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RESUMO

Esta tese € um estudo etnomusicologico/etnografico com hip hoppers envolvidos no circuito
do “Rap AM” em Manaus. Ela objetiva compreender as praticas politico-musicais no &mbito
da producéo e da performance musical desses agentes que se alinham as acdes do Hip Hop
como meio de producéo artistico-cultural constituido nas e pelas dindmicas de periferia e de
uma consciéncia de rua. Neste sentido, assumo uma postura interdisciplinar ao escutar e olhar
a Amazonia urbana representada na Manaus dos bairros populares. Diferentemente da maioria
dos Estudos de Hip Hop no Brasil ligados aos Estudos de Juventude(s)/Culturas Juvenis, lanco
mdo da proposta tedrico-conceitual de interseccionalidade geracional apos ter experienciado
intersubjetivamente as ac¢des de “quatro geragdes” locais de hip hoppers. Neste contexto,
argumento que sao reveladas potencialidades de “lutas”, “resisténcias” e “ocupacdo” da cidade
por meio da producdo de uma Arte/cultura periférica. Durante cerca de oito meses de trabalho
de campo presencial e mais de quatro anos de “trabalho de campo virtual” convivi com MCs
de batalha, rappers, DJs, beatmakers e produtores musicais da cidade. Pude assim observar que
suas acBes musico-performaticas se fundam nas friccBes geracionais e na interseccdo de
raca/etnia, classe, género e pertencimento/identidade local/regional/nacional/global. Algumas
delas estéo relacionadas a uma ideia sonoro-performética de Rap que valoriza o pertencimento
regional evidenciado na identidade de “ser do Norte”. Ao mesmo tempo que esta ideia esta
diretamente relacionada as “lutas” dos sujeitos periféricos através do Hip Hop em prol das
transformacdes sociais localizadas regionalmente, ela também incide em uma espécie de
negacgdo das identidades étnico-raciais predominantes na formacao sociocultural de Manaus, o
que diferencia este contexto de outros que estdo diretamente vinculados as causas dos
movimentos negros brasileiros contemporaneos e/ou a “Nacdo Hip Hop” (entendimento
“global” em torno do Hip Hop como cultura negra/latina ou fruto da “diaspora negra”).

Palavras-chave: Amazbonia urbana. Etnomusicologia/etnografia. Hip Hop/“Rap AM”.
Interseccionalidade geracional. Manaus. Raca/etnia. Sujeitos periféricos/dinamicas de
periferia.



ABSTRACT

This PhD dissertation is an ethnomusicological/ethnographic study with hip hoppers involved
in the “Rap AM” circuit in Manaus city (Amazonas state capitol; Brazilian Amazon; Northern
region). It aims to understand the political-musical practices within the scope of the music
production and performance of these agents who align themselves with Hip-Hop actions as a
means of artistic-cultural production from Ghetto dynamics related to a street consciousness.
In this sense, | adopt an interdisciplinary stance when listening and looking to the urban
Amazon represented through popular neighborhoods in Manaus. Unlike most Hip-Hop Studies
in Brazil linked to Youth Studies/Youth Cultures, | cast - after having intersubjectively
experienced the actions of local four hip hoppers generations’ - the theoretical-conceptual
proposal of generational intersectionality. In this context, I argue that “struggles”, “resistance”
and the city “occupation” potentialities are revealed through the productions of Ghetto
Art/culture. I lived among battle MCs, rappers, DJs, beatmakers and music producers for about
eight months of face-to-face fieldwork and more than four years of “virtual fieldwork”. I could
thus observe that their music-performative actions are based on generational frictions and on
the intersection of race/ethnicity, class, gender, and local/regional/national/global
identity/belonging. Some of these actions are related to a sound-performative idea of Rap that
values the regional belonging evidenced in the identity of “being from the North”. While this
idea is directly related to the “struggles” of Ghetto people through Hip-Hop in favor of social
changes located in the regional background, it also acts on a kind of denial of the main ethnic-
racial identities which were present in the socio-cultural formation of Manaus, which
differentiates this context from others that are directly linked to the causes of contemporary
Brazilian black movements and/or to the “Hip-Hop Nation” (“global” understanding of Hip-
Hop as a black/Latin culture and/or as a “black diaspora” culture).

Keywords:  Ethnomusicology/ethnography.  Generational  intersectionality.  Ghetto
people/Ghetto dynamics. Hip-Hop/“Rap AM”. Manaus. Race/ethnicity. Urban Amazon.
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INTRODUCAO

Existe Hip Hop na Amazonia? Faz sentido pensarmos em Rap Amaz6nico? Por que,
mesmo com um circuito solidificado em Manaus e outras cidades amazonicas, ndo ouvimos
falar em Rap Amazonico e/ou Rap do Norte? Esses foram alguns dos questionamentos
respondidos em um dialogo com o hip hopper Art (45)! em fevereiro de 2015. Fui apresentado
ao Art por intermedio da professora Dr?. Deise Montardo em uma ocasido em que estadvamos
dialogando no PPGAS/UFAM e, apds sairmos caminhando juntos, encontramos Art na Praca
do Congresso (Centro). Rapidamente a professora Deise, que anos atrés o havia convidado para
ser 0 apresentador do programa de TV Amazonas Hip Hop, nos apresentou e salientou que ele
poderia me dar um panorama do Hip Hop em Manaus, jd que naquele momento eu estava
etnografando “a” cidade a partir das musicalidades circunscritas em seus bairros populares.

A cultura Hip Hop, o skate, entre outras formas de lazer, sociabilidades e préticas
politicas fundadas no contexto de rua me chamavam atencéo desde a adolescéncia, quando fui
frequentador assiduo desses espacos na minha cidade natal (Ariqguemes - RO). Principalmente
entre 2002-4, dos 12 aos 14 anos, frequentei ““as pistas” de skate e quadras publicas de basquete,
onde nos embaldvamos ao som de grupos como Racionais MCs, Faccdo Central, 509-E,
Baseado nas Ruas, entre outros grupos de Rap, rock e punk rock que alimentavam uma “cena
musical de rua” ainda incipiente na cidade.

Coincidéncia ou ndo, firmei forte amizade com Art, historiador, militante das causas
negras, dancarino de breakdance e ex-ativista do Movimento Hip Hop Manaus (MHM). Esse
primeiro encontro me proporcionou conhecer, através de seus relatos registrados em duas horas
e meia de didlogo, uma realidade de “lutas e resisténcias politicas” na qual diferentes geracdes
ligadas a0 MHM advogavam por um espago no complexo sonoro-musical/politico manauara.

Entre 2014-6, ao longo da minha pesquisa de mestrado (NORBERTO, 2016), ndo fui
muito além no meu contato com o Hip Hop. No entanto, em julho de 2016, ja como doutorando,
me reuni novamente com Art para dialogar sobre uma possivel investida etnografica no ambito
do “circuito de jovens” (MAGNANI, 2012, p. 159-201) envolvidos com o Rap manauara. Até
entdo, eu ndo fazia ideia da diversidade geracional no Rap praticado em Manaus, muito menos
da existéncia de uma “entidade” auténoma (ndo dependente do MHM) que ha algum tempo é
advogada como “Rap AM”. No decorrer do didlogo com Art fui compreendendo a

heterogeneidade do que estava em jogo. Conversamos desde questdes politico-ideoldgicas,

L Utilizo os nomes artisticos e/ou apelidos pelos quais meus colaboradores escolheram ser reconhecidos nesta tese,
ao passo que enfatizo suas idades entre parénteses.
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diversidade de género, classe, questBes étnico-raciais, resisténcia politica, entre outros pontos
gue eram essenciais para ele naquele momento em que me “apresentava” ao “Rap AM”. Art
direcionou sua problematizacio a falta de engajamento politico dos jovens hip hoppers? no que
dizia respeito principalmente a agdes mais efetivas no ambito das questbes de classe e
pertencimento/identidade étnico-racial, incluindo a luta contra as desigualdades sociais e 0
racismo. Neste sentido, afirmou que da prdxima vez iria me apresentar para quem ele
considerava parte de um Rap manauara “de verdade” (“politizado”), ¢ nao “outras coisas que
estdo chamando de Rap por ai”. Art estava falando de um dos grupos pioneiros, 0 Cabanos,
fruto de uma geracéo de b. boys atuante no final dos anos 1980 e inicio dos 90, que aos poucos
foi enveredando para o Rap.

Antes de retornar a Manaus (fevereiro de 2017), entrei em contato com Art e perguntei
se estava tudo certo para ele me apresentar aos hip hoppers sobre os quais havia me falado.
Conforme prometido, no dia 17.02, Art me apresentou ao segundo hip hopper com o qual firmei
vinculo etnogréafico (DJ Marcos Tubardo; 50; DJ do extinto grupo Cabanos), que no mesmo dia
me colocou em contato por telefone com S Preto (47; um dos rappers do grupo) e me passou 0
contato de Guila (48; fundador do grupo). Nos dias subsequentes, rapidamente fui formando
uma rede de colaboradores de diferentes geracdes, sendo que nesse primeiro momento em
campo registrei didlogos com oito deles. Etnografei o evento cultural de rua Sabaddo Cultural
(evento que reuniu Rap e grafite ao vivo na pista de skate do Conjunto Viver Melhor 2; Zona
Norte), a Batalha da Sul (batalha de rima com intervencGes de performances musicais
conhecidas como “pocket shows”; Largo do Mestre Chico; Centro) e o baile Sessdo de Rap no
Bar do Rap (Centro). Experienciei, em pouco menos de um més, a intensidade e o dinamismo
do circuito do “Rap AM”, que ndo é sé de jovens, apesar de serem maioria.

Apos esse periodo de “entrada em campo” ou “pré-campo”, fui me dando conta que o
Rap manauara era constituido por uma heterogeneidade imensa, ao passo que o “Rap AM” ou
0s agentes/atores sociais que o formavam estavam ligados a praticas politico-musicais®
especificas e ao que Derek Pardue (2008, p. 59-90) conceituou como “dindmicas socio-
geograficas de periferia™. Foi toda essa dinamicidade que me atraiu para prosseguir com o

projeto de imersdo neste contexto ainda pouco explorado do ponto de vista etnografico.

2 Assim como outros etnomusicologos (PARDUE, 2008, por exemplo), emprego a categoria hip hopper para
designar um agente cujas acdes se dao em diferentes frentes da cultura Hip Hop - como um DJ que também é MC
e/ou grafiteiro e/ou b.boy - ou um agente que tem vinculo com o Rap como o DJ € 0 “MC de batalha” (atua nas
batalhas de rima ou freestyle), mas ndo é rapper (compositor/cantor de Rap).

3 Estou trabalhando com a categorizagdo de préaticas politico-musicais pensando na diversidade de “agles
interessadas” ou “praticas politicas” (BOURDIEU, 2008, 2013) em relagdo & musica no circuito do “Rap AM”.

4 “Socio-geographical dynamics of periferia” (PARDUE, 2008, p. 59-90).
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Diversas potencialidades interpretativas foram sendo evidenciadas, como o predominio de
relagdes com “a Amazdnia urbana” e as interagdes geracionais, 0 que parecia estar na
contramdo de toda a revisdo de literatura que eu havia feito até entdo. Neste sentido,
(re)formulei 0 meu projeto de pesquisa o inclinando para estas questdes e alguns meses depois
retornei a Manaus para dar inicio ao trabalho de campo propriamente dito.

Foram cerca de oito meses de trabalho de campo presencial dividido em trés periodos
distintos: o primeiro entre 13.02 e 08.03.2017 (“pré-campo”); o segundo entre 08.08 e
22.12.2017; o terceiro entre 25.06 e 12.07.2019. No segundo periodo tive que me ausentar em
dois momentos, um em outubro e outro em novembro, somando 15 dias fora. Além disso,
ressalto os dialogos recorrentes com Art desde 2015 e o “trabalho de campo virtual”® através
do didlogo permanente com meus colaboradores via midias sociais.

Iniciei o0 segundo periodo em campo investindo em dialogos com colaboradores que eu
havia firmado vinculo no “pré-campo” e frequentando eventos para os quais eu era convidado.
Em pouco mais de um més eu me tornei uma “figura” conhecida entre os agentes do “Rap AM”.
Os das geracfes mais novas gueriam que eu fosse em todas as batalhas de rima para registra-
las e depois compartilhar com eles os registros; outros, de outras geracdes, solicitavam a minha
presenga em eventos na “quebrada”; outros pediam o meu auxilio para registrar as tomadas para
as gravacoes de videoclipes; e assim por diante. Em pouco tempo eu me senti, e de fato me
tornei, um integrante do “Rap AM”. Entretanto, como etnografo, consegui distinguir quando
me consideraram um ouvinte ou um admirador deste circuito, quando compreenderam
plenamente a minha atuacao ali como pesquisador, ou quando ouve um estranhamento do tipo:
“Quem esse cara pensa que ¢ filmando os nossos eventos?”. Creio que este ultimo foi menos
recorrente, mas ndo posso ser ingénuo de pensar que ndo existiv. Em geral, o “clima” do
trabalho de campo foi amistoso, de colaboracdo mutua. Fiz amigos e firmei vinculos
verdadeiros, alguns do quais mantenho dialogos periddicos via WhatsApp, além de continuar
participando de grupos do mesmo aplicativo (trabalho de campo virtual).

% Cooley; Meizel; Syed (2008) refletem acerca das inimeras possibilidades de interagdo a distdncia (“trabalho de
campo virtual”). Através de trés estudos de caso, os autores enfatizam o quanto, ja na década de 1990, eles se
utilizavam de recursos tecnoldgicos para continuarem em contato com seus colaboradores mesmo quando ndo
estavam presencialmente em campo. Também refletem sobre a possibilidade de etnomusic6logos realizarem
trabalho de campo totalmente “virtual”, onde ndo ha convivio face a face. Na década de 1990, principalmente no
Brasil, o advento das midias sociais era incipiente. No entanto, ao longo desta pesquisa, a interagao através dessas
novas modalidades de comunicagdo fez-se imprescindivel, ndo somente enquanto eu estava etnografando o
circuito do “Rap AM” a distincia, mas também quando estive presencialmente em Manaus, pois, em redes sociais
como Facebook, por exemplo, eu tinha acesso a falas, comentarios e interaces entre meus colaboradores que,
muitas vezes, ndo eram enfatizadas nos momentos de dialogo face a face.
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Por fim, saliento algumas questdes no sentido de compartilhar experiéncias relevantes
para o contexto etnografico mais amplo desta pesquisa: 1. 0 empenho em etnografar a cidade
de Manaus, ja que percorri diariamente diferentes pontos da urbe tanto a pé como de 6nibus,
tendo frequentado eventos em diferentes zonas/bairros e frequentado residéncias de
colaboradores também situadas em territorios (PAULA, 2013) distintos; 2. mesmo quando me
ausentei de Manaus no segundo periodo de trabalho de campo, varios colaboradores me
ligavam, me chamavam para os eventos e, em geral, quando fui a Porto Alegre em novembro
de 2017 participar das atividades com a professora Dr2. Jean Kidula com o intuito de possibilitar
um futuro intercdmbio para os EUA, os colaboradores ficaram na torcida para que esse vinculo
se concretizasse, ja que para eles isso se refletia na possibilidade de contatos e intercambios
futuros com a “terra natal” do Hip Hop; 3. Participei com alguns colaboradores do primeiro
encontro (07.11.2017) da “classe artistica” com o entdo secretario de cultura Denilson Novo. A
partir deste encontro criamos a Frente Hip Hop Manauara incluindo agentes dos quatro
elementos. Tivemos algumas reunides para decidir as frentes de atuacdo do grupo e, talvez, o
mais importante, escrevemos conjuntamente um documento advogando por 15 demandas
urgentes do Hip Hop amazonense que serviu de base para inumeras reivindicacdes junto a
SEC/AM. A Casa do Hip Hop, demanda antiga de hip hoppers de geragdes distintas, quase

“saiu do papel”, porém, foi novamente inviabilizada®.

