par-
tes e dois volumes. Abrindo a primeira parte, intitulada “Nos rastros das
territorialidades musicais urbanas na Argentina, Brasil, Canada, EUA ¢
México” (no volume 1), esta o artigo de Reia, no qual cla analisa alguns
casos em que os atores se organizaram na cidade do Rio de Janeiro ha al-
guns anos no Movimento Arte Publica (reunidos em coletivos artisticos)
com o intuito de ampliar a sua visibilidade (inclusive oferecendo dados
estatisticos ao poder publico, para além dos tradicionalmente gerados
através dos canais oficiais) e, assim, adquirir mais representatividade po-
litica junto aos agentes da municipalidade. Em seguida, Straw analisa
algumas das maneiras diretas e indiretas pelas quais as poh’ticas pﬁblicas
vém influenciando a forma e o carater das cenas musicais em Montreal,
no Canada: nio so afetando praticas associadas ao género musical po-
pular conhecido como ié-ié-i¢ (bastante presente a partir dos anos de
1960), mas também, mais recentemente, limitando a musica ao seu sta-
tus econodmico, enquadrando—a em diretrizes dedicadas a construir clus-
ters criativos nesta metropole. Na sequéncia, Luci Pereira, Bras e Avelar
identificam no estudo de caso do Centro Cultural Afrika (localizado no
bairro do Bixiga, na cidade de Sio Paulo) processos de construcao de
um conjunto de territorialidades diasporicas potentes que gravicam em
torno de musicas “Afroatlanticas” (Gilroy, 2000) as quais vém esbogando
uma “Amefricanidade” (Gonzalez, 1988) nas praticas musicais ¢ artisticas
no Bixiga que, juntamente com outras iniciativas e projetos em voga na-
quela territorialidade, tensionam a narrativa oficial de que aquele seria
um “bairro de imigrantes italianos”.

Na segunda metade da primeira parte (no volume 1) temos um con-

junto de ensaios produzidos originalmente em lingua espanhola cujas
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analises construidas tém referéncia no contexto do México, dos EUA, do
Chile e da Argentina. Primeiramente, os leitores encontrardo o artigo de
Bieletto-Bueno, que analisa algumas cenas musicais populares periféricas
(Pereira de Sa, 2021) “opacas” (algumas delas proscritas), especialmente
do México, EUA e Chile, problematizando como as condigées de audi-
bilidade — que determinam se determinada pratica sonora ou musical
sera ouvida (ou, pelo contrario, permaneceré no dominio do inaudivel e
do invistvel) — estdo condicionadas pelas dinamicas do regime de poder,
que, por sua vez, condicionam as geografias socioafetivas de um espaco
musicalmente construido. Em seguida, Rebolledo Gonzalez analisa a er-
rancia dos sonideros (grupos de DJs, artistas e produtores que tocam prin-
cipalmente cumbia, salsa, guaracha e outros subgéneros em festas e even-
tos) que circulam entre cidades do Mexico e dos EUA (inclusive Nova
York), buscando problematizar os complexos processos de reconstrucio
e hibridagﬁo de referenciais estéticos e identitarios, especialmente quan-
do os atores de localidades ¢ paises mais pobres se deslocam para cida-
des ¢ paises com alto poder aquisitivo. E, fechando esta primeira parte,
Liska faz um balanco da populariza¢io da danca twerk em Buenos Aires,
chegando assim a conclusdo de que, apesar de ser uma pratica incomoda
para a luta feminista, cada vez mais essas performances dissensuais que
gravitam em torno de musicas e movimentos corporais erotizados vém
ganhando espaco especialmente junto a um pﬁb]ico jovem, como prz’lti—
cas culturais que possuem também uma nitida faceta politica (sintetiza-
da em palavras de ordem muito presentes no cotidiano: “mi cuerpo es
mio, yo decido”,* muitas vezes enunciadas nas ruas desta metropole pelos
coletivos e suas redes).

Abrindo a 2* parte, intitulada “Percursos Cartograficos e Corpogra-
ficos”, Lacombe e Herschmann buscam contribuir para o debate tedrico-

—conceitua] que €1’1V01V€ a 1’10(;210 de ecossistema tao empregada de maneira

4 NOS ﬁltin’los anos no Brllsil, ¢ssas palﬂVl‘Z‘.S dC Qrdcm fiCllrill’n muito COl’thCidaS na 1uf:l fbmil1i5fﬂ c, (.{C
modo geral, na agenda dos movimentos minoritdrios (associados ao universo LBGTQIA+) ¢ foram sinte-

tizadas em uma expressio muito similar: “meu corpo, minhas regras".
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difusa em inimeros estudos na interface do campo da comunicacio e
da musica: esses autores desenvolvem no artigo uma perspectiva nio es-
truturalista, propondo um conceito composto e hibrido que poderia ser
empregado sem sacrificar tanto a fluidez e a complexidade das dindmi-
cas presentes em diferentes situagdes. Na sequéncia, Fernandes, Belart
¢ Barroso praticam corpografias ¢ derivas urbanas no Rio de Janeiro ao
seguir os rastros dos atores: ndo so analisam diversas experiéncias musi-
cais coletivas — muitas delas subterraneas —, as quais se (re)inventam nos
intersticios da cidade programada e funcional, mas também propdem a
no¢ao de “cidade arquipélago” como forma de enfatizar que a cidade e a
producio do conhecimento nesses espacos (urbanos) deveriam conduzir
os pesquisadores ao encontro de “arquipélagos”, sem centros adensados
¢ periferias inteiramente integrados (ndo estariam apenas organizados
funcionalmente como um sistema urbano), mas sim diante dos desafios
de lidar com rastros e fragmentos (ha uma clara percepcio de que existem
tramas urbanas e processos de reagregacio dos atores a serem pesqui-
sados, mas na maioria das vezes esses sdo fugidios, pontuais e fluidos,
pois em geral tornam-se visiveis em polémicas e controvérsias locais) e
nio com conclusdes esquematicas e totalizantes. Fechando esta se¢io do
primeiro volume, Messeder, Ribeiro, Boaventura e Oliveira propdem a
desconstrucio da epistemologia vigente (valorizando uma “ciéncia blas-
fémica”), e buscam colocar em evidéncia conhecimentos dos grupos
subalternizados(as) — dentro de uma perspectiva mais colaborativa e
principalmente decolonial —, os quais se originam nas experiéncias en-
carnadas de todos(as) sujeito(a)s envolvido(a)s nas investigacoes.

No inicio da 3* parte, intitulada “Problematizando os desafios e as
dindmicas dos territorios criativos” (Ultima se¢do do primeiro volume),
os leitores vio se deparar com o artigo de Guarisa e Figueiredo que, a
partir especialmente de entrevistas com liderangas e empreendedores
locais, busca repensar como os gestores de palcos de pequeno e meédio
porte de musica ao vivo da cidade do Rio de Janeiro percebem nio so
a geracio de valor cultural desses equipamentos, mas também o papel

que estes vem desempenhando no setor musical da cidade. Em seguida,
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De Marchi constréi uma carcografia das fincechs 3.0 dedicadas ao setor
da musica no Brasil, a qual sugere tendéncias e mudangas relevantes
que certamente afetardo cada vez mais o mercado da musica nos proxi-
mos anos. Na sequéncia, Sousa Leitdo, por um lado, critica de maneira
vigorosa a perspectiva exégena e de adogio de modelos replic:’weis que
atravessa em geral as dinamicas de implementacio de projetos de cons-
trucio de cidades criativas; e, por outro, salienta o lugar estratégico que
as comunidades-rede deveriam ocupar no desenvolvimento de renova-
das politicas piblicas para o pais (postula que essas comunidades deve-
riam ocupar um lugar de maior protagonismo nas proposicoes para os
territorios). E, concluindo o primeiro volume desta coletanea, Guilher-
me constroi um breve panorama sobre o debate envolvendo as cidades
criativas e elabora um conjunto de reflexdes que sugerem a proﬁcuida—
de de um sistema de articulagio politica em rede e mais enraizado nos
territorios, como estratégia de fortalecimento dessas urbes e de suas
poténcias criativas.

Na abertura do volume 2, os leitores encontrario a 4* parte da co-
letanea, intitulada “Cenas e circuitos musicais urbanos”, composta de
doze capitulos. Logo no inicio, Luci Pereira, Barroso, Santiago ¢ EI Hage
identificam na capital paulista, mais exatamente no bairro do Bixiga,
uma cena off latina potente, menos visivel, valendo-se de estéticas dias-
péricas contemporfmeas e potencia]izando um circuito musical compos-
to de migrantes ¢ brasileiros (instrumentistas, cantores, produtores, DJs,
professoras de danca e publico) que aciona sentidos expandidos de lati-
nidades na cidade, os quais abrangem cumbia, salsa, reggaeton ¢ estéti-
cas, além dos sentidos de etnicidade do funk e do soul da década de 1970.
Em seguida, Monteiro, Carneiro, Barreiro e Janotti Jr. apresentam uma
cartografia musical detalhada do “circuito after” na cidade de Recife,
localizado especialmente no Centro Historico do municipio: o inten-
to dos autores ¢ oferecer mais visibilidade e repensar as potencialida—
des dessas “territorialidades sdnico-musicais” (Herschmann; Fernandes,
2014) menos visiveis desta urbe e que ocupam principalmente 0 perfodo

da madrugada (elaborando assim uma renovada cartografia, para além
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da Recife do marketing territorial, tradicionalmente mais [reJconhecida
pelos grandes eventos e festivais de musica).

Abrindo uma pequena subsegﬁo dedicada a musica pop, Pereira de
Sa analisa as possibilidades de uso da nocao de cartografia (empregada
pela Teoria Ator-Rede) como ferramenta teérico—metodolégica de ana-
lise desse relevante género musical no ambiente digital (Latour, 2012).
Fechando este bloco, Soares complementa as recomendacées de Perei-
ra de Sa ao refletir sobre a cancdo pop como epicentro irradiador de
controversias (ou “tretas”) digitais (analisadas especialmente nos canais
veiculados na plataforma YouTube): identifica também esse contetido
musical como catalisador de dinamicas especulativas. Nesse sentido, esse
autor sugere que, a0 criarem cangdes pop, os artistas passam a acumular
frequentemente expressivo capital simbolico: em geral se consticuem em
ativos a partir dos quais esses idolos se movem no mercado de musica e
do entretenimento, reorganizando sua imagem plﬁblica ¢ acionando de-
bates acalorados ¢ “transpoliticos” (Susca, 2019).

Em seguida, temos outra subse¢io composta tambem de dois textos,
centrados na analise do universo da musica popular periferica eletronica.
No primeiro capitulo, por um lado, Gutierrez identifica uma expansio
expressiva do que denominou de “circuito do rap” — com a aproximagao
¢ fusdo entre géneros musicais tais como funk, hip hop e trap - a qual
¢ possivel ser atestada no crescimento do consumo de eventos musicais
¢ de playlists das plataformas digitais. Por outro lado, este autor nota
também que este circuito ¢ ainda pouco visivel, segue sendo visto com
muito preconceito ¢ como uma atividade musical de uma juventude con-
siderada “marginal e perigosa”. E, no segundo capitulo, Nascimento ¢
Trotta — a partir do estudo de caso do Baile da Selva realizado na Zona
Norte do Rio de Janeiro — problematizam as territorialidades elaboradas
em geral nos bailes funk como a construcio de um “lugar” (Santos, 2023)
pelos atores que articulam, entre asttcias e taticas (De Certeau, 1994),
praticas marcadas pela excitacio, erotismo, politica, medo e entreteni-
mento, em um contexto mais amplo de mlﬂtiplas violéncias presentes

nos territorios.
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Dando prosseguimento a 4* parte (no segundo volume), Herschmann
¢ Fernandes analisam as implicacdes do processo de popularizagio da
cena Ballroom Carioca (até recentemente pouco conhecida e visivel),
cujo inicio se deu na segunda metade da década de 2010 ¢ que ganha mais
notabilidade atualmente em espacos pl'lblicos e hibridos da cidade (mu-
seus, centros culturais e universidades): ¢ parte de um movimento queer
emergente, 0 qual tem contribuido para a construcio de uma cidade um
pouco mais inclusiva e democratica, mesmo em um contexto mais adver-
so e polarizado. Em seguida, Pereira, Lucas, Menini e Furtado constro-
em uma cartograﬁa dos “sons ¢ musicas que incomodam” (Trotta, 2020)
na cidade do Rio de Janeiro, especialmente em areas caracterizadas pela
presenca constante de eventos musicais que ocupam os espacos ptblicos.
Na sequéncia, Polivanov ¢ Medeiros — tendo desenvolvido uma extensa
investigacao junto a mulheres que atuam no mercado da musica carioca
associado a segmentos como o rock e a musica eletronica (que desempe-
nham fun¢des menos valorizadas em geral nos concertos ¢ eventos, tais
como DJs, bateristas etc.) — problematizam a invisibilidade feminina e
a dificuldade de conquistarem mais protagonismo na industria musical.

Encerramos essa 4* parte (¢ o segundo volume) com uma subsecio
de trés cap{tulos dedicados ao contexto baiano. Abrindo este bloco, os
leitores encontrardo o artigo de Lima, Souza e Silva, no qual os autores
analisam os processos de ampliagﬁo da presenca de territorialidades mu-
sicais (construidas pelos atores) que gravitam em torno da cena off de
géneros como techno e house, nas casas noturnas do bairro bo¢mio do Rio
Vermelho (em Salvador). Na sequéncia, Gumes analisa a cena underground
afrolatina ¢ diasporica soteropolitana, que vem emergindo nos ultimos
anos (ainda que nio esteja completamente no radar do poder publico)
centrada em uma agenda progressista (LGBTQIA+) e direcionada as cau-
sas da negritude ¢ da luta feminista. E, fechando esta coletdnea, Jesus e
Cardoso Filho — a partir do estudo de caso da Banda da Escola Piblica —
fazem uma espécie de balanco da cena roqueira e, de modo geral, musical
undcrground da cidade de Cachoeira, destacando a relevancia da trajetéria

dos atores que atuam neste grupo musical (articulados a alguns agentes
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culturais importantes), os quais tém buscado atender as frequentes de-
mandas por experiéncias musicais mais regulares nesta urbe (reivindica-

das especialmente pelos segmentos sociais locais menos favorecidos).
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elaboragﬁo de politicas pﬁblicas mais inclusivas e democraticas no Bra-
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sil, especialmente nos contextos urbanos atuais. Em suma, buscou-se
ao longo destes dois volumes — a partir do estudo de caso intrincado
e fluido do setor da musica (organizado em cenas e circuitos mais ou
menos institucionalizados) — oferecer mais elemencos para ampliar e
adensar o debate sobre o papel da criatividade como possivel vetor de
desenvolvimento local e sustentavel: que poderia ser certamente ope-
racionalizado de maneira mais enddgena e democratica em diferentes

localidades do pais.
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4° PARTE

Cenas e circuitos
musicais urbanos






Uma cena latina no Bixiga?
Aspectos de um circuito musical emergente

Simone Luci Pereira
Flavia Magalhaes Barroso
Sabrina Brandao Santiago

Allen M. H. El Hage

Introdugao

Os géneros e estilos musicais mostram-se articulados as préticas mu-
sicais expressivas de diferentes modos de viver e experimentar a cidade.
Na regido do Bixiga (pertencente ao distrito da Bela Vista, regido cen-
tral de Sdo Paulo), territorio que estamos pesquisando e analisando ha
quase uma década’, varias delas marcam presenca: o samba ¢ expressoes
regionais tradicionais como forro e samba de coco; rock e musica latina;
estéticas diaspéricas Contemporfmeas que mesclam brasilidades, latini-
dades e africanidades; sonoridades do underground e do eletronico; jazz
¢ musica instrumental.

Em torno desses estilos/géneros musicais vao se construindo diversas
dinamicas de produg¢io/consumo musical que muitas vezes se intercalam,
dialogam e colaboram mutuamente, em maior ou menor intensidade em
torno de cenas efou circuitos. Straw (2013) definiu cena musical como
Nno¢ao capaz de articular e analisar conjuntos mais ou menos organiza-
dos de atividades sociais e culturais que nos convidam a refletir sobre
as culturas urbanas de novas maneiras. Essas atividades sao constituidas
em torno da musica, dos sons, da danga, dos estilos, modas, estéticas,
gostos ¢ identidades, e podem ser organizadas de acordo com generos

musicais, ajudando a construir légicas de produgio/consumo materiais
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¢ culturais, bem como a propria vida na cidade. A nocio de circuito
musical de Herschmann (2013) ajuda a ampliar essa visio dos fendmenos
abordados, pois, Segundo o autor, o conceito de circuito sinaliza a siste-
matizacdo, institucionaliza¢do e monetarizagio das atividades, além de
certa segmentacio da produgio, da circulacio e do consumo. A ideia de
circuito parece contemplar uma maior heterogencidade de praticas, sua
realizagio em espacos nao Cont{guos, ¢ a participacao de variadas insti-
tuicoes e atores. Nesse sentido, utilizaremos neste artigo as duas nogoes
entendidas como complementares, nomeadas como cena/circuito.

Essas prﬁticas evidenciam a musica como vetor de comunicagao ur-
bana (Pereira et al., 2021), conjugando ativismos, sentidos de identidade
¢tnico-raciais, de género, de locais de origem e de pertencimento na ci-
dade. Comunicaciao urbana ¢ um operador conceitual ¢ metodologico
que temos utilizado para pensar as dimensdes comunicacionais da ¢ na
cidade: seus nos, fluxos, redes de pessoas, imagina’rios, 16gicas de produ—
¢do/consumo, materialidades, musicalidades, identidades, entre outros
aspectos.

Neste artigo, abordaremos uma emergente cena/circuito musical
de musica “latina” que vem se desenvolvendo na regido do Bixiga. Esta
cena/circuito engloba espagos nomeadamente “latinos”, tais como Ve-
lho Pietro e Sol y Sombra. O primeiro, um espaco de danga ¢ musica
gravada (selecionada pelo préprio proprietz’trio) ]igado a salsa, meren-
gue, bachata, cumbia e reggacton, ¢ que na pista de danca do subsolo
abriga também forro, piseiro e demais ritmos dangantes brasileiros con-
temporancos. Ja o segundo, Sol y Sombra, assume-se como espaco latino
com comida, bebida, shows, festas, cineclube, ensaios de bandas e uma
énfase em ativismos e causas progressistas, abrindo €spago para artistas
¢ grupos musicais — entre brasileiros ¢ migrantes — e, nas palavras dos
proprios agentes, fomentando de maneira marcante esta cena/circuito
emergente na regiao do Bixiga.

Outros espagos que compdem esta cena/circuito sio aqueles que tém
uma programagao variada, mas reservam noites dedicadas aos estilos/

generos latinos, tais como Al Janiah, Centro Cultural Afrika, Redoma
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Bixiga e Funilaria. Os dois primeiros sio bares/restaurantes/centros cul-
turais de migrantes que, além de comida ¢ bebida, abrem espago para
uma programacio musical oriunda de diferentes estilos e origens geogra-
ficas. Os dois ultimos locais mostram-se como mais alternativos, poden-
do ser elencados como casas noturnas, possuindo noites especificas para

-~ . I .
expressoes diversas de musica latina.
Figura 1 — Mapa dos espacos com temdticas e eventos latinos no Bixiga

Latinidades no Bixiga

® Restaurante Al Janiah
@ runilaria Bixiga

© rRedoma Bixiga

© rundo Pensante

© velho Pietro

° Sol y Sombra

@ soly sombra 2

© centro Cultural Afrika

Fonte: Google Maps

Nesses locais mencionados, temos acompanhado eventos, shows ¢
festas que abrangem agentes como DJs, professoras de danca, cantores,
instrumentistas ¢ bandas, numa gama de atores que engloba brasileiros,
argentinos, chilenos, colombianos, cubanos ¢ peruanos, destacando um
circuito feito nio apenas por migrantes, embora estes sejam a maioria.
Os estilos e géneros musicais executados abrangem reggacton, salsa, pop

latino (nas festas e nas musicas executadas por DJs), son cubano, ritmos
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folcloricos, batanga e cumbia de diferentes roupagens nas apresentacdes
ou shows ao vivo. Essa diversidade de artistas, atividades, nacionalidades
e estilos musicais possuem, como elemento comum, musicalidades ad-
vindas ou associadas aos paises da América Latina hispanica, nomeadas
como latinas.

Como ja argumentamos em trabalhos anteriores (Pereira, 2015, 2021,
Pereira; Herschmann, 2018; Santiago, 2016), a nocio de latinidade é com-
plexa, polissémica € se mostra em disputa. Em Sio Paulo, o termo “lati-
no” tem sido usado para se referir a grupos de pessoas, musicas, dangas,
culinaria, cultura, entre outros elementos oriundos ou 1igados a pa{ses da
América Latina hispanica. Em torno dessa designacio, hd uma série de
eventos, préticas culturais e comunicacionais, de entretenimento, de so-
ciabilidade e construcio de identidades. Vale destacar que nio assumimos
essas categorias de forma acritica ¢ sem tensiona-las, entendendo que o
Brasil é também latino e que esta alteridade constcruida (do “latino” como
“outro”) possui camadas historicas e merece problematizacio, encarando
suas conotacdes essencialistas, estereotipicas, hierarquicas e encobridoras
das difcrcngas que existem debaixo desse grandc guarda—chuva. Mas, ao
mesmo tempo, a latinidade serve também para a afirmacio e visibilizacio
de sujeitos, grupos, sonoridades e identidades que se retinem na cidade de
maneira potente e com sentidos estéticos e polfticos marcantes.

Neste artigo, nosso objetivo ¢ compreender uma cena/circuito lati-
na emergente no Bixiga, enfocando as questdes que envolvem territorio/
territorialidades da cidade e algumas especificidades da regiao; as formas
de ativismo envolvidas e constituintes dessas pr:iticas musicais latinas;
¢ sentidos da latinidade acionados, construidos e performados nas ex-
pressdes musicais ali elaboradas. Nao nos restringimos a eleigﬁo de um
ou outro espago ou agente para a analise, mas buscamos construir um
panorama mais amplo dos locais, sonoridades, artistas ¢ demais atores
para a compreensao dos eixos tematicos acima descritos.

Para a producio de dados, utilizamos uma metodologia de inspira-
¢do etnogréﬁca e cartogréﬁca, que privilegia a observagﬁo direta e inclui

a participag¢ado nos eventos, a interacao com os sujeitos de pesquisa —
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deixando claro desde o inicio quem somos e a pesquisa que fazemos —,
o registro de suas concepcdes obtidas por via de conversas informais no
campo e de entrevistas formais (com roteiro semiestruturado de pergun-
tas abertas) registradas em video. Entendemos que tudo o que ¢ visto,
escutado e percebido na pesquisa de campo pode ser dado de analise e
interpretado (Geertz, 2008), asseverando, assim, a importancia dos pe-
quenos fatos e seus sentidos naquele ambiente, e reiterando a relevancia
de estar presente nos locais e entre os sujeitos da pesquisa mais de uma
vez ¢ em diferentes dias da semana. Mais que geradora de instrumentos
de pesquisa, entendemos essa inspira¢io etnografica e cartografica como
postura epistémica e ¢tica, que valoriza: (1) a coconstrucdo do conheci-
mento junto aos sujeitos da pesquisa, considerando uma relacio sujei-
tos-sujeitos ¢ buscando afastar-nos de uma hierarquia entre pesquisador
(sujeito) e pesquisados (objetos); (2) a constante reflexdo sobre as esco-
lhas, sele¢des e caminhos da pesquisa, numa forma de metarreflexio que

enfatiza sua dimensio processual (Latour, 2012).

Territérios da latinidade - da Vila Madalena ao Bixiga

Em uma cidade cosmopolita como Sio Paulo, as questdes territo-
riais sdo relevantes para compreender as dinamicas sociais e culturais da
metropole. Os territorios, para além da sua relacio com a espacialidade
geogréﬁca, podem ser lidos por perspectivas materiais ¢ simbolicas, onde
ha lugar para analise de relagdes de poder, modos de apropriagio ¢ ocu-
pacio, construcio de subjetividades e de identidades.

Santos (1996) aponta que os grupos se apropriam ¢ (res)significam
os espacos geograficos — tornando-os territérios — de acordo com suas
demandas e identidades, em um jogo de conflitos e negociagdes que sur-
gem dessas interacoes. Em outras palavras, o territorio ¢ percebido nio
apenas como espaco fisico, mas também como um conjunto de relacoes
sociais, econOmicas, culturais e politicas que se manifestam ¢ se entrela-
cam (Santos, 1978), tornando-se os processos de territorializagio funda-

mentais para a Compreenséo leS relagées que 311 NG elaboram.
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Em pesquisa realizada entre 2014 ¢ 2016 (Pereira, 2015; Santiago,
2016), focalizamos o circuito (Herschmann, 2013) da latinidade na cida-
de de Sao Paulo, oportunidade em que foram identificados trés princi-
pais eixos: o eixo sul (zona sul da capital paulista), com destaque para os
bairros Vila Ol{mpia, I[taim Bibi e Moema; o eixo central (regiﬁo central
da cidade de Sao Paulo), que inclui Bixiga e seus arredores; e o eixo
oeste, que teve como principais bairros para o estudo Lapa, Pinheiros e
Vila Madalena.

Naquele momento, a mobiliza¢io organizada pelos atores nos eixos
citados se mostrava vinculada a presenga de migrantes, assim como ao
consumo de culturas latinas pelos brasileiros frequentadores. O publico
formado por brasileiros destacou-se por seu importante pape] no circui-
to, pois sua atuacio ¢ ampla participacio nio se limitava somente a ade-
sdo a preferéncias musicais, a danga, a localizag¢io ou a apresentacio de
grupos/bandas especificos, mas abrangia também as formas de envolvi-
mento nos modos de produgio e organizacio dos eventos (Herschmann,
2013), 0 que os tornava mais do que somente receptores passivos. Te-
ciam-se relagdes de pertencimento e estranhamento, sendo explorados
¢ vivenciados costumes diferentes, se utilizando da experiéncia cultural
como uma alternativa a noite mainstream de Sio Paulo. A interagao en-
tre migrantes ¢ brasileiros resultou em uma complexa rede de trocas que
era influenciada pelas légicas de consumo e pelos imaginérios preexis-
tentes na sociedade, em que reconhecemos nuances das negociacgoes e
conflitos ali presentes (Pereira, 2012).

O eixo oeste, especialmente o bairro da Vila Madalena, ganhou des-
taque pela presenca da latinidade em casas temadticas ¢ em eventos rea-
lizados no bairro e suas adjacéncias‘ Desde a década de 1960, a Vila era
reconhecida como um territorio com caracteristicas boémias e cosmopo-
litas e que contava com significativa presenca de publico alternativo for-
mado por universitarios, jornalistas, artistas e intelectuais inclinados a
posicoes ideologicas mais a esquerda ou progressista. O consumo da cul-
tura latina no circuito da zona oeste era influenciado por légicas de um

imaginario da “latinidade” muito associado a Cuba; a0 mesmo tempo,
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a regido se configurava como um territorio para migrantes de diversos
pa{ses da América Latina, onde os espagos eram utilizados para preservar
memorias, afirmar e celebrar pertencimentos.

A presenga cultural cubana era majoritaria em relacdo as demais
culturas latinas, evidenciadas pela aruagao de agentes, musicos e produ—
tores em iniciativas como as da difusora cultural Havana 6463. Fundada
em 2008 pelo musico e produtor cultural cubano Pedro Bandera, seu
objetivo principal ¢ fomentar a cultura cubana e latino-americana no
territorio brasileiro, sendo focada na promogio de artistas (principal-
mente cubanos, mas ndo apenas estes). Dentre os projetos da difusora,
acompanhamos nos anos de 2015 ¢ 2016 0 evento Cuba Vem até Voce,
realizado no espaco Serralheria, na Lapa, zona oeste de Sio Paulo, o qual
oferecia uma oportunidadc de imersio na cultura cubana e contava com
musica, comida, fabricacio de charutos, lancamento de livros e exposi-
coes de artistas da ilha.

Outro projeto observado foi o Vila Latina, que ocorria no Centro
Cultural Rio Verde, na Vila Madalena, um evento no qua], a0 longo da
tarde/noite nos finais de semana, era oferecida culinaria cubana e colom-
biana, aulas de danca de rueda de cassino cubana, artesanato andino e
apresentacdes musicais com artistas de Cuba e de outras nacionalidades.
Esses espacos promoveram ndo apenas a difusio da cultura cubana, mas
também a interacdo entre diferentes comunidades latino-americanas
existentes na cidade de Sio Paulo.

O cendrio musical “latino” se mostrava pulsante quando mudancas
acarretadas pela pandemia da Covid-19, bem como questdes politico-e-
condmicas ¢ urbanas, levaram ao fechamento e/ou redefini¢ao dos espa-
cos que haviamos analisado havia quase uma década. Observou-se uma
significativa transformacio na regido da Vila Madalena ¢ de regides da
Lapa ¢ de Pinheiros, onde os locais destinados a musica e aos eventos de
carater mais alternativo foram (e ainda estao) gradativamente desapa—
recendo, cedendo lugar a estabelecimentos mais comerciais, o que esta
aliado a um intenso processo de gentrificagio que se encontra em curso

na regiao.
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A cidade e suas cenas/circuitos musicais voltam a ser (re)inventa-
das, sendo possivel perceber uma migra¢io ou fluxo dessas experiéncias
ligadas a noturnidade, boemia e lazer alternativos: primeiro localizadas
na area do Baixo Augusta (na virada do s¢culo XXI), deslocam-se para
0 centro e Bixiga na ulcima década (Pereira et al., 20233). Além disso7
verifica-se um consumo cada vez maior de musicas latinas no Brasil mais
ligadas ao reggaeton ¢ ao pop latino, processo observado nas platafor-
mas de streaming (Teixeira, 2023), mas que, de a]guma maneira, também
vem incrementando e reverberando nas dinamicas de produgio/consu-
mo nas cenas locais e de pequena escala. Mais ainda, ¢ possivel perceber
uma presenca cada vez maior de migrantes oriundos da América Latina
hispfmica em Sio Paulo, num fluxo que aumentou no inicio dos anos
2010 ¢ que nos tltimos cinco anos (e principalmente depois da pandemia
do Covid-19) teve expressivo crescimento, com distribuicio ao longo de
toda a capital (Pereira et al., 2023b).

Neste novo contexto, atualmente ¢ possivel notar uma emergente
cena/circuito de latinidade no eixo central da capital paulista, mais es-
pcciﬁcamcntc na regiao do Bixiga. Os fluxos da cidade 1igados a certas
musicalidades rumam para outras dreas urbanas, acompanhando a pers-
pectiva de Haesbaert (2004) de que o ato de “territorializar-se” é algo
inerente a vida ¢ que essa tem um sentido multiplo, relacional e inscrito
nas dinamicas temporais. O territorio do Bixiga, assim como outros lo-
cais de Sio Paulo, revela caracteristicas tambeém observadas em tragos da
historia mais ampla da cidade: constituido por uma arquitetura de poder
que sofre processos complexos e continuos de (des)(re)territorializacio,
no local se redefinem formas, fun¢des e estrucuras da cidade (Lefebvre,
2008), de acordo com as necessidades sociais vinculadas aos grupos so-

ciais que ali se estabelecem.
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Figura 2 — Um dos espacos Figura 3 — Parede

do Sol y Sombra do Sol y Sombra

Fonte: Acervo das autoras

O Bixiga, inserido no bairro da Bela Vista, ¢ area do centro da ci-
dade de Sao Paulo que nio existe nas delimitacoes oficiais. Sem bordas
ou limites fixos, sua demarcacio ¢ carregada de simbolismos e questoes
identitdrias, apropriacdes e disputas, ja que seu contorno ¢ dado pelas
narrativas e praticas dos seus moradores ¢ frequentadores. O local se
apresenta sedimentado na memoria social e mididtica como um territo-
rio onde predomina a presenca de imigrantes italianos, ainda que possua
uma constituicao ¢ ocupagio mﬁltipla, na qual a histdria marca a presen-
ca de indigenas, negros, migrantes do Nordeste brasileiro e, mais recen-

temente, de imigrantes e refugiados palestinos e do continente africano.
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Figuras 4 e 5 — Divulgacio de eventos realizados

no espaco palestino Al Janiah
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Fonte: Instagram @aljaniah_oficial

A interculturalidade (Canclini, 2007) constitutiva do Bixiga ¢ arti-
culada a um historico da regido ligado a boemia, cenas independentes,
teatros, bares, restaurantes ao longo do século XX possibilitam ecoar
musicas ¢ sons como o samba, o rap, 0 jazz, o rock, a musica eletronica, o
(pos)punk, a musica instrumental, as cenas alternativas, a latinidade. Em
meio a essa polifonia, o cenario/circuito latino desponta ¢ ganha corpo
em locais de destaque como o Sol y Sombra, Funilaria, Centro Cultural
Afrika, Redoma Bixiga, Velho Pietro ¢ Al Janiah.

Figuras 6ey— Divulga(;io de eventos no Redoma Bixiga
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Fonte: Instagram @redomabixiga
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Barbara Rodrigues, professora de dan¢a em um dos eventos analisa-
dos, afirma-se como “brasileira latino-americana” — a]go comum a outros
integrantes deste circuito — num reconhecimento de que todos somos
latinos, mas essas musicalidades dizem respeito a uma outra América
Latina (tdo préxima, mas tao distante), que fala espanhol eda qual esti-

vemos (os brasileiros) muito tempo alijados.

eu acho que de todas as festas latinas que tém em Sio Paulo,
que agora ta numa crescente, n¢, aqui [Bixigal ¢ onde tem mais
brasileiro. Isso af ¢ eu falando como uma brasileira... latino-a-
mericana brasileira, né. Porque a gente, como brasileiro, mui-
tas vezes nio se reconhece como latino-americana. Isso é mui-
to lindo de ver, as pessoas brasileiras se relacionando com essa

musica. Entdo eu, pessoalmente, assim fico... fico superfeliz.’

Os territorios e territorialidades sao ampliados no Bixiga, com mar-
cantes ressigniﬁcagées, reinterpretacdes ¢ reapropriacoes dos espacos,
atravessadas por sentidos, atores, imaginarios ¢ informagdes em um vics
multidimensional que dia]oga com uma 16gica reticular ou em rede, onde
sevéa intensiﬁcagfxo das formas de mobilidade, de fluxos e, como conse-
quéncia, das conexdes, que ocorrem em um processo continuo e cotidia-
no, elaborando multiterritorialidades (Haesbaert, 2018).

Musico e produtor musical, Daniel Baratna narra sua percepgio dos
fluxos territoriais e sonoros vivenciados na cena/cenario musical latino
da cidade de Sao Paulo ¢ do Bixiga, pontuando a presenc¢a de uma articu-

lagdo coletiva, uma constru¢io comum deste fendmeno:

Houve ondas, né, de interesse na musica cubana e na musi-
ca latina de uma forma geral. Mas acho que sim, acho que ta
rolando sim esse movimento... a galera da danga, na verdade,
nunca teve essa distingdo, ¢ uma galera que que abraca a ba-
chata, abraca o reggacton, abraca a salsa... a cumbia nio mui-

4 . A . .
to, n¢ (risos). As vezes a gente toca cumbia nesses ambientes,

¢ Entrevista concedida por Barbara Rodrigues, professom de dangus latinas, no dia 20/03/2024.
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a galera nio curte muito (o povo da danca de salao). Mas nio
necessariamente também, né, nio vou generalizar.

Mas as bandas, de uma forma geral — isso at¢ a gente mesmo,
né — ralvez trouxessem mais essa coisa do son cubano e do
bolero, e menos de vertentes como o reggacton ¢ os pops lati-
nos. Apesar de que ndo hi exatamente essa distin¢do. Mesmo
em Cuba a galera ouve de tudo. Essas coisas [diferentes esti-
los musicais| convivem. Entdo ¢ uma posi¢do que nio precisa
existir... Mas acho também que, enquanto uma cena e um mo-
vimento estético formado por varias pessoas, existe uma coisa
de uma formulacio que também vai se fazendo coletivamente,
né. E tem a ver também com o repertorio que ¢ vivo e com a
galera... Entio, a medida que vio surgindo coisas, isso rever-
bera... ¢ acaba gerando também outras aberturas nas pessoas

que ja faziam7

A partir da fala de Daniel, ¢ possfvcl refletir sobre as dinamicas,
apropriacdes ¢ agenciamentos que se produzem nas diferentes localida-
des, com atores sociais que constroem territorialidades que afetam o rit-
mo ¢ o cotidiano da cidade, sendo guiados pelos fluxos de interesse e por
demandas negociadas que alteram e/ou dissolvem fronteiras.

Apropriamo-nos do termo terricorialidades sonico-musicais, adotado
por Herschmann (2019), para estudos que busquem compreender a dina-
mica de agrupamentos sociais que ressigniﬁquem e reconﬁgurem espagos
nas cidades de tempos em tempos, o que se aplica ao Bixiga. Sob essas
perspectivas, o Bixiga ¢ vislumbrado como um territério festivo, uma
(multi)territorialidade musical onde estilos/géneros emergem, dominam
ou se mostram em resquicios, em trajetos ciclicos que voltam a eclodir e
dispersar, com reinvencdes ¢ reconexdes que fluem conforme os rumos

construidos pela vida urbana.

7 Entrevista concedida por Daniel Baratna, cantor ¢ dirctor musical da banda Quimbard, no dia
15/03/2024.
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Territorialidades festivas e ativismos:
0 espaco como mediacao

A nogio de territorialidades privilegiada neste trabalho antevé com
maior protagonismo os processos de “desterritorializacdes e reterritoriali-
za¢oes” (Deleuze; Guattari, 1995) dos agrupamentos sociais que giram em
torno da cadeia de producio festiva e as possiveis reconfiguracoes que en-
volvem os processos de “agregacio e reagregacio” dos atores (Latour, 2012).
Essa nocio real¢a a processualidade com que a experiencia festiva (Barroso,
2022) arquiteta temporariamente multiterricorialidades num terricorio.?

Retomamos esta questdo por entender que festas, shows ¢ espagos
vinculados a musica latina no Bixiga (1) ndo emergem no vazio, pois en-
contram-se costuradas, numa trama nio pacifica, com as ambiéncias’ fes-
tivas preexistentes; e (2) nio se dio de forma aleacdria, pois sdo acionadas
por redes de producio cultural mais amplas que produzem zonas de con-
taro, cooperacao €, no limite, associagdes com atores sociais emergentes
¢ hibridacdes (Canclini, 2007).

Ao afirmar que o processo de reterritorializacio dos grupos, produ-
tores ¢ musicos de musica latina no Bixiga ndo emerge no vazio, nos re-
ferimos ao formato dessas experiéncias festivas. Somente um dos espagos
investigados (Velho Pietro) promove apenas ritmos identificados como

latino-americanos; e apenas um deles (Sol y Sombra) protagoniza esses

® Haraway (2021) trabalha, assim como Latour, a relagdo ¢ as priticas interativas como pontapé para a
analise do “social”. Consideram que a re]agio ¢ a menor unidade de andlise possfvel (num processo que
abarca os actantes e tecnologias, seres vivos, humanos e nio humanos). Com “menor unidade de andlise”
nio significa dizer que a dimensio local significa “pequeno” ou “inapto a viajar”. Dessa forma, ambos os
autores trabalham com a ideia de sistemas, redes de relacio que impdem a revisiao ou o retrabalho em
cima das categorias num movimento de tor¢io e dobras — movimento vital para a Haraway em tempos
de urgéncia.

9 Com ambiéncia buscamos ressaltar a “;1mbientag{10 da atualidade urbana, ver nas particu]aridndes e
nos elementos dispares sinais disseminados no espaco ¢ que constituem uma ecologia visual para recon-
ﬁgurar a cidade do presente. Localizar os sinais, ]';'1 ndo na concepgdo corrente da representacdo, mas sim
a0 enfatizar as condig()es de possibilidade oferecidas pel:l vitalidade urbana, pelu multiplicidnde do real.
Trata-se aqui de uma constitui¢ao cpistémicu da cidade, de um conhecimento comum do mundo vivido
¢, por conscguinte, de uma “cidade-logia”, ¢ jd ndo de uma simples sociologia da cidade (La Rocca, 2018,

p. 164).
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ritmos na programacio musical, mas, ainda assim, promovem shows e
festas com outras musicalidades. Nos demais espacos, as festas e shows de
musica latina ora acontecem em determinado dia da semana, ora estio

costuradas com outras atracdes dentro das festas.

Num primeiro momento so produziamos festas e shows de
musica latina nio brasileira (no Sol y Sombra). Apenas ritmos
como bachata, salsa e reggacton. Hoje nos temos cineclube as
tergas. As quartas temos bandas que misturam musica lati-
na com brasilidades. As quintas temos o rap. As sextas temos
uma programacio fixa de salsa. N6s entendemos que precisa-
mos explorar as brasilidades ou misturar as referéncias brasi-

10

leiras na programacao. Afinal, o Brasil ¢ latino.

No Mundo Pensante nds temos varios eventos por semana.
A gente busca nio repetir as pessoas e géneros musicais na
mesma semana. Entio se no sabado nds realizamos uma festa
do tema tropicalidades, na sexta nds teremos uma noite de
musica latina. E isso acontece, as vezes, na mesma noite. On-
tem nos tivemos um show de uma banda portuguesa com um
cantor angolano. Depois do show, comecou o set do DJ Nuts
com brasilidades e, ao final, outro set com as promessas da

musica pop internacional.”

A nio aleatoriedade, por sua vez, refere-se a observacio de que algu-
mas bandas, musicos e produtores de musica latina que acompanhamos
no Bixiga estdo presentes em redes de producio cultural mais amplas,
isto ¢, nao assentadas em determinado género musical. A entrada desses
actantes em casas de shows e festas na regido, portanto, sinaliza proces-
sos de agregacio anteriores. Em entrevista, Barbara Rodrigues, professo-

ra de salsa, explica sua atua¢io nas noites latinas na Funilaria:

© Entrevista concedida por Pedro Pereira, idealizador, socio e produtor culeural do bar Sol y Sombra,
no dia 10/04/2024.
" Entrevista concedida por Paulo Papaleo, idealizador, socio ¢ produtor cultural da casa de shows Mundo

Pensante, no dia 02/04/2024.
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Nos frequentavamos a Funilaria para ouvir samba. Os produ-
tores sabiam que ¢ramos dancarinas ¢ professoras de salsa ¢
que frequentavamos espacos como esses. Quando as noites la-
tinas comegaram, eles nos convidaram para realizar as aulas de
danca. Nesse espaco que nio ¢ especifico de salsa eu aproveito
para apresentar a danga para pessoas que sdo fora do meio e
também para tentar trazer as pessoas da danca de salao, que ¢
uma bolha, para um espaco mais alternativo. Comecar a mes-

clar a questido do ensino e da performance com a festa.”

Ao afirmar que a musica latina no Bixiga ndo emerge no vazio (ou
seja, mantém uma relacio dialogada com as dinamicas musicais no terri-
torio) e nio ¢ aleatoria (pois ¢ mediada por associacoes anteriores) bus-
camos construir a argumentacio de que 0 movimento de aproximacio de
actantes da musica latina no Bixiga ¢ conduzido pelas redes de producio
cultural indcpcndcnte e,em alguma medida, pcla ambiéncia ativista ges-
tada no territorio.

Nesta se¢do buscamos investigar de que forma a aproximagio dos
grupos de producio musical latina tanto compde ativismos” politicos
preexistentes no territdrio quanto agenciam novos questionamentos po-
liticos e de cidadania. Partimos da ideia latouriana de que as interagoes
sao codeterminantes, ou seja, acionam novas posicoes de mediagio na
rede. Isso signiﬁca dizer que, quando bandas de musica latina comeg¢am
a tocar no Bixiga, transformam-se tanto as bandas — no sentido do reper-
torio, musicalidade e performance — quanto a prépria territorialidade
¢ seus actantes — na organizacio espacial ¢ do pablico — como parte da

codeterminancia do ecossistema associativo.

N(/)S procuramos ter repertérios diferentes para espagos dl’

ferentes. Nos tocamos em festas ¢ baladas como no Mundo

** Entrevista concedida por Barbara Rodrigues, professora de dancas latinas, no dia 20/03/2024.

% A nogao de ativismo remete as acoes polfticas 1igndas a causas diversas ¢ menos institucionalizadas, sob
a forma de zlrticula&s‘()cs em rede de coletivos, horizontais, plurais ede organiza¢io reticular que sugerem
engajamentos dotados de politizagio que podem envolver a arte, a cultura, o sensivel ¢ o corporal, reno-

vando os sentidos do fazer politico (Di Giovanni, 2015).
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Pensante e na Funilaria. Nesses espacos, a galera curte o regga-
cton, a cumbia ou mesmo o pop latino. Fazemos também fes-
ras temaricas de baile de salsa e da musica cubana. Entio, sio
repertorios mais especificos para baile. Musicas mais rapidas,
pouco espaco entre as musicas, pouco falatorio entre as mu-
sicas. Ir direto ao ponto para a galera dancar. E nos tocamos
também em espagos que privilegiam o show, como a Casa de
Francisca, o Blue Note ¢ 0 Bona, onde o publico fica sentado
a luz baixa. Nesses espacos nos mesclamos musicas com uma
intensidade mais alta ¢ uma intensidade mais baixa. Falamos
sobre as musicas no intervalo etc. A banda tenta entiao dar
conta dos diferentes espagos e diferentes pablicos.'

Ha 15 anos atras percebia que nio havia espaco fisico ¢ nem
empirico para musica cantada em espanhol. Ou talvez hou-
vesse a questao da Macarena, uma musica muito caricata que
era o que chamavam de musica latina. Nos ultimos anos, vejo
que tem pessoas mais disponl/vcis a ouvir musica em espanho],
conhecer culturas. Vejo que as casas estdo contratando mais
musicos e bandas de musica latina. Quando falo “larina” nao
estou pensando apenas em musica centro-americana. O coco,
o maracatu também sio musicas latinas. O samba argentino, a
cueca chilena, o candombe uruguaio. Temos muitas manifes-
tacoes da musica latina. Hoje vocé vai numa festa de musica
latina em espacos alternativos, por exemplo, e voce vai escutar
reggacton, trap ¢ algumas cumbias. Tocara mais isso do que
apenas salsa, que ¢ o que se conhece mais como musica latina.
O reggacton que tem bombado nessas festas tem uma historia
¢ uma musicalidade muito aproximada com o funk. E aif tem
as misturas: cumbia com reggacton, reggacton com funk ou

reggaeton com arroxa.”

“ Entrevista concedida por Paulo Papaleo, idealizador, sdcio e produtor cultural da casa de shows Mundo
Pensante, no dia 02/04/2024.
5 Entrevista concedida por Renata Espoz, cantora e musicista chilena que integra diversos projetos de

musica latina, no dia 02/04/2024.
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Para Latour (2012), no jogo de interacdes da rede — neste caso festiva
16

¢ musical no Bixiga — ha sempre uma indugio ;na medida em que alguns
mediadores induzem outros a fazerem; e uma tradugﬁo/ translagﬁo‘7 que
modifica os actantes envolvidos. Ao investigar a emergéncia da musica
latina no territorio, percebemos que 0s Processos de indug:lo e tradu(;io
que conduzem a aproximacio dos actantes festivos (donos das casas, pro-
dutores, musicos e frequentadores) sio mediados por uma arquitetura
especifica das territorialidades festivas no Bixiga. Sugerimos, portanto,
que a espacialidade do Bixiga se articula como um actante que produz
mediag¢des na rede de producio cultural®. Trata-se de espacialidades que,
pelo acimulo de experiéncias musicais no territorio, compdem uma per-
cepg¢io/disposicio mutua de que a fruicio musical e festiva pode se ar-
ticular na forma de ativismo, como espacos de visibilidade para grupos

vulneraveis e de experimentagio musical.

“ A'inducdo ¢ uma caracteristica da mediacio que diz respeito a uma capacidade de um actante inserir
em outro um poder de agéncia que ele até entdo nio tinha, alterando seu funcionamento. Geralmente a
entrada de um modo de agir em um actante ¢ fruto de um trabalho de outro actante, que intencional-
mente pretende recrutar os demais, tendo em vista objetivos de seu interesse. Essa caracteristica coloca
a mediagio como uma agio complexa de inscri¢des de modos de agir, isto ¢, como uma agio de gerencia-
mento das agéncias dos outros.

7 Aideia de tradugio aparece muitas vezes como sindénimo de mediagdo na obra de Latour. Nota-se que
a escolha da palavra “traducio” ou “translacao”, contudo, ressalta o efeito espraiado das associacoes na
medida em que uma conexio “transporta transformagoes” (2012, p. 160) ou mesmo para qualificar com
maior acuidade o fato de uma relacio “que nio transporta causalidade, mas ainda assim induz mediado-
res A coexisténcia” (2012, p. 160): “Para designar essa coisa que nio ¢ nem um ator entre muitos nem uma
for¢a por tras de todos os atores transportados por meio deles, mas uma conexio que transporta, por
assim dizer, transformacdes, usamos a palavra traducao” (Latour, 2012 p. 159).

% Ressaltamos a relevincia das espacialidndes na contempomneidade, a partir do terceiro mapa das
mcdiugécs de Martin Barbero intitulado “Mutag¢oes Comunicativas e Culturais”. Neste, o autor substitui
as mediacoes bdsicas (I6gicas de producio, recepcio, matrizes culturais ¢ formatos industriais) pelas
tempomlidades ¢ espacialidades (na vertical) e mobilidades e fluxos (na horizontal) (Lopes, 2018).
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Figuras 8 e 9 — Divulgacio de shows e festas

redomabixiga No domingo, dia 21 de abril, a partir das
18h a Redoma recebe o El Caribefunk! f*

Uma exploséo de misica afro-caribenha com funk,
diretamente de Cartagena-Colombia para Sdo Paulo.

Em 2020, foram indicados ao Grammy Latino na categoria
melhor dlbum de fus&o tropical com ‘Energia para Regal'.

E para garantir a vibe certa, o Coletivo El Espeluque - La
Reina comanda a discotecagem!

Garanta ja seu ingresso antecipado na bio e vem com a
gente!

batangaicia ¢ Havana feat. Sp Préxima Sexta Feira no
@redomabixiga

¥ Show de Batanga + @losseisdelsur e @djruero

B Ingressos ja a venda, veja o link na BIO. Compre
Antecipado que & mais Barato

#Batanga & Cia é uma agrupag@o multicultural e
polirritmica, recria num repertdrio autoral, os bailes Funk
da Havana dos anos 70, apresenta uma nova proposta,
musicalidade e definigdo a chamada Musica Latina.

Fonte: Instagram @batangaicia ¢ @redomabixiga

Argumentamos que essa inducdo se vincula as territorialidades fes-
tivas amadurecidas no territdrio que mantém vinculos transterritoriais
na cidade. Trata-se de donos de espacos de musica, coletivos culturais e
movimentos sociais que atuam na regiao ¢ fora dela ¢ que, a0 manter uma
forma espraiada de atuacdo na cidade, transformam-se em indutores im-

portantes nos processos de territorializagéo das cenas musicais no Bixiga.
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Figuras 10 e 11 — Festas e Movimentos Sociais

solysombrabar : g solysombrabar com outras 3 pessoas
W Atelié do Bixiga . . Atelié do Bixiga

ANIVERSARIO DA OCUPACAO DOM PAULD EVARISTO ARNS

MLB & SYS CONVIDAM

SOUTO MC

+ VENDA DE LIVROS, FLASH TATTOO E FEIRA CULTURAL

SET BMR L L E. | UL CONSELRERD RAMAL, 545

Fonte: Instagram @solysombra

Com isso, ndo queremos inferir a producio de consensos na forma
de atuagio politica ou mesmo a determinacio de um modelo rigido de
atuacio cultural no territério. Propor que as espacialidades ativistas sdo
indutoras nio significa, portanto, que nio haja rachas ¢ disputas entre os
actantes da rede de producio cultural. Num caminho contrario, destaca-
mos que ha um “ela” ativista nio pacifico — mediado pela terricorialidade
— que conduz as aproximacdes entre certos actantes. Ao estabelecer novas
associacdes — neste caso com a entrada de artistas e produtores de musica
latina — as posicoes dos actantes se transformam. Na pratica, o que obser-
vamos ¢ que a entrada de musicos, bandas e bares latinos traduz os valores
mediados pelas territorialidades, mas também, a0 mesmo tempo, traduz
0 préprio ativismo da rede festiva no territdrio. Ou seja, ¢ transformada
e, a0 mesmo tempo, transforma a forma das territorialidades.

Organizamos a seguir aspectos que participam desse processo de co-
determinancia. Sio eles: a emergéncia da questao do trabalho migrante,
a disputa no entorno da historia dos fluxos migratorios no Bixiga ¢ a

Promoc¢ao das identiﬁcagées latino-americanas.
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Em observacio e entrevistas realizadas na casa de shows e festas Sol
y Sombra, notamos que a producio cultural “latina” ¢ realizada nio ape-
nas a partir da estética sonora, mas também no plano ético do trabalho.
Pedro Pereira, idealizador do espago, ressalta a relevancia material da
casa ao pontuar que ela gera renda direta para 30 familias migrantes em
Sdo Paulo, a partir de trabalhos de cozinha, téenica de som, limpeza,

decoracio, bartender e atendimento.

Quanto mais casas latinas ou noites de musica latina, melhor.
Porque vai gerar renda ¢ emprego para os imigrantes, para o
musico, para a cozinheira. Gera a questio do emprego ¢ gera a
questio da pessoa se sentir em casa. As vezes, durante a aber-
tura do bar, estamos todos nos enxugando os copos, varrendo
o bar ¢ estamos cantarolando uma musica. Percebo que para as
pessoas imigrantes a musica tem o poder de vocé estar em um
lugar que ndo ¢ o seu de origem ¢ te remeter a uma memoria.
Tem o poder de abragar. Um abraco cultural talvez que nio
¢ visivel, mas que mantém a pessoa acolhida. E ai a barreira
linguistica ultrapassa. E eu acho que a gente entrega isso com

maestria.”

A questao do acolhimento das populagées migrantes a partir da pro-
mog¢io de cenas musicais latina ¢ identificada pelos actantes nao apenas
como forma de operacionalizar a cadeia produtiva dos eventos, mas acio-
na fissuras do imaginario do territério. Ao indagar produtores e musicos
sobre a poss{vel sinergia entre a musica latina e o Bixiga, ¢ mencionada

repetidas vezes a historia do bairro com a populagﬁo migrante.

Tem todas as classes sociais morando no Bixiga. Desde os cor-
ticos, onde varias familias moram, até apartamentos de 400
m’. Isso na mesma quadra. E inevitavel trabalhar com cultura
aqui ¢ ndo ter consciéncia de classe [...]. A propria histéria do

bairro, que ¢ conhecido pela migracio italiana, ¢ na verdade

9 Entrevista concedida por Pedro Pereira, idealizador, socio ¢ produtor cultural do bar Sol y Sombra,
no dia 10/04/2024.
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uma mistura de migracoes ¢ de violagdes tambem. No Bixiga
foi formado o primeiro quilombo da cidade, nds temos tam-
bém nos anos 8o a migracdo nordestina. Entdo ¢ algo inevita-

Vel nao pensar nessas questées que estao 125. no pZLSSZ{dO, mas

20

que a gente percebe hoje.

O Bixiga nio ¢ ou nunca foi um bairro so dos italianos. O
primeiro quilombo que houve em Sio Paulo foi no Bixiga. A
Vai-Vai (escola de samba da regido) da muitas mostras disso.
A populagio negra aqui ¢ muito grande. Entio, o Bixiga nao ¢
um bairro de italianos. E um bairro de migrantes de todos os
lados. Do povo preto, do povo nordestino. Entao acho que esse
resgate que a gente faz latino-americano, a gente pode fazer
também das migracoes brasileiras.”

Interessante notar a relagio promovida entre a ressignificacio da
historia dos fluxos popu]acionais naregiao ¢ a emergéncia de cenas mu-
sicais latinas. Entendemos que as festas sio momentos do sentir-comum
¢ podem estabelecer, em fungio de ser uma pratica fortemente envol-
vida com o senso de comunidade, dissensualidades* que se diferem do
que esta posto nas partilhas “hegemonicas” (Ranciere, 2009) do que ¢
comum, podendo fissurar a construgao do imaginz’trio da regido. Isso sig-
nifica dizer que, em alguma medida, a emergencia de um circuito de
musica latina aciona agenciamentos migrantes do passado, de modo a
tensionar a identifica¢io hegemonica da regido como “italiana”.

As dissensualidades podem ser notadas também na forma de nomea-

~ . Io. . . ~
G40 dO terricorio latmo—amerlcano. E comum que os actantes dessas cenas

* Entrevista concedida por Paulo Papaleo, idealizador, socio e produtor cultural da casa de shows Mundo
Pensante, no dia 02/04/2024.

* Entrevista concedida por Pedro Pereira, idealizador, socio ¢ produtor cultural do bar Sol y Sombra,
no dia 10/04/2024.

2 A partir de Ranciere (2009), entendemos que os dissensos emergem no momento em que sujeitos
considerados invisiveis em determinada comunidade tornam-se visiveis ao se pronunciarem sobre temas
comuns da vida social. O dissenso ¢ um conflito capaz de mobilizar comunidades de parti]hus éticas ¢
estéticas que abalam as certezas partilhadas, explicitando, assim, fissuras ¢ brechas do corpo social per-

cebido como fixo e imutavel.



mencionem o termo “Abya Yala” para se referir a América: “Eu me relacio-
no com muitas pessoas migrantes da América Latina. Sinto que a cumbia,
que se espalhou quase que de forma completa na America, ¢ uma forma de
juncdo para todos nos que habitamos a Abya Yala”» “Abya Yala” ¢ o ter-
mo que as organiza¢des ¢ institui¢des de povos indigenas adotaram para
se referir ao continente americano, de acordo com o documento Povos
Indigenas nas Americas, publicado em 2017 pela Comissao Economica para
a America Latina ¢ o Caribe (Cepal). De acordo com o documento, “Abya
Yala” ¢ 0 nome dado ao continente pelo povo Kuna (também conhecido
como Guna ou Cuna), originario do Panama ¢ da Colombia, antes da

chegada de Cristovao Colombo e dos europeus no século XV.

Figura 12 — Festas Bayla Yala
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Fonte: Instagram @solysombra

Os dissensos em relagio aos imaginarios dos territorios participam

tanto das reflexdes locais (no questionamento do apagamento dos fluxos

* Entrevista concedida por Renata Espoz, cantora ¢ musicista chilena que integra diversos projetos de
musica latina, no dia 02/04/2024.
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diasporicos e migratorios no Bixiga) quanto em escala global local (a par-
tir da integracao latino-americana). As fissuras dos limites territoriais
sdao identificadas de forma recorrente a partir das estéticas musicais. E
comum que os entrevistados mencionem a musica como experiéncia es-

tética fundamencal paraa dissolugﬁo de aparentes limites:

De certa forma eu me sinto um conduto que estd levando algo
que as pessoas ja conhecem. Porque eu nio acho que seja se-
parado. Eu sei que existe a barreira da lingua. Ja existiu mais,
na verdade. Eu sei que o Brasil ¢ muito grande ¢ que as vezes
fica dificil olhar para fora, para a vizinhanca. Mas, se voce vai
para o Norte do Brasil, vocé encontra ritmos muito parecidos
com a cumbia. A forma que o brasileiro vivencia o forrd, por
exemplo, ¢ bem parecida com a forma com que a cumbia ¢

. . ! /. . P
VlVCﬂClada ¢m outros paises da America Latina.®

Me sinto como uma ponte entre uma cultura musical, por
exemplo da musica cubana, com algo que permite a criacio.
Essa ¢ uma forma que faz com que eu nio me aliene de ser
um sujeito historico. Existe algo das musicas feitas em luga-
res onde aconteceram didsporas, sobretudo africanas, onde o
Titmo se Cntrc]aga com 0s outros ritmos musicais, uma po]ir—
ritmia. O que consegue deixar tudo junto ¢ a percussividade,
que ¢ muito brasileira. Para quem nido conhece nada do que
estamos tocando isso surge quase que como uma provocacio.”
A percussividade do candomblé, por exemplo, tem ligagio di-
reta com o son cubano. A cuica, o tantan, a capoeira estio pre-
sentes na rumba, na batanga. A ritmica do funk, do maracatu,
¢ muito proxima do que escutei nos bailes cubanos nos anos
70. Viemos todos do mesmo barco e formamos um palenque

26

(quilombo).

* Entrevista concedida por Renata Espoz, cantora ¢ musicista chilena que integra diversos projetos de
musica latina, no dia 02/04/2024.

» Entrevista concedida por Daniel Baratna, cantor e direcor musical da banda Quimbard, no dia
15/03/2024.

* Entrevista concedida por Pedro Bandeira, musico cubano ¢ idealizador da banda Batanga, no dia
02/04/2024.



O palimpsesto de territorialidades festivas com acento ativista no
Bixiga, a0 mesmo tempo em que ¢ indutor relevante no processo de tra-
du(;ﬁo da atuacao dos musicos e bandas latinas — na inclusio de ritmos
como a cumbia e o reggacton, na ambiéncia festiva com DJs e publico
variado —, também transforma-se no ato da mediagio, pois assimila as
questdes migrantes, fissura o imagindrio do territorio e busca, a partir
da experiéncia festivo-musical, o reconhecimento das identiﬁcagées la-
tino-americanas e a musicalidade brasileira que antes ndo participavam
da fruicdo artivista.

A festa e musica, assim, para aléem de seus aspectos estéticos, mostra-
-se como elemento importante nas didsporas da atualidade, coadunando
questdes de agéncia, mediagio e trocas interculturais (Canclini, 2007).
Entendemos, a partir de Appadurai (2004), que as dinamicas migran-
tes, bem como a movimentacio da cena latina na cidade, encaminham
a produgﬁo de localidades, nas quais fluxos globais e locais negociam
sentidos. As “esferas publicas de diaspora” (Appadurai, 2004), repletas
de sentidos, conteddos e disputas politicas, estdo presentes na produgio
de novas realidades que fazem cruzar etmopaisagens e mediapaisagens
diversas, disjuntivas e conflitantes (Appadurai, 2004), as quais exercem
efeitos signiﬁcativos na imaginacao global e nas formas de interagao com

as territorialidades festivas ja existentes.

As musicalidades latinas -
uma nocao de latinidade expandida

Dentro da mirtade de culturas e sentidos da latinidade na cena/
circuito analisada, ¢ poss{vel perceber préticas musicais mais eletroni-
cas, realizadas por DJs em festas especificas ¢ mesmo antes e depois dos
shows com musica ao vivo. Entre esses ritmos dancantes e festivos ele-
tronicos, temos reggaeton, cumbia, chicha peruana, timba, dewbom e
trap mesclados com afrobeats, em algumas festas. Uma rede de DJs, pro-

dutores e dangarinas/nos tem impulsionado e visibilizado/audibilizado a
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cena latina” ligada ao eletrénico na cidade em locais mais alternativos ou
underground, ressaltando as liberdades do corpo e da pluralidade de ge-
neros e sexualidades como instigante forma de resisténcia.*® Ressalte-se o
Espaco Cria, também no Bixiga, aberto em setembro de 2023, e que retne
em suas noites diversos estilos musicais, desde rap e trap, passando pelo
dewbom e dancehall jamaicanos, até carimbo e demais ritmos paraenses
e amazonicos.>

Nos deteremos aqui na musicalidade latina expressa nas apresen-
tacoes de musica ao vivo. Chama-nos a aten¢io a presenca da cumbia
nesse circuito emergente analisado. Vale destacar que este, como qual-
quer outro género musical, ¢ uma constru¢io social que abarca estéticas,
identidades, interesses mercadologicos e discursos (Ochoa, 2016; Silba,
2018; Fernandez ’Oeste; Vila, 2013). Ja ¢ consenso afirmar que o estilo/
ritmo/danca tem origem no Caribe colombiano ¢ panamenho, baseado
nos elementos negros ¢ indigenas. A partir dos anos 1940, ja em formato
discografico/comercial, se expandiu e foi apropriado em todos os paises
da América Latina hispﬁnica, sendo um dos mais popu]ares do subcon-
tinente. Mas ganhou roupagens locais em cada pais, sendo mais ligado
ao rock, psicodelia e huayno no Peru, com a cumbia-chicha; trazendo
OULTOs instrumentos como protagonistas em 1ugar do tradicional gliiro;
incluindo elementos eletrénicos, como na cumbia argentina contempo-
rinea; ou ainda a tecnocumbia e a cumbia sonidera, mais lenta e articu-
lada aos sonideros no norte do México. Assim, mais do que uma busca
por defini¢ao de origens ou de caracteristicas essenciais, encaramos a
cumbia exatamente pelas suas mobilidades, adaptagées ¢ recriagoes nos

tempos € Nos espagos.