Objeto, problema(s) e objetivos da pesquisa

Construo esta tese a partir de referenciais tedricos e tedrico-metodolégicos advindos
principalmente da etnomusicologia contemporanea nos EUA (BARZ; COOLEY, 2008) e no
Brasil (LUHNING; TUGNY, 2016), da antropologia e da sociologia, mas também de outras
areas como a histdria, a educacdo, a ciéncia politica, a geografia e a psicologia/psicanalise. Foi
a partir deste amparo interdisciplinar que pude desenvolver meu proprio percurso etnografico
de forma a ndo simplesmente reproduzir trabalhos ja consolidados na linha conhecida nos EUA
por Hip Hop Studies, mais presente no Brasil nos programas de Ciéncias Sociais.

Desta forma, parto das “[..] coordenadas que marcaram a formagdo teodrico-
metodoldgica do ponto de escuta e de observacao dos etnomusicoélogos em campo: ‘gente que

faz musica em determinado tempo-espago’” (LUCAS, 2013, p. 12). Neste caso, MCs de

® Infelizmente, assim como no longo mandato do ex-secretario de cultura Robério Braga, a situagdo atual parece
novamente ndo estar a favor dos sujeitos periféricos.
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batalha, rappers, DJs, beatmakers’ e produtores musicais (“gente que faz musica”) inseridos
no circuito do “Rap AM” (espaco) em um (tempo) que transita pela diacronia (via memorias
individuais/coletivas) e pela sincronia (observacao participante em eventos musicais, visita aos
estadios de producéo etc.).

Levando em consideracdo as formulagdes e reformulacdes dos problemas de pesquisa
apos o “pré-campo”, sintetizo-os em trés questdes centrais: 1. Como especificidades sonoro-
musicais circunscritas as produgdes do “Rap AM” a partir de praticas politico-musicais
geracionais se relacionam com as dinamicas de periferia em uma realidade amazénica urbana?
2. Como as “atitudes politicas negras™® - aqui ampliadas para atitudes politico-musicais negras
- sdo minimizadas no discurso “maior” do “Rap AM”? 3. Como o “Rap AM” advoga por uma
identidade de “ser do Norte” através de praticas politico-musicais variadas que evidenciam as
realidades desta regido ao mesmo tempo que reivindica um lugar junto ao “Rap nacional” ligado
“a periferia”, mas minimiza o pertencimento a “Nagao Hip Hop”?

Seguindo as pistas etnogréficas (PEIRANO, 1995), assim como formulei e reformulei
0s problemas de pesquisa salientados acima, adentrei no segundo periodo em campo levando a
cabo o objetivo geral de compreender as relac@es entre o circuito do “Rap AM”, suas dinamicas
de periferia e o agenciamento de préticas politico-musicais a partir de trés eixos: 1. as
composicdes dos rappers e producdes sonoro-musicais dos DJs e beatmakers (interpretagédo
etnomusicoldgica que compreende de forma fluida a relacdo entre texto + musica/audiovisual
+ contexto a partir de um olhar/escuta holistica); 2. as politicas de participacdo® nos eventos
musicais - incluindo a interagdo entre publico/performers - e 0 agenciamento de padrdes
performativos®, bem como as politicas de participagdo na concepgio/producdes em estlidio;
3. as ideias que os hip hoppers tém em relacdo a musica que fazem?*,

Da mesma forma, levei a cabo os seguintes objetivos especificos: 1. etnografar o
circuito? do “Rap AM” combinando técnicas de pesquisa da etnomusicologia e da
Antropologia Urbana/Visual; 2. experienciar memorias individuais/coletivas com o objetivo de

" Beatmaker é o produtor ou criador (maker) da “base” instrumental (beat), que ao adicionar uma letra (“canto
falado”) escrita geralmente por um rapper, da origem a uma composic¢do musical (rap).

8 “Black political attitudes” (BONNETTE, 2015, p. 6-29).

% “The politics of participation” (TURINO, 2008).

10 Esses padrdes performativos védo desde o gestual e a fala, apontados em trabalhos como os de Soares (2007),
Souza (2011), Zambiazzi dos Santos (2017, p. 223-39), entre outros, até especificidades sonoro-musicais nao
trabalhadas no universo dos Hip Hop Studies, como por exemplo, no caso manauara, um direcionamento
timbristico-vocal “grave/rouco” (dialogo com o rapper Malhado Monstro; 07.03.2017) direcionando para um
padrao de normatividade masculina situado na autoafirmacao do que seria o “rapper de quebrada”.

1 Este ambito segue uma tradigdo etnomusicoldgica desde, a0 menos, o modelo analitico de Alan Merriam (1964,
p. 32-5), assim como reelaborages e atualizagdes deste modelo, como em Titon (2009, p. xvii, 2015, p. 4).

12 Sobre a categoria circuito, ver Magnani (2007, p. 21). Para revisGes da categoria, ver Magnani (2014, 2016).
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(re)compor as trajetorias™® que estruturaram o circuito; 3. compreender os conflitos inerentes
ao “Rap AM” através de um amplo entendimento do conceito de interseccionalidade que leva

em conta os marcadores geracionais.

Hip Hop Studies in Black: um encontro pedagogico

O campo é um lugar de transformacdes e aprendizados mutuos. Como etndgrafos, até
dizemos que “entramos em campo”, mas dificilmente afirmamos que “saimos” dele, ou ainda,

como reflete Peirano (2014, p. 379):

[...] a pesquisa de campo ndo tem momento certo para comecar e acabar. Esses
momentos sdo arbitrdrios por definicdo e dependem, hoje que abandonamos as
grandes travessias para ilhas isoladas e exoticas, da potencialidade de estranhamento,
do insolito da experiéncia, da necessidade de examinar por que alguns eventos,
vividos ou observados, nos surpreendem. E é assim que nos tornamos agentes na
etnografia, ndo apenas como investigadores, mas nativos/etndgrafos.

Venho “sendo afetado” (FAVRET-SAADA, 2005) desde as minhas primeiras incursoes
em Manaus como etnografo em formacéo (2014). Sem parecer piegas, afirmo que hoje sou um
Ser Humano melhor e mais consciente. De qualquer forma, o cenario de pesquisa que me foi
sendo apresentado e que, aos poucos, fui aprendendo a experienciar e a exercer algum tipo de
agéncia como colaborador da cultura Hip Hop, foi um divisor de dguas na minha compreensao
de como a superestrutura dita as regras no nosso pais.

Apesar de muito dialogar com amigxs que lutam pelas causas negras, LGBTTQIA+,
feministas e indigenas/indigenistas, eu, fenotipicamente considerado “mestico”* ou mesmo
“branco” no Brasil, ainda ndo havia experienciado tdo de perto como as nuances dos diversos
tipos de preconceito sao sutis e perversas. Aos poucos, fui vivenciando na pratica as denuncias

que lia nos livros de Abdias Nascimento, Kabengele Munanga, Sueli Carneiro, Viveiros de

13 Me inspiro nas reflexdes tedrico-metodoldgicas de Velho (2003), nos estudos de meméria a partir da escuta de
“narrativas biograficas” (ECKERT; ROCHA, 2013) e em estudos de trajetoria, como os de Albernaz (2008) e
Fontanari (2013).

14 Grada Kilomba (2019, p. 16-20) reflete acerca da problematica na lingua portuguesa envolvendo trés categorias
étnico-raciais empregadas nesta tese: negra/o, preta/o e mestica/o; a primeira é uma “terminologia colonial” que
acabou sendo adotada “[...] como um termo politico na lingua portuguesa” (ibid., p. 17); a segunda “[...] é
historicamente o mais comum e violento termo de insulto dirigido a uma pessoa” (ibid., p. 18); a terceira faz parte
de uma série de “[...] termos que foram criados durante os projetos europeus de escravatura e colonizagao,
intimamente ligados as suas politicas de controle da reprodugdo e proibi¢ao do ‘cruzamento das racas’, reduzindo
as ‘novas identidades’ a uma nomenclatura animal, isto ¢, a condi¢do de animal irracional, impuro” (ibid., p. 19).
Tendo essa critica em mente, ressalto que aprofundarei os sentidos e significados em que essas e outras categorias
étnico-raciais foram empregadas por meus colaboradores na medida em que eu for centralizando certas reflexdes
como, por exemplo, no caso da preferéncia por grande parte do Hip Hop brasileiro pela adocéo ao termo “preto”,
ao passo que no “Rap AM” tanto “preto” como negro sdo utilizados - na maioria das vezes - como sindnimos.
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Castro, entre outros. Essas experiéncias foram potencializadas nos oito meses que residi nos
EUA, onde realizei o PDSE/CAPES na The University of Georgia. Como Munanga (2019)
afirma em diversos momentos de sua obra, nos EUA, o tipo de racismo ¢ o “diferencialista” ou
de “origem”, diferente do Brasil, que emprega o racismo “universalista” / “assimilacionista” ou
de “marca”, em que a combinacdo da pele “preta” (negro) ou “morena” (indio) e 0
pertencimento as classes populares - bem como “desvios de comportamento” dos padrdes
socioculturais brancos e/ou eurocentrados, incluindo a heteronormatividade - é o fator
preponderante quando se é discriminado.

Nos EUA, fui discriminado em diversas ocasides por ser latino, o que acredito ser, ao
menos, algo proximo ao que 0s negros e outras minorias enfrentam diariamente no Brasil. Ndo
consegui alugar moradia nas proximidades da universidade devido a falta de um cartdo de
crédito norte-americano exigido pela maioria das imobiliarias para comprovacéo de renda, o
que me levou a residir em um bairro considerado como parte do “subtrbio” de Athens-Clarke
County, majoritariamente habitado por minorias e/ou grupos discriminados na cidade-
condado/pais, neste caso afro-americanos e latinos que ja enfrentaram/enfrentam problemas
com a lei, principalmente, no caso dos latinos, referente a falta de documentos imigratorios
devido a situacdo irregular nos EUA, e no caso dos afro-americanos devido a serem ex-
presidiarios e/ou ndo terem condi¢des financeiras de pagar um aluguel nos bairros mais
préximos da universidade, por sua vez, os mais nobres da cidade.

Outra ocasido, a mais marcante delas, foi quando fui preso por um xerife branco apos
ser abordado por “dirigir em alta velocidade” no condado de Emanuel. Pelas leis do Estado da
Georgia eu deveria ter sido notificado que receberia uma multa a ser entregue posteriormente
em meu endereco. No entanto, ndo foi o que ocorreu. Ap6s conferir meus documentos, o xerife
da cidade de Swainsboro proferiu todo tipo de ofensas racistas/xenofobicas sempre referindo-
se a minha pessoa como “latino”, me prendeu e me obrigou a pagar uma fianga de $1.300,00,
exatamente o valor mensal da bolsa que a CAPES me enviava. Posteriormente, ao procurar um
advogado em Athens, ele me alertou que as legislagdes de alguns condados sdo propositalmente
vagas, que ndo havia o que fazer e que eu poderia me considerar uma “pessoa de sorte”, pois
muitas vezes, latinos e afro-americanos passam dias, meses e até anos presos por ndo terem
dinheiro para pagar o “suborno” (palavra utilizada pelo advogado) exigido em situacdes
semelhantes em “condados interioranos” da Georgia.

Entretanto, nem todas as experiéncias nos EUA foram traumaticas. Ao mesmo tempo
que o racismo, principalmente nos estados do Sul, continua massacrando vidas negras e latinas,

muitas universidades, museus e diversas linhagens de estudos que surgiram a partir dos Black
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Studies vém problematizando essas questdes e propondo solucdes diretas neste sentido. Entre
as tantas atividades que exerci nesse periodo, fui mais uma vez transformado ao frequentar as
aulas de Hip Hop Pedagogy, as inumeras horas de Library Work, as experiéncias etnograficas
gue me mostraram como € sentir o racismo na pele e frequentando espacos que simbolizam a
luta pelos direitos civis norte-americanos, como o National Civil Rights Museum em Memphis
(TN), que foi construido exatamente no local onde Dr. Martin Luther King Jr. foi assassinado.

Trazendo essas experiéncias para este momento da tese, ressalto os problemas de
pesquisa expostos, principalmente o que o campo evidenciou quanto a diminuigdo das “atitudes
politicas negras” por uma parcela de Hip Hoppers manauaras. Reflito que foi uma juncdo entre
as minhas experiéncias etnogréficas em Manaus, nos EUA e na vida como um todo mais a vasta
revisao de literatura sobre o Hip Hop a nivel mundial que me auxiliaram a interpretar o material
etnografico trabalhado na sequéncia da tese. Dito isso, farei uma sintese dessa revisdo de
literatura situada na relacdo entre os Estudos de Hip Hop e as criticas que emergiram -
principalmente nos EUA - no &mbito deste campo de estudos interdisciplinar.

Sem davidas, € uma tarefa complexa apontar quando e onde se inicia a relacéo entre Hip
Hop, academia e os estudos académicos voltados a pensar o Hip Hop como cultura negra na
sociedade norte-americana pos-industrial. Ainda assim, podemos apontar a obra Black Noise:
rap music and black culture in contemporary America (ROSE, 1994) como marco dessa
relacdo. Pode-se afirmar que a partir do trabalho de Rose, departamentos como os American
Studies e African-American Studies, mais recentemente os African e Africana Studies, e ainda
a linha mais recente da Africology, aumentaram, cada vez mais, suas producdes sobre o Hip
Hop. No entanto, apesar de ambos compreenderem o Hip Hop como cultura negra, divergéncias
sdo facilmente identificadas, principalmente entre os departamentos mais antigos e a linha mais
recente da Africology. Notem, ainda, que os Black Studies - atualmente representados pelos
Africana Studies -, que foram embriGes dos demais, surgidos na década de 1960 com a intencédo
e a acdo de levar todo o momento politico de ebulicdo da luta pelos direitos civis para as
discussdes e agdes académicas, sdo praticamente negligenciados nas duas edi¢Bes da principal
coletanea dos Hip Hop Studies (FORMAN; NEAL, 2004, 2012), o que levou os professores
Paul Saucier e Tryon Woods a elaborarem uma critica densa aos mesmos atraves de uma reviséo
de literatura exaustiva e esclarecedora.