7 Uma reflexio sobre esta rede ligada aos DJs ¢ festas dentro da cena/circuito latino merecera analise
€m outro artigo.

% Algumas dessas festas sao: Calefagio Tropicaos, Subete!, Bayla Yala, Macumbia, Viva La Pachanga,
B()got;’l, Bailinho Ay Amor!, Chingona la Fiesta, Baile da Sudaca, Night_\j do Norte, Maniva, Blaze, Cria-
tura, entre outras.

* Disponivel em: hteps://www.instagram.com/cria_or1/. Acesso em: 30 abr. 2024.
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No Bixiga, a cumbia ¢ presenca marcante em locais como Sol y
Sombra, Redoma e também nas duas edi¢des do Cumbia Fest (festival
de cumbia) ocorridas no Centro Cultural Afrika. Bandas como Bazuros,
La Guacamaya e El Cartel Cumbia se apresentaram nessas edi¢des com
estilos variados do género: mesclas de elementos circenses ou de fan-
farras com forte presenca de mertais; roupagens da cumbia argentina; e
ainda elementos de africanidade nos tambores ligados a cumbia colom-
biana. Também no Sol y Sombra, ocorreu em 2023 uma semana dedicada
a ensaios abertos de bandas latino-americanas, na qual apresentou-se o
grupo Sensacion Latina, cujos integrantes sao0 peruanos ¢ performaram
um estilo de cumbia marcado e protagonizado pelas guitarras elécricas,
como na cumbia-chicha, prépria do Peru. Ja o grupo La Guacamaya, que
se apresenta em varios eventos ¢ locais deste circuito/cena — como tam-
bém na rede SESC (Servico Social do Comercio) e em casas de shows
como Casa de Francisca —, traz uma sonoridade elaborada a partir de
uma mescla de elementos da cumbia argentina, percussio e do giiiro
(tocado pela vocalista chilena Renata Espoz), como também sublinha
a presenca dos metais, em performances bastante teatrais. Muitos dos
integrantes da banda pertencem também a Cumbia Calavera®* (que se
intitula como “grupo latinoamericanista de cumbia”), que faz releituras
instrumentais de classicos do género, reunindo migrantes e brasileiros
em performances festivas que trazem elementos de fanfarras (sopro e
percussdo), circo, carnaval das ruas e iconografia da Fiesta de los Muer-

tos do México.

* Disponivel em: hteps://www.facebook.com/cumbiacalavera/?_rdr. Acesso em: 30 abr. 2024.
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Figura 13 — Grupo La Guacamaya Figura 14 — Cumbia Calavera

Cumbia
Calavera

Sabado 16 - as 19h

Fonte: Acervo das autoras Fonte: Facebook Cumbia Calavera

Como genero que se transforma e interpela diferentes identidades e
Subjetividades nas muirtas localidades latino-americanas (Blanco Arbole-
da, 2008), as diversas cumbias performadas na regido do Bixiga tambem
constroem sentidos variados. Aqui, ela ¢ acionada como musicalidade
“latina” e, portanto, como um “outro”; porém, suas praticas evidenciam
uma busca para que seja mesclada com ritmos brasileiros reconheciveis
para o publico nio familiarizado. Alguns dos artistas com os quais con-
versamos entendem e salientam a musica que fazem como sendo proxima
de muitos estilos populares do Brasil, permitindo perceber tracos de ati-
vismos a0 construirem uma espécie de gramética ativista comum deste
circuito/cena, revelada no trabalho de aproximacio e reconhecimento do
Brasil como latino, salientando menos a diferenca e mais as identidades e
confluencias. Isso se mostra, a0 menos em parte, distinto do que se via na
cena/circuito latina ha dez anos na regiao da Vila Madalena, em que esses
sentidos de aproximacio apenas eram esbocados (Pereira; Herschmann,
2018), predominando a afirmacio da diferenca e da alteridade.

Outras sonoridades que nos chamam a atencdo nessa emergente
cena/circuito latina sdo aquelas oriundas ou associadas a Cuba. Ha ban-

das como Quimbara (liderada por um brasileiro e contando com cuba-
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nos ¢ colombianos em sua formacio), que se apresenta na casa de shows
Blue Note, como também as quartas-feiras na Funilaria do Bixiga; eles
trazem um repertério que inclui cangoes do album Buena Vista Social
Club, son cubano e salsas ¢ cumbias mais classicas. Ja o grupo A lo Cuba-
no, integrado por migrantes da ilha, se apresenta no circuito salseiro de
danca da cidade, executando primordialmente esse estilo musical. E ha
grupos como o Batanga e Cia, integrado por cubanos, colombiano e bra-
sileira sob a 1ideranga de Pedro Bandera, um experiente artista cubano
que vive no Brasil ha 20 anos; ele ¢ também o responsavel pela difusora
cultural Havana 6463, sobre a qual ja fizemos mencio.

Vale refletir sobre aspectos da musica dangante cubana para me-
lhor compreender as préticas musicais do grupo Batanga. Robin Moore
(2006) aponta que o periodo pos-revolucionario em Cuba foi marcado
por um desinvestimento do Estado na musica dancante ¢ de entreteni-
mento, principalmente a partir do final dos anos 1960. Em meio a isso,
musicos em contato com noticias ¢ acontecimentos de fora da ilha, seja
por viagens, seja por sintonizarem as ondas curtas das radios da Florida
¢ de Miami, acabaram absorvendo e incorporando outras estilos e ritmos
(como jazz, rock, funk, bossa nova e outros) ao seu trabalho, algo que
comecou a se mostrar no inicio da década de 1970 em grupos como Los
Van Van e Irakere. Ainda que nio se apresentassem nos mais prestigio-
SOS € legitimados espacos de musica de Cuba, circulavam em locais mais
alternativos da pulsante noite havanera, mesclando rock com percussio
e pontos de santeria, jazz, rumba e son cubano, e criando ritmos novos
como o songo. Como afirma Pedro Bandera, artistas de Nova York como
os integrantes da Fania All Stars (entre outros estrangeiros) iam a Cuba
nos anos 1970 ¢ imaginavam que encontrariam — numa ilha comunista —

! I .
“caras que sO estavam tocando musica russa’.

os principais artistas sairam da ilha e eles [da Fania All Stars]
se impressionaram com o caldeirdo de ritmos, tipo songo, sal-
sa, son, que estava bombando; tinha uma noite alternativa que
nio se conhece... O turista quando vai a Cuba, ele ndo tem

esse acesso; ou ele vai aos grandes shows de sala de concertos
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ou ele fica na zona mais turistica. Mas essa mais alternativa...
Sempre me chamou muito a atenc¢io que, com toda a situacio
do socialismo, de censura de entrada de informacio, os musi-
cos ¢ os artistas em Cuba de forma geral sempre foram muito
informados... vocé sabia o que estava acontecendo no mundo
e Cuba tinha uma noite de afro-funk, de coisas que estavam
acontecendo [nos anos 1970]. Entdo af a gente tem um [grupol
[raquere, que comega a experimentar com clementos da mu-
sica eletrénica, com teclado com guitarra e com 0s tambores
batd. E a gente tem o inicio dos Van Van, que vem de Juan
Formell, um roqueiro fanitico nos Beatles... e que dizia: “como
que eu posso levar essa guitarra com esse rock para o cubano?”
foi tudo pro funk, foi tudo funkeado.

O que se percebe ¢ que havia uma rica ¢ diversa musicalidade em
Cuba nos anos 1970, na qual incorporar influéncias estrangeiras repre-
sentava uma forma de elaborar composi¢des com sentidos modernos,
cosmopolitas, dangantes e subversivos, valendo-se tambeém das tradicio-
nais ritmicas da percussao cubana. A tendéncia a experimentacao parece
ser a marca desse periodo dentro da musica dangante cubana pos-revo-
lucionaria, evidenciando o COTpoO € a danga como lugar das insubordina-
coes possiveis (Rodriguez, 2005; Moore, 2006).

O grupo Batanga e Cia. surgiu em 2014 com artistas cubanos e brasi-
leiros buscando construir uma sonoridade ligada ao ritmo batanga (cria-
do pelo musico cubano Bebo Valdéz), surgido em Cuba nos anos 1940/50,
mas que acabou obscurecido pelo mambo, predominante na ¢poca, exe-
cutado pelas grandes orquestras. Nas performances do grupo, estavam
presentes “batangas, danzon, tcha-tcha-tcha, um pouco mais careta”,
como sugere Pedro. Tudo isso na procura — segundo eles proprios — de
nao serem um grupo que toca salsa — considerado um “lugar-comum” nas

expressoes latinas na cidade ¢ no mundo?® — ou ainda que usa a cang¢do

¥ De acordo com Quintero-Rivera (1998), a salsa nio é propriamente um géncro musical, mas um movi-
mento que agrega caracteristicas e estilos de executar musica, sendo na atualidade comum para designar

muitas das musicalidades afrolatinas no mundo inteiro sob essa rubrica.
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“Chan Chan” e demais musicas associadas ao Buena Vista Social Club em
seu repertorio. O Batanga seguiu até 2019 realizando muitas apresenta-
coes ¢ gravando albuns; com a pandemia, interrompeu suas atividades,
retornando em 2023 com nova formacio (Pedro Bandera ¢ Alexis Armas
continuam) e uma proposta tamb¢m diversa, definindo-se como um con-
junto de “Afro Cuban Funk Jazz™

Batanga & Cia ¢ uma agrupag¢io multicultural e polirritmi-
ca, formada por musicos de Cuba, Colémbia ¢ Brasil, recria,
num repertorio autoral, os bailes Funk da Havana dos anos
70, interpretando congas, danzones, ¢ boleros, se valem do uso
de instrumentos da percussio afro-cubana como os Tambores
Bata, que misturados com pandeiro, e toques de songo, apre-
senta uma nova proposta, musicalidade e defini¢io a chamada
Musica Latina no Brasil »

a gente ta hoje entrando ¢ num momento em que a Banda
cresceu. Entio a gente tem uma outra instrumentagio [que] ja
nio ¢ mais tdo convencional como antigamente, que era sOa
flauta... entdo a gente fazia danzon, tcha tcha tcha, um pouco
careta n¢? Hoje a gente tem uma flautista que toca violoncelo,
¢ a gente tem um saxofonista que toca teclado. Entdo o grupo
consegue ir para outros elementos, de experimentar timbres,
de experimentar uma ritmica mais afro—pop—]atina, que sem-
pre existiu, mas foi pouco explorada. E o Iraquere ¢ uma gran-

de escola, Los Van Van sio uma grande escola.

Pedro Bandera afirma que a atmosfera da noite alternativa e sub-
versiva de Havana nos anos 1970 ¢ inspira¢io para o que fazem na atua-
lidade, asseverando que a “musica cubana tem muitas camadas”. Ao que
parece, a camada ou faceta escolhida pelo Batanga ¢ aquela, sem duvida,
ligada a uma musicalidade polirrl’tmica e diversa, como também mais

underground, subalterna e negra. As mudangas expressas hoje se devem

» Disponivel em: hetps://www.facebook.com/BatangaCia/. Acesso em: 1 maio 2024.
3 Entrevista concedida por Pedro Bandera, integrante do Batanga e Cia, em 18/04/2024.
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a presenca de novos instrumentistas ¢ a possibilidade de criagio de no-
vos timbres, como ele conta, mas nos chama a atencio a busca por uma
sonoridade que se mostra também mais ligada ao afro e ao pop, para
além do “latino”, o que parece esbogar novos e ampliados sentidos de la-
tinidade, articulados ao dangante, nao hegeménico e rebelde, expandido
esta no¢do para além dos ja reiterados esteredtipos ligados ao “tropical”
ou a nostalgia.

Mais ainda, essas escolhas estéticas parecem também mais conec-
tadas com as novas territorialidades da cidade em que atuam, como ja
aludimos na secio anterior. Perguntado sobre as relagdes dessa musica-
lidade com o territorio do Bixiga, Pedro salienta que o Bixiga se parece
muito com Havana: as casas antigas, as portinhas, certa deterioragﬁo, 0s
varais com roupas, as criangas na rua ¢ a forte presenca negra. Afirma
que o Batanga esta apresentando seu repertorio com novos arranjos ¢
tentando “trazer e recriar essa noite desses bailes funk cubanos; porque
eles ndo sio diferentes do Brasil, enquanto ritmo e enquanto [espaco da]
populacio preta”, salientando as dimensdes ¢tnico-raciais destas prati-

cas musicais.

estamos trazendo esse afro-funk cubano que as pessoas acham
que ¢ salsa [...] quando o show termina as pessoas falam assim:
“eu ndo conhecia isso”. Porque o que as pessoas conhecem ¢
um recorte; e no inicio a gente tinha aquela cobranga: “yoceés
nio tocam tal coisa”. Entdo a gente tem tido esse processo de

formacao de puiblico.

Este ultimo excerto da entrevista de Pedro sublinha o papel desses
artistas ¢ agentes culturais em selecionarem, dentro das “muitas cama-
das” da musicalidade cubana e latina, os elementos que querem ressaltar
¢ os que ndo querem reiterar, colocando-se como agentes ativos de suas
proprias (auto)representacdes, ¢ ainda trabalhando ¢ contribuindo na
formacio de publico para a cena/circuito que elaboram, na qual uma

latinidade mais dilatada ou expandida parece estar se edificando.
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Consideracdes finais

Buscamos compreender aspectos da emergente cena/circuito latina no
Bixiga, analisando alguns aspectos que se destacam. Para isso, foi impor-
tante perceber as confluéncias, rupturas, continuidades e diferencas entre
o que foi observado dez anos atras, entre as quais destacam-se: a (des)(re)
territorializagio da cena/circuito, que passou primordialmente da zona
oeste para o Bixiga (area central da Cidade); os sentidos poh/ticos e ativistas
envolvidos neste momento emergente; ¢ a ampliacio e diversidade de ato-
res envolvidos. E possivel perceber mais claramente um processo no qual os
grupos ¢ os sujeitos se valem de designacoes ou estereotipos, utilizando-os
como forma de autorrepresentacio e até subversio, tensionando binaris-
mos e desestabilizando categorias identitarias fixas (Aparicio, 1997).

O processo de reterritorializagio das cenas musicais latinas no Bi-
xiga encaminham o estudo das associacdes, entendendo estas como as
menores unidades de analise (Latour, 2012; Haraway, 2021). Com “menor
unidade de analise”, contudo, nido inferimos que esta seja “pequena” ou
“inapta a Viajar” (H:lraway, 2021, P. 22). A emergéncia de shows e festas
latinas no territorio demonstra que, neste processo de “viagem”, apre-
sentam-se transformagées mutuas (no imaginério do €spaco, nas musica-
lidades, nas performances e na comunicacio). A presenca do questiona-
mento sobre o processo migratério do bairro, a revisao da participacao
migrante na cadeia produtiva ¢ as hibridagées musicais sao pistas por
onde seguimos atentamente as dinamicas de media¢io comunicacional
desta cena/circuito musical por onde sdo acionados sentidos poh’ticos
da experiéncia urbana. Para nds, a ideia do “fim dos terricorios” (Badie,
1995) ou, de forma mais genérica, o enfraquecimento da dimensio espa-
cial na vida social exige, em contraponto, a investigacao de novas formas
de (re)territorializacio e as mediagoes comunicacionais inerentes a esses
processos. Insistir, portanto, em acompanhar as menores unidades asso-
ciativas, conforme sugere Haraway, ¢ sua aptidio em “viajar”.

No que diz respeito as musicalidades desta cena/circuito emergente

no Bixiga, o que se pode auscultar ¢ uma nocio de latinidade dilatada ou
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expandida em comparacio ao que se percebia ha alguns anos. Se nos anos
2010 havia uma predominfmcia de salsa no cixo sul (em locais como Rey
Castro e Azucar), um reggaeton mais comercial no eixo central e a pre-
ponderancia cubana no eixo oeste, no Bixiga se nota hoje uma significativa
presenca da cumbia de diferentes estilos e da mesclas, com instrumentacao
¢ repertorio diverso. Também ¢ notavel a presenca das festas que se mul-
tiplicam ¢ apresentam géneros e estilos eletronicos dancantes, tais como
variacoes do reggaeton, dancehall, dewbom, chicha, bachata, bem como
estilos amazonicos (brasileiros ou nao), também entendidos e assumidos
como latinos. Mais ainda, uma postura ativista ou artivista também se co-
loca com mais evidéncia nesta cena/circuito, visibilizando nacionalidades
diversas, presengas negras ¢ indigenas, géneros/estilos/ritmos menos cano-
nicos e generos ¢ sexualidades diversas elaborando praticas musicais-midi-

aticas urbanas que se afirmam em seus sentidos politicos.
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Inimigos do fim: apontamentos
sobre o circuito de afters no Recife

Gabriel Monteiro
Giovanna Carneiro
Heloise Barreiro
Jeder Janortti Jr.

Introdugao

Imaginar a musica a partir dos aglomerados urbanos ¢ um fazer que
permite pensar as cercanias da cidade, a transformacio de espacos em
lugares significativos e a coexistencia, nem sempre apaziguadora, de di-
ferentes cidades em uma so. Essa perspectiva pressupde tessituras que
articulam corporeidades, trajetos, espacialidades ¢ artefatos tecnolégicos
em praticas musicais que materializam as cidades acravés de ambiéncias
comunicacionais.

Deste modo, as corporeidades musicais que atravessam as cidades
s40 agenciamentos culturais que formam imaginﬁrios musicais e citadi-
nos. Aqui, nos valemos da categoria corporeidade como forma de alargar
os limites da ideia de involucro que normalmente esta associada a ideia
de corpo em sentido estrito. Assim, a articulagﬁo entre musica e cidade,
materializada em trajetos, pressupde corporeidades que surgem dos aco-
plamentos entre corpos humanos e nio humanos, transitos, lugares, dis-
positivos teenicos e possibilidades que vivencias musicais associadas ao
imaginario de cidade viabilizam para os corpos que habitam o universo
dos trajetos das cidades ditas musicais. Como bem sabemos, ha todo um
imaginario audiovisual ligado a corpos e ambienta¢des que tocam, dan-
cam e encenam diferentes categorizacdes, géneros musicais ¢ as cidades
dentro da cidade.

Em nossa perspectiva, nio estamos tratando somente da existéncia

de locais onde se partilha e se vive a musica, como também da ideia
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de trajeto como possibilidades de deslocamento, de partida e de che-
gadas a certos lugares, assim como de impedimentos ¢ confinamentos,
apontando para questdes que articulam, configuram e barram os entre-
lacamentos entre tecido urbano e musica. Somando-se a isso, pensamos
que as maneiras como as cidades moldam a musica, envolvendo poHticas
publicas de fomento cultural, transporte, lazer ¢ micropoliticas, criam
possibilidades de fazer vibrar musicalmente essas mesmas cidades. Neste
ponto, reconhecemos que trajeto, como deslocamento espago-temporal
através de percursos que fazem cidades, também ¢ parte do fazer da pes-
quisa aqui apresentada, na qual os caminhos de pesquisa acabam por se
entrelacar as tessituras dos trajetos enredados no centro do Recife abor-
dados neste artigo.

As encenacdes da musica na cidade sdo constituidas a partir de in-
teragdes que envolvem uma diversidade de plataformas, artefatos tec-
nologicos, atos de escutar/dancar musica nesses espagos, demarcacoes e
transitos a partir de agenciamentos comunicacionais. Por isso, propomos
pensar a ecologia da musica nas cidades através de ambientagdes, em que
ambientando ¢ ambientado sio dimensdes congruentes, interatuantes
na formagio de ecossistemas comunicacionais, ou seja, musica e pista
interatuam conjurando ideias de lugar que articulam transitoriedades e
imaginarios de cidade. Essas ambientacdes, forjadas nas argamassas entre
corpos e Calgadas, carne ¢ baile, conexdes digitais e vias urbanas, géneros
musicais e pistas, deslocamentos ¢ permanencia, estdo no cerne das am-
bientag()es comunicacionais abordadas neste texto.

A partir destas reflexdes consideramos importante reconhecer que
as interacoes entre cidade e musica também sio compostas de vias inter-
ditadas que devem ser levadas em conta nestas articulagées, pois possi-
bilitam percepgoes de outras conformagdes comunicacionais destas am-
bientacdes, tais como quais corporeidades podem fluir livremente pela
urbe, corpos que sao barrados, musicas que sao tocadas e/ou proibidas,
géneros musicais/sonoridades associadas ou descartadas em certos tra-
jetos e tessituras urbano-sonoras que ganham destaque ou nio, a partir

das lentes das politicas publicas. Esses enlacamentos apontam para mul-
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tiplas ambienta¢des comunicacionais que se sobrepdem, se articulam e
se anulam através de deslocamentos, derivas, invisibilidades, proibicoes
¢ pertengas a uma miriade de territorialidade ou multiterritorialidades
(Haesbaert, 2010) musicais, possibilitando a analise das dinamicas polis-
sémicas que envolvem os agrupamentos e suas interacoes sociais em tor-
no de experiéncias de cidade através de vivéncias musicais em tessituras
urbanas (Herschmann, 2019, p. 130).

Preparando nossa bagagem com as ferramentas de reflexio listadas
aqui, propomos um passeio pelo circuito dos afters e seus arredores nas
noites do Recife — ou Hellcife, alcunha utilizada por parte das/os habi-
tantes noturnos da cidade. Partimos do trajeto dos esquentas aos afters
situados no centro da cidade — iniciando pelo Pagode do Didi, atra-
vessando o Armazem do Campo, aportando na Casa Bacurau, IRAQ ¢

Provinha.

O que é, afinal, um after?

Aﬁcr ¢ um aposto de aftcr hours, cujos signiﬁcados principais podem
ser pensados a partir do que ficou conhecido como happy hour, congra-
camento apos o horario do trabalho em bares que foi notabilizado no
Brasil por estabelecimentos que oferecem descontos, principalmente nos
precos das bebidas, e que também remete a locais, em geral clandestinos,
que em alguns paises da Europa e da América do Norte fazem referén-
cia a lugares abertos apos a hora legal/oficial de permissio de venda de
bebidas alcoolicas. Assim, after ¢ uma festa apos um evento, e no Recife
—a cidade conhecida como “inimiga do fim” — essa cultura esta tio disse-
minada que se criou um verdadeiro circuito de varias possibilidades — o
aﬁer depois do aﬁcr, e depois outro. Para quem tem disposi(;ﬁo, é possfvel
passar at¢ 24h transitando entre bares, pagodes ¢ pistas de danca.

Assim como na maioria das grandes cidades brasileiras, em Recife
nio ha horario delimitado para o consumo noturno de bebidas alcoolicas
¢ horario de fechamento de casas noturnas. Por isso, o after passou a ser

uma nomeagao para estabelecimentos informais e festas que permitem
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a extensdo da noite, em que ¢ possivel ficar “at¢ de manha”, onde geral-
mente ha espagos para dangar/flertar, tentar a “tltima cartada da noite”
ou continuar a consumir alcool e substancias ditas ilegais. De certo que
isso ndo ¢ uma caracteristica singular do Recife, mas a0 mesmo tempo ¢
uma das saliéncias, as vezes obliterada, do reconhecimento informal da
capital pernambucana como Cidade da Musica.

A ausencia de legisla¢do em torno de horarios ou permissio de con-
SUmMo Nao signiﬁca que os chamados afr@rs sejam lugares que estejam fora
das dindmicas territoriais dos centros da cidade. Além da diferenciagio
entre quem pode estar no centro da cidade apos o encerramento das
atividades das linhas de transporte publico, estes lugares também estao
sujeitos a disputas em torno das leis de regulacio do som, auséncia de al-
varas de funcionamento, batidas policiais, poder aquisitivo que delimita
quem pode pagar pela entrada ou pode, de fato, estender o consumo de
bebidas alcdolicas durante a madrugada, comer (caso necessario) e dis-
por de transporte via aplicativo.

A ideia de after tem como pressuposto um antes, mesmo que
algumas pessoas ja se preparem para irem direto para o after, evitando
assim o famoso “queimar a largada”. Mas, como tudo ¢ dinamico, ¢ a pro-
pria ocupacio do centro também perpassa por interesses de marketing
privado e publico, hoje nem toda festa de danga do Recife segue a risca o
imagin:irio de que um aﬁcr vai até “altas horas”.

Essa dinimica, assim como o carnaval, parece demandar preparo fi-
sico ¢ mental para operar em niveis de exaustdo extremos, sem contar a
sujeicao a situagoes de desconforto e insalubridade. Contudo, parte dos
habitantes de Recife e de seus arredores tece, por meio dos afters, uma
relacio expansiva de espaco-tempo com a cidade. Assim como um evento
dd origem a uma sequéncia de afters, um cartdo-postal aponta para outras
paisagens que se encontram frequentemente fora do radar.

Por conseguinte, nosso intuito ¢ construir, por meio de uma ca-
ligrafia coletiva de pesquisa, um roteiro de configuracdes de territo-
rialidades sonico-musicais recifenses que por vezes sao tidas como

. . ! . . ~ . . A . . . .
“invisiveis”, e aqui sdo apreendidas como ambiencias comunicacionais
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que assumem importancia para a concep¢io de Recife como Cidade da
Mdsica, para além dos grandes festivais e dos eventos musicais situados

nas agendas oficiais.

Cidades Musicais/Cidades da Musica

Notar as relagdes entre limites e cercanias a partir da articulacio en-
tre musica e cidade ndo ¢ tarefa simples, pois cabe entender que a propria
emergéncia das cidades musicais nos puxa para caminhos habituais, que

acabam por se tornar sindnimos de acolhimento/pertencimento, afinal

[...] ha que se reconhecer também que a nomenclatura ‘cidades
musicais’ ganhou efetivamente mais notoriedade internacio-
nal (de fato vem se popularizando) a partir de 2004, quando
foi criado esse tipo de selo pela Unesco, para designar as cida-
des que apresentam uma produgio musical muito potente em
seu territorio (para localidades que teriam supostamente uma
‘vocagio regional’ para a musica (Fernandes; Herschmann,

20234, p. 31).

Esse reconhecimento nio diz s6 sobre frequentar espagos e tempo-
ralidades badaladas pelas agendas culturais, como o Carnaval ¢ grandes
festivais de musica, reiterando cartdes-postais e géneros musicais re-
conhecidos de forma institucional, apresentando-se no préoprio modo
como vivenciamos a ideia de cidade, forjada inicialmente na conjuncio
de pessoas que buscavam partilhar recursos, seguranca e prote¢io. Mes-
mo quando pensamos a cidade moderna a partir dos deslocamentos de
grandes contingentes de pessoas do campo para a urbe, a constitui¢io
dos cruzamentos que irdo tramar esses lugares ¢ parte de possibilidades
inscritas em existéncias do trivial, exclusdes, oportunidades, subjugo e
pertencimento.

Se para as pessoas que aportam nas cidades, como turistas e/ou pas-
santes, ou para aquelas que se encontram nos grandes eventos, ha uma

conexdo com a cidade ao estilo de um cartdo-postal, para quem vive o
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calendario dos trajetos comuns dos prazeres citadinos, a cidade musical ¢
arquitetada, principalmente nos finais de semana, pela vivéncia reiterada
da musica em pequenos espacos que acalentam, agenciando encontros e
prazeres que servem de combustivel para o existir. Nao queremos afir-
mar que isso sempre ocorre, nem que esses sdo elementos exclusivos nas
articulacoes entre musica ¢ cidade, mas, sim, que estas sdo buscas que
pautam uma parcela importante das vivéncias de trajetos que tambem

conﬁguram cidades musicais.

Uma cidade sio varias cidades, varias musicalidades ¢ sonori-
dades enformando espacos multiplos, movimentos que pare-
cem distantes das ideias de “afinacio” que parecem estar pre-
sentes na ideia de cidades musicais. Mas, antes de achar uma
ideia de pouca utilidade ou excessivamente institucionalizada,
acredita-se que sua poténcia esta em possibilitar as pesquisa-
doras ¢ aos pesquisadores que trabalham com cidade ¢ musica
a chance de notar como esses conceitos fazem parte de um
emaranhado de vivéncias fundamentais para se perceber os
aspectos inclusivos, exclusivos, excludentes ¢ desestabiliza-
dores daquilo que reconhecemos como musica e como cidade
(Janotti Jr; Pires, 2018, p. 161).

Recife, como Cidade da Musica reconhecida pela UNESCO, tam-
bém ¢ composta de arrecifes em que coexistem dindmicas desestabiliza-
doras de inclusio e de exclusio, que dizem respeito a uma pluralidade
vetorial de sons, encenacdes, cendrios, corporeidade, afetos e narrativas.
Como observamjanotti Jr. e Pires (2018, p- 142): “pensar cidades musicais
traz como subentendido a suposta existéncia de cidades ‘ndo musicais’.
[...] Toda urbe, independentemente de qualquer reconhecimento institu-
cional, ¢ uma cidade musical”.

Nessa perspectiva, procuramos evitar certos acomodamentos que
perpassam as articulagécs entre cidade e musica, a cxcmplo da impres-
sio de que mapa e territorio se confundem quando nos encontramos
confinados aos fluxos usuais que unem certas deambulacoes urbanas

a ambientag()es comunicacionais com as quais estamos acostumados
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a perceber a cidade. Para evitar as facilidades desse acomodamento,
propomos como método uma escritura que une corpus, escrita, trajeto,
escuta ¢ corporeidades que coreografam o desenrolar de nossa abor-
dagem sobre as articulacdes entre cidade ¢ musica, que denominamos
Caligraﬁas de pesquisa.

Nio achamos que seja demérito reconhecer que muitas vezes con-
fundimos cartografias pessoais com os mapas das cidades em que vive-
mos, pois, ao habitar a urbe, buscamos lugares de acolhimento, que nos
constituem tanto como pesquisadores/as quanto como fruidores/as e
divulgadores/as dos prazeres que vivemos a partir das ambientagées e
percursos urbanos que nos sao afins. Porém, como pesquisadoras/es, nao
queremos perder de vista justamente que 0 mapa nio se confunde com
territorio. Assim, o destaque dado a esses cartdes-postais, como a Recife
do Frevo ¢ do Manguebeat, muitas vezes invisibiliza praticas musicais
como a vivéncia regular, a0 longo do ano, de bailes, rodas e pistas que
passam a ser considerados fendmenos descentrados ¢ nao dimensiona-
dos, apesar de sua importfmcia para o dia a dia musical da cidade que
habitamos. Nesta dire¢io, partilhamos com Cintia Sanmartin Fernandes

¢ Micael Herschmann a perspectiva de que ¢ preciso observar,

[...] os ecossistemas musicais locais invistveis presentes no co-
tidiano; e/ou as préticas minoritarias transgressivas, que inco-
modam e que sdo ate proibidas, as quais desafiam as praticas
regulatorias da urbe que em geral estio ‘fora do radar’ do po-
der pablico, mas podem se constituir em significativas rique-

zas lOCZliS (Fernandes; Herschmann, 2()2’3b7 P 32)

E a partir dessa perspectiva que propomos acrescentar outras tessi-
turas para a compreensio do Recife como Cidade da Musica para além
do calendario oficial, dos eventos de grande porte, pois uma cidade mu-
sical também se constitui no ordindrio, nos constructos que alimentam
os prazeres, encontros ¢ desencontros de quem vive a cidade cotidiana-

. A . . . . .
mente, nas dmamlcas musicais que ocorrem de forma rotneira.
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Disputas e compartilhamentos
no “fervo” do centro de Recife

Somando-se a diversidade de pontos historicos, turisticos e politi-
cos, o centro da capital pernambucana também oferece uma miriade de
opcoes de festas e de afters. Algumas contam com financiamento publi-
co ou privado, sendo reconhecidas institucionalmente, enquanto outras
acontecem na informalidade, colocando em cena aqueles que, cotidiana-
mente, por distintos motivos, procuram opgoes alternativas de vivencias
sOnico-musicais no Recife. Vive-se, assim, uma pluralidade de arrecifes
noturnos — dos mais “subterraneos” aos mais populares, dos mais acessi-
veis aos mais elitizados — na regido central da cidade, especialmente em
bairros como Boa Vista, Santo Amaro e Recife Antigo.

Temos em mente que a no¢do de um centro tem como contraponto
a existéncia de pontos descentrados, periferizados, na capital pernam-
bucana e na regidao metropolitana. Assim como acontece durante o Car-
naval, os polos centrais sio os mais visitados, com circulacio intensa de
pessoas, mas este fervo acaba por irradiar para os polos descentralizados,
apesar da auséncia dos raios que ligam o centro ao universo que chama-
mos de cidade. Deste modo, o centro é o lugar de irradiagﬁo, confluéncia
de pessoas de diversas partes da cidade, mesmo porque ¢ o lugar onde
¢ possivel deslocar-se atraves do transporte publico para quase todas as
regides do Recife.

Se até a emergéncia dos shopping centers ¢ da transformacio dos
arredores das cidades modernas o centro era o nodulo de encontro do
grande nimero de habitantes da cidade, a perda de certa hegemonia nao
significou necessariamente que o centro da cidade deixou de ter linhas
de transporte publico, vias e praticas de comercio que ainda perpassam
por diferentes corporeidades que transitam por quase toda a cidade. E
preciso lembrar que, apos um periodo de decadéncia, centros esquecidos
pelo poder publico, em cidades como Recife, Rio de Janeiro e Salvador,
voltaram a receber atengio a partir de processos de gentrificacio, requa-

liﬁcagﬁo urbana, cmcrgéncia de polos de cultura, ocupagoes ¢ lazer, que
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acabaram por realocar esta regido como ponto significativo de vivéncias
de cidade que possui rotinas, percursos, agenciamento de lugares ¢ ex-

periéncias que acabam por espraiar ideias a respeito da prépria cidade.

0 esquenta que antecede o after?

Um after traz a marca do esquenta, lugares anteriores as possibilida-
des de cair na noite ¢ adiar o fim. No centro do Recife, pulula uma série
de becos, botecos, bares, pés—sujos7 cabegas de porco e portos musicais
que servem para dar a largada no final de semana. Entre as inimeras
possibilidades de start de uma sexta-feira alongada a partir do centro,
existem diversos lugares, como a Rua Mamede Simdes ¢ o Patio Santa
Cruz, locais conhecidos pela concentragio de bares. No entanto, devido
a0 foco nos trajetos configurados na cidade musical, optamos por iniciar
nosso percurso no Pagode do Didi, um ponto tradicional de uma roda de
samba no Centro do Recife, que de lugar de encontro de amantes da roda
as sextas, apos o trabalho, passou a ser um local disputado por diferentes
corporeidades, tornando-se o inicio dos rolés de final de semana para o
publico jovem universitario que comegou a frequentar o local.

Situado em um beco sem saida proximo a Avenida Guararapes ¢
entre as pontes que cruzam o Centro do Recife, o Pagode do Didi esta
inserido em um circuito cultural que tem pouca ou nenhuma atenc¢io do
poder publico. Nessas mesmas imediacdes, além da roda de samba, estio
o Armazem do Campo, a Casa Bacurau, o IRAQ e o Provinha, espagos
responsaveis por manter uma circulag¢io de pessoas na noite recifense,

circuito representado no mapa abaixo (Figura 1).
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Figura 1 — Mapa de circuitos de afters do Recife
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Fonte: Google Maps

Poucos metros ou quilometros separam esses lugares, motivo pelo
qual ¢ possivel que o publico possa tracar o roteiro de uma noite na qual
venha a transitar por esses diferentes espagos. E comum que a noite co-
mece pelo Pagode do Didi e em seguida va para IRAQ, Provinha e¢/ou
Casa Bacurau, este ultimo conhecido por ser o after oficial de todas as
festas, uma vez que tem o horario de funcionamento estendido apos o
clarao da manha se firmar.

A presenca de Vlademir de Souza Ferreira — dono do bar, conheci-
do como Seu Didi - na operacio do caixa durante todos os anos de sua
existéncia, os musicos recifenses que integram a roda, a localizagio ¢ a
estrutura de bar as antigas resistem ao tempo, mas, nos ultimos anos,
sobretudo no contexto pos-pandemia da Covid-19, a roda de samba mais
famosa da cidade passou por mudangas de ptblico e acabou por se adap-
tar aos novos tempos. Inicialmente ponto de lazer de trabalhadores e
trabalhadoras que satam do servico, o pagode ocorre toda sexta-feira,
a partir das 18h, um horario que leva em considera¢io nio so o final
do expediente como também o funcionamento do transporte publico.

Como comegava cedo, a roda de samba costumava encerrar por volta das
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22h, porém, com a mudanca do publico, o samba passou a se estender
at¢ 1 hora da manha, o que aponta que horarios nio sio so agéncias de
donos de estabelecimento e do poder plﬁblico, mas também de diferentes
constructos entre disponibilidade, poder aquisitivo, acesso a transporte
¢ possibilidades de “estar na cidade”.

Por volta das 20h, nota-se o inicio da transicio entre diferentes pu-
blicos. No primeiro momento, ¢ possivel encontrar grupos de pessoas
sentadas nas mesas espalhadas ao ar livre na rua, algumas das quais con-
versam, tomam cerveja, consomem os petiscos do bar, enquanto outras
se levantam para sambar. Porém, por volta das 21 horas, a primeira leva
do publico, formado por pessoas que aparentam ter entre 40 ¢ 60 anos,
comeca a se dispersar, ¢ um grupo mais jovem toma conta da rua do
bar. Os jovens nio costumam sentar nas mesas, que geralmente servem
de apoio para as bebidas, preferindo ficar em p¢ para circular com mais
desenvoltura pelo local.

Nesse momento, as cervejas disputam espago com a caipirinha e
também com o famoso Ax¢, bebida alcoolica preparada com especiarias,
conhecida pelos recifenses. Se antes o bar era o centro do consumo de
alcool enquanto acontecia a roda, hoje Seu Didi divide espaco com uma
scrie de vendedoras/es ambulantes que acabam por complementar as ne-
cessidades de consumo do publico, ja que o antigo bar dificilmente daria
conta do volume de participantes que frequentam atualmente o pagode.
Por volta das 22h30, o pablico do local ja mudou completamente, esta-
mos em meio a uma multiddo composta de jovens que aparentam ter en-
tre 20 ¢ 35 anos, entre homens e mulheres cis e trans, negros e brancos, de
diversas sexualidades, o que aponta para uma transformacao do puablico
tradicional da roda, que, além de mais velho, era em sua maioria, hete-
ronormativo. Nesse momento, as poucas pessoas do ptblico mais velho
que permanecem no pagode estdo sentadas em mesas proximas do bar e
daroda de samba, e parecem mais interessados em ouvir o repertério dos
sambistas do que os mais jovens, que permanecem transitando, cumpri-
mentando amigos, interessados nos flertes que o ambiente movimentado

pode proporcionar.
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Neste contexto, a chegada de um publico jovem, branco e de classe
média alta resultou em uma superlotacio do espaco, que apresenta uma
estrutura limitada. Com isso, ficar préximo da roda de samba ¢é uma ta-
refa dificil e muitas vezes requer disputa. Diante desse cenario, ¢ comum
ouvir relatos de pessoas que dizem querer deixar de frequentar o Pagode
do Didi, mas que nio conseguem encontrar outro local onde ¢ possivel
curtir um samba na rua, de graca, com bebidas a um prego acessivel ¢ em
um ponto central da cidade. Assim, o publico segue lotando a roda de
samba para ouvir canc¢des de um repertorio que homenageia sambistas
como Jorge Aragio, Zeca Pagodinho, Arlindo Cruz, Alcione e Beth Car-
valho. Depois da meia-noite, pois a turma acabou por esticar um pouco
no Pagode do Didi, ¢ possivel observar uma grande movimentac¢io em
dire¢do a0 Armazeém do Campo, um lugar ecletico, marcado pelo posi-
cionamento politico dos participantes, que funciona como esquenta e

quase aﬁcr, 40 mesmo tempo.

Armazém do Campo como marco
da geografia cultural do Recife

Fruto de uma politica de marketing ¢ ocupacio dos espagos cen-
trais em diversas cidades, a marca Armazém do Campo conjuga uma
série de atividades cujo eixo motivacional ¢ o funcionamento de seus
espagos a partir da venda de artefatos da agricultura familiar e da rea-
lizagao de atividades culturais, boa parte das quais ¢ de apresentagoes
musicais.

O estabelecimento foi inaugurado em 2019 na Avenida Martins de
Barros, no bairro de Santo Antdnio, quase em frente a Ponte Mauricio
de Nassau (a mais antiga da cidade), responsa’vel por ligar o bairro a
regidao denominada Recife Antigo, que concentra vdrias ocupagdes cul-
turais ¢ ¢ onde ficam os principais polos carnavalescos, isto ¢, o Marco
Zero, a Praga do Arsenal e o Cais da Alfindega. Ao longo de 2023, as
sextas-feiras, acontecia no estabelecimento o evento Armazém Cultural

e, aos sabados, o Samba da Classe Trabalhadora.
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Desde a sua inauguragio, o espaco se consolidou como um ponto de
apoio a “cultura popular” e resisténcia, sendo onde se reinem ativistas da
cidade — essa observagﬁo nio ¢ exatamente novidade, visto que existem
36 unidades do Armazém do Campo espalhadas pelo Brasil e todas com
proposta semelhante. Contudo, no Recife, o espaco parece modular uma
relacio singular com a cidade, seus habitantes ¢ principalmente com as
festas e eventos, como sera tratado a seguir.

O Armazém fica em um ponto estratégico no centro da cidade, fa-
zendo parte do percurso dos principais protestos de esquerda, inclusive
bem préximo a0 Patio do Carmo e da Praca do Diario, pontos onde
geralmente as manifestacoes se encerram. Com isso, o local comecou a
virar referéncia geografica social no Recife a partir dos protestos poli-
ticos contra o governo do ex-presidente Jair Bolsonaro. O entorno do
Armazém era o lugar onde os manifestantes se dissipavam, de modo que
muitos escolhiam “esticar” e ir direto para o Armazém do Campo, con-
figurando uma espécie de “after festivo” das manifestacoes de protesto,
regado a musica ao vivo e consumo de bebidas alcoolicas.

Assim, o Armazem do Campo do Recife se tornou um importan-
te aparelho cultural do centro da cidade. Ainda em 2019, a prefeitura
montou um dos polos de shows do Carnaval em frente ao casario do Ar-
mazém, denominado Polo Resisténcia. Em 2023 ¢ 2024, 0 espaco voltou
a receber um palco da prefeitura no periodo carnavalesco, desta vez no-
meado Polo Novo Cais, com atragdes da sexta a terca-feira de Carnaval,
fato que demonstra como o Armazém do Campo acabou virando um dos
marcos da geografia cultural da cidade.

Para além da ponte com o braco cultural do poder piblico, a partir
de janeiro de 2024, 0 Armazém do Campo firmou parceria com a Casa
Bacurau, atualmente conhecida como principal after da cidade; também
passa a fazer eventos em conjunto com a Brota Produtora, que estd a
frente de festas afrocentradas como Baile do Brota e Brota na Rua.

Ao ocupar um prédio historico em frente a uma estagio de BRT, que
separa a Avenida Martins de Barros do Rio Capibaribe, o Armazém do

Campo forma um cenario privilegiado para receber as festas a céu aberto
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e converter o asfalto em pista de danga. Durante o dia, ¢ comum ver me-
sas de plastico espalhadas enquanto as pessoas aproveitam almogo e mu-
sica a0 vivo, geralmente samba. Ja a noite, o volume de pessoas costuma
ser maior, nos moldes de uma pista ao ar livre, com muita danga e suor.

No Carnaval de 2024, o trecho da Avenida Martins de Barros em
frente ao casardo do MST foi um dos mais agitados. O palco oficial da
prefeitura ficou por conta da programacio gratuita na area externa das
15h ace por volea da meia-noite, quando comecou o “afterzinho do Car-
naval” na area interna, um evento pago, com entrada a R$ 15, que acon-
teceu todos os dias do festejo de momo em parceria com a Casa Bacurau.

A partir disso, vale ressaltar o quanto o Armazém do Campo e seus
entornos mudaram nos tltimos cinco anos e, com isso, 0 quanto os corpos
que habitam esse espago ¢ a corporcidade musical também se alteraram.
O estabelecimento abriu tendo como principal objetivo comercializar
os frutos da agricultura familiar e promover eventos ligados a chamada
“cultura popular”. Diante disso (mesmo com o historico do Movimento
Sem Terra — MST), parte do publico era composto de pessoas brancas e
de classe media. Hoje em dia, embora a venda dos produtos ainda acon-
teca, a area interna que antes abrigava um mercado virou uma boate
(pelo menos ate o periodo de producio deste texto), enquanto a atuagio
da casa esta muito mais ligada a cultura de festas, bailes ¢ shows. Ritmos
como bregafunk e pop chegam através dos DJs, democratizando a sono-
ridade local e agenciando sonoridades negras e periferizadas, algo que
torna mais expansiva a no¢ao de “cultura popular” que agrega valor ao
espaco. Dessa forma, percebemos que “a demonstracao publica de escuta,
sua performance, ¢ um mecanismo de formagio de identidades sociais”
(Bieletto-Bueno, 2019, P. 116).

Os trajetos iniciais por estes esquentas do centro do Recife acaba-
ram por nos fazer refletir sobre a possibilidade de pensar com Massey
(2000) sobre uma outra ideia de lugar. A gedgrafa contesta a concepcio
de que “lugares tém identidades singulares ¢ essenciais” (Massey, 2000,
p- 182), a0 passo que também desestabiliza a no¢io de que um lugar estca

ligado apenas a um grupo ou comunidade. E construida, entao, a nogao
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do espago em relacdo as pessoas que transitam e inventam formas de
habitar os arrecifes, que se manifesta em “um lugar-encontro, o local de
interseccoes de um conjunto particular de atividades espaciais, de cone-
xdes ¢ interrelacdes, de influéncias e movimentos” (Massey, 2000, p. 184).
Por fim, frisamos o quanto essas manifestagées festivas “se exercitam na
exposicio de tensdes, contradicoes e possibilidades de construcio de ou-

tras cidades visiveis” (Belart, 2021, p. 86).

Qual é o after hoje?

Na Boa Vista, reconhecida como um dos bairros recifenses de maior
articulacio da comunidade e das culturas LGBTQIAPN+, encontra-se
a Rua das Ninfas, que, No cruzamento com a Avenida Manoel Borba,
forma um dos principais pontos de festas frequentadas pela comunidade,
em seu amplo espectro de géneros, racas, sexualidades, corporeidades ¢
faixas etarias — embora a presencga majoritz'lria seja de homens cis, gays,
de diferentes ragas e classes sociais. Para além de boates pop como o Club
Metropole (a boate gay mais conhecida desta regido da cidade), o Bar do
Céu ¢ o Pajubar, ha espagos como o Conchitas (onde as caixas de som
vibram ao som do bregafunk e forro), Pop House (ponto de karaoke) ¢ o
The Bears, um pub (bar + boate) direcionado aos “ursos”, uma subcatego-
ria de homens gays que sio gordos ou “parrudos”. Somando-se as boates,
ha o fervo que acontece na Avenida Manoel Borba, o que faz com que
alguns frequentadores nem sequer cheguem a entrar em algum espaco
privado de festas, ja que ¢ possivel consumir, socializar e ouvir diversos
tipos de musica na prépria rua.

Partindo da Rua das Ninfas, 0 mais antigo dos afters situados no cen-
tro da cidade ¢ 0 IRAQ Club, também conhecido no Instagram como @
casadeevandro, o qual ¢ gerenciado por Evandro Sena, musico e produtor
recifense. Situado na Rua do Sossego, o IRAQ foi conquistando, desde
o inicio da decada de 2010, seu proprio territorio na regido mais fora do
radar na Boa Vista. Incialmente, ¢ em menores proporcdes até hoje, o

IRAQ ¢ a materializagio de um trajeto assentado na configuracio de um
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after hour. Ligado de modo visceral 2 Rua Mamede Simdes, tradicional
ponto de encontro bo¢mio no centro da cidade, o horario de fervecio
do IRAQ, por volta de 2h da manha, esta conectado ao horario em que
a maioria dos bares da Mamede comecava a fechar suas portas. Nos anos
2010, era comum, a partir de certo momento, observar varios grupos que
iam a p¢ em direcio ao IRAQ, nomenclatura que remete tanto a resis-
téncia como aos escombros — neste caso noturnos — da guerra entre EUA
¢ 0 pais situado no Oriente Medio. Hoje, o horario em que a casa enche
continua sendo o mesmo, mas muitas vezes relacionado a pos-shows,
pés—prévias e, claro, horario de fechamento de bares por todo o Recife.

O IRAQ ¢ conhecido em diversos ambientes culturais da cidade
como underground, um “inferninho” composto de grafites na parede,
jogos de luz e sombra, um calor que se intensifica de acordo com a con-
centracdo do publico, uma modesta (porém, acolhedora) pista de dan-
¢a ¢ um amplo quintal com mesas e cadeiras de bar, onde rolam mui-
tas conversas ¢ amassos. O espaco ¢ bastante frequentado, disputado e
compartilhado pelo pﬁblico boémio, universitario, artistas recifenses,
enfim, por pessoas que procuram por territorialidades sonico-musicais
alternativas. Embora haja uma relativa heterogencidade na composi¢ao
das corporeidades do local (frequentado por homens e mulheres cis ¢
trans, por pessoas negras ¢ brancas, além de gays, lésbicas ¢ bissexu-
ais), tal construcao também envolve disputas, disparidades e exclusdes.
Devido a uma expressiva presenca do publico cis-hétero, ha relacos de
casos de ass¢dio, machismo e discriminacdes por parte do publico que
frequenta o local.

Desde sua abertura, o IRAQ funciona de modo informal. No inicio,
a casa fazia a divulga(;ﬁo dos eventos de forma mais sutil, restrita, na
surdina, o que lhe dava ares de exclusividade, de lugar de pessoas desco-
ladas. A casa abriu a partir do espraiamento de um pedido do publico do
extinto Garagem 27 (que também funcionava na regiao central do Recife,
sob o comando de Evandro), através da criagio de uma comunidade na

rede social Orkur nomeada “Evandro, abra um bar”.
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O IRAQ nio frequenta as paginas de cultura dos jornais. Seus
eventos sdo divulgados apenas atraves de postagens no Fa-
cebook, num grupo especifico, que hoje conta com cerca de
500 amigos de Evandro. Assim como qualquer casa, o dono s6
permite a entrada de quem ele quer. Em dia de bom publico,
o lugar chega a comportar 200 pessoas, como acontece no ja
tradicional Natal do IRAQ (“Traga a ceia, mas nio a familia”).
Antes, para poder controlar a entrada, toda sexta-feira era di-
Vulgada uma senha diferente para o acesso a festa N.AdA.
Agora, o sistema foi abolido (Nascimento, 2014).

Atualmente, o estabelecimento possui paginas no Instagram e no
Facebook, vende ingressos pelas plataformas online e passou a ser total-
mente aberto ao publico geral. Os ingressos variam entre R$ 10 ¢ R$ 30,
a casa abre as sextas ¢ aos sabados, eventualmente aos domingos para
alguma exposicao ou show. Como nos outros afters do centro, o reperto-
rio ¢ bastante dinamico e varia de acordo com o dia, com quem toca ¢
com a proposta do evento. Os géneros musicais mais ouvidos no IRAQ
sdo reggae, punk, post—punk, indie rock, krautrock, psicode]ia, afrobeat,
noise, indie pop, electroclash. Em postagem no Instagram sobre uma das
edicoes da Lesbian Bar, uma das festas recorrentes no espago (comanda-
da por DJs que tocavam no extinto bar homonimo do evento), lé-se na
legenda: “Primeira pessoa disk-jockey confirmada. [...] Quem mais quiser
tocar, basta avisar e chegar” (IRAQ Club, 2024). Ao 10ng0 de sua histo-
ria, 0 IRAQ ja recebeu centenas de DJs e musicistas underground que se
apresentaram no espaco, sendo conhecida pela presenca marcante, mas
nio unica, de pessoas um pouco mais velhas, brancas, oriundas das ce-
nas culturais que marcaram Recife nos anos 2000. De todo modo, hoje
nota-se uma variacio de publico de acordo com os diferentes DJs que
transitam pelo espaco.

O IRAQ ¢ bastante emblematico da cultura underground recifense
e da disputa de territorios que a existéncia um tanto 10ngcva e seu pl'l—
blico hegemonico acaba por acionar. Na comunidade “Recife” no forum

Reddit, é possfvel encontrar uma postagem de fevereiro de 2023 inticulada
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“o que tem de errado com o Irag?”. Enquanto um dos membros andnimos
comenta que se trata de um “lugar esquisito, com gente esquisita, com

musicas esquisitas”, outro defende o €spago a0 apontar que

Nio tem absolutamente nada de errado com o Irag. O som
¢ massa ¢ a galera ¢ de boa, agregadora em geral. Como ¢ um
inferninho (¢ se vocé desconhece esse termo, melhor nem ir
mesmo), as pessoas tém essa rejeicdo. Nao ¢ um lugar cradi-
cional, com mesinha e garcom lhe servindo, e ninguém esta la
em busca de ficar ouvindo musica que ta em topo de chart do
Spotify, mas so isso. Um quintal massa onde amigos se retinem
para escutar musica boa, ficar bébado e usar suas substancias

em paz (Buchecha, 2023 apud Reddit, 2023).

No mesmo logradouro do IRAQ, a Rua do Sossego, emergiu o Pro-
vinha Bar & Pista, espago inaugurado em 2022, que segue uma proposta
underground parecida com a do IRAQ, porém, com entrada gratuita. Na
verdade, como em todo circuito cultural, os dois espagos acabaram por
adequar suas dinamicas de forma mutua, ja que, durante um periodo de
2023, as sextas no Provinha eram pagas ¢ as do IRAQ gratuitas, com o
passar do tempo essas praticas foram invertidas. Mas a entrada gracuita
nio ¢ franca, pois o Provinha ¢ o IRAQ possuem segurancas na porta
que, mesmo em dias de gratuidade, controlam o fluxo do publico, evi-
tando principalmente a entrada dos inimeros andarilhos em situagio de
vulnerabilidade que circulam pela regiao central da cidade.

O Provinha também ¢ conhecido como um “inferninho”, com ilumi-
na¢io de penumbra, mas com uma pista maior, uma pequena sala de es-
tar ¢ amplo espaco na calcada. Os géneros musicais aqui tambem variam
de acordo com a festa e com o DJ que comanda a pista: eletronica, disco,
soul, R&B, pop, funk, afrobeat, ritmos latinos, hip hop, glam rock, punk,
bregafunk, future funk, reggae, salsa, rumba.

Até a abertura do Provinha, a Rua do Sossego, as sextas feiras, era
mais conhecida pelo movimento dos taxis e automéveis de transporte

por aplicativo, pois o IRAQ mantinha certa aura de mistério, onde so
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se sabia se o local estava fervendo quando se entrava. Como era de se
esperar, com a proximidade do Provinha e a entrada gratuita, as pessoas
passaram a se deslocar de inferninho em inferninho, atraindo vendedo-
res ambulantes de bebidas e comidas. Hoje, a Rua do Sossego, apos 23
horas, as sextas-feiras, transforma-se em rua da fervecio, com a calcada
do Provinha completamente tomada. O que provavelmente deve ser in-
comodo aos vizinhos desses afters, acabou por gerar seguranga para quem
se aventura a deambular entre os afters.

Em uma de nossas visitas ao Provinha, em maio de 2023, a festa
da noite foi a primeira edi¢io da Quebra Janela, organizada pelos DJs
OulL, Djéga, Thai e Thomas Henry. A proposta era contemplar os ou-
vintes do rock e do pop mais alternativo, com sets que misturavam new
wave, indie, synth—pop, dance e eletronica, com uma ultima meia hora
de bregafunk. Assim como no IRAQ, foi possivel observar uma relativa
diversidade de corpos, estéticas, sexualidades e classes sociais; contudo,
a composicio do publico ainda era majoritariamente cis e branca. Como
a entrada no Provinha era gratuita, algumas pessoas passavam pelo local,
davam uma circulada e julgavam se continuariam na festa ou se sairiam
em dire¢io ao IRAQ, arquitetando a Rua do Sossego como uma ponte
entre inferninhos.

Em contraponto a diversidade um tanto limitada do publico que
frequenta o IRAQ e o Provinha, esta a Casa Bacurau, um dos aﬁcrs mais
populares da regido central do Recife. Com um amplo espaco, o esta-
belecimento oferece dois ambientes que se complementam, mas nio se
confundem. Ha uma pista (que varia diariamente de géneros musicais
de acordo com o DJ) e uma drea externa, com muitas mesas de bar. As
entradas do estabelecimento variam entre R$ 5 e R$ 20. Por ser um lugar
amplo ¢ acessivel, atualmente, a Bacurau tem se configurado como um
dos principais “fervos” dos afters de Recife, recebendo pessoas de diversos
lugares, classes, racas, géneros e sexualidades.

Embora seja mais frequentado por uma faixa etaria mais jovem, apa-
rentemente entre 20 ¢ 35 anos, dependendo do dia ¢ de quem toca, o pi-

blico vai formando sua composi¢io; em algumas noites, a presenca de
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pessoas negras ¢ bem maior do que no IRAQ ou no Provinha; em outras,
0 pﬁb]ico é majoritariamente branco. Por contar com um funcionamento
mais estendido nos dias da semana, o local realiza diversas festas com uma
variedade tematica e de DJs. Com isso, o publico da Casa Bacurau varia de
acordo com as propostas de cada fervo, mas ¢ notavel que ha uma maior
aderéncia do publico negro, se comparado com as demais casas de shows
com entradas pagas no centro do Recife. Para muitos, a Casa Bacurau se
configura como uma extensdo do Pagode do Didi, uma oportunidade de
dar continuidade aos flertes ¢ a curticio que comecaram na roda de sam-
ba. E também na Casa Bacurau onde o ritmo periférico mais popular do
Recife, o bregafunk, ganha um lugar de maior protagonismo.

O nome Casa Bacurau remete a ideia de resisténcia e persisténcia
agenciada pelo filme pernambucano Bacurau. O espaco comegou a fun-
cionar de forma irregular ainda durante a pandemia no bairro da Encru-
zilhada e logo se tornou buchicho nas redes sociais, em uma época em
que a abertura de lugares de convivio grupal, como os inferninhos, estava
proibida. Com o sucesso da casa, marcado principalmente pela presenca
de um publico jovem que parecia nio se sentir acolhido no IRAQ, a Casa
Bacurau mudou-se para o Centro, no bairro de Santo Amaro, apostando
em uma semiproﬁssionalizagﬁo dos aftcrs, com DJs conhecidos nas redes
sociais, segurancas, staff numeroso, espaco amplo com muitas mesas ¢
cadeiras, ¢ um DJ set formado por géneros musicais que sio um pouco
marginais nos outros afters, como bregafunk, funk e afrobeat.

A Casa Bacurau funciona de quarta (o dia do karaoké) a domingo.
Dependendo do dia, a pista pode estar embalada por uma festa pop, por
um baile funk, por ritmos mais nacionais, pelo afrobeat, pela eletronica,
pelo brega, entre varios outros géneros que por vezes se misturam. Foi
tambeém na Casa Bacurau que a drag queen e D] Safira Blue comandou
o Drag Race Recife, uma exibi¢ao de Drag Race Brasil as quartas-feiras
(substituindo o karaoké da casa), com a participa¢ao de comentaristas
para cada episodio e sets que iam at¢ as 2h ou 3h da manha.

Por sua atuacgdo expressiva no circuito de aﬁcrs recifenses, a Casa

Bacurau reflete muitas das dinamicas das territorialidades sdnico-musi-
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cais da cidade, em que a cada dia se cria uma territorialidade singular no
mesmo local, conectada com a/o DJ da noite.

Algo que muitos dos que chegam ao Recife percebem sobre os afters
da cidade ¢ que, ao contrario de outras capitais (como Fortaleza e Sio
Paulo), que divulgam suas festas com base no que vai tocar (chegando as
vezes a postar prévias das playlists das festas), a capital pernambucana
foca em quem vai tocar ou no 1ugar que o aﬁer ocupa no imaginério de
Hellcife. No a toa, os espacos de afters recifenses nio sdo conhecidos
por tocar um ou outro género musical, pois esse muda de acordo com
os DJs ¢ os eventos elencados para aquela noite; ¢ a curadoria escolhida
pelo(a) DJ que vai dar o tom da noite, ¢ consequentemente agenciar as
corporeidades que formario a festa — corpos estes que dancam, cantam,
conversam, bcijam, transam, brigam, choram, gritam, comem, bebem,
fumam, cheiram, chupam... E evidente, portanto, que nos afters do cen-
tro de Recife essa diversidade estética e identitdaria é responsével por di-
namicas das mais afetuosas as mais perversas. Assim como ha alteridades
que compartilham a pista em busca de encontros, ha outras que atuam
pelo assédio, racismo, misoginia, LGBTfobia e outras praticas de discri-

minagao que operam pela exclusio de grupos sociais.

Consideracgoes finais

Diante das trilhas escolhidas para compor este capitulo, é possivel
notar a importancia dos percursos rotineiros, porém, nio engessados, de
trajetos que compdem a rota dos afters na cidade do Recife. As diversas
ambientacoes, corporeidades, escutas ¢ transitos que integram este cir-
cuito apresentam variaveis presentes em uma localidade que permeia o
imagin:irio coletivo de moradores e turistas da cidade. Sejana escolha de
qual inferninho sera o quente da noite, qual hordrio chegar ao evento ou
onde comegar a noite, tudo perpassa por escolhas que ganham sentido
em vivéncias coletivas assentadas em ambiéncias comunicacionais em
torno dos afters e seus complementos, os esquentas. Estas modulacoes

de cidades articuladas ao consumo musical, materializadas em trajetos
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¢ territorialidades sonico-musicais que fazem vibrar, também acentuam
espagos fronteiricos ¢ corporeidades musicais em torno dos imaginarios

P?

de Recife como uma cidade “inimiga do fim

Nio queremos com isso dizer que Recife se diferencia de outras ca-
pitais brasileiras de grande porte por ser, “inimiga do fim!”. Mas, pare-
ce-nos importante enfatizar o quanto os imaginarios de vivéncias em
torno da musica erguem cidades dentro da cidade ¢ como essas vivéncias
sio modos de configurar possibilidades de existéncia cotidiana em in-
ferninhos que nio estdo, necessariamente, geolocalizados nos mapas dos
grandes eventos e festivais musicais.

Como trajeto de pesquisa, parece-nos importante acentuar o quanto
¢ significativo descentrar a compreensio das cidades musicais dos cir-
cuitos atrelados aos calendarios oficiais ¢ aos grandes eventos musicais.
Afinal, habicar cidades, viver suas sonoridades, sdo praticas cotidianas
que perpassam possibilidades de atravessar e enredar as préprias ideias
de cidade, de territorialidades sonicas e os trajetos que fomentam o exis-
tir nesses espacos urbanos.

Com isso, os processos de inclusio e exclusdo, reconhecimento ou es-
tranhamento dos esquentas e afters sdo capazes de fornecer as dimensoes
de como os aspectos sOnico-musicais sio responsﬁveis pela socia]izagﬁo e
pela ocupacio dos espacos publicos e privados da cidade, mesmo quando
niohdo aporte de poh’ticas pﬁb]icas para esse tipo de invencao de cidade.
“O modo como a musica ¢ tocada, as formas de experimentar o festejo, as
intervencdes externas, as imagens presentes, as performances, os desafios
¢ controversias da producio cultural revelam as condi¢des de sua expres-
s30 — uma forma da urbanidade” (Fernandes et al., 2023, p. 495).

Sendo assim, ¢ possfvel inferir que, quando observamos os trajetos
que fomentam as cidades musicais, precisamos considerar também os
marcadores sociais, de classe, raca, género e sexualidade a fim de atestar
que uma miriade de cidades ¢ vivida de diferentes formas por diferentes
agentes em uma mesma geolocalizagio.

Por isso, para este artigo, nao nos furtamos ao risco de pulverizar 0

debate a0 nio centralizar a analise em um so lugar ou evento, mas prefe-
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rimos esta deambulacio pelo trajeto dos afters do Recife ao invés de uma
centraliza¢do que ndo possibilitasse visualizar disputas e exclusdes que so
ganharam escopo dentro deste trabalho quando pensadas em percursos
entre inferninhos responsaveis por forjar modos de habitar o centro de
Hellcife ao longo do ano, independentemente dos festejos momescos,
juninos e dos grandes festivais de musica.