Neste sentido, saliento a importancia do texto Hip Hop Studies in Black (SAUCIER;
WOODS, 2014), primeiramente, a compreensao da sua critica, e posteriormente, o valor dessa
critica para a minha proposta teorica na tese. Saucier e Woods dividem a critica em quatro
grandes blocos: o primeiro reflete acerca dos Black Studies e de como esses estudos foram
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perdendo forca para departamentos mais alinhados a discursos multiculturalistas liberais; o
segundo trata sobre a relacdo da naturalizacéo da antinegritude pelos Hip Hop Studies; o terceiro
enfatiza “[...] o contexto historico de violéncia gratuita e a contrainsurgéncia contra o
movimento de liberdade negra [...]”*°, 0 que segundo os autores promove, por parte dos Hip
Hop Studies, “[...] uma nog¢do romantica e enfadonha de resisténcia”'® como performance; o
quarto trata sobre a relacdo entre os Hip Hop Studies e os trabalhos que fornecem informacées
até certo ponto nédo consentidas pela “comunidade negra” - além da naturalizacéo da “patologia
negra” por alguns autores -, 0 que acaba fortalecendo a antinegritude.

Saucier; Woods (2014, p. 270-1) iniciam demonstrando as contradi¢Ges dos Hip Hop
Studies, que estariam indo na contramé&o dos Black Studies, mesmo que em poucos momentos
firmem lagos dialdgicos com estes. Sobre os Black Studies, os autores afirmam que eles ficaram
na mao da comunidade académica branca por muito tempo. Ou seja, 0 Black era objeto de
estudo, mas a luta racial continuava sendo subjugada. Organizagdes brancas capitalistas como
a Fundacéo Ford patrocinavam centenas desses estudos. O foco dessas organizagdes era “[...]
fornecer legitimidade intelectual para a ideologia depreciativa do Poder Negro”!’ ao invés de
“[...] desenvolver programas baseados na consciéncia negra”!®, Essa foi uma estratégia para
conter a “[...] revolugdo negra ¢ a formagdo do conteudo politico dos black studies no periodo
dos anos 1960 e 70, que levariam as guerras multiculturais dos anos 1980 [...]”*°. A partir dessa
contextualizacdo, os autores afirmam que os Hip Hop Studies sdo um produto da universidade
multiculturalista liberal (ibid., p. 272). Segundo eles, esses estudos tém deixado de lado a
centralidade radical dos Black Studies em denunciar o “assalto estrutural da anti-negritude”?°
ao passo que enfatizam “as performances diversas de resisténcia [...] as custas de uma
confrontacdo ética sustentada com o sofrimento negro e a refutagdo da vitimizagdo negra”?.

Nessa primeira parte da critica, os autores deixam claro uma de suas frentes
enderecando-a aos Performance Studies. Apesar de alguns ethomusic6logos dialogarem com a
linha dos Performance Studies provenientes principalmente do teatro e das artes visuais,

ressalto o meu vinculo com uma linhagem etnomusicolégica critica fundada na realidade

15 <[ ...] the historical context of gratuitous violence and counter-insurgency against black freedom movement [...]”

(SAUCIER; WOODS, 2014, p. 278).

16 «[...] a vapid and romantic notion of resistance” (SAUCIER; WOODS, 2014, p. 279).

17¢[...] provide intellectual legitimacy for disparaging Black Power ideology” (ibid., p. 271).

18 «[...] to develop programs based on black consciousness (ibid., p. 272).

19 [...] black revolution and shaping the political content of black studies in the period of the 1960s and 1970s
would lead to the multicultural wars of the 1980s [...]” (ibid., p. 271-2).

20 «q..] structural assault on antiblackness [...]” (ibid., p. 273).

2L «..] the diverse performances of resistance [...] at the expense of a sustained ethical confrontation with black
suffering and black refusal-of-victimization” (ibid., p. 273).
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tedrico-politica brasileira atual em didlogo com o amparo tedrico-conceitual da
etnomusicologia norte-americana. Saliento que a linha tedrico-metodologica do Performance
Model etnomusicoldgico, apesar de em alguns momentos dialogar com os Performance Studies,
ndo segue as mesmas diretrizes de trabalho, tanto nas énfases tedrico-metodologicas como na
pratica tedrico-conceitual. Neste sentido, é imprescindivel o entendimento de um modelo
etnomusicoldgico que leve em conta a realidade manauara de também ser um espaco onde 0
discurso multicultural e de “miscigenacdo” predomina em diferentes niveis da sociedade,
mesmo entre agentes do Hip Hop. Seguindo as pistas etnograficas (PEIRANO, 1995),
experienciei que alguns agentes advogam pela negritude, seja de maneira explicita ou implicita,
enquanto outros adotam discursos mais voltados ao regionalismo de “ser do Norte”, de que o
“lado Norte do pais também tem Rap”, entre outras questdes. Ou seja, compreendendo a
profundidade critica de Saucier; Woods (2014), alinhando o Performance Model
etnomusicoldgico a minha realidade de estudos e sendo cauteloso para ndo cair nas mesmas
negligencias ora apontadas pelos autores, estou comprometido com um modelo
etnomusicoldgico préprio que esteja realmente alinhado aos acontecimentos no/do campo
empirico, conforme as orientacGes tedrico-metodoldgicas de Rice (2008).

Prosseguindo com a revisédo do texto Hip Hop Studies in Black, os autores afirmam que
ao invés dos Hip Hop Studies promoverem solidariedade com a negritude, eles apagam a
violéncia da existéncia negra, desconsideram as denuncias de dor e de sofrimento e limitam a
consciéncia negra (SAUCIER; WOODS, 2014, p. 273); seguem explicitando que o racismo, ao
contrario do imaginario norte-americano, ndo é performativo, mas sim estrutural (ibid., p. 274).
Sendo assim, apesar dos Hip Hop Studies estarem conectados aos African-American Studies,
preocupados em tracar o histérico negro do Hip Hop, os mesmos enfatizam a performance
através de uma Arte aparentemente “desinteressada”, deixando de lado, na maioria das vezes,
a critica consciente de que uma Arte ou cultura negra sé existe devido a hierarquizagéo
produzida a partir do racismo nos niveis “estrutural e institucional” (KILOMBA, 2019, p. 77-
8) e de como a sociedade branca tem manipulado os tépicos de estudos sobre a vida negra, a
negritude, e assim por diante (ibid., p. 275). Ou seja, é como se 0s Hip Hop Studies estivessem
olhando para o Hip Hop somente como uma forma de expresséo artistica negra que negligencia
sua origem violenta (fisica e simbolica) e as denuncias/atos contra essa violéncia, impregnadas
na historia e na praxis dessa cultura. Desta forma, esses estudos estariam “[...] privilegiando a

performatividade do racismo™?. Além disso, os autores evidenciam o quanto a

22« ] privileging the performativity of racism” (SAUCIER; WOODS, 2014, p. 276).
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institucionalizagdo do Hip Hop na academia vem gerando uma mercantilizagdo em diferentes
frentes que exacerba os muros da mesma (ibid., p. 276).

Na sequéncia, os autores salientam o quanto os Hip Hop Studies sédo negligentes ao
ignorar “[...] o contexto historico de violéncia gratuita e a contrainsurgéncia contra o
movimento de liberdade negra [...]”?® promovendo “[...] uma nogdo romantica e enfadonha de
resisténcia?* como performance. Essa critica também é enderecada a trabalhos considerados

candnicos, como a obra pioneira de Tricia Rose (1994). Neste sentido, os autores ressaltam:

Esses estudiosos veem o hip hop como um caminho produtivo no qual a juventude
“pos-fordista” lutou contra as insegurangas de viver em um tempo sem trabalho. Para
este fim, a violéncia na qual o hip hop emerge nunca é completamente explicada; ela
permanece um subproduto da desindustrializacéo, ao inveés de um exemplo mundano
de “a incondicionalidade do poder” enredando a vida negra®® (SAUCIER; WOODS,
2014, p. 277).

Fechando o terceiro bloco critico, os autores enfatizam a importancia do testemunho da
“Nacao Hip Hop” dos assassinatos em massa das geragdes de seus pais € geragdes anteriores a
eles, sublinhando mais uma vez que o florescer do Hip Hop ndo deveria ser direcionado pelos
Hip Hop Studies somente a partir de um olhar para a desindustrializacdo norte-americana na
cidade de Nova York p6s anos 1970, mas também para a violéncia fisica e simbdlica
circunscrita ao contexto de surgimento e ebuligéo desta cultura (ibid., p. 278).

O quarto e ultimo bloco critico, mesmo com toda a sua importancia, talvez foi o que
mais gerou controvérsia, sendo posteriormente fruto de uma resposta critica feita por Nicholas
Forster (2015) devido ao fator genérico dos Hip Hop Studies e, portanto, a liberdade de Saucier;
Woods (2014) em, inicialmente, pegar como exemplos trabalhos que ndo estariam vinculados
a essa linha de estudos. Este foi o caso da “linha juridica” dentro dos Hip Hop Studies,
extremamente criticada e desconstruida por Saucier; Woods (2014), mas apontada por Forster
(2015) como alheia aos objetivos deles.

Ainda assim, saliento que nem mesmo o0s autores que se dizem parte dos Hip Hop
Studies conseguem definir as epistemologias predominantes em seus trabalhos, até porque sao

aceitos trabalhos ndo comprometidos com interpretacfes mais tedricas e conceituais, e outras

23 «q...] the historical context of gratuitous violence and counter-insurgency against black freedom movement [...]”
(ibid., p. 278).

24 <[] a vapid and romantic notion of resistance” (SAUCIER; WOODS, 2014, p. 279).

%5 “These scholars see hip hop as a productive way in which ‘post-Fordist’ youth grappled with the insecurities of
living in a time of no work. To this end, the violence in which hip hop emerges is never fully explicated; it remains
a byproduct of deindustrialization, rather than a mundane instance of ‘the absoluteness of power’ ensnaring black
life” (ibid., p. 277).
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que apesar de se preocuparem teoricamente, estdo extremamente distantes de entrarem em um
consenso epistemoldgico. Desta forma, continuo salientando a critica de Saucier; Woods (2014)
na diregdo da “linha juridica” que toma como objeto de estudo o Hip Hop, exatamente pela
importancia e consisténcia empregada.

Os autores iniciam o quarto bloco (ibid., p. 279) nos alertando para os trabalhos que
disponibilizam informac6es Uteis para a antinegritude - talvez em alguns casos de maneira até
ingénua - de modo a maximizar ainda mais a propria antinegritude. “Quando a solidariedade
com a revolucdo negra € minimizada neste sentido, as especificidades da cultura negra tornam-
se tdo disponiveis a antinegritude como qualquer outra forma cultural”?®. As informagGes
contidas nos Hip Hop Studies apreendem de maneira ingénua e¢/ou negligente “[...] 0 que a
negritude faz, como ela faz e o que o fazer dela significa”?’, o que acaba por fortalecer a
antinegritude.

Sobre os “estudiosos juridicos”, Saucier e Woods enderecam suas criticas a duas obras
em especial, Let’s get free: a hip-hop theory of justice (BUTLER, 2010) e The new Jim Crow:

mass incarceration in the age of colorblindness (ALEXANDER, 2010). De acordo com eles:

Tanto Alexander como Butler ignoram a tradigéo radical negra e a guerra contra a
comunidade negra; ambos implicam que o hip hop € uma subcultura desviante; ambos
promovem reformas que ndo fariam nada para mudar o principio de antinegritude da
punicdo; e nem confrontam a construcédo de negritude patoldgica®®. Para Alexander,
assim como para Butler, os jovens negros do sexo masculino estdo adotando o estigma
da criminalidade, voltando-se para o crime e para uma cultura (hip hop) que celebra a
autodestruicdo narcisista no contexto de escolhas limitadas da vida®.

Com esse conjunto critico, os autores evidenciam a “linha juridica” dos Hip Hop Studies
em um papel contraditério e determinante ao que ela se propde, pois quando apontam 0s
problemas internos da negritude no contexto do Hip Hop enfatizando que os contetdos
semanticos dos raps tratam sobre crime, violéncia, drogas etc., sem contextualizar esses
conteudos, sem compreender a cultura Hip Hop como um todo e a superestrutura norteadora da
violéncia fisica e simbolica contra 0s negros e a negritude, eles passam a contribuir para o

“projeto de supremacia branca” da antinegritude colocando o negro e, consequentemente, a

2 “When solidarity with black revolution is undermined in this manner, the features of black culture become as
available to antiblackness as any other cultural form” (SAUCIER; WOODS, 2014, p. 279).

27°«q[,..] what blackness does, how it does, and what the doing means” (ibid., p. 280).

28 «“Both Alexander and Butler ignore the black radical tradition and the war against the black community; both
imply that hip hop is a deviant subculture; both promote reforms that would do nothing to change the fundamental
antiblackness of punishment; and neither confront the construction of pathological blackness” (ibid., p. 280).

2 “For Alexander, as with Butler, young black men are embracing the stigma of criminality, turning to crime and
a culture (hip hop) that celebrates narcissistic self-destruction in the context of constrained life choices” (ibid., p.
281).



26

negritude, como imoral e patoldgica (ibid., p. 281), principalmente em decorréncia da
problematica sistémica da realidade carceraria norte-americana que conta com uma supremacia
de homens negros encarcerados “envolvidos”, em alguma esfera, com o crime ¢ com o Hip
Hop, o que de certa forma se reproduz na realidade brasileira. Ou seja, o Hip Hop passa a ser
compreendido como incentivador da “imoralidade ¢ patologia negra” através de suas agdes
performaticas, ao passo que outros estudos - mesmo 0s classicos ja criticados por Saucier e
Woods anteriormente - ja apontavam para o Hip Hop enquanto uma cultura que orientou os
negros e a negritude em uma sociedade norte-americana pos-industrial e enquanto
“performance de resisténcia”, que apesar de deixar de lado questdes estruturais fundamentais
voltadas & negacgdo da historia escravagista e suas herangas por parte da superestrutura social
na modernidade, j4 direcionavam as suas interpretacdes para um Hip Hop “performativo” nao
incentivador da “imoralidade e patologia negra”.