Alem disso, ¢ importante notar que os trajetos musicais cotidianos
da cidade muitas vezes nio dependem do poder plﬁblico para existir, mas,
sim, de empreendedores, produtores e ambulantes que atuam de forma
independente, 0 que possibilita a existéncia de ambientagées festivas
diversificadas, subterranecas ¢ sem grandes constri¢des. Assim, o trajeto
dos afters do centro Recife facilitou a compreensio de suas ambientacoes
comunicacionais como praticas que possibilitam outros entendimentos
de cidades musicais para além das chancelas patrimonialistas usuais pre-
sentes no selo da UNESCO Cidade da Msica.

Tudo isso nos faz pensar que categorizagdes como cidade e musica,
bem como a qua]iﬁcagio Cidade da Musica, apresentam muitas dimen-
soes do vivido que muitas vezes sdo invisibilizadas por cartdes-postais
¢ agendas oficiais, que transformam algumas articulagoes entre musica
e cidade em clichés culturais incapazes de abarcar a fervegﬁo que faz de

parte do imaginario de viver o Recife como uma cidade inimiga do fim!
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Cartografia das tretas na musica
pop brasileira: modos de usar

okl . N/
Simone Pereira de Sa

Introdugao

Quarta-feira, 20 de setembro de 2023. Enquanto participo de uma
reuniio de trabalho, vejo de esguelha que o grupo de \X/hatsApp do La-
bCult esta repleto de mensagens. Intrigada, penso que ¢ meio cedo para
0 grupo estar tdo animado. E ao final da reuniio me inteiro da discussao:
a cantora ¢ compositora Luisa Sonza estava no programa de Ana Maria
Braga (na Rede Globo) naquela manha. Aos prantos, ao vivo, revelava
a traicdo pelo namorado e lia uma carta manifesto “em nome de todas
as mulheres traidas — mae, avd e tias”. Ana Maria, solidaria, também
chorava. Na sequéncia, fas da artista passam a atacar as redes de Chico
Moedas — o influencer que ela namorava havia dois meses e que recebeu
uma declaracio de amor na forma cangio bossa-nova, tocada para ele no
Festival The Town, em Sio Paulo, diante de alguns milhares de pessoas.

A cangio faz parte do seu novo album, Escandalo tntimo, lancado pela
gravadora Sony Music em 2023, que trata de amor e traigio. E o dlbum
que Luisa ja vinha divulgando e que estreou numa excelente posi¢io no
Spotify. Assim, algumas semanas antes, Chico, a cangdo, ja vinha cha-
mando a atencdo e dividindo opinides. Para alguns, uma corajosa can-
¢ao de amor, para outros, uma can¢io que refor¢a o papel submisso da
mulher. Também suscitou o debate sobre o “retorno” da bossa nova em
cadernos culturais — tal como a matéria do dia anterior a este aconteci-
mento no Caderno de Cultura do Globo. Caetano Veloso e Nelson Motta
opinaram sobre Chico — a can¢do. Mas, nesta manhi de setembro, o que
interessa ¢ a traicdo de Chico, o namorado. Foram os fis que denuncia-
ram Chico nas redes enquanto os haters da artista acham justo que Luisa

seja traida, ja que também traiu o ex., Whindersson Nunes. E enquan-



to posts feministas defendem Luisa, outras mensagens lembram que ela
acaba de receber o veredito de uma a¢io movida por uma mulher negra.
A¢io em que Luisa, acusada de racismo, perdeu a causa e por isso estaria
tentando desviar o foco de atencio.

As 16ho6, o assunto da traicdo ocupa varias posi¢des dos Trending
Topics da rede X (exemplo do Twitter, em “Tendéncias Brasil”). Tem
#Chico em primeiro; #AnaMaria em terceiro; #Whindersson em quinto;
#Penhasco3 — uma das musicas do album de Sonza — em oitavo; #Mais-
Voc¢, o nome do programa de Ana Maria Braga, em décimo quarto lugar;
#Casimiro — o influencer e “amigo” de Chico, em décimo nono lugar; e
fechando a lista, #LouroJos¢ — o papagaio do programa de Ana Maria
Braga; e #Vitdo, o parceiro com quem Luisa teria traido Whindersson
tempos atras. O assunto permanece no topo das conversas nas redes so-
ciais pelo dia inteiro e, a noite, a hashtag #Chico chega a meio milhao
de posts. Memes de humor ocuparam as redes. O onipresente influencer
Felipe Neto reclamou que ndo pode escrever nenhuma frase naquele dia
sem ser associada ao casal. E o banheiro do Galeto Sats, no Rio — onde
ocorreu a trai¢do — lota com as visitas dos curiosos.

O acontecimento insiste em desviar meu foco dia afora. E peco des-
culpas a Jorge Luiz Borges por trocar o seu conto que abriria este en-
saio sobre as possibilidades da cartografia como olhar ¢ método, pelo
affair Luisa-Chico, esse exemplo bastardo — nos dizeres de Omar Rincon
(2016) — da vida pop. Eo que temos pra hoje e ¢ com eles que seguiremos
nesta conversa.

Proponho entio, a partir de Luisa e Chico, o seguinte percurso para
este artigo: no primeiro momento, revisito brevemente a]guns argumen-
tos da Teoria Ator-Rede — minha base para explorar a ferramenta da car-
tografia. Em uma segunda etapa, amplio a conversa para incluir a no¢io
de controvérsia, que chamo de treta, palavra mais fiel a vibe da pesquisa
em cultura pop. E, no terceiro momento, retomo o affair Luisa e Chico
para pensar no que a ferramenta da cartografia nos deixa ver desse acon-
tecimento, sintetizando argumentos sobre seus limites e sua poténcia

para a construcio de um pensamento de perspectiva decolonial.
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Primeiro movimento - Quem age no social?

A Teoria Ator-Rede trata, como ¢ obvio no seu nome, de Atores e
Redes. Nome, segundo Bruno Latour, “tdo deselegante, tio sem sentido,
tdo confuso que merece ser conservado”, em especial depois que percebeu
que ANT - o0 acronimo de Ator-Network Theory — significa formiga —
referéncia adequada para um viajante “cego, miope, viciado em trabalho,
farejador e gregério” (Latour, 2012, P 28).

Numa das primeiras paginas da obra Reagregando o social, lancada em
portugués em 2012, 0 MesmMo autor se interroga sobre o papel e o lugar da
sociologia. E critica os rumos que essa disciplina comou. Indaga ele: “Que
vem a ser uma sociedade? Que significa a palavra ‘social’? Por que se diz
que determinadas atividades apresentam uma ‘dimensao social’? Como
alguém pode demonstrar a presenca de ‘fatores sociais’ operando?” (La-
tour, 2012, p. 19).

Com essas perguntas, ele pretende colocar em suspeicdo a suposicio
da sociologia tradicional — aquela que tem em Durkheim seu pai funda-
dor — de que “forcas sociais” atuam para explicar certos fendmenos e que
a sociologia trataria deste dominio especifico. Contrariamente, sugere
tratarmos o social “nio como um dominio especial, uma esfera exclusiva
ou um objeto particular, mas apenas como um movimento peculiar de
reassocia¢ao e reagregacio’ (Latour, 2012, p. 21). Ou seja: ser social nio ¢
uma propriedade estavel, mas um processo ou um movimento de cons-
trugio de um coletivo.

Assim, o primeiro alerta da TAR ¢ para suspeitarmos de exp]ica(;(')es
sociologicas que lancam mio de grandes enunciados tais como ideologia,
cultura, sociedade ou forcas do capital, por exemplo. Ao contrario, cabe
ao/a pesquisador/a buscar entender como essas solidas entidades se tor-
naram o que sdo. E, nesta direcdo, ele defende que, para a sustencagio de
cada uma destas instituicoes ou ideias, um conjunto de atores se associa
¢ trabalha incansavelmente a fim de coloca-las ¢ manté-las de pe.

Mas que atores s3o esses? Aqui, temos um segundo ponto de inte-

resse na Teoria Ator-Rede, pois os atores nio se restringem somente aos
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humanos, mas sim a todos os agentes que contribuem ou produzem al-
guma diferenca na coletividade — chamada por isso de rede sociotéenica.
E o desafio ¢ de identificarmos e levarmos em conta todos os “materiais
heterogéneos” que atuam na construcio de uma rede — sejam esses mate-
riais humanos ou nio humanos.

Dentro dessa perspectiva, Latour propde que o que chamamos de cul-
tura, por exemplo, ¢ sempre o resultado de uma atividade coletiva e distri-
buida entre atores humanos e nao humanos dentro de uma rede, problema-
tizando a posi¢ao antropocéntrica que defende uma ontologia do humano
para além — ou aquém — da téenica. Contrariamente a essa posi¢io, a TAR
argumenta que, por mais paradoxal que pareca, ¢ através da relagio com os
objetos que nos tornamos humanos; ¢ as tecnologias cristalizam processo
sociais. Ou, conforme dito mais poeticamente por Latour (1991): “a tecno-
logia ¢ a sociedade tornada duravel”. Cabe, assim, abrirmos a “caixa-preta”
que chamamos de Cultura, Nacio ou qualquer outra entidade com status
“social” — indagando, mapeando e rastreando as condi¢oes de possibilidade
das associagdes e quais os vinculos que se estabeleceram entre os atores na
construcio e permanencia dessa tal entidade.

Temos aqui, portanto, conforme observa André Lemos — em artigo
em que discute as contribui(;(')es das perspectivas neomaterialistas, den-
tre as quais a TAR — um empiricismo radical®, no qual as coisas nio

“s30” mas “fazem” outras coisas dentro da rede:

Devemos nos perguntar como a rede ¢ montada ¢ como ela
age, como clementos materiais entram em mediagio ¢ como
o resultado se faz na producio desse entrelacamento, identi-
ficando afetacoes imanentes, focando localmente o problema,
sem apelo a no¢des transcendentes, pagando o preco das cone-
xdes, reconhecendo poderes e relagdes de forca no interior da
experiéncia (Lemos, 2018 apud Lemos, 2020).

A n()g{l() dC Clnpirifis]n() r}lL{iCﬂ] remete a uma Lliscussﬁ() CCntl‘al (.121 filos()fiﬂ }’)r:lgmé’lticll, SObl‘CtudO a
William James (1912). E conforme assinala D'Andrea (2018), ¢ retomada por autores tais como Marres
(2015) € Latour (2004).
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Utilizando essa perspectiva no campo da musica, Hennion traz para
a conversa uma scrie de questdes em torno dos afetos que envolvem a
relagio do amante da misica com seus objetos. Logo, a questido principal
do autor ¢ a de avancar em relagio a uma visdo da sociologia da arte —
que tem em Bourdieu sua referéncia — a partir da qual a obra de arte
e os gostos sio reflexos da posicio dos sujeitos dentro de uma ordem
social convencional e hierarquizada, ocupando lugares definidos dentro
da logica da distin¢do. Deslocando o argumento, Hennion propde uma
posicio que reconheca a dimensio experiencial dos afetos em jogo na
apreciacao estética.

Neste contexto, sua proposta ¢ a de pensar na obra de arte nio como
algo “pronto”, mas sim como o resultado de um conjunto heterogéneo de
mediacoes, buscando identificar os “gestos, corpos, habitos, materiais,
espacos, linguagens e institui¢des que ela habita”. E ainda: os “estilos,
gramatica, sistema de gostos, salas de concerto, escolas, produtores” que
tornam a experiéncia estética poss{vel. Assim, os mediadores ndo sdo me-
ros ajudantes nem substitutos da “verdadeira” experiéncia estética. Eles
s30 a propria arte e isso fica bem claro no caso da musica, uma vez que,
quando um musico toca uma partitura musical, ele toca “musica” (Hen-
nion, 2002, 2007).

Contudo, para que essa experiéncia aconteca, um conjunto de me-
diadores precisa trabalhar incessantemente para garantir o scu éxito —
dos mais humildes, tais como o sofa ¢ a porta que me permitem isolar
o ambiente e sentar para ouvir uma musica em siléncio; até outros mais
glamourosos, rais como o ingresso VIP para ver o show da banda prefe—
rida, passando pela propria performance da banda, pela forma como ela
dialoga criativamente com os valores e convengoes do género musical ao
qual pertence etc.

Conforme assinalei anteriormente, a partir de autores que enfatizam
a dimensio performativa da valoracio baseada no gosto, tanto quanto o
carater coletivo, compartilhado ¢ mediado deste processo, entendemos
que 0 gosto Ndo ¢ nem uma expressdo intrinseca ao sujeito nem a obra,

no sentido de um conjunto de valores fixos, estaveis ¢ adquiridos/perce-
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bidos de uma vez e para sempre a partir da classe social, ¢ “imposta” aos
individuos, conforme propos Bourdieu, nem um jogo que se joga entre
identidades preexistentes, mas sim um gesto relacional e performa’tico
entre pessoas e coisas, Uma conquista sempre evanescente e instavel (Pe-
reira de Sa, 2014). Ressalto, assim, em di:ﬂogo com esta perspectiva, que a
dimensdo performdtica, material ¢ empirica da nocio de gosto ¢ o papel dos
diversos mediadores envolvidos no processo performativo ¢ central para
a discussdo, em um processo que Grusin vai chamar de “mediacio radi-
cal” (2015). Comentando a proposta de Grusin no artigo ja mencionado,
André Lemos sugere que o adjetivo radical permite falar de mediagﬁo
envolvendo humanos e nio humanos colocando, portanto, a dimensio
hibrida e materialista no seu entendimento. Todo processo comunicacio-
nal ¢ resultado dessa mediacio radical, entendida aqui como associativa,
nao essencialista/pragmatica, material ¢ ndo antropocéntrica, nos afas-
tando do pensamento da media¢io como emergente apenas de relacoes
intersubjetivas (Lemos, 2020). Isso, no nosso caso, garante a dimensio
comunicacional da discussdo, uma vez que o conjunto de midias e tecno-
logias podem ser pensados como atores centrais, que agenciam o campo
da musica de diversas maneiras.

Trazendo mais um exemplo das questdes que a Teoria Ator-Rede
nos permite encaminhar: ao sairmos de um show musical com a sensa-
¢do de éxtase em relacdo ao que nos pareceu uma experiéncia singular
de conexdo com o artista e com outros fas, podemos a0 mesmo tempo
reconhecer a qualidade dnica dessa experiéncia estética e indagar sobre
quais sdo aos atores presentes no cenario do show. Como cada um deles
contribui para a constituicdo desse momento que ¢ experimentado como
unico? A que rotas, redes e instituicoes eles se articulam? Como e por
que (ou por quem?) eles foram convocados a estar presentes em conjun-
to naquele momento? Que tipo de associacido e conexio — entre artista,
palco e publico — construiu essa performance considerada por muitos
fenomenal? Que tipo de afetacio ela produz? Que forcas atuam quando
os fas reconhecem que o show foi “foda!”? E quais os poderes que esta

rede sustenta? Assim, a dimensdo performativa, experiencial, pragma-
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tica e corpografica — pensando aqui nos termos de Taylor, Schechnner,
Martins ¢ o grupo de estudos da performance da Universidade de Nova
York com quem temos tambem dialogado em outros trabalhos® — ¢ fun-
damental para a compreensio do acontecimento.

Contudo, conforme Latour, ao fazermos tais perguntas, nio se trata
de acreditar que nds, pesquisadora(e)s, saibamos a resposta oculta por tras
dos atores, nem de que vamos revelar contextos misteriosos que nem os
proprios atores conhecem. Nio se trata, pois, de interpretagio. Mas, sim,
de recolocar em questio as indagacdes sobre como essas associagdes — que
chamamos de “cena pop” ou “fis de rock” — se constituiram e se consolida-
ram. Aqui entra a pratica da cartografia, entendida pela Teoria Ator-Re-
de como a a¢io de rastrear empiricamente os atores; buscar as conexdes,
associacoes ¢ fluxos que constroem um evento; e descreve-lo a partir de
conexdes ricamente identificadas. “‘Por favor, mais detalhes, quero mais
detalhes’. Deus esta no pormenor, como tudo o mais esta — inclusive o
Diabo. O nome do jogo nio ¢ redugio, mas ‘irreducio’. Como Tarde nun-

M

ca se cansou de dizer: ‘Existir ¢ diferir’” (Latour; 2012, p. 201).

A Teoria Ator-Rede trata, assim, antes de qualquer outra coisa, de
cartografar os atores que compdem um coletivo ou uma associacio “so-
cial”, buscando entender qual o papel de cada um deles na constru¢io
daquela rede.

Cabe observar que, conforme ja apontou Bruno (2012), o conjunto de
ferramentas advindos da cultura digital facilita o trabalho do cartografo.
Primeiramente, porque o modo de a¢io padrio na cibercultura ¢ o de dei-
Xar rastros; € se nao quisermos deixar as “pegadas” de nossas acoes visiveis
para outrem, devemos voltar atras ¢ apaga-las. Além disso, porque os mé-
todos de busca digitais sofisticaram-se, possibilitando a0 analista, a partir
de uns poucos cliques ou busca atraves de softwares especializados, o aces-
so a milhares de rastros que seriam impenséveis anteriormente, tornando

assim ultrapassado o confronto entre metodologias quanti e qualitativas,

5 Disponivel em: heeps://tisch.nyu.edu/performance-studies. Acesso em: 20 jun. 2024.
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que podem ser combinadas no relato. Assim, didrios de campo, entrevis-
tas, coletas de materiais nas redes com softwares especificos, consultas a
bibliograﬁas e observagio diretade grupos nas redes sociais, dentre tantas
outras técnicas, podem ser combinadas de acordo com a demanda de cada
um dos estudos a fim de identificar o maior niimero de atores e como eles

se movimentam na construcio do social.

Segundo Movimento - Por uma cartografia das tretas

A Teoria Ator-Rede define-se metodologicamente como uma socio-
logia das con-trovérsias; ¢, segundo seus autores, observar as controver-
sias ¢ a forma de colocar a Teoria Ator-Rede em acio. Nesse sentido, a
controvérsia ¢ o momento ideal ou o lugar privi]egiado para observarmos
os atores (ou actantes) em circula¢do na construcdo de uma associagio.
Momento em que a complexidade das relagdes sociais se revela na in-
finidade dos mediadores, nas relagées de forgas desiguais, nos embates
¢ finalmente na sua estabilizacio, quando a controvérsia se transforma
numa “caixa-preta’.

As primeiras controversias analisadas pela TAR vieram do mundo
da sociologia da ciéncia ¢ da téenica: disputas entre cientistas em tor-
no de uma nova ideia ou procedimento, das formas de abordagem de
um fenémeno etc. E, a partir dessa analise, seus autores produziram seus
trabalhos mais fecundos, chamando a atengao para a impossibilidade da
separagio dos aspectos sociais, técnicos, culturais, simbolicos e econd-
micos que envolvem cada um dos fenémenos analisados (Latour, 1986,
p- 1994). Com base nessas primeiras observag()es, Callon sintetizou a dis-
cussdo em quatro caracteristicas das controvérsias: 1) A controvérsia ¢
sobre um objeto técnico, mas nio se reduz ao objeto pura e simplesmente
téenico, ja que esse ndo existe. Todo objeto ¢ social e deve ser visto pelas
suas relagdes. 2) As solugdes sio sempre multiplas e sem dire¢io dada
de antemio, ]ﬁ que envolvem a negociacao entre diversos actantes que
530 eles mesmos redes, eventos hibridos. 3) Os grupos implicados tém

interesses Variados, cosmovisoes que entram em conflito e que revelam
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forcas e hierarquias diferenciadas. 4) As forcas tendem a se equilibrar nas
negociagdes ao longo da controvérsia, esfriando-a, criando estabiliza¢oes
ou caixas-pretas (Lemos, 2013).

No que diz respeito a esse aspecto da discussdo, meu argumento ¢
o de que as controversias oriundas da cultura pop constituem aconte-
cimentos centrais da atualidade ¢ que merecem a mesma aten¢io que
outras controversias advindas do mundo da ciéncia ou da politica, por
exemplo. E ao chama-las de “tretas” — palavra nativa do ambiente pop
digital — quero enfatizar a dimensao assumidamente bastarda ¢ efe-
mera desses eventos, que pegam fogo nas redes a partir de um rastilho
de polvora, mas alguns dias (ou horas) depois perdem folego e abrem
espago para a treta seguinte. Mas nem por isso sio de importﬁmcia me-
nor para nos revelar as forcas em a¢do na construcio e desconstrucio
de um coletivo.

Mas como reconhecer uma boa controvérsia? Em dizﬂogo com La-
tour e Venturini, Lemos (2013) destaca as recomendacoes da TAR para
evitar a escolha de uma “ma controvérsia™ 1) em primeiro lugar, trata-se
de escolher uma controversia “quente”, que nio esteja ainda “harmoniza-
da”; 2) evitar controvérsias passadas, pois elas seriam menos interessantes
do que controvérsias atuais, por estarem ]ﬁ estabilizadas; 3) repensar se
vale a pena investir em controvérsias ilimitadas, de longuissimo alcance,
por suas dificuldades de mapeamento; 4) tomar cuidado com assuntos
secretos e de dificil alcance (Lemos, 2013, p. 115). Finalmente, Latour ¢
Venturini enfatizam que nao sao os analistas que criam as controvérsias,
que pertencem aos atores; ¢ que, portanto, ndo devem ser resolvidas ou
silenciadas pelos cartografos/pesquisadores da TAR.

Assim, Latour traz para o primeiro plano a tarefa do pesquisador
da TAR de seguir os rastros dos atores e descreve-los a partir do relato
textual, (re)colocando o texto do pesquisador no centro das atividades
de pesquisa. E define um bom relato como “aquele que tece uma rede” e
onde os participantes da a¢do sdo tratados como “mediadores comple-
tos” (Latour, 2012, p. 189); ou ainda uma narrativa na qual todos os atores

“fazem alguma coisa e nio ficam apenas observando [...]. O texto, em
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nossa definicio de ciéncia social, versa portanto sobre quantos atores o
escritor consegue encarar como mediadores ¢ sobre até que ponto logra
realizar o social” (Latour, 2012, p- 189).

Nesse ponto, creio que a reflexdo sobre o lugar do pesquisador mere-
ce uma ponderagio, pois, nos inimeros momentos em que a TAR reco-
menda “seguirmos os rastros dos atores” ou “descrevermos o que vemos”
(Venturini, zo10, p- 259) — parece haver uma contradigio com o0s préprios
argumentos dos seus autores, que reconhecem em outros momentos os
pesquisadores como atores/mediadores. E se, conforme ja vimos, ser um
ator ¢ alterar o curso das a¢des; a possibilidade de “somente olhar e des-
crever” jamais se apresenta, uma vez que o pesquisador faz parte da con-
trovérsia a partir do momento mesmo da decisio de descreve-la - ela e
nao a outra. Ou seja: ele também ¢ parte da rede e participa definitiva-
mente da construgio do coletivo.

Na mesma diregio, também considero problemética a distingﬁo que
Venturini faz entre “boas” e “mas” controvérsias. Tomar um aconteci-
mento como controversia — tal como faco aqui com o affair Chico-Luisa
— ¢ valido a partir da imaginacio sociologica do pesquisador. Além disso,
sem boas perguntas, o cartografo nada vai enxergar. E, assim, o entendi-
mento da descri¢io como “criagio de um mundo” deve ser radicalmente
assumido pelo cartografo da TAR. Descricao que pode se materializar
num texto strictu sensu, mas também através de outros materiais sonoros
e audiovisuais.

O mesmo exemplo nos ajuda a corroborar a critica de Pickut (2014)
a questdo pouco desenvolvida da abordagem do “passado historico” na
TAR, que j:i enunciei em outro momento, em 2014. Pois, se as redes que
constituem um ator sio assincronas, vindas sempre de tempos e lugares
distintos ¢ heterogeneos, “passado” e “presente” devem ser recompostos e
descritos a cada momento, de acordo com os fios que vinculam os atores;
¢ nio ha sentido em descartar as controversias do passado em prol das

! . .
controversias atuais.
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Terceiro Movimento - De volta as tretas de Luisa e Chico

Volto agora ao exemplo do affair Luisa e Chico, que me motivou a
abrir este ensaio por apostar que as ferramentas oferecidas pela Teoria
das Controvérsias podem ser de bom uso para seu entendimento. Ou seja:
a partir da revelagﬁo da traicao de Chico por Luisa no programa de Ana
Maria Braga, o pesquisador de cultura pop munido com as discussoes e
ferramentas da TAR pode perceber um formidavel conjunto de atores
do coletivo chamado de “cultura pop brasileira” em acio, revelando suas
posi¢des e agindo na dissolugio e reconstrucio dessa rede sociotécnica.
Rede de atores heterogéneos tais como artistas da musica, influencers,
fas, plataformas musicais, algoritmos, grande midia, cancoes, feminis-
mo pop, haters, teorias de marketing, valores da branquitude, teorias da
conspiracio... que cabe ao cartografo rastrear e descrever.

Alem disso, passados seis meses desse acontecimento, a rede socio-
teenica de entdo ja se reconfigurou. No momento em que reviso este
ensaio, o (ex) namorado infiel Chico Moedas desapareceu do horizonte,
Luisa Sonza se firma no universo pop brasileiro ¢ seu album Escanda-
lo intimo tem uma excelente trajetoria, atingindo o topo dos principais
charts de musica das plataformas e Catapultando a artista para partici-
pacdes nos principais eventos de musica do Brasil. Porém, recentemente,
ao cantar a mesma cancio, Luisa dedicou a Chico Buarque de Hollanda e
substituiu a frase inicial — “Chico, se tu me quiseres, sou dessas mulheres

” W

de se apaixonar” “por “Se acaso me quiseres, sou dessas mulheres que so
dizem sim”, frase inicial da can¢io muito famosa de Chico Buarque, “Fo-
lhetim”, apontando para novos atores agindo nesta rede.

E, antes de encerrar esta conversa, encaminho duas tltimas questoes
que penso merecerem nossa reflexdo. A primeira, sobre o lugar ¢ o pa-
pel da Teoria Ator-Rede dentro de uma bem-vinda reflexio decolonial,
que na ultima década se tornou bastante presente nas nossas pesquisas, e
que clama por novos autores, perspectivas ¢ vieses oriundos do Sul Glo-
bal. Explorando muito brevemente os ecos desta conversa, que merece,

por si s0, um outro artigo, eu acredito que a Teoria Ator-Rede pode ser
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uma aliada dessas preocupagdes, por pelo menos duas razdes. A primeira
delas ¢ que esta perspectiva foi forjada durante a trajetoria de Latour
como professor e pesquisador no Instituto de Estudos Politicos de Paris
(a Sciences Po) e a Escola Nacional e Minas de Paris (Mines Paris Tech) a
partir da critica a alguns pressupostos da ciéncia ocidental — sobretudo
a crenga na separagao entre po]ftica, ciéncia, psico]ogia ¢ outros como
saberes estanques. Falacia que Lacour abordou com maestria em suas pri-
meiras obras, sobretudo no argumento central de Jamais fomos modernos,

quando propde que

qualquer que scja a etiqueta, a questdo ¢ sempre a de reatar o
no gordio, atravessando, tantas vezes quantas forem necessa-
rias, o corte que separa os conhecimentos exatos e o exercicio
de poder, digamos, a natureza ¢ a cultura. Nos mesmos somos
hibridos, instalados precariamente no interior das instituicoes
cientificas, meio engenheiros meio filosofos, um tergo instru-
ido sem que o desejdssemos, optamos por descrever as tramas
onde quer que elas nos levem. Nosso meio de transporte ¢ a
nocio de tradugio ou de rede. Mais flexivel do que a nocio de
sistema, mais historica que a de estrutura, mais empirica que
ade complexidade, a rede é o fio de Ariadne destas historias
confusas (Latour, 1994, p. 9).

Assim, se o projeto da modernidade foi o de separagao dos saberes
¢ construcdo de um conhecimento racional e livre dos afetos, conclui o
autor que Jamais fomos modernos, uma vez que essa separag¢io nunca se
consumou. A esta, soma-se uma segunda preocupacio da Teoria Ator-
-Rede que pode torna-la aliada das lutas cientificas decoloniais. Trata-se
da premissa de que uma boa cartografia deve ampliar o nimero de ato-
res de um coletivo. A partir deste argumento, podemos reconhecer na
TAR uma postura ¢tica/politica de construcio de um “parlamento das
coisas” na qual a diversidade de vozes, praticas, saberes ¢ mundos — in-
cluindo os nao ocidentais — toma assento. Parlamento no qual as relacoes
entre natureza ¢ cultura; sujeito e objeto, ¢ humanos ¢ nio humanos,

por exemplo, ganham novos arranjos. Conforme assinala Laia (2023), em
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sua discussio sobre a “cartografia dos equivocos,” pensar, por exemplo,
a partir do perspectivismo xamanico amerindio e sua forma peculiar de
pensamento e classiﬁcagﬁo — tal como fez o amropélogo Eduardo Vivei-
ros de Castro em dialogo com a Teoria Ator-Rede — significa entender
que ¢ possfvel atribuir humanidade a entidades que Nao costumam ser
pensadas no Ocidente como humanas, tais como oceanos, péssaros e ani-
mais diversos, reconﬁgurando assim a prépria separacao entre humanos

e nao humanos.

A equivocidade esta no fundamento da comunicagio neste
contexto sistémico, mas, para Viveiros de Castro (2004, p-
12, tradugio do autor) apresenta-se, ao cabo, como condigio-
~limite para toda relacio, na floresta ou em qualquer lugar,
“condi¢io que se torna super objetificada no caso extremo
da chamada rela¢io interéenica ou interculeural, onde o jogo
de linguagem diverge a0 maximo”. Comunicar seria, assim,
traduzir equivocos buscando uma multiplicidade € Nao uma
univocidade a partir da pressuposi¢io de referentes comuns,
assumindo a inadequacio do resultado, ja que as referéncias
de origem e de destino sio diferentes (Laia, 2023, p. 9).

Por fim, encerrando este artigo que revisita algumas das discussoes
que me sa0 muito caras, ¢ a guisa de um post scriptum, observo que evi-
dentemente 0 método cartografico nao se encerra na Teoria Ator-Rede.
Excelentes trabalhos sobre o uso de outras perspectivas, seja explorando
o potencial do método para o estudo das relagdes entre territorios ur-
banos, corpos ¢ midias, seja ainda no didlogo com a nog¢io de rizoma,
de Deleuze e Guarttari, dentre diversas possibi]idades de construgao e
complexificagio desta perspectiva podem ser encontradas nas teses, dis-
sertacoes e revistas cientificas da area de Comunicacio e dreas afins e

merecem toda a nossa HECT](;QO}(’

 Além dos trabalhos ja mencionados, recomendo, por exemplo, os dossiés: “Cartografias na/da co-
municacio”, da Revista Questdes Transversais (2023); ¢ “Dossi¢ Cartografia,” na Revista Fractal: Revista de
Psicologia (volume 25, niimero: 2), publicado em 2013, além da obra em dois volumes Pistas do Método da

* 103 °



Referéncias

BRUNO, F. Rastros digitais: o que eles se tornam quando vistos sob a pers-
pectiva da teoria ator-rede. In: COMPOS, 2012. Anais [...]. Juiz de Fora, 2012.
p- 1-15.

D’ANDREA, C. Cartografando controversias com as plataformas digitais:
apontamentos teorico-metodologicos. Galaxia, PUC-SP, v. 1, p. 28-39, 2018.

FERNANDES, C; HERSCHMANN, M. Usos da cartografia nos estudos de
comunicagao e musica. Revista Fronteiras — estudos mididticos, v. 17, n. 3, P.
290-301, set./dez. 2015.

GRUSIN, R. Radical Mediation. Critical Inquiry, Chicago, University of
Chicago Press, v. 42, n. 1, p. 124-148, 2015.

JAMES, W. Essays in Radical Empiricism. Nova York, Londres: Longmans,
Green, and Co, 1912,

HENNION, A. Music and Mediation: Towards a new Sociology of Music.
In: CLAYTON, M; HERBERT, T; MIDDLETON, R. (eds.) The Cultural Stu-
dy of Music: A Critical Introduction. Londres: Routledge, 2002. p. 80-91.

HENNION, A. Music Lovers. Taste as performance. Theory, Culture, Society,
v. 18, n. 5, p. 1-22, Versio 1, Dec. 2007.

LAIA, E. J. M. Processos ¢ redes para além do humano: notas para uma car-
tografia de equivocos. Questdes Transversais — Revista de Epistemologias da

Comunicagao, 2023.

LATOUR, B. Reagregando o social: uma introducio a teoria do Ator-Rede.
Salvador: EDUFBA, 2012.

LATOUR, B. Jamais fomos modernos. Rio de Janeiro: Ed.34, 1994.

LATOUR, B . Technology is society made durable. In: LAW, J. (org.). A so-
ciology of monsters: es-says on power, technology and domination. Londres:

Routledge, 1991.

Carrogmﬁa, orgzmiz;ld;l por Eduardo Passos, Virginia Kastrup e Liliana de Escossia (2009 e 2016).

01040



LEMOS, A. Epistemologia da comunicag¢io, neomaterialismo e cultura digi-
tal. Galaxia, Sao Paulo, n. 43, p. 54-66 jan-abr 2020. (online), ISSN 1982-2553.

LEMOS, A. A internet das coisas. Teoria Ator-Rede e cibercultura. Sao Paulo:

Annablume, 2013.

MARRES, N. Why map issues? On controversy analysis as a digital method.
In: Science, Technology & Human Values, v. 40, n. 5, p. 655-686, 2015.

PEREIRA DE SA, S. Contribuicdes da teoria ator-rede para a ecologia mididtica
da musica. Contemporanea, v. 12, n. 3, p. 1-16, 2014.

PEREIRA, S. L;; SANTIAGO, S. Circuitos, cenas, cosmopolitismos: Cartografias
da latinidade em Sao Paulo. In: COMUNICON 1V. Anais [...], Sio Paulo: PG-
COM/ESPM, 2014. p. 1-16.

PIEKUT, B. Actor-Networks in Music History: Clarifications and Criti-
ques. Twentieth-Century Music / FirstView Article, May 2014, p. 1-25.

RINCON, O. O popular na comunicacio: culturas bastardas + cidadanias ce-
lebrities. Revista ECO-Pos (UFR]), Rio de Janeiro, v. 19, n. 3, 2016.

VENTURINI, T. Diving in magma: how to explore controversies with ac-
tor-network theory. Public Understandings of Science, v. 19, n. 3, p. 258-273,

201I0.

VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. Perspectival Anthropology and the
Method of Controlled Equivocation. Tipitt, Journal of the Society for the An-
thropology of Lowland South America, v. 2, n. 1, 2004, p. 1-20.

-]OS'






A cidade especulada na musica pop

Thiago Soares

Introducao

A cidade especulada ¢ a cidade ficcionalizada, aquela que ¢ narra-
da, contada em enquadramento, em textura, em perspectiva. A cidade
especulada ¢ a cidade idealizada, na premissa de quem a experiencia, na
aderéncia da memoria de um acontecido — “0” acontecido — como regis-
tro de um “isso-foi” mas também de um “aqui-sera”. A cidade especulada
esta na projecdo, na imagem que dela ¢ feita, como a sombra que dilata
o corpo ¢ forma imagens maiores, possivelmente mais assustadoras, mais
persecutorias, a imagem que “chega antes” da propria experiéncia, como
um antecipador, um desejo de estar, uma zona de contato com o futuro.

A cidade especulada so existe na ficgio, como traco ambiguo da mi-
mese que se quer conectar com o real, mas parece des-domestica-lo, co-
loca-lo solto, diante dos ditames projetivos. Muito ja se debateu sobre a
cidade especulada, na medida em que se remonta a propria origem dos
estudos sobre ﬁcgﬁo, a construgao da no¢ao de espago, lugar ¢ paisagem
na textualidade literaria e, sobretudo, na relagio entre mundo e diegese,
como este contexto atravessa e ¢ atravessado pela ficcio.

A cidade especulada nio ¢ a cidade imitada do real, uma vez que,
conforme Roland Barthes (2004, 2013) ja alertou: “a funcio da literatura
nio ¢ apenas a de representar, mas a de construir um espetaculo que
ainda permanece enigm:itico pois ndo puramente mimético” (Barthes,
2004, p. 36). A cidade especulada ¢ a aventura da linguagem que se ins-
creve em formatos — o relato oral, o livro, 0 poema, o filme, a cang¢io - ¢
obedece a suas convengdes, sendo “moldada” pelas inscricoes signicas de
cada textualidade.

Ao falar sobre a cidade especulada parece ser incontornavel nio to-

car no ponto de que se esta diante de um “onde ocorre a a¢ao”, espago
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tornado teatro de acoes ¢ dramaticidades, obedecendo a roteiros e sob
légicas dramatﬁrgicas. A cidade especu]ada emerge na literatura, no po-
ema, nNo romance, No cinema, mas a proposta aqui ¢ desloca-la para o
campo da musica, especificamente, fazé-la escutar na cancio pop.

Entio, se faz necessaria uma virada sonico-musical do estudo e do en-
tendimento das cidades especuladas, na medida em que sao indmeros os
estudos sobre cidade e imagem — a saber o classico estudo “A imagem da
cidade” de Kevin Lynch (1981, 2010) data do ano de 1960 — a preocupagio
aqui ¢ pensar, junto com Baldam ¢ Leonelli (2015), a cidade cantada, ou
seja, a urbe como poética de um tipo de produgﬁo artistica que nos per-
mite escutar e enxergar tracos de uma cidade, recortes, sons e vivéncias
— vividas ou imaginarias — que emergem das zonas de contato com mate-
riais pocticos. Musicas populares brasileiras, dizem Baldam e Leonelli, in-
dicam modos como compositores e intérpretes indicam formas de leitura
de uma cidade, suas disputas, complexidades, personagens e conflitos.

Escutar a cidade na can¢io nio ¢ o mesmo que escutar a cidade. A
escuta da cidade incide sobre o debate em torno de paisagem sonora
(Shafer, 2001) ¢ também da relagdo entre sonoridade e urbanidade (Men-
donga, 2009). A escuta da cidade na cangio ¢ mediada pela instancia de
representacao da urbe na poética, que se articula aos imaginérios pres-
CTitos Nos géneros musicais e atravessados por mediagées comunicacio-
nais através de audiovisualidades e sensibilidades de artistas musicais,
compositores e produtores. Os estudos sobre representa¢io na cidade na
musica popular brasileira destacam, por exemplo, como o samba das d¢-
cadas de 1950 ¢ 1960 teria construido uma ideia de Sao Paulo que reitera
uma critica a ideologia de metropolizacao (Silva, 2005). Os compositores
paulistas de samba desse per{odo historico trariam uma perspectiva da
cidade de Sio Paulo a partir de classes sociais menos privilegiadas, no
enquadramento da cidade a partir tanto de dimensdes tematicas quanto
de suas elaborag¢des esteticas.

Ao elaborar o debate sobre o contraste entre a Bossa Nova e a Tro-
pic:’tlia, Santuza Naves (2001) toca na articulagio sOnico-intelectual que

construiu/inventou um Rio de Janeiro na bossa-nova, tanto a partir da
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consagracio de um olhar sobre a mulher quanto a vivéncia experiencial
da zona sul da cidade que pareciam sugerir um ritmo para a cidade — que
embora derivasse do samba, parecia sugerir que o dedilhar do violdo das
cangdes bossa-novistas poderiam sugerir uma delicadeza do caminhar
pelo Rio de Janeiro inscrito nas cangoes daquele género musical que tam-
bém remonta as décadas de 1950 ¢ 1960. Géneros musicais que sugerem
ritmos para as experiéncias das cidades sio formas de reenquadramento
de uma vivéncia com a urbe, que pode sugerir a evocagao de uma re]agﬁo
romantica ou conflituosa com o espaco.

O que esta em relevo nesta perspectiva ¢ o reconhecimento da ci-
dade atraves das cancoes, seja de samba ou de bossa nova, permitindo
escutar a danca das palavras e a formagio de um estar na cidade perspec-
tivado atraves da musica. Essa interpretacio implica em reconhecer as
dindmicas de escuta da cangdo que toma o ato de ouvir musica como uma
performance. Nessa dinamica, a escuta seria a evocagio de uma “danca
invisivel” (Dantas, 2005) em que a pragmatica aural se configuraria como
um ativador imaginativo catalisador de gestos imaginﬁrios. A tal “danga
invisivel” seria modulada, no argumento de Danilo Dantas, por géneros
musicais ¢ seus regimes de expectativas, a partir também de logicas pui-
blicas ou privadas de escuta. Essa perspectiva ¢ conectada com argumen-
tos de estudos musicoldgicos em consonancia com uma antropologia da
escuta, como apresentada por Tia Denora (2000). A escuta permitiria
“formar cenarios” cotidianos em que vivencias, afetos ¢ conexdes se da-
riam numa profunda interrelacio entre espacialidades ¢ experiéncias. A
autora vai relatar, por exemplo, os casos de escuta individual (através de
fones de ouvido) em espacos publicos ¢ a sobreposicio cinestésica entre
escuta e experiéncia urbana, transformando paisagens em 1ugares habi-

tados pelo corpo-ouvinte.

A cidade na génese do videoclipe

E inevitével I'GCOl’lh€C€T que as Cidades sempre forneceram material

. 1. -~ <A . . . .
51mb011c0 para a COHSEI’U(}QO de amblencws ﬁCClOI‘lalS que func1onaram
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como vetor para a correlagdo entre escuta e experiéncia. Em alguma me-
dida, seria poss{ve] tracar mapas e, portanto, rotas reais e imaginérias de
cenarios, espagos e lugares relatados em cangoes. As cidades ficcionaliza-
das se convertem em experiéncia turistica e emergem, No CONtexto brasi-
leiro, como trago da correla(;ﬁo entre mercado musical e industria turis-
tica. Pelo menos desde 2010, quando a musica passou a funcionar como
alicerce dos materiais didaticos para a elaboracio de Roteiros Turisticos
no Ministerio da Educagio (Teixeira, 2010), como parte da construcio de
um levantamento do potencial musical brasileiro e a sua relacio com o
turismo cultural. A dimensio de “estar” presente numa cangao implica a
criagdo de roteiros turisticos em que se “viaja” pelas ambiéncias da can-
¢d0 em contraste com a escuta. Ao propor, por exemplo, um passeio pelas
can¢des de Adoniran Barbosa atraves da presenca nos ambientes narra-
dos pela experiéncia no Centro de Sio Paulo, Laércio Carvalho? parece
sugerir que se viva uma cidade através da escuta e da memoria. Passado e
presente se agenciando em dinamicas ficcionais e experienciais, tornan-
do performance o gesto de habitar uma cancio atraves do turismo.

A ideia de performance ¢ convocada pensando que a vivéncia de
experienciar a canc¢io através de uma caminhada por uma cidade implica
a conversdo de quem caminha em protagonista do ato de conhecer: um
duplo habitar — o tecido urbano ¢ a ficcao da escuta — como uma logica
performética do gesto em perspectiva. A dimensio performa’tica em tor-
no de cangdes populares pode ser pensada também no proprio gesto de
deslocamento para os espacos narrados na musica, através da peregrina-
¢io de fas para cidades, bairros e espacos dispostos na musica. Para alem
da dimensio corporal de deslocamento e experiéncia, o proprio ato de
caminhar pela cidade se converte em performance e, uma vez documen-
tado, da corpo ao videoclipe.

Foi o que ocorreu no caso da cangio “Penny Lane”, dos Beatles, cujo

video musical ¢ apontado por historiadores do audiovisual como um

77 Disponivel em: https://avidanocentro.com.br/blogs/um-passcio-pelas-cancoes-de-adoniran-barbosa-
-no-centro-de-sao-paulo/. Acesso em: 21 jun. 2024.
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exemplo emblematico do que se pode chamar de pre-videoclipe (Mundy,
1999; Soares, 2013). A faixa foi gravada nas sessdes do album Sgt. Pepper’s
Lonely Hearts Club Band (1967), mas acabou lancada como single do labo
B do album junto com “Strawberry Fields Forever” (Courrier, 2009). Tra-
ta-se de uma faixa marcada pela perspectiva de Paul McCartney e ]ohn
Lennon sobre o bairro de Penny Lane e a rua homonima na cidade de
Liverpool, na Inglaterra, € que se converteu na experiéncia performética
que seria central paraa ideia de mﬂsica—tornada—imagem que consagraria
o formato do videoclipe. Como relata Heylin (2007), o album Sgt. Pepper’s
Lonely Hearts Club Band impds uma série de desafios estéticos e perfor-
maticos para os integrantes dos Beatles e se conﬁgurou no investimento
dos musicos em torno da dimensio visual. A psicodelia que passava a se
configurar como alicerce disruptivo estetico no final da decada de 1960
se converte em investigacao perform:itica para o grupo que se aproxima
da cidade como forma de génese audiovisual de sua obra.

Aqui a nocio de performance parece ser central no processo de
criacdo do video da canc¢ao Penny Lane, dirigido por Peter Goldmann, e
gravado na regiio leste de Londres, na Inglatcrra, em Angcl Lane, Stra-
tford ¢ também com imagens na propria vizinhanga de Penny Lane, em
Liverpool’s. O video musical assume um tom quase de um documentario,
com cenas prosaicas do bairro que estdo na propria lirica da canc¢io. A
dindmica cotidiana ¢ questionada quando entra em cena uma Cavalgada
dos musicos num parque — os musicos dos Beatles em cavalos chegando
para uma espécie de ceia no meio de um parque —, dando um tom onirico
ao audiovisual. O video da faixa “Penny Lane” indica o gesto de criacio e
especulacido dos Beatles em torno da cidade de Liverpool junto a dimen-
sdo performatica de cavalgar sobre a poctica da cangio e elaborar perfor-
maticamente o que viria se chamar videoclipe. A ideia de pré-videoclipe
é compartilhada por pesquisadores do formato como um estégio anterior

a consolida¢do do termo videoclipe, cunhado pela relagio entre artiscas

# Disponivel em: https://rollingstone.uol.com.br/noticia/clipe-de-penny-lane-dos-beatles-ganha-versao-
-restaurada-assista/. Acesso em: 21 jun. 2024.
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musicais ¢ a industria fonografica, que iria se consolidar oito anos de-
pois, no mesmo contexto inglés, com o videoclipe Bohemian Rhapsody,
do Queen, e sua estrategia de articulacio entre o album fonografico A
Night at the Opera ¢ a performance registrada em videoclipe e exibida na
televisdo no programa Top of the Pops (Soares, 2013).

Portanto, os Beatles experimentam, no video musical de “Penny
Lane”, se aproximarem performaticamente da cidade de Liverpool, cons-
truindo um relato que representa e conjectura de maneira ficcional o
territorio do bairro, da rua. Relatos de jornalistas dio conta de que a
prefeitura de Liverpool precisa, constantemente, repor a placa com o
indicativo do nome da Rua Penny Lane porque ela seria roubada por fas
que querem levar um pedaco da cidade para seu espaco privado. A cidade
especulada na cangio pop teria sido, portanto, um dos alicerces da cria-
¢do e posterior consolidacio dos videoclipes ¢ também aberto tematica
e esteticamente as possibilidades performz’uicas de habitar a urbe através

de cangoes.

Narrar, relatar, especular

O debate sobre a cidade especulada demanda o retorno a uma obra
incontornavel, As cidades invistveis, de Italo Calvino, lancada em 1972. O
romance detalha os relatos do viajante Marco Polo, explorador real do s¢-
culo XIII, ao histérico Kublai Khan, neto do imperador do Oriente, Gen-
gis Khan. Ocupado, cuidando de manter seu poder, Kublai Khan nio po-
dia visitar por si proprio as cidades do seu império, entio, deleita-se com
as narrativas de Marco Polo pclas cidades govcrnadas. Numa primeira
leicura, As cidades invistveis” consistem numa sucessio de curtas descri¢des
de 55 cidades - todas com nomes de mulher — intercaladas com excertos
da conversa entre os dois homens. Olhando detidamente, a estrutura da
obra revela-se complexa porque parece ser construida na logica de narrar,
relatar ¢ especular e na formacio de espacos vazios entre elas.

Num dado momento, Calvino atesta: “Mas a cidade nio conta o seu

p:lSS}ldO, ela (¢} contém como as linhas d}l mio, €sCrito nos fmgulos d!lS
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ruas, nas grades das janelas, nos corrimaos das escadas, nas antenas dos
para-raios, nos mastros das bandeiras, cada segmento riscado por arra-
nhoes, serradelas, entalhes, esfoladuras” (Calvino, 1990, p. 27). A cidade
parece conter o tempo, a memoria ¢ redundante, repete os simbolos para
que a cidade comece a existir. Ao mesmo tempo, a cidade performatiza 0
tempo, que se inscreve em suas ruas, becos, paredes e muralhas.

“As cidades invisiveis” fornecem subsidios para pensar o poder da pura
imaginacao, da destreza da narrativa e da alegoria de experienciar uma
vida através da linguagem. O pormenor da descri¢ao de cada cidade vai
criando zonas especulativas: nio se sabe se Kublai Khan acredita em tudo
o que diz Marco Polo quando este lhe descreve as cidades visitadas em
suas missoes diplomaticas, mas o imperador segue ouvindo os relatos
com igual curiosidade ¢ aten¢io. Quanto mais se perdia em bairros des-
conhecidos de cidades distantes, melhor Marco Polo compreendia as ou-
tras cidades que havia atravessado, reconstituia as ctapas de suas viagens
¢ refinava as metaforas de suas narrativas. Corpo, experiéncia e relato sao
atravessados pela matéria fina de contato com as cidades.

No romance de Calvino, o imperador Khan nio vai as cidades rela-
tadas, segue distante na crenca em torno da narrativa do viajante Marco
Polo. E o contrario da perspectiva do romance Viagem ao México, de Sil-
viano Santiago (1995), lancado em 1995, em que o ensaista narra a viagem
do dramaturgo Antonin Artaud ao México confrontando modelos ide-
alizados com os embates culturais no contexto latino-americano. San-
tiago parece interessado no conflito entre tempo e espaco ficcionais e
seus embates uma vez que dessacralizados na experiéncia. Artaud parece
desinteressado no real. Na perspectiva de Santiago, se satisfaz com a fan-
tasia de uma ideia — que, para um olhar menos gentil - poderia acusa-lo
de alienado. A cidade especulada seria, também, uma espécie de fantasia
da cidade que talvez nio precise ser convertida em experiéncia — habite
nio a memoria, mas a idealizagﬁo mesmo, NO esPago insolito que a escri-
tora Lygia Fagundes Telles chamou de intersticio entre memoria e ficgio.

No conto “A arte de andar nas ruas do Rio de Janeiro” (1992), Ru-

bem Fonseca parece se colocar nos impasses que a cidade enfrenta, em

01130



torno da nostalgia projetada ¢ tambeém num passado idealizado, “quando
as imagens congeladas Nos cartdes postais e 0s mitos se desgastam, no
momento em que se sabe que a era das metrépoles ideais caiu por terra, e
a cidade volta a ser um problema como foi para as vanguardas” (Cordeiro
Gomes, 2000). O espaco urbano ¢ o cendrio privilegiado para a encena-
¢do ¢ as representagoes de conflitos em narrativas ficcionais. E a partir
dos anos 1980, que as narrativas urbanas se inserem mais fortemente no
romance brasileiro, na tentativa de afastamento do registro dos costu-
mes, “para demonstrar que a instabilidade urbana determina nosso coti-
diano: o presente turbulento por onde campeia a violéncia circunscreve
a cidade enquanto morada incerta e inevitavel” (Cordeiro Gomes, 2000,

p- 9). Resta fugir para a ficcio.

Especular na cancao pop

Em setembro de 2023, a cangio “Chico”, escrita por Carolzinha, Bru-
no Caliman, Douglas Moda, Jenni Mosello ¢ Luisa Sonza, se tornou a fai-
xa mais ouvida no Brasil em fungio da relagio estabelecida entre a musi-
ca ¢ o romance da cantora e intérprete, Luisa Sonza, com o influenciador
digital Chico Moedas. Ao dar uma espécie de traco biografico para a fai-
xa, articulando uma experiéncia amorosa a criacdo musical, Luisa Sonza
¢ sua equipe de gestdo e marketing aderem a uma pratica contemporanea
de escuta da musica pop midiaticamente enredada. O relato amoroso da
criagdo da cangdo foi acompanhado também do rompimento da relagio
afetiva entre o casal €xposto midiaticamente num programa de televi-
sd0, o que inscreveu “Chico” como uma faixa musical acompanhada de
um acontecimento midiatico em rede (Henn, 2014). Em sua conferéncia
apresentada no congresso COMUSICA, na Universidade Federal do Rio
de Janeiro, em setembro de 2023, Simone Pereira de Sa sugere pensar as
“tretas da cultura digita]” como controveérsias que enredam e catapultam
mobiliza¢des em rede e afetos de indmeras ordens de fis ¢ haters.

Minha proposta ¢ complementar as recomendacoes de Pereira de

Sa e me ater a reflecir sobre a €angio pop como epicentro irradiador
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de tretas digitais e tambem catalisador de dinamicas especulativas. En-
tende-se que, para além de um formato mididtico, a cancio pop funcio-
na como ativadora de um conjunto de dramas que se capilarizam em
rede, atribuindo novos sentidos e sensibilidades a partir da frui¢io de
ouvintes e fis. Artistas musicais sao celebridades e constroem personas®
(Hennion, 1990) que operacionalizam narrativas e dramaturgias fazen-
do emergir semblantes midiaticos (Soares, 2022) em rede — a ideia de
semblante midiatico apresenta uma imagem de opacidade em torno do
corpo do artista, sendo bastante interessante para abertura de conjec-
turas sobre vida e obra bem como atribuigées de sentidos em contextos
de alta visibilidade. Portanto, ouvir musica pop implica necessariamente
enreda-la midiaticamente em tramas que envolvem episodios biograficos
de artistas, inser¢do das cangdes em outros produtos audiovisuais como
filmes, séries, dramatizacdes em videoclipes e em videos em redes sociais
digitais, especialmente o TikTok.

A cangio “Chico” faz uma série de referéncias a cidade do Rio de
Janeiro, onde se ambienta a trama de sua poctica. Trata-se de uma can-
¢ao romantica de enamoramento (Ulhoa; Pereira, 2016) nas convencoes
da musica popular ¢ que constroéi redes de sentido com outras canges
brasileiras, notadamente “Folhetim”, de Chico Buarque. Nas palavras
de Luisa Sonza em entrevista ao podcast PodDelas, “Chico” foi pensada
para homenagear o entdo namorado nos versos ¢ na melodia: a faixa
estaria repleta de alusoes de cancoes que ele gosta, intercaladas entre os
versos. Entre as referéncias citadas pela cantora, destaca-se “Folhetim”,
composicio de Chico Buarque que integra o album Opera do Malandro,
lancado em 1978. A can¢io ganhou interpretacdes de diversas artistas,
sendo uma das mais notaveis a de Gal Costa, que a incluiu em seu al-

bum Agua Viva, também langado em 1978. Um destaque particular é a

» A nogio de persona ¢ debatida por Antoine Hennion (1990) especificamente no campo da musica
}’)O}’)ulﬂl‘ ao pl‘OpOl‘ a COnStl‘Ll(;‘:lO de uma Clln’lﬂdﬂ perf‘bl‘mética dO artista. Para O autor, “a VvOZzZ, a i]h:lgem
€ uma his[(’)l‘ia $a0 C()I)r()d.uzidlls cm CStL’lL{iO pl‘.rﬂ serem coerentes e convincentes. As Cstrclas })1‘(:(15211’1’1
acreditar em quem dizem ser, precisam ter uma aparéncia e um som adequados, e ¢ uma equipe que

trabalha em conjunto para gar;mtir que isso zlconteg;l" (Hennion, 1990, p. 76).
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referéncia direta aos primeiros versos entoados por Gal Costa: “Se acaso
me quiseres, sou dessas mulheres que s6 dizem sim”. Na releitura canta-
da por Luisa Sonza, ficamos com: “Chico, se tu me quiseres, sou dessas
mulheres de se apaixonar”.

No tocante ao género musical, “Chico” tambem seria um “aceno” a
escuta do namorado e suas preferéncias & MPB*. A ideia de conectar a
cancio ao género musical MPB ¢ problematizada na escuta de “Chico” e
no detalhamento de sua dinamica de producio musical. No podcast Gi
Ouviu, as apresentadoras Carol Prado e Juliane Moretti fazem uma escu-
tada cangao ¢ entrevistam o compositor da harmonia, Bruno Caliman*,
para tentar compreender as relagdes de producio entre a faixa musical e
os legados harmonicos da bossa nova.

“Chico” se notabilizou midiaticamente por ser dedicada ao entio
namorado da cantora Luisa Sonza Chico e por fazer men¢des semanticas
a trechos de cangoes de Chico Buarque. Para além da discussao midiati-
ca, Carol Prado ¢ Juliane Moretti debatem com o produtor uma questio
eminentemente sonora, ou se¢ja, a Construgao de ambiéncias sonoras que
simulam uma tipica can¢io de bossa nova. Encampada pela forma de
tocar violao, através de um dedilhar bossa-novista que teria a intencdo,
seguindo Caliman, de simular uma can¢io do género, “Chico” foi criada
para se localizar entre a MPB e a bossa nova, parte em seus acenos po-
¢ticos, parte em sua relagio sonico-musical nas convengdes de género

musical (Figura 1).

“ Em entrevista também ao p()dcast PodDelas, Chico Moedas revelou que o primeiro encontro do casal
foi em um show de Cactano Veloso, o que, segundo cle, ja demonstrou a atengdo da cantora em perceber
suas preferéncias musicais.

 Disponivel em: hetps://gr.globo.com/podcast/gi-ouviu/noticia/2023/09/24/g1-ouviu-266-como-chico-
-de-luisa-sonza-virou-assunto-musical-do-ano-com-bossa-c-lagrimas-na-tv.ghtml. Acesso em: 12 mar.

2024.
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Figura 1 — Dinamica de noticiamento do caso

MPB

Espagos draméticos

dos géneros musicals
Chico
(2023)

Urbanidades inscritas
nos géneros musicats

[ ]
Folhetim
(1978)

Bossa Nova

Fonte: claborado pelo autor

A cancio “Chico”, portanto, incorporaria estéticas ¢ valores da
MPB ¢ da bossa nova dentro do universo da musica pop brasileira. As
dimensdes dramatica e performética de “Folhetim”, na performance de
Gal Costa, seriam “incorporadas” como ativo imaginativo na cang¢io pela
performance de Luisa Sonza, permitindo a elaboragio de uma persona
ambigua tal qual a personagem da faixa de Chico Buarque. “Chico” tam-
bém opera numa relagio de economia estética e contengdo performatica
da bossa nova, atribuida na relagio com a criacio e producio musical.
Junto a estes dados estéticos e performaticos que se enredam na trama
midiatica da musica, a faixa também espacializa uma urbanidade que
permite construir bases para o que chamamos de cidade especulada ou

Rio de Janeiro especulado.

A cidade especulada

Como uma cang¢io romantica, “Chico” encena o enamoramento em
carater tanto retrospectivo quanto prospectivo. No verso “Meu futuro,

. ! / -1 . -
no Rio sera”, Luisa Sonza utiliza a cidade natal de seu entido “muso”,
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o Rio de Janeiro, como sinaliza¢io de planos futuros para o relaciona-
mento. Além disso, destaca um conhecido ponto de encontro bo¢mio na
cidade: “O Bar da Cachaca vai ser nosso lar”, canta. A ideia de projetar
o Rio de Janeiro como uma espécie de cidade cenario ¢ parte da reflexio
em torno de um imaginério do Rio de Janeiro como cidade pop (Paiva;
Sodré, 2004) que se converte em reconhecer as territorialidades do pop
(Soares, 2015), ou seja, cidades-clichés que habitam os produtos midia-
ticos, convertendo-se em iconograﬁas excessivamente vistas e revistas,
dispostas em filmes, séries, telenovelas e musicas. Entretanto, debater o
Rio de Janeiro como cidade pop nio signiﬁca debater a estabilidade do
clich¢, pelo contrario, parte dos clichés sobre as cidades permanecem,
parte se reconfigura. Pensar o cliche do Rio de Janeiro na musica implica
trabalhar a cidade imaginada na bossa nova, nas telenovelas, na MPB,
na presenca da Rede Globo ¢ também na emergéncia da favela e das re-
feréncias pop—periféricas (Pereira de Sa, 2021). “Chico” contribui para a
criacdo de uma cidade especulativa que insere um novo circuito urbano-
~ficcional que atrita e forma novas territorialidades sobre os imaginérios
em torno do Rio de Janeiro: o Bar da Cachaga, reduto boemio e “pe-sujo”
da Lapa, citado na cancio, em alguma medida dessacraliza as referéncias
a4 MPB ¢ a bossa nova, negociando outras espacialidades e fazendo a mu-
sica pop disputar e reconfigurar cliches.

Uma analise musicolégica da cangao permitiria pensar as espacia-
lidades nela inscritas, no entanto, a proposta aqui ¢ debater o enreda-
mento da cancdo pop. Entdo, a poética de “Chico” ¢ tanto a propria
dimensido performatica que revela uma escuta da faixa, como tambeém
seu enredamento em torno do fim do relacionamento de Luisa Sonza e
Chico Moedas, do ponto de vista midiatico. Portanto, junto ao fim do
relacionamento, tambem apareceram novos espacos que espacializaram
o drama da cangiao pela cidade do Rio de Janeiro. A imprensa de fofocas
e celebridades passou a noticiar que teria havido uma trai¢ao no fim de
relacionamento de Luisa e Chico e que a suposta traicio teria acontecido
no banheiro de um famoso estabelecimento carioca, o Galeto Sat’s, no

bairro de Botafogo.
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A cidade especulada em “Chico” compreende as referéncias urbanas
reais ou imaginadas do Rio de Janeiro, articuladas em tramas discursivas
e performéticas em rede, que criam mapas especulativos e reencenagoes
no cotidiano a partir da sugestio de melodramas amplamente discutidos
em plataformas ¢ redes sociais digitais. A ideia de especulagﬁo aqui nao
somente assume seu carater sobre a natureza ficcional, mas opera tam-
bém sobre as culturas especulativas em rede (Adkins, 2021), a partir da
maneira como se discutem as préticas especulativas como trago funda-

mental da dimensdo midiatica contemporanea.

A cangao especulativa

“Chico” seria, assim, uma cang¢io pop especulativa, ou scja, faixa
musical dotada de aberturas pocticas que permitem a criacio de zonas
de conjecturas em torno de episodios vividos ¢ encenados pelos artistas
musicais em suas performances. As cangdes pop especulativas tém forte
aderéncia ao universo das divas pop (Soares; Mangabeira; Lins, 2021) ¢
trazem uma série de mengdes a fofocas sobre fins de relacionamento,
tretas com desafetos célebres e comentarios para outros artistas. Parte do
apelo popular da cancio pop especulativa estaria na criacio de um dia-
logo cultural metatextual entre a cangio pop contemporanea e a artista
musical (celebridade) a partir da mencio a episodios de vida em conso-
nancia com prz’tticas especulativas em redes sociais digitais (fofocas, thre-
ads, fanfics, videos em Instagram e TikTok).

Debater a cancio pop especulativa da continuidade ao debate em
torno da cultura especulativa na inddstria do entretenimento (Soares,
2022) a partir do reconhecimento de que o consumo de musica pop na
era da plataformizacio da cultura se da a partir de agendas especulativas
que atam sistemas produtivos e de recep¢io (sobretudo a partir dos fas).
Dois movimentos analiticos sio centrais no debate sobre a can¢io pop
especulativa:

. historicizar a relago construida entre albuns fonograficos e cancoes

e as vidas cénicas dos artistas e intérpretes argumemando que haveria um
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novo regime poético para as chamadas cang¢des pop especulativas como um
desdobramento para a producio do sucesso pop (Hennion, 1990);

2. propor uma metodologia de analise de cancoes especulativas que
passa por: a) reconhecer que a lirica das can¢des apresenta mengdes a epi-
sodios da vida privada das artistas; b) problematizar as tensoes dramati-
cas na performance das intérpretes; ¢) reconhecer estratégias sonico-pro-
dutivas de Circulagﬁo destas cangoes nas plataformas musicais digitais; d)
coletar dados através de comentarios em rede sobre as faixas; ¢) debater

roteiros performaticos especulativos propostos pelas cangdes.

Entende-se que, ao criar can¢oes pop cspcculativas, artistas passam
a acumular capital especulativo, ou seja, ativos sobre o qual celebridades
musicais se movem no mercado de musica e do entretenimento reorga-
nizando tracos de suas vidas como “biografemas” que apelam para novos
modos de escuta da musica pop. Incorporam os espagos urbanos como
ambientes dramaticos que se convertem em imagem—cenério retroali-
mentando imaginérios e narrativas da comunicacio e cultura contem-

poraneas.
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Ascensao e (in)visibilidade do circuito do rap

Gabriel Gutierrez

Introducao

Ja ha algum tempo, reconﬁguragées Contemporfmeas no capita]is—
mo global vém convertendo atividades ligadas a “economia criativa” em
setores dindmicos da economia que revelam as “vocagdes culcurais” (Dos
Santos, 2012, p. 76) das cidades. Com isso, testemunhamos uma notavel
valoriza¢do da criatividade cultural como um vetor de desenvolvimento.
Por favorecer o ambiente de negécios ¢ gerar riqueza para os territorios,
tais segmentos passaram a ser cada vez mais frequentemente tema de
pesquisas que medem seu tamanho e relevancia dentro das economias
nacionais.

[sso ¢ ainda mais verdade quando o ativo cultural em questio ¢ a
musica. Seja no ambito das industrias culturais transnacionais ou dos
modelos de negocio ligados as manifestacoes populares, a musica exi-
be uma destacada capacidade para protagonizar a economia das expe-
riencias (Yudice, 2006). Em cidades como o Rio de Janeiro, sua forca
de comunicacio ¢ impressionante, mobilizando audiéncias, revitalizan-
do espacos pﬁblicos, atraindo empresas e captando investimentos. Uma
forca movente (Herschmann; Fernandes, 2023) que, através do trabalho
coletivo de multiplas redes de atores, constroi a cultura musical e a vida
sociocultural de seus territorios, polinizando-as (Moulier-Boutang, 2007,
2010), ¢ fazendo-as gerar valor de forma “invistvel”.

Observando essas articulagées 1ig:1das a economia da musica, cha-
ma a nossa aten¢do o progressivo crescimento do mercado de musica
urbana no Rio de Janeiro e sua habilidade para lidar com a inovaciao ¢ a
digitalizacio, ainda que num contexto tomado pela informalidade. Por
iss0, 0 proposito deste artigo ¢ investigar o processo de constituicdo ¢

funcionamento daquilo que chamamos de um “circuito de musica urbana
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carioca”, com o olhar voltado para a atuacio das gravadoras criadas por
artistas ¢ DJs no ambito do hip hop, que posteriormente vio se articular
de maneira exitosa com o trap ¢ o funk. Como veremos, o fenémeno
da digitalizacao dos processos de producio, distribui¢io e consumo de
musica desenvolveu intensamente os chamados circuitos locais. Especial—
mente aqueles estruturados em torno dos géneros que compdem o que
qualificamos aqui como “musica urbana eletronica periférica”, em dialo-
go direto com o que Sa (2021) chama de “musica pop periférica™.

A partir do encontro com as tecnologias digitais utilizadas para a
criacdo musical, as préticas estéticas ¢ econdmicas 1igadas a essas musicas
populares exponenciaram no Brasil. Nossa pesquisa busca ultrapassar a
“invisibilidade” desse emergente circuito, focando-se nessa expansio, es-
pecialmente associada ao “circuito do rap” (que contempla hip hop, funk
¢ trap), e indo além da atencio que ja ¢ dada a vertente mais pop dessa
musica. A abordagem, portanto, debruca-se sobre a parte “subterranea”
desse mercado, que, apesar de pouco notada, tem nimeros expressivos de
views ¢ plays. Para dar conta da analise, partimos da formagio historica
desse circuito até Chcgar 20 momento atual em que as gravadoras criadas
pelos proprios artistas assumem o protagonismo do mercado.

Para efetivarmos nossa analise, teremos como balizadores funda-
mentais o eixo da musica ao vivo e o eixo da musica gravada, intensamen-
te plataformizada em redes digitais nos tltimos anos. Nosso propésito é
compreender como elas se articulam economicamente, gerando retorno
financeiro para os artistas e contribuindo para o surgimento de novas
praticas dentro dos processos de empresariamento de artistas. Em um
momento de consolidacio dos servicos digitais na economia da musica,
trata-se de investigar como opera a dinamica entre a plataformizagﬁo e
as performances ao vivo, e como ambas contribuem para o adensamen-
to da cena de hip hop ¢ de funk do Rio de Janeiro. Assim, poderemos
compreender o que chamamos de novas formas de gestio da experiéncia

. . \ I . A
musical associadas a musica urbana contemporanea.
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Transformacgodes no mercado de experiéncias musicais

O fortalecimento do mercado de musica jovem urbana, como mos-
tra Herschmann (2013), tem vinculagio com o expressivo crescimento da
musica ao vivo nas grandes cidades e a abissal desvalorizagio dos fono-
gramas gravados e vendidos em suporte fisico nas tltimas décadas. Ainda
que, no universo daquilo que convencionou-se chamar de musica “inde-
pendente” 0S CONCertos ao vivo sempre tenham sido a principal fonte
de receita, percebemos hoje uma maior demanda pela criagio de “novos
negocios de sucesso” no ambito da musica. Especialmente no que se re-
fere a articulagdo entre as tecnologias digitais ¢ as redes sociais, compre-
endidas ai como ferramentas estratégicas para a comunica¢io da musica,
o gerenciamento de carreiras ¢ a formacio de publico. Nesse processo,
os modelos de negdcio viao ganhando notabilidade na medida em que
conseguem algum ¢éxito econdmico com sua musica local.

Herschmann (2013) elenca o trabalho de diversos pesquisadores que
vém investigando a articulagdo entre circuitos musicais locais e formas
alternativas de organizacao econodmica da cultura (Yadice, 2007; Alfaro,
2009; Herschmann, 2007; Ochoa, 2001). So atores locais desenvolvendo
modelos de negdcio extremamente inovadores e criativos no ambito das
cenas musicais urbanas (Yadice, 2011), fundamentalmente sustentadas
pelo concerto ao vivo (festivais), pela atua¢do em coletivos auto-organi-
zados e por uma eficiente inserc¢ao nas redes sociais. Os casos brasileiros
mais notorios frequentemente citados pela literatura sobre o tema sio as
cenas de tecnobrega em Belém do Para (Lemos; Castro, 2008), de forro
em Fortaleza (Trotta, 2011) e do funk no Rio de Janeiro (Herschmann,
2000; S4, 2011).

Originalmente, as pra’ticas musicais relacionadas a esses géneros
sdo realizadas em suas respectivas localidades, gerando, paulatinamente,
alguma articulagﬁo econdmica no territorio, especialmente quando as
atividades musicais se associam com o comércio local ou com outras ati-
vidades ligadas a gastronomia ¢ ao entretenimento (Yudice, 2004). Histo-

. / . ! .
ricamente, €sses novos anOClOS dEl musica costumam ser gcstados pclas

<125 ¢



camadas populares, sem conexdes a priori com as estruturas produtivas
corporativas. Algo que na latinidade hispfmica identificamos na cena de
huayno pop, do Peru, na cumbia villera, da Argentina ¢ na champeta, da
Colémbia. Nas palavras de Yudice (zo11), sio fendmenos relacionados a
uma “gestdo Complexa do fendbmeno musical” (p. 19) ou a “novas formas
de gestao da experiéncia musical” (p. 20).

Em geral, essa gestao ¢ comandada por empresas familiares ou im-
pulsionadas por amigos e entusiastas. SA0 atores que se envolvem nesse
tipo de negocio por conta do relativo baixo custo de entrada, em termos
de produg¢io com equipamento digital, e também por conta de um enga-
jamento de origem na cena musical relativa aquele género. Suas receitas
vém da capacidade de dialogar com valores e desejos juvenis locais e da
forca expressiva dessas musicas, que rompe barreiras sociais com seu nio
raro sucesso. Com o éxito, comecam a chamar a atengio de anunciantes,
marcas, empresas de tecnologia ou mesmo da tradicional indudstria da
musica, todos interessados na poténcia de comunicagio desta musica jo-
vem e nos seus modelos de negocio alternativo.

Yudice (2011) encontra uma das causas dessas reconfiguracdes eco-
nomicas dentro do mercado da musica no fato de vivermos hoje uma
experiéncia musical cada vez mais imegrada a vida social. E notério que
a musica como fendémeno humano tem sua origem na experiéncia coti-
diana do trabalho, do ritual religioso, da Vinculagﬁo social etc. Contudo,
contemporaneamente, o que se percebe ¢ a existéncia de jovens que con-
somem musica intensamente porque dispdem de um amplo acesso a um
numero muito variado de fonogramas, onde podem ouvir um montante
quase infinito de arquivos digitais de audio (Kischinhevsky; Vicente; De
Marchi, 2015). Este tipo de transforma(;ﬁo expande a experiéncia do con-
sumo musical nas grandes cidades para além da gestio das gravadoras
multinacionais que até algum tempo dominavam o mercado por inteiro.

Essa maior integracdo a vida social ¢ perceptfvel também quando
notamos o crescimento da oferta de experiéncias ligadas a misica ao
vivo. Como sublinha Herschmann (2013), a performance ao vivo fornece

um “alto valor agregado a experiéncia musical” (p. 140) como aconteci-
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mento coletivo que permite o estabelecimento de lagos de sociabilidade,
onde ocorrem trocas, se criam memorias e se estabelecem identificacoes.
Dentro dessa dinamica, os eventos musicais tornam-se a paisagem sonora
dentro da qual os individuos desfrutam de momentos catarticos de co-
munhio. Nesse sentido, portanto, ha uma dupla transformacio do con-
sumo de musica, o que reafirma a necessidade da consolidagio de novos
parametros para a compreensio da economia da musica — exatamente o

que este texto se propc')e a fazer.

Processos de reintermediacao do mercado

A compreensio dessa crescente economia da musica urbana carioca
exige também uma atengdo especial para as novas rela¢des que consu-
midores vém estabelecendo com a musica gravada. Durante alguns anos,
o debate sobre a economia da musica sugeriu o enfraquecimento de in-
termedidrios no que se refere a distribuigﬁo ¢ a0 consumo de musica na
internet. Yudice (2011) notava como esse tipo de proposi¢io era proble-
matico j:i no inicio da década de 2010, mencionando a relevancia de me-
diadores como o YouTube ¢ 0 MySpace. Hoje, observando a relacio das
gravadoras de funk ¢ hip hop no Rio de Janeiro com a musica gravada, po-
demos perceber com clareza um processo de reintermediagio do consumo
de musica, associado fundamentalmente as plataformas de streaming.

Se durante o século XX, como mostram Vicente et al. (2018), as in-
dustrias fonograficas estruturaram-se vendendo fonogramas em suporte
fisico (como LPs, K-7s, CDs), no inicio do século XXI, esse modelo come-
cou a ser desafiado. Num primeiro momento, pelos servicos de compar-
tilhamento de arquivos de audio na internet. Entretanto, menos de duas
décadas depois, essas empresas multinacionais da industria da musica,
— detentoras da propriedade intelectual de milhoes de fonogramas — re-
verteram a tendéncia e conseguiram estabilizar uma nova modalidade de
consumo remunerado de musica, apesar de suas especiﬁcidades.

A principal especificidade dessa reorganizacio do consumo de mi-

sica gravada é a emergéncia das plataform:ls de streaming COMmMoO um novo
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intermediario capaz de operar globalmente. Desde 2015, mostram os au-
tores, ha uma consistente reconfiguracio dos mercados de midia sonora,
na medida em que a maioria dos consumidores dos principais mercados
do mundo acessa servicos de streaming para ouvir musica. Ainda que
haja diferenciagées marcantes entre 0s Servigos pagos € os gratuitos, o
que parece estar claro ¢ que o publico hoje esta menos interessado na
posse da musica e mais inclinado ao acesso a ela, que pode ser ouvida em
mlﬂtiplos dispositivos. Em outras palavras, saimos de uma “cultura da
portabilidade” para uma “cultura do acesso” aos fonogramas (Kischinhe-
Vsky, 2016), onde o0s usuarios podem ouvir um montante quase infinito de

arquivos digitais de audio (Kischinhevsky et al., 2015).

A formacgao de um “circuito de rap” no Rio de Janeiro

A historia das articulacdes do mercado de rap no Rio de Janeiro re-
metem fundamentalmente ao universo do funk carioca. Esteticamente, o
que chamamos de funk carioca se origina de uma apropriagio do miami
bass — subgénero do rap estadunidense dos anos 1980, surgido na cidade
de Miami, no estado da Flérida — ¢ de sua hibridizacio com praticas
culturais presentes na vida sociocultural da cidade. O que significa que
aquilo que chamamos de funk carioca nasce como uma primeira media-
¢ao do rap dos EUA. Por isso, podemos dizer que o funk ¢ o primeiro
rap carioca. Ao mesmo tempo, aquilo que chamamos efetivamente de
hip hop carioca nasce de uma segunda mediagio do ritmo & poesia es-
tadunidense, focada em outra vertente, a do rap nova-iorquino e de Los
Angeles, que chega a0 Brasil um pouco depois do miami bass (Gutierrez,
2021). Essa origem comum foi problematizada por Herschmann (2000),
que, a0 estudar os dois géneros musicais (hip hop e funk) conjuntamen-
te nos seus primeiros anos de desenvolvimento, matizou semelhancas e
diferencas entre eles.

Do ponto de vista do ecossistema da musica, quando os primeiros
artistas de rap (este de NY ¢ LA) comegam a aparecer no Rio de Janeiro,

no final dos anos 1980 e inicio dos 1990, ]i existia uma cena de funk pro-
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tagonizada principalmente por DJs e equipes de som. Em termos gerais,
esses s30 os agentes fundamentais que organizam o mercado de funk/rap
Nnos seus primeiros anos, ¢ que tém no baile — um evento de musica ao
vivo — o seu epicentro. Como sublinha Herschmann (2000), os bailes de
black music j:’l existiam no Rio de Janeiro desde os anos 1970, € foram dis-
seminando-se pela cidade na forma dos chamados “bailes de suburbio”,
que ocupavam terrenos baldios e clubes como o Recreativo Caxiense, em
Duque de Caxias, o Cassino Bangu ¢ o Bangu Atletico Clube, no bairro
de Bangu.

O hip hop s6 foi se dissociando do mercado do funk com o avancar
dos anos 1990. Sua primeira materializa¢io autdnoma acontece na forma
de fonograma com o lancamento do disco-coletanea Tiro inicial, em 1993.
Esse disco precipita, em forma de musica autoral, uma série de praticas
culturais que ja vinham acontecendo na cidade ha pelo menos uma déca-
da, especialmente no ambito de iniciativas comunitarias. O album Tiro
inicial foi gravado a partir da articulacio de artistas pioneiros do rap ca-
rioca em torno do Centro de Articulacio de Populacdes Marginalizadas
(CEAP), uma associa¢do que fornece espaco fisico para as reunides de
produgio € 0$ meios materiais para a gravacao do disco.

O album foi 1angado pela Radical Records, selo independente cria-
do por Mayrton Bahia, produtor notabilizado pela gravacio de artistas
de rock dos anos 1980 no contexto das gravadoras multinacionais. Da
coletanea desbravadora, vale destacar os nomes mais perenes: MV Bill,
que sempre lancou seus trabalhos através de gravadoras pequenas, como
a Zambia Fonografica ¢ a Natasha Records, ¢ que so a partir do segundo
album, Declara¢do de Guerra, de 2002, passa a ser distribuido pelas majors
BMG e Universal. E Gabriel O Pensador, que consegue colocar a sua mu-
sica no circuito comercial da musica pop brasileira com o single “Hoje
t6 feliz (Matei o Presidente)” ainda em 1992, € depois passa a 1angar seus
discos cheios pela Sony Music.

Esses dois tltimos sdo casos isolados que contrastam com o inequi-
voco carater embrionario da cena de hip hop do Rio de Janeiro équela

altura. Em termos gerais, a penetracdo na grande industria fonografica
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restringe-se a Gabriel, o ecossistema de musica gravada ¢ amador ¢ o de
musica ao vivo depende ainda fundamentalmente da estrutura de shows
do funk. O que sustenta a cena, na época, ¢ a militancia de carater socio-
cultural ligada ao hip hop, especialmente acravés de festas, encontros, pa-
lestras, campanhas beneficentes e oficinas de todo tipo voltadas também
para o grafite. Como nos conta Herschmann (2000), posses ¢ associagoes
comunitarias eram, naque]e momento, os principais agentes da cena de
hip hop carioca.

Ventura (2009) chama esse estagio de “semi-industrial”, o que, na
verdade, parece querer dizer “artesanal”. Ainda que existam festas hgadas
a0 hip hop desde os anos 1980 (Oliveira, 2012), como a Festa do Viaduto,
em Madureira, e a Festa do Disco Voador, no bairro de Marechal Hermes,
nenhuma delas constituiu-se como um ecossistema voltado economica-
mente e de maneira quase exclusiva para o hip hop. Além delas, podemos
citar as trés edigées do CDD, festival de hip hop na Cidade de Deus orga-
nizado pela ATCON nos anos 1990 ¢ o Festival Voz Ativa, realizado com
apoio da Caixa Econdémica Federal, em 1995, na Vila do Jodo, na Favela
da Mar¢, com a organiza¢io de Fernando Shackal, do grupo 3Preto. Ou
ainda o Festival Viva Zumbi, no Morro Santa Marta, em Botafogo.

A cena de hip hop do Rio de Janeiro ainda teria um segundo album
coletanea, chamado Hip Hop pelo Rio, lancado no primeiro semestre de
1999. Produzido por Tito Gomes, Kleber Franca e Paulo Jeveaux, sob a
lideranca de Def Yuri, o lancamento do disco foi na forma de um festival
homonimo realizado na Lapa com o apoio da prefeitura da cidade. O
evento foi promovido pela produtora do ativista e musico Def Yuri, do
grupo Ryo Radikal Repz, em parceria com a ONG Afroreggae, o que
confirma nossa hipotese sobre como a cena da ¢poca dependia funda-
mentalmente de eventos de carater comunitario financiados predomi-
nantemente pelo poder publico.

Portanto, nos anos 1990, o hip hop feito no Rio de Janeiro estava
essencialmente dependente da atuagio de seus praticantes para existir
como experiéncia de musica ao vivo, fosse em festas, bailes, eventos,

shows ou festivais (Herschmann, 2000). Em geral, em espacos original-
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mente destinados ao samba e aos esportes, como instalagcdes de escolas
publicas ¢ outros “espacos de socializacdo alternativos e nio-exclusivos
do hip-hop” (Herschmann, 2000, p. 188). Em termos de musica gravada,
a situag¢do era ainda mais embrionaria. Tinhamos apenas os dois albuns
coletaneas mencionados como registros fonogrﬁﬁcos ¢ 0s excepcionais
casos de Gabriel, Bill e Marcelo D2 assinados com as majors.

Com a chegada dos anos 2000, o hip hop carioca entra numa se-
gunda fase (Gutierrez, 2021) ¢ afasta-se um pouco do funk e das asso-
ciagdes comunitdrias, ainda que siga sendo uma cena com pouca sus-
tentabilidade econ6émica e sem um ecossistema préprio. As prﬁticas
que aconteciam em bairros e favelas da Zona Norte, Zona Oeste ¢ da
Baixada Fluminense, em espacos publicos de lazer e convivéncia com-
partilhada, comegam a CONnvergir cspacialmcntc para o bairro da Lapa.
Nesse bairro central, o hip hop ainda dependeria de festas e coletaneas
para existir na cidade. Entre essas festas, a de mais destaque ¢ a Zoeira,
criada em 1998 pela produtora e fotografa Elza Cohen como um “ponto
de encontro” regular para a interacdo constante entre os atores, que ja
desenvolviam iniciativas separadamente. Por isso, os relatos sio unani-
mes a respeito do papel de espaco de convergéncia da cena desempe-
nhado pela festa Zoeira.

O Circo Voador havia sido fechado pela prefeitura em 1996, deixan-
do o bairro sem um de seus principais equipamentos culturais. Assim,
como zona de confluéncia, a Zoeira tornou-se uma das “institui¢des” (Ja-
notti Jr., 2012) da cena, operando no nivel cotidiano da rua e tendo a
funcio de criar as redes por onde as pessoas e a musica circulam. Nomes
como Marcelo D2, Marechal, Black Alien, Speed, D] Negralha podem ser,
mais ou menos, associados a festa. Por sua Capacidade de mobilizagio, a
Zocira deu origem a outra coletanea, a Zoeira Hip Hop Carioca, langcada
em 2000, pela Revista Trip, e pode ser encarada como uma “unidade de
cultura urbana” (Straw, 2013) da cena da cidade naquele contexto.

Além da Zoeira, o bairro da Lapa abrigou também a festa Hip Hop
Rio, organizada por Marcelo D2 e Bruno Levingson desde 1997. A Hip

Hop Rio também virou dlbum-coletinea, em 2001, numa producio de
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D2 com Levingson lancada pelo selo Coletivo. O projeto foi distribuido
nas bancas como CD-revista, através do selo Net Records, como uma
tentativa de implementar uma distribuigﬁo alternativa, alheia as lojas.
Participam da coletanea o proprio Marcelo D2, que naquele momento ja
tinha contrato com a Sony por conta de sua banda Planet Hemp, ¢ mais
Mahal, 3 Preto, Black Alien & Speed, Inumanos, Negaativa, BNegao, Nu-
cleo Sucata Sound, DJ Negra]ha, Artigo 331 ¢ 0 Esquadrio Zona Norte.

Conforme os anos 2000 avan¢am, contudo, uma nova experiéncia de
pratica musical se consolida como a grande plataforma de comunicacio
dos b.boys: a batalha de rima. A disseminagﬁo das batalhas de rima pe-
las ruas e pracas da cidade contribuiu para o nascimento de uma série
de conexdes e dinamicas que formataram o surgimento de uma nova fase
mais autoral carioca (Gutierrez, 2021). Na segunda decada do seculo XXI,
¢ em forte associagio com o YouTube, as batalhas de rima espalhadas pela
cidade criaram as Condigées para que a cena de hip hop do Rio pudesse se
transformar num circuito econdmico mais robusto, como veremos a seguir.

A primeira batalha de rima regular do Rio de Janeiro, ¢ do Bra-
sil, foi a Batalha do Real (BDR), criada em 2003 também no bairro da
Lapa. Como consequéncia dessa iniciativa carioca desbravadora e pio-
neira, surgiram centenas de batalhas por toda a regiao fluminense, que,
aos poucos, transformaram essa plataforma no principal instrumento de
visibilidade do hip hop (Vieira da Silva, 2018), alterando decisivamente
o tamanho da economia do genero dentro da cidade. Foi a BDR quem
consolidou o formato que seria replicado pelas rodas culturais e outras
batalhas de rima alguns anos depois.

A BDR tem como principal motivagdo para sua criagcdo exatamente
o fim da festa Zoeira. Como vemos, a cena carioca de hip hop ¢ atraves-
sada por descontinuidades desde sua origem. Com o fim da festa, mais
uma vez, a ebuligéo do ritmo & poesia na cidade se viu sem um aparelho
cultural que pudesse abrigar suas praticas e servir de ponto de encon-
tro. Na auséncia de espacos para interagio e troca, os atores envolvidos
criaram estratégias inovadoras para permitir que aquela musica seguisse

existindo como pratica (Freire Filho; Fernandes, 2006).
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A BDR rapidamente se consolidou como o principal evento de hip
hop carioca. Passou a acontecer semanalmente para depois se transfor-
mar num evento mensal, que ocorria aos primeiros sabados do més, e de-
pois tornou-se um encontro sazonal. Assim, a BDR consolidou-se como
uma bem-sucedida empreitada de qualiﬁcagﬁo da cena carioca, abrindo
possibilidades imprevistas para o género. Como evento, a BDR trans-
formou-se num dos centros energéticos da cena da cidade (Fernandes,
La Roccea; Barroso, 2019). A BDR teve sua primeira edi¢do em 2003 ¢ a
tltima em 2018. Durante esse intervalo de tempo, houve momentos de
regularidade em sua periodicidade, interrupgoes e sazonalidades.

A partir do exemplo da BDR, inimeras rodas instalam-se em pragas
publicas de toda a cidade ¢ mesmo do estado, por conta da iniciativa
de jovens que vivem no mesmo bairro, sio interessados em hip hop e
querem produzir ¢ consumir musicalmente. Para efetivar esse desejo, os
atores levam alguma infraestrutura de som para o espaco publico e ali
promovem o freestyle ¢ as batalhas. Em geral, a audiéncia que comparece
a esse tipo de evento gratuito ¢ formada por outros jovens, de 15 a 25 anos
(Souza, 2020), e em busca de fruicio estética e agregacio social. Este ¢ o
grande marco da expansio que ocorreu no hip hop carioca a partir de
2010: Uma experiencia de produgﬁo e consumo musical que, com o auxilio
da popularizagio dos processos digitais ligados a musica, transformou
profundamente essa cena.

Nesses “encontros comunitarios realizados periodicamente em pra-
cas ¢ espacos publicos por e para a juventude fluminense” (Almeida, 2019,
P- 118), jovens artistas, ativistas, produtores culturais se organizam para
promover novas rodas, ou para gravar seus trabalhos. Nas rodas culturais,
relata a autora, acontecem tambem shows de musica autoral, exposicoes
de artistas ligados ao grafite ¢ a fotografia, performances de danca, além
de praticas esportivas tipicamente associadas a cultura de rua, como o
skate e o basquete. A disseminagﬁo de rodas de rima no territdrio foi tio
exponencial que, em 2011, essas iniciativas autonomas foram articuladas
em uma rede com o nome de CCRP: o chamado Circuito Carioca de

Ritmo e Poesia.
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Nesse sentido, esta pesquisa se propoe a avangar a tese sugcrida por
Gutierrez (2021), segundo a qual a expansio das rodas de rima pela cida-
de teria contribuido decisivamente para a emergéncia de uma nova fase
na economia do que se esta compreendendo como cena ou “circuito de
rap no Rio de Janeiro” (que contempla o hip hop, funk ¢ trap). No con-
texto de uma cena que existe desde 1993, mas cuja historia estd repleta de
descontinuidades, acreditamos que as dindmicas comunicacionais gera-
das pelas batalhas de rima: (1) expandiram o alcance dessas musicas ele-
tronicas no territorio, formando um publico de ouvintes; (2) formaram
uma quantidade inédita de artistas autorais; (3) ajudaram a forjar uma
complexa rede, DJs, beatmakers, produtores, musicos, poetas, grafiteiros,
fotografos, atores, videomakers, marketeiros e empresarios. Se somarmos
isso a0 sucesso dos videos de batalha no YouTube (Vieira da Silva, 2018),
a ampliacio do acesso as chamadas DAWs (digital audio workstations)
e as novas formas de distribuigﬁo e consumo de musica, temos um cami-

nho promissor para nossa argumentagﬁo.

Apontamentos sobre as transformacoes
no mercado de musica urbana

Antes de apresentar nossos achados, cabe mencionar que estamos em
dialogo com o trabalho de Sa (2021), no qual a autora organiza um debate
acerca da expressao “musica pop periférica” para nomear fendmenos as-
sociados aos géneros musicais que nos interessam. Para a autora, o termo
“periférica”, usado no Ambito do debate mais amplo sobre musica urbana
¢ musica pop, nio deve carregar nenhum sentido geografico ou econémico
para ser efetivo, sob o risco de incorrer na permanente armadilha do es-
sencialismo. Num contexto global de relativo descentramento, em que se
torna cada vez mais dificil definir onde esta exacamente o centro dos pro-
CESSOS CONTEMPOraneos, ¢ por contraste, a propria periferia, a autora prefe-
re apostar num uso estratégico do termo. Segunda ela, a nogao de “musica
periférica”, portanto, deve remeter a aliangas simbdlicas instaveis, repletas

de ambiguidades e pluralidades no ambito da encenacao do popular.
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Nosso debate com Sa (2021) estabelece-se nessa dimensao termino-
logica, na medida em que buscamos uma aproximagio expressa com o
que convencionou-se chamar de musica urbana. Com essa aproximacio,
buscamos criar as condi¢des para uma compreensio ampla dos ecossis-
temas musicais desse circuito, num momento em que as fronteiras entre
rap, trap ¢ funk se fragilizam, inclusive no que se refere ao didlogo com
a musica pop. A abordagem de Sa (2021) nos ¢ 4til também por conta
da énfase dada a cultura digital no agenciamento dessa “musica pop pe-
riférica”. Para nos, esta claro que a compreensio dos novos modelos de
negécio ligados a musica jovem brasileira das grandes cidades passa por
uma investigacdo detida das transformacoes recentes pelas quais passou
o processo de distribui¢io e consumo dos fonogramas no contexto de
uma nova economia da musica no ambiente digital.

Assim, por conta do seu crescimento exponencial, este “circuito am-
pliado carioca de rap” talvez esteja ensejando o nascimento de “clusters
locais de inovac¢do” enquanto se reposiciona na economia da noite da
cidade como musica urbana jovem dominante ao lado do funk. Atual-
mente o chamado rap carioca esta se consolidando como um protagonista
do mercado brasileiro de musica eletronica, depois de uma historia de
mais de 30 anos no Rio de Janeiro.

O grande responsavel por essa transformagio no mercado de musica
urbana carioca ¢ o surgimento das gravadoras criadas por artistas bem-
-sucedidos da cena. Empresas ¢ selos como a Nadamal Records, Medellin
Records, Pineapp]e, Mainstreet, Rock Danger, Papatunes ¢ Hitzada fo-
ram criados por campedes de plays e views, como Filipe Ret, Orochi,
Major RD e Felp 22, que comec¢aram no hip hop e adquiriram alguma
visibilidade e reconhecimento nas batalhas que tiveram um boom na ci-
dade do Rio de Janeiro na década de 2010. Hoje, essas gravadoras estio
entre as mais ouvidas do Brasil, seus membros tornaram-se atores rele-
vantes no mercado de musica do pa{s ¢ inclusive costumam fazer acordos
de distribui¢io com as grandes gravadoras multinacionais.

Em geral, essas gravadoras surgem da necessidade dos MCs de des-

taque de gerenciarem o seu proprio trabalho musical. Contudo, acabam
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expandindo suas atividades e passam a atuar como gravadoras que em-
presariam outros artistas do género. O artista dono trabalha mais ou me-
nos como o A&R, selecionando os talentos, e, normalmente, um outro
proprietério ou gerente ocupa-se mais da parte operacional cotidiana
da empresa. Nessas gravadora, ha departamento financeiro, de produgio
executiva, vendas de shows, marketing (designers e fotdgrafos cuidando
da comunicacdo e redes sociais) ¢ logistica (van, hospedagem, alimenta-
¢d0, no contexto da realizacio dos shows). Empresas como essas chegam
a ter 8o pessoas trabalham em torno delas (entre DJs e freelancers) e
cuidam tanto dos langcamentos de singles quanto da venda de shows. E
comum também a gravadora ter um braco na area de vestudrio através de
uma marca de roupa diretamente ligada a0 artista—empresﬁrio.

No que se refere a musica gravada, as gravadoras tém estudios proprios
onde produtores e bearmakers passam a semana criando batidas para os
artistas da casa. Num dos casos analisados por nos, a gravadora ¢ uma casa
de trés andares na forma de um sobrado e conta com duas salas de estudio.
A empresa calcula que deve haver um lancamento de musica a cada 40
dias. Esse lancamento tera seus royalties pagos de acordo com o nimero de
plays e views nas plataformas de audio e video. A receita ¢ dividida igual-
mente entre produtor, cantor e editoras. Eventualmente, o artista pode ser
gravado por essa empresa, mas distribuido por uma das majors. Ou pode
fazer um “feat” com outra gravadora de MC e langar sua musica no canal
de YouTube dela. A gravadora pode ter também um brago audiovisual que
¢ usado para gravar os clipes dos seus artistas, ja que os lancamentos das
faixas sao quase sempre acompanhados de material audiovisual, seja para
uma rapida visualiza¢do ou para consumo de um videoclipe completo.

A musica gravada ¢ vista como central nesse processo econdmico
porque ela ¢ a vitrine para que contratantes comprem o show daquele
artista, ainda que haja arcistas com muitos plays que nao funcionam bem
nos shows. Mas, em geral, o show ¢ a grande fonte de receita direta. Nor-
malmente, 0 pagamento ¢ feito em dinheiro vivo, metade na hora da con-
tratacao e metade imediatamente antes de o artista subir no palco. Cada

artista tem sua equipe de viagem para shows, com produtor, iluminador,

‘136 -



dancarinas, tecnico de som e logistica. Os shows devem ser ensaiados de
2 a 3 vezes antes de acontecer, além do ensaio técnico no proprio dia da
apresentacio. Para otimizar recursos, essas gravadoras costumam fazer
também as chamadas “vendas casadas”, quando outros shows daquele
mesmo artista sio oferecidos para contratantes em cidades préximas da-
quela para onde ele ja vai. Sobre cachés, vimos que um artista com mais
ou menos 6 milhdes de ouvintes mensais no Spotfy cobra um caché de
25 mil reais por apresentac¢io, podendo chegar a fazer trés shows numa

mesma noite de fim de semana.

Invisibilidade e informalidade desta cena

Nio se constitui em novidade afirmar que o mercado e mesmo esta
cena musical estariam caracterizados predominantemente pela informa-
lidade e invisibilidade. Entretanto, ¢ preciso também destacar a com-
plexidade da questio e sublinhar que esta presente também uma “opcio
dos atores” (dadas as condi¢des adversas do pais) pela manutencio dessa
condi¢io ambigua, que muitas vezes beira a ilegalidade. Neste sentido, ¢
preciso considerar ainda que as associacoes entre o conceito de informa-
lidade ¢ o de ilegalidade — seja para distingui-los em absoluto, seja para
confundi-los como se fossem a mesma coisa — sao menos eficazes como
ponto de partida para a analise: em muitos dos fendmenos considerados
informais, e mesmo entre os formais, observa-se a porosidade entre o le-
gal ¢ 0 ilegal, tornando as relagdes um tanto hibridas. Assim, se, por um
lado, nao se deve tratar as atividades econdmicas dos segmentos sociais
observados como deflagradoras ou resultantes de acoes ilicitas; por outro
lado, também nio se pode deixar de lado os limites da ilegalidade como
fatores que contribuem na estruturacio desta expressio culcural da eco-
nomia informal (Cunha, 2006).

Assim, o conceito de informalidade seria positivado na medida em
que permite ultrapassar certas dicotomias tais como a Clivagcm entre
relagdes econdmicas e relagdes sociais, bem como entre legalidade e ile-

galidade. Outro aspecto considerado por Cunha (2006) e Santos (2012)
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visa observar a mudanca de perspectiva sobre a informalidade, na qual as
atividades consideradas informais deixam de ser vistas como um objeto
¢ passam a ser trabalhadas como um projeto, ou seja, como um “modelo
alternativo” a contextos histdricos e econdmicos estabelecidos nas socie-
dades capitalistas atuais. Nessa perspectiva, a atividade econ6mica infor-
mal no funk, hip hop e trap ¢ tomada aqui como ponto de partida para a
investigacdo de outras relagdes estabelecidas tanto em nivel local quanto
regional e nacional, assim como de relagées estruturantes da vida social,
em que pesem a formagio de identidades locais, de fortalecimento de la-
oS sociais e de sustentabilidade nio somente econdémica, mas moral. Po-
de-se, entio, ir além das andlises que tomam a informalidade como uma
caracteristica do atraso a ser, necessariamente, ultrapassado nas socieda-
des capitalistas atuais, mas como uma associa¢io que pode se originar de
diversas formas ou situacdes e para a qual contribuem diversos fatores.

No caso dessa cena musical, ha um misto de formalidade e infor-
malidade, com clara prevaléncia do segundo aspecto. As equipes de som
em geral estdo constituidas como micro ou pequenas empresas, com fun-
ciondrios registrados e recolhimento regular de impostos. Entre os DJs,
muitos sio funciondrios de radio, equipes de som ou casas de shows e
mesmos os MCs podem ser contratados de algumas equipes ou empresa-
rios. Parte-se do pressuposto de que os atores desta cena sio parte de um
circuito que envolve nio somente a troca monetaria, mas de “dadivas”
¢ obrigacdes que regulam de modo logico a existéncia de um mercado
informal: de modo geral, as pracas dessa cena pop-periférica sao os bailes
¢ festas, os produtos em circula¢io nio sio somente os géneros musicais
envolvidos (funk, hip hop e trap), mas também artistas — MCs e DJs — ¢
empresﬁrios e donos de equipe.

Assim, um dos objetivos da pesquisa (ainda em curso) tem sido o
de analisar como os atores dessa cena integram em seu fazer artistico e
econdmico tanto um mercado de economia monetizado como de uma
“cconomia das dadivas” (Douglas, 2007). Em resumo, esse segmento de
mercado eXpressivo que tem como um dos seus principais polos o Rio

de Janeiro (mas é relevante em dmbito nacional, inclusive no mercado de
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streaming) ¢ tomado neste artigo como um conjunto de atividades eco-
nomicas hibrido (com praticas formais ¢, em grande medida, informais)
que, contudo, nio se encontram inteiramente a parte da regulacio esta-
tal (na medida em que esta regulagio ¢ parte do modo como estabelecem
suas relacdes), mas que contam também com uma estrutura interna de
regulacio alternativa que orienta as rotinas dos atores no cotidiano das
suas atividades.

Dadas as limitagées de espago, nao sera possfvel detalhar aqui esse
modelo alternativo de negdcio da cena pop-periférica carioca (envolven-
do géneros como funk, hip hop e trap). Entretanto, visando se distanciar
de uma perspectiva romantizada das relagdes no mundo da misica nas
bordas do mainstream musical (Herschmann, 2011), gostariamos apenas
de fazer uma importante ressalva que, apesar das dinamicas satisfato-
rias envolvendo os atores que geram sustentabilidade para os envolvidos
direta e indiretamente nesta cena (que evidentemente se favorecem da
informalidade ¢ da invisibilidade), muito frequentemente ha também
conflitos entre os principais atores desse mercado que geram polémicas
(Santos, 2012) ¢ que sio relatados pelos atores especialmente em conver-
sas informais. Em geral, essas tensoes se alicercam na prépria informali-
dade das relagdes de trabalho que estao caracterizadas pela auséncia de
contratos ou documentos formais (geralmente ¢ empregado como ins-
trumento que demonstra uma relagio de confianga entre as partes, mas

que, facilmente, ¢ convertido em base de troca de acusacoes).

Consideracoes finais

Parto do pressuposto de que as batalhas de rima, portanto, funcio-
naram como uma espécie de “incubadoras culturais” e contribuiram para
que, posteriormente, ocorresse um boom desse circuito do rap analisado,
integrando 0 hip hop mais diretamente a cena de musica urbana e ele-
tronica da cidade do Rio, a qual estava tradicionalmente mais centrada
no funk. Assim, as batalhas de hip hop foram significativas neste com-

plexo processo pois nao sO possibilitaram tirar da invisibilidade varios
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artistas, mas também ofereceram experiéncia de formagio para diversos
produtores culturais, os quais tiveram um papel relevante na formacio
de plﬁblico inicial associado ao género musical.

Para finalizar, poder-se-ia sublinhar ainda que esse emergente merca-
do de musica urbana no RJ tem relacio com a expansio transnacional de
um mercado do pop globalizado. O crescimento e inclusio do trap parece
sugerir isso: assim, o trap entronizado nos EUA vem sendo apropriado
pelos atores no Brasil e de certa maneira tem contribuido para renovar o
funk e hip hop cariocas, nio so hibridizando-se com grande éxito com es-
ses géneros, mas tambeém aproximando esses ritmos a certos tracos do pop
globalizado (Coutinho, 2023). O enorme alcance das musicas junto a um
extenso segmento juvenil urbano que engloba diferentes segmentos so-
ciais cantadas por Mc Poze do Rodo, Mc Maneirinho ¢ MC Cabelinho nas

principais plataformas de streaming tem evidenciado isso nas pesquisas.
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0O medo nas f(r)estas:
contradicdes da musica na cidade

Beatriz Costa
Felipe Trotta

Introdugao

Uma parcela significativa das pesquisas sobre funk no Brasil coin-
cide em afirmar que o género tem sido, atraves dos anos, vitima de uma
robusta condenagio ¢ criminaliza¢io mididtica, policial e judicial (Batis-
ta, 2013; Facina, 2009; Herschmann, 2005; Lopes, 2010; Facina; Palombi-
ni, 2017; Novaes, 2016). De forma consensual entre varios pesquisadores,
a violéncia associada ao funk ¢ abordada como um fendémeno retdrico
externo ao contexto social do género, resultado de narrativas hiperbéli—
cas dos jornalismos televisivo e impresso. Desde os famosos arrastoes de
1992, amplamente noticiados como atos de delinquéncia vinculados aos
“funkeiros” (Herschmann, 2005), o imaginario reverberado em muitas
esferas da vida social brasileira confirma essa simbiose entre funk e vio-
léncia a partir da chave de uma retorica que imputa, de fora para dentro,
uma associacio direta entre a pratica musical e atos violentos.

Uma das consequéncias mais diretas dessa condenagio longeva e
persistente ¢ a sensacio de que 0 ambiente dos bailes funk ¢ um ambien-
te arriscado, violento e perigoso. Ainda que essa percep¢io seja amorte-
cida pela forga simbolica, musical e festiva da musica, da danga e de sua
inescapavel penetragio nas sonoridades compartilhadas na maior parte
do pa{s, o funk ¢ um género musical que inspira fascinio ¢ medo simul-
taneamente.

Neste texto, buscaremos aprofundar os meandros desse medo, evi-
tando restringi—lo a ]a' bastante referenciada Condenagﬁo da maquinaria
midiatica que cria ¢ sustenta sua estigmatiza¢ao. Ao contrario, tentare-

mos entender (6} baﬂe funk — espacialmente aqueles realizados ¢m espa-

.[43-



cos publicos e nas favelas — como articulador de uma diversao em um
contexto de multiplas violéncias, que inclui sentimentos de adesio, per-
tencimento social, catarse festiva e, simultaneamente, sensagoes de inse-
guranga, intimida¢do ¢ medo. Integrados no cotidiano festivo da cidade,
os bailes conformam um territério de caracteristicas contraditorias, que

envolvem ilegalidades, diversas formas de violéncia, prazer e diversao.

Som, musica e violéncia nas cidades

O som — ¢ sua manifesta¢do organizada, a musica — funciona como
clemento que produz sensiveis alteragdes nos espagos. A experiéncia de
estar em uma sala vazia e silenciosa ¢ completamente diferente daquela
que vivenciamos ao adentrar no mesmo comodo ocupado por caixas de
som operando em alto volume, mobiliario ¢ conversas. Qualquer experi-
éncia sonora altera os modos de estar individualmente e coletivamente
em qualquer espaco. Normalmente interpretada sob o prisma do lddi-
co ¢ do prazer, a presenca de musica (e outros sons) em determinado
espaco fisico condiciona comportamentos, movimentagdes corporais,
batimentos cardiacos e formas possiveis de interaco pessoal. Dentre as
varias possibilidades interpretativas de analisarmos a forma como essas
modiﬁcagées espaciais ocorrem através do som e da musica, gostarl'amos
de sublinhar a dimensao da violéncia na experiéncia musical, como eixo
articulador de muitas experiéncias.

A partir de extensa pesquisa tedrica e empirica na regiio do Com-
plexo da Mar¢, no Rio de Janeiro, o etnomusicologo Aradjo ¢ o Grupo
Musicultura afirmam que a categoria “violéncia” ¢ normalmente aborda-
da nos estudos etnomusicologicos como “um disturbio social ou pessoal
de uma ordem social implicita, ou como uma negag¢io eventual de uma
dada ordem que produz efeitos naqueles que produzem musica ¢ na ma-
sica que eles produzem” (Arzuijo; Musicultura, 2006, p- 289). Na diregﬁo
oposta, sua abordagem sugere que a violéncia seja considerada uma con-
di¢iao central de producio de conhecimento, “que inclui a produ¢io de

conhecimento musical e analise culcural da musica e do fazer musical”
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(Aratjo; Musicultura, 2006, p. 289). Adicionalmente, os debates do gru-
po ambientados numa favela com altos indices de violéncia fisica apon-
tam “a violéncia simbolica através da musica e da comunicagao sonora
nio-verbal como uma constante na vida de sujeitos concretos, como uma
dimensio crucial de sua experiéncia no mundo” (Araﬁjo; Musicultura,
2006, p. 6).

A ideia ressoa a famosa formulagio de ]ohan A. Galtung sobre vio-
léncia, definindo a presenca de violéncia “quando seres humanos estio
influenciados de tal forma que suas realizacdes somaticas e mentais se
encontram abaixo de seu potencial” (1969, p- 168). O desenvolvimento
principal dessa defini¢io ¢ o desenvolvimento da no¢io de “violéncia
estrutural”, termo que se refere a um complexo conjunto de condi¢des na
sociedade capaz de bloquear as realizacoes das pessoas, “utilizados para
subordinar ¢ ameagar as pessoas” (Galtung, 1969, p. 172). Com esse des-
locamento conceitual, a violéncia deixa de ser pensada exclusivamente
como um “ato” realizado por um “agente” ou de ser associada a dimen-
sdo fisica de tais atos (assassinato, espancamento, estupro). Pobreza e
assimetria de oportunidades sociais podem, segundo essa linha de ra-
ciocinio, ser entendidas como formas de violéncia, ainda que nio haja,
nesses €asos, um agente claro da violéncia, nem seja possfvel determinar
exatamente um “ato” violento. A defini¢do de Galtung reverbera ainda
no conceito de “violéncia objetiva” de Zizek, “que nio seria atribuida a
individuos e suas intengdes mds, mas ¢ puramente ‘objetiva’, sistémica,
anonima” (2006, p. 23).

E interessante pensar nesse aspecto “estrutural” ou “objetivo” da vio-
léncia associado a experiéncia musical porque a vivéncia da situacio de
violéncia de tal forma definida pode se tornar, em certa medida, invisi-
bilizada. Ou seja, ao deslocar a nocio de violéncia do ato fisico perpe-
trado por um agente, assumimos que as manifesta¢oes de assimetrias de
poder impostas operam em um continuo que exerce modos de opressao
¢ de “supressao das potencialidades” dos individuos e grupos. O entorno
sonoro de determinado espaco tisico pode se tornar violento a partir

da propria imposi¢io acustica de certos sons que moldam o ambiente.
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A escuta forcada de sonoridades e repertorios musicais, entio, pode ser
entendida como um ato de violéncia que se sobrepde a um ambiente de
violéncias estruturais nem sempre evidentes ou visiveis, mas em varias
ocasides, bastante audiveis. Trata-se de “um exercicio de poder que nio
somente se revela como poténcia actstica, mas também como uma im-
posicdo de vontades que se exerce através de diversas praticas de domi-
nagio que afetam o espaco” (Dom{nguez Ruiz, 2016, p. 138).

Concebido como um elemento que se impde no espaco fisico, som
¢ sempre um referente violento, cuja escuta forcada altera as formas de
convivéncia e influi nos comportamentos dos individuos, seus corpos ¢
afetos. A sensacio de violéncia se intensifica a partir de impedimentos e
restricdes que sdo impostas por essa escuta indesejada, que implica tam-
bém um cerceamento de voz. Ao impor o seu som, silencia-se o outro,
intimidando-o a ndo reclamar. A intimidagdo acravés do som ¢ uma situ-
acdo que experimentamos cotidianamente. Seja no canto de uma torcida
de futebol (em que a for¢a sonora tem como objetivo “calar” a torcida
rival, numa simulac¢io fantasiosa da “morte” do outro e ocupacio plena
do espaco fisico e sonoro em disputa) (Herrera, 2018; Marra, 2016), seja
na agressividade de determinados recursos sonoros de géneros musicais
como o punk, o rap ¢ o funk, o exercicio de controle do espago sonoro se
coloca como uma manifestacio de violéncia sobre esse espaco, acionando
um poder pela forga por sobre possfveis desejos alheios.

Se pensarmos nas conjunturas territoriais da propagagao sonora nos
espacos urbanos, a dimensio violenta do som assume nuances que sio
importantes para o nosso debate. O som de uma aparelhagem poderosa
em uma festa jovem atua de forma violenta sobre o espaco, impondo
adequagées, Constrig()es e modos de relagio interpessoa] que sao obriga—
toriamente atravessados por sua presenca fisica ¢ actstica. Porém, essa
manifestacdo imposta, numa situacio de festa, ¢ normalmente desejada
pelos participantes, 0 que Nos aponta para uma interpretacao menos ri-
gida sobre as manifestacdes de poder e violéncia. Em outras palavras,
a violéncia sonora insere-se em um ambiente de violéncia estrutural (a

cidade, a festa, a vida) e ndo ¢ necessariamente um componente conside-
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rado negativo pelos participantes. Determinados géneros musicais, como
o punk, por exemplo, encontram parte de seu modo de compartilhamen-
to de ideias associada a agressividade ¢ a violéncia (tanto sonora quanto

lirica ¢ at¢ mesmo gestual nos momentos de experiéncia musical), sem

)
que isso seja tomado como algo indesejeivel (Oliveira, 2024). Em certas
cangoes € préticas sonoras de varios géncros musicais, narrativas de atos
violentos, ou manifestagées vocais, instrumentais ou comportamentais
de forca fisica, imposicio ou desqualificagio fazem parte do repertorio
consagrado e das ideias compartilhadas que o circundam. O que estamos
tentando reforg:lr aqui ¢ que a prz’ttica musical ¢ uma experiéncia de ela-
boragio de ideias e trocas sobre a vida, que inclui necessariamente grada-
¢oes, interpretacdes e experimentacdes de varias formas de violéncia. A
musica, como a vida, ¢ atravessada por violéncias, e esse atravessamento
ocorre através de negociacoes e elaboracoes do sonoro nos espacos fisi-
cos, simbdlicos e sociais da existéncia (Dominguez Ruiz, 2015; Bieletto-

-Bueno, 2018).

Mover-se na cidade para as festas

Nas grandes metropoles mundiais, nas quais bairros ¢ populacoes
s30 Segregados e submetidos a acoes repressoras do estado policial que
invade ruas, becos, vilas e casas, aterrorizando a todos, a ameaca de vio-
léncia (fisica) ¢ uma constante. Como aponta Sarlo, “o medo organiza a
relagcdo com o espago publico, instalado, a partir de dados reais, por uma
sinfonia televisiva que nio deixa o fortissimo, com o efeito amplificador
do sensacionalismo” (Sarlo, 2014, p. 84). O medo influencia e molda a ex-
periéncia urbana, ¢ a percepcio de inseguranca de determinados espagos
impacta a maneira como as pessoas interagem com toda a cidade. Neste
contexto, 0 medo nio se limita apenas a preocupacio com a violéncia,
pois ele também engloba outras formas de ansiedade, desconforto ou
precaucio diante de elementos urbanos, como areas consideradas peri-
gosas, situacoes de conflito ou até mesmo estruturas fisicas que evocam

sensag(')es de inseguran(;a.
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E isso ¢ mais intenso nas areas “populares” de tais cidades, nota-
damente menos atendidas por diversos servigos publicos que incluem a
presenca de aparatos de seguranga. Como resposta, cerceamentos fisicos
¢ simbolicos sdo impostos e autoimpostos a todos os habitantes (mesmo
nas areas mais ricas e nobres das cidades) através de um sentimento gene-
ralizado de medo. Numa superficie “assentada sobre desigualdades, do-
minacdo e explora(s‘éio”, a vida nas grandes cidades se entrincheira entre
“muros, grades ¢ blindados, traindo sensacdes de desconfianca, precon-
ceito e medo” (Aratjo, 2013, p. 3). As grades em muros altos que caracte-
rizam as paisagens urbanas de nossas cidades sio um elemento visivel e
opressivo da gestdo do medo que se configura como um elemento cons-
tante dos perigos contemporancos. Ao comentar os estabelecimentos no
entorno da Avenida Caseros, em Buenos Aires, Sarlo observa a presenca

das grades em todas as casas.

A noite, essa linha fortificada parece adequar-se aos perigos
da regido, mas numa tarde luminosa e despreocupada de do-
mingo os barrotes sdo o anincio do que poderia acontecer, ou
do que os donos dos armazéns, mercadinhos e dos quiosques
temem que aconteca se nio trabalharem atras das grades. A
rua ¢ a galeria de uma prisio, com pessoas que desconfiam
umas das outras, de ambos os lados, cujos movimentos sio

limitados pelo fechamento duplo (Sarlo, 2014, p. 78).

O medo generalizado de irrupcoes de violéncia que parecem poder
brotar de qualquer esquina ¢ um articulador de uma violéncia difusa,
que ndo se restringe ao ato de execu¢do musical, mas transborda para
toda a existéncia coletiva nas metrépoles. Em uma pesquisa sobre medo
¢ violeéncia no Distrito Federal, Trindade e Durante (2019) estabelecem
uma distin¢do entre o medo do crime e a percepcio de risco. Segundo
os autores, 0 medo do crime ¢ um fendmeno emocional e psicologico,
condicionado por percep¢des de vulnerabilidades sociais e identitarias.
Por outro lado, a percepgao de risco seria um calculo racional e individu-

alizado sobre as chances objetivas de as pessoas sofrerem algum tipo de
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violencia em determinados locais e situacdes. Em sua pesquisa, realizada
em 2015, os autores destacam que 67% dos habitantes da capital federal
sentem medo de se tornarem vitimas de algum crime, porém apenas 13%
declararam ja terem sido efetivamente vitimados de algum ato crimino-
s0. Por outro lado, cerca de 85% dos entrevistados declararam condicio-
narem determinados habitos de circulagdo urbana ao medo da violéncia,
alterando trajetos, evitando ruas, bairros ou modos de habitar a cidade
(Trindade; Durante, 2019).

Esse dado certamente ¢ uma amostra parcial e circunscrita da per-
cepgao de medo da violéncia em Brasilia, mas que desvela sentimentos
difusos que reverberam possivelmente com indices semelhantes em di-
versas metropoles latino-americanas. Se a percepcio do risco da violén-
cia informa o medo da cidade, ¢ importante pensarmos nas formas como
as atividades musicais urbanas negociam, alteram ¢ a0 mesmo tempo sio
atravessadas pela dimensio do medo. Vale registrar que boa parte dos
eventos musicais em espagos publicos ocorre no periodo noturno, usu-
almente apontado como um segmento temporal do dia percebido como
mais arriscado (Trindade; Durante, 2019).

O que estamos querendo apontar aqui ¢ que as atividades musicais
urbanas sio indissociaveis de uma gestao (individual e coletiva) do medo
da violeéncia, tanto nos locais nos quais elas se realizam quanto nos ne-
cessarios deslocamentos das pessoas pela cidade para chegar e voltar de
tais eventos. Especialmente a noite, quando o transporte publico urbano
normalmente ¢ mais irregular ¢ insuficiente, a $eNsacgao de vulnerabili-
dade para o trajeto entre a casa ¢ a atividade musical se torna um ingre-
diente inerente a tal programa. E evidente que o medo se materializa em
maior ou menor grau de acordo com os perﬁs sociais e identitarios dos
individuos. Uma mulher negra jovem sente-se normalmente mais vul-
neravel do que um homem adulto branco de boa estatura e forca fisica.
O medo da violéncia ¢ entrecortado por uma avaliagio bastante dire-
ta da violéncia fisica, que condiciona essa percepcio. Ainda que o risco
de uma abordagem armada dissolva tais demarcadores, o medo, por seu

. / . / .
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de elementos racionais. Ao mesmo tempo, a forma como o imaginario
social localiza e divide as regioes e bairros da cidade, assim como as festas
e estilos musicais, também informa e constitui a dimensiao do medo. Em
outras palavras, apontamos que 0o medo de frequentar uma festa ou um
show de punk ou funk tende a ser maior do que de uma festa pop ou uma
roda de samba. Evidentemente, essa percep¢io de medo também atra-
vessa questoes raciais e geograficas, sendo o medo diminuido se a zona
da cidade for habitada por setores de classes mais altas e, inversamente,
aumentado se tratamos de espacos urbanos formados por moradias de
popula¢des de baixa renda.

A gestio de riscos em deslocamentos (especialmente noturnos) pelas
cidades ¢ uma constante. Moradores de varias metropoles “conhecem”
territorios mais ou menos seguros, aos quais correspondem determina-
dos codigos de comportamento. Ao chegar a um lugar, mapeamos o am-
biente a partir de diversas variaveis e a sensacao de seguranca ¢, talvez,
uma das mais importantes. Nesse sentido, as favelas do Rio de Janeiro
conformam um espaco nio apenas de moradia de amplos contingentes
de populacio de baixa renda, mas tambem por serem territorios onde
o poder publico tem dificuldades de garantir a seguranca dos cidadaos.
Territorios que sao sabidamente controlados e administrados por forgas
paralelas do crime organizado (trafico de drogas e milicias). E interessan-
te, por exemplo, observar a narrativa da pesquisadora Mizrahi, em sua
pesquisa sobre os deslocamentos fisicos e simbolicos do artista Mr. Catra
em 2010, um dos mais proeminentes cantores de funk da época. Apos
descrever o percurso de um desgastante deslocamento por varios bailes
funk da cidade para apresenta¢des do cantor (acompanhando seu staff
no proprio veiculo de transporte do artista), a autora detalha a chegada

em um baile em Bangu, Zona Oeste da cidade:

Descemos do carro, mas a noiva do DJ prefere ficar. Eu nio
entendo bem o porqué: se ela achou que correria perigo na
festa, se foi orientada no sentido de permanecer no carro, ou
se simplesmente estava cansada e por isso preferia ficar. Fico

entao na dlﬁ.Vlel S€ eu estou RUEOFiZadR ou Nnao a descer dO
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carro. Pergunto a Fred, o seguranca, por onde vou, ¢ cle diz
que eu devo ficar no carro. Nesse momento Juan, amigo de Mr.
Catra e morador de uma favela na Zona Norte da cidade, se
aproxima de mim perguntando-me o que eu gostaria de fazer.
Digo a cle que gostaria de ir junto, “se puder”. Ele diz “entao
vamos” acrescentando que me dara “cobertura” ao seguir atras

de mim, me protegendo (Mizrahi, 2014, p. 31).

Merece destaque em sua descri¢io o jogo de autorizagdes e interdi-
¢oes que esse fato isolado coloca em cena no contexto de uma festa no-
turna em uma area considerada perigosa. O seguranca entende ser mais
adequado a pesquisadora nio descer do carro, pois o calculo de risco que
cle realiza (provavelmente desconhecendo os meandros do espaco e as
particularidades do local) indicam que a zona nio ¢ “segura”. Por outro
lado, o “amigo” do cantor, mais ambientado em localidades semelhantes,
decide assumir a posicio de “seguranca pessoal” da pesquisadora, fazendo
a “cobertura”. Nesse curto dialogo, entrevemos jogos de medo, apreensio
¢ gestdo de risco que atravessam, em maior ou menor grau, qualquer fes-
ta; porém, tornam-se mais evidentes e amplificados em festas realizadas
em zonas de altos indices de violéncia ou nas quais o Estado nio atua
como legitimo agente de seguranca.

Buscando evitar uma exagerada simpliﬁcagﬁo de um processo com-
plexo e subjetivo de negociac¢io do medo e da percepcio da violéncia,
destacamos que tais condicionantes funcionam como tendéncias, mais
ou menos reforcadas por uma série de elementos e discursos ptblicos
difundidos pelas midias de massa, redes sociais, conversas informais ¢
relatos de pessoas proximas. Nesse sentido, o medo tende a ser mais
presente quando estamos circulando por um local desconhecido, per-
corremos caminhos pela primeira vez ou desconhecemos codigos de
comportamento especificos. A medida que passamos a frequentar de-
terminadas festas e circuitos urbanos, a familiaridade dissolve o medo
¢ nossos cuidados incorporados passam a configurar um conjunto de
rcpcrtérios gestuais que nem sempre sequer sao reconhecidos como as-

sociados a violéncia. Essa dinamica ¢ importante para a prépria conti-
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nuidade e populariza¢io dos eventos musicais, que por sua vez tambem
sao programados para garantir uma percepe¢do de seguranca aqueles que

deles participam.

O caso do Baile da Selva

Como ¢ recorrente desde a década de 1990 no universo do funk, o
Baile da Gaiola ganhou visibilidade nacional entre 2018 e 2019 atraveés
de noticias po]iciais. Inicialmente, reportagens com relatos de “confu-
soes e tumultos™ comegam a reforgar a ja sedimentada “demonizacgio
do funk” (Herschmann, 2005) que culminou em tentativas de proibigﬁo
do baile ¢ na prisio do DJ Rennan da Penha, um dos organizadores
do evento e principal responsavel por essa popularizacio®. Na ¢poca,
o baile reunia milhares de pessoas semanalmente na Penha, embaladas
por hits do mundo funk como “Ta na Gaiola”, “Vou pro Baile da Gaio-
la”, “Vamos pra Gaiola”, de MC Kevin o Chris, “Me solta”, do Nego do
Borel, ¢ “Hoje eu vou parar na Gaiola”, de MC Livinho ¢ do préprio
DJ Rennan da Penha. Eram cancdes em homenagem ao proprio baile
que intensificavam sua importancia simbolica no circuito de bailes da
cidade. A forte repercussio midiatica da prisio deste DJ associada a
fragilidade da prépria acusacao de “apologia” foram ingredientes que
permitiram sua soltura varios meses depois do arbitrio*. Neste periodo,
o Baile da Gaiola foi “interditado”, sendo reestruturado no pos-pande-
mia e rebatizado de Baile da Selva.

O baile ocorre na rua, em uma encruzilhada, ocupando cerca de
quatro ruas residenciais da favela. Na rua principal, encontra-se o palco
com um tradicional paredio de caixas de som. O poder do som ¢ ingre-

diente importante para condicionar todas as interacOes interpessoais do

“ Disponivel em: https://gr.globo.com/rj/rio-de-janciro/noticia/confusao-apos-baile-funk-na-penha-
-deixa-76-pessoas-feridas.ghtml. Acesso em: 21 jun. 2024.

# D] Rennan da Penha ¢ condenado por associacio ao trafico de drogas. Cidade Alerta. Rio de Janeiro,
RecordTV — R7.

# OAB do Rio repudia prisao do D] Rennan da Penha, idealizador do ‘Baile da Gaiola’.
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baile, sendo controlado pelos organizadores do baile e DJs contratados.
A Chegada a0 baile e as dindmicas que cercam a festa ativam a]guns
dos aspectos que estamos buscando apontar sobre a convivéncia com
o medo que percorre eventos festivos urbanos em dreas publicas. Logo
na entrada da area onde ocorre o baile, ¢ possivel notar a presenca de
um carro de policia estacionado a cerca de 500 metros de um ponto de
venda de drogas. O que separa a atividade ilicita do carro de policia
sao dezenas de pequenos comercios de comida e bebida. A convivéncia
aparentemente pacifica entre os agentes de seguranca do Estado e a ven-
da de drogas ¢ uma particularidade das festas em zonas especificas da
cidade do Rio de Janeiro, sendo uma das formas de existencia e percep-
¢do da violéncia estrutural na cidade. No caso, trata-se de um territorio
controlado pelo Comando Vermelho (CV), uma das fac¢oes criminosas
mais antigas do pais.

O que ¢ interessante assinalar ¢ que a sensacio de seguranga ou in-
seguranca funciona de modo ambiguo conforme nos aproximamos da
area do baile. Estar em um territdrio do Comando Vermelho signiﬁca
agir preferencialmente de acordo com determinadas normas instituidas
que nio sdo explicitas e precisam ser aprendidas. Especificamente, ¢ ne-
cessario ter aten¢do a gestos, palavras ou at¢ mesmo indumentaria que
possam fazer referéncia a organizagdes criminosas rivais. O grupo em
que estavamos recebeu algumas instrucoes de amigos mais experientes
nos meandros do baile e nos orientavam, por exemplo, a respeitar rigida-
mente “o minuto de siléncio”, momento assinalado pelo DJ para prestar
homenagem aos “irmaos” falecidos. Alem disso, as diretrizes incluiam a
proibicio de capturar imagens em video ou foto, empregar termos como
“a gente”, bem como fazer o gesto de trés dedos, pois ambos aludiam aos
simbolos associados ao Terceiro Comando Puro (TCP), uma fac¢io cri-
minosa adversaria a0 Comando Vermelho. Em sintese, o descumprimen-
to dessas normas poderia resultar em sermos percebido pelos “donos” do
€Spaco como intrusos em seu territorio.