A critica de Saucier e Woods faz-se imprescindivel para mantermos um olhar
interpretativo critico e vigilante epistemologicamente, conscientes de que mesmo avangando e
servindo como pilares para os Hip Hop Studies, estudos pioneiros como os de Rose (1994) e
coletaneas mais recentes como a segunda edicdo organizada por Forman; Neal (2012), ndo
explicitaram questfes estruturais como as politicas de branqueamento da raca, do
embranquecimento cultural e da antinegritude como pilares das contradi¢cbes e problemas
sociais envolvendo o Hip Hop em um contexto mais amplo. Inclusive no ambito das criticas e
dentincias “mais progressistas” envolvendo a violéncia sexual e de género em trabalhos como
0s de Rose (1994) e Keyes (2004), as questdes estruturais mais abrangentes que incidem
diretamente no Hip Hop s&o minimizadas ou mesmo omitidas, tornando assim as facetas
contraditorias do Hip Hop, seja o ambito mais politizado, de denuncia e “resisténcia”, sejam as
contradi¢Bes envolvendo o crime, o sexismo, 0 machismo, entre outras frentes, naturalizadas
como problemas internos de uma cultura negra contemporanea erguida no contexto norte-
americano pos-industrial e ndo de uma superestrutura branca dominante que dita as regras do
jogo social em torno da antinegritude e do racismo estrutural.

E a partir da preocupacio com essas questdes mais amplas - que extrapolam os muros
da academia a0 mesmo tempo que 0s norteiam - que Saucier e Woods colocam os Hip Hop
Studies em um mesmo bojo da antinegritude, por mais contraditério que uma leitura rasa possa
dar a entender. N&o irei simplesmente abandonar as contribui¢cbes valorosas de algumas
linhagens interpretativas no ambito dos Hip Hop Studies mais proximas a ethomusicologia, mas
dialogar com o referencial tedrico que esta articulado ao que experienciei em campo atento aos

alertas essenciais de Saucier e Woods, bem como no que outros autores - como Jodo Costa



27

Vargas, por exemplo - denunciam como genocidio negro em um ambito mais amplo da
antinegritude e das politicas de branqueamento da raga/embranquecimento cultural em uma
perspectiva comparada entre EUA e Brasil.

Por fim, Saucier; Woods (2014, p. 285) dialogam com Vargas na conclusdo do artigo
advogando que o futuro dos Hip Hop Studies s6 sera promissor caso este se vincule de fato aos
Black Studies, passando entdo a incorporar como linha de frente as interpretacdes em torno da
“violéncia gratuita” sofrida pelos negros, ou nas reflexdes de Vargas (2010a, 2010b) - imbuido
das teorizagcOes pioneiras de Nascimento (2016) -, do “genocidio negro” contra o qual a
trajetoria de lutas da “revolugdo negra”, incluindo o Hip Hop, esta sedimentada. Saliento, ainda,
seguindo esta linha critico-interpretativa de pensamento e de afirmacdo politica negra, o
alinhamento a proposta recente de uma Etnomusicologia Negra (ROSA, 2020), atenta as
problematizacfes dos movimentos negros brasileiros contemporaneos e as praticas politico-
musicais de agentes negrxs a partir de “[...] uma abordagem tedrica negra eclética, pois
trabalhamos com tedricos da Afrocentricidade, Quilombismo, Estudos P6s-Coloniais, Estudos
Culturais, Filosofia da Diferenca e Epistemologias do Sul, entre outras [...]” (ibid., p. 313).

Compreendendo o quéo genérico se da a institucionalizacdo dos Hip Hop Studies nos
EUA - levando em consideracdo a constituicdo de suas areas disciplinares; de suas filiacdes
tedricas e interpretativas; de seus departamentos preocupados em pesquisar e lecionar o Hip
Hop nas mais diversas frentes; do contexto capitalista em que muitas linhas de estudo,
departamentos e interpretacdes em torno da cultura negra sdo constituidas -, ainda considero
importante essa leitura que venho fazendo até 0 momento para empreendermos, no dmbito de
uma tese de doutorado, um debate tedrico mais amplo acerca dessas questdes.

Dito isso, pergunto: Como essas questdes se desdobram no Brasil? Poderiamos
compreender uma linha de estudos brasileiros sob a alcunha de Estudos de Hip Hop que estao
diretamente articulados aos estudos étnico-raciais como nos EUA? Pelo menos para fins de
revisdo de literatura estou adotando a nomenclatura Estudos de Hip Hop para englobar os mais
variados estudos e frentes interpretativas que tém como objeto de estudo os agentes do Hip
Hop. Obviamente, estou frisando a importancia de compreendermos como essas frentes sdo
construidas e como elas interferem em um contexto mais geral dos Estudos de Hip Hop para,
ao0s poucos, ir centralizando esta revisdo de literatura® aos didlogos tedrico-interpretativos de

maior relevancia para a construcao do corpus tedrico da tese.

30 Saliento que meu objetivo ndo é fazer uma revisdo sistematica nem um Estado da Arte dos Estudos de Hip Hop.
Algumas revisdes mais completas ja foram feitas no Brasil, como em Rodrigues (2013, p. 16-22) e em Souza
(2009, p. 27-40). Enfatizo nesta revisdo estudos etnograficos ou de inspiragdo etnografica que me deram um
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No caso brasileiro, diferentemente da critica aos Hip Hop Studies nos EUA salientada
até entdo, a maioria dos Estudos de Hip Hop estdo articulados com a defesa da negritude, com
a denuncia das politicas de branqueamento e do racismo, mas em geral essas reflexfes situam-
se em um plano do discurso social e/ou dos dados etnograficos, e ndo nos dialogos firmados
dentro da academia. Os didlogos tedricos mais presentes nos Estudos de Hip Hop advém de
trabalhos lus6fonos ou traduzidos para o portugués nas linhagens sociolédgicas e antropoldgicas
dos Estudos de Juventude(s), também conhecidas por Sociologia da Juventude e Antropologia
da Juventude, tendo como objetos de pesquisa as questdes geracionais e dos conflitos de
geracdo; a juventude como categoria social (concepgdes de juventude, adolescéncia, idade
adulta e transi¢des juvenis para a vida adulta); juventude e violéncia; culturas juvenis e
juventudes plurais (intersec¢éo entre género, classe e raca).

Além dos Estudos de Juventude(s) - incluindo a linha das Culturas Juvenis -, alguns
trabalhos brasileiros preocupados em compreender a relacdo entre o Hip Hop e a(s)
identidade(s) negra(s) no contexto da diaspora africana se vinculam aos Estudos Culturais
Britanicos, mas normalmente negligenciam as linhagens de trabalhos que incluem no debate
académico questdes como o racismo, a antinegritude, o genocidio do negro, o feminismo negro,
as relacOes entre raga/etnia, colonialismo e opresséo etc. I1sso ocorre mesmo com autores que
escrevem ou tém alguns de seus trabalhos sendo traduzidos para o portugués ha algum tempo,
como Abdias Nascimento, Angela Davis, bell hooks, Djamila Ribeiro, Frantz Fanon, Jodo
Vargas, Kabengele Munanga, Lélia Gonzales, Sueli Carneiro, entre outros. Além disso, 0s
Estudos de Hip Hop no Brasil também enfatizam, em maior ou menor grau, interpretacdes e
didlogos com o conceito de periferia, como veremos mais adiante.

A tese brasileira pioneira esta sedimentada no olhar para o Hip Hop como cultura negra
e juvenil a partir do campo mais amplo das Ciéncias Sociais, dos didlogos teéricos com 0s
Estudos de Juventude(s) e a etnomusicologia. Rap na cidade de Sdo Paulo: musica, etnicidade
e experiéncia urbana (SILVA, 1998) debruca-se sobre o Hip Hop em um momento académico
brasileiro ainda muito elitizado enfatizando as questdes étnico-raciais e a cidade de Sao Paulo
através da “experiéncia urbana” em relacdo ao Hip Hop. Questdes fundamentais para a
dissemina¢@o do Hip Hop brasileiro como cultura negra e “da periferia” foram trabalhadas pelo
autor, como a atuagdo dos “Bailes Blacks” (ibid., p. 70), do “Projeto Rappers-Geledés” (ibid.,
p. 102) e das “Posses” (ibid., p. 162) ndo somente como espacos de lazer, encontro e

sociabilidades, mas também como locais de agenciamentos socioeducativos/sdcio-musicais e

panorama das ideias que hip hoppers de diferentes regibes brasileiras tém em relacdo ao Rap a partir de questdes
como raga/etnia, género, violéncia, criminalidade, marginalidade etc., sobre as quais também reflito nesta tese.
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politicos. Ainda, em seu ultimo artigo, Silva (2016) retoma a importancia de se pensar
“juventude, cultura e politica” em dialogo com os Estudos Culturais Britanicos da década de
1970 apontando que, apesar de certas criticas como a categoria de “subculturas juvenis” e a ndo
adequacao do conceito de “subcultura operaria” ao contexto do Hip Hop paulistano, foram esses
estudos que proporcionaram um olhar sobre “[...] a perspectiva segundo a qual os jovens ndo
atuam modelados passivamente pela cultura de consumo e a percepcdo que possuem das
desigualdades sociais mostram-se em nosso caso, relevantes” (ibid., p. 50).

Silva (1998) também dialoga com referenciais tedricos da etnomusicologia ao trazer a
discussdo entre musica, processo e contexto, cruzamento normalmente negligenciado pelos
demais trabalhos brasileiros. Neste sentido, levando em consideragéo a tese e o artigo citado, 0
autor avanca na linha dos Estudos de Juventude(s) e dos Estudos Culturais no ambito das
Ciéncias Sociais ao inserir ndo somente as letras dos raps, mas também a dimenséo sonora e de
seu processo de produgdo como elemento central de interpretacdo, e ao pensar 0 Rap para além
do lazer e da sociabilidade, das atitudes de vestimenta e fala dos jovens, entre outros aspectos
ainda muito presentes em trabalhos antropologicos e socioldgicos na linha das Culturas Juvenis.

A dissertacao de Souza (1998) aponta questdes étnico-raciais e reflexdes sobre o urbano
em Floriandpolis (SC), primeiro estudo brasileiro que descentraliza os estudos sobre Rap
paulista. Outra dissertacdo que cumpre este papel, além de aderir a uma linha preocupada em
compreender a relacdo entre o urbano e a “juventude negra”, ¢ o trabalho de Silva (2006):
Musica Rap: narrativa dos jovens da periferia de Teresina. Ainda, a dissertacdo de Soares
(2007) também descentraliza o olhar de S&o Paulo, desta vez para Porto Alegre (RS), onde
etnografou “[...] as performances de rappers que integram a associacdo de cultura Hip Hop
Alvo, [detendo] o olhar antropoldgico sobre usos particulares do corpo e da fala em diferentes
contextos de apresentagdes [...]” (ibid., p. 7).

A tese de Souza (2009) também faz uma aproximagdo com a etnomusicologia; outro
ponto importante de convergéncia e didlogo com o meu trabalho é o adensamento etnogréafico
do/no urbano; por ultimo, uma contribuicdo essencial para os Estudos de Hip Hop no Brasil,
uma parte da tese enfatiza a producéo do Rap feminino e as questdes de género. Apesar de ndo
ser uma contribuicdo substancial como em Lima (2005), Matsunaga (2006), Rodrigues (2013),
entre outras, que dedicam suas dissertacfes as questdes de género, Souza (2009) avanca em
algumas reflexdes, principalmente acerca da produgdo musical de rappers mulheres.

Listo ainda alguns estudos que enfatizam as a¢0es do Rap - compreendido como uma
cultura musical fundada nas “dinamicas socio-geogréaficas de periferia” (PARDUE, 2008, p.

59-90) e regida por uma “consciéncia de rua” (KEYES, 2004) -, que “bate de frente com o
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sistema” ao denunciar as desigualdades socioecondmicas e suas relagdes diretas com a violéncia
e a criminalidade. Saliento a tese de Alves (2009): O Rap é uma guerra e eu sou gladiador: um
estudo etnografico sobre as praticas sociais dos jovens hoppers e suas representacées sobre a
violéncia e a criminalidade, etnografia realizada “na periferia” de Caruaru (PE); de Gongalves
(2013): Poéticas do rap engajado e juventudes nas periferias urbanas de Natal-RN; de Loureiro
(2015): Autoeducacdo e formacdo politica no ativismo de rappers brasileiros, etnografia
centralizada no espago dos “bairros periféricos” de Marilia (SP) e em cidades de outros seis
estados brasileiros; de Silva (2012): A periferia pede passagem: trajetoria social e intelectual
de Mano Brown; e de Sousa (2009): O movimento Hip Hop: a anti-cordialidade da “Republica
dos Manos” e a estética da violéncia.

Ressalto, por fim, a obra da soci6loga Wivian Weller (2011). Amparada nas teorias da
diaspora africana em dialogo com Stuart Hall e Paul Gilroy, o estudo de Weller me serviu de
inspiracdo tedrica na maneira critica com que avangou nas interpretagdes do “Movimento Hip
Hop brasileiro” (mais especificamente o paulistano) interpretando suas trés principais fases e
as respectivas especificidades inerentes ao contexto local, como a énfase “a periferia” (“Rap de

quebrada™) e a adogdo da categoria “preto” em contraposi¢do a negro®.

Antropologia da/na cidade e etnomusicologia em contextos amazonicos

De modo geral, as etnografias e preocupacdes etnomusicoldgicas/antropoldgicas
historicamente se ativeram as questdes indigenas na Amazonia. Esse quadro mais amplo vem
se transformando na medida em que tematicas envolvendo o urbano estdo, cada vez mais, sendo

inseridas nos programas de pds-graduacao brasileiros®?. Contextualizado neste ambito, ressalto

31 No Hip Hop brasileiro, muitas vezes, a categoria negro é associada de forma critica aos movimentos negros (“os
intelectualizados™), que tiveram acesso a universidade, enquanto “preto”, categoria amplamente adotada por esses
agentes, “[...] compreende tanto componentes étnicos como outros associados especificamente a classe social e ao
espago geografico em que vivem”, ou seja, “[...] adquire um sentido mais amplo fundamentado em 3Ps: periferia,
preto e pobre” (WELLER, 2011, p. 34-5). Neste sentido, “preto” ndo esta diretamente relacionado aos fenotipos
estereotipados, mas “[...] as semelhangas de suas trajetorias biograficas e as experiéncias comuns enquanto
habitantes da periferia” (ibid., p. 34). Adoto a categoria “preto” (entre aspas) quando fizer aluséo as falas e/ou a
afirmagdo étnico-racial de meus colaboradores no sentido politico-semantico mais proximo ao que € empregado
pelo Hip Hop brasileiro e quando fizer alusdo a categoria oficial adotada pelos Censos do IBGE, ao passo que
negro (sem aspas) quando fizer alusdo aos movimentos negros e as falas/afirmacgdo étnico-racial de meus
colaboradores enquanto negros no contexto geral da diaspora africana e/ou da “Nagéo Hip Hop”.

32 Sobre isso, Bemerguy (2019) langa a seguinte questio: “Por que a ‘Amazonia’ niio é lugar de ‘antropologia
urbana’”’? Mesmo que a problematizacdo da autora seja direcionada a antropologia, ela mostra o quanto novos
cursos de graduacéo e pés-graduacao em diferentes cidades amaz6nicas tém colaborado para uma descentralizacao
dos olhares somente para uma “Amazonia rural ou indigena”, sendo essa descentralizacdo ndo somente parte do
esforco critico no ambito antropol6gico, mas a meu ver, de um esfor¢co conjunto de diversas areas do
conhecimento, bem como de programas interdisciplinares recém-criados na regido, como apontou a autora (ibid.,
p. 12). Sem o intuito de esgotar o assunto, saliento trés grupos de pesquisa que vém contribuindo para os estudos
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que o Grupo de Estudos Musicais (GEM/UFRGS) - criado e liderado pela etnomusicologa
Maria Elizabeth Lucas - vem colaborando para as reflexdes envolvendo ndo somente um olhar
para o urbano, mas também uma escuta em e a partir de uma diversidade de cenarios urbanos
contemporaneos, incluindo as metropoles amazonicas. Neste sentido, vale ressaltar a
importancia desses estudos, uma vez que apesar dos cientistas sociais e etnomusicélogos, em
maioria, se aterem a uma Amazonia predominantemente rural, os dados fornecidos pelo IBGE,
por exemplo, apontam para uma Amazonia predominantemente urbana. Ou seja, a maior parte
da populacdo, mesmo em pleno territdério amazonico, atualmente habita as cidades.

Obviamente, esse € apenas um exemplo quantitativo pratico visando introduzir a
questdo ao leitor. Dinamizando esses dados, trazendo-os para o didlogo com o que tenho
experienciado desde que residi em Manaus (2006-10) até os trabalhos de campo iniciados em
2014 no mestrado, podemos afirmar que assim como héa culturas amazo6nicas compreendidas
por pesquisadores e pela populacdo em geral como “Amazonia indigena”, “Amazonia dos rios”,
dos “ribeirinhos” etc., ou seja, “Amazonia(s)” construidas a partir de dindmicas socioculturais
intimamente ligadas ao “rural” e ao imaginario que remete a esse ambiente, também podemos
sinalizar uma série de “Amazodnia(s)” outras fundadas na relacdo dos transitos e das
sociabilidades em transito entre as cidades e os “beiraddes”3, ou ainda, algumas possibilidades
de “Amazonia(s)” predominantemente urbanas, tanto em relagdo a populagdo - que em maioria
habita as cidades -, quanto as dinamicas socioculturais especificas deste contexto.

Venho trabalhando em didlogo com os estudos de antropologia urbana no Brasil desde
a publicacdo de Musicos dos “beiraddes” em Manaus? Migragdo, realidades socioculturais e
desigualdade social (NORBERTO, 2015), a partir da qual me baseei em partes para elaborar o
subcapitulo da minha dissertagdo de mestrado intitulado Em busca de uma etnografia na e “da”
cidade de Manaus (id., 2016, p. 30-46). Nessas oportunidades, dialoguei com teorizacdes e
conceituagdes como o olhar “de perto e de dentro” versus o olhar “de fora e de longe”
(MAGNANI, 2002), de uma “etnografia urbana” atenta aos “desafios da metropole” evitando

“cair na tentacdo da aldeia” (id., 2003) e no emprego interpretativo das categorias pedago,

urbanos na Amazoénia, mais especificamente no contexto manauara, ambos de vital importancia para esta tese. O
primeiro deles, preocupado ndo somente com uma Amaz06nia urbana, mas também com suas musicalidades, é o
grupo NAURBE - Cidades, culturas populares e patriménios, coordenado pelo antrop6logo Sérgio Ivan Gil Braga
(UFAM). O segundo grupo (Nepecab - Nucleo de estudos e pesquisas das cidades na Amaz6nia) foi criado e
liderado pelo gedgrafo - in memoriam - José Aldemir de Oliveira (UFAM). O terceiro grupo (GEU - Grupo de
etnologia urbana) - ligado ao Lab/NAU (laboratério do Nucleo de antropologia urbana da USP), um dos mais
atuantes nos estudos de antropologia urbana no Brasil - é liderado pelo antrop6logo José Magnani.

33 Em sintese, os termos “beirada” e “beira” sdo utilizados em diversas regides brasileiras ao aludir as beiras ou
barrancos de rios; ja o aumentativo “beiradao” passou a ser utilizado no Amazonas para designar as “comunidades”
localizadas no “alto dos barrancos” ou nas “beiradas altas” dos rios, ou seja, nos “beiraddes”. Para aprofundar a
tematica, ver Norberto (2016).
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trajeto, mancha, circuito e sub-circuito (id., 2002, 2007, 2014, 2016). Complementarmente,
baseei-me nas reflexes tedrico-metodologicas contidas em Quando nds somos a cidade
(ECKERT; ROCHA, 2013, p. 129-37), incluindo a perspectiva de “conhecer a cidade como
fendmeno social” (ibid., p. 135) a partir das narrativas biograficas e das trajetorias dos atores
sociais, além do capitulo que aborda a “constru¢do de narrativas etnograficas” a partir de
tecnologias audiovisuais (id., 2015, p. 137-61). Esses paradigmas me auxiliaram a construir
uma etnografia urbana/musical amparada pela proposta de “descri¢ao densa” (GEERTZ, 1989),
que evidencia o ambito interpretativo e reflexivo tanto do ponto de vista da escrita como da
narrativa etnografica a partir do emprego de tecnologias audiovisuais.

Foi a partir da convivéncia entre os musicos dos “beiraddes” em Manaus, em sua
maioria habitantes de “comunidades ribeirinhas” que migraram para a capital principalmente
na segunda metade da década de 1950 e ao longo da década de 60, que ampliei o escopo do
meu olhar/escuta etnografica para além do mainstream musical manauara e, consequentemente,
para além de uma etnografia somente na cidade. Desta forma, pude conhecer a cidade como
fendmeno social ndo somente a partir das narrativas biograficas e das trajetorias dos musicos
dos “beiraddes”, mas também a partir da convivéncia com esses musicos nos bairros populares
da cidade e dos deslocamentos entre um bairro e outro, uma casa e outra, um pedaco e outro, e
assim por diante. Portanto, a proposta de “Antropologia da cidade/na cidade” (MAGNANI,
2012, p. 309-27) se tornou inteligivel a partir da propria experiéncia etnografica ou do que o
etnomusicologo Timothy Rice salienta ao propor o campo etnografico “ndo aparentemente
como um lugar para testar e elaborar teoria, um lugar experimental em outras palavras, mas um
lugar para tornar-se um etnomusicélogo, um lugar empirico** (RICE, 2008, p. 46).

Durante o0 mestrado, apesar de ndo ter dialogado propriamente com o referencial teérico-
metodologico da “etnografia de rua” (ECKERT; ROCHA, 2003), mas imbuido de teorizagdes
que vao na mesma dire¢do, como em Quando nds somos a cidade (id., 2013, p. 129-37), vesti
o personagem do “andarilho” (id., 2003, p. 1). Apesar de ndo efetuar “[...] um percurso sem
compromissos, sem destino fixo”, como as autoras propdem, as longas horas de caminhada
entre uma casa e outra onde residiam os musicos dos “beiraddes”, sempre acompanhadas com
“a camera na mao” (ibid., p. 2), permitiram-me observar e experienciar ndo somente outra
Manaus diferente dos bairros centrais onde transitei quando residi 14, mas Manaus, com toda a
sua diversidade de estruturas e relagdes sociais; de economia e mercado; de politica, estética e

poesia; de tensdo, anonimato, indiferenca, desprezo, agonia, crise e violéncia (ibid., p. 1); em

34 “Not apparently as a place to test and work out theory, an experimental place in other words, but a place to
become an ethnomusicologist, an experiential place” (RICE, 2008, p. 46).
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outras palavras, a Manaus das desigualdades sociais acentuadas e da interculturalidade, fruto
das constantes “[...] relagdes de negociagdo, conflito ¢ empréstimos reciprocos” (GARCIA
CANCLINI, 2015, p. 17).

Ap0s as revisdes da categoria circuito feitas por Magnani (2014, 2016), principalmente
quando ele reconhece que “[...] o circuito dos Sateré-Maw¢ nao se resume a uma lista [...]”
(id., 2016, p. 193), muito menos a cidade de Manaus, podemos lancar mdo de uma proposta
reflexiva em torno das etnografias nas/das cidades amazonicas enquanto etnografias dos
transitos (ou dos deslocamentos) e das sociabilidades em transito entre os “beiraddes” e as
cidades, ou entre as aldeias e as cidades, ou entre as comunidades quilombolas e as cidades, e
assim por diante. Ou seja, a logistica e a dindmica das cidades amazénicas evidenciam outras
formas de ser e estar no mundo, potencializadas ao levarmos em conta os “deslocamentos nas
cidades” (ECKERT; ROCHA, 2003, p. 1), ou, neste contexto, entre as cidades e as localidades
de origem dos diversos migrantes que as povoam.

Dessa forma, incorporamos outros desafios e perspectivas contextualizados na
diversidade das cidades contemporaneas mirando como as narrativas etnograficas
dessas/nessas cidades nos fornecem pistas (PEIRANO, 1995) que podem nos levar a (re)pensar
0 modelo de “Antropologia da cidade/na cidade” (MAGNANI, 2012, p. 309-27), ampliando
sua forma mais estrita, ou neste caso, restrita, como o préprio Magnani vem apontando em
trabalhos mais recentes (id., 2014, 2016). Como parte dos contextos urbanos latino-americanos,
porém, diferindo na peculiaridade de abrigar circuitos que surgem como fruto de migracdes e
deslocamentos entre os espagos amazonicos, uma etnografia das/nas cidades amazdnicas
consegue descrever 0s mais variados circuitos propostos por Magnani (2014, 2016), bem como
0S circuitos sOcio-musicais da “musica brega” em Manaus (COSTA, 2005), o circuito
“bregueiro” (COSTA, 2009) e do tecnobrega em Belém do Para (GUERREIRO DO AMARAL,
2009), o circuito dos musicos dos “beiraddes” em Manaus e arredores (NORBERTO, 2016),
entre outros, a partir dos quais compreendo ser possivel ampliar o projeto inicial de uma
Antropologia somente da/na cidade.

Assim como a etnografia entre os musicos dos “beiraddes” evidenciou a necessidade de
ampliacdo desse projeto inicial, a etnografia do circuito do “Rap AM” vem me conduzindo por
outros olhares e escutas da/na cidade de Manaus ao povoar outras manchas e pedagos e me
apresentar a dezenas de trajetos completamente distintos dos que eu havia experienciado
anteriormente. Complementarmente, passei a refletir acerca de quais espagos ndo somente 0s

rappers ocupam, mas a musica Rap ocupa, e como, neste caso, o sentido de ser e estar no
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mundo musical (TITON, 2008, p. 38) oferece pistas para a elaboracdo de uma etnografia dos
bairros populares e de suas sonoridades.

No caso do circuito do “Rap AM” hd uma inversado do que seria a proposta de etnografia
entre as populacGes amazonicas que residem em Manaus fruto de migragdes passadas ou de
fluxos migratorios no tempo presente. Os agentes do “Rap AM”, em maioria, sdo habitantes
gue nasceram e se criaram nos bairros populares de Manaus e que normalmente se atém aos
trajetos urbanos internos de forma bastante peculiar, diferindo dos demais circuitos
mencionados. Neste universo etnografico emergem categorias e conceitos como bairro,
“quebrada”, “favela”, “periferia”, entre outras, que as vezes se sobrepdem, se contrapdem, ou
mesmo se fundem n&o somente dando luz a uma consciéncia de rua (KEYES, 2004) que
evidencia as dinamicas socio-geograficas de periferia (PARDUE, 2008, p. 59-90), mas também
advogando por uma infinidade de propostas de Rap - fundadas no marcador geracional, levando
em conta “parcerias” e friccdes (MASON; WALKER, 2017) -, que leem, compreendem,
vivenciam, enxergam e escutam uma Manaus intercultural (GARCIA CANCLINI, 2015),
socialmente diversa e evidente mesmo que latente em suas entrelinhas.

De forma complexa porque numerosa, porém inteligivel, o circuito do “Rap AM” foi se
apresentando ao etnografo a partir dos sub-circuitos (MAGNANI, 2016, p. 193) das batalhas
de rima, dos bailes “comunitarios” ou “de quebrada” e eventos culturais de rua e dos bares do
Centro. Ndo somente os deslocamentos ao etnografar esses eventos - tanto no ambito das
“periferias” como das “centralidades” - em cada uma das zonas administrativas de Manaus me
propiciaram outros olhares/escutas da/na cidade, mas também o contetido semantico dos Raps,
bem como os recursos performaticos empregados por meus colaboradores em suas
performances musicais, que me revelaram questdes ndo enfatizadas nos diélogos registrados. E
neste sentido que enfatizo a importancia do cruzamento de ferramentas tedrico-metodologicas
no fazer etnografico de antropélogos e etnomusicologos, sendo os referenciais da etnografia da
musica (SEEGER, 2008) e da performance musical (BEHAGUE, 1984; LUCAS, 2013;
SEEGER, 2008, 2015; TURINO, 2008) e/ou antropologia musical (SEEGER, 2015),
extremamente relevantes para esta proposta.

Por fim, saliento o dialogo com Rose (1994) e Keyes (2004) acerca da relacéo
indissociavel entre Rap, “o contexto urbano” (ROSE, 1994, p. 27-34) ¢ a “produ¢do de rua”
como “estética de estilo e performance na tradicdo da musica Rap” (KEYES, 2004, p. 122-53),
ou em outras palavras o que Keyes salienta ao longo de sua obra enquanto “consciéncia de rua”,
0 que juntamente com diversas herancas estéticas afro-diaspdricas, deram origem aos primeiros

estilos de Rap feitos na cidade de Nova York nas décadas de 1970 e 80. Em um sentido mais
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amplo - mas ainda ligado as rela¢Ges entre a musica Rap, o contexto urbano e a consciéncia de
rua -, Rose (1994, p. 1-20) traz em suas reflexdes o uso da categoria “margem” no primeiro
capitulo (Vozes das margens: musica Rap e producédo cultural negra contemporanea) da obra
Black Noise e Pardue (2008) trabalha exaustivamente a mesma categoria a evidenciando desde
o titulo de seu livro (lIdeologias de marginalidade no Hip Hop brasileiro). Amparado
teoricamente por esses autores, saliento como a perspectiva do Rap enquanto “voz marginal” é
(re)dimensionada no circuito do “Rap AM” e, assim como em outros contextos brasileiros, é
reinventada através da “afirmagdo artistica do Sujeito Periférico” (D’ANDREA, 2013, p. 180).
Desta feita, de “subalternos”, “marginais”, ou ainda, “excluidos” e “espoliados” da sociedade
manauara, os sujeitos periféricos®® colaboradores desta pesquisa assumem o protagonismo e a

voz da cidade de Manaus.