Como em qualquer festa, algum grau de familiaridade e recepti-

vidade ¢ importante para que as pessoas desfrutem do momento de
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lazer. No caso de bailes funk (ou sonorizados com outros repertorios
musicais) controlados por organizagdes criminosas, as violéncias en-
trecruzadas podem criar um ambiente que ative de modo mais direto
a sensac¢do de medo e inseguranga. Uma de nossas entrevistadas, de 22
anos, moradora de outro bairro na Zona Norte da cidade, relatou o

seguinte:

Fui apenas uma vez para o baile, era o antigo Baile da Gaiola.
Ultima e tnica vez porque fiquei desesperada... Muito cheio,
muita arma e, no dia, teve tiros. Traumartizei e nunca mais
fui em nenhum, pois cheguei a conclusio de que nio ¢ o meu

lugar, ndo ¢ o meu ambiente.

Nio ¢ dificil imaginar que alguém nio habituado aos Cédigos rela-
cionados ao crime organizado tenha menos propensio a se ambientar
adequadamente em um baile repleto de pessoas armadas ou sujeito a uma
operacao policial violenta. O baile ¢ um evento noturno que comega na
madrugada (o espago enche um pouco depois de meia-noite ¢ os shows
principais ocorrem depois das 3h ou 4h da manha) e se estende até 9h ou
1oh da manha seguinte. O processo de ambienta¢do na chegada no baile
para os que nio sio do local pode levar certo tempo e ser atravessado
pelo medo. Pode ocorrer como narrado pela entrevistada, mas a admi-
nistracio das sensa¢des de seguranca e inseguranca pode ser feita com
outros resultados. Outra entrevistada, da mesma faixa etaria e também
nio residente na regido da Penha, descreveu um processo de ambienta-

¢do distinto ¢ mais amigavel:

No inicio, eu niao consegui prestar atenc¢ao nas musicas por-
que estava curiosa ¢ com medo demais para me importar com
o som. Eu me perguntava toda hora como as pessoas nao se
importavam com o ambiente cercado por pessoas armadas.
Isso pra mim era muito intimidador. Os grupos faziam uns
trenzinhos pra passar pelo baile ¢ eu me arrepiava. Mas aos
poucos eu via que os outros nio se incomodavam. Quando tui

me familiarizando, comecei a me sentir parte daquele lugar.
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Fiquei animada. O som parecia ter dominio que entrava no
meu corpo e me desliguei das armas. Foi otimo!

O corpo que se move e se deixa levar pelo som intenso e irradiante
dos paredoes ¢ um elemento-chave no processo de gestio do medo. E
¢ o corpo amedrontado que suplanta os limites afetivos da interdi¢ao
do sentimento de medo e ¢ caprurado pelas sonoridades envolventes do
funk e pelo ambiente do baile. Nesse sentido, ¢ importante pensar em
um jogo de medo que ¢ atravessado também por ingredientes de sedu-
cdo pela festa funk, ativando a forca do funk no imaginario cultural da
cidade e do pais em um emaranhado de afetos que inclui 0 medo, mas
que convive com a intensa seducido do baile funk (Costa, 2024). O Baile
da Gaiola — posteriormente Baile da Selva — é um ambiente diversifi-
cado, ¢ durante o periodo da festa modos distintos de visibilizacao ¢
invisibi]izagﬁo da centralidade do trafico de drogas em sua organizagao
sao experimentados. O referido “minuto de siléncio” ¢ um deles, no qual
o respeito a traficantes assassinados ¢ exigido de todos os participantes,
mesmo os que tenham alguma interpretacio mais critica sobre o trafi-
co. Nesse momento, ¢ também através da gestio do som (e do siléncio)
que o poder do controle exercido com violéncia ¢ imposto no contexto
da festa. Inversamente, o som exageradamente alto do paredio do som
¢ também um elemento que determina quem sera ou nio escutado, as-
sim como determina algumas formas de comunicagio entre os presentes
(menos verbal e mais gestual e corporal).

O baile, assim, pode ser entendido como um espaco atravessado por
violéncias cuja percepcio oscila entre uma forte presenca ou algo adja-
cente a alegria da festa. Nesse jogo de apari¢des incisivas (como no “tren-
zinho” de traficantes fortemente armados no meio da pista de danga)
e de mascaramentos, o territorio do baile se constitui de momentos de
maior ou menor apreensio e medo. Essa dinamica ressoa em outros bai-
les que performam um imaginario compartilhado de violéncias e tensoes
sociais. Facina e Palombini (2017, p. 348), ao comentar o repertorio do

Baile da Chatuba na primeira década do século XXI, destacam que os
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clogios a mesma facgdo criminosa integravam um tipo de “cultura terri-
torial em que identidades se elaboram com referéncia ao Comando Ver-
melho”, acrescentando que tal valoragio lirica e semantica nas letras nio
necessariamente implica adesdo a pr:iticas criminosas, mas “a afirmag:io
do local e do compartilhamento da experiéncia de viver um cotidiano
neurotico, marcado pela violéncia armada e violagdes didrias de direitos”
(Facina; Palombini, 2017, p. 348). Das frestas do ambiente festivo, eventu-
almente, irrompem ameacas violentas e recordagées de varias violéncias
entrecruzadas que circulam pela atmosfera da Selva. O baile se faz e refaz
nesse jogo contraditdrio, mas cativante, que agrega violéncias e catarses,

medo e seducio.

Figura 1 — Cartaz do Baile da Selva
(destaque para D] Rennan da Penha)
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Figura 2 — Edicio de festa Junina do Baile da Selva

Fonte: X (antigo Twitter)

Festa e territorio entre medos e encantos

Os territorios que compdem as favelas, sobretudo no contexto ca-
rioca, sio multiplos. Cada espago ¢ permeado por uma teia de elemen-
tos que refletem a diversidade e a intensidade da vida nas favelas. Ao
adentrarmos esses locais, deparamo-nos com uma profusio de ativi-
dades e funcoes que se entrelagcam de maneira singular. O cenario das
favelas ¢ composto nio apenas de residéncias, mas tambem de um ema-
ranhado de comércios locais, desde pequenas mercearias até estabele-
cimentos mais especializados, além da presenca marcante de centros
religiosos de diferentes credos. Como afirma Haesbaert, “o territorio,
como espaco dominado e/ou apropriado, manifesta hoje um sentido
multi-escalar e multi-dimensional que sO pode ser devidamente apre-
endido dentro de uma concepciao de multiplicidade, de uma multiter-

ritorialidade” (2004, p- 19).
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O baile funk reformula esse espago. As ruas sio tomadas por pes-
soas ¢ barraquinhas de bebidas e alimentos, a musica em alto volume
condiciona as interagoes, ¢ a intensidade do transito de carros e motos ¢é
multiplicada. Nesse ambiente polifonico, o trafico de drogas também se
faz presente, langando uma sombra sobre a vida cotidiana e a dindmica
social. A experiéncia concreta de uma visualidade violenta (armas, in-
terdicoes, codigos de conduta regulados pelo trafico) ressoa décadas de
uma intensa associa¢io entre funk e violéncia que povoa o imaginario
midiatizado sobre o género. Como consequéncia, o medo se torna um
ingrediente inescapﬁvel do deslocamento até os bailes, da chegada e da
propria vivéncia festiva. Porém, como pudemos ler anteriormente, diver-
sos relatos apontam para a dissolucio do medo a partir do engajamento
corporal no contexto do baile, uma familiariza¢io progressiva que per-
mite o deleite da musica e da festa.

Ao sublinhar as dimensoes da violéncia e do medo como constitu-
tivas do Baile da Selva, ndo queremos reverberar a condenagio acritica e
preconceituosa sobre o género. Ao contrario, tentamos contribuir para
um aprofundamento sobre as dimensoes variadas em que o funk se faz
presente na vida cotidiana das cidades (com destaque para sua cidade na-
tal, o Rio de Janeiro), afastando-nos também de uma tendéncia de apa-
gamento da questdo da violéncia em diversos trabalhos sobre o género.
Os territorios dos bailes abarcam festas de clubes para classe alta e bailes
gratuitos nas ruas das favelas, muitos deles controlados por traficantes
ou milicianos e sujeitos a incursoes das polfcias estaduais cada vez mais
violentas. Nesse sentido, ignorar a violéncia ou o sentimento de medo e
de inseguranca que percorre os momentos de diversio e deslocamento
para os bailes ¢, no nosso entender, mascarar aspectos constitutivos do
funk na(s) cidade(s). A forca cultural e politica do funk ocorre de modo
contraditorio a partir de um territorio simbolico que articula a violén-
cia de maneira bastante direta, sendo o ingrediente do medo um dos
elementos que estruturam os bailes, mas que, de modo algum, anulam a
sedugﬁo e o encanto da festa como atividade social, cultural, poHtica e

de resisténcia.
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Emergéncia de corpos disforicos

na cidade do Rio de Janeiro nas
territorialidades s6nico-musicais
construidas pela Cena Ballroom Carioca

Micael Herschmann
Cintia Sanmartin Fernandes

E as ruinas, apesar de tudo,
sao melhores que o capitalismo

(Preciado, 2023, p. 33).

Introducao

Os desafios que se colocam aos pesquisadores nio sdo poucos, es-
pecialmente para aqueles associados a Teoria Ator-Rede que acreditam
que para analisar de maneira mais robusta e detalhada as dinamicas e
os aspectos mais subterranecos da vida social — para alem das considera-
coes ofertadas pelas categorias sociais reducionistas e as vises de mundo
¢ preconceitos estabelecidos (especialmente de quem se debruga sobre
ofa/s sujeito/a/s de pesquisa) — seria necessario sair regularmente das
zonas de conforto dos laboratorios e gabinetes dos grupos de pesquisa,
conseguindo assim gerar alguma inovag¢io nos conhecimentos, para alem
do mais candnico e/ou perceptivel/vistvel.

Nesse sentido, a aposta na investigacao Cartogréﬁca que a]icergou

~ LT ! I
as reflexdes apresentadas aqui® ¢ a de que ¢ necessario dar tempo para

# Nesse sentido, a partir desta pesquisa — que envolveu indimeras observacdes de campo, conversas in-
formais e entrevistas semiestruturadas, levantamento de matérias que circulam em diversos meios de
comunicacdo e narrativas postadas que vém sendo encontradas nas redes sociais ¢ que no seu conjunto
oferecem oportunidades para problematizar a expansio ¢ os limites da democracia na cidade do Rio de

Janeiro — buscou-se seguir os rastros dos atores (humanos e nio humanos) associados a Cena Ballroom
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se desacelerar — praticando o que Latour denominou uma Lento-ciologia
— ¢ assim ser capaz de alguma maneira de seguir os rastros dos atores
humanos e nio humanos em suas fugazes associacdes (Latour, 2012)*.
Neste sentido, Latour reconhece a dificuldade de colocar em pratica os
protocolos de pesquisa adotados pela Teoria Ator-Rede (tomada aqui
como principal referéncia tedrico-metodoldgica) especialmente porque

os vinculos sociais estudados sio em geral evasivos.

O social tomado como um sélido (como essencialidade) per-
de sua capacidade de associar-se. Ao mesmo tempo, tomado
como um fluido, tende a desaparecer: relampeja brevemente
no momento fugaz das associacoes. Os vinculos sociais sdo sO
rastreaveis quando estdo se modificando, em movimento, em
agregacdes ¢ tensdes. [...] Quando estamos num mundo que
deixa de ser rastreavel corremos o risco de ser seduzidos pelos

atalhos das categorias totalizantes [...] (Latour, 2012, p. 230).

Vale salientar ainda que, para além das dificuldades de “cartogra-
far as controversias” (Latour, 2012) e rastrear as fugazes associacoes dos
atores, ¢ precisar levar em conta que muitas vezes a pouca visibilidade
desse/a/s sujeito/a/s de pesquisa e suas iniciativas podem ser resultado
também de um posicionamento ou mesmo uma opgio de seguir estra-

tegicamente na condi¢io de clandestinos, alternativos e independentes

Cariocu, ViSEll’ld() construir uma carrograﬁa das conn‘ovérsias, a (.]11211 ﬁ)SSC CllpllZ dC abrir as “cai

(Lemos, 2013) desse contexto. Expressa-se aqui o agradecimento nao sé aos bolsistas de iniciacio cien-
tifica que nos auxiliaram com o levantamento do material de pesquisa analisado aqui, mas também a
CAPES, CNPq e FAPER] pelo apoio concedido a esta investigagio.

“ Seguindo os rastros das reagregacdes desta cena nos iltimos anos ¢ na condigio de pesquisadores-for-
migas associados a Teoria Ator-Rede, buscou-se construir aqui uma cartografia das controvérsias (Latour,
2012; Lemos, 2013), repensando as articulagdes e tensdes que seguem se intensificando nessa metrdpole
nos tltimos anos, espccialmcntc nos eventos sonoros-musicais realizados nos espagos pdblicos. Tensoes
que envolvem: por um lado, a cidade do medo, das intervencoes urbanas, da velocidade, da saturagio e
impessoalidade, dos grandes espetdculos e megaeventos, isto ¢, a cidade do planejamento tecnocritico,
do medo ¢ do privilégio da ldgica funcionalista ¢ financeira. E, por outro, a cidade que persevera ¢ per-
siste apesar de tudo, ou seja, a urbe das dindmicas implementadas pelos atores no cotidiano, os quais
constroem e atualizam uma “metropole dos encontros, afetos ¢ compartilhamentos”, fazendo emergir
situagdes prazerosas ¢ desaceleradas marcadas por significativas sociabilidades, que permitem aos habi-
tantes da urbe ressigniﬁcarem cotidianamente as experiéncias urbanas.
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em relagio a0 mainstream local.” Portanto, nem sempre a pouca visi-
bilidade dos temas analisados decorre de equivocos tedrico-metodolo-
gicos cometidos pelos pesquisadores: com frequéncia 1880 pode ocorrer
também em razdo das “astucias e taticas” (De Certeau, 1998) que sio
empregadas pelos atores com o objetivo de continuarem (re)existindo
de maneira mais opaca (Fernandes et al. 2022; Herschmann; Fernandes,
2023), especialmente em contextos caracterizados pela polarizagio poli-
tica, ampliagio da desinformagéo e pelos altos indices de variadas for-
mas de violéncia sofridas pelas minorias. No caso desta investigacio da
Cena Ballroom Carioca, identificou-se uma oscilagﬁo entre momentos
em que esses corpos ndo bindrios se refugiavam na opacidade (em func¢io
de uma violéncia social muito presente no cotidiano); ¢ outros nos quais
se sentiam mais seguros ¢ capazes de se colocar em alta visibilidade ¢ em
convivio (e até¢ controvérsias) com diferentes publicos, exibindo perfor-
mances que seguem desnaturalizando géneros e suas “performatividades

binarias” (Butler, 2019).4#*

7 A opgao pela opacidade e informalidade, ainda que implique em grandes desafios (a escassez de alvards
para as variadas iniciativas podc levar a tensdes recorrentes com os agentes de seguranga pdblicz\), ¢ enca-
rada muitas vezes pelos atores como uma opgio pela liberdade (e autonomia), capaz de gerar sustentabi-
lidade e beneficios socioecondmicos aos envolvidos direta e indiretamente. E importante sublinhar que
no Brasil em geral estivemos historicamente muito distantes da constituicdo de um Estado de Bem-Es-
tar Social. Portanto, pode-se afirmar que ha uma descrenga generalizada entre a populacio no possivel
“retorno” proporcionado pela aplicacio dos impostos recolhidos e/ou pela implementagio de politicas
piblicas democrdticas nas localidades (Cunha, 2006). Nesse sentido, o conceito de informalidade seria
positivndo na medida em que permite u]trapassm‘ certas dicotomias, tais como a clivngem entre relag(’)es
ccondmicas e relagdes sociais, bem como entre legalidade ¢ ilegalidade. Outro aspecto a ser considerado
¢ que as atividades consideradas informais muitas vezes deixam de ser vistas como um problema a ser
superado pelos envolvidos e passam a ser consideradas uma espécie de “modelo alternativo” a contextos
histdricos e econdmicos de gr:mdc dcsigualdudc social estabelecidos nas sociedades capit:l]istas de pcrﬁ]
neoliberal (Cunha, 2006).

“ Ao longo da cartografia das controvérsias construida, foi problematizada pelos pesquisadores envolvi-
dos a necessidade de se respeitar — de maneira ética — o “direito dos atores a opacidudc“, isto ¢, a neces-
sidade de ter cuidado ao divulgar certas informagées deste universo cultural de modo a nao colocar em

TiSCO esses corpos nao binarios.
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Re-existindo no trouble

Em um livro seminal, elaborado no auge da pandemia de Covid-19,
Preciado identifica um amplo e crescente conjunto de processos com-
plexos de disforia no globo (e nao apenas a presenca na atualidade de
casos isolados de transmetamorfose de genero). Esse autor, em Dysphoria
Mundi, analisa conceitualmente a relevancia do devir rrans do mundo: as-
sim, em dialogo com as obras relevantes de Haraway (2020), Mons (2023)
¢ Butler (2019), ele sublinha o crescente mal-estar com o aumento do
trouble no mundo contemporaneo. De certa forma, esses autores postu-
lam que ja viveriamos no trouble ¢ que so restaria enfrentar ou seguir
com o problema (para nio cair em uma perspectiva sombria ou mesmo
distépica). [sto é, o trouble emergiria para Preciado como sintoma da
crise do “capitalismo e do poder petrossexorracial” (Preciado, 2023) e,
a0 mesmo tempo, como uma opgio pela “dissidéncia” (Ranciere, 1996)
do agonizante projeto (neo)moderno, que inclusive ganha algum fole-
go com as teorias aceleracionistas atuais (Danowski; Viveiros de Castro,
2017). Para ele, a dysphoria mundi seria uma espécie de brecha, uma falha
entre dois regimes epistemoldgicos: entre o regime petrossexorracial her-
dado da modernidade ocidental ¢ um novo regime ainda balbuciante
que se forja através de atos de critica e desobediéncia politica.” Nesse

sentido, também para Mons, 0 mundo neomoderno se desnaturalizou

® Viverfamos em “Tempos de Urgéncias” (Fernandes et al., 2022), ou melhor, como assinala Paul B. Pre-

ciado, em um contexto jz'l muito debilitado: pelo capitalismo extrativista g]obal, pelzl destruigﬁo ecold-

gica ¢ pCl:l violéncia sexual e racial, pc]a imigracdo forgudu ¢ sua criminaliza&s‘ﬁo, pc]o envenenamento
plastico ¢ radioativo, pela precariedade das condicoes de vida que acompanha as crises climatica ¢ poli-
tica. Em outras palavras, sobreviverfamos em um contexto marcado pela mutagio, no qual as tecnologias
de producio e reprodugio da vida estao mudando radicalmente: monopélio e desregulagio da incernet,
desenvolvimento da inteligéncia artificial, biotecnologia, modificacio da estrutura genética dos seres
vivos, viagens extraterrestres, ampliacio da robotizacio do trabalho, gestao desigual ¢ desregulamentada
do big dara, extensio das tccnologius nucleares, controle L[uflnict) da sul’)jctividudc (com a presenca mais
marcante da industria farmacoldgica) etc. Assim, por um lado, enfrentamos um recrudescimento das
formas de controle, do capitalismo cibernético e da guerra. E, por outro — e ¢ aqui que a incerteza se
torna pr()dutiva e transformadora —, fica cada vez mais evidente que as instituigoes e formas de 1L‘gitima»
¢do patriarcal, sexual ¢ racial do antigo regime vém desmoronando ¢, a0 mesmo tempo, aparccem novas
forma de luta, tais como: Black Lives Matter, Me Too ou Ni Una a Menos, entre outras (Preciado, 2023).
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e vem sendo contaminado gradualmente pelo trouble: os processos mais
vistveis disso se evidenciam pela proliferacio de perturbagdes, diferencas
¢ (trans)metamorfoses no cotidiano. Muitos atores querem escapar das
sociedades atuais superprogramadas, desiguais e imperfeitas, preferindo
apostar em “(re)existir” (Fernandes et al., 2022) enfrentando os grandes
desafios ou “seguindo com o problema” (Haraway, 2020), os quais clara-
mente se ampliam intensamente hoje. Preciado ¢ Mons identificam um
devir e até movimentos trans que articulam entidades viventes humanas
¢ ndo humanas, envolvendo espécies, géneros, sexos ¢ modos de vida:
de certa maneira, o trouble para ele promoveria tensdes ¢ alteracoes que
abrem a possibilidade de reapropriacoes sensiveis do mundo (Preciado,
2023; Mons, 2023).

Seguindo de certa forma essa linha de interpretacio, Butler (2018,
2019) também sugere que, tendo em vista o fato de 0 mundo hoje se en-
contrar claramente ameacado de destruicio, grande parte da populagio
do planeta — e seus corpos precarizados — vem se organizando em ini-
ciativas mais amplas de dissenso (que retnem esses corpos minoritarios
em alianga), ou seja, em “levantes” (Didi-Huberman, 2017) mais intersec-
cionais. De certa maneira, Mons (2023) ¢ Preciado (2023) identificam no
devir trans processos de contaminagdo de uma perspectiva mais fluida e
transformadora — capaz de contribuir na constru¢io de um mundo porvir
possivel e heterotopico (Harvey, 2004) — do que boa parte das lutas iden-
titarias: que tendem a dividir as minorias mais vulneraveis em intimeros
grupos ¢ agendas politicas, enfraquecendo o front contra o capitalismo
extrativista global (Preciado, 2023). Em outras palavras, esses autores su-
gerem que a ampliacio, reconhecimento e legitimacgio do trouble pelos
atores poderia contribuir para a aproximacao ¢ articulagio de diferentes
minorias, as quais formariam levantes e dissidéncias mais robustas.

Assim, neste artigo buscamos analisar o crescimento da “cena”
(Str:wv7 1991) Ballroom Carioca, que se iniciou na segunda metade da
década de 10 do s¢culo XXI e ganha mais visibilidade recentemente em
espacos pﬁblicos e hibridos da cidade do Rio de Janeiro (tais como pra-

cas, jardins, museus, universidades e centros culturais) como parte de
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um movimento trans, que contribui de certa maneira para a construcio de
uma cidade mais inclusiva ¢ democratica, mesmo em um periodo marca-
do pe]o crescimento da extrema direita no Brasil e em diferentes partes
do globo* ¢ pelo emprego generalizado de “necropoliticas” (Mbembe,

2018) neoliberais.

Costumo dizer que neste pais de tendéncias conservadoras
sO tive coragem de transicionar por causa da forca da Cena
Ballroom. Porque a gente precisava enxergar o nosso proximo,
para ser reconhecido e fortalecer nossas praticas nas institui-
coes. As performances deram visibilidade a0 movimento e ti-
veram nio so um efeito educativo, mas também alteraram a

percepeao de parte da sociedade.”

Como indicamos em pub]icagées anteriores (Fernandes et al., 2022;
Herschmann; Fernandes, 2023), a despeito deste contexto caracterizado
pela ampliacio da atmosfera de medo e de odio, vem ocorrendo tambem
a intensificacio dos levantes e reacoes, especialmente dos ativismos cul-

turais ou “artivismos” isso tem ficado mais evidente em funcio da forte

5 Esse comentario vai na linha de argumentacao do que sugerimos na coletanea Artivismos Urbanos (Fer-
nandes et al., 2022): Se na primeira década do século XXI muito se comentou a respeito dos ocupas, das
primaveras, dos levantes e, de modo gcral, das iniciativas dos movimentos sociais progressistas, nessa
ultima década (especialmente nos ltimos anos) muitas liderangas se surpreenderam com a ascensio
rapida de grupos conservadores e radicais, a qual gerou consternacio e mobilizacdes entre diferentes
atores: varios deles 1igados 20 universo pluru] da arte. Boa parte das reagdes ¢ iniciativas protagonizudus
por sctores progressistas — colocadas em cena por meio de performances ¢ linguagens estéticas — buscou
evidenciar e debater a répidn precarizag¢io dos direitos das minorias, trabalhistas, polf[icos e civis, bem
como enfrentar as xenofobias ¢ a ofensiva reacionaria voltada as dissidéncias ¢ minorias raciais, de classe
¢ de género. Diante desse cendrio, ndo era mais possivel seguir afirmando que essas manifestacdes se
constituiam em agdes de grupos isolados ou que ocorriam somente em regides marcadas por regimes
menos democriticos. No Brasil, talvez o que mais chocou e/ou chamou a aten¢io — além do movimento
antivacina, das manifestagdes bolsonaristas (sempre muito ruidosas ¢ intimidadoras em alguns centros
urbanos) ¢ das estratégias claras de desmonte das areas de Satde, Cultura, Educacio e de Ciéncia &
Tecnologia — foram as priticas de censura e repressio as “expressdes artivistas” que buscaram de algum
modo denunciar especialmente as necropoliticas praticadas pelos poderes conservadores do paifs (mais
detalhes, conferir: Fernandes er al., 2022).

' Entrevista realizada pc]o site Mare de Noticias com a corc()grafa e dzmgarina Lua Brainer da casa CaZul,
Rio de Janciro, 15 de julho de 2020 (disponivel em: hteps://youtu.be/XXhVNsAngtw. Acesso em: 30 jan.
de 2024).
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presenca de movimentos de resisténcia, tais como Marcha Trans ¢ Tra-
vesti do RJ, Carnalula, Mulheres contra Bolsonaro, Nenhuma a Menos,
Quem Mandou Matar Marielle, entre outras iniciativas progressistas, as
quais tém mobilizado intensamente os atores nos ultimos anos, especial-
mente do universo queer (Herschmann; Fernandes, 2023).

Na trilha das reflexdes e consideragdes feitas por Butler (2019) — no
seu debate com Hooks (1991) —, parte-se do pressuposto aqui de que a
Cena Ballroom nio se constitui em processos que apenas tendem a re-
produzir elementos culturais do mainstream: de faco, quando observa-
mos as praticas culturais e performances dos atores trans nos eventos
analisados nesta pesquisa, constatamos que eles tendem a embaralhar
fronteiras da cultura do establishment, tal como se processa com outros
movimentos ¢ expressoes culturais que agenciam elementos da cultura
pop, marcada em geral por grande dinamismo (embora isso nem sempre
seja percebido pelas avaliag(')es mais apressadas e esqueméticas): ou scja, é
preciso atentar que esses atores também tensionam e se apropriam criati-
vamente dos signos do universo mais institucionalizado, ampliando dire-
ta e indiretamente a percep¢io do trouble no cotidiano da cidade. Nesse
sentido, Pereira de Sa e Paulo (2019) vio ao encontro dessa interpretacio
ao compreender a produgio desta cena ndo somente como uma imitagio
ou reproducio irrefletida de performances prontas e extraidas da culcura
midiatica, mas identificando nela a criacdo de coreograﬁas e dinamicas
de agenciamento de elementos culturais globais que vao dialogar com
os aspectos identitarios ¢ locais, as quais tém possibilitado colocar em
pauta (com signiﬁcativo interesse do plﬁblico) demandas importantes ¢
legitimar valores e estilos de vida (Herschmann et al., 2016).

Em resumo, vale salientar que se parte do pressuposto de que os
corpos trans em performances vém contribuindo nos dltimos anos, de
maneira relevante, nos processos de ressigniﬁcagio do imaginério urba-
no carioca, proporcionando a constru¢io de uma ambiéncia um pouco
mais intercultural. Nesse sentido, o que nos interessa sublinhar aqui sao
as decorréncias geradas pela presenga desses COTpos disforicos precari-

zados na cidade do Rio de Janeiro, os quais, em func¢do da sua atuagio
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performatica crescente nos espagos publicos e/ou hibridos dessa locali-
dade - seja em areas do Centro (como a Praca Maua e Jardins do Aterro
do Flamengo), museus (tais como o MAM, MAR ¢ MUCAB), casas de
espetaculo ou mesmo em centros culturais (como o Centro de Coreogra-
fia da Cidade do R])* —, vém afetando e erigindo “ambiéncias” (Thibaud,
2015) ¢ “(multi)territorialidades” (Haesbert, 2010) urbanas locais razoa-
velmente seguras (em um contexto bastante adverso),” que vém permi-
tindo, apesar de tudo, esbogar a (re)construcio de uma urbe mais aberta,

dissidente e democratica (Sennett, 2018).

Se ndo temos voz a gente ja era, podendo estarmos mortos
num futuro proximo. Portanto, a gente esta lutando diaria-
mente para estar aqui [...]. Teve um tempo em que eu e varias
colegas trans reclamdvamos que a gente ndo conseguia nem
sair de casa por causa de tanta transfobia. A populacio nio
entendia as nossas questdes enquanto corpos ndo bindrios.
Mesmo dentro da favela, atualmente, isso continua aconte-
cendo. Ndo podemos romantizar porque a transfobia acontece
diariamente [...]. Ainda hoje ¢ tudo muito dificil, mas ¢ pre-
ciso reconhecer que ocorreram alguns importantes avancos,

pois hd mais reconhecimento dos nossos direitos.’

5 CASTRO, Mayra. Bailes de Vogue fazem sucesso na cidade, ganhando palcos na Lapa, em museus ¢
at¢ na Camara. O Globo, Rio de Janeiro, 2 jul. 2023 (disponivel em: hteps://oglobo.globo.com/rio/no-
ticia/2023/07/conheca-a-cena-ballroom-no-rio-que-exalta-cultura-queer.gheml. Acesso em: 4 fev. 2024).
5 Conforme o relatorio de 2021 da Transgender Europe, que monitora dados globalmente levantados por
instituicoes trans ¢ LGBTQIAPN+, 70% de todos os assassinatos registrados no mundo aconteceram na
Amcérica do Sul ¢ Central, sendo quase 33% deles no Brasil. Mais detalhes ver: PINHEIRO, Ester. Ha 13
anos no topo da lista, Brasil continua sendo o pafs que mais mata pessoas trans no mundo. Brasil de Fato,
Sio Paulo, 23 jan. 2022 (disponivel em: heeps://www.brasildefaco.com.br/2022/01/23/ha-13-anos-no-topo-
-da-lista-brasil-continua-sendo-o-pais-que-mais-mata-pessoas-trans-no-mundo. Acesso em: 2 fev. 2024.
Segundo também o Dossi¢ Assassinatos ¢ Violéncias contra Travestis ¢ Transexuais Brasileiras divulgado
peln ANTRA (Associagio Nacional de Travestis e Transexuais), 131 pessoas trans foram assassinadas no
Brasil em 2022. Mais detalhes ver: VASCONCELOS, Caé. Pelo 14° ano, o Brasil é pu{s que mais mata pes-
soas trans. UOL Noticias, Sdo Paulo, 26 jan. 2023 (disponivel em: https://noticias.uol.com.br/cotidiano/
ultimas-noticias/2023/01/26/mortes-pessoas-trans-brasil-2022.hem?cmpid=copiaecola. Acesso em: 13 fev.
2024).

5 Entrevista realizada pelo site Mare de Noticias com Lua Brainer, Rio de Janciro. 15 de julho de 2020
(disponivel em: https://youtu.be/XXhVN5Angtw. Acesso em: 30 jan. 2024).

« 168 «



Tendo em vista esse ultimo comentario de Lua Brainer, podemos
fazer algumas breves observacoes sobre a historia da luta trans na cidade
do Rio de Janeiro. Ainda que a Turma OK (fundada no Rio de Janeiro
nos anos de 1960) seja o primeiro coletivo trans de que se tem registro
na historia do Brasil, foi apenas em 2004, com a institucionalizagﬁo do
Dia da Visibilidade Trans (em 29 de janeiro de 2004), que efetivamen-
te comegam a haver grupos dissidentes (com movimentos ¢ associa¢es)
amplamente organizados que, inclusive, conseguem pressionar de forma
mais efetiva por politicas publicas mais progressistas. Apesar das im-
portantes conquistas das ultimas decadas, o quadro segue ainda bastante
adverso (Oliveira, 2018): segundo a Unido Nacional LGBT (hteps://www.
facebook.com/unalgbt/?locale=pt_BR), o Brasil ¢ um dos paises com os
maiores indices de mortalidade desse segmento da populagio, tanto que
uma pessoa transgénero que vive aqui tem uma expectativa de vida de
apenas 35 anos, em média® Poder-se-ia afirmar que, depois de um perl'—
odo de lento debate nessa urbe, nota-se mais recentemente a emergéncia

de um contexto de ampliagﬁo da visibilidade e movimentos mais incen-

5 A partir desta data o Ministério da Saide comegou a formalizar o compromisso para a saude da po-
pulacio gay, lésbica, bissexual, de travestis e transgéneros com a criagio de um Comité Técnico. Poucos
anos depois (em 2006) o Sistema Unico de Sadde passou a aceitar o uso do nome social, ou seja, aquele
pelo qual travestis, transexuais ¢ transgéneros querem ser chamados(as), em qualquer servico da rede pi-

blica de satide. A partir de duas portarias do Ministério da Sadde, 1707 € 457 de 2008, Ppassa-se também a

ter o reconhecimento da orientagio sexual ¢ da identidade de género, que se tornam determinantes den-
tro da satde. O atendimento a pessoas trans passou a ser realizado através de uma rede de acolhimento
com uma equipe multidiscip]inur de psictSl()g()s, endderinos e cirurgioes para realizar processos transexu-
alizadores. Um ano depois ¢ criada também a Rede Nacional de Pessoas Trans do Brasil (REDETRANS),
com o objetivo de fortalecer politicas piblicas governamentais nas trés esferas para atender a diferentes
demandas desses atores. Poder-se-ia mencionar ainda com destaque na agenda de luta o fato de que em
2018 o Supremo Tribunal Federal autorizou que pessoas trans possam mudar de nome ¢ género direta-
mente no cartorio, através de um procedimento mais simpliﬁcado e menos burocratico (sem precisar
mais obter autorizagao judicial: assim, em fungﬁo desta decisao do STF, a ultcrugﬁo nos documentos
passou a ser feita sem a exigéncia de mudancas fisicas ou mesmo de laudos médicos).

5 Segundo dados divulgados pelos atores acraves das suas associaces, a enorme violéncia social — inclusi-
ve aquc]a institucionalizada —, além das gr;mdcs dificuldades para se inserir no mercado de trabalho e/ou
de obter assisténcia social ¢ de satde, estio entre os principais fatores que explicam a baixa expectativa
de vida. Mais detalhes ver: PINHEIRO, Ester. Ha 13 anos no topo da lista, Brasil continua sendo o pais
que mais mata pessoas trans no mundo. Biasil de Fato, Sao Paulo, 23 jan. 2022 (disponivel em: heeps://
www.brasildefato.com.br/2022/01/23/ha-13-anos-no-topo-da-lista-brasil-continua-sendo-o-pais-que-
-mais-mata-pessoas-trans-no-mundo. Acesso em: 2 fev. 2024).
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sos em defesa e reconhecimento dos direitos dos atores trans no pais,”
no qual o artivismo da Cena Ballroom cumpre um papel signiﬁcativo co-
locando em cena outros “cédigos sociais e estilos de vida” (Herschmann
et al., 2016).

Assim, buscando repensar a relevancia dessa cena culcural subterra-
nea na cidade do Rio de Janeiro, temos procurado construir uma “car-
tografia das controvérsias” sensivel das territorialidades (Herschmann;
Fernandes, 2023) erigidas pelos envolvidos direta ¢ indiretamente com o
universo da cultura ballroom — ¢ nio exatamente elaborar uma pesqui-
sa de perfil etnografico (que se propusesse a fazer uma descri¢io densa
¢ apresentasse detalhadamente esse universo cultural) — a qual leve es-
pecialmente em conta nio s6 as principais polémicas envolvendo esses
“corpos disforicos” (Preciado, 2023, 2018), precarizados ¢ muito vulnera-
veis (em um contexto de crescimento da violéncia e do conservadorismo
no pzu’s), mas também através do que Latour chamou de uma “lento-
~ciologia” (Latour, 2012). Nesse sentido, temos procurado também seguir
arduamente os rastros como pesquisadores-formigas, acompanhando as
“taticas e astucias urbanas” (De Certeau, 1998) performaticas desses ato-
res, isto ¢, analisando a sua capacidade de construir interseccionalidades
¢ propor dissidéncias, gerando de certa maneira novas “partilhas do sen-

sivel” (Ranciere, 2009) nos imaginarios dessa localidade.

57 Apds um periodo muito dificil durante os governos Temer ¢ Bolsonaro, representantes da Associagdo
Nacional de Travestis ¢ Transexuais (ANTRA), responsidvel pela realizag¢io de um dossié sobre as con-
di¢des de vida da populagio trans do pals, tém realizado cada vez mais, desde 2023, encontros regulares
com diversas autoridades (tais como: a ministra da Igualdade Racial, Aniclle Franco, a secretdria na-
cional dos Direitos LGBTQIA+, Symmy Larrat, a ministra das Mulheres, Cida Gongalves, e 0 ministro
dos Direitos Humanos ¢ da Cidadania, Silvio Almeida): essas reunides tém signiﬁcado a retomada dos
didlogos sobre a necessidade de renovagio de politicas publicas direcionadas as minorias do universo
queer, especialmente aquelas que visam atender os corpos nao bindrios. Mais detalhes, ver: CAIXETA,
Izabella. Ativista defende poh’ticus pﬁblicus para a Populug{u) Trans. Estado de Minas, Belo Horizonte, 10
fev. 2023 (disponivel em: https://www.cm.com.br/app/noticia/diversidade/2023/02/01/noticia-diversida-
de,1451396/ativista-defende-politicas-publicas-para-a-populacao-trans.sheml. Acesso em: 29 fev. 2024).
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Breves comentarios sobre a trajetoria e o
crescimento recente da Cena Ballroom Carioca

Poder-se-ia considerar essa cena queer um trouble que vem desestabi-
lizando de certa maneira as no¢oes dominantes de género, sexualidade e
mesmo de parentesco’®. Como sugere boa parte da literatura especializa-
da no tema (Butler, 2019; Santos; Scudller, 2020; Berte, 2014; Hooks, 1991;
Pereira de Sa; Paulo, 2019, Bailey, 20173; Pipolus7 2019; Estevam; Geral-
des, 2021; Gusmio; Guerra, 2o19; Guerra, 2021; Teixeira, 2021), essa cena
se iniciou ainda nos anos 1960 e ganha forga nas principais cidades dos
EUA a reboque do movimento da contracultura e das lutas das minorias
ao longo dos anos 1970 (quando comecaram a proliferar as houses de

acolhimento em diversas localidades).

A cena Ballroom proporciona conhecimento e autoconheci-
mento na sociedade. Fazer parte de uma house que cuida e pro-
porciona esse espaco para a gente ¢ fundamental para garantir
no dia a dia a sobrevivéncia das pessoas que fazem parte da
nossa comunidade, ¢ fundamental para impulsionar expres-
soes da cultura trans no Brasil.®

Alias, vale salientar a centralidade das chamadas casas estruturan-
do essas cenas: efetivamente os participantes desta cena em geral es-

tao afiliados as houses (isto ¢, a uma estrutura familiar alcernativa), as

5 Alguns pesquis:ldores — tais como Bailey (2013) e Santos e Scudller (2020) — salientam que, embora no

contexto dcssas COlTlpCti(s‘()CS ((.IllC $30 centrais puru €ssas cenas cu]turuis) haj aum zllargumcnto dilS cate-

gorias de sexualidade ¢ género, operam-se também nesses eventos (os quais sao referéncias importantes
para os participantes dos balls) binarismos normatizadores, processos de reproducio de performativi-
dades reinantes: ou seja, além da criatividade ¢ inovagdo, frcqucntcmcntc éa partir de certas categorias
mais ou menos estabilizadas que os competidores desses concursos sio geralmente avaliados nas suas
performances (portanto, esses autores sublinham os aspectos normativos presentes nessas competicdes
entre as casas). Essa linha de argumentagio, em vérios aspectos, aproxima-se das criticas que foram feitas
por Hooks (1991) a respeito das reprodugdes culturais geradas nas cenas ballrooms estadunidenses, as
quais ja foram devidamente problematizadas por Butler em alguns trabalhos (z019).

59 Entrevista realizada pclo site Ballroom Rio de Janeiro com Victoria Gubriclly (também conhecida como
Bruxa Cosmica), Rio de Janeiro, 6 set. 2022 (disponivel em: hteps://youtu.be/iqisIthqm2E. Acesso em:
20 jan. 2024).

-]71.



quais fornecem de modo geral apoio a esses corpos trans precarizados
(evidentemente, ha alguns atores que vém atuando de mancira inde-
pendente). Como assinala Bailey (2013), tardou algumas decadas para
que a danca vogue e a cultura ballroom se consolidassem nos EUA e se
expandissem por diversas parces do globo: isto ¢, foi s6 no inicio dos
anos 1990 que deixaram de ser uma cultura tipicamente underground
local, tomando espagos e propor¢des até entio desconhecidas. Varios
pesquisadores sugerem que os marcos de popularizacio foram nio so o
langamento do videoclipe da musica “Vogue” pela cantora pop Madon-
na, mas também o documentario Paris is Burning (de autoria de Jenne
Livingstone)®: segundo diversos especialistas, a partir dai, as perfor-
mances corpéreas e subversivas da danga voguing ganharam maior mi-
diatiza¢do, mobilizando diversos discursos de aceitagio e também de
aversao (esses ultimos principa]mente nos ambientes e entre os grupos
mais conservadores).

No Brasil, o surgimento das houses foi bastante expressivo ¢ as ci-
dades de Sio Paulo, Rio de Janeiro, Belo Horizonte e Brasilia passaram
a concentrar as principais cenas do pais. Sio elas que atualmente sediam
os principais balls ¢ eventos de vogue do Brasil (inclusive essas metropoles
organizam eventos locais que quase sempre contam com a participagao
de nomes importantes da cena mundial). Alias, sio essas localidades que
em geral disp(‘)em de uma receptividade ¢ abertura maior para questoes
que afetam esses atores, levando indmeros deles a migrarem de suas ci-
dades natais, quase sempre com as expectativas de encontrarem mais li-
berdade e acolhimento. Inclusive a capital paulista ¢ identificada por
muitos integrantes mais antigos da cena nacional como o principal polo
irradiador e onde se funda este universo cultural no pats. Algumas narra-
tivas creditam a chegada e o desenvolvimento do ballroom no Brasil nao

! !/ ~ . . ! . - . ! .
SO a0 Coreografo Fehx leenta, mas tambem a0s dangarmos nao bmarlos

% Para mais detalhes a respeito da repercussio e relevancia destes produtos audiovisuais, conferir Butler

(2019).
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¢ entusiastas paulistanos que frequentemente viajavam para Nova York
trazendo novidades ¢ organizando festas.”

Atores da cena entrevistados sugerem que o coreégrafo e bailarino Die-
go Cazul, father da House of CaZul — além de seus integrantes, que tive-
ram também uma grande importﬁncia na geracao de visibilidade em torno
dessas iniciativas —, teve um papel relevante na fundagio da Cena Ballroom
Carioca na década de 10 do século XXI (ndo ha muita precisio quanto as

datas propriamente do inicio)®, organizando os primeiros eventos.

Realmente, a CaZul foi uma casa pioneira na cena do Rio de
Janeiro e foi muito importante o trabalho e lideranca do Die-
go ¢ de todo o pessoal que ja atuava na cena: que comegou
na ¢poca espacialmente com o trabalho da Bruxa Cdsmica,
Lua, Juliette, Luke e tantos outros. Sem divida nenhuma eles
agitaram a cena cultural Ballroom, para além da danca vogue,
trazendo também questdes sociais e politicas importantes. O
Ballroom ¢ um movimento que demorou um pouco para alcan-
car a popularidade que tem hoje em dia [...]. Ha uma quanti-
dade enorme de pessoas pretas ¢ trans acessando atualmente
esse movimento e isso ¢ muito bacana ¢ importante [...]. Foi
muito importante a gente ter comecado a se apresentar em
pracas publicas, com eventos acessiveis e gratuitos, pois desde

entdo a nossa cena vem ganhando for¢a e popularidade.®

¢ Felix Pimenta ¢ coreégrafo e d;mgzn‘ino da House of Zion, integrante da Crew Amen e importante
articulador da Coordenadoria de IST-AIDS em Sio Paulo. Pode-se dizer que ¢ um icone da comunidade
ballroom da cidade de Sio Paulo, tendo um papel importante na fundacio da cena local. Segundo ele,
apesar de conhecer a cultura ballroom desde meados da primeira década do século XXI, tardou-se prati-
camente uma década para se conseguir oficializar os primeiros miniballs nesta urbe. Mais inﬁ)rmug()cs:
PASSARELLI, Gafa. Felix Pimenta: a danca como acolhimento. Paulicéia. Sao Paulo, 8 jun. 2022 (disponi-
vel em: https://puuliceia.substuck.com/p/paulicei;17()787f-elixrpiment:l—;lrdanca, Acesso em: 21 jan. 2024).
¢ Segundo relatos coletados na cena, o voguing teria surgido no Rio de Janeiro nos anos 2010, quando
dangarinos de dangas urbanas buscavam por novas referéncias ¢ descobrem no YouTube a danga vogue
popularizada no universo da cultura pop. Segundo os atores, em conversas informais, foi buscando supe-
rar o sufocante dominio de uma masculinidade reinante nas dangas urbanas (tais como hip hop e break)
que Diego CaZul em parceria com Lua Brainer passaram a treinar mais sistematicamente o vogue com
outros membros da casa.

% Entrevista realizada pclo site Ballroom Rio de Janeiro com Taina Matos da CaZul, Rio de Janeiro, 6 set.
2022 (disponivel em: Entrevistas parte 2 @ EVERYTHING YELLOW AND WHITE com MOTHER TAI
CAZUL (youtube.com). Acesso em: 4 fev. 2024).
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Figuras 1 e 2 — Evento The of the Ball, realizado no Museu de Arte do Rio

L #2 o ‘

Fonte: Acervo dos autores

Atualmente a cena carioca® conta com um numero ampliado de
houses muito atuantes, onde se destacam, alem da CaZul, especialmente
as casas Império, Candances, Xstravaganza, Mamba Negra ¢ Cosmos. No
ano de 2023, por exemplo, com certo apoio do poder publico munici-
pal,” péde-se constatar um crescimento expressivo de eventos (mais de
trés dezenas deles, alguns gracuitos e outros com a cobranga parcial de
entradas e/ou com o recebimento de doagoes para as casas) realizados em
espacos publicos ¢ hibridos da cidade, que contaram com grande mobi-

liza(;ﬁo ¢ participagao de um pﬁblico mais amplo, 0 qual ¢ fundamental

6 Boa parte das informagdes sobre esta cena carioca estd organizada e disponibilizada nos sites da Ball-
roomriotv (disponivel nos links: heeps://www.instagram.com/ballroomriotv ¢ hetps://www.youtube.
com/@ballroomriotv. Acesso em: 30 jun. 2024) com informagdes sobre eventos, festas, sites, oficinas e
entrevistas com atores que participam e frequentam esse universo cultural.

% Constata-se um processo de apoio crescente do poder piblico municipal: a casa Mamba Negra con-
seguiu ganhar recentemente recursos no edital FOCA da Secretaria de Cultura do Municipio (conferir:
SOUZA, Rodrigo. MAR recebe Atraque, espetdculo multilinguagem que desafia convengées e reflete
a cultura ballroom. Expresso Carioca, Rio de Janeiro, 30 ago. 2023. Disponivel em: https://www.expres-
socarioca.com.br/mar-recebe-atraque-espetaculo-multilinguagem-que-desafia-convencoes-c-reflete-a-
-cultura-ballroom. Acesso em: 4 fev. 2024); ¢ ocorreu a inclusio da cultura Ballroom na programacio
da cidade, oferecendo-se recursos para a realizacio de eventos nao restritos a0 més do orgutho LGBT-
QIAPN+ (conferir as seguintes matérias jornalisticas divulgadas pela proprio Estado: PREFEITURA DO
RJ. Confira a programagio dos centros culturais do municipio para os préximos dias. Rio Prefeitura, Rio
de Janeiro, 7 jul. 2022. Disponivel em: https://prefeitura.rio/cultura/confira-a-programacao-dos-centros-
-culturais-do-municipio-para-os-proximos-dias. Acesso em: 15 jan. 2024; PREFEITURA DO R]J. Junho ¢
0 Més do Orgulho LGBTQIAPN= ¢ do Circuito Rio de Cores. Rio Prefeitura, Rio de Janeiro, 10 jun. 2023.
Disponivel:  https://prefeitura.rio/cultura/junho-c-o-mes-do-orgulho-lgbti-e-do-circuito-rio-de-cores.
Acesso em: 14 jan. 2024).
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para redimensionar a visibilidade da agenda de reinvindicacoes proposta
por essa cena: assim, nota-se que tém comparecido a esses encontros nio
sO os membros da cena e atores nio binarios do mundo queer, mas tam-
bém um expressivo segmento de publico composto de simpatizantes deste

universo culcural disforico e bastante vulneravel ¢

E maravilhoso acompanhar o crescimento da cena ballroom no
Rio de Janeiro. A gente comegou com eventos bem pequenos
de vogue e hoje em dia temos festas de grande porte e enor-
me mobilizacio de publico [...]. O mais legal ¢ constatar que
muita gente que ndo conhecia nada passou a ter algum acesso
hoje. De certo modo, um nimero maior de pessoas passou a
reconhecer e acolher o movimento cultural do Ballroom e o
vogue com mais naturalidade. Claro que as s¢ries exibidas pela
Netflix (como, por exemplo, Pose, Dancing Queen e Rupaul’s)
que tratam desta cena cultural nos ajudaram também, mas
tem muitas coisas que ainda precisam ser vividas no dia a dia

e certamente melhor compreendidas.?

Nesse sentido, mesmo uma parcela do puiblico que praticamente nio
conhece esta cena se mostra muito sensibilizada com as apresentacgées e
performances dos atores. Nos dois depoimentos a seguir, colhidos junto
ao publico que assistiu a noite especial em celebracio ao més do Orgulho
LGBTQIAPN+ no Festival Presenca (intitulada Movimentos Transver-
sais, realizada em junho de 2023, na antoldgica casa de espetaculo do
Rio de Janeiro Circo Voador), identificou-se a sensibilizacio de parte
do publico que at¢ bem pouco tempo praticamente desconhecia o papel

politico desses corpos:

¢ Em geral, nos dias que antecedem o evento ocorre uma série de iniciativas para movimentar as redes
sociais. Assim, as plataformas WhatsApp, Instagram e Facebook servem como espacos de publicizagao:
se as balls tém se tornado cada vez mais populares e mobilizadoras nos dltimos anos, com publicos cada
vez mais expressivos, isso se dd em boa pelo trabalho dessas pessoas que se dedicam na logistica ¢ na
disseminacdo das informacoes relacionadas a esses eventos.

7 Entrevista realizada pelo site Ballroom Rio de Janeiro com Thiago Bassetuda da Casa Império, Rio de
Janciro, 6 set. 2022 (disponivel em: Entrevistas parte 4 @ EVERYTHING YELLOW AND WHITE com
BASSETUDA IMPERIO (youtube.com). Acesso em: 9 fev. 2024).
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Confesso que nio sei quase nada da Culeura Ballroom, mas
fiquei fascinado com as apresentagdes ¢ performances musi-
cais e de danca vogue que assisti hoje aqui no Circo Voador.
E muito bacana ver a luta e solidariedade que ha encre as
casas. E importante incluirmos a luta trans nas reinvindica-
¢Oes sociais importantes para construir uma sociedade mais
democratica.®®

Cat meio de paraquedas nesta noite do Circo que celebra a
diversidade cultural e sexual, mas adorei assistir o pessoal
dancando o vogue na passarela. Os shows da Linn da Que-
brada, Johnny Hooker e Greg Queen foram sensacionais.
Achei também o publico presente muito receptivo e acolhe-
dor [...]. Eventos como este sdo importantes para conscien-
tizar as pessoas sobre as violéncias sofridas pelos corpos nio

bindrios no Brasil.®

Alem dos eventos de ballrooms e apresentacdes musicais (que ocu-
pam espacos mais hibridos ou semipublicos), as ocupacdes dos espagos
pﬁblicos (com a presenga também de um pﬁblico COmMposto de simpa-
tizantes da cena) tém ocorrido principalmente em torno da rotina de
treinos de danga vogue — oferecidos em geral por coreografos que estao
vinculados as houses — que ocorrem semanalmente em geral nos jardins
do entorno do Museu de Arte Moderna (no Aterro do Flamengo) ¢ na
Praga Maua (no entorno do Museu do Amanha) na cidade do Rio de

. - o/ . . = .
Janeiro.7® Alias, vale salientar que, em conversas informais com os atores,

“ Entrevista com Jos¢ Carlos Castro, feita pelos pesquisadores no Festival Presenca, no dia 3 de junho de
2023. Mais informagées ver também: PINHEIRO, Ricardo. Més do Orgulho LGBTQIAP+ comega com
shows de Linn da Quebrada e ]()hnny Hooker. O Globo, Rio de Janeiro, 10 de junho de 2023 (dispom’vcl
em: heeps://oglobo.globo.com/rioshow/shows-e-concertos/noticia/2023/06/mes-do-orgulho-lgbtqiap-co-
meca-com-shows-de-linn-da-quebrada-e-johnny-hooker.ghtml. Acesso em: 19 fev. de 2024).

® Entrevista com Carolina Machado, feita pelos pesquisadores no Festival Presenca no dia 3 de junho
de 2023.

7 Evidentemente, sao realizados também intimeros treinos e aulas de formacao em espacos fechados, tais
como o Centro de Corcografia da Cidade do RJ, Escola Petite Danse, entre outras localidades cspcciali»
zadas em danca (mais informacoes, conferir entre virias paginas do Instagram divulgando aulas: heeps://
www.instagram.com/ballroomriotv).
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varios deles destacam o papel fundamental da danca, mobilizando dife-

rentes publicos e atraindo para esta cena novos adeptos.

Figura 3 — Oficinas de danga vogue realizadas

regularmente no Pilotis do Museu de Arte Moderna do R]

Fonte: Acervo dos autores

Territorialidades sonico-musicais
da Cena Ballroom Carioca

Tendo em vista o exposto anteriormente, pode-se afirmar que o in-
vestimento em performances corporais, o desenvolvimento e 1egitima—
¢ao de uma danga urbana que proporcionasse maior expressividade de
corpos dissidentes ¢ disforicos aos atores — menos masculina e/ou com
menos referencial binario —, parece ter tido grande importancia para os
envolvidos, indicando a centralidade da dang¢a vogue no desenvolvimen-

to desta cena cultural.

A cena ballroom me possibilitou ser quem eu sou hoje em dia
porque quando comecei a dangar os varios estilos de dancas
urbanas em geral me sentia desconfortavel. Ficava me pergun-
tando se ndo existiriam outros estilos de danca no qual eu po-
deria me expressar melhor. Muitas vezes as pessoas me diziam

01770



para dangar que nem homem ou me expressar com mais forga,
usando o corpo de forma mais rigida. A verdade ¢ que quando
encontrei a possibilidade de me expressar através do voguing,
ou seja, foi assim que me redescobri e ¢ isso quero dangar da-

qui para frente.”’

Portanto, sublinha-se aquia relevancia das performances variadas re-
alizadas ¢ expressas atraves da danga no runway (passarela onde ocorrem
as disputas): seja nas categorias Old Way, seja no New Way ou mesmo
Vogue Femme, bem como outros estilos (tais como Pop, Dip e Spon), 0s
quais sdo geralmente renovados nos concursos realizados nesta cena (Ber-
te, 2014; Santos; Scudller, 2020). O que ¢ importante salientar do ponto de
vista da “cartografia das controvérsias” (Latour, 2012) (realizada na cidade
do Rio de Janeiro ao longo da nossa agenda de pesquisa), ¢ no encami-
nhamento dos argumentos desenvolvidos aqui, ¢ que nesses ballrooms se
constroem significativos espagos de sociabilidade, nos quais os “aspectos
sonicos” (Obici, 2008; Thibaud, 2015) — ¢ nio propriamente os elementos
musicais, apesar de haver a]guma musica mecanica nos eventos ¢ que sao
propostos por DJs convidados — sdo de extrema relevancia, pois nio so
mestres de cerimonia (apresentadores dos eventos e balls) tém um papel
proeminente, mas a plateia presente nos concursos também, encorajando
com palavras de ordem e gritos de incentivo o desempenho dos corpos
disforicos ali presentes”” Diante deste cenario de consolidacio e amplia-
¢i0 de um circuito de balls na cidade do Rio de Janeiro nos dltimos anos,

pode-se dizer que emerge um conjunto de “territorialidades sonico-musi-

7 Entrevista realizada pelo site Ballroom Rio de Janeiro com Thiago Bassctuda da Casa Império, Rio de
Janeiro, 6 set. 2022 (disponivel em: Entrevistas parte 4 @ EVERYTHING YELLOW AND WHITE com
BASSETUDA IMPERIO (youtubccom). Acesso em: 9 fev. 2024).

7 Bianchi et al. (2023), a0 observarem o circuito ballroom carioca, salientam que, cada vez que um mem-
bro de uma casa pisa em um runway do ball, eccoam gritos emitidos por todos que tomam conta do es-
paco em uma vibracio coletiva. Os autores desta publicagio sublinham e analisam também um processo
complexo, pois nessas vocalizagdes estio presentes articulacoes ¢ tensdes entre as casas: evidentemente,
hd momentos em que os gritos tentam influenciar os jurados a valorizarem as performances de certos
membros de uma casa, mas hd outras situacdes em que se percebe que as palavras ditas em voz alta se
tornam instrumentos de acio politica, evidenciando a existéncia de uma rede de apoio ¢ solidariedade

que transcende essas rivalidades presentes na cena.
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cais” (Herschmann; Fernandes, 2014) e de “heterotopias” (Harvey, 2004)”
potentes, estimuladores de processos de ressignifica¢io do imaginario
urbano, ao criarem um trouble nos regimes de sensibilidades dos corpos

normatizados na paisagem urbana (Ranciere, 2009).

Consideracoes finais

Conforme sublinha a deputada estadual do Rio de Janeiro Dani Bal-
bi — que compde a chamada “bancada trans” com Duda Salabert e Erica
Hilton —, a Cena Ballroom tem um importante papel na popularizacio
das demandas dos grupos locais. A estimativa dela ¢ de que existam na
macrorregido aproximadamente 15 mil pessoas que se autodeclaram tran-
sexuais. A deputada sublinha que essas pessoas tém demandas especificas
a serem atendidas pelas politicas publicas. Neste sentido, ela comenta

sobre o estudo que estdo organizando:

Esperamos fazer um mapeamento qualitativamente denso das
condicoes ¢ principais demandas da populacio trans no Es-
tado do Rio de Janeiro, ndo so quantitativamente, para que
a partir dai a gente possa balizar as politicas pablicas. Sdo
fundamentais, principalmente aquelas que garantem acesso a
educagio formal, porque a maioria das pessoas transexuais ¢
. . . . \ 4
travestis acaba desistindo de ir a escola. E também se sentem
alijados do sistema de satde publica, pois a sadde das pessoas
transexuais e travestis ¢ peculiar, exige especificidade e forma-
-~ ! . . ! .
¢do por parte dos meédicos e servidores publicos.

7 Como intimeros autores das ciéncias sociais jé assinalaram, nio se trata aqui de apostar na capacidade
dos atores em (re)construir uma uropia ou “utopismo cspuciu] tradicional” (I Iarvcy, 2()09) Portanto,
emprega-se aqui a no¢io de heterotopias nio exatamente no sentido foucaultiano — como conjunto de
pr:itic:ls, na maioria das vezes, a servico do “biopoder” (Foucaul, 2013) —, mas mais no sentido utilizado
por Lefebvre (2()()4) como iniciativas potentes, capazes de conduzir a “biopoh/tica da mulcidao” (F I:lrdr;
Negri, 2009); portanto, seriam hcterotopias potentes ¢ transformadoras da vida social.

7 NITARAHA, Akemi. Ato reivindica direito de pessoas trans existirem em todos os lugares. Agéncia
Brasil, Rio de Janeiro, 29 jan. 2023 (disponfvcl em: https://ugcnciubrasi].cbccomAbr/dircitos/humunos/
noticia/2023-o1/ato-reivindica-direito-de-pessoas-trans-existirem-em-todos-lugares. Acesso em: 27 fev.
2024).
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Gostartamos de finalizar este artigo retomando o argumento de que a
presenca da Cena Ballroom — ainda que nio suficientemente reconhecida
pela populacio e/ou apoiada pelos setores mais progressistas dessa urbe
(apesar de nos ultimos anos notar-se que o poder publico, movimentos
organizados progressistas ¢ universidades passaram a apoiar um pouco as
iniciativas capitaneadas por esses atores) — vem permitindo a construcao
de “territorialidades sonico-musicais” (Herschmann; Fernandes, 2014)
no Rio de Janeiro, as quais contribuem para tornar mais interseccional
a agenda de luta ¢ o debate envolvendo o universo LGBTQIAPN+ nessa
cidade. De certa maneira, esta cena vem reunindo diferentes grupos mi-
noritarios — erigindo de certa forma uma frente progressista e libertaria,
mais fluida — ¢, assim, vem possibilitando a constru¢io de uma cidade
mais inclusiva e democratica, na qual corpos precarizados em alianca
(Butler, 2018) tensionam ludicamente com a gramatica petrossexorracial

(Preciado, 2023) das normatividades coloniais modernas vigentes.
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Sons inaudiveis das cidades musicais

Vinicius Andrade Pereira
Renato Furtado

Cassio de Borba Lucas
Thiago Menini

Introducao

Manifesta¢des musicais, situadas em espacos publicos ou privados,
atuam como ingredientes poderosos na composi¢io das atmosferas (Bsh-
me, 2013) ¢ fei¢oes das grandes cidades. No Brasil, cidades como Rio de
Janeiro, Sao Paulo, Salvador e Recife sio reconhecidas como polos Vivos
dessas manifestacoes, atraindo multidoes de turistas ¢ apreciadores de
géneros musicais diversos, com uma miriade de ofertas de shows, festi-
vais de musica, manifestacdes populares, festas, ensaios abertos, dentre
tantas outras (Fernandes; Herschmann, 2018)

O projeto de pesquisa interinstitucional “Identificando potenciali—
dades nas cenas locais e subsidiando Politicas Culturais renovadas para
as principais Cidades Musicais do pal's”, no qual atuamos como pesqui-
sadores associados, mapeia algumas dessas manifesta¢oes nas cidades de
Rio de Janeiro (R]), Sdo Paulo (SP), Recife (PE) e Salvador (BA). No Rio
de Janeiro, onde realizamos nossas pesquisas, as manifesta¢des musicais
estudadas sdo o Baile Black Bom, a Roda de Samba que Elas Querem e
a Roda da Moca Prosa, todas ocorrendo na area central da cidade, em
espacos entre a Cinelandia ¢ a Pedra do Sal”s

A p1rir1c1'pio7 todas as manifestag()es musicais sio ouvidas e vistas

com bons ouvidos e olhos, uma vez que enriquecem ¢ diversificam o te-

7 Informagdes sobre as manifestacdes musicais em questio, assim como sobre as que ocorrem em outras
cidades estudadas pc]a pesquisa “Identificando potcncia]idudcs nas cenas locais e subsidiando Politicas
Culturais renovadas para as principais Cidades Musicais do pais”, podem ser obtidas acessando o site do

referido projeto, disponivel em: heeps://multicartografias.com.br/home. Acesso em: 26 jun. 2024.
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cido cultural urbano das cidades onde ocorrem, apesar de muitas vezes
receberem pouca atengio dos gestores publicos. Ha, contudo, um com-
plexo e ainda inaudivel conjunto de sons que permeiam essas mesmas
manifestagdes que pode se apresentar ora como perturbador ¢ indese-
jado, ora apenas como elemento que forja matizes e/ou atmosferas que
complexificam ¢ singularizam sonicamente tanto as préprias manifes-
tagdes quanto as regides e, por extensao, as cidades onde se dao. Tais
sons emergem sob certas condigées, nomeadas neste estudo de materiais,
incidentais e psicossociais.

Condi(;ées materiais dizem respeito ao modo como os sons sao (re)
produzidos ¢ distribuidos no ambiente, considerando diferentes fatores
materiais, tais como as tecnologias sonoras amplificadoras (o sistema de
som), a arquitetura, o mobiliario ¢ as condic¢des espaciais do ambien-
te, a quantidade de pessoas presentes no local, cujos corpos absorverao
¢ afetardo a circulagdo e a propagacio dos sons, dentre outros fatores
materiais que influem na qualidade, forma e intensidade do conjunto
sOnico manifesto.