Inspiracéo tedrica: dindmicas de periferia

Acredito que - baseado em reflexdes de trabalhos ethomusicologicos que se propdem a
“[...] discutir expressodes culturais/musicais ¢ mundos sonoros a partir do local de sua criagao,
recriagdo e fruigdo” (LUHNING, 2016, p. 87) em um viés critico que problematiza os
imaginarios presentes na relacdo centro/periferia no contexto brasileiro -, enquanto
etnomusicélogos, temos muito a contribuir para o debate mais amplo ja iniciado pelas Ciéncias
Sociais no ambito das ditas “culturas periféricas”, “subculturas juvenis”, “culturas juvenis”,
entre outras, esforgo este que empreenderei ao longo desta tese, inclusive visando, em dialogo
com Lihning (2016) e com os trabalhos no ambito do GEM/UFRGS, desconstruir
visdes/escutas estereotipadas dos grupos sociais e das musicalidades até entdo reconhecidas
como “periféricas”. Neste sentido, ressalto o didlogo com as reflexdes presentes em: “os
paradoxos da periferia” (FONTANARI, 2013, p. 42-50); “o lugar da favela” (ZAMBIAZZI
DOS SANTOS, 2015, p. 165-184); “universos paralelos: as ‘metamidias’ e a construgdo da
musica de ‘periferia’” (GUERREIRO DO AMARAL, 2009, p. 97-103).

Me deparei, ao longo do percurso etnografico, com a complexidade dos usos e
entendimentos em torno da categoria “periferia” e das variages que dela emergem no contexto

do Hip Hop. Néo a toa, evidencio no titulo da tese o alinhamento a uma proposta reflexiva a

% Trabalho com esta categoria em didlogo com D’Andrea (2013, p. 174), que propde a seguinte
reflexdo/conceituagdo: o “sujeito periférico” (marginalizado, excluido e espoliado da sociedade) passa a ser um
sujeito periférico quando: “1. assume sua condigéo de periférico (de periférico em si a periférico para si)”; “2. tem
orgulho de sua condigdo de periférico (do estigma ao orgulho)”; “3. age politicamente a partir dessa condi¢do (da
passividade a agdo)”.
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partir do que Derek Pardue (2008, p. 59-90) conceituou enquanto “dindmicas socio-geograficas
de periferia” no contexto do Hip Hop paulistano. No entanto, reformulo a conceituacao para
dinamicas de periferia por entender que as questdes socio-geograficas sdo/estdo implicitas na
categoria “periferia”. Esta conceituacdo vai além de apontar “a periferia” como local ou bairro
afastado do Centro com altos indices de criminalidade, violéncia, homicidios etc. Pardue (2008,
p. 59-90) salienta que ““a periferia € um campo de contestagdo em torno de questdes de controle

]72¢ envolvendo “tropos discursivos™®’ de reivindicagio e resisténcia

semiotico e geografico [...
politica em torno de questdes complexas como ‘“violéncia, marginalidade, criminalidade,
cidadania e ilegalidade [...]”® (ibid., p. 64). Desta forma, o autor problematiza e desconstrdi
um uso simples e/ou banal da categoria compreendida somente enquanto espaco geogréfico
distante do Centro com certas “caracteristicas gerais”.

Ou seja, no ambito do Hip Hop brasileiro, “as periferias” estdo interconectadas as
subjetividades discursivas/de pertencimento sdcio-geografico de seus agentes, que incluem
especificidades concernentes a urbanizacdo, cidadania, dentncia das mazelas socioeconémicas
- principalmente a violéncia - e reflexfes para reversdo das mesmas; conflitos internos de
pertencimento e afirmacao do bairro, da “comunidade” ou da “quebrada” enquanto espagos nao
somente geograficos, mas também simbolicos; “ocupagdo” de espagos publicos como pragas,
parques, viadutos, pistas de skate etc., 0 que esta intimamente ligado a uma consciéncia de rua
(KEYES, 2004).

Somando-se a conceituacao de dindmicas de periferia, ressalto a importancia do dialogo
com a Antropologia Urbana Argentina atraves da obra de Ariel Gravano (2015) quando discute
A identidade “barrial” como produg¢ao ideologica (ibid., p. 159-200) sublinhando que “[...] ha
uma diferenca entre o bairro referencial e o bairro como valor. Nés chamamos o primeiro de
bairro e o segundo de barrial”®® (ibid., p. 176). Neste sentido, segue o autor (ibid., p. 176)
salientando que quando o bairro é concebido enquanto espago ele “[...] estd subordinado ao
9940

bairro como tempo-éthos, com capacidade para construir ideologicamente uma identidade

em outras palavras, “o barrial dos bairros”.

% “The periferia is a field of contestation around issues of semiotic and geographical control [...]” (PARDUE,
2008, p. 64).

37 “Discrusive tropes” (PARDUE, 2008, p. 64).

3 “Violence, marginality, criminality, citizenship, and illegality [...]” (PARDUE, 2008, p. 64).

39 «[...] hay una diferencia entre el barrio referencial y el barrio como valor. Al primero lo llamamos ‘barrio’ y al
segundo lo barrial” (GRAVANO, 2015, p. 176).

40 «[...] estd subordinado al barrio como tiempo-€éthos, con capacidad para construir ideoldgicamente una
identidad” (GRAVANO, 2015, p. 176).
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Ou seja, o0 barrial, categoria interpretativa sem uma tradugdo propriamente dita, nos
oferece ferramentas para compreendermos o quanto o Hip Hop se relaciona ideologicamente
do ponto de vista identitario com os bairros, “as quebradas”, “a favela” e “a periferia”, e como
a partir da relacdo com esses espacos, dificeis de serem delimitados com exatidao, passamos a
compreender ndo somente a musica Rap, mas também e concomitantemente, 0S espacos
urbanos onde ela habita, o que nos fornece outros olhares/escutas das/nas metropoles latino-
americanas. Nesta mesma direcdo, porém no contexto do Hip Hop paulistano, Pardue (2008, p.
63) salienta que “a periferia [...] é tanto um lugar material como uma ideologia contestada”.
Ou seja, em dialogo com Gravano e Pardue, semelhante ao bairro (concebido enquanto espaco
puramente fisico/geografico) e ao barrial (sede tanto fisica quanto simbdlica onde
ideologicamente é construida uma identidade), esta “a periferia” (lugar material, mas também
uma ideologia contestada de pertencimento sécio-geogréafico).

Em sintese, para compreendermos essa relacdo complexa e conflituosa entre a cidade
de Manaus e suas dinamicas de periferia (Capitulo 3), se faz imprescindivel langarmos méo de
um olhar critico-reflexivo para o conceito alargado de “periferia” como uma ideologia
contestada de pertencimento sécio-geografico que ndo necessariamente ocupe como lugar
material um espaco urbano longinquo, de dificil acesso, mas que seja compreendida enquanto
espacos populares e/ou favelizados independentemente de suas localiza¢des na urbe, ou mesmo
espacos “underground’ como “os bares do Centro”, que a0 mesmo tempo que representam um
lugar material de localizacdo central, também representam uma ideologia contestada e uma
identidade/pertencimento de “lugar periférico”, invertendo, desta forma, a normativa
dominante de compreensao “da periferia” como espago sociocultural desprivilegiado. Ou seja,
no contexto do circuito do “Rap AM”, “a periferia” naturalizada até mesmo em certos trabalhos
académicos passa a ser percebida, vivenciada e (re)organizada como espacos plurais de
contestacao e de luta contra os discursos e imposi¢oes hegemonicas, trazendo por conseguinte
a dendncia das realidades socioecondmicas/estruturais desiguais da urbe ao mesmo tempo que
afirma uma identidade “periférica” e o pertencimento a esses espagos com orgulho
potencializando o0 empoderamento crescente de grupos sociais tidos anteriormente como
“excluidos” e “espoliados” da sociedade*” sem que tenham necessariamente ascendido de

classe, 0 que D’Andrea (2013, p. 174) conceitua como “agdes politicas dos sujeitos periféricos”.

41 «[...]is both a material place and a contested ideology” (PARDUE, 2008, p. 63).

42 Neste sentido, Pardue (2013, p. 454-6) trabalha as potencialidades do empoderamento dos hip hoppers
paulistanos através de reflexdes sobre a tematica da “margem como protagonista e epistemologia” e seus
desdobramentos na maneira com que 0s “saberes periféricos” ou, neste caso, “marginais”, cada vez mais adentram
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Proposta tedrico-conceitual: interseccionalidade geracional

Diferente da maioria das teses sociologicas que vém trabalhando no ambito dos Estudos
de Hip Hop com enfoque nas juventudes e/ou culturas juvenis, 0 meu campo etnografico
revelou a participacdo ativa de “quatro gerac6es” de hip hoppers, além de especificidades que
unem e separam essas geracdes através da sociacdo, de seus modos e/ou formas de
sociabilidade®® e de suas territorialidades.

Mas o que é mesmo geracdo pensada como conceito socioldgico? Como estou
compreendendo este conceito a partir do didlogo com a literatura socioldgica e as experiéncias
etnograficas entre os agentes do “Rap AM”? S&8o muitos textos no ambito da sociologia que
pensam e repensam o0 conceito de geracdo. Ressalto, inicialmente, dois desses textos a partir
dos quais, além de compreender a diversidade de enfoques e reflexdes em torno do conceito,
proponho uma combinacgédo de perspectivas e um uso em particular do mesmo. O primeiro texto
que ressalto é o classico de Karl Mannheim, O problema socioldgico das geracdes, publicado
pela primeira vez em 1928; o segundo é uma atualizacdo acerca do conceito de geracdo nas
teorias sobre juventudes (FEIXA; LECCARDI, 2010).

Feixa e Leccardi fazem uma analise retrospectiva acerca do conceito de geracao
passando desde a “visdo positivista de Augusto Comte” (ibid., p. 187), pela “abordagem
historicista de Dilthey” (ibid., p. 188), pela “formulagdo socioldgica de Mannheim” (ibid., p.
189) e pela “andlise de Abrams: geracdes, tempo historico e identidade”, até chegarem, mais
especificamente, no “debate sobre geragdes na Italia” (ibid., p. 191) e no “debate sobre geragdes
na Espanha” (ibid., p. 196). Apesar da abrangéncia do texto, ressalto dois paragrafos que fazem

uma espécie de balanco do pensamento socioldgico classico acerca do conceito:

[...] para Abrams ou para Mannheim, o inicio de uma geracdo € marcado por
descontinuidades importantes até entdo dominantes em determinada época historica e
institucional. Novamente, o tempo historico-social e seus ritmos é visto como central
para a definicdo das novas geracdes e identidades sociais. Mais precisamente: é o
processo de mudanca que produz o anterior e o posterior. Nesta perspectiva, geracoes
é o lugar em que dois tempos diferentes — 0 do curso da vida, e 0 da experiéncia
histérica — sdo sincronizados. O tempo biogréafico e o tempo histérico fundem-se e
transformam-se criando desse modo uma geracdo social (ibid., p. 191).

espacos privilegiados do saber, bem como percorrem a cidade de maneira fluida causando impacto ou “efeito” no
“padrio de senso comum sobre a cidade” (ibid., p. 454).

43 Sobre os conceitos de sociacdo e sociabilidade, busco amparo teérico em Simmel (2006) e em Montardo;
Dominguez (2014).
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Esse balanco feito por Feixa e Leccardi sintetiza dois pontos cruciais para a
compreensdo do conceito de geracdo a partir do didlogo com autores classicos como Mannheim
e Abrams: 1. o fator etério, ou seja, “o do curso da vida”, definido biologicamente; 2. o fator
historico-social, definido pelo “tempo histérico-social”, ou seja, pelas experiéncias comuns de
determinado grupo etario que vivenciou um mesmo “tempo histdrico-social”, sendo este
perpassado para outra geracdo, na medida em que ¢ “substituido” ou “transmitido” pela
“heranca cultural” através da socializa¢do primaria e das sociabilidades (MANNHEIM, 1982,
p. 81). Além desses dois pontos fundamentais, ressalto um terceiro sobre o qual aprofundarei
mais a frente, a “situagdo de classe” (ibid., p. 69-71), constituida e determinada enquanto
fendmeno social.

Sintetizo esse panorama inicial em dialogo com Mannheim:

O fenémeno socioldgico das geragdes estd baseado, em Ultima andlise, no ritmo
biolégico de nascimento e morte. Mas estar baseado num fator ndo significa
necessariamente ser deduzivel dele, ou estar implicado nele. Se um fendmeno esta
baseado no outro; entretanto, ele possui certas caracteristicas peculiares a si proprio,
caracteristicas de modo algum emprestadas do fenbmeno basico. Néo fosse pela
existéncia de interacdo social entre seres humanos, pela existéncia de uma estrutura
social definida, e pela historia estar baseada em um tipo particular de continuidade, a
geragcdo nao existiria como fendmeno de localizagdo social; existiria apenas
nascimento, envelhecimento e morte (ibid., p. 72).

Adentrando mais especificamente nas categorias formuladas a partir do conceito de
geracdo em direcdo a minha proposta tedrico-conceitual, destaco o texto sintese da sociologa
Wivian Weller (2010) intitulado A atualidade do conceito de geragdes de Karl Mannheim, no
qual a autora reflete ndo somente acerca da atualidade deste conceito a partir do pensamento do
soci6logo, mas também sinaliza 0s marcos interpretativos inscritos em categorias relevantes
para a analise sociolégica a partir dele. Weller nos revela nuancas quanto as traducdes de
algumas dessas categorias, além de sintetizar de maneira reflexiva e atualizada o pensamento
do autor. Sobre as traducdes, ressalto a importancia do texto para ampliarmos os olhares sobre
categorias como, por exemplo, “posicdo geracional”, que ja foi traduzida como “status de
geragdo”, “locais geracionais” e “situacdes de geragdo” em outras obras (ibid., p. 214). Ainda,
creio que no contexto do “Rap AM”, mais importante que a “posi¢ao geracional”, seja a
“conexdo geracional”, que se mostra como categoria potencialmente relevante para
compreendermos a formagdo de “grupos concretos” entre MCs/rappers e DJs/
produtores/beatmakers, mesmo que estejam vinculados a uma “unidade geracional” distinta.

Neste sentido, destaco as “caracteristicas basicas da posi¢do geracional” (ibid., p. 211):

1. “a constante irrup¢ao de novos portadores de cultura”; 2. “a saida constante dos antigos
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portadores de cultura”; 3. “a limitagdo temporal da participacdo de uma conexao geracional no
processo historico”; 4. “a necessidade de transmissdo constante dos bens culturais
acumulados™; 5. “o carater continuo das mudancgas geracionais”. Essas “caracteristicas basicas”
fornecem ferramentas interpretativas relevantes para a etnomusicologia, principalmente por
compreender que as dindmicas culturais salientadas por Weller ja sdo trabalhadas enquanto
dindmicas culturais/musicais ao menos desde Merriam (1964, p. 303-19).

Seguindo a linha de raciocinio de Weller (2010, p. 215), “[...] a forma como grupos de
uma mesma conexao geracional lida com os fatos histdricos vividos por sua geracdo [...] fard
surgir distintas unidades geracionais no ambito da mesma conexdo geracional”. Sendo assim,
mesmo vivenciando fatos historicos distintos, as diferentes geracdes etarias com as quais estou
trabalhando fazem parte de uma “conexdo geracional” marcada pelo agenciamento politico-
temporal desde os anos de formagdo do “Rap AM”. Este, por sua vez, ¢ formado por sujeitos
que vivenciam e agenciam préticas politico-musicais por vezes semelhantes (frutos de uma
mesma ‘“conexdo geracional”), por vezes contrastantes (reflexo dos conflitos politico-
geracionais), o que reflete no autorreconhecimento de meus colaboradores engquanto parte da
“velha escola” ou da “nova escola”, duas “unidades de geracdo” formadas por mais de um

3

“grupo concreto” cada. Ainda assim, essas “unidades de geracdo” compartilham algo em
comum, a coexisténcia em um mesmo espaco-tempo, ou seja, a socializagdo primaria e as
formas de sociabilidade nos bairros populares da Manaus contemporanea; o que ndo deixa de
compartilhar elementos de ordem sociocultural e historica, mesmo que haja uma diversidade
maior do pertencimento geracional no &mbito etario.

Visto a complexidade em torno das reflexdes sobre o conceito de geracdo e as realidades
heterogéneas que experienciei no campo etnografico, elaborei uma proposta particular a partir
de dois conceitos socioldgicos: interseccionalidade e geracédo. Diferentemente de pensar esses
dois conceitos isolados ou trabalhar com autores que enfatizam um em detrimento do outro,
ressalto a importancia de refletir acerca de um cruzamento entre eles. Estou propondo, desde o
meu projeto de pesquisa, pensar o conceito socioldgico de interseccionalidade para além do
que sugere Giddens; Sutton (2016, p. 153): “intercruzamento de desigualdades sociais,
incluindo classe, ‘raca’/etnia, género, deficiéncia e sexualidade, que gera padrdes mais

complexos de discriminacdo do que se esses conceitos fossem dimensionados isoladamente”; e

Collins (2006, p. 13), que aponta que o “[...] paradigma da interseccionalidade explora as
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conexdes entre raga, nacdo, género, classe, etnicidade, sexualidade e idade”**, apesar de seu
foco ser a interseccdo entre raca, nacdo e género.

Conforme salientam algumas autoras fundantes dos Intersectionality Studies (CHO;
CRENSHAW; McCALL, 2013, p. 785), eles passaram a abranger “[...] trés conjuntos de
compromissos definidos livremente”: “o primeiro consiste de aplicagdes de um quadro de
trabalho interseccional ou investiga¢des das dinamicas interseccionais”; “o segundo consiste
de debates discursivos sobre 0 escopo e 0 contetido da interseccionalidade como um paradigma
tedrico e metodologico”; “o terceiro consiste de intervencgdes politicas empregando uma lente
interseccional”®®. Neste sentido, saliento que estou trabalhando com a primeira frente, ou seja,
da investigacdo das dindmicas interseccionais no meu campo etnografico estando amparado
pelos “[...] debates discursivos sobre o escopo ¢ o conteudo da interseccionalidade como um
paradigma teoérico e metodologico”. Ou seja, a proposta de interseccionalidade pode ser
compreendida enquanto um campo de estudos especificos, os Intersectionality Studies, muito
ligados a “teoria critica da raga”, aos estudos de género, feministas e as “intervengdes politicas”
em diferentes frentes tendo como base “uma lente interseccional”.

E o que seria “uma lente interseccional”? A partir do final dos anos 1980 a categoria
interseccionalidade foi introduzida no contexto norte-americano com o intuito de empregar um
olhar heuristico para as “[...] dinAmicas da diferenca [...] no contexto da anti-discriminacao e
da politica de movimento social*® (ibid., p. 787). Aos poucos, essa categoria foi tomando corpo
como conceito académico e linha de pesquisa especifica que visava compreender questdes
ligadas a “opressao” no senso pratico, mas que normalmente eram analisadas nos trabalhos
académicos de maneira seccionada. Desta forma, 0 conceito passou a integrar a interseccao
entre raga, género, classe, sexualidade e o “nexus” de nagdo de maneira “interativa e
mutuamente constitutiva” (ibid., p. 787).

Tendo essa contextualizagdo em mente, saliento - a partir do campo - que a minha
proposta reflexiva em torno do conceito de interseccionalidade geracional é que o fator
geracional seja o ponto de partida e que, a partir deste, outros “sistemas de poder” possam ser

agregados aos conflitos politico-geracionais, principalmente classe/trabalho, raga/etnia, género

44 «[..] paradigm of intersectionality to explore the connections among race, nation, gender, class, ethnicity,
sexuality, and age” (COLLINS, 2006, p. 13).

45 «[...] three loosely defined sets of engagements: the first consisting of applications of an intersectional framework
or investigations of intersectional dynamics, the second consisting of discursive debates about the scope and
content of intersectionality as a theoretical and methodological paradigm, and the third consisting of political
interventions employing an intersectional lens” (CHO; CRENSHAW; McCALL, 2013, p. 785).

46 «[...] dynamics of difference [...] in the context of antidiscrimination and social movement politics” (CHO;
CRENSHAW; McCALL, 2013, p. 787).
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e pertencimento/identidade local/regional/nacional/global. Ou seja, conforme Collins (2006, p.
13) chama atengio, um “sistema de poder” esta conectado ao outro, e assim sucessivamente. E
pensando nesses “sistemas de poder” inerentes as “unidades de geracao” que incidem em outras
“unidades de geracdo”, mas que, por sua vez, em maior ou menor grau, fazem parte de uma
“conexao geracional”, que saliento a importancia de conduzir a minha proposta interpretativa a
partir da proposta tedrico-conceitual de interseccionalidade geracional.

Se tomamos como base somente o conceito de geracdo em didlogo com autores classicos
como Mannheim, e mesmo com trabalhos posteriores como os de Foracchi, corremos o risco
de nos circunscrever a um enfoque geracional especifico, o da juventude, ponto de partida para
a teorizacdo e conceituacao maior do referido conceito. Além disso, lembremos que o enfoque
nesses estudos ¢, de alguma forma, o entrelagamento entre “tempo histdrico-social”
(experiéncias historico-sociais em comum) e o “curso da vida” (grupo de sujeitos unidos,
conscientemente ou ndo, através do determinante bioldgico via faixa etéria). No caso de
trabalhos como o de Foracchi (1972) - que analisa “grupos concretos” como o “movimento de
juventude” e os movimentos estudantis -, trabalhar com o conceito de geragdo a partir do
dialogo com Mannheim soa coerente e relevante. No meu caso, me ater a uma geragao ou a um
“grupo concreto” em especifico ndo faz sentido. Isso ndo quer dizer que as contribui¢des da
teorizagdo de Mannheim e dos Estudos de Juventude(s) ndo “me servem”; quer dizer que, para
além desses, proponho pensar a partir da interseccionalidade geracional, que interpreta
questBes ligadas a interseccionalidade levando em conta as interagdes/“parcerias” € 0S
conflitos/atritos geracionais, 0 que compreendo ao longo da tese enquanto friccOes
geracionais®’.

Ou seja, meu campo evidenciou que, diferentemente da maioria dos trabalhos no ambito
dos Estudos de Hip Hop, ndo estou lidando somente com uma “cultura juvenil” ou mesmo com

um “movimento juvenil unificado” baseado em uma “cultura e consciéncia de rua” tnica, como

47 Em Norberto (2016, p. 29, 105-7), refleti - em didlogo com Piedade (2005) - acerca da fricgdo de musicalidades
no universo da “musica do Beiradao” ao enfatizar que neste contexto diversas “[...] musicalidades dialogam mas
ndo se misturam” (ibid., p. 200). Nesse caso, assim como na proposta de friccdes geracionais (MASON;
WALKER, 2017), a énfase esta no atrito entre o emprego de certas musicalidades - que mesmo partindo de uma
relacdo fricativa permanecem dialogando e gerando novos resultados -, bem como na relacéo fricativa presente
guando geracdes distintas dialogam entre si, ainda que se sobreponham opinides/acbes que, por vezes, maximizam
0s atritos, porém, em outras situacBes potencializam o didlogo, como em a¢Bes que meus colaboradores chamam
de “parcerias”, ainda que nas entrelinhas seja um didlogo fricativo em que as musicalidades dialogam, mas nao se
misturam e/ou em que as geracBes dialogam, mas ndo se misturam. Experienciei ao longo do trabalho de campo
que ha uma distin¢cdo entre conflito/tensdo e friccdo/atrito. No primeiro caso, normalmente, se vé a repulsa entre
grupos geracionais/musicalidades, ou seja, ha tanta tensdo que ndo ha espago para o didlogo; no segundo, apesar
dos atritos, ha uma relacdo dialdgica que gera novos resultados através de praticas politico-musicais - bem situadas
do ponto de vista geracional - fundadas nas relaces fricativas.
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propoe Keys (1996, 2004). O que seria parte de uma “unidade geracional” - ou, no caso do
“Rap AM”, “grupos concretos” - pode ser observado e interpretado sociologicamente como
geragdes marcadas por “conexdes geracionais” a partir de especificidades socioculturais,
historicas, de pertencimento étnico-racial e s6cio-geografico que unem esses sujeitos em grupos
distintos, mas ndo excludentes, seja pelo fator etério, seja através dos “sistemas de poder” aqui
apresentados. Neste sentido, pude observar e experienciar duas “unidades de geragdo” (“velha”
e “nova escola”) formadas por quatro “grupos concretos”: “geracdo MHM” (entre 41 e 50 anos)
e “geracdo Mutirdao” (entre 31 e 40 anos) = “velha escola”; “rappers, DJs e beatmakers da nova
escola” (entre 21 e 30 anos) e “MCs de batalha” (entre 11 e 20 anos) = “nova escola”.
Sumarizando os pontos centrais do que venho refletindo ao longo desta Introducdo,
proponho que a escuta e o olhar para as dinamicas de periferia no ambito do “Rap AM”
envolvam fenémenos complexos de ordem sociocultural ndo somente ouvindo/enxergando o
Rap como uma forma de “resisténcia” ou “delinquéncia” da “subcultura juvenil” ou como uma
forma de lazer “periférica” das “culturas juvenis” (FEIXA, 1998), ou ainda a partir de outros
vieses de interpretacdo antropoldgica/sociolégica no ambito dos Estudos de Juventude(s) na
contemporaneidade propostos por coletdneas como em Feixa; Nilan (2006) e, mais
recentemente, Bragg; Buckingham; Kehily (2014). Portanto, pretendo ressaltar o carater de
agenciamentos sonoro-musicais que perpassam praticas politico-musicais fundadas na

interseccionalidade geracional e nas dindmicas de periferia.

Uma nota sobre registros de campo, transcricdes e grafia

Ao longo do trabalho de campo registrei um total de 39 dialogos (32 individuais e sete
coletivos), sendo 27 em audio e 12 em audiovisual, somando mais de 80 horas de material
etnogréfico; esses 39 dialogos englobaram 38 colaboradores, sendo que registrei mais de um
diadlogo com alguns deles; a maioria dos dialogos foi registrada nas residéncias dos hip hoppers
e em espagos publicos como pragas, quadras de esporte etc., cinco foram registrados em
estadios de producéo e dois foram registrados por telefone com Guila (reside em Boa Vista -
RR); experienciei participativamente 36 eventos, sendo a maioria mais centralizada no Rap,
como as batalhas de MCs, mas contendo tambéem eventos de breakdance, grafite, do Hip Hop
como um todo, entre outros; além disso, participei de uma entrevista coletiva/chamada da
Eliminatéria AM para o Duelo de MCs Nacional 2017 com agentes hip hoppers para o jornal
A Critica (também foi transmitida em programas de TV), fui entrevistado por dois programas
da radio A Voz das Comunidades FM 87,9 (situada no pedaco do “Mutirdo”), participei de
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diversas reunides/dialogos com colaboradores/agremiagdes que foram registradas em imagens
e das gravacdes de um videoclipe (em producdo) do rapper Denny Vira Lata (38).

Sobre 0 método de transcricéo dos dialogos*, para as transcricdes mais longas que uma
pagina, em geral as do Capitulo 2 (trajetorias), realizo “bricolagens” (ECKERT; ROCHA, 2013,
p. 119) a fim de organizar as narrativas dando sentido tanto as trajetorias dos colaboradores em
si como a uma proposta mais ampla de historia oral do “Rap AM” através das memorias
individuais/coletivas de seus agentes. Esta foi uma entre tantas demandas que surgiram nos
dialogos com colaboradores de geracdes distintas. Eles evidenciaram a necessidade de valorizar
a “memoria” do “Rap AM”; no caso dos mais velhos, para terem seu devido valor reconhecido;
entre os mais jovens, pelo anseio de compreender melhor como “surgiu a cena”, “como era
antigamente”, ou mesmo sobre agentes que “fizeram historia” neste contexto. A partir disso,
optei por enfatizar as memorias de 17 colaboradores mais proximos.

Levando em conta essas consideragdes - inspiradas em diferentes aportes teorico-
metodoldgicos da etnomusicologia dial6gica, participativa e/ou agio-participativa (ARAUJO,
2006, 2008; CAMBRIA, 2004, 2008; THIOLLENT, 2008) -, ressalto que adotei dois
“modelos” de compor as trajetorias: 1. para Guila Cabanos (subcapitulo 2.1.1) e DJ MC Fino
(subcapitulo 2.2), dois dos agentes mais velhos, optei por compor suas trajetorias de forma mais
extensa, dando énfase a bricolagens de suas préprias falas, uma vez que houve certo consenso
entre meus colaboradores ao enfatizarem que esses dois agentes foram “os mais importantes”
para o surgimento do que atualmente € reconhecido como o circuito do “Rap AM”, da mesma
forma que a trajetéria de Cida Ariporia (subcapitulo 2.4) o foi para a valorizacdo do “Rap
feminino™; 2. tentando vencer o dilema de ao mesmo tempo atender as demandas de meus
colaboradores e “adequar” a extensdo das transcrigdes a um formato académico, estruturei as
demais trajetorias intercalando de maneira mais uniforme transcricdes e interpretacfes minhas
sintetizando as trajetorias e tracando liga¢des no ambito individual/coletivo/geracional.