As condicoes incidentais, como o nome sugere, serdo aquelas iden-
tificadas como capazes de produzir, indiretamente, material sonico inci-
dental ¢ erratico, gerado por carros, motos, transeuntes, bares ¢ vias de
acesso que se adensam por ocasiao das manifestagées musicais.

Por fim, as condigées psicossociais serao aque]as que se manifestam
de modo mais prosaico, como gostos e preferéncias musicais de frequen-
tadores, moradores ¢ trabalhadores locais, forjados de modo multifato-
rial (Trotta, 2023).

A proposta da nossa investigacio ¢ oferecer uma exploracio de como
0s sOns — sejam musicais ou nao — emergentes em determinadas manifes-
tacdes musicais estudadas pelo referido projeto podem ser percebidos,
nomeados ¢ experimentados, especialmente pelos moradores e trabalha-

dores locais, onde ocorrem essas manifestacdes’®A presente pesquisa se

7 No estudo que ora apresentamos trataremos, prioritariamente, das questdes tedricas que fundamen-
taram nossas investigacoes que, ao longo de 2024, ganham campo, com a parte Cmpl'rica e ctnogriﬁca da
pesquisa imp]ementnda.
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da em dialogo com os trabalhos sobre musica irritante (annoying music)
¢ gosto musical, propostos por Felipe Trotta (Trotta, 2020, 2023), com os
estudos de paisagens sonoras ¢ de ecologia actstica, propostos por Mur-
ray Schafer, Barry Truax e Hildegard Westerkamp (Schafer, 2012; Truax,
1978; Westerkamp, 2021) e, ainda, com estudos acerca de Atmosferas e
Atmosferas Afetivas (Bshme, 2013, 20172, 2017b; Anderson, 2009; Mc-
Cormack, 2008).

As reflexdes que compdem o presente artigo sao elaboradas em trés
movimentos. No primeiro, tecemos consideragées sobre a natureza do
problema que investigamos a fim de melhor delinea-lo e apresenta-lo.
Partiremos da ideia de musica que perturba proposta por Trotta (2020)
sugerindo, em seguida, que o foco de possiveis experiéncias de irritabili-
dade ¢ incomodo sonoro com as manifestacdes musicais seja expandido,
considerando elementos extramusicais em jogo. Apostamos que através
da experiéncia de incoémodo sonoro outros elementos sénicos nio ex-
clusivamente musicais, como o timbre, o eco, a equalizacio das musicas
executadas, e ainda sons e ruidos outros, como aqueles provenientes dos
bares, do transito etc., sio mais bem percebidos ¢ notados. Contudo, a
régua da ideia de incomodo ou irritacio com determinados sons, sejam
musicais ou nio, servira apenas como uma caixa ampliﬁcadora de um
complexo cenario sénico que queremos escutar. Para tanto recorreremos
a ideia de espectro sonoro geografico”, tratando da gama de diferentes sons
¢ ruidos que se manifestem em dada regido. Como discutiremos adiante,
a ideia de espectro sonoro geogrdfico se apresenta como uma critica ¢ al-
ternativa a ideia de “paisagem sonora” (Schafer, 2012), com o intuito de
aprimorar ferramentas conceituais que permitam tratar de modo mais
adequado a rica dinamica de ambiéncias sénicas de espagos diversos, se-

jam eles urbanos, rurais ou naturais.’®

77 Tal ideia foi ;1}71'cscnt:1d:1 ¢ trabalhada em comunicagdes orais por Vinicius A Pereira, ao l(mgo da
disciplina por ele ministrada no PPGCOM-UER], intitulada Som ¢ Tecnologia, no curso Ritmanalise,
Estudos do Som ¢ Midias Elementais: Didlogos e Perspectivas para afirmar a Comunicagio como Modo
de Existéncia na Contemporaneidade, ao longo do primeiro semestre de 2024.

7 Espacos naturais entendidos como aqueles que (sub)existem com pouca ou nenhuma intervencio do
humano.
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O segundo movimento do nosso estudo se dara, desse modo, reto-
mando criticamente a ideia de “paisagem sonora”, assim como as bases
do projeto de ecologia acustica, tal como trabalhado por Schafer, Truax
¢ Westerkamp, dentre outros, pensando o melhor modelo para escutar
efou registrar ambiéncias sonicas diversas, tais como os espacos em que
se ddo as cenas musicais de uma cidade. Nesse ponto a ideia de espectro
sonoro geogrdfico sera requisitada e trabalhada.

O terceiro e ultimo movimento teorico se dara especulando como
a temdtica da atmosfera, tal como explorada por Bshme, Anderson,
McCormack, dentre outros, pode ser incorporada na pesquisa em anda-
mento. Consideramos que tal tematica vem, cada vez mais, ganhando a
atencdo de estudiosos que a tomam como chave de escuta fundamental
para pensar questdes relacionadas aos estudos de som e musica (Riedel;
Torvinen, 2020). Apostamos que esta tematica nos serd rentavel, ainda,
na exploracio etnografica das manifesta¢des musicais, a fim de compre-
ender como tais manifesta¢oes se revelam como atmosferas afetivas espe-
cificas nas cidades onde ocorrem (Schroer; Schmitt, 2016). O nosso obje-
tivo, por fim, ¢ construir ferramentas ¢ métodos que possam amplificar
sons e ruidos diversos, ndo apenas musicais, inerentes as manifesta¢oes
musicais estudadas e que, na maioria das vezes, soam como inaudiveis

para outros pesquisadores, bem como para gestores publicos.

Sons para além da mdusica, nas
manifestagoes musicais das cidades

Como afirma Trotta no seu livro Annoying Music (2020), musica,
som ¢ ruido sdo conceitos escorregadios que ganham sentidos labeis,
considerando a experiéncia musical que se tenha, particularmente den-
tro de um contexto em que a musica tocada seja considerada irritante
ou aborrecedora para alguem. “Longe de serem conceitos técnicos ou
limitados, as diferengas entre musica, som ¢ ruido sio borradas em
conversas didrias, de acordo com esse julgamento pessoal” (Trotta,

2020, p. 17).
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Ruido pode ser uma maneira critica de alguém se referir a certa ma-
sica, quando julgada como irritante, por exemplo. E, dentro desse con-
texto, a palavra musica parece gozar de certa superioridade hierérquica,
comparada a som ¢ a ruido, quando pensada dentro de uma escala de
juizo de valor (Trotta, 2020, p. 17).

Inspirados pelo trabalho de Trotta, escutamos os espacos das ma-
nifestacdes musicais da cidade do Rio de Janeiro considerando, inicial-
mente, possfveis efeitos dos repertérios musicais executados naqueles
que, porventura, moram e/ou trabalham nos mesmos espagos ¢ tomam
as musicas em questdo como irritantes ou aborrecedoras. Interessou-nos,
contudo, ir além e pensar um conjunto sOnico irritante maior: sons e ru-
idos que emergem dos mesmos espagos e que, contudo, nio seriam consi-
derados propriamente como musicais, resultado de condi¢oes materiais e
incidentais em jogo. Nossa inten¢io, ao seguir o caminho de experiéncias
sonoras irritantes, foi uma aposta que sons e ruidos presentes em um de-
terminado espaco com frequéncia nio sio percebidos conscientemente,
até que se apresentem como um incomodo. Mas isso ndo ¢ uma regra
na nossa abordagem. O principal ¢ escutar um conjunto sonico de um
determinado espaco do modo o mais pleno possivel, a fim de viabilizar
investigacoes outras dessa totalidade sénica, como seus possfveis efeitos
sobre pessoas e sobre atmosferas das areas estudadas.

Assim, a nossa pesquisa mapeia, fundamentalmente, o conjunto sonico
emergente em um dado espaco que decorre, direta e indiretamente, do con-
junto de a¢des, dinamicas ¢ eventos das manifesta¢des musicais estudadas.
Compreendemos como relevante tratar de duas ideias que ajudam a perce-
ber aspectos da nossa proposta investigativa, do método de trabalho adotado
¢ de alguns dos possiveis resultados esperados. No primeiro e segundo caso
(proposta da pesquisa ¢ seu método) trata-se da ideia de espectro sonoro ge-
ografico, que permite apreender como recortamos ¢ delimitamos os espacos
investigados sonicamente. No terceiro (alguns resultados esperados), trata-se
da ideia de atmosfera, a ser aplicada na compreensio dos efeitos sonoros das
manifesta(;ées musicais sobre por¢oes da cidade do Rio de Janeiro. Nas duas

sessoes seguintes abordamos essas ideias de modo mais aprofundado.
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Da paisagem sonora ao espectro sonoro geografico

Murray Schafer propde, nos anos 1970, o conceito de paisagem so-
nora, entendida como a totalidade dos sons em um ambiente, abordando
tanto os sons naturais (como vento, agua, passaros) quanto os criados
pelo homem (como mz’tquinas, mlﬁsica, conversas). Schafer estava parti-
cularmente interessado em como os sons do ambiente afetam ¢ moldam
experiéncias perceptivas, cognitivas e estéticas, e como as percepgoes so-
noras mudam em resposta as modificagdes ambientais e sociais. Propos
o estudo das paisagens sonoras como uma maneira de entender melhor
dinamicas actsticas dos ambientes e promover uma escuta mais atenta e
consciente (Schafer, 2012). Paisagem sonora sera conjunto acustico extra-
ido de um dado ambiente, tomada como foco de estudo (Schafer, 2012, p.
366). E, de saida, um termo operacional e cuja delimitagao dependera do
proposito e do escopo da investigacio em questio.

A paisagem sonora sera composta de elementos que Schafer chama
de “objetos sonoros”, entendidos como “a menor particula independen-
te” desse ambiente sonico (2012, p- 366). E preciso assin:ﬂar, aqui, a cone-
x40 historico-intelectual desse conceito com a obra de Pierre Schaeffer,
compositor, pensador ¢ engenheiro de som francés conhecido como o in-
ventor da musica concreta. Como o nome indica, esta musica propde que
o gesto composicional se volte diretamente para o suporte de registro da
musica (e nio mais, como na longa tradigﬁo ocidental, parta da partitura
ou da concepg¢io musical abstrata que ela apenas inscreveria no papel).
E como correspondéncia a essa inovagao composicional que Schaeffer
(1966) propde a nogio de uma “escuta reduzida” ou ainda “acusmatica”,
conforme a qual o que deve ser ouvido deixa de ter carater indicial ou
referencial e passa a ser considerado — fenomenologicamente - simples—
mente pelo que se percebe na escuta. Ou seja, 0 ouvinte ndo deve procu-
rar a fonte (um violino, um sintetizador, um motor etc.) de um som, mas

avaliar o som por seus caracteres efetivamente apreendidos.”

n o«

7 Para tanto, Schaefter chega a elaborar uma “mor(:ologia” envolvendo “tessitura”,

» oW

articulacao”, “espes-
sura” ete. (1966, p. 598, 599, 608).
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Neste ponto podemos apresentar a nossa principal critica a ideia de
paisagem sonora. Trata-se de um conceito que quer identificar unidades/
objetos sonicos, claramente distintos, em uma massa sonora Complexa e
dinamica, revelando o que sugere ser sua filiacao a um referencial visual-
-orientado. Isso porque a representagao visual de uma paisagem implica7
exatamente, a identificacdo e a distin¢io dos diversos objetos que a com-
poem. Nesse sentido, uma bela representacio pictorica de uma paisagem
implica a reproducio atenciosa dos elementos e objetos que a compdem.
E essa ordenacio representacional que garantird a qualidade do quadro
ou da fotografia que retrata uma por¢io de terra ou de espago, seja urba-
no, rural ou natural.

A vinculagio da expressio paisagem sonora com o campo visual
pode ser notada, ainda, quando se busca as origens da palavra paisagem.
Landscape (paisagem em inglés) vem do termo holandés landschap, que
originalmente signiﬁcava a organizagao de terras de uma maneira que
refletisse certa estética ou utilidade. O sufixo -schap ¢ equivalente ao sufi-
X0 inglés —ship, indicando condi(;ﬁo ou qualidade, enquanto land signiﬁca
terra. Portanto, landschap pode ser interpretado como a condi¢io ou qua-
lidade da terra. Landschap foi adotado em varias linguas europeias com
variacoes leves, como landscape em inglés, landschaft em alemio ¢ paysage
em francés. A palavra paisagem em portugués ¢ derivada direcamente da
francesa paysage, que entrou no idioma no século XVII. Paysage por sua
vez vem do francés médio paisage, uma variacio de pais, que significa pais
em portugucs moderno. A raiz pais, contudo, ¢ derivada do latim pagus,
que originalmente Signiﬁcava uma area rural ou distrito. A evolugﬁo da
palavra reflete uma mudanca no foco de uma area rural especifica para
uma representa¢ao mais ampla de uma cena ou vista. Assim, paisagem ¢
usada para descrever a aparéncia visual de um ambiente, seja ele natural
ou alterado pela atividade humana (Naveh; Lieberman, 1994).

Com essa clara ﬁliagio a uma cultura visual, a ideia de paisagem,
ainda que qualificada por seu adjetivo como sonora, revela um modo de
apreciacao sonica de um ambiente que busca identificar objetos e sons

individualizados, como “a menor particula sonica” detectavel. Encretan-
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to, 0 que a pratica de escuta em ambiéncias sonoras complexas, como as
manifestacdes musicais estudadas, permite entreouvir ¢ uma sobreposi-
¢ao de sons, ruidos e musica, tornando impossfvel a indiferenciagio da
massa sonora em unidades menores ou minimas. Nesses casos, os sons e
ruidos revelam-se muito mais como expressoes sonoras oscilantes e la-
beis, como um espectro. Considerando essa expressdo sonora erratica e
espectral, que se apresenta inevitavelmente em ambientes sonoros com-
plexos, optamos pela expressio “espectro sonoro geografico”, tal como
enunciado, como alternativa a “paisagem sonora”.

E curioso que, lendo Schafer em profundidade, compreende-se que
cle estava atento a dificuldade de experimentar escutas claras e distintas
de objetos sonicos individualizados, quando se trata de espacos sonoros
amplos e/ou complexos. A proposito, Hildergard Westerkamp, parceira
de Schafer na difusao da ideia de ecologia actistica e em iniciativas como

o World Soundscapc Project, observara:

[..] quando se 1¢ realmente o seu [de Schafer] trabalho em
profundidade, a premissa de ouvir o mundo ¢ pesquisar o am-
biente sonoro revela profundas complexidades sobre como as
paisagens sonoras sao vivenciadas e intcrprctadas. Nunca ¢
preto e branco (Westerkamp apud Oliveira; Martinho, 2021,

p- 246).

Entendemos, portanto, tal como destacou Westerkamp, que nio se
trata de uma analise sonora que pode ser feita em termos de preto e
branco, como a ideia de paisagem sonora sugere. Os tons de cinza estardo
sempre presentes quando buscamos auscultar as manifestacdes sonico-
-musicais densas, que ocorrem no seio de uma grande cidade, como o Rio
de Janeiro, misturando sons ¢ ruidos de diversas naturezas ao repertorio
de uma manifestagio musical, como o Baile Black Bom, no centro da
cidade, por exemplo.

A proposta por escutar os espacos das manifestacdes musicais es-
tudadas com a ideia de espectro sonoro geografico busca, fundamen-

talmente, dar conta das nuances e labilidades contidas em ambientes
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sonicos complexos. Isso fica audivel quando consideramos, por exemplo,
musicas que sdo experimentadas como ruidos, seja por condigées psicos-
sociais, seja por condig()es materiais. Ou quando, também por condi-
¢Oes materiais, 0 eco ¢ a reverberacio do deslocamento das ondas graves
da musica executada golpeiam paredes dos prédios cont{guos aos locais
das manifestacoes musicais, produzindo experiéncias, para além de au-
ditivas, tateis, corporalmente difusas ¢ atordoantes. Nestes casos, se as
manifestagc')es sonoras ainda estiverem em desacordo com algumas leis
municipais, a experié¢ncia de incomodo sonoro ganha outras dimensoes ¢
pode ser vivenciada com outros signiﬁcados. Ao mesmo tempo, as vibra-
¢oes sonicas irradiadas pelas manifestagoes musicais podem atrair pelo
seu potencial festivo e aglutinador, assim como promotor de atividades
gastronomicas ¢ ctilicas diversas, promovendo, por sua vez, mais cama-
das sonoras que complexificam ainda mais o espectro sonoro geografico
investigado. Ou seja, em Ultima instancia, o espectro sonoro geogr:iﬁco
tendera a se abrir para contextos sonicos e socioculturais maiores, am-
pliﬁcando e reverberando camadas sonicas por vezes inaudiveis quando

escutadas a partir de uma paisagem sonora.

Dos espectros as atmosferas (e de volta aos espectros)

Incorporar a ideia de espectro sonoro geografico as pesquisas empi-
ricas e etnogrﬁﬁcas acerca das experiéncias musicais em grandes metro-
poles como Rio de Janeiro, Sao Paulo, Salvador e Recife ¢ mais do que
um modo de direcionar a atengao para além da precedéncia da visuali-
dade que emerge do conceito de paisagem sonora. Trata-se tambem de
investigar sensorialmente a propria tessitura de situagdes experienciais
urbanas, mediadas por apresentagdes musicais e pelos sons e ruidos delas
decorrentes, observando-as como cendrios dinamicos e fluidos, configu-
rados na copresenga entre a pessoa perceptora ¢ o objeto de sua percep-
¢30 — uma performance musical, seus sons, seus ruidos, suas dissonancias,
suas vibracdes —, em um contexto em que ambos os polos da relacio sio

integralmeme fundamentais para sua conjugacao (Griffero, 2()19). Esse
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adensamento teorico da aplicacio do conceito de espectro sonoro geo-
grafico busca expandi-lo, conectando-o com outra ferramenta conceitual
que serd importante para a pesquisa ora desenvolvida: a acmosfera.

Ao partir da adaptacio da acep¢io meteorologica do termo, que
denota a qualidade de envelopamento de um planeta por uma cama-
da de gases, a interpretacio afetiva do conceito nos permite explicitar
as qualidades sensoriais de um espaco, evento, situagio ou periodo de
tempo — podemos, por exemplo, lancar mao do conceito de atmosfera
para elucidar a experiéncia emocional e afetiva de um edificio, de uma
reuniio, de um festival, de uma paisagem, de uma década, até mesmo da
pobreza (Bshme, 2013).

Mais especiﬁcamente, a atmosfera opera como um dispositivo heu-
ristico a partir do qual nos tornamos capazes de investigar empiricamen-
te afetos que emergem de situagdes cujas complexidades demandam que
atentemos mais para as nuances fenomenais da realidade do que para sua
materialidade propriamente dita (Griffero, 2019).

Assim, a atmosfera é um conceito que, dada sua intangibilidade
inerente, realcada sobretudo quando contrastada a maneira totalizante
como atmosferas unificam uma diversidade de impressdes em uma sin-
tese afetiva (Béhme, 2013), equilibra—se constantemente no espago inter-
mediario. Um conceito que dilui tenses e dicotomias, oposi¢oes rigidas
entre sujeito e objeto, mente ¢ matéria, visio e audicio, facilitando apre-
ensdes tanto sensiveis quanto objetivas da multissensorialidade com que
se formatam as experiéncias sensoriais (Furtado; Pereira, 2023), vivéncias
afetivas estas que so fluidas e mutaveis por natureza, sendo a causa em
si das influéncias que geram, tal como o vento o faz (Griffero, 2019).
Atmosferas, mais precisamente, sao produzidas pelas relag(')es entre enti-
dades de diversos tipos — entidades humanas, nio humanas, objetos, ele-
mentos naturais — que, por sua vez, tém suas movimentagoes ¢ agéncias
possibilitadas ou limitadas pela prépria atmosfera que construiram em
conjunto, €m um Mmovimento recursivo (Furtado; Pereira, 2023).

Neste sentido, quando tratamos de atmosferas de cidades, da experi-

¢ncia sensorial vivenciada em ambientes urbanos, o desafio ¢ duplo. Em
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primeiro lugar, deparamo-nos com a dificuldade de apreender atmosfe-
Tas em termos racionais ]A que, cOMO nuvens, atmosferas estio sempre
se formando e decompondo, aparecendo e desaparecendo em um movi-
mento constante, dinamico, nunca encerrado (Schroer; Schmitt, 2018).
Por mais que vivamos em situagoes atmosféricas, movimentemo-nos
por elas ¢ mesmo que tratemos delas conscientemente, atmosferas sio
clusivas; sio um elemento efémero, mas inescapavel de nossos ambientes
experienciais e conceituais cotidianos (Sumartojo; Pink, 2018). Em segui-
da, o desafio se aprofunda porque devemos tentar abarcar as afetacoes
aglutinadas no cerne de uma atmosfera, bem como a multiplicidade de
suas fontes. Devemos atentar, por exemplo, para os modos como, entre
uma miriade de estimulos, os sons, ruidos e barulhos, conscientemente
percebidos ou ndo, sio mobilizados em conjuncio a sensacio de estar em
movimento e a interacao com os elementos arquiteténicos e estéticos de
uma cidade, base do que denominamos anteriormente como experiéncias
cin¢ticas urbanas (Furtado; Pereira, 2023). Dito de outro modo, experién-
cias cinéticas urbanas, analisadas a partir da visada atmosférica, niao nos
incentivam a focar em um estimulo sensorial em detrimento do outro
ou a enfatizar a importancia da percepcio do sujeito sobre as qualidades
afetivas que emanam dos objetos ¢ situacoes percebidos — seus éxtases,
ou 0 modo como objetos irradiam suas propriedades, para empregar a
termino]ogia de Bshme (2013). Ao revés, experiéncias cinéticas urbanas
e armosferas nos incentivam a nos concentrar precisamente sobre o que
ha entre, complexificando o individual ¢ o coletivo, o pessoal ¢ o publi-
co, algo que também se ap]ica as experiéncias de performances musicais
¢ seus ruidos derivados em ambientes urbanos, visto que a musica ¢ o
som sdo importantes vias de acesso para a investigacao de experiéncias

I
atmosféricas:

[...] descreve um “sentimento” que fundamentalmente excede
o corpo individual ou o sujeito consciente, pertencendo pri-
mariamente, em vez disso, a situa¢do mais ampla na qual uma
mu]tiplicidade de corpos converge. O conceito de atrmosfera

entao dCS’AﬁZ{ a nogﬁo de sentimentos como aspectos privados
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ou mesmo como meros estados mentais de um sujeito percep-
tor, construindo, em vez disso, sentimentos como aspectos es-
pacialmente estendidos, ambientais, coletivos, materialmente
tangiveis, culturalmente influenciados ou “assubjetivos” [...].
Por esta razdo, atmosferas podem ser encontradas em, ou de
fato como, o mundo, independentemente de como um indi-
viduo pode se sentir sobre ele. Pensar a musica e 0 som como
atmosfera desta forma significaria nio mais considerar afe-
tos musicais em relacio a audicoes personalizadas ou corpos
individualizados, mas indagar acerca das “técnicas culturais”
através das quais a musica e o som sio (tornados) ambientais
¢ atraves das quais a musica e o som modulam espacos, cole-
tivos, situacoes e relacoes (Riedel, 2020, p. 4, traducio nossa).

Em outras palavras, mais do que pensar na musica e no som como
clementos cogeradores de atmosferas (Bshme, 2013), a propria consti-
tuicdo sonica, afetiva ¢ material decorrente de sua experimentacio deve
nos instigar a, antes de mais nada, compreender a musica ¢ o som como
atmosferas em si. Isso quer dizer que nio devemos nos limitar aos modos
como sonoridades ¢ dados acusticos variados, provenientes da atuagio
de uma multiplicidade de entidades distintas, humanas e nao humanas,
sdo clementos essenciais para a formatacio da atmosfera nas cidades e
para nossas experiéncias cinéticas urbanas (Furtado; Pereira, 2023). Des-
tarte, considerando as maneiras dinamicas como musicas e sons, assim
como ruidos irritantes ¢ barulhos indesejados, sio performados e inter-
rompidos, intencionalmente ou nio, em ambientes urbanos, colocamo-
-nos diante das modalidades e mediacoes que sio vitais para situagoes
atmosfericamente carregadas, que sdo vitais para as formatacoes e de-
composi¢oes dinamicas de relacdes atmosféricas, mediadas por praticas
diversas, que vao desde a performance e reproducio de sons a imersio,
escuta e/ou silenciamento dos mesmos (Riedel, 2020).

Orientar a pesquisa atmosfcrica segundo a ideia de relagdes atmos-
féricas, sobretudo quando focada em experiéncias sonoras e musicais, ¢,
antes de mais nada, uma forma de transcender entendimentos restritivos

que confinam a escuta a percepg¢io individualizada de um corpo, pauta-
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do pela rigidez da dicotomia sujeito-objeto. Para além disso, ¢ também,
em consequéncia, uma forma de direcionar nossa ateng¢io para os modos
como ritmos, ressonancias e reverberagdes nio sao definidos apenas por
percepedes sensoriais individuais, mas principalmente pelas maneiras
como tais manifesta(;ées acusticas e sonicas modulam toda uma situagao
ou um ambiente, forjando uma relacio entre todos os corpos ao seu al-
cance — relagﬁo esta que ¢ simultaneamente sensorial, cultural, historica,
material e simbolica (Riedel, 2020).

Através do conceito de relagdes armosféricas, aproximamo-nos do
que consideramos ser a capacidade primordial de uma pesquisa acerca
de atmosferas, ou mais especificamente de espectros sonoros geograficos,
em nosso caso: identificar empiricamente as configuracdes que consti-
tuem atmosferas; quais efeitos sio produzidos e que tracos demarcam sua
esfera de influéncia; e o que elas tornam possivel ou nio, recursivamente,
para os atores ¢ as agéncias que as forjam (Sumartojo; Pink, 2018). Ao
partirmos das estruturas, mediacdes e operagdes que invocam e perpetu-
am relacdes atmosféricas em suas quatro propriedades fundamentais, a
saber, suas dinamicas de modulacio, suas relacdes meteorologicas, seus
limiares afetivos e sua fluidez (Riedel, 2020), esperamos operacionalizar
o conceito de espectro sonoro geografico como uma contribui¢io ren-
tavel para as pesquisas etnograficas das experiéncias musicais e sonoras,
avancando uma perspectiva teorica e pratica integralmente consciente
dos multiplos aspectos que configuram uma experiéncia sensorial.

Aqui, ¢ importante debatermos as possiveis metodologias aplica-
veis a investigacao emp{rica de performances musicais e eventos sonoros
orientada pela no¢do de espectro sonoro geografico. Uma vez mais, re-
corremos ao campo de estudos das atmosferas em sua dimensio afetiva
para identificar as abordagens metodoldgicas que melhor servirdo aos
nossos propositos. Nisto, devemos entender as exploragdes etnograficas
de experiéncias atmosféricas, musicais ou nio, como tentativas de cap-
turar, narrar e descrever tanto o que as atmosferas produzem quanto a
experiéncia individual de imersio do pesquisador. Atmosferas, de fato,

demandam métodos de pesquisa que se equilibrem entre as praticas e
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os atores (Shaw, 2018). Que mergulhem, dito de outro modo, na propria
natureza mereologica das relagoes atmosfericas. Nesse sentido, como ar-
gumentam Schroer ¢ Schmitt (2018), o pesquisador das atmosferas — ou
dos espectros sonoros geograficos — deve cultivar sua sensorialidade e
atengao para identificar sua posi¢do como intérprete de situagdes atmos-
féricas, mas também sua agéncia como cocriador das relagdes atmosfé-
ricas que objetiva examinar criticamente. Isso quer dizer que os pesqui-
sadores que tentam compreender atmosferas estdo sempre sujeitos aos
modos como suas interpretagdes pessoais podem ou nio convergir com
as interpretacoes de terceiros em rela(;ﬁo 2 uma mesma vivéncia atmos-
férica, considerando, ainda, que alguns dos elementos ou at¢ mesmo a
totalidade da situagio atmosférica pode ser perdida, ou nio apreendida
(Shaw, 2018).

Trata-se de um equilibrio delicado entre a experiéncia subjetiva ¢
pessoal do pesquisador e os modos como sua propria presenga em uma
relagdo atmosférica a reconfigura. Isso deve ser levado em conta sobretu-
do quando aplicam-se métodos como entrevistas semiestruturadas para
pesquisas de atmosferas, como planejamos adotar na parte empirica da
nossa pesquisa, inspirados pelo trabalho de Anette Stenslund (2018). A
autora, a0 nio especificar deliberadamente sua acep¢io do conceito de
atmosfera aos seus entrevistados, busca tanto limitar a0 maximo sua in-
fluéncia enquanto pesquisadora na relagio atmosferica quanto abarcar
¢ capturar a variedade de formas como as experiéncias atmosféricas sao
vivenciadas e percebidas por seus entrevistados.

Para o pesquisador de atmosferas ou de espectros sonoros geografi-
cos, a tarefa fundamental ¢, em sintese, interrogar experiéncias e relagoes
atmosféricas para apreender nio so de que maneira modulagdes afetivas
¢ sensoriais configuram conexdes entre atores, espacos, temMpos ¢ even-
tos, como tambeém que possibilidades existem para intervir no mundo
(Sumartojo; Pink, 2018). Pesquisar experiéncias atmosféricas deste modo
significa produzir conhecimento em atmosferas, como partes integran-
tes que somos de atmosferas, uma orientacdo que estimula a op¢io por

métodos como entrevistas ¢ etnografias ¢ nos leva a indagar: como ex-
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perimentamos e produzimos saber em atmosferas; o quanto podemos
descobrir a partir das experiéncias do outro e seus modos de saber em
atmosferas; como podemos imaginar atmosferas; e as téenicas que pode-
mos empregar para usar nossa propria sensibilidade e para colaborar com
outros para produzir tais modos de saber. Essa ¢ a dimensio frequente-
mente implicita, ndo representacional e sensorial/afetiva de nossas vidas
em atmosferas. Trabalhar a partir dessa posicio requer um afinamento
cuidadoso com nossas préprias experiéncias e as dos outros e demanda

abordagens metodologicas que respeitem este fato.

[...] também devemos trabalhar de um modo emergente e pro-
cessual, que ndo tencione definir ou pressupor resultados es-
pecificos. Em vez disso, devemos construir nosso conhecimen-
to passo a passo a medida que compreendemos como outras
pessoas experimentam o mundo, e como essas experiéncias se
tornam significativas e quais so seus significados. Isto inclui
a nos mesmos como pesquisadores autoetnograficos que tém
suas proprias memorias, imaginarios ¢ modos de perceber o
mundo que inevitavelmente trazemos para os contextos de
pesquisa (Sumartojo; Pink, 2018, p. 11, traducio nossa).

Consideracgoes finais

Este estudo apresentou fundamentos teoricos de uma pesquisa em
processo sobre os espectros sonoros geograficos das manifesta¢des mu-
sicais da cidade do Rio de Janeiro, mais especificamente do Baile Black
Bom, da Roda de Samba que Elas Querem e da Roda da Moga Prosa,
todas ocorrendo na area central da cidade do Rio de Janeiro.

O arcabouco teodrico apresentado sugere que, além da muisica em
si, hd ricas camadas de sons e ruidos que, sob a escuta do incémodo,
assim como do espectro sonoro geografico e da atmosfera, permitem a
audi¢io de um complexo sonico denso, que influencia significativamente
experiéncias e vivéncias locais, assim como as percepgoes estética e sen-

sorial ambiental. Assim, esta fase tedrica da pesquisa jz’l podc sugerir uma
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necessidade de abordagens mais amplas, trans e interdisciplinares, nas
politicas culcurais ¢ urbanisticas que tracem das referidas manifescagoes
musicais e similares.

O conceito de espectro sonoro geografico, assim como o de atmos-
fera, comparecem como ferramentas valiosas para entender e mapear
complexidades acusticas ¢ sensoriais das cidades. Este ferramental per-
mite uma analise mais nuan¢ada dos elementos sonoros que compdem as
ambiéncias urbanas, destacando a interagao entre elementos musicais e
nio musicais, e como estes afetam as interacdes sociais e, possive]mente,
sentidos e signiﬁcados que seus habitantes compdem dos espagos ¢ vi-
véncias que experimentam na frequentagio das referidas manifestacoes.

A pesquisa, em didlogo com a pesquisa de Trotta sobre musica que
incomoda (Trotta, 2020, 2023), também revelou a importancia das condi-
¢Oes psicossociais na percepedo ndo apenas musical, mas sonora, em que
gOstos ¢ preferéncias individuais, juntamente com as caracteristicas do
ambiente, moldam experiéncias diarias de diferentes ordens dos cida-
daos. Tal entendimento chama a aten¢io para a necessidade de conside-
rar preferéncias e sensibilidades locais ao planejar eventos e intervengoes
urbanas, garantindo que estes sejam inclusivos e respeitem a diversidade
sonora e cultural das cidades.

Além disso, nosso estudo corrobora com a literatura existente ao
confirmar que os ambientes sonoros nio apenas refletem, mas também
influenciam a cultura e as praticas sociais. A musica ¢ os sons de uma
cidade nio sdo apenas elementos que compdem um “pano de fundo”, mas
agentes ativos na formacio do espaco urbano e na identidade cultural
de seus habitantes, agindo como atmosferas urbanas. Portanto, politicas
publicas eficazes devem integrar o conhecimento dos espectros sonoros
geograficos distintos para fomentar ambientes ¢ eventos culturais mais
plurais e diversos.

Por fim, esperamos em breve aportar novos subsidios para a pesqui-
sa em andamento, com a imersio etnogréﬁca nas manifestagées musicais
clencadas anteriormente, escutando-as a partir do conjunto de ferra-

I . . . .
mentas teoricas ¢ posturas mvestlgatwas que este CStudO leTCSCT‘IEOU (

-]98.



que, 20 mesmo tempo, serve-nos como diapasio metodoldgico e concei-

tual para os movimentos dﬁ NOSSOS COTPOS € mentes em campo.
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Elas na escuta: cartografia digital de
mulheres em espag¢os incomuns na musica

Beatriz Polivanov
Beatriz Medeiros

Introdugao

“Energia Feminina vai florescer nesse festival. Vocés sabiam que esse
ano sO tem mina no online?” Neste texto em seu post no Instagram, a D]
Heloah esta divulgando sua participacio em um evento conhecido que
ocorre na regido serrana do Rio de Janeiro, o festival de musica Rock the
Mountain. A artista chama a atengao para o fato de que, na pista onde

. / / .
ira tocar, somente havera artistas mulheres se apresentando™

, algo que
vai na contramio da grande maioria dos festivais de musica, dominados
pelos homens.

Nio s6 nos principais eventos musicais, mas também nas premia-
¢oes, observa-se uma predominancia masculina tanto entre os artistas
que se apresentam quanto dentre os premiados (Bain, 2019; Youngs,
2019). Além disso, como argumentamos em trabalho anterior (Poliva-
nov; Medeiros, 2020), as mulheres também sao deixadas de lado em parte
relevante da bibliograﬁa sobre a musica.

Observamos aqui mais especificamente que, quando se trata de cer-
tas funcoes dentro da cadeia produtiva da musica — como DJs, bateristas
e produtoras musicais —, sua participacao ¢ ainda menor se comparar-
mos a outras, como de cantoras, levando ao que Medeiros (2023) cunhou

como “espacos incomuns na musica” para as mulheres.

% O line-up de um evento ¢ a programagio com os nomes dos/as artistas que irdo se apresentar nele, em

gel"dl inForm:mdo também os hOI‘éI‘iOS em quE C:ldll um il"‘i performzu‘.
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Desse modo, visamos trazer com este trabalho contribuicoes de or-
dem tanto epistemoldgica quanto empirica no que concerne a modos
especificos sobre como a desigualdade de género opera na industria da
musica, a partir do olhar/escuta voltado para mulheres ¢ pessoas de ge-
nero nio binario que atuam nesses “espagos incomuns’”. Buscando aten-
tar para suas poténcias e estratégias e tomando as “midias conectivas”
(Van Dijck, 2012) como campo central de disputas por visibilidade/au-
dibilidade, nossa questao central de pesquisa é: quais sao algumas das
agentes que tém se destacado nesses espacos incomuns ¢ como tém se
apropriado das “midias sociais” com vistas a se autoapresentarem e di-
vulgarem seus trabalhos?

Como toda pesquisa académica, fizemos alguns recortes importantes
com o intuito de torna-la factivel, dentre os quais destacamos: a) estamos
trabalhando com a categoria “mulheres” ¢ “pessoas de género nio bina-
ri0”, reconhecendo a importancia dos estudos de género que viao apontar
os limites reducionistas ¢ problemiticos das categorias “homem” ¢ “mu-
lher” (Butler, 1999), ainda que nio facamos aqui uma problematiza¢io
mais densa sobre eles; b) optamos por focar em artistas que sio oriundas
ou residentes no momento no estado do Rio de Janeiro, tendo em vista
tanto a relevancia do local como polo agregador de “cidades criativas
da musica” (Fernandes; Herschmann, 2018) quanto o fato de ambas as
pesquisadoras serem também desta localidade, possibilitando em etapas
futuras da pesquisa a observacio participante de shows/gigs e eventos
presenciais; ¢) escolhemos a plataforma de rede social Instagram como
campo de observacio, uma vez que, em nossas pesquisas recentes, ela ain-
da tem se mostrado como a mais apropriada pelas agentes estudadas em
sua presenca digital cotidiana; d) delimitamos um recorte temporal dos
ultimos seis meses — isto ¢, de setembro de 2023 a mar¢o de 2024 — para
nossas observacdes do campo, visando trazer dados os mais recentes pos-
stveis; e) devido as trajetérias de nossas pesquisas recentes, acabamos por
focar mais em cenas de rock e musica eletronica — incluindo o funk como
“musica eletronica popular brasileira” (Pereira de Sé, 2007) —, entenden-

do que elas sao marcadas historicamente por participantes majoritaria-
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mente masculinos ocupando o lugar de artistas, enquanto a participa¢io
feminina fica mais relegada ao lugar de publico (Farrugia, 2012).

Como abordagem metodoldgica, inspiramo-nos na cartografia ¢ na
Teoria Ator-Rede (TAR) a partir de Bruno Latour (2012), no sentido
de buscarmos seguir, dentro da macrocontrovérsia da desigualdade de
género na industria musical, algumas/ns agentes que, para nos, tém se
destacado no escopo que definimos para o trabalho.

Desse modo, tendo como foco 28 artistas que atuam no estado do
Rio de Janeiro, nosso objetivo principal ¢ gerar uma cartografia da atu-
acio online de mulheres ¢ pessoas de género nio binario que ocupam
“espacos incomuns na musica”, focando na plataforma Instagram. O in-
tuito ¢ mapear como elas se autoapresentam e promovem seus trabalhos
online, considerando trés eixos: a) corporeidades — que corpos femininos
sd0 esses ¢ como sdo atravessados por multiplas “avenidas identitarias”
(Akotirene, 2019); b) sonoridades — que sons produzem —e ¢) territorios
— onde atuam. Visamos entender como essas praticas contribuem para
a ocupacio desses espacos incomuns e para a constru¢io de uma acio
politica. Nosso intento ¢, assim, cartografar nio uma cena musical espe-
cifica, mas as performances digitais de artistas femininas que buscam ser
visiveis ¢ audiveis como parte relevante, mas ainda pouco reconhecida,
da “forca movente da musica” (Herschmann; Fernandes, 2023), ainda que
tenhamos como foco artistas vinculadas a cenas do rock e eletrénico.
Para tal, na secio seguinte iremos apresentar com mais profundidade a
no¢io de “espacos incomuns na musica” para as mulheres. Em seguida,
compartilharemos os modos através dos quais nossos dados de pesquisa
foram produzidos, para na sequéncia fazermos as discussoes sobre eles ¢

apresentarmos nossa Cartograﬁa cm COHSEI‘U(;ZEO.

Sobre os espagos incomuns na musica para mulheres

Como ja demonstrado em pesquisas anteriores (Berkers; Schaap,
2019; Medeiros, 2021; Polivanov; Medeiros, 2020) e, de maneira emph‘ica,

em relatorios de investigacao como os de Einsenlohr et al. (2020), Her-
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nandez, Smith e Pieper (2022) ¢ Liska (2019), a determinacio de papéis
de género relacionados a funcio exercida na industria musical ¢ um pro-
blema generalizado — ou seja, que ndo se pauta pelo género/cena musical
ou regido do mundo. Essas delimitacdes sio processos historico-culturais
marcantes para a presenca feminina nos espagos pt'lblicos, culturais e no
mercado de trabalho, processos constituintes da “normativa somatica”
(somatic norm), como demonstrado por Nirmal Puwar (2004).

Puwar, em seu livro Space invaders: race, gender and bodies out of pla-
ce (2004), aponta que existem mudancas aparentes — ainda que lentas ¢
desiguais — nas organizagdes sociais ¢ em diferentes setores do mercado
de trabalho, incluindo as posi¢des de alto cargo. No entanto, essas mu-
dangas ainda nio sio o suficiente para lidar com a normativa somatica
que delimita os espacos de atua¢do na sociedade a partir do género e da
raca. Ao contrario, a presenca de mulheres nio brancas nesses espagos
traz consigo um paradoxo: ainda que haja essa ocupagio, essas pessoas

sd0 “invasoras de espaco”. Assim,

espagos sociais ndo sdo vazios e abertos para a ocupacio de
qualquer corpo. Existe uma conexio entre corpos ¢ espaco
que ¢ construida, reproduzida e contestada com o tempo. En-
quanto qualquer um pode, em teoria, entrar [nesses espagos],
apenas alguns tipos de COTpos $30 tacitamente definidos como
ocupantes “naturais” de espec{ﬁcas posicdes. Alguns corpos
sdo considerados como tendo o direito de pertencer enquanto
outros sio marcados como invasores que sio, de acordo com
como espacos e corpos sdo imaginados (politicamente, histo-
ricamente e conceitualmente), estabelecidos como estando

“fora do lugar” (Puwar, 2004, p. 8, traducio das autoras®).

8 NO ()l'igil’lﬂl: “S()Cil‘.l S}):J.CCS are not b]:ll’ll( :Uld ()pC‘ﬂ fi)r 511’1}7 1’)0(.1}7 o OCCup}K T]]Cl‘c iS a C()n]]CCti()n ]:)CEWYC’
en bodies and space, which is built, repeated and contested over time. While all can, in theory, enter, it
is certain types of bodies that are tacitly designated as being the ‘natural’ occupants of specific positions.
S()mc 1’)0(.1ic$ are (1CCmCd. as having [hC llghf o bL‘lO‘ﬂg, V\’hilc Othcrs are ]narkcd out as trCS'P:lSSCl‘S, V\’hO
are, in accordance with how both spaces and bodies are imagined (politically, historically and conceptu-

ally), circumscribed as being ‘out of place’.”
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O que Puwar chamava, entio, de “invasoras de espaco”, dialoga di-
retamente com aquilo que estamos apresentando neste trabalho para
mulheres que ocupam os “espacos incomuns na musica”. Ainda que de-
terminacdes de funcdes baseadas em construtos sociais relacionados
aos papeis de género sejam comuns em diferentes mercados ¢ areas de
atuacdo (Hirata, 2001), na industria musical observamos uma limitagio
feminina tanto em fung¢oes de backstage, quanto no frontstage. Essa li-
mitagao tem especiﬁcidades no que tange a diferentes géneros e cenas
musicais aos quais artistas se subscrevem (Polivanov; Medeiros, 2020).
Assim, no rock — especialmente em subgéneros como heavy metal, har-
dcore e punk —, mulheres sio menos vistas como instrumentistas, pro-
dutoras e membros do corpo técnico de produgio e aparecem muito
mais facilmente como parte do publico consumidor e audiéncia (Ri-
ches; Lashua; Spracklen, 2014) ¢, quando em bandas, como vocalistas
(Medeiros, 2024). De igual maneira, na musica eletronica, existe uma
evidente falta de presenca feminina como DJs e produtoras musicais
(Farrugia, 2012). Esses sdo alguns dos espacos definidos por género e
ha, portanto, a desnaturaliza¢io da presenca feminina neles. Mulheres
que atuam como instrumentistas, produtoras, DJs, entre outras funcoes
definidas como “naturalmente” masculinas, sao tidas como invasoras de
eSpaco nos espagos incomuns na musica.

Essa baixa presenca acarreta consequéncias dificeis de serem con-
tornadas, ja que acabam por reforcar alguns estereotipos: sexualizacgio de
seus corpos em prol do ganho de visibilidade e capital; contentamento
com fung¢des marcadamente femininas, como o vocal; ¢ uma maior co-
branca ¢ escrutinio por parte de homens na cena que questionam suas
qualidade e conhecimentos (Abtan, 2016; Schaap; Berkers, 2014).

Esses indicativos demonstrados em diferentes meios teoricos ¢ per-
cebidos por mulheres tanto no rock como na musica eletronica dio es-
paco para a conceitualiza¢io e o debate da no¢io de “espacos incomuns
para mulheres na musica”, sua presenca ¢ atuagio. O termo ¢ uma no-
menclatura para a deﬁnigﬁo de um processo social que marginaliza mu-

lheres atuantes no mercado musical. Os espacos incomuns nem sempre
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sdo percebidos, mas sdo naturalizados a partir da perspectiva masculinis-
ta do mercado. Ainda assim, eles vém sendo combatidos por mulheres
que os sentem com a percepeio da falta de representacio, a sensacio de
inseguran¢a em determinados espacos, os constantes questionamentos
relacionados aos seus conhecimentos e qualidades como proﬁssionais ca
personificacio estereotipada generalista — como, por exemplo, a groupie,
a namorada ¢ a garota da banda. Dessa maneira, ainda que uma instru-
mentista, produtora, DJ, roadie etc., nio sinta que esta realizando uma
atividade incomumente delegada a mulheres, as predeterminacoes his-
torico-culturais e as expectativas sociais calcadas nos papéis de género
indicam a fun¢io como nio usual.

Entendendo que a industria musical, em especial o rock e a musica
eletronica, ¢ um territdrio dominado pcla masculinidade, mulheres pre-
cisam se esforcar ¢, em alguns casos, expor-se mais para conseguir espago,
legitimidade e respeito entre seus pares. De acordo com um estudo rea-
lizado por Clawson ainda em 1999, as bandas de rock sio espacos onde
a masculinidade ¢ o imperativo comum. Dessa maneira, a guitarra — que
seria 0 instrumento mais chamativo e representativo do género musical
— ¢ um instrumento mais escolhido por homens: um “instrumento mas-
culino por exceléncia”. Similarmente, a bateria expressa sua presenga a
partir do alto som e vigor fisico associado a sua manipulagio e, de acordo
com a construgao social ligada a essas caracteristicas, acaba sendo mui-
to mais facilmente vinculada ao género masculino (Smith, 2014). Assim,
Clawson indica que, em alguns subgéneros do rock, o lugar como baixis-
ta ¢ mais comumente ocupado por mulheres — em comparacio a guitarra
¢ bateria —, ja que ndo ocupa essas instancias de demonstragio de poder
masculino na formacio da banda.

Essa limitacdo que coloca mulheres bateristas e guitarristas, por
exemplo, como ocupantes desses espacos incomuns na musica traz con-
sequéncias que sao perceptl'veis e sentidas por elas. Na pesquisa realizada
por Medeiros (2023), ¢ possivel ver que mulheres se sentem mais pressio-
nadas pelo perfeccionismo para provar sua qualidade de artistas no rock.

[sso também foi percebido por um estudo publicado por Schaap e Berke-
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rs (2014) que notou que mulheres performers no heavy metal recebem
mais conselhos técnicos por parte de homens do que homens performers.
A mesmissima questdo ¢ apontada por Farrugia (2012), Abtan (2016) e
Polivanov (2020) quanto as mulheres que atuam como DJs em cenas de
musica eletronica. Elas também sao mais cobradas e tém suas capacida—
des mais questionadas e testadas pelos seus pares. Segundo as/os autoras/
es, a baixa presenca feminina nessas ocupagoes também causa o processo
de transformacio dessas mulheres em simbolos (tokenism); ou seja, elas
nio sdo entendidas como artistas ¢ performers, mas como mulheres artis-
tas e performers, 0 que causa generalizagﬁo ¢ preconceitos direcionados
a elas com relacio a sua qualidade como membras de bandas ou pessoas
criativas.

A presenca feminina em espagos incomuns na musica para mulheres,
portanto, gera consequéncias justamente pelo olhar masculinizado que
¢ voltado a determinadas func¢oes. Em contrapartida, algumas mulhe-
res desenvolvem estratégias de sobrevivéncia e ascensdo nesses espagos,
objetivando inclusive a normalizagdo da presenga feminina. Observamos,
por conseguinte, que a cria¢io de redes de apoio focadas em educagio
¢ capacita¢do musical e a divulgacdo do trabalho feminino e criagio de
eventos musicais em que as habilidades de mulheres seriao valorizadas e
celebradas ¢ uma das estratégias mais presentes na contemporaneidade e
que permeia tanto espacos online quanto offline (Medeiros, 2023).

Na presente pesquisa focamos no aspecto da divulgacio de seus tra-
balhos ¢ nos modos de autoapresentacio que vém sendo empregados por
artistas femininas em seus perﬁs em plataformas de redes sociais e que
s30, argumentamos, uma maneira de lidar com os espacos incomuns na

mdsica para mulheres.

Procedimentos metodolégicos

Como apontado na introdugio, temos como inspira¢io metodologi-
ca neste trabalho a Teoria Ator-Rede (Latour, 2005). Ponderamos, con-

tUdO, que Nnao estamos defendendo que nosso trabalho siga efetivamente
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todas as etapas e preceitos da TAR e das abordagens neomaterialistas
(Lemos, 2020). Inclusive propomos um “peso” maior as agentes humanas
em nosso percurso cartografico, afastando-nos de certo modo de uma
“ontologia plana” (Latour, 2012). Mas nos inspiramos principalmente
pela ideia de seguirmos as agentes ¢ atentarmos para atores nio huma-
nos — como fotos, videos, hashtags e taggeamentos — ¢ suas linguagens/
gramaticas agenciadas pelo Instagram, que nos parecem trazer aspectos
relevantes sobre as estratégias usadas pelas artistas em busca de visibili-
dade/audibilidade.

Com o objetivo de mapear os processos de divulgacio e autoapre-
sentacio de artistas que atuam nas cenas de musica eletronica e rock do
Rio de Janeiro, realizamos um levantamento dos perfis publicos de 28 mu-
lheres — 15 mais vinculadas a primeira cena ¢ 13 mais inseridas na segun-
da, ainda que entendamos, claro, que ha fluidez nesses pertencimentos,
sendo possivel que algumas transitem ainda por outras cenas™. Realiza-
mos um processo de levantamento que se iniciou seguindo algumas das
agentes que julgamos relevantes dentro da tematica a partir de partici-
pantes de nossas pesquisas anteriores ¢ depois se expandiu a partir de
um percurso que entendemos como de “perambulacio digital”. Ou seja,
a partir dos perfis que ja conheciamos, come¢amos a encontrar novas
referéncias através de marcagoes (tags) em posts, indicacoes da propria
plataforma Instagram por perfis semelhantes, a partir da lista de segui-
dores das artistas ¢ ainda por matérias jornalisticas publicadas online.
Assim, nio temos a pretensio nem o objetivo de gerar, neste momento,
uma vasta cartografia que vise elencar a quase totalidade de mulheres ar-
tistas em espagos incomuns nas cenas de rock e musica eletronica no Rio
de Janeiro. Mas visamos construir um mapeamento inicial que apresente

uma parte de uma rede de agentes mais ampla.

% A autora Melina Santos Silva argumenta, a partir de sua relevante pesquisa sobre as cenas de rock
angolanas, como tendemos a separar cenas e géneros musicais a partir “de binarismos referentes aos sis-
t ) F 8 F
temas de classificacdes e de ldgicas do conhecimento inseridas nas [suas] categorias de reconhecimento”
S S 8

(Santos Silva, 2023).
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Os perfis selecionados no presente artigo foram de mulheres que
atuam naquilo que entendemos como espacos incomuns na musica nes-
sas duas cenas: DJs, produtoras musicais, bateristas, baixistas, guitarris-
tas, entre outras. Algumas delas exercem mais de uma funcio, como ¢
o caso de DJs que sdo também produtoras musicais e de artistas multi-
-instrumentistas. Em alguns poucos casos, elas atuam em espagos nor-
matizados como aceitaveis para a presenca feminina, como ¢ o caso de
vocalistas. No entanto, essas tambeém estdo na posicio de multi-instru-
mentistas, guitarristas, baixistas etc., o que, para nosso entendimento, as
coloca como presentes nesses espacos incomuns.

Ap0s selecionadas as 28 artistas, fizemos a coleta de uma postagem
de cada uma delas na plataforma Instagram, totalizando, assim, 28 posta-
gens, dentro do recorte temporal dos tltimos seis meses, conforme men-
cionado na Introducio deste artigo. A inten¢do ¢ que esse seja o princi-
pio de uma Cartograﬁa mais abrangente ¢ que, a partir disso, possamos
contribuir para a discussio latente sobre género, musica ¢ a criagio de
“territorialidades habilitadas a ressigniﬁcar e potencia]izar a experiéncia
urbana” (Fernandes; Herschmann, 2020, p. 165) tambem nos espacos di-
gitais. Partimos, assim, da premissa de que os posts no Instagram nos
dao a ver/ouvir performances das artistas, que ganham um patamar de
alcance mais amplo a partir da mediag¢io tecnoldgica.

Feita a coleta das 28 postagens, utilizamos a plataforma Google
Formularios e o software Excel para manualmente organizarmos os da-
dos ¢ criarmos categorias de analise que pudessem nos trazer subsidios
emp{ricos sobre as Corporeidades, sonoridades e territorialidades dessas
artistas a partir de elementos tanto discursivos quanto materiais. O for-
muldrio, preenchido pelas préprias pesquisadoras, continha o total de 20
questdes, sendo as cinco primeiras relacionadas aos dados pessoais das
artistas (nome, nome de usuario, nimero de seguidores®, profissao na

. ! . . . \ . .
industria musical ¢ cena musical a qual se vincula). E importante desta-

% Aferidos no periodo entre 4 e 12 de marco de 2024, quando se deu a coleta dos dados.
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car que nas duas tltimas “perguntas” era possivel selecionar mais de uma
resposta, considerando que as mulheres presentes na cartografia muitas
vezes atuam com mais de uma funcido musical ¢ em mais de um género/
cena musical.

Cabe apontar que as publicacdes no Instagram atualmente podem
ser de tres tipos: reels, stories ou posts. Nesta fase da pesquisa, optamos
por focar somente em posts, tendo em vista que sio menos efémeros que
os outros dois tipos. Assim, as demais questdes do formulario preenchi-
das pelas pesquisadoras traziam informagoes sobre: data da postagem;
link para a mesma; se se tratava de uma publicacio fixada ou nao®; tex-
to do post reproduzido na integra; se se tratava de uma postagem com
uma Unica imagem ou carrossel®; que formato/linguagem tem a imagem
postada (algumas opgdes sio: foto, video, flyer, entre outras); quais re-
cursos discursivo-materiais especificos da cultura digital a postagem traz
(como hashtags, tagueamento de outros perfis, geolocalizacio e musica
“embedada”) e trés perguntas de campo aberto para que as pesquisadoras
pudessem fazer anotacdes livres sobre os tres eixos que guiam o trabalho.

A seguir, apresentamos os dados levantados ¢ a discussio dos mesmos.

Discussao de dados

As categorizagdes aqui propostas nio sao estanques, mas aparecem

como formaturas que nos auxiliam na compreensﬁo dO que deve Ser Ob—

84 Un]ﬂ }’)()Sf:lgc]n fixlldll no Instagl‘um é uma 'Pul’)licﬂ(;ﬁo CS})CCI’fiCll (.IUC u]n/:l LlSuZ’ll‘iO/ll CSC()]}]C dCStL‘.C:ll‘
em seu perfil, mantendo-a no topo de sua pagina por um periodo de tempo prolongado. Quando uma
postagem ¢ fixada, ela fica acima das outras postagens mais recentes no perfil do/a usuario/a, tornando-se
um (.{OS pl‘il’nciros L‘()l’ltL‘L’ldOS un (O ViSitzl‘ﬂtCS Verao a0 acessar o }’)Cl‘filA ISSO (.{2’1 dCSt:lun auma mcnsﬂgcm
que se descja evidenciar para o publico.

% A funcionalidade “carrossel” permite aos usudrios postar até dez fotos ou videos em uma tnica publi-
C:lg{l(), cOomo se¢ fi)SSC uma ll'Pl‘CSC]’ltll(;;lO (1(: S]idCS, Ondc oS SCguid()rCS p()dcl’n LlCSliZar 'P:ll‘ﬂ a L‘S(.Iucr(la ou
para a direita para ver todas as imagens ou videos incluidos na publicacio. Lembramos que uma marca
da “gramatica” do Instagram ¢ a centralidade da imagem ¢, portanto, qualquer publicagio na platafor-
ma tem un er a0 menos uma f‘()t() ou V{dc() (]’l;lo 'PO(.{C Ser somente um texto ou C()ntcli(.{() SONoro, })Or
exemplo). No caso dos posts com carrossel, analisamos somente a primeira imagem postada, mantendo
o total de 28 itens de analise.
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servado nessas performances online ¢ no que define seus “engajamen-
tos performativos” (Souza; Balieiro, 2021), ou seja, a¢des criativas que
influenciam e sio influenciadas pela rede. Antes de passarmos aos trés
cixos centrais, julgamos relevante trazer outras informacdes sobre as ar-
tistas ¢ suas postagens.

Como mostra o Grafico 1 a seguir, as mulheres atuantes na cena de
musica eletronica tendem a ter mais seguidores do que as mulheres das
cenas de rock investigadas. Esse dado levanta uma hipétese de que, possi-
velmente, artistas da musica eletrdnica estdo mais presentes nos espagos
online — de uma maneira geral — do que aquelas envolvidas com o rock.
Ademais, tem havido uma populariza¢io crescente da musica eletronica
a partir principalmente dos anos 2010 no Brasil. Acrescenta-se ainda que
em particular a participante 2, D] e produtora musical, possui elevado

numero de seguidores (também) por ser filha de um musico nacional de

grande renome, ja’ falecido.

Grifico 1 — Numero de seguidores no Instagram por perfil.

Mamero de Seguidores

70200

(4L
61200

P14 IEE— 22000

Roxo representa artistas da cena de misica aletrénica
Rosa representa artistas da cens de rock

Fonte: Elaborado pelas autoras.

No que tange as publica¢des, entendemo-las aqui como “rastros di-
gitais” multi]ingu{sticos que materializam COTPOS, sons € terricorios em

ambientes de plataformas como O Instagram. Apropriando—nos c¢m parte
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das categorias analiticas propostas por Van Dijck para observar as midias
conectivas pela perspectiva da TAR, entendemos tais plataformas como
construtos sociotécnicos ¢ buscamos atentar para trés de seus elementos/
agentes: a tecnologia em si, os usudrios/usos ¢ o contetdo. Contudo, ao
contrario de percorrermos um caminho de explicitar cada um dos trés
separadamente em nossa analise, como o faz Van Dijck, buscamos aqui
compreender como operam juntos no processo de dar a ver/ouvir corpos,
sons e territdrios, nossos trés eixos norteadores. Ademais, concordamos
com a perspectiva de Pereira de S4, trazida em discussdes orais acadé-
micas, de que a no¢ao de contetddo no livro de Van Dijck deveria ser
adicionada também a de formato/linguagem deles, buscando justamente
atentar para as especiﬁcidades materiais das “audiovisualidades musi-
cais” contemporaneas.

Conforme indicado, os posts aqui analisados foram realizados entre
os dias 11 de setembro de 2023 (data da primeira publicagﬁo) c6de marco
de 2024 (data das dltimas publica¢oes). Observamos uma maior quanti-
dade de posts em fevereiro de 2024, més em que a maioria das artistas
estava recomando os seus trabalhos, ou divulgando eventos musicais em

decorréncia do Carnaval (Grafico 2).

Grafico 2 — Datas das publicagées no Inscagram.

Data da publicagdo:

28 responses

Sept 2023 n 29

Oct 2023 4

Nov 2023 8 13 22
Dec 2023 12 (17 21
Jan 2024 29

Feb 2024 5 6 7 8 10 14 (21 (24 (25 @@
Mar 2024 4 s@

Fonte: Elaborado pelas autoras.
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No que se refere as imagens analisadas, propusemos uma categoriza-
¢d0 quanto ao seu formato/linguagem, obtendo os seguintes resultados:
12 fotos; 7 videos (dentre os quais observamos cinco videos de perfor-

mances a0 vivo®

, um videoclipe” ¢ um que denominamos videoarte®);
7 ﬂyers (“folhetos” para divulgagio de eventos) e dois que identificamos
como ‘“outros” por nio se enquadrarem exatamente em nenhuma das
subcategorias anteriores (uma foto com trechos escritos de entrevista
dada por uma DJ ¢ uma colagem de fotos com o texto “clubber perife-
rica” de outra DJ). Ainda que nossa base de dados seja estatisticamen-
te irrelevante, sob uma perspectiva qualitativa, tais dados parecem nos
apontar para algumas especificidades das audiovisualidades publicadas
pelas artistas, como a nio centralidade do videoclipe como produto mi-
diatico por exceléncia nessas cenas ¢ a importancia dos flyers como pecas
de divulgacao nas mesmas.

No que tange aos textos das postagens, observamos, além do dis-
curso em si, os recursos discursivo-materiais que sao estratégias interes-
santes para a demarcacio territorial que mostra onde essas artistas estdo
atuando, as redes formadas por elas ¢ as suas conexdes com as sonorida-
des — desde géneros e estilos musicais at¢ materialidades ¢ estéticas. Des-
sa maneira, ¢ como ¢ possivel observar no Grafico 3 a seguir, apenas uma
das postagens nio utilizou nenhum desses recursos. A maioria (60,7%)
utiliza a marcacio (ou taggeamento) de outros perfis e a geolocalizacio

o, - L ro s - - - (.
(35,7%) como estratégias performaticas em seus perfis.

% Como este, disponivel em: hteps://www.instagram.com/p/C3oyulypuHZ/. Acesso em: 2 abr. 24.

&7 Dispom’vcl em: https://wwx\ninstagrumAcom/p/()chwEVVd\E/‘ Acesso em: 2 abr. 24.

% Disponivel em: https://www.instagram.com/p/CowWd6GrGAA/?hl=en&img_index=1. Acesso em: 2
abr. 24.
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Grifico 3 — Recursos utilizados nos textos das publicacdes no Instagram.

Foramusados algum/ns do(s)recurso/s abaixo? OBS.:Sesim,
anotar no campo "outros" quais séo.

Nenhum [l 1-(3.6%)
F'ublk:acéocnm,.,_ 9-(32,1%)
Toggeamento de... N 7 - <0.7%)
Masica embedada [ 2-(10,7%)
Geolocalzacio [N 10 - (35.7%)
Heshtag | < - (32.1%)

Fonte: Grifico gerado por Google Formularios com base em dados produzidos pelas autoras.

A partir dessa apresentacio dos dados produzidos pela pesquisa,
iremos agora nos deter mais especiﬁcamente nos trés eixos centrais, dis-
cutindo sobre o que os posts dio a ver/ouvir sobre as corporeidades das
artistas, as sonoridades que elas (re)produzem e os territorios onde per-

form am.

a) Corporeidades

De inicio destacamos que, dentre as imagens dos 28 posts analisados,
25 continham de fato os corpos das artistas presentes, em fotos de di-
vulgacio, bastidores ou videos nos quais eles estio performando, dentre
outros. Apenas trés imagens nio os traziam, sendo uma delas um flyer
somente com os nomes de artistas que iriam se apresentar em um festival
de musica (post mencionado no inicio do texto) e informagc’)es gerais
sobre ele; outra com a foto do gato de uma guitarrista ¢ outra com um
videoarte feito por outra guitarrista.

Dentre as 25 imagens com visibilidade para os corpos das artistas,
destacamos que, segundo nossa percepgio, 14 sio de mulheres brancas,
nove de mulheres negras, uma de mulher parda ¢ uma amarela. Temos
consciéncia de que se trata de nossa percepcio, enquanto pesquisadoras

brancas, sobre suas racas, nio se tracando de autodefini¢des, o que pode
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ser, evidentemente, contestado. Ainda assim, acreditamos ser relevan-
te fazermos um esfor¢o de racializarmos tais corpos, atentando para a
dimensio da interseccionalidade que vai trazer a tona as diversas opres-
soes que afetam as diferentes mulheres a partir das mulciplas “avenidas
identitarias” (Akotirene, 2019) que as atravessam. Nesse sentido, SOMos
inspiradas pela valiosa contribui¢io que a pesquisadora Fernanda Car-
rera traz de observarmos — e denunciarmos — as “matrizes de opressio
que atravessam os corpos ¢ os sujeitos” como algo “fundamental para a
compreensdo dos efeitos comunicacionais por eles engendrados” (2023, p.
1). Ainda que nio logremos aplicar efetivamente, neste trabalho, a ferra-
menta teorico-metodologica da roleta interseccional criada pela autora,
buscamos nio tomar a categoria “mulheres” como algo dado ¢ homoge-
neo, atentando para o lugar de privilegio que as artistas brancas ocu-
pam na sociedade em relacdo as nao brancas, sendo “privilegiadas apesar
de” serem mulheres, em dialogo com a no¢io de “otherwise privileged”
de Kimberl¢ Crenshaw®. Assim, destacamos o perfil da guitarrista da
banda Texuga, cujas postagens denunciam constantemente o racismo. A
artista inicia sua autoapresentacio no Instagram do seguinte modo: “O
lixo vai falar, e numa boa @) . 6 @ "

E importante destacarmos, assim, a poténcia de vermos mulheres
negras, pardas ¢ amarelas atuando como guitarristas, baixistas e bateris-
tas de bandas ou atuando como DJs em pistas de danca. Lembramos o
apagamento das mulheres negras na historia do rock ¢ da musica eletrd-
nica dangante/de pista, que foi criada e popularizada por pessoas negras,
pardas, cuir e imigrantes, mas que at¢ hoje se mantém como locus de de-
sigualdade de género e raga (além de classe) no que tange a quem ocupa
seus espagos centrais — muito calcado na figura do DJ.

Interessa-nos, ainda, discutir o que os corpos femininos das artistas
estdo fazendo nas postagens, o que eles estio performando nos espagos

incomuns da musica para as mulheres. Em nosso percurso cartografico,

% Ademais, em trabalhos futuros visamos refletir também sobre os desafios que as artistas do corpus

identificadas como mulheres trans ou de género nao bindrio enfrentam nessas cenas musicais.
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que poderia nos levar a multiplos caminhos de analise, destacamos a re-
levancia dos olhares delas para as cameras, seja nas grava¢oes das perfor-
mances “a0 vivo”, seja nas fotos, parecendo nos convidar a fugir do “male
gaze”, a olhar para elas para que possamos escuta-las melhor, conforme

ilustram as imagens a seguir:

Imagem 1 — Fotos de artistas com olhar para a camera

Fonte: Instagram

Nas postagens, as corporeidades aparecem também discursivamen-
te. Enfatizando a dimensio do género feminino, destacamos termos usa-
dos como “energia feminina”, “mina/s”, “mulherada”, “garotas” e “gatas
extraordindrias”, que remetem a uma ideia de sororidade e de convoca-
¢do para que elas se apoiem na divulgacio de seus trabalhos, aspecto que

aprofundaremos em analises fucuras.

b) Sonoridades

Um dado emergente no nosso levantamento ¢ o envolvimento das
artistas em mdltiplas cenas musicais. Assim, os géneros “musica eletro-
nica” ¢ “rock” sio tomados aqui como “guarda-chuvas”, enquanto, na
praxis do fazer musical, eles — e outros — se embaralham. Um exemplo
desse intercambio de géneros musicais pode ser observado na postagem
da participante 23, baterista atuante na cena de rock com bandas de har-

dcore e pop-rock, mas que, no periodo do Carnaval, estava trabalhando
com blocos e bandas de marchinha de carnaval de rua: “CUIDAAAA!!
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@ Agendinha de Carnaval pra gente gerar junto: [...] bebam agua, usem
camisinha, E se beber nio dirija! 6 ¥

Esse intercaimbio de géneros musicais para determinadas artistas e,
devemos destacar, em especial para aquelas que se encaixam em espa-
€Os incomuns, como ¢ o caso da bateria, pode ser explicado a partir de
trés eixos: a mudanga na perspectiva de géneros musicais como catego-
rias fixas, a mudanga na cobranga da “fidelidade” de um artista a um
Unico géncro musical como forma de legitimagio de autenticidade ¢ a
necessidade de estar em espagos diferentes para ganhar visibilidade e,
consequentemente, dinheiro pelo trabalho desempenhado. Os trés eixos
encaixam-se na proposta de descategoriza¢io de género musical como
apresentada por Silva (2021, p. 2): “A descategorizacio da musica nio ¢
sinonimo de eliminacio dos sistemas de classificacio musical, mas pro-
porcionaria uma abordagem mais proxima das vivéncias e dos conheci-
mentos dos atores sociais”.

Seguindo a perspectiva da autora, a descategorizacio dos generos
musicais ¢ um processo que parte do proprio pensamento decolonial em
observacio de produtores e artistas musicais angolanos que, apesar de
negarem o enquadramento musical nas mesmas categorias Eurocéntricas
de musica, ndo produzem cancoes de rock que rompem com os géneros
musicais canonicos. Por uma demanda do proprio campo e dos atores
presentes nele, Silva entao propoe-se a pensar na possibi]idade de uma
praxis decolonial de fazer musical nio tdo determinante pelas regras de
género, como as propostas por Frith (1996), por exemplo, mas uma que
fuja da “légica dicotomica de sistematizagao de géneros musicais” (San-
tos Silva, 2021, p. 11).

Ainda que, para o presente artigo, ndo tenhamos questionado como
as artistas se sentem ao serem enquadradas em um género/cena ou em
outro/a, a movimentagdo entre géneros parece ser uma demarcacio dessa
necessidade da descategorizagﬁo de géneros e esta diretamente conecta-
da com o que observamos como sonoridades em muitas das publicacoes.
A esse respeito, destacamos o post de uma das DJs, aproximando o funk

da musica elecronica:
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“Clubber Periférica” diz muito sobre mim como artista, prin-
cipalmente nesse momento. Dentro de mim existe essa duali-
dade entre a muisica eletronica no geral e a vivéncia com funk,
seja ouvindo em casa, na favela que eu moro, na festa que eu
fi‘equemo. Trago nesse projeto minha visio de como isso se
encaixa, culturas interligadas que fazem eu me sentir repre-

sentada por serem diferentes (Participante 12).

Sua fala aponta também para os territorios musicais por onde tran-
sita — casa, favela, festa. Assim, passamos a discussdo sobre o fluxo e a
ocupacio dos espagos dessas mulheres no que envolve as cenas ¢ a pro-

pria cidade que habitam.

¢) Territorios

O eixo Categérico de territorio funciona de duas maneiras nessa car-
tografia: como marcagdo geografica, uma perspectiva mais literal de terri-
torio seguindo a geolocalizacio utilizada nas publicacoes, ¢ a presenca
delas em espacos diversos de ﬁ‘uigdo musical/artistica, representados por
subcategorias que serdo elencadas a seguir.

Nem todas as publicagées utilizam o recurso da geolocalizagio, mas
entendemos que essa estratégia ¢ uma forma de demonstrar sua pre-
senca ¢, de certa forma, definir a cena em que elas se enquadram. A
maioria das indicagécs de marcagao gcogrz’tﬁca (Imagcm 2) encontra-se
na regido mais central da cidade do Rio de Janeiro, com duas entradas
no bairro de Vila Isabel, quatro na regiio portuziria do Rio e trés nas
imediacoes do bairro da Lapa. As trés regides tém como caracteristica
serem espagos muito frequentados na noite carioca ¢ abrigarem uma
grande quantidade de bares, casas de festa, restaurantes e outros espagos

pOSS{V€iS para S]’lOWS.
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Imagem 2 — Mapa do Rio de Janeiro com a indica¢io

de espacos onde performam as artistas.

'""' PENHA
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Haspulal Na
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£l n '"J'-‘c" Mirante. éona Marta
Eﬁ- MR

Fonte: GOOglC Maps com marcagio dC 10C2liS elaborada pelas autoras.

Alem dessas regioes, ¢ possivel observar duas marca¢oes na regiao
metropolitana no estado do Rio de Janeiro: uma na Ilha do Governador,
bairro da Zona Norte do Rio, ¢ uma na cidade de Niteroi. A mulciplici-
dade de locais nos quais essas mulheres se apresentam faz parte da cons-
trucdo de “territorios sonico-musicais” (Herschmann; Fernandes, 2014)
na regido do Rio de Janeiro.

Marcag¢des que ndo entraram na imagem, mas que também foram
realizadas por artistas em suas publica¢des, demarcavam espagos fora do
Rio de Janeiro. Foram elas: uma em Barra Mansa (R]), uma em Salvador
(BA), uma em Fortaleza (PE), uma em Goiania (GO), uma em Petropolis
(R]) e uma em Sio Paulo (SP). Fora do Brasil também houve um indica-
tivo de geolocalizagio em Londres (Reino Unido). E importante recordar
que, para a selecio desses perfis, utilizamos como critério que as artis-
tas fossem originalmente do estado do Rio de Janeiro, ou que atuassem
de maneira constante na cena da regido. No entanto, observamos que a

presenca delas em espagos que vio além da cidade ou do estado do Rio
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de Janeiro ¢ uma demonstragio da polinizacio de seus fazeres musicais e
da progressio de suas carreiras como musicistas em escala glocal (Hers-
chmann; Fernandes, 2014).

Indo além da definicao de territorialidade como marcagio geografi-
ca, também observamos outras subcategorias de territorio onde as “ter-
ritorialidades sdcio-musicais” (Herschmann; Fernandes, 2014) se fazem
presentes atraves das postagens. Das 28 publicacoes analisadas, 24 pos-

suem indicativos dessas subcategorias, €m sua imagem ou exto:

Tabela 1 — Subcategorias de territorialidades socio-musicais

Casa de eventos 10
Espaco doméstico 6
Festival 3
Bar/Restaurante I
Espacos multiplos 1
Estudio de gravacio 1
Navio 1
Premiagio T

Fonte: Elaborada pelas autoras

Nio surpreendentemente, a maior quantidade de publica¢des recai
na subcategoria de casa de eventos. Essas publicacoes sio videos e fotos
dessas mulheres performando ao vivo, ou em cima de palcos, ou de frente
a uma plateia, ou em um momento nos bastidores de algum show. Com
essas publicacoes e marcando esses espacos, essas mulheres se materiali-
zam a partir de memorias ou de antncios de seus trabalhos nos espacos
incomuns da musica. Elas utilizam suas imagens em cima dos palcos, com
instrumentos, ou mesmo videos enquanto tocam para um publico como
maneira de reforgar a 0Cupacao nesse espaco musical. Esse ¢ o inicio do
processo de naturalizacio de suas presencas, assim como debatemos an-

teriormente. O mesmo Processo perpassa as pub]icagées com a demar—
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cacio de festivais, estidios de gravacio ¢ premiacio®, ainda que menos

Numerosas €¢m nosso corpus.

Consideracgoes finais

O presente artigo partiu da no¢ao de “espacos incomuns na musica”
para mulheres ¢ pessoas de género nio bindrio, realizando uma carto-
grafia dos perfis de 28 artistas presentes nas cenas de musica eletronica
e rock do Rio de Janeiro, a partir de trés eixos tematicos: corporeidades,
sonoridades e territorios. Dentro desses eixos buscamos observar como
se ddo os “engajamentos performativos” encadeados por essas artistas em
suas publicacdes a partir de um olhar/escuta atento aos contetdos audio-
visuais e discursivos.

Em se tratando de corporeidades, observamos publica¢oes exaltan-
do atividades femininas ¢ a agéncia de mulheres nas cenas. As artistas
se colocam a frente e evidenciam seus trabalhos e de outras mulheres,
realizando um apoio mutuo. Debates relacionados a raca e a presenca de
mulheres negras nas cenas tambem sio latentes em algumas publicacoes
¢ dio o tom da luta interseccional travada por elas.

Com rela¢io a sonoridades, observamos desde movimentacoes de
associacdo a géneros musicais especificos at¢ a promogio dos trabalhos
musicais dessas artistas. Algumas publicacdes também nos desafiaram a
pensar na fluidez das categorizacdes de géneros musicais e como varias
artistas frequentam espacos que em alguns pontos da historia poderiam
ser Vistos coOmo controversos.

Trabalhando as territorialidades, foi possfvel mapear através das
publicacdes os espacos de atuagio dessas artistas, bem como outros es-
pacos de interesse multiplo, como ¢ o caso dos espacos domésticos, por

exemplo. A partir desse eixo, ¢ possivel ter uma nogio do espalhamento

2 Ainda mais interessante, a publicug{lo conectada com a premiacdo parte para a lcgitimugfu), ]’1 que
¢ uma indicagﬁo a um dos prémios do Women’s Music Event Awards, a primeira premiagao musical
inteiramente feminina do Brasil.
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dessas mulheres niao apenas no estado do Rio de Janeiro, como nacional e
internacionalmente, mostrando até onde seus fazeres musicais alcangam.

Apontamos ainda que, congregando os trés cixos de analise, as ma-
terialidades dos posts trazem também o que podemos chamar de “eviden-
ciagoes de redes”, observadas a partir de imagens (por exemplo, publica—
coes de fotos com outras/os artistas ¢ bandas) e textos (com a marcagio
de perfis e a men¢io nominal de artistas ¢ bandas conhecidos). Elas sio
um indicio da presentiﬁcagﬁo corpérea—sonom—territorial dessas artis-
tas em cenas musicais. Assim, essas mulheres nio apenas se inserem em
circuitos culturais (]anotti Jr.; Pereira de Sa, 2013) relevantes da cidade/
estado, como também nos espagos incomuns da musica.

Por fim, diversas outras categorias de analise, triangulacoes de dados
¢ questionamentos emergiram dessa cartografia, mostrando a riqueza,
amplitude e diversidade do campo e das artistas. Contudo, deixamos es-

Sd4s para trabalhos futuros.
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As pistas do Rio Vermelho:
a cena musical de house e techno
no territorio da boemia em Salvador

Tatiana Rodrigues Lima
Claudio Manoel Souza
Natan C. Silva

No lounge: uma conversa sobre o bairro e o método

Este texto busca repensar a emergencia, as transformacoes e o es-
tagio atual da cena de musica eletronica de pista em um bairro boémio
de classe média, o Rio Vermelho, em Salvador, mas, antes da imersiao
na vibe de luzes e batidas, propomos um lounge textual. No jargio da
musica eletrénica, o lounge ¢ um ambiente com musica para relaxar cujo
DJ toca géneros para ouvir em volume mais baixo com relagio as pistas,
permitindo que as pessoas conversem. E aqui conversamos brevemente
sobre o bairro em foco e a metodologia de investigacdo. No item seguinte
recombinamos referenciais tedricos, em um remix que tem como base
o conceito de cena e os atravessamentos das territorialidades. Na bati-
da dessas ideias, dialogamos com os estudos de musica e comunicacio e
também com a geografia para chegar as pistas do Rio Vermelho, tracan-
do um historico das festas, casas noturnas e demais atores envolvidos.
O percurso diacronico nos instigou a refletir sobre as transformacoes
ocorridas a0 longo do tempo no item final, o nosso aﬁcr hours> que ¢ um
after years.

O cenario do nosso lounge ¢, entio, o proprio Rio Vermelho, um

bairro com intensa vida noturna, localizado na beira-mar da cidade de

o O termo aﬁ(’?‘ ]1(7“75 L{CSigT\ﬂ as f‘CStl‘.S qllC fém i‘l’ll’ci() 1’101"“’1111“’1(:“{[} entre 4 1’10'[‘:15 L{}l lnll(irugﬂ(iﬂ ¢ 7 }1()r'ds
da manhi ¢ se estendem até o meio-dia ou mais, prolongando a experiéncia dos frequentadores das festas

€l€t1‘6ﬂiCL\S na zona Ul‘b"lﬂ“l.
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Salvador, considerado um lugar de boemia e sede de bares ¢ restaurantes
dedicados a0 entretenimento noturno em geral, que no inicio do século
21 comega a abrigar eventos de musica eletronica, passando a integrar de
forma regular a cena de e-music soteropolitana”, a despeito da vocacio
da capital baiana para os sons que tocam nos trios elétricos e para os
generos do consumo do pop brasileiro e global.

O Rio Vermelho abriga moradores de classe média e atrai um pﬁbli—
co jovem e adulto interessado pela vida noturna. Ha um fluxo frequente
de turistas na Casa do Peso, situada na colonia de pescadores que ¢ o epi-
centro da Festa de Yemanja no dia 2 de fevereiro, ¢ que mantém uma sala
aberta a visitagdo e a recepgio de oferendas para a Rainha do Mar; tam-
bém em torno dos tabuleiros de algumas famosas baianas de acaraj¢ da
cidade” ¢ ainda na casa onde viveram os escritores Jorge Amado ¢ Z¢lia
Gattai. O bairro possui galerias de arte, teatros, intervengdes artisticas
plﬁblicas como grafﬁtis, mosaicos e esculturas; Servigos e comércio co-
muns a bairros residenciais; biblioteca publica, brechds, sebos e livrarias.

De acordo com o Observatdrio de Bairros Salvador, em 2010 o bair-
ro contava com uma populacio total de 18:334 habitantes, sendo em sua
maior parte autodeclarada branca (43,54%) e do sexo feminino (55,73%). A
renda media dos responsaveis por domicilio era de R$ 6.282,00, o triplo
em comparacio com os dados gerais da cidade de Salvador, que tem R$
2.054,74 de renda média por domicilio e uma populagio majoritariamen-
te formada por pessoas autodeclaradas pretas (27,80%) ¢ pardas (51,68%).

O bairro mais meridional da cidade (Calabrese, 2016) estd na regido
central, mas nio no Centro Histdrico; tem praias, mas em uma exten-
sio menor do que nos bairros da chamada orla maritima. Territorio dos

Tupinambzis até o século XVI, o local “foi se transformando num povoa-

92 N()S anos 2000 tﬂmlWém hllvi:l no centro d.C SZ‘.lV;l(.{Or 1’)02”:(‘5 cm (.IUC ()C()l‘ril‘. a rcpl‘()dugfl() dC n’ll.’lsic}l
cletrénica, mas sem mixagem: no estilo playlist. Esses eventos atrafam ¢ atracm outro segmento de pabli-
co, de menor renda, com outras caracteristicas identitdrias, tendo dindmicas de producao distintas, que
quLlCl‘Cn] uma }’3(:5(.]111511 igl.lﬂlmkf]’l[c dctlllhﬂ(.{:l, mas quC nao CSt:’l no CSC()IJ() dCStC trlll’ﬂ]h(L

9 Dois exemplos sdo os quiosques das baianas Cira ¢ Dinha. Ambas ji faleceram, mas seus familiares

mantiveram as receitas originais e os negécios.

e 208 o



do de pescadores e pobres lavradores (sé¢culo XVII)” (Jesus, 2005, p.1). O
periodo de maior transformagio urbanistica foi o inicio do século XX,
quando houve a implantag¢io dos transportes de lotacio e de bondes ele-
tricos, ligando o centro da cidade ao bairro que at¢ entio era um local de

veraneio. Entre os anos 1950 e 1970, segundo Cook (2019, p- 29),

diversos membros da classe artistica encontraram abrigo no
local, dos quais se destacam Anténio Risério, Caetano Veloso,
Carlos Bastos, Carlos Lacerda, Caryb¢, Dorival Caymmi, Gey
Espinheira, Hansen Bahia, Humberto Porto, Jodo Ubaldo Ri-
beiro, Jorge Amado e Z¢lia Gattai, Lennie Dale, Luiz Caldas,
Mario Cravo Junior, Nilddo, Panela, Paulinho Boca de Cantor
e Pepeu Gomes. Em fungﬁo disso, intimeros visitantes ilustres
eram vistos entrando e saindo das casas do Rio Vermelho com

~ A . .
certa frequéncia — retroalimentando esse status.

Observa-se entdo uma forte especulacio imobilidria, aumentando o
valor dos imoveis proximos ao mar. “Desde meados do seculo XX a orla
do Rio Vermelho tem passado por um severo processo de apropriagio,
com a vertiginosa ediﬁcagﬁo de prédios de alto padrﬁo, fato que resultou
numa acelerada verticaliza¢io na costa” (Gusmaio, 2017, p. 3). Comecou
uma clitizacdo e gentrificagio ainda em curso em Salvador, tendo como
contrapartida um deslocamento populacional. “O entorno do bairro foi
sendo cada vez mais ocupado por favelas, refletindo o modelo desigual
de desenvolvimento econdémico implantado na cidade” (Gusmio, 2017, p.
4). Isso e outros fatores, discutidos adiante, tornam a cena eletronica do
bairro excludente no que se refere a populagio negra e de baixa renda.

Observamos essa cena com atengio para seus protagonistas de uma
perspectiva identitdria incerseccional e considerando também as demais
agéncias dos atores humanos e nio humanos envolvidos (Latour, 2012).
Pesquisamos festas que tiveram regularidade acima de seis meses ¢ ca-
sas dedicadas a musica pista (clubes e boates). Foram realizadas pesqui-
sas em sites jornalisticos ¢ de musica, levantamentos em plataformas de
compartilhamento de audio e nas redes sociais dos atores envolvidos,

Ol’lde foram coletados Hyers ¢ outros materiais de divulgagﬁo. Ap(,)S ¢ssa
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ctapa, realizamos entrevistas semiestruturadas com os atores da cena e

foi possivel refletir sobre os fatos e os conceitos aqui discutidos.

Remixando conceitos: musica
eletronica, cenas e territorialidades

Apropriamos no intertitulo acima a ideia de remix, um tipo de ma-
nipulacio de conteidos musicais bastante comum no universo sonoro
. . ! ~ ! .
aqui estudado. Remixar ¢ fazer uma nova versio de uma musica alteran-
do elementos como a batida, os volumes dos sons, 0 andamento etc. Em
se tratando do conceito de musica eletronica de pista, Débora Baldelli

(2004, p. 7) sintetiza:

a musica eletronica de pista, principalmente o que chamamos
de mixagem, ¢, portanto, o conjunto de acdes e reacdes do pu-
blico e do DJ. A forma como a musica ¢ apresentada em cada
pista de danga ¢ composta por uma combinagio tnica de pes-
soas que compdem o publico e da forma como suas reacoes sao
interpretadas pelo DJ, adicionadas também a efeito de luzes,
bebidas alcoolicas, ¢ todo o conjunto de fatores.

A historia da musica eletronica remonta as vanguardas ¢ ao experi-
mentalismo do inicio do século XX. ]2’1 a cena eletronica brasileira surge
na década de 1990, consolidando-se ao longo dos anos 2000 (Pereira de
Sa, 2003). Os géneros de pista que tém maior centralidade neste traba-
lho, house music e techno, foram criados nos anos 1980 nos clubes under-
ground das cidades de Chicago e Detroit, respectivamente. A populacio
negra ¢ LGBTQIAPN+ teve agéncia central nessa expressao cultural, que se
expandiu para outros centros urbanos. A house music ¢ um estilo surgido
em Chicago, no estado do Illinois (EUA), na primeira metade da década
de 1980, reunindo elementos da soul music e principalmente da disco mu-
sic, com a adi¢do de baterias eletronicas, tendo uma batida 4/4 constante
¢ uma velocidade entre 110 e 128 bpm (batidas por minuto). Seu nome faz

referéncia & Warchouse, a casa noturna onde esse género ficou conhecido.
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Influenciada pela cena de Chicago, bem como pelo som do grupo
alemio de krautrock Kraftwerk, emerge em Detroit, estado do Michigan
(EUA), ainda nos anos 1980, a musica Techno, que buscava criar nos ou-
vintes uma sensacao maqu{nica a partir de ritmos, texturas e do minima-
lismo das letras, além de ter uma sonoridade com timbres mais profun—
dos, contemplativos e soturnos (Pereira de Sa, 2003) ¢ uma batida mais
acelerada, seca e repetitiva, variando entre 120 e 140 bpm.

Estamos tratando, portanto, de géneros musicais criados, produzi-
dos e apresentados em centros urbanos com o objetivo de propiciar o
entretenimento em festas. “Musica eletronica de pista (MEP) serve para
dangar sem parar. Sem duavida, ¢ possivel fazer muitas outras coisas ao
som de MEP, mas ¢ a imersio em uma experiéncia intensa de danga inin-
terrupta, mais que qualqucr outra atividade, que define a Cspcciﬁcidadc
da MEP” (Ferreira, 2008, p. 2). Dada sua origem no Norte Global, cabe
responder: por que a existéncia da MEP no Rio Vermelho pode ser ana-
lisada neste trabalho como uma cena?

Para Straw (1997, p. 494), uma cena comporta “varias praticas mu-
sicais [que| coexistem interagindo entre si com uma variedade de pro-
cessos de diferenciagdo”. O termo foi utilizado inicialmente no jorna-
lismo cultural para se referir a sociabilidades em torno de movimentos
artisticos e vem sendo debatido de forma sistematica em estudos sobre
a comunicacio ha duas décadas. Em uma entrevista a Janotti Jr. (2012, p.

3), Straw afirma:

a no¢io de cena desenvolveu-se em duas direcoes nos ultimos
vinte anos. Em uma delas, ‘cena’ ¢ um elemento em uma série
lexical que inclui “subcultura”, “tribo” e outras unidades so-
ciais / culturais nas quais se supoe que exista musica [...]. Em
outra dire¢io, recorre-se a “cena” para tentar teorizar a relagio

da musica com a geografia, o espaco.
Nesta pesquisa sdo centrais para a discussdo tanto o género abordado

— a musica eletronica — quanto sua relacio com o espaco geografico. En-

A . ! . A . /
tendemos a emergéncia dos eventos de musica eletronica no também cha-
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mado Red River como “uma cena [que] nos convida a mapear o territorio
da cidade de novas maneiras enquanto, 20 mesmo tempo, designa certos
tipos de atividade cuja relagﬁo com o territorio nio ¢ facilmente demons-
trada” (Straw, 2013, p. 12). Na cena mais ampla do Rio Vermelho — a cena
boémia e dos acontecimentos culturais — buscamos pensar a emergéncia
de eventos de musica eletronica “a partir dos excessos de sociabilidade
que rodeiam a busca de interesses, ou que fomentam a inovagio e expe-
rimentac¢do continuas da vida cultural das cidades” (Scraw, 2013, p. 13),
promovendo territorializa¢des e instaurando territorialidades.

A discussio espago/ 1ugar, territorio/territorialidade, oriunda da ge-
ografia, ganha uma perspectiva comunicacional em alguns estudos sobre

a cultura musical. Herschmann (2018, p- 129) assinala que:

as apropria¢des ¢ agenciamentos que se produzem em dife-
rentes localidades — que transformam espacos em “lugares”
(Santos, 1996 ¢ 2005) — podem nio ser exclusivos dos atores
pesquisados. Em razio disso ¢ que se postula o termo “cerri-
torialidade” e ndo de “terricorio”™ alids, as no¢des de territo-
rialidade ou até multiterritorialidade (Haesbaert, 2002, 2010 e
2012) parecem ser mais adequadas para analisar as dindmicas

que envolvem de modo geral os agrupamentos sociais.

Observamos que as primeiras festas de e-music ocorriam em lugares
que abrigavam tambeém shows e festas de outros géneros, como descreve-
remos a seguir. Artistas, produtores e ouvintes da musica eletrdnica ado-
tavam uma po]ftica de difusiao das vertentes experimentais da e-music,
promovendo uma territorializacdo que “¢, igualmente, transindividuali-
dade e a compartimentacio da interagio humana no espaco [...] ¢ tanto
um aspecto da territorialidade como da transindividualidade” (Santos,
1997, p. 215). Seguindo esse entendimento, os espagos onde ocorreram as

rimeiras festas tornaram-se lugares
b
no lugar — um cotidiano compartido entre as mais diversas

pessoas, firmas e instituicoes — cooperacao e conflito sio a base

da vida em comum. Porque cada qual exerce uma agio pro-
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pria, a vida social se individualiza; e porque a contiguidade ¢
criadora de comunhio, a politica se territorializa, com o con-
fronto entre organizacio e espontaneidade. O lugar ¢ o quadro
de uma referéncia pragmatica ao mundo [...], mas ¢ também o
teatro insubstituivel das paixdes humanas, responsaveis, atra-
vés da a¢io comunicativa, pelas mais diversas manifestagoes da
espontancidade e da criatividade (Santos, 1997, p. 218).

Rogério Haesbaert aponta trés vertentes basicas para a defini¢io
de territdrio: a primeira é jurl’dico—polftica, na qual o territorio ¢é visto
como um espaco delimitado e controlado pelo poder piblico; a segunda
¢ econdmica, em que se encontra a dimensio espacial das relagdes eco-
nomicas de trabalho e capital; a terceira ¢ culturalista, “onde prioriza a
dimensao simbolico-cultural, mais subjetiva, em que o territorio ¢ visto
sobretudo como o produto da apropriagﬁo/valorizagﬁo simbolica de um
grupo sobre o seu espaco” (Haesbaert, 2001, p. 13). Esta terceira vertente

sera norteadora das discussoes a seguir.

As pistas do Rio Vermelho: 2004-2009

Em atividade até os dias atuais, o coletivo Pragatecno esta direta-
mente associado ao advento das festas de musica de pista do Rio Verme-
lho. As duas primeiras festas com periodicidade semanal de musica ele-
tronica no bairro de que tivemos noticia foram promovidas pelo grupo,
que tinha uma atuacdo anterior em outras cidades brasileiras, cabendo
situa-lo na cena nacional. Surgido em 24 janciro de 1998, 0 grupo foi um
dos pioneiros na producio e divulgacio da musica eletronica no Brasil. O
site oficial define o coletivo como “um nticleo de e-music no norte-nor-
deste. Sua ideia principal ¢ procurar trazer a tona as novidades da cultura
experimental, ndo comercial da musica eletronica e cibercultura, acraves

da troca de informacio entre DJs e produtores nessas regioes™".

9 Disponivel em: hteps://pragatecno.wordpress.com/pragatecno. Acesso em: 27 jun. 2022.
r ps://prag p prag 7]
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O coletivo comecou em Maceio, onde foi criado pelos jornalistas
Claudio M. ak.a. D] Angelis Sanctus? ¢ Gil Maciel, o designer Nasson
Paulo e o arquiteto Henrique Gomes. Ao nucleo inicial, agregaram-se ou-
tros DJs e produtores, que se aproximaram a partir do site do Pragatecno
e da lista de discussio Pragatecno Brasil. As atividades do Pragatecno pas-
saram a ocorrer em Salvador a partir do ano de 2000, quando Claudio M.
se mudou para a cidade para fazer mestrado. Depois de circular em alguns
eventos do municipio, ele conheceu DJs como Julio Cesar (D] Drumn),
Mopa, André Urso, Adriana Prates, Telefunksoul e Kikily, que forma-
ram o nucleo do Pragatecno em Salvador. Vale ressaltar que havia outros
coletivos e grupos que tocavam alguns géneros e subgéneros da musica
eletronica em Salvador como trance, dub, miami bass e drum’n’bass. No
entanto, a medida que o Pragatecno ampliava sua atuacao, criou-se uma
certa rotina de eventos de house ¢ techno. Em entrevista para este artigo,
oDJ Mépa (Marcos Sandes) lembrou que 0s grupos e promoters em ativi-
dade na cidade costumavam se comunicar para que as datas das festas nio
coincidissem. Essa articulagio, que visava nao dividir o plﬁblico, mostra
que havia uma comunicagio entre os produtores ligados aos diversos sub-
generos da musica eletronica local, que envolvia, por exemplo, festas de
psytrance em locais abertos ¢ afastados do centro da cidade.

Para além das festas, o Pragatecno tinha a preocupagio com a for-
macgao dos DJs e com a viabilidade de um circuito underground no Norte
e Nordeste brasileiro. O interesse era criar uma comunidade conectada
pelo gosto por musica eletronica, portanto, fomentar uma cena no sen-
tido ideolégico. Conforme Pereira de S4 e De Marchi (2008, p- 57), a
atuag¢do “no caso dos membros do Pragatecno ocorre nao so em torno da
musica, mas de valores estéticos de vanguarda, bascados nas no¢oes de
experimentalismo, underground e de um sentido missionario de consoli-

dagio da cena de musica eletronica no Brasil”.

9 Claudio M. é o nome artistico do coautor deste artigo, Claudio Manoel Duarte de Souza, cujo nick de
DJ ¢ Angelis Sanctus. “a.k.a.” ¢ uma sigla para “also known as” (em portugués: “cambém conhecido como”)
bastante usada pelos adeptos da musica eletronica.
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A festa inaugural do coletivo Pragatecno em Salvador foi o lanca-
mento do volume 1 da coletanea #SomBinario Pragatecno, a primeira cole-
tanea nacional de e-music em CD Duplo7 no bar Idearium, préximo da
praia da Paciéncia, no Rio Vermelho, em 2000. Em seguida, o coletivo
promoveu uma festa mensal de nome Automatica no centro da cidade,
que destacava a vertente electro-house. O grupo nio tinha uma divisao
oficial de atividades, mas foi se delineando uma rotina em que Claudio
M. e M6pa coordenavam a montagem tecnica e Kikily produzia o mate-
rial grafico de divulga¢io, enquanto os outros integrantes se revezavam
nas demais atividades.

A festa semanal OpSom, promovida pelo coletivo Pragatecno e re-
alizada na casa noturna Miss Modular (Rua Morro da Paciéncia, 3810,
Rio Vermelho) as sextas-feiras das 22h as 3h, foi marcante para a cena,
¢ ocorreu de dezembro de 2004 a abril de 2006. O repertorio tocado
era principalmente de house music com influéncias do jazz, soul e funk,
passeando por varias vertentes como funkhouse tocado pelos DJs Gabao
(hoje Gabo Oliveira) e Urso; deep house (D] Angelis Sanctus), tech-hou-
se (D] Adriana Prates), techno (D] Santz), drum’n’bass, breakbeat, dub e
jungle (DJs Telefunksoul e Drumn). A cada semana um DJ integrante do
coletivo fazia o lounge e outro comandava a pista, em um sistema de re-
vezamento. O grupo trazia também DJs convidados. Entre os envolvidos
na organizagao havia apenas uma mulher, Adriana Prates. A maioria dos
integrantes do coletivo era cisgénero e de classe média, e dois dos inte-
grantes sdo negros, Telefunksoul e Urso. “A gente reconhecia que era uma
cena masculina. Nio ¢ a toa que o segundo seminario do grupo tratou da
insercao da mulher na cena eletronica”, observa Claudio M. (depoimento
oral em 2022).

O publico da Opsom era predominantemente branco, de uma faixa
etaria entre 20 ¢ 40 anos, composto de artistas do teatro, da musica e
de outras linguagens, jorna]istas, além de proﬁssionais liberais e estu-
dantes universitarios, cuja renda permitia circular por um bairro central
da cidade, a despeito da pouca disponibilidade de transporte plﬁblico,

¢ tamb¢ém consumir nos clubes. Era uma politica do Pragatecno cobrar
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ingressos acessiveis, a fim de difundir a cena. Comparando clubes de ma-
sica eletronica de uma cidade como Sao Paulo, por exemplo, o custo para
os frequentadores das festas soteropolitanas era bastante inferior, o que
nio as tornava, entretanto, acessiveis as camadas populares, em fung¢io
das questoes relacionadas a mobilidade urbana e a identidade cultural
como discutiremos adiante.

Com o fechamento do Miss Modular, o novo lugar territorializado
pelo coletivo no Rio Vermelho foi o Boomerangue, que passou a abrigar a
Festa Kick em sua programacio semanal. A Kick marcou a “Sexta Eletro-
nica da Boomerangue e teve a primeira edigio em 16 de marco de 2007"
(Marins, 2016, p. 54). O proposito era “dar um kick (chute) no cendrio
musical de Salvador, que estava muito parado nessa ¢poca”, conta Clau-
dio M. Segundo ele, o conceito partiu do D] Andre Urso. A festa comeca-
va as 23 horas com um lounge de downtempo e nu jazz at¢ a meia-noite,
quando se iniciavam os sets de house music, “com suas vertentes funky,
minimal, deep, electro-house e breakbeats”.

O Boomerangue (Rua da Paciéncia, 307) foi fundado pelos empre-
sarios Alex Goes (também musico) e Técio Filho, no intuito de ter uma
casa noturna com énfase na musica alternativa a chamada axé music. A
casa foi um dos principais espacos para a musica independente de Salva-
dor, tendo capacidade para 500 pessoas e estrutura de dois andares em
que funcionavam dois palcos distintos. Uma noticia do A Tarde On line
sobre uma edi¢do especial da Kick, em comemoracio aos dez anos do

Pragatecno, traz detalhes sobre preco ¢ programacio:

A entrada custa R$15, sem taxa de consumacdo minima. Com
o Flyer promocional da festa (disponivel no site: www.praga-
tecno.com.br) o valor do passaporte ficard R§ 10,00. A classi-
fica¢io ¢ 18 anos.

Seis DJ’s, dentre eles o DJ convidado Benjamin Ferreira, de
Sao Paulo, fardo a animacao da festa. Benjamin ird trazer o
som da house ¢ seus subgéneros (minimal, electrohouse, funky,
deep, discopunk, spacedisco). A festa acontece simultancamente
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nos trés ambientes da casa (Lounge no 1° piso, pista do 2° piso
¢ mezanino).

No 1° piso, chill out com DJs Kikily, Claudio M. aka Angelis
Sanctus e Mopa. Ja no 2° piso, a pista fica por conta dos DJ’s
André Urso, Gabio e Benjamin Ferreira (SP)*.

A Kick foi noticiada também nos sites especializados. Segundo o
Overmundo, a festa tinha “sempre 2 DJs em revezamento por noite™”. Os
DJs Kikily e Claudio M. dividiam as atividades de producio com Marce-

lo Moreno, que fazia o door?®.

A gente conseguia pagar os DJs que tocavam na festa e fizemos
uma poupanca, que deu para comprar duas caixas de som am-
plificadas (chegamos a montar duas delas com madeira naval),
um mixer, uma mesa de dudio e equipamentos de iluminagio,
o que deu autonomia para fazer festas em espacos menores
sem depender de aluguel de som (Claudio M., 2022, depoi-

mento oral).

No dia 6 de junho de 2010, 2 Boomerangue encerrou as suas atividades,
¢ 0 novo cenario das festas de musica eletronica foi a San Sebastian. A casa
noturna voltada ao publico LGBTQIAPN+, que foi inaugurada em setem-
bro de 2009, era vizinha da Boomerangue no Rio Vermelho ¢ “em outubro
de 2010, 0s empresarios Andr¢ Magal e Jos¢ Augusto Vasconcellos inaugu-
raram a casa no mesmo endereco que era da Boomerangue” (Marins, 2016,
p- 99). A partir desse momento a cena se complexifica com a entrada de
novos atores: os clubes, seus proprietﬁrios e suas estratégias comunicacio-

nais. As territorialidades e agéncias se ampliam, como discutido a seguir.

96 Dis'PO]’ll’VCl cm: httpS://:l[al‘dL‘AC()mAbr/Cu]tur:l/pl‘:lgzltCCl’l()—COn’lCanr:J:I()—zlrl()S'C01’1’1/1"-(‘St:l—kic](~1]21~b0()~
merangue-112836. Acesso em: 27 jun. 2024.

97 Disponivel em: htep://www.overmundo.com.br/agenda/kick-a-festa-do-pragatecno/. Acesso em: 27
jun. 2024.

9 Door ¢ o termo usado nos clubes em referéncia ao responsavel pela portaria. Com base no conceito da
festa, o door permite ou barra a entrada de pessoas.
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Clubes dedicados e festas independentes: 2009-2014

A San Sebastian teve projeto arquitetonico de Marlon Gama e luz
assinada por Lonardi Dona”. A iluminagdo das pistas era toda em LED
e estava ligada a cabine do DJ através do sistema madrix, e com isso
as batidas da discotecagem eram sincronizadas com o light system. Es-
sas caracteristicas apontam que a proposta da casa noturna era centrada
na musica de pista — o que a distingue da territorializagﬁo dos espagos
também abertos a outros tipos de show musical feita anteriormente. A
festa semanal mais tradicional da boate foi a Blessed, que acontecia aos
sabados das 23h59 at¢ 0 amanhecer. Havia um certo clima underground,
em func¢io do publico LGBTQIAPN+, porém nio se tratava da produ-
¢3o de um coletivo ou de outro tipo de grupo. DJs como Filipe Guerra,
Felipe Carvalho, Anne Louise, Arthur Berenguer, Rogher Lobo e Oliver
Dom Jack eram os residentes da Blessed, que na maioria das vezes tinha
um convidado especial para completar o line-up. O tribal house era o
subgénero mais tocado, juntamente com o electro-house ¢ a musica pop
convencional.

Nesse perfodo o Pragatecno reduziu sua participac¢do nas pistas,
dedicando-se mais a oficinas ¢ lancamento de coletaneas, mas outros
coletivos passaram a protagonizar eventos conceituais da e-music no
Rio Vermelho. Um dos eventos de maior periodicidade foi a festa Fu-
nhouze, que comegou em 2008 ¢ teve varias edi¢des em casas do Rio
Vermelho, como a Boomerang, Farol do Rio Vermelho, San Sebastian,
Commons Bar, Lebowski, Bar 155 ¢ Europa Club, além de algumas edi-
¢oes especiais de Carnaval no Clube Espanhol, no bairro da Barra. Era
uma festa que envolvia moda, musica eletronica e artes visuais, cria-
da pelo jornalista e produtor Zedu Carvalho, que participava da cena

trance de Salvador desde a adolescéncia e fez parte do coletivo Soonon-

» Lonardi Dond assinou também as luzes de alguns dos maiores clubes do Brasil, como a The Week,
D—Edge, Pacha e Yacht.
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moon™ de 2004 a 2009. Em entrevista para esta pesquisa, ele contou
que o nome Funhouze foi inspirado em uma casa de shows de Sio Paulo
(Funhouse) e, para diferenciar, ele trocou o “s” pelo “z7, primeira letra
de seu nome artistico. Além das caracteristicas estéticas, a Funhouze
tinha a proposta de “ecducar” na cena eletronica soteropolitana, com
certa rotina ¢ periodicidade.

O perfil do publico na Funhouze era de jovens de classe media com
idade entre 20 ¢ 35 anos, “interessados pela cultura fora do mainstream”,
o que Zedu classifica como “alternativos”. O produtor revelou que a festa
“nio tinha muita rentabilidade, nao Chegava propriamente a dar lucro”,
mas que sempre procurou remunerar bem os DJs e conseguia pagar todos
os custos de producio. Zedu afirma que fazer a Funhouze em Salvador,
com uma proposta “mais underground”, sempre foi muito dificil, a des-
peito de a cidade ja ter “um pioneirismo ¢ uma importancia muito gran-
de na musica eletrénica do nordeste brasileiro, por conta da atuacao do
coletivo Pragatecno”. A tltima edicdo da festa ocorreu em 14 de abril de
2017, NO Lebowski Pub (Rua da Paciéncia, 127). O evento foi descontinu-
ado em func¢io da mudanca de Zedu Carvalho para Sao Paulo.

Outro produtor importante na cena desde esse periodo ¢ o DJ e
performer Jerénimo Sodreé, que realizou festas como Hi-lo, Manifesto e
Climaxxx. A festa Hi-lo, realizada por ele no Bar Desabafo (Rua da Pa-
ciéncia, 515, Rio Vermelho), teve edicoes de fevereiro a junho de 2010
e agregou os DJs oriundos da Pragatecno Mopa, Telefunksoul, Adriana
Prates, Angelis Sanctus, e Andr¢ Urso; alem de Fabio Leal, Mascoto e dos
DJs residentes, o proprio Sodre e Fabricio Camargo.

A Hi-lo comecou em Sio Paulo, em um periodo em que Sodré mora-
va na capital paulista. Quando retornou para Salvador, ele fez a parceria
com o Desabafo para realizar a festa as sextas-feiras, o que ocorreu por
oito meses consecutivos, at¢ o fechamento da casa. Em entrevista para

essa pesquisa, Jeronimo recordou que em Sio Paulo o perfil do publico

> O coletivo Soononmon promovia festas de psytrance na Bahia, também chamadas de raves, eventos

que ocorrem geralmente em espacos abertos, longe do ambiente urbano.
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era predominantemente de clubbers e, em Salvador, o publico era de
uma gera¢ido que anteriormente ja acompanhava os eventos do coletivo
Pragatecno. Sodré conta que a festa nunca teve patrocinio de empre-
sas ou marcas ¢ que a producio era sempre realizada por ele e alguns
colaboradores/parceiros, de forma que nio gerava lucro, mas pagava os
custos de producio. Segundo ele, um dos principais objetivos passou a
SET acessar espacos variados e promover edigées gratuitas, atraindo um
plﬁblico “dissidente e de uma classe mais popular”. Sodré afirma que em
suas festas ja era possivel observar a presenca de uma nova geracio de
amantes da musica eletronica que se formava na cidade. Era um pﬁblico
“bem misto” e em sua maioria composto de pessoas LGBTQIAPN+. No
inicio, a énfase musical era house e techno, porque se pretendia cultivar
uma cultura clubber em Salvador, segundo Sodre, mas com o passar do
tempo os eventos foram se abrindo para “as influéncias e dinamicas da
musica popular brasileira”.

Houve na primeira metade da década de 2010 uma proliferacio de
festas pontuais (ndo continuas) de musica eletrénica no Rio Vermelho,
concomitantemente a difusio global do género em grandes festivais e
clubes. Marcas relacionadas a vida noturna, como cervejarias e fabrican-
tes de Whisky, j:’i tinham Comegado a promover festivais de e-music de
grande porte em Sdo Paulo desde o ano 2000, quando ocorreu o pioneiro
Skol Beats, na época, o maior festival do género na América Latina. O
cenario nacional de adesdo da classe média e de grandes patrocinadores
repercutiu no Rio Vermelho, principalmente a partir de 2009, quando 0s
empresz’trios da noite que atuavam em Outros pontos da cidade abriram
casas noturnas no bairro.

Foi o caso dos baianos Fred Barreto de Araﬁjo, Nagib Daiha, Ro-
drigo Palhares e Augusto Schumacher, que, em junho de 2009, abriram
o clube Ego no hotel cinco estrelas Pestana do Rio Vermelho (Rua da
Fonte do Boi, 216). Conforme o site Leia Mais Bahia, “referéncia na 4rea
de entretenimento, o grupo estd a frente de festas que ja se tornaram

tradi(;io dentro e fora da Capital baiana, a exemplo do Camarote Oce-
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ania (Carnaval), Sunrise, Pacha Ibiza entre outros™'. Os empresarios
haviam implantado anteriormente a Madrre, uma casa noturna que
funcionava na Pituba e foi um importante polo de e-music em Salva-
dor™,

O clube Ego era francamente direcionado as classes alta e média.
Havia dois “camarotes VIP” ¢ os frequentadores podiam “fechar paco-
tes que incluem a entrada da balada e a hospedagem no Hotel Pestana,
com a op¢do de fechar o camarote batizado de Absolut 100 ¢ ter acesso
exclusivo até o espago, nio precisando enfrentar fila, a partir de um ele-
vador localizado nas dependéncias do local™. A aposta era no pﬁblico
de alto padrio aquisitivo, como ocorria na Madrre, cujos faturamentos
chegavam a R$ 100 mil (Costa, 2011, p. 124). A programacio da casa, que
funcionou de 2009 a 2013, incluia festas tematicas, que destacavam em
seus titulos alguns géneros da musica eletronica. Sao exemplos as festas 1
Love House Music, We Love E-Music e O Melhor da House Music. Todas
elas tiveram a presenca do DJ residente do clube, Enrico Masiero, que
sempre executava a house e o electro-house em seus sets. Outras festas
realizadas na casa foram Seduction, Equalizer, Absolut Party ¢ a matine
Equilibrium, por onde passaram os DJs Tommy Oliver, Hashrta, Felipe
Monteiro e Renata Dias.

Com o encerramento do Ego em 2013, Rodrigo Palhares e dois so-
cios, os também DJs da dupla ]etlag Paulo Velloso e Thiago Mansur, abri-
ram uma filial baiana do clube nova-iorquino Pink Elephant, franquia
que estava em expansao no Brasil apés abertura da primeira filial em Sao
Paulo. De inicio, a proposta foi ocupar 0 mesmo espaco do Clube Ego
no Hotel Pestana, mas as negociacdes nio avancaram e a Pink Elephant

Salvador foi inaugurada em 12 de abril de 2014 na “piramide” do Rio

' Disponivel em: heeps://leiamaisba.com.br/2009/10/15/club-ego-inaugura-novo-conceito-de-entreteni-
mento/. Acesso em: 20 abr. 2022.

2 A Madrre de Salvador trouxe DJs nacionais ¢ internacionais como o americano lan Carey, o israclense
Infected Mushroom, o alemio Inpetto e o bclga Mark Ursa.

s Disponivel em: https://leiamaisba.com.br/2009/10/15/club-cgo-inaugura-novo-conceito-de-entreteni-
mento/. Acesso em: 27 jun. 2022.
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Vermelho (Rua Conselheiro Pedro Luiz, 113) contando com a presenca de
figuras publicas da cidade, como o entdo prefeito ACM Neto.

A Pink Elephant deu continuidade a proposta do Clube Ego, bus-
cando o mesmo nicho de piblico de médio e alto padrio de renda, um
pﬁblico branco, heteronormativo, menos 1igados as artes (ao contrario
dos frequentadores da San Sebastian ¢ das festas independentes citadas),
que buscava o entretenimento nas pistas. Nessa perspectiva, os géneros
musicais mais popu]ares, como a house, tiveram destaque nas noites da
Pink. Festas como e-cult e Shut up and dance club foram as mais famo-
sas. Em uma das suas edicoes, a Shut up... teve a presencga dos DJs Luan
Delucci, Hugo Haus e Roots, além do D] mineiro Frampa, que viria a ser
O primeiro brasileiro a tocar no maior festival de musica eletrénica do
mundo, o Tomorrowland, na Bélgica, em 2016. Outros nomes importan-
tes da cena eletrdnica marcaram presenca no clube, como os DJs Yves
Larock (Sul’(;a) ¢ Mark Ursa (Bélgica).

Transitos entre atores independentes
e os clubes: 2014-2023

Por volta de 2014, 0 grupo de amigos Paula Rocha, Gustavo Ro-
cha, Ana Julieta Garcia e Gabriela Rabello resolveu realizar festinhas
de musica eletrénica em seus respectivos apartamentos. Esses eventos
informais aconteciam com mais frequéncia no apé dos irmaos Gustavo e
Paula, em Ondina, bairro vizinho ao Rio Vermelho, ¢ ganharam o nome
de Festa do Apartamento 31. Devido ao interesse do publico, em maio
de 2015, eles fizeram uma parceria com o Commons Bar (Rua Odilon
Santos, 224, Rio Vermelho), passando a realizar mensalmente as festas
Apartamento 31 at¢ 2016. A festa também teve duas edi¢oes no Portela
Caf¢ (Rua Itabuna, 304, Rio Vermelho). Os quatro fundadores do grupo
atuavam como DJs residentes da festa, mas as DJs Paula Rocha e Ana
Julieta tinham uma presenca mais marcante nas pick-ups, tanto que se
profissionalizaram ¢ tocam em clubes da cidade até os dias atuais. A festa

também contava com DJS convidados, tendo passado por suas pistas ar-
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tistas como Jerdnimo Sodré, Rodrigo Bouzon, [an Fraguas, Anne Louise,
Mauro Telefunksoul, Diego Thaens, Oliberato, Ubuntu e Ciro Frito. Os
principais géneros executados eram house, deep house e gangsta house,
além de vertentes mais populares como funk, eletropop e pop.

Em virtude da projecio que a Festa do Apartamento 31 ganhou, sur-
giu em 2016 um convite do grupo empresarial da San Sebastian para que
Paula Rocha assinasse o conceito do clube Berlim (Rua Oswaldo Cruz,
319, Rio Vermelho) e das suas futuras festas. As arquitetas ¢ integran-
tes do coletivo Ana Julieta e Gabriela Rabello ficaram responsaveis pelo
projeto arquiteténico da casa. O nome do clube fazia referéncia direta a
capital da Alemanha, cidade notoriamente reconhecida pela sua ligacio
com a cultura underground e com a musica eletronica, tendo até¢ os dias
atuais clubes que sdo referenciais como Berghain e Tresor.

A proposta do Berlim era instalar o clima underground na capi-
tal baiana, como revelou a produtora Paula Rocha: “nio ¢ uma boate, ¢
cultura under, ¢ o novo, ¢ o diferente, essa ¢ a nossa ideia” (Rodrigues,
2016). A casa tinha capacidade para 450 pessoas ¢ uma programacio di-
versificada com géncros que iam além da musica eletronica: rock, trap,
hip hop, reggae ¢ dub, por exemplo. De acordo com o jornal Correio da
Bahia, “a premissa ¢ unir diversas tribos, independente de orientagao se-
xual” (Cruz, 2016). Berlim Sessions era a principal festa do clube, sendo
tocados estilos como house, deep house, techno, tech-house, minimal e
brazilian bass por DJs como Bhaskar, Paulo Eirado, Tago Belov, Marcelo
Vor, Jorge Costa, Violet, Napoli, Sound Cloup, Muv, Dan Liborio ¢ Al-
ternative Routes.

O espaco foi inaugurado em 10 de julho de 2016, com a Berlim Ses-
sions, tendo como atracio principal o DJ brasiliense Gabriel Boni. O
line-up contou ainda com Toko e Rodrigo Bouzon, que ¢ também pro-
dutor e passou a ser DJ residente do estabelecimento.

No mesmo ano de 2016, Bouzon criou uma festa que se tornaria um
dos maiores festivais de musica eletrénica do Nordeste, o Solaris Festi-
val. As suas duas primeiras edig()es do evento, ainda como festa Sollares,

ocorreram no Rio Vermelho, mais precisamente no rooftop do Hotel
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Pestana, em fevereiro e mar¢o de 2016. Em seguida ocorreu uma parceria

[

entre o clube Berlim ¢ a festa Sollares, de forma que os “warm ups” —
popularmente conhecidos como “esquentas” do festival — aconteciam no
clube. Ainda assim, o Berlim fechou no primeiro semestre de 2017.

No mesmo ano ocorreu a estreia da festa Rite, uma iniciativa dos DJs
Diego Thaens ¢ Jeronimo Sodré, cuja proposta era criar uma espécie de
“ritual de musica eletronica”, conceito reiterado nos flyers do evento, que
sempre trazem referéncias a uma imagem sagrada. As primeiras edigc')es
da festa eram realizadas aos domingos, iniciando as 17 horas. A partir da
quinta edicio, a festa passou para as sextas-feiras, comecando as 22 horas.
No total foram mapeadas oito edi¢oes da festa no clube XYZ (Rua Joio
Gomes, 249, Rio Vermelho), até o fechamento do lugar, em decorréncia
de um incéndio™. Passaram pela festa nomes como Angelo Reale, Luca
Buzanelli, Eduardo Sampaio, Oliver Jack, Leo Martinez, Adriana Prates,
Rodrigo Bouzon, Muv, Gustavo Gouveia, Moika, Yuri Vieira ¢ Acaptcha.
Em seguida, a cena continua com a festa Inferninho baiano no Portela
Café, iniciada em marco de 2018. Criada e produzida pelo DJ Rodrigo
Bouzon, tinha como objetivo retomar o espirito underground do Berlim,
enfatizando vertentes como o techno e o tech-house. Tocaram no Portela
nomes do cenario nacional e internacional, com destaque para Ricardo
Fahrat, Ciszak, L_cio, Flex b, Zac, Alex Stein, Blancah, Meca, Fran Bor-
tolossi, Fernanda Pistelli, Antdot, Eli Iwasa, Renato Ratier, Valentina
Luz, Brisotti ¢ o portugués Louie Cut. Em junho de 2018 a festa fechou
uma parceria com o novo clube do grupo da San Sebastian, o Amster-
dam, que funcionava no Largo dos Aflitos, centro de Salvador.

As festas de e-music no Rio Vermelho foram interrompidas entre
marco de 2020 a setembro de 2021, por conta da pandemia do novo coro-
navirus (Covid-19). Apds o periodo de distanciamento social, ¢ possivel
observar o fechamento de alguns clubes ¢ o surgimento de novas festas

do género como: 909, Pulse, Open mind, assim como o retorno das festas

4 Disponivel em: https://gr.globo.com/ba/bahia/noticia/boate-no-rio-vermelho-em-salvador-tem-par-
te-interna-destruida-por-incendio.ghtml. Acesso em: 24 out. 2023.
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Climaxxx e Vibes. O grupo San Sebastian recomou as atividades em novo
endereco (Rua Conselheiro Pedro Luiz, 113, Rio Vermelho), rebatizando
seu clube de San e mantendo as mesmas caracteristicas de repertdrio e

publico da casa anterior.

After years: consideracdes sobre
as transformacades e limites da cena

Investigamos as territorialidades instauradas na cena eletronica do
Rio Vermelho (Figurar) e identificamos trés momentos: 1) ocupagio, en-
tre 2004 ¢ 2009, de casas noturnas nio voltadas exclusivamente para a
musica de pista, principalmente pelo coletivo Pragatecno; 2) ampliacio
do publico ¢ maior projecio do género em nivel global, estimulando o
surgimento de clubes dedicados a musica de pista e o ingresso de novos
agentes (empresarios da noite e produtores independentes) entre 2009 ¢
2014; 3) a coexistencia dos dois modelos “interagindo entre si com uma
variedade de processos de diferenciacio” (Straw, 1997, p. 494) ¢ com um
transito dos atores entre produg¢des independentes ¢ atuagio nos clubes

até os dias atuais.

Figura 1 — Mdsica eletronica no Rio Vermelho (2004 a 2023).
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Considerando que “cena ¢ um meio de falar da teatralidade da ci-
dade — da capacidade que a cidade tem para gerar imagens de pessoas
ocupando o espaco publico de formas atraentes” (Straw, 2013, p. 12), per-
cebemos diferentes teatralizagdes. No momento inicial havia um caracer
mais ideolégico e underground em produ(;()es dos artistas do Pragatecno,
motivados pelo desejo de ampliar o nimero de ouvintes de um género
com o qua] tinham vinculos identitarios e afetivos, em uma iniciativa
que extrapolava as festas, incluindo uma numerosa produgio semiotica:
flyers e outros produtos graficos; djing, iluminacao, decoracio e outros
clementos associados as performances; registros fotograficos ¢ em video
dos eventos; gravagdes fonograficas; contetidos para blogs, sites e redes
sociais; semindrios tematicos; mostras de videos etc. Vale destacar a for-
macio de DJs, atraves de oficinas, além da edicio e distribui¢ao de fan-
zines com textos e titulos “propositadamente controversos, a fim de que
o debate e as polémicas ampliassem a aten¢do para a e-music”, como re-
velou Claudio M. Retomando referenciais tedricos do conceito de cena,

Straw (2013, p. 12) destaca:

Barry Shank (1994) sugeriu que uma cena pode ser definida
como “uma comunidade excessivamente produtora de senti-
do” (p. 122). No interior de uma cena, afirmou ele, “produz-se
muito mais informacio semiotica do que ¢ possivel analisar de
modo racional” (p. 122).

Compreendemos que, com o surgimento de €spagos com progra-
macdo ¢ arquitetura voltados para a musica de pista, a partir de 2009,
confirmou-se uma territorialidade da cena eletrénica no Rio Verme-
lho, sinalizando que a e-music se tornou um nicho de mercado estavel
no bairro. Nesse momento o Pragatecno reposicionou-se e abriu outra
frente: suprir a escassez de fonogramas de autoria dos DJs brasileiros. O
coletivo langou até os dias atuais sete coletaneas #SomBindrio. As festas
iniciais da Pragatecno inauguraram uma série de eventos de cardter mais
proximo do underground por levarem as pistas subgéneros mais arroja-

dos da e-music e pela forma de produgﬁo objetivando criar um territorio
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para dancar, ouvir ¢ debater musica. O modelo retorna nos anos seguin-
tes com festas como Funhouze, HiLo e Apartamento 31, por exemplo. As
atividades formativas de plateia ¢ de DJs realizadas pelo Pragatecno ¢ a
atuacio dos outros coletivos levaram alguns integrantes desses grupos
a profissionalizacio, em que pese que alguns tenham mantido também
outras fontes de renda em paralelo.

As casas noturnas San Sebastian, Ego e Pink Elephant traziam DJs
cujos sets tinham vertentes pop da e-music e apostaram em plﬁblicos es-
pecificos: LGBTQIAPN+, no caso da primeira; as classes mais abastadas,
no caso das duas dltimas. Os objetivos foram predominantemente co-
merciais, o que as diferencia das produg¢oes independentes, que pratica-
mente “se pagavam”. As mencdes a géneros musicais nos titulos das festas
da Ego — house music, e-music — ¢ o capital simbolico da Pink Elephant
como filial de um famoso clube de Nova York, por exemplo, marcam
posicoes mais mercadolégicas do que ideolégicas na cena.

Embora os ingressos para as festas dos coletivos fossem baratos em
comparagao aos praticados no bairro, isso nio foi suficiente para incluir
um publico negro ¢/ou de menor renda na cena. A mobilidade urbana
foi um fator de exclusio, mas ¢ preciso considerar que o transporte (e o
ingresso) sdo apenas parte dos custos para frequentar a noite, que im-
plica no consumo de bebidas e de outros itens nas casas noturnas, uso
de roupas em acordo com a moda praticada pelos agentes da cena etc. —
elementos que nem sempre cabem no or¢amento das pessoas com menor
renda que, mesmo se “furam a bolha”, nio encontram com quem intera-
gir. Integrar uma cena envolve fatores geogréﬁcos, econdmicos, identita-

rios, afetivos e relacionados a sensacdo de pertenca a comunidade.
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O Navio Pirata singra os mares

do Atlantico Negro. O sotaque pop

da banda BaianaSystem na cena

musical afrolatina diaspoérica de Salvador

Nadja Vladi Gumes

Introducao

O show intitulado Patuscada Pagodio comega com uma batucada su-
ave com agogos, intercalado com projecoes de imagens de pessoas masca-
radas, outros instrumentos de percussio vio sendo incorporados e vio ga-
nhando volume e peso até uma entrada apoteotica dos metais da opera O
Guarani, de Carlos Gomes, e a chegada do muldiartista Carlinhos Brown
acompanhado de pessoas fantasiadas. A performance espetaculosa ¢ um
prentincio do show no qual Brown recebe a banda BaianaSystem em mais
um feat do Festival de Verdo, em Salvador, em janeiro de 2024. Por cerca
de uma hora, os artistas repassam parte da histéria da musica baiana con-
temporanea regendo uma orquestra de tambores, guitarras, metais ¢ beats
eletrdnicos com texturas sonoras como ijexz'i, batuques, canticos sagrados,
guitarras baianas, pagodio, solos a la Jimi Hendrix, cumbia, samba reg-
gae, salsa. A estetica do grave toma conta do palco com referéncias fortes
a ancestralidade africana, olhando de frente para a latinidade e para os
povos originarios, ¢ o dialogo intenso ¢ vibrante com diversas referéncias
da cultura pop transnacional. Essa experiéncia performz’ttica ¢ um bom
exemplo para abrir este artigo porque retine elementos que possibilitam
refletir como este encontro reverbera a rede musical afrodiasporica que
movimenta o Atlantico Negro (Gilroy, 2001) ressignificada a partir de

Salvador, uma cidade negra' da América do Sul.

5 Segundo dados do Censo Demografico de 2022, do IBGE: 82, 1% da populagio de Salvador se declara

negr;l.
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Ao longo das minhas pesquisas sobre comunicagio, musica e territo-
rialidades, tenho insistido em nomear esse movimento, que tem Salvador
Como epicentro, de cena musical afrolarina/diaspo’rica. Nessa investigacao
pretendo levar o debate para compreender essa cena dentro de duas ou-
tras perspectivas: a rede musical afrodiaspérica ¢ a musica pop. A inten-
30 ¢ pensar como as territorialidades sio materializadas nos produtos
culturais com pistas estéticas e politicas que possibilitam entender o lu-
gar de instabilidade do sujeito diasporico provocado pela modernidade
em espagos atravessados por dois ou mais locus culturais (Hall, 1999). A
territorialidade ou multiterritorialidade (Haesbaert, 2005) — entendida
como a forma de apropria¢io social do espago — ganha relevancia na in-
vestigacio, a partir do uso que se faz do territorio por diversas corporei-
dades disruptivas como a negritude, o feminismo, as pessoas do universo
LGBTQIAPN+, os imigrantes.

Nesse intuito retorno ao meu primeiro assunto de pesquisa, a banda
BaianaSystem, na tentativa de tragar um percurso para repensar como as
territorialidades sio fundamentais paraa elaboragﬁo de préticas musicais
¢ promover um exercicio que possibilite compreender a trajetoria dessa
cena em um movimento ndo linear que trafega dos anos 1970 as primeiras
décadas do século XXI. Elementos como coletividade, proximidade ge-
ografica, aproximacoes demograficas estdo presentes nesta investigacio
que tem a cidade de Salvador como espaco fundamental de mediagio.

Essa perspectiva possibilita entender a cena a partir do que foi con-

106

figurado em 1974 com o surgimento do bloco Il¢ Aiye®, a partir dos ri-
tuais de candomblé¢, da soul music norte-americana, e que ¢ rearticulada
no s¢culo XXI com os tambores, beats, metais ¢ a indigna¢io politica
do BaianaSystem, o que me leva a pensar como essas experiéncias estao
conectadas ¢ atravessadas por “nocdes de afeto, pertencimento, intensi-

dades”. (Gomes, 2023, p. 57). A proposta ¢ pensar como Salvador encena

06 O primeiro bloco afro da Bahia surge em 1974 no Curuzu/Liberdade, maior bairro negro da América
Latina. O Il¢ ¢ um bloco onde ¢ vetada a entrada de pessoas brancas como forma de denunciar o racismo
em Salvador. O nome ¢ em iorubd e significa Casa de Negros.
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sua cultura afrolatina diasporica e perceber como a imagem da cidade vai
sendo narrada por musicas, shows e videoclipes que atravessam a cena
musical afrolatina/diaspérica baiana.

Ao longo do artigo, minha proposta ¢ tentar responder até que pon-
to esse movimento que acontece em Salvador ¢ o que podemos chamar
de cena musical, e discutir as potencialidades ¢ os limites do termo den-
tro dos estudos de comunicagio e musica. Nessa tentativa recorro a algu-
mas discussoes que me parecem pertinentes sobre musica pop, especiﬁ—
camente aqui dialogando com trabalhos de pesquisadores como Simone
Pereira de Sa, Thiago Soares ¢ Motti Regev. Também interessa tensionar
sobre tempo e espago, na perspectiva trazida por David Harvey, ou seja,
a partir de préticas sociais em uma perspectiva mﬁltipla. As cidades sio
também um agente importante neste estudo porque, como coloca Straw,
clas “se tornaram sujeitos nas reflexdes sobre o valor social ¢ econdmico
da musica” (2()18, Pp- 321). Isso implica pensar “as tramas da musica na ci-
dade” (Fernandes; Herschmann, 2023) e como a cena musical negra dina-
mizou diversas territorialidades “(in)visiveis e subterraneas” (Fernandes;

Herschmann, 2023) em Salvador.

A cena dentro de outra cena

Para pensar na cidade encenada por determinadas praticas musicais,
tenho trabalhado o conceito de cena musical afrolatina/diaspérica como
uma possibilidade de cartografar territorialidades entrelagadas por raca/
etnia, género e pos-género, sexualidades e classe com o intuito de cons-
truir uma analise cultural e interseccional relacionada as cxpcriéncias
forjadas em cidades formadas majoritariamente por uma populagio ne-
gra na Ameérica Latina. Parto da hipotese de que a cena que se configura
no s¢culo XXI ¢ uma atualizagio da cena de musica negra afrodiasporica
baiana que tem Ccomo marco o surgimento do bloco afro 1lé Aiyé, em
1974, cujo um dos primeiros sucessos ¢ a musica “Que bloco ¢ esse?”, de
Paulinho Camafeu, lancada em 1975 ¢ gravada por diversos artistas como

Gilberto Gil (1977), O Rappa (1996), Daniela Mercury (2006), Criolo
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(2012), entre outros. As grava¢des ampliaram o sotaque pop para os ver-

sos “Somos crioulo doido, somos bem legal/Temos cabelo duro/Somos black

power”. A cangio ilustra como um dos mais tradicionais grupos baianos ¢
. ./ .

atravessado pela musica pop, ja que temos ali elementos do Black Power

estadunidense, dizﬂogos com a soul music e os bailes black cariocas. Esse

movimento foi fortalecido, posteriormente, pelo Olodum'7, a partir da

% no bloco, sediado no Centro

chegada do musico Neguinho do Samba
Historico, em busca de inovacdes ritmicas para o samba e sua aproxima-
€30 com o reggae.

Nos anos 1970, em plena ditadura militar instalada no Brasil, auto-
res como Antonio Risério ¢ Goli Guerreiro™® chamam a atencio para
uma nova afirmacio de identidade negra em Salvador, nomeada por Ri-
sério (1981) como “reafricaniza¢ao”, protagonizada por blocos afro como

110

Il¢ Aiye, Olodum e Muzenza™. O surgimento dessa cena musical negra
reune uma rede de artistas, fas, intelectuais e espacos que foram pro-
gressivamente se organizando, principalmente através do Carnaval. Essa
efervescéncia, denominada por Wally Salomio de “blackitude baiana”
(Risério, 1981), tem fortes ligacdes com a musica pop, mas também com
os afoxés e rituais de candomblé. No inicio dos anos 1980, 0 Olodum
cria um géncro que se torna mundialmente conhecido, o samba—rcg—
gac", com intmeras fontes como ijexa, sambas urbanos, ¢ referéncias
musicais internacionais dos Estados Unidos, da Africa e da Jamaica. Ao

longo das décadas seguintes a cena vai se atualizando como novas refe-

7O Olodum surgiu no Pelourinho, Centro Historico de Salvador, em 1979. O grupo ¢ um dos criadores
do género samba-reggae e gravou com Paul Simon em 1986, ¢ Michael Jackson em 2006.

% Neguinho do Samba ¢ um dos fundadores do 11¢ Aiyé, em 1983 vai reger a bateria do Olodum.

9 Os antropologos escreveram os livros Carnaval Ijexa (1983) e A Trama dos Tambores (2001).

" Muzenza, fundado em 1981 na Liberdade, sempre teve como referéncia a Jamaica e a sonoridade do
reggac.

" “Com autoria creditada ao percussionista Neguinho do Samba, o sambarreggae possui diferentes hi-
poteses acerca de sua origem. No entanto, seu trago principal aparenta ser a fusio ritmica entre padroes
utilizados no samba brasileiro ¢ claves caribenhas, como aquelas por tras do reggac. Assim, o compositor
Gerodnimo defende a hipotese de ter havido uma incorporacio do contratempo do reggae ao ritmo do
samba, enquanto o musico e pesquisador Bira Reis sustenta que a célula ritmica do samba-reggae refor-
mula elementos da salsa, do reggae, dos sambas urbanos ¢ da musica religiosa do candomblé” (Guerreiro,
2010, p. 58).
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réncias sonoras com diversos artistas como Margareth Menezes, Lazzo
Matumbi, Timbalada, Carlinhos Brown, Larissa Luz, Luedji Luna, Baia-
naSystem, entre tantos outros artistas. O samba-reggac funciona como
um turning point que dinamiza (Fernandes; Herschmann, 2023) a territo-
rialidade do Pelourinho, inclusive posteriormente, dando a Salvador o
titulo de Cidade Musical™.

A nogio de cena musical aﬁolatina/diaspérica de Salvador defen-
dida neste artigo passa a ter visibilidade no inicio dos anos 2009 com
0 surgimento do BaianaSystem, e tem relacio direta com o que Straw
intitula “processos de aninhamento e duplicagﬁo fractal” (Straw, 2014, p-
479), que se da quando uma cena surge dentro de outra cena em uma es-
pécie de movimento em espiral. Uma cena faz ninho em outra cena, mas
apresenta novas leituras de géneros musicais como pagode, samba-reg-
gae, ijexa, groove arrastado e, aproximando do rap, dub, afrobeat, funk,
cumbia, kuduro, afrobeat. Nutrindo-se de artefatos, produtos ¢ estrate-
gias midiaticas, esses artistas criam uma teia de sociabilidades, compon-
do a rede musical afrodiaspérica que ¢ constantemente atualizada, mas
caracterizada por singularidades territoriais.

Ao tentar compreender o modelo espacial das cenas, ¢ preciso per-
correr uma trajetoria, um caminho onde a cena se desenvolve, elabo-
rar uma cartografia ¢ compreender as relagdes entre as territorialidades
¢ a rede. Outro aspecto importante ¢ observar como a coletividade se
comporta a partir dos tipos de troca, da proximidade dos grupos, dos
interesses, dos gostos. A proximidade geografica tambeém nos ajuda no
entendimento da efervescéncia cultural, fundamental para caracterizar
uma cena, além de aproximacoes demograficas. Desse modo, entendo
que a cena musical também deve levar em consideracio os seguintes as-
pectos: a) compreensdo de questdes que envolvam fendmenos culturais

que acontecem em territorialidades da América Latina, constituidas por

" Em 2016, Salvador recebeu da UNESCO o titulo de “Cidade da Musica”. Este reconhecimento, que
teve muita importancia para a administracdo municipal, fortaleceu a longa tradicio da cidade em ter a
musica como um dos principais vetores da sua economia, da sua estética e da sua politica.
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uma didspora for¢ada; b) particularidades de praticas musicais forjadas
em territorialidades que abrigam aspectos de subalternizagéo, mas tam-
bém de resisténcias e poténcias; ) atravessamento das priticas musi-
cais do Sul por questdes de raca, género, pos-género, sexualidades; ¢) a
importfmcia da musica nos processos de reterritorializagﬁo dos espacos
urbanos por corpos disruptivos; f) a interseccionalidade como um ins-
trumental teorico-metodologico relevante nos estudos da cultura urbana
para dar conta de um sistema de opressao que funciona de forma inter-
ligada e estrutural.

Os estudos de Corpos poh’ticos ambientados em experiéncia espa-
co-temporais de racismo/colonialismo/colonialidade requerem exer-
cicios tedricos e metodologicos que possibilitem entender fendmenos
culturais ambientados entre a opressio e a resisténcia promovidos pela
experiéncia colonial. E nesse jogo — entre o ciclico e o cronoldgico, mo-
vimento e retorno, passado e futuro — que se constroem diferentes tem-
poralidades que coexistem no mesmo produto cultural. A ideia de rede,
conexido e ancestralidade fica evidente para pensar na cena musical a
partir de uma territorialidade afrolatina. Ha na obra desses artistas o
desejo em contar uma nova historia, colocando em cena o devir ne-
gro (Mbembe, 2018) que cria possibilidades mlﬂtiplas de se contrapor
a uma agenda de domina¢do. A territorialidade afeta a performance
desses artistas e, ao evocar a ideia de “locus fraturado” (Lugones, 2020),
queremos entender um ser que ¢ “construido duplamente, que percebe
duplamente, relaciona-se duplamente, onde os ‘lados’ do locus estio em
tensao, e o préprio conflito informa ativamente a subjetividade do ente

colonizado em relagio multipla” (p. 942).

O pop nao poupa ninguém

Na tentativa de compreender as conexdes dessa cena com a Rede
Musical Afrodiasporica e a Musica Pop, voltemos para 2 de fevereiro de

2022, dia da Festa de Iemanjé, data que a banda BaianaSystem 1an§0u
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o single do clipe Reza forte™, parte do album OXEAXEEXU. A data nio
¢ por acaso. Nesse dia, Salvador (Bahia) se transfigura ¢ a Praia do Rio
Vermelho torna-se um lugar sagrado para se presentear Iemanjz’t“s, a
Rainha do Mar. Ao conectar o lancamento de um single a uma festa
importante na cidade com a maior populagio negra da América Latina,
¢ importante entender a inten¢do da banda ao compartilhar uma expe-
riéncia que atravessa sujeitos e sujeitas desta territorialidade, e propor
um exercicio sobre os fendmenos culturais urbanos para compreender
processos de resisténcia e poténcia em um “locus fraturado” (Lugones),
uma investiga¢io que dé conta desse lugar de tensdo “em um estado cons-
tante de transicao” (Anzaldia, 2012, p. 27), povoado por habitantes “nio
legitimos”, a logica moderna do Ocidente.

“Reza forte” comega com versos da “Cancio da Violéncia”, extra-

"6

ida da “Cantata pra Alagamar™® um canto que denunciava a luta no
€campo Nos anos 1970 No Nordeste do Brasil: “Primeiro ¢ nunca matar/
Segundo, jamais ferir/Terceiro, estar sempre atento/%arto, sempre se
unir/Quinto, desobediéncia/Das ordens de sua exceléncia/(&e podem
nos destruir”. As imagens que se cruzam mostram o mar, barcos, solda-
dos em marcha, indigenas atentos na mata ¢ negros em rituais de ma-
triz afrobaiana. A musica mistura canticos sagrados Ccom uma percussao
forte, permeada por uma reza que conecta povos origindrios, Africa e
America Latina. Gravado na Ilha de Itaparica, que fica na Baia de Todos
os Santos em frente a Salvador, o videoclipe evoca questdes sobre dis-

puta de terras no Brasil, passcia pela espiritualidade, pelo pensamento

" Cangdo composta por Russo Passapusso e Seko Bass, estd no Navio Pirata, Ato I do album OXEA-
XEEXU, produzido durante a p;mdcmia da Covid-19, aprcscntado em trés atos — Navio Pirata, Recical
Instrumental e América do Sol, com o total de 21 faixas.

- L ) . L _ . . .

# Bairro bo¢mio de Salvador que abriga umas das colonias de pescadores mais antigas da cidade ¢ res-
ponsdvel pela Festa de Iemanjd.

5 A Festa de lemanjd acontece no bairro litorineo do Rio Vermelho, no litoral da capital baiana. E uma
das mais importantes da cidade de Salvador e faz parte de um calendario de festas populares que comeca

cm dCZCl’Dbl’() ¢ s¢ CStC'ﬂdC (l[é o Car dV}ll, cm p]Cl’lO verao bl'ilSi]Cil'(\

"¢ Esta ¢ uma pega musical composta para denunciar abusos sofridos por familias camponesas residentes

na fazenda Alagamar, localizada na Paraiba, Nordeste do Brasil, em 1979.
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magico ¢ remonta a uma ancestralidade que perpassa Itaparica, terricod-
rio que era dos povos Tupinamba, antes da chegada do colonizador, e
também a primeira parada dos navios que traziam pessoas escravizadas

para o Brasil.

Figura 1 — Imagem do videoclipe Reza forte

Fonte: site oficial do BaianaSystem

Aqui temos elementos importantes para essa investigagio, como a
escolha da data da Festa de Iemanja para o lancamento do videoclipe e
o proprio produto cultural com referéncias afrodiasporicas como a espi-
ritualidade, a luta por terras, o embate com o colonizador, as rezadeiras.
Com a participa¢io do rapper B-Negio, a sonoridade ¢ marcada por uma
percussio forte e funciona como uma espécie de ritual contemporaneo de
protecio, bem marcado pelo refrao “Folha de arruda, pé de coclho e sal
grosso”. Trazemos o videoclipe porque ele ilustra as dinamicas estabele-
cidas nessas territorialidades para perceber como as préticas musicais em
cidades como Salvador estariam envolvidas em um processo “que consiste
na aquisicao de novo material cultural de uma cultura estrangeira, a perda
ou deslocamento de si préprio ¢ a criacdo de novos fendmenos culturais”

(Taylor, 2013, p. 157). A transculturacio proposta por Taylor, a partir do an-
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tropologo cubano Fernando Ortiz'7, ¢ um caminho que possibilita enten-
der as perdas impostas pela colonizacio e pela escravizagio, mas também a
incorporagao e alteragfxo de pr:’xticas culturais, “criando um sistema dentro
de outro” (Taylor, 2013, p. 161) ¢ novos idiomas estéticos (Regev, 2013).

Voltemos ao show Paredio Patuscada, para entender como o local
adentra esses contextos globais ¢ produz “novos idiomas estéticos”, en-
cenando o sotaque pop da cena afrolatina de Salvador. Aqui gostaria de
destacar o solo de guitarra do musico baiano Roseval Evangelista, cha-
mado por Brown de “O Hendrix baiano”. Em um show que comecou com
o ritmo do ijexé, passando pelo pagode baiano, a salsa cubana, o rap, a
apresentacio de um solo de guitarra em quase trés minutos demonstra o
quanto essa cena ¢ construida de mediacoes diversas. Neste mesmo show,
Brown fez varias referéncias aos orixas, caboclos e encantados, dialogan-
do com o pagodio, e Ary Barroso jogou pipoca na plateia, fez solos de
timbau. O BaianaSystem trouxe o rap, a roda punk, sonoridades latinas,
solos de guitarra baiana, imagens projetadas pedindo justica aos povos
Pataxé Ha — Ha — Hae"®.

Esses frames que apresento do show mostram como a cena, a0 mes-
mo tempo que mantém o dialogo forte com a musica pop trazendo ele-
mentos que traduzem “um senso cosmopolita” (Soares, 2015), incorpora
uma série de significantes que a inscreve na territorialidade de Salvador,
tensionando “espzlgos reais e imaginﬁrios [..]e diferen(;as que funcionam
como eficientes chaves de frui¢ao” (Soares, 2015, p. 14). A cena musical
afrolatina de Salvador ¢ parte do cenario das “territorialidades do pop”
(Soares, 2015) porque, a0 mesmo tempo em que aciona caracteristicas
locais como ijexa, pagode, samba-reggae, também traz indmeras apro-
priagoes de géneros globais da musica pop em um “dia’logo cosmopolita

com acentos locais” (2015, p. 30).

"7 Fernando Ortiz, intelectual cubano, cunhou o conceito de transculturagio em 1940 para descrever o
'PTOCCSSO (.{C infcrﬂlg{l() ¢ roca Cl.llrurﬂ] entre L{ifbrclitcs gl‘u‘p()s étl’liCOS ¢ S()Ciﬂi&
s Comunidades indigenas localizadas na zona cacaucira do sul da Bahia que sofrem violéncia sistematica

de fazendeiros da regido.
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Como ja colocado por Soares, a musica pop, como parte do capita-
lismo tardio, esta conectada a l6gica de produgao do mercado e também
pelo reconhecimento de um contexto de entretenimento das industrias
da cultura. Soares (2015) propde pensar o pop a partir da triade: valor,
performance e territorialidade. Aqui cabe também a discussio que Si-
mone Pereira de S4 faz sobre musica pop periférica brasileira, inclusive
a ambiguidade que o termo provoca e sua adogio estratégica pelo ter-
mo pop-periférica para abarcar “um conjunto de relagdes entre gostos,
valores, musica” (p. 27), que envolve sonoridades como pagode baiano,
arrocha funk, brega funk, que fazem parte dos géneros acionados pelo
BaianaSystem.

Trazer o debate sobre o pop para a cena afrolatina/diasporica ¢ um
movimento necessario nesta investigacao ¢ se mostra elemento impor-
tante para entender como a musica trafega por um amplo ambito de
préticas culturais e, como coloca Regev (2013), tem varios signiﬁcames
em diferentes linguas e paises, dependendo do ambiente sociocultural no
qual ela ¢ produzida. Dessa forma, o autor argumenta que a influéncia
do pop inspira artistas das mais diversas praticas musicais e que a musica
pop esta ligada a experiéncias locais dentro de um “circuito de globaliza-

¢do cultural” (RegeV, 2013).

A cena e a movimentacao atlantica

Pensar a cena de Salvador com marcas locais, mas também parte do
pertencimento transnacional, leva-nos a imagem do navio apresentada
por Gilroy como unidades “culturais e politicas” a qual funcionaria como
uma metafora com o sentido de articular uma identidade imaginada em
um espagco em movimento por Europa, Américas, Africa e Caribe acio-
nando “um meio para conduzir a dissensdo politica e, talvez, um modo
de producio culeural distinto” (Gilroy, 2001, p. 60). Essa colocacio de
um “sistema vivo em movimento” nos parece importante para articular
as relacoes da rede musical afrodiasporica acionada pela cena musical

afrolatina baiana. Nio por coincidéncia, o BaianaSystem usa a metafora
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de um navio, no caso um navio pirata, que se materializa em formato de
trio elécrico, para navegar nas tensoes, afetos e resisténcias que recortam
o Carnaval de Salvador.

E também Navio Pirata o nome do Ato I do album OXEAXEEXU
(2021), cujo Videoclipe da cangao “Nauliza” comega com as imagens de
um navio saindo do porto de Salvador para aportar na Tanzinia, pals que
fica na costa leste africana. O videoclipe traz a metafora do navio que se
move pelo Atlantico ¢ aproxima Bahia ¢ Tanzania com a guitarra baiana
dialogando com o singeli™, estilo musical local rapido e cheio de rimas,
intercalado pelos versos cantados pelo MC Russo Passpusso emfeat com
os artistas MC Makaveli e DJ Jay Mita, criando uma atmosfera pop e co-
nectado a rede musical diaspérica em uma “oportunidade de se explorar

as articulagdes entre as historias descontinuas” (Gilroy, p. 60).

Figura 2 — Imagem do videoclipe Nauliza.

Fonte: site do BaianaSystem

" Acelerada ¢ energética, a musica singeli chega a bater 300 BPM ¢ tem um estilo de danca chamado

chura, em ql.le as peSSO'AS mexem as n;idegas no ritmo, HpOiﬂdﬂS no Ch‘:lO ou em outras peSSO‘AS.
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As imagens do videoclipe tém como cenario a cidade de Dar es Sa-
laam, capital da Tanzania, com as ruas de comunidades ocupadas por
pessoas dangando freneticamente, abrindo e fechando rodas. A letra
intercala as duas linguas, comeca com a rima acelerada em suaili™, ¢
em seguida Russo Passapusso entra cantando em portugués, olhando
diretamente para a camera: “Necessidade na nossa cidade/Nossa cidade
tem necessidade/Necessidade na nossa cidade/ Eu vou jogando o que nio
presta na fogueira das vaidades tem/Tem falsidade na nossa cidade/Joga
0 que ndo presta na fogueira das vaidades”. A camera mantém o ritmo
frenético da musica mostrando frames de situagoes cotidianas dos mora-
dores locais, a influéncia drabe na regiao (indumentarias, religiosidades),
mas tendo como protagonistas as pessoas dancando em transe ritmico.

A ligacao do BaianaSystem com musicos da Tanzania, Makaveli ¢
Jay Mita comegou pelas redes sociais, mas, segundo Passapusso ¢ Rober-
to Barreto, a aproximacido maior se deu a partir das semelhancas com o
Carnaval de Salvador, de uma partilha do sensivel (Ranciére). Para Rus-
50, essa conexao entre Africa e América do Sul passa pela danga: “Parece
muito com a gente, quando a gente esta incorporado pelo transe ritmico
também, os ritmos sdo acelerados. Quando a gente descobriu nos deu
uma sensagao incrivel. Tudo muito acelerado, muito r:ipido, algumas coi-
sas lembrava o frevo” (El Cabong, 2021).”" A fala de Russo nos faz pen-
sar em como as performances, como coloca Taylor, falam de identidade
social. Ao perceber semelhangas no ritmo da Tanzania com o Carnaval
baiano, de certa forma, o musico evoca a ideia de um conhecimento, de
uma memoria (Taylor, 2013) que estaria presente neste fluxo e refluxo
originado no século XVI com o trafico atlantico.

Acredito que trazer nesta investigacao analises de materialidades
como videoclipes, shows e albuns seja uma forma de pensar essa experi-

éncia dentro da cena musical afrolatina/diaspérica envolvida pela cultura

= Uma das linguas oficiais do Quénia, de Ruanda, da Tanzénia ¢ de Uganda, embora os seus falantes
nativos, os povos suailis, sejam originarios apenas das regioes costeiras do oceano Indico (wikipedia.org).
 Depoimento dado ao site El Cabong em 5 abr. 2021,

e 262



pop. Neste sentido, a partir do que nos traz Straw (2014), pensamos na
cena como uma coletividade marcada por proximidades e “como espagos
de passagem ¢ preservagao [..]e mediagﬁo que regulam a visibilidade ¢
invisibilidade da vida culcural” (2014, p. 2). Nesse sentido, Salvador ¢ uma
territorialidade que funciona como cenario, o qual compartilha determi-
nadas dinamicas e afetos locais, mas que ¢ parte da rede musical afrodias-
périca que se movimenta como um navio pelo Atlantico Negro, “um sis-
tema vivo, microcultural e micropolitico em movimento” (Gilroy, p. 38).
Tenho colocado que ha, a partir das territorialidades, singularidades
que marcam a presen¢a de uma cena, como a que observamos em Sal-
vador partilhada a partir de uma atividade cultural com visibilidades,
sociabilidades, convivios e intera¢des. Nossos estudos nos interpelam a
pensar essa cena a partir de diversas evidéncias materializadas ao longo
dos anos se pensarmos na influéncia do reggae, da salsa, do bolero na mi-
sica negra baiana. Sabemos que essas referéncias sio partes importantes
da Rede Musical Afrodiasporica que se articula em fluxos, ¢ tem a dids-
pora forcada como elemento fundamental de uma musicalidade como
“tradicio e continuidade cultural” (Gilroy, p. 206). Mas outro elemento
¢ fundamental nessa movimentacio atlantica, a musica pop, “[...] uma
1inguagem estética [...] legitimada por uma grande variedade de estilos”

(Regev, 2013, p. 32), presente nesta cena desde os anos 1970.

América (fraturada) do Sol

O terceiro e ultimo ato do disco OXEAXEEXU ¢ América do Sol, o
destino final do navio pirata que partiu de Salvador para a Tanzania ¢
retornou a Ameérica Latina. A latinidade estd presente em oito faixas, e
a ideia que atravessa ¢de pertencimento a uma territorialidade potente.
As cangoes ligam 0s povos deste territorio e passam por artistas como a

chilena Claudia Manzo™, que participa em “Capucha”, uma cangio de

2 Claudia Manzo, compositora e instrumentista formada em canto no Chile, atualmente mora em Sal-
vador e tem uma parceria efetiva com BaianaSystem participando de albuns e shows.
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resisténcia ¢ esperanca que dialoga com a estética dos soundsystems; e
“Pachamama”, uma espécie de reza, na qua] Manzo toca Cuatro, um ins-
trumento tradicional da Colémbia e Venezuela.

Ao anunciar o lancamento de América do Sol no site oficial, Baia-
naSystem fala de “um mergulho nas cores, na alegria, na luta, na iden-
tidade ¢ nas conexdes que unem a América Latina”. O proposito dessa
viagem “afrolatina” se d4 de varias formas: sonoridades, lutas e historias
compartilhadas, aciona a ideia de transcu]turagﬁo que me parece inte-
ressante para pensar nesse encontro de culturas ¢ como elas vio sendo
incorporadas ao longo dos s¢culos, mas a partir de um espaco quebrado
em movimento.

As oito faixas que integram América do Sol tém samba, i]'exé, reg-
gac, salsa, samba-reggae, tambores, sopros, cordas, cantos, rezas, alem da
chilena Manzo, o repentista baiano Bule-Bule, 0 maestro e fundador da
Orquestra Afro-Sinfonica Ubiracan Marques. As letras falam do sertio
nordestino (“os mourdes da resisténcia/ que humanizam o sertio/ Frei
Caneca, Padre Roma/ Padre Cico, Gonzagio”), sobre a ligacio com po-
vos ancestrais, das favelas, do autoritarismo, das crencas. As misturas
de ijexa com sample de cantos indigenas, o samba-reggae, a presenca de
rappers ¢ repentistas, as guitarras cheias de efeitos apontam para uma
latinidade afrodiaspérica a0 mesmo tempo que encena uma territoriali-
dade pop que atravessa o Atlantico Negro em “diélogo Cosmopolita com
acentos locais” (Soares, 2015, p. 15).

A partir da lente do pop, observamos o que Soares chama de “os ves-
t{gios, 0s tragos, 0s indicios das relagées existentes entre a cultura local e
um desejo, uma dnsia pop e cosmopolita e de que forma estas tensdes ori-
ginam materialidades interpretativas” (2015, p- 13). Esse movimento pelo
pop, pela ancestralidade, pela latinidade tem sido recorrente nos traba-
lhos do BaianaSystem. O tambor tem sido protagonista, mas nio tnico, e
dialoga com arranjos orquestrais, grooves arrastados e bases eletronicas,
emitindo os sinais de uma sonoridade afrolatina contemporanea, pop e
diaspérica, ASPECtos que parecem marcantes na cena musical afrolatina,

a partir do imaginario de uma cidade, Salvador.
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Consideracgodes finais

Ao longo deste artigo, tentei estabelecer relagdes espaco-temporais
da cena musical negra de Salvador com a musica pop ¢ a rede musical
afrodiasporica. Para isso, argumento que o surgimento de uma cena mu-
sical negra vem se atualizando desde os anos 1970 quando o Il¢ Ayié sur-
ge negociando suas identificagdes com o bairro da Liberdade, os portos
de Ango]a e do Benin, e com o Harlem nova-iorquino. C&ando trago o
conceito de cena musical, como um aparato tedrico-metodologico para
pensar esse recorte da musica baiana, ¢ porque, ao usar cena, tenho a
possibilidade de cartografar consumos culturais e compreender como
certas praticas musicais sdo organizadas territorialmente e reconhecidas
como signiﬁcantes de determinado discurso, de determinada experién—
cia de cidade.

O espago urbano ¢, como propde Anouk Belager, um lugar de pra-
ticas e de imaginacao, mediando rclag()cs globais e locais, memoria e
desenvolvimento. Ao debater questdes sobre cidade e musica, observa-
mos que Salvador ¢ uma espacialidade central para a construcio dessa
cena musical afrolatina baiana, e as materialidades apresentadas neste
artigo tém a finalidade de apontar a importéncia de pensar 0s processos
comunicacionais dos fendmenos culturais urbanos em uma perspectiva
interseccional e decolonial, chaves de leitura fundamentais para a com-
preensao das prﬁticas musicais estabelecidas em territorialidades (afro)
latino-americanas que cruzam o Atlantico compondo uma Rede Musi-
cal Afrodiaspérica, a qual passa por Beyoncé7 Jackson do Pandeiro, Bob
Marley, Buraka Som Sistema, Mulatu Astatke, Clementina de Jesus, Ile

Aiy¢ ¢ BaianaSystem.
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Iconosfera musical da banda Escola Publica:
percursos no underground de Cachoeira

Kaio Pereira de Jesus
Jorge Cardoso Filho

Uma cena alternativa em Cachoeira, na Bahia

A margem esquerda do histdrico rio Paraguagu, situa-se o municipio
de Cachoeira. A efervescéncia econdmica da localidade foi durante os
séculos XVIII e XIX, com o escoamento dos produtos da regido atraves
de seu porto, fortalecendo a exploracio de agticar e fumo, por conta das
qualidades climaticas apropriadas paraa produgﬁo agr{cola. Sua historia
¢ marcada pela exploragio escravagista da populagio indigena e negra. A
interagao de povos distintos resultou na diversidade e riqueza da cultura
popular local, vista em diversas nuances culturais da regiao: no sincretis-
mo religioso entre o catolicismo e as religides de matrizes africanas, nas
manifcstag()cs da musica, danga, entre outros.

Cachoeira também ¢ marcada pela Independéncia da Bahia, come-
morada no dia 2 de julho ¢ que festeja a vitoria das tropas brasileiras
sobre as forgas portuguesas no territorio baiano, em 1823. Por conta desse
legado, Cachoeira recebe o titulo de Cidade Heroica, dada a sua grande
influéncia politica na participacio decisiva pela independéncia da Bahia.
E considerada um importante ber¢o cultural da regido, cuja histéria pode
ser contada pelas suas ruas, arquitetura, igrejas, manifesta(;ées culturais,
seu povo e seu cotidiano.

A banda Escola Publica™ foi criada em Cachoeira, apés a chegada
da Universidade Federal do Recdncavo da Bahia (UFRB) a cidade. Foi

% Qs integrantes sio Pedro Patrocinio, Icaro de Oliveira, Breno Tsokas e Lucas Pereira. Sem esconder o
anseio de ampliar as acdes do Centro Académico (CA) do curso de Cinema e Audiovisual para a comuni-
(.{ZIL{E externa, a }7211‘fi1‘ d.lls suas lTuflSiC:lS, a ljllndﬂ 'pﬂSSOu ase ll})resel'ltllr nas Ci(.{il(.{es no entorno (.{ﬂ UFRB,
como Cachoeira, Sio Félix e Cruz das Almas.
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formada por estudantes da primeira turma do Curso de Cinema e Au-
diovisual e protagonista de um novo movimento musical no munic{pio,
no qual ocorre a intensificacio do consumo do rock e seus subgeneros,
tendo como ponto de partida as festas realizadas pelos proprios estudan-
tes da UFRB em sua infraestrutura, especiﬁcamente no Centro de Artes,
Humanidades e Letras (CAHL).

A conso]idagio dessa cena musical alternativa na cidade consegue
promover uma aproximacgao entre a prépria universidade e os espagos
publicos, casas de comércio e bares no sentido de consolidar um circuito
de festas underground que ¢ explorado, ainda nos dias atuais, pelos agen-
tes culturais da cidade. Festivais como o Cachoeira Agosto de Blues e o
Sio Felix Rock Festival, ambos de responsabilidade do produtor Marcos
Moura, por exemplo, vém tendo bom publico gracas a juventude univer-
sitaria que vive na cidade.

Assim, muitos dos sentidos estéticos dos materiais grz’{ficos ede per-
formance da banda transitam por uma atmosfera da culeura alternaci-
va, em apresentacdes musicais em pragas, nos seus coretos e até mesmo
apresentacdo nas ruinas da estacio de trem da cidade de Sao Félix e do
Convento de Santo Antonio, no distrito de Sao Francisco do Paraguacu.

A seguir vemos um mapa com algumas cidades do Reconcavo da
Bahia, que contém terras propicias ao plantio de cana-de-actcar e outras
culturas que dinamizaram a economia da regido. Também imagens da
cidade de Cachoeira, que até hoje conserva a identidade cultural que
contribuiu para o seu tombamento como Cidade Monumento Nacional,
em 1971, pelo Instituto do Patrimoénio Historico Artistico e Nacional
(IPHAN) ¢, por isso, atrai milhoes de turistas curiosos a respeito da his-

toria do Reconcavo Baiano.
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Figura 1 — Foto aérea das cidades de Cachoeira e Sao Félix,

que sdo separadas pelo Rio Paraguacu e unidas pela Ponte D. Pedro I1.

A

Fonte: Jornal Grande Bahia

Pistas visuais no territorio

Partimos do pressuposto de que essas praticas da banda ¢ dos ou-
vintes reconfiguraram de certa maneira a cidade. Reafirmando uma ter-
ritorialidade nos seus formatos discursivos, envolvendo diretamente os
contexto social, econdmico ¢ estético da cidade e regido — o Reconcavo.
“Mencionamos territorialidade na sua dimensao imaterial [...] enquanto
imagem ou simbolo de um terricorio, [...], ¢ pode inserir-se eficazmente
como uma estratégia politico cultural” (Haesbaert, 2014, p. 64) — o que
sugere uma vinculacio direta com as configuracdes e reconfiguracoes de
imaginarios ¢ dindmicas de circulacio nas cidades. A partir dessa pers-
pectiva, ¢ preciso analisar os vestigios deixados pela banda na cidade,
nio so pela andlise direta dos seus materiais estilisticos, mas também

pela critica especializada, sendo aqui mobilizado o portal el Cabong™, de

" Site sobre musica independente ¢ baiana com noticias, entrevistas, coberturas e matérias, que em sua
descricao afirma: “Para quem gosta de misica sem preconceitos. O el Cabong tem foco na producio
musical da Bahia ¢ do Brasil ¢ um olhar para o mundo com matérias, entrevistas, noticias, videoclipes,
cobertura de shows e festivais”.
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Luciano Mattos. Luciano ¢ jornalista baiano, antigo colunista do jornal
A Tarde ¢ do MTV ¢ um dos principais criticos ¢ porta-vozes das bandas
alternativas da Bahia, cujas analises sobre as bandas pesquisadas serao
muitas vezes acionadas, sempre acompanhando as iconosferas da banda
Escola Publica.

O Reconcavo baiano ¢ o ber¢o do samba e Cachoeira ¢ uma
das cidades mais musicais da regido. Vem de l4 este grupo que
faz puramente samba. Com um bom humor mesclado a critica
social, a banda faz um auténtico samba, mas sintonizado com
0s [empos atuais, seja Nos tempos, seja na sonoridade, com
uma pegada contemporanea (Matos, 2013).

As primeiras imagens de analises presentes na iconosfera sdo as que
estdo inseridas diretamente na cidade, ou seja, os locais que a banda uti-
liza para apresentagoes € sociabilidades dos fas e musicos, como a Ca-
bana do Doidio e a Galeria de Arte Pouso da Palavra no caso da Escola
Publica.

Figuras 2 e 3 — A esquerda, a Cabana do Doidio, bar bastante
frequentado por universitarios e local onde a banda Escola Publica
se apresentava. A direita, a fachada da Galeria de Arte

Pouso da Palavra, local também utilizado para apresentagoes

da banda, além de saraus literarios.

Fonte: Arquivo dOS autores
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Assim, a nocio de territorialidade ¢ fundamental para o aprofunda-
mento da reflexio sobre as dinimicas de consumo de musicas alternati-
vas nas cidades, pois a territorialidade esta relacionada aos movimentos e
relacdes dos individuos com os territorios em articulag¢io com diferentes
esferas Culturais, sociais e poHticas. Como Haesbaert (20147 p- 54) argu-

menta, de forma precisa:

[...] o territorio — ou, melhor ainda, os processos de dester-
ritorializacdo, para enfatizar a dindmica que constantemente
0 recompde —, como o proprio poder, ndo pode ser tratado
Simplesmente na esfera das relagées jur{dico—administrativas,
embora nelas encontre, ¢ claro, uma das questdes fundamen-

tais a ser analisada.

As descrigoes realizadas por Jorge Cardoso Filho (2018) sobre o
historico musical da cidade nos ajudam a Compreender as articulagc’)es
iniciais do campo musical com as praticas religiosas em Cachoeira, as-
sim identificando essas pra’ticas religiosas, oriundas de um sincretismo
religioso, enquanto base da tradi¢ao musical da cidade. Posteriormente,
ocorreram as fundag()es das filarmonicas: Sociedade Litero Musical Mi-
nerva Cachoeira e a Filarmonica Lyra Ceciliana (inicialmente fundada
com o nome Euterpe Ceciliana), que até hoje sdo grupos tradicionais do
Reconcavo nos aspectos musicais, sociais e poh’ticos.

E como muitas cidades do Reconcavo Baiano, que ao todo tem mais
de 400 terreiros, segundo o ultimo mapeamento dos Espacos de Religides
de Matrizes Africanas da Secretaria Estadual de Promocio da Igualdade
Racial da Bahia, Cachocira também ¢ conhecida como lugar de resis-
téncia e preservacio das manifestagées da tradigio africana, onde estio
alguns dos terreiros mais antigos ainda ativos. Muitos deles tém nos es-
pacos internos obras esculpidas pelo artista cachoeirano Almir Oliveira
da Cruz, conhecido como Mimo.

Acompanhando a efervescéncia religiosa de Cachoeira ¢ do Re-
concavo, as sonoridades do samba de roda ulcrapassam as paredes dos

terreiros de candomblés. Os sambas do Recodncavo Baiano constituem
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uma tradicio musical, poctica e coreografica brasileira; no entanto,

como esta presente em varias cidades dessa macrorregiao, acaba ga-

nhando caracteristicas diferentes a depender da sua localidade. Tais

caracteristicas geram uma variedade de formas, ritualidades, ritmos,

instrumentacdes, cantos, dan(;as, criando variantes como samba chu-

la, samba barravento, samba corrido, samba amarrado, samba de vio-

la, samba de beira de praia, como destaca Katharina Déring (2016, p.

76-78):

O samba de roda [...] ndo se restringe aos centros urbanos e
mostra sua vivacidade em varias regioes, que em boa parte é
pouco conhecido pelos estudiosos da cultura e musica afro-
-brasileira. Termos como samba de coco, samba rural, samba
de caboclo, samba de estivador, samba duro, samba de parada,
samba batuque, samba martelo, samba tropeiro, samba-de-ro-
jao, samba beiramar, samba litoral, samba catingueiro, samba
de verso, samba de metro, samba no p¢, samba de “esparro”,
samba de “putaria”, samba de “ma-trata” e Chula—e—batuque,
além dos citados samba corrido, samba amarrado, samba chu-
la, samba de viola, samba de barravento e samba de parelha,
revelam a riqueza deste estilo genericamente denominado
samba de roda.

Musicos com vivéncia nos sambas do Reconcavo, como Rober-
to Mendes, Raimundo Sodré, Gilberto Gil, Paulinho Dafilin, Jurandir

Santana, Munir Hossn, Alex Mesquita, Marcos Bezerra, Gerson Silva,

Raymundo Nova, conseguiram evidenciar ainda mais o samba de roda

A I, . .
dO Reconcavo no cenario musmal nac1onal.
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Figura 4 — Card de divulgacio do show da Escola Publica,
no pier da Orla de Cachoeira.

Fonte: Arquivo dos aurtores

Acima, podemos conferir o card de divulgacio do show da Banda
Escola Publica e destacamos o local do evento: o pier da orla. Nio se trata
do lugar mais convencional para apresenta¢des musicais; portanto, ¢ um
indicativo de que neste momento, principalmente por causa da chegada
da universidade a cidade, ha um circuito musical alternativo em Cacho-

cira, protagonizado por estudantes do CAHL.

Matrizes culturais da cena alternativa

As matrizes culturais funcionam como marcas ideologicas que cons-
tituem a identidade dos campos sociais ¢ sdo ativadas nas interacoes so-
ciais. Sendo assim, a nossa proposta ¢ investigar como essas matrizes sao
acionadas nos vestigios visuais deixados pela banda e experimentadas

pelos ouvintes em seus denominados rituais de consumo das musicas. As
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matrizes culturais ndo se referem a evocacio do arcaico, mas ao “residu-
al”, “substrato da constitui¢io dos sujeitos”, “veios de entrada para outras
matrizes dominadas, porém ativas” (Martin—Barbero, 1997, P- 258).

O rock alternativo, para Straw (1991), teria como principal carac-
teristica uma continua diferenciagio estética, através de hibridismos
¢ transformacdes de musicalidades mais antigas, processo nio linear,
ou seja, ocorreria de forma que as préticas musicais nio substituissem
umas as outras, mas que se acumulassem. Isso justifica a pluralidade
estética das bandas que passaram a ser classificadas sob o rotulo “al-
ternativo” desde entdo, que vio das mais moderadas e melodicas ate as
mais agressivas.

Historicamente, a origem do rock alternativo esta ligada as bandas
do periodo pos-punk, que circulavam pelas cenas underground da ¢poca
¢ que passavam a ser divulgadas principalmente nas radios universita-
rias. Por esse motivo, varias das bandas que viriam a ser rotuladas como
rock alternativo eram chamadas, nos anos 1980, de college rock, ou rock
universitario. Segundo Ryan Hibbett, a expressio college rock referia-se
a “cancdes muito ‘inconvencionais’ para serem tocadas em qualquer lu-
gar exceto radios universitarias ¢ muito desafiadoras ou subversivas para
uma audiéncia mais velha ou menos educada” (Hibbett, 2005, P. 58).

Durante a década de 1980, rock alternativo era praticamente sin6-
nimo de independente, fazendo referéncia as bandas e sonoridades em
emergéncia no periodo. No fim dessa década, porém, algumas das bandas
alternativas passaram a ser assimiladas pelo mainstream, deslocando a
associa¢ao entre alternativo/underground/ independente, embora, im-
portante salientar, tanto o underground quanto o mainstream sejam es-
tratégias de posicionamento diante do mercado fonografico e do publico
(Janotti Jr.; Cardoso Filho; 2006). Um exemplo ¢ a explosio do Nirvana
— principalmente a partir de 1991, apos o lancamento de Nevermind —,
em que a estética alternativa se definiu como o padrﬁo do rock mains-
tream. Com essa assimilacio, nio tardou para que algumas das principais
instituicoes do mainstream fonogrﬁﬁco passassem a incluir “alternativo”

como um de seus conceitos oficiais.
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A revista Billboard, por exemplo, incluiu a categoria alternativo em
1988 entre seus rankings de musicas mais tocadas; ja em 1991 foi a vez
de o Prémio Grammy ter a inser¢ao da premiagao de melhor album de
musica alternativa. Em 2018, a premiacio atualizou as defini¢es da ca-
tegoria, definindo o alternativo como um género de musica que utiliza
clementos de progressio e inovagio tanto na musica quanto nas atitudes
associadas a ela. Uma versio menos intensa de rock ou uma versio mais
intensa de pop, reconhecida como mais original, ecletica ou desafiadora
musicalmente.

Um grande parceiro da Escola Publica e principal responsﬁvel pelas
estratégias visuais ¢ o artista de rua e designer da cidade de Feira de San-
tana Don Guto, que fez a capa dos dois albuns do grupo, além de alguns
cards de divulgacio. Ele participou e foi um dos organizadores das duas
edi¢oes do Encontro Nacional de Grafite de Feira de Santana em 2015 ¢
2016, e um dos artistas que contribuiram paraa revitalizagio do Beco da
Energia. Seus trabalhos ja coloriram também as paredes do Centro de
Capoeira Angola, Irmaos Guerreiros, em Viena, na Austria, e suas ilus-
traces estdo presentes no livro Antologia rabiscos, contemplado em um
edital da Fundacio Culcural do Estado da Bahia.

Figura 5 — Grafhicti do artista Don Gurto nas paredes

da cidade de Feira de Santana.

Fonte: Arquivo dos aurores
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O primeiro album, Escola Publica, apresenta uma linguagem visual re-
afirmando uma tradigﬁo presente na cidade e na prépria vivéncia da ban-
da, por meio de uma decodificagio dos simbolos. Por exemplo, as cadeiras
de madeira — presentes nas escolas publicas, local utilizado como ensaio
da banda e que denomina o grupo —, a filmadora — possivel referéncia ao
curso de Cinema e Audiovisual, frequentado pelos musicos — ¢, por entre
muitos outros, os metais — trazendo a tona uma tradicdo muito forte da
cidade de Cachoeira, as filarmonicas, que se mantém mesmo apés 0 movi-

mento de profissionalizacio da industria da musica na cidade.

As filarmonicas tinham uma importancia significativa na vida
culeural, social e politica de suas cidades e regides. Eram ins-
titui¢des que, para além da execucio musical, representavam
espacos de convivio social para o exercicio da atividade inte-
lectual, algumas mantendo salas para biblioteca e saldes para

declamacio de poesia e até para atividades dangantes (Ramos,
2011, P. 54).

O movimento de proﬁssionalizagﬁo da industria da musica tam-
bém teve seus reflexos na cidade de Cachoeira e do Reconcavo, na me-
dida em que elas passaram a ser cantadas em versos de variadas cangdes,
O que as tornou nacionais e, muitas vezes, mundialmente conhecidas nas
vozes de alguns intérpretes e compositores da musica popular brasilei-
ra — como Caetano Veloso, Dalva Damiana, Roberto Mendes e Edson
Gomes, por exemplo.

Também nesse primeiro album a presenca de Osama Bin Laden, que
foi o lider e fundador do grupo Al-Qaeda e era considerado pelos EUA o
seu inimigo publico numero 1, em virtude de ser responsabilizado pelos
atentados terroristas de 11 de setembro de 2001, chama a atencio. E ele
que carrega em seu turbante os itens explorados na capa do album. No
ano de lancamento de Escola Publica, em 2011, 0 exéreito norte-americano
anunciou a noticia da morde de Osama no Paquistdo. Depois da mor-
te de Bin Laden, algumas indaga¢oes parecem surgir naturalmente no

mundo todo: quais seriam as principais implicag()es desse acontecimento
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para o futuro da Al-Qaeda? Como ird reagir a organizagdo sem o grande
guia? As operac¢oes de ataque por parte do grupo serdo enfraquecidas
ou intensificadas? No Brasil, terfamos impacto diante deste fato? Tais
questionamentos ficaram entreabertos e pautando os noticiarios durante
muito tempo naquele ano, sendo influéncia também em diversas satiras,

obras ¢ materiais estilisticos da culcura brasileira ¢ mundial.

Fonte: Disponivel em heeps://soundcloud.com/bandaescolapublica

Ja no segundo album, a banda percorre um caminho que dialoga
com a tradigio da cidade de forma tensiva e visualmente ¢ bem nitido,
principalmente quando remete ao Sistema de Coordenadas Cartesianas
criado por Descartes, um esquema reticulado necessario para especificar
pontos num determinado espaco, com n dimensdes. Ligacio forte com o
titulo do album que estd presente na parte inferior da capa, assim, possi-
bilitando a interpreta¢io de uma representacio de varias visdes de mun-
do. De um lado o Deus Enganador, e do outro os sujeitos e suas visdes, ou
seja, multiplicidade das pessoas e pensamentos. O Deus Enganador pode
ser enxergado como uma critica as religiées, que em muitas vezes nao
permitem diferentes visdes de mundo, sustentando o fundamentalismo

religioso, por exemplo.

.279.



Figura 7 — Capa do Album O Plano Cartesiano do Deus Enganador-.

Fonte: Dispom’vel em https://soundcloud.com/bandaescolapublica

O filésofo Descartes desenvolveu um sistema de pensamento que
o distinguiu como “o pai da filosofia moderna”. Essa filosofia — como
vem explicada em seu Discurso sobre o Método e em suas Meditag¢des —
baseia-se no principio da ciéncia. O proprio Descartes o chamava de “o
método da matematica aplicado a filosofia”. Tal método inicia com a

suposicao cientifica de que ndo devemos aceitar nada como verdadeiro.

Penetramos o reino da fisica ¢ da metafisica com espirito
pesquisador. Nem acreditamos nem deixamos de acreditar.
Somos, apenas, neutros. Desejamos que as coisas nos sejam
demonstradas. Entramos pela porta do ceticismo na tesoura-
ria do mistério. E o que encontramos nessa tesouraria? Em
. ! . 14 1
principio, nada. Tudo ¢ obscuro. Somos como pessoas perdi-
das numa floresta. Nao hesitemos, porém. Caminhemos dire-
tamente para a frente, duvidando, exzurninzmdo7 Veriﬁcando,
procurando a verdade. Acima de tudo, devemos duvidar de
tudo. Como cu descjasse entregar-me inteiramente a procura
da Verdade, cuidei que me fosse necessario rejeitar como ab-
solutamente falso o que quer, que pudesse conter, a meu juizo,
a menor parcela de incerteza. E ja que todos os pensamen-

tos ¢ imaginagées que nos ocorrem quando aCOI'dadOS sS40 0S
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mesmos que podem acudir-nos enquanto dormimos, sem que
nenhum deles seja, a0 mesmo tempo, verdadeiro, determinei
estabelecer que tudo quanto jamais entrara em meu espirito
nio era mais verdadeiro que as ilusdes dos meus sonhos (Des-
cartes, 1983).

Esse sonhar leva Descartes a sua primeira realidade, pois o sonhar
requer um sonhador, ja que “o fato de eu pensar revela-me a existéncia
de algo que pensa”. E a partir do segundo dlbum que o grupo intensi-
fica uma proposta visual psicodélica ¢ onirica, dialogando mesmo com
essas propostas cartesianas. O significado de psicodélico ¢ o que causa
alucinagées ou altera(;ées na percep¢ao, refere-se a uma manifestagio da
mente que faz com que ocorram mudancas na percepcio, produzindo
diversos efeitos. Assim, ha uma tentativa (mesmo que momentanea) de
desvinculagﬁo com a tradigio, o samba ¢ a religiosidade, caracteristicas

tdo proximas de Cachoeira.

Figuras 8 e 9 — Cartazes de divulgacio
de shows da banda Escola Publica.

Scambo s
Clube de Patifes /.
Escola Pablica oo
Elixir Tafari « ombia

30 de Agosto | 21h | Antiquario Pub see-s
Ingressos antecipados i venda nos Balcdes Ceniral Mix o

Agi ingressos do Shopping Boulevard e Arnold Silva Plaza. ] E DE JULHO
A PARTIR DAS 13H

ol 2 ERE S .. A

Fonte: Disponivel em: https://facebook.com/escolapublica
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Nos cartazes de divulgacdes de shows da banda Escola Piblica, per-
cebemos como a proposta psicodélica foi intensificada pelo grupo, seja
pelo desenho de um homem negro com um garfo e uma faca na mao, rea-
lizando um possivel movimento em bater na mesa causando alucinagoes
visuais, seja pelo projetor com o nome da banda sendo projetado nos
rostos dos musicos, confundindo a identificacio dos proprios artistas.

E importante lembrarmos do cendrio cultural da década de 1960,
quando estudantes faziam com frequéncia manifestagées, greves, protes-
tos e participavam de organiza¢des politicas que lutavam pelo fim da
guerra do Vietna, contra o racismo, pela paz ¢ pelos povos subdesen-
volvidos — nos levando ao termo “contracultura”. Uma busca por outro
estilo de vida, underground, a margem do sistema oficial (Bottino, 2006).
Este movimento estudantil teve seu apice em 1968 ¢ foi caracterizado por
cabelos longos, roupas coloridas, misticismo oriental, musica ¢ drogas.
Em varios pa{ses, contestavam a sociedade, seus sistemas de ensino e sua
cultura em diversos aspectos, como a sexualidade, os costumes, a moral
e a estética.

Para Melo (2006, p. 55), o psicodelismo traduz uma demanda por
complexidade que emerge com grande for¢a nos anos 1960. Aderido es-
pecialmente pelos jovens, dentro do contexto da contracultura, os desig-
ners psicodélicos rejeitavam o modernismo como influéncia padrao da
época, para a criacdo do design. Buscavam inspiracao, nio focando uma
Unica tendéncia, mas basecando-se em tudo o que acontece ao seu redor e
no mundo, ¢ essa representagdo mental surgia muitas vezes por meio de
alucinagées motivadas por drogas a]ucinégenas (LSD).

A intencdo da linguagem visual inspirada na droga era obter os efei-
tos das alucinacdes através de imagens e textos altamente coloridos e
contrastantes. Estes elementos eram dispostos sem uma diferenciacio de
planos, proporcionando, assim, uma equivaléncia entre elementos po-
sitivos e negativos, produzindo uma vibrag¢io optica para o observador.

A foto a seguir, de Guilherme Adriani e compartilhada pela pagi-
na oficial da banda no Facebook, reafirma essa vibragio optica dentro

da linguagem do psicodélico, agora em contextos performaticos. Ora,
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homem com cabelo grande, com cabelo sobre o rosto, tocando um ins-
trumento musical ¢ nitidamente uma performance de um guitarrista de
uma banda de rock; porém, o que vemos ¢ a mesma performance no

cavaquinhista da banda Escola Publica.

Figura 10 — Fotograﬁa do cavaquista da banda Escola Publica.

Fonte: Acervo de Guilherme Andriani. Disponivel em: heeps://facebook.com/escolapublica

Essa fotografia também traz a tona a discussdo sobre a sinestesia en-
tre 0 sonoro ¢ o visual, uma espécie de figura de linguagem que une uma
mistura de sensagdes ¢ conceitos. Portanto, a performance de um guitar-
rista de uma banda de rock ¢ uma sensacio provocada pela imagem que
¢ rompida pela presenca e sonoridade de um instrumento tradicional do
samba, o cavaquinho. Assim, entendemos que a banda Escola Publica,
a partir das suas imagens, busca uma confluéncia entre determinadas
sonoridades, principalmente entre o samba ¢ o rock.

Acompanhada dessa mistura performética e imagética entre samba

e rock, ha uma questio importante de mencionar que ¢ o hibridismo
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sonoro, caracteristico da Escola Pablica, que, mesmo fugindo de réculos
¢ configuracdes de géneros musicais, realiza em seus albuns e apresen-
ta¢des uma mistura de samba, eletronico, rock e suas vertentes. Assim,
aposta em uma proposta visual e sonora diversificada ¢ defende a inexis-
téncia de rotulos, pregando uma produgﬁo de musica livre.

Esse caminho nos lembra movimentos de musicos e grupos que tam-
bém utilizaram a articulagio entre o samba e o rock, como os Novos
Baianos ¢ Jorge Ben. Inclusive, o jornalista Luciano Mattos criou algumas
edi¢oes de um especial “Novissimos Baianos” em seu portal el Cabong.
Esse especial foi uma espécie de mapeamento da excelente produtivida—
de da cena musical baiana que destacava bandas e musicos que estavam
conquistando espacos e dando uma nova cara a cena alternativa da Bahia.
Nomes como Maglore, Voce me Excita, The Pivos, Opanije, Os Barcos e
Velotroz, Luiz Natureza, Nana, Suinga, Meu Amigo Pedro, Gepetto, Mr.
Armeng, Gozo de Lebre, Lunata, Livia Mattos e Dimazz apareceram nas
duas primeiras edi¢oes da sele¢io nos anos de 2010 ¢ 2012. Na terceira
edicdo, lancada em 2013, a banda Escola Publica apareceu ao lado de ban-
das como Os Jonsons, Teenage Buzz, Uyatd Rayra & a Ira de Ra, Nalini,
The Gins, Os Nelsons e¢ Van Der Vous.

As contribuigées de Luciano Matos para as cenas musicais baianas
sdo diversas, principalmente na apresenta¢io das produg¢des das bandas
alternativas da Bahia, que produz uma “Nova Musica Contempor'ﬁmea
da Bahia”, como gosta de definir. Grande parte dessas producoes ¢ de
bandas que unem o rock ¢ outro género musical como o samba, pagode
e eletronico.

Ainda nessa proposta do grupo, percebemos em suas publicacoes
dos ensaios e registros rotineiros pistas visuais que deixam mais evidente
esse movimento de renunciar a rotulos, as vezes até de suas proprias ima-
gens ¢ identidades. A seguir vemos uma selfie tirada pelos integrantes do
grupo na qua] utilizam um filtro que desconﬁgura totalmente a imagem,
deixando tanto eles quanto os instrumentos que dividem a selfie irreco-

1’11’1€C1,VCiS7 até certo pOl’ltO em um tom fantasmagérico.
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Figuras 11 e 12 — Fotografia dos musicos da Banda Escola Pablica.

Fonte: Disponivel em: https://facebook.com/escolapublica

A segunda imagem, também publicada pelo perfil da banda em um
dia rotineiro, trata dos musicos apontando 0s instrumentos para o voca-
lista que aparece com a boca vedada por uma fita isolante. Nessa foto, ha
uma pelicula que deixa com tom cinematografico, e os posicionamentos
dos musicos transformam a imagem em um possfvcl manifesto quanto a
um governo ou um processo ditatorial, deixando-nos pistas de como ¢
possivel a musica, corpo, cores ¢ imagens trazerem uma resposta descon-
certante a questdo das relagdes entre arte e politica.

Aqui ¢ importante lembrar que os mé¢todos warburgianos (2o11) sdo
apontados pelo esforco em investigar tudo aquilo que faz das imagens
guardias das forcas energéticas do humano no mundo. Essa acepgio an-
tropologica das imagens ¢ assim complementar ao estudo dos processos
de producio de subjetividades engendrados por elas e das transforma-
¢oes nas coletividades.

Na divulgacio da participacio da banda Escola Publica no Conexio
BH, que foi um festival na cidade de Belo Horizonte com bandas alternari-
vas de fora do estado de Minas Gerais, o grupo utilizou uma foto dos musicos
na frente do convento de Santo Antdnio, em Sdo Francisco do Paraguacu.
Fundado em 1649, 0 convento da ordem religiosa dos franciscanos funcio-

nou como noviciado ¢ um pequeno hospital para vitimas da febre amarela.
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Os elementos visuais da Escola Piblica, a partir das imagens analisa-
das, revelam uma estratégia poética da banda intensamente 1igada a ques-
tdo territorial, seja reafirmando as tradi(;c')es locais e ancestrais do Recon-
cavo, seja utilizando uma estética ideologica associada ao underground.
Independente da estratégia utilizada, percebemos que a imagem parece
abrigar uma experiéncia. Em outros termos, dirfamos que ela ¢ um lugar
nio apenas de representacio, mas de performance; lugar no qual nao ape-
nas se figuram, mas se efetuam processos de subjetivacio (Brasil, 2014).

A “iconosfera” da banda Escola Publica indica ndo descartar as pos-
sibilidades de di:’ilogo com as diferentes referéncias no seu imaginﬁrio.
Ao alimentar o discurso estético de uma mistura viva e residual que, ao
mesmo tempo, reivindica liberdade sonora e estética, utiliza-se de estra-
tégias tdo caracteristicas de um géncro musical. O hibridismo aqui ganha
for¢a, ndo so pela questdo visual e musical, mas pelas diversas identida-
des, referéncias e territorios afirmados e envolvidos em uma proposta de

visao de mundo.

Legados underground em Cachoeira

A guinada underground que se abre na cidade de Cachoeira com a
producio cultural estudantil ¢ um elemento complexo e que demanda es-
tudos mais aprofundados. A partir do estudo das pracicas visuais da Es-
cola Publica, percebemos a existéncia de um tecido sociocultural ansioso
por acolher as experiéncias musicais promovidas pelos estudantes, tanto
em seus espacos publicos (pragas, coretos e ruas de circulacio boé¢mia)
quanto nos espacos comerciais privados (como bares e restaurantes). Isso
se deve, em alguma medida, a propria matriz cultural de Cachoeira, uma
cidade marcada por festividades culturais que sao referéncia na Bahia —
como a festa de Iemanja, o proprio Sio Jodo, a Festa D’ajuda ¢ a Festa de
Nossa Senhora da Boa Morte.

A banda Escola Publica soube dialogar com esse quadro de referén-
cias consolidado e trouxe, para sua proposta poctica visual, um dialogo

com os elementos matriciais da cultura cachoeirana. Desse modo, conse-
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guiu apresentar ao publico universitario que chegava a cidade parte das
tradi¢des que ali eram cultivadas, a0 mesmo tempo em que mediou o
contato da juventude universitaria (mais transgressora e rebelde) com os
agentes culturais de Cachoeira.

Essa estratégia passou a ser empregada por produtoras de evento da
cidade para garantir a continuidade dessa cena underground, unindo-se
a artistas visuais, poetas, professores, estudantes ¢ donos de bares ¢ es-
pacos culturais para promover a¢des como Caruru dos 7 Poetas, Projeto
Quarta dos Tambores, Baile Hip-Hop pelo Certo, As Voltas que o Vinil
D4, Cachoeira Agosto de Blues, Sao Felix Rock Festival, Mostra de Cine-
ma Negro de Sio Félix (estas duas tltimas ocorrendo na cidade vizinha a
Cachoeira), entre outras agdes.

Para nos, esse circuito cultural se apoia em elementos simbolicos
explorados na iconosfera da Escola Publica e os amplia para fomentar
expressoes artisticas em formatos diversos, como audiovisual, musica,
literatura e turismo ¢tnico promovido pelas comunidades quilombolas
cachoeiranas e também pelos terreiros de candomblé. Mesmo que ainda
sejam necessarias mais a¢des em conjunto com as politicas de cultura da
cidade, compreendemos que ja ha um lastro significativo de experien-
cias que demonstram a forga das préticas culturais alternativas e under-

ground em Cachoeira.
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Editora Sulina

As Cidades Musicais (In)visiveis analisadas pelos autores que
participam destes dois volumes exigiram o desenvolvimento
de estudos que implicaram na imersdo nas territorialidades
palimpsescas e labirinticas das cidades, acompanhando 0s
rastros dos atores (humanos e ndo humanos) em suas
reagregacoes sociais. As multicartografias urbanas (das
controvérsias) construidas aqui — de uma perspectiva
decolonial — tiveram como propdosito repensar a relevdncia
das atividades musicais mais opacas e até clandestinas,
organizadas ndo so6 nas redes sociais digitais, mas também
em circuitos e cenas off que vém ocupando os espacos publicos
e privados dos territorios, as quais envolvem em geral
iniciativas mais informais e que estao fora do “radar” das
administracées municipais. Se, por um lado, hd processos
evidentes de submissdo as iniimeras esferas de biopoder mais
ou menos institucionalizadas em cada localidade, que tendem
a reiterar os projetos em curso de construgdo de cidades
criativas globais excludentes, regidas especialmente pela
logica dos megaespetdculos, do turismo mais elitizado e do
marketing territorial; por outro, podemos nos dar conta
também de que hd possibilidades dos atores — através de
performances dissensuais e experiéncias ‘artivistas”—
construirem territorialidades sénico-musicais e heterotopias
potentes, as quais promovem ressignificacoes relevantes nos
cotidianos e nos imagindrios dessas metropoles pesquisadas.