Todas as traducdes de citaces sdo minhas e os grifos dentro de cita¢es sdo dos autores;
guando assim ndo o for ressalto com a expressao [grifo nosso]. Além de palavras estrangeiras
e titulos de obras, uso o italico para enfatizar categorias empregadas transversalmente ao longo
da tese ou em momentos em que pretendo destacar nuances conceituais. No caso de tatica
(CERTEAU, 1998), territério (PAULA, 2013), pistas (PEIRANO, 1995), projeto (VELHO,
2003) e das categorias circuito, mancha, pedacgo, sub-circuito e trajeto (MAGNANI, 2002,

2007, 2014, 2016), utilizo o italico para ndo haver confusdo com outros usos desses termos.

4 Quanto as convencoes utilizadas nas transcriges dos didlogos que compdem as trajetdrias, me apoio nas
contribuicbes da Antropologia Linguistica através de trabalhos etnomusicologicos, como em Fox (2004).
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Apesar de me inspirar nas reflexdes de Grada Kilomba (2019, p. 15-21) sobre a “[...]
problematica das relacbes de poder e violéncia na lingua portuguesa, e a urgéncia de se
encontrarem novas terminologias” (ibid., p. 15) que expressem a pluralidade de identidades
(des)construidas e/ou descolonizadas na contemporaneidade, ainda emprego na maior parte
deste texto a “norma culta” da lingua devido ao contexto de ser esta uma tese de doutorado. No
entanto, saliento a intengdo em incluir a diversidade sexual e de género mesmo quando
mantenho algumas palavras somente no género masculino devido ao fato de no portugués ainda
ndo termos alternativas com género neutro como ha em outras linguas. Dito isso, s6 opto por
uma grafia ainda considerada incorreta em alguns casos em que pretendo intencionalmente
evidenciar essa diversidade como, por exemplo, em dois momentos desta Introdu¢do quando
grafei as palavras amigxs e negrxs com a letra x (género neutro) substituindo a letra o (género

masculino).

Estrutura da tese

O plano geral da tese compde-se de seis capitulos:

No Capitulo 1 — Aproximac&o, encontros e vinculos etnograficos, descrevo como se deu
a minha aproximacdo com o universo da pesquisa; como fui compreendendo as a¢des do Hip
Hop manauara através dos encontros com Art (2015-6); como foi a minha insercdo no circuito
do “Rap AM” através da “etnografia dos eventos musicais” (SEEGER, 2008); como firmei os
primeiros vinculos com agentes deste circuito (2017) e fui expandindo a minha rede de
colaboradores. De modo mais abrangente, reflito sobre a importancia daquele momento de
“entrada em campo”, de traduzir em palavras alguns dos sentimentos e das experiéncias
intersubjetivas envolvidas nele.

No Capitulo 2 — O “Rap AM” a partir da trajetoria de seus agentes, (re)componho as
trajetorias de 17 colaboradores mais proximos que representam “quatro geracdes” ou “grupos
concretos” de hip hoppers manauaras, bem como a memoria coletiva do “Rap AM”.

No Capitulo 3 — Manaus e suas dindmicas de periferia, reflito sobre como fui
experienciando intersubjetivamente essas dindmicas, como se estabeleceram historicamente e
foram sendo redimensionadas no espago urbano através das préaticas politico-musicais dos
sujeitos periféricos, e como as categorias “periferia”, “quebrada” e “favela” emergiram do

campo como possibilidades interpretativas da cidade, que por ora dialogavam com o0 que era
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reivindicado a nivel nacional, mas que através de especificidades locais ganhavam
representacdes outras atraves das propostas do “Rap de quebrada” e do “Rap regional”.

No Capitulo 4 — Produgéo ¢ performance musical no “Rap AM”, interpreto as relacdes
entre as performances musicais ao vivo (eventos musicais) e as performances musicais relativas
aos registros sonoros (produgdes em estudio). Enfatizo como, com o passar do tempo, fui
compreendendo que tanto o dmbito da producdo como da performance musical estavam
diretamente relacionados a preferéncias estéticas e praticas politico-musicais que evidenciavam
fricces geracionais entre a “velha” e a “nova escola”, incluindo atritos entre os principais
estilos de producdo salientados em campo (boom bap e trap). Aprofundo as interpretacfes de
um rap em especifico, Guariba (S Preto), que me proporcionou refletir acerca das implicacoes
entre “biopolitica”, “telepresenca’ e o carater “p6s-humano” (CHAPMAN, 2008) da obra. Por
fim, forneco um panorama das ideias que meus colaboradores tém em relacao as propostas do
“Rap politico”, “de quebrada”, “critico” e “regional”.

No Capitulo 5 — Etnografando o circuito do “Rap AM”, descrevo este circuito através
de seus espacos ou sub-circuitos: 1. batalhas de rima; 2. bailes “comunitarios” ou “de quebrada”
e eventos culturais de rua; 3. bares do Centro. Dou preferéncia, inspirado nas reflexées tedrico-
metodoldgicas de Eckert; Rocha (2015 p. 137-61), a narrativa dos eventos musicais através da
“construcdo de narrativas etnograficas” a partir dos recursos visuais/imagéticos e audiovisuais.

No Capitulo 6 — Préticas politico-musicais e interseccionalidade no “Rap AM”, reflito
sobre como a identidade de “ser do Norte”, que reivindica o seu lugar junto ao Rap nacional,
(re)afirma a “Manaus miscigenada” do “caboclo amazonico” ou a “descendéncia indigena e
suas contribui¢des a cultura amazonense” em um viés acritico que evidencia 0 quao o discurso
da “democracia racial” foi absorvido pela popula¢do manauara e pouco desconstruido inclusive
por parte do proprio “Rap AM”. Reflito sobre a “presenca feminina” no circuito evidenciando
praticas politico-musicais e geracionais distintas, incluindo as ideias de Cida Aripéria
(principal colaboradora da “velha escola”) em torno do que seria o “Rap feminino” /
“feminista”. Por fim, reflito acerca das relagdes com o trabalho ou “os paradoxos da periferia”
(FONTANARI, 2013, p. 42-7) enfatizando as problematizacbes e os relatos de trés
colaboradores da “velha escola”; ainda, discuto sobre como a pandemia do novo Coronavirus

impactou a vida de meus colaboradores, principalmente neste ambito do trabalho/classe.
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1 APROXIMACAO, ENCONTROS E VINCULOS ETNOGRAFICOS

Neste capitulo descrevo a minha insercdo no universo do Hip Hop manauara.
Primeiramente, apresento trechos da trajetoria de vida de Art*® (45), a partir da qual aprofundo
questdes e problematizacOes feitas por ele em nossos encontros. Antes de ser apresentado aos
sujeitos que se tornaram colaboradores desta pesquisa ligados ao “Rap AM”, estive em contato
com Art desde fevereiro de 2015, quando ainda estava em trabalho de campo referente ao
mestrado. Do primeiro contato com Art até ele me apresentar ao DJ Marcos Tubardo (50), o
segundo agente do “Rap AM” com o qual firmei vinculo, foram alguns encontros e didlogos.
Sendo assim, muito do que eu escrevi em um primeiro esboco do projeto de pesquisa e as
preocupacfes com as quais me inseri em campo em fevereiro de 2017 estavam ligadas as
experiéncias vivenciadas através dos relatos de Art, que evidenciou de forma enérgica algumas
questBes politico-sociais envolvendo o Hip Hop manauara, sendo mais enfatizadas as
desigualdades sociais, os estigmas envolvendo “a periferia”, as “lutas” e “resisténcias”
fundadas nas questdes étnico-raciais e parte da sua trajetoria dedicada “a causa” do Hip Hop.

Do ponto de vista tedrico-metodoldgico, como afirmam Beaud; Weber (2014, p. 14):
“[...] a condi¢do fundamental para que se trate de uma pesquisa etnogréfica ¢ [...] pesquisar
num meio de interconhecimento”. Desta forma, os encontros com Art evidenciaram o quanto,
dois anos apds ouvir sua trajetdria, ela me auxiliou ao escutar os demais “relatos e narrativas
biograficas” (ECKERT; ROCHA, 2013, p. 105, 119) os interpretando com algum
conhecimento prévio das préticas politico-musicais dos hip hoppers que estavam “num meio
de interconhecimento”. A partir da convivéncia com Art, quando me inseri de fato no circuito
do “Rap AM”, fui experienciando préaticas politico-musicais que apontavam frentes
diversificadas de acdo, algumas vinculadas em parte com o discurso e com as praticas de Art,
outras seguindo direcdes por vezes até opostas ao que eu havia experienciado até entdo.
Levando essas questdes em consideracdo, descrevo como foi ocorrendo a minha aproximagéo
com os colaboradores vinculados ao “Rap AM” dando énfase a alguns registros do primeiro
evento e aos primeiros dialogos, até adentrar nas reflexdes de como essas experiéncias foram

fornecendo pistas reais do que viria a ser o meu futuro etnografico.

4% Art ou Adriano Art 96 é o nome pelo qual Richardson Adriano de Souza é conhecido entre os integrantes do
MHM. Ele ressaltou que gostaria de ver evidenciado seu nome completo, sua formacéo académica (graduado e
mestre em historia social pela UFAM), sua formagéo “autodidata para idiomas” (alemao, inglés e espanhol), sua
atuagdo como “ativista do MHM desde 19977, dangarino de breakdance e apresentador do extinto programa
Amazonas Hip Hop, que com o tempo passou a se chamar Comunidade Hip Hop TV UFAM. Desta forma, Art
posiciona-se socialmente afirmando a importincia de “[...] que as pessoas saibam que no Hip Hop da periferia
existem caras assim” (didlogo via WhatsApp; 11.06.2017).
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1.1 Os encontros com Art

Os encontros com Art me proporcionaram uma primeira insercdo no universo do Hip
Hop manauara. O nosso primeiro dialogo, o unico registrado em &udio entre os varios que
tivemos, me deu um panorama do que acontecia na cidade e, para além disso, ofereceu a
oportunidade de adentrar em uma trajetoria de vida marcada pela realidade de lutas politicas
circunscritas a um projeto muito semelhante ao de outros hip hoppers da “geragio MHM”*°,

Saliento a proposta de Eckert; Rocha (2013, p. 119) quanto ao emprego de “entrevistas
abertas e biograficas™!, principalmente na construcdo das trajetdrias de vida a partir do que
elas denominam de “relatos e narrativas biograficas na experiéncia etnografica” (ibid., p. 105).
E nesta direcdo que transcrevo a seguir parte do registro feito com Art. A partir da trajetdria de
Art, podemos ndo somente conhecer a realidade de um hip hopper da “geragado MHM?”, mas,
de alguma forma, uma infinidade de outras trajetdrias de geragdes distintas no &mbito do Hip
Hop manauara que compartilham de vivéncias em comum.

Apesar da distingdo entre o “determinante bioldgico” e o “tempo historico-social”, os
colaboradores desta pesquisa compartilham uma mesma “posi¢ao de classe” (MANNHEIM,
1982). Esta constatacao, apos cerca de oito meses de trabalho de campo presencial, me levou a
pensar que apresentar a trajetoria de Art em um capitulo introdutoério da tese poderia surtir um
efeito semelhante no leitor ao que eu experienciei na préatica etnografica na medida em que fui
aprofundando a convivéncia intersubjetiva com outros colaboradores e, desta feita, percebendo
0 quanto os “relatos e narrativas biograficas” se cruzavam mesmo quando havia contraste entre
alguns projetos individuais e coletivos.

Me encontrei pela primeira vez com Art no dia 24.02.2015 na Praca do Congresso
(Centro). Apds poucos minutos de dialogo, ele perguntou acerca da minha pesquisa de mestrado

e qual era a minha intengdo com o Hip Hop. Expliquei para ele que naguele momento eu estava

50 Estou compreendendo por “geragio MHM” um “grupo concreto” (MANNHEIM, 1982) formado por hip
hoppers com uma média etéria entre 41 e 50 anos, mas que no inicio da década de 1990 tinham a idade das gerac6es
mais jovens atualmente. Em geral, enquanto “unidade geracional” (principalmente na década de 1990) esta geracéo
compartilhava diversos marcadores geracionais, como por exemplo, o “determinante biologico”, o “tempo
histérico-social” e a “posi¢do de classe” (MANNHEIM, 1982). Ao longo da década de 1990, principalmente, a
“geracio MHM” se manteve ativa frente aos “quatro elementos” do Hip Hop, seja na organizagéo de bailes que
integravam esses elementos, seja na participacdo como MCs, DJs, grafiteiros e dangarinos de breakdance. Apesar
dos agentes que formaram/formam a “geracdo MHM” terem seguido trajetorias de vida distintas, muitos rappers
e DJs permaneceram no circuito do Hip Hop, que aos poucos foi sendo fragmentado em circuitos dos elementos
individualizados, como ¢ o caso do “Rap AM”. Art é apenas um dos hip hoppers da “geracio MHM” com o qual
firmei vinculo etnografico que, apesar de intensa atuagdo no MHM e no Hip Hop de forma geral, atualmente se
encontra “afastado do movimento”.

51 As autoras salientam que neste tipo de entrevistas “[...] a atuacdo do pesquisador, em geral, se passa entre
intervencéo flutuante e uma participagéo dialogica [...]” (ECKERT; ROCHA, 2013, p. 119).
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etnografando “a” cidade a partir de perspectivas da linha de Antropologia Urbana no Brasil e
gue meu objetivo era compreender os “mundos musicais” (FINNEGAN, 2002, p. 8, 2007, p.
31-2) circunscritos aos bairros populares de Manaus. Também salientei o referencial teorico-
metodologico da “etnografia da duracdo” (ECKERT; ROCHA, 2013), que incentiva o
pesquisador a ceder um amplo espaco de tempo aos colaboradores dando liberdade para que
eles possam enfatizar os “relatos e narrativas biograficas” para a posterior composi¢éo de suas
trajetdrias de vida. Esse tempo inicial nos rendeu alguns minutos de didlogo sobre o referencial
tedrico-metodoldgico da antropologia quanto as trajetorias de vida e do referencial da area de
historia, mais voltado para as histérias de vida, j& que Art é historiador e estava trabalhando
com esta técnica em sua dissertacdo de mestrado sobre a préatica e o processo de consolidacao
do breakdance em Manaus entre 1983 e 1993 (SOUZA, 2016).

Ap0s esse didlogo inicial, Art tomou a palavra e disse que tinha um tempo para relatar
a sua trajetdria de vida se assim eu quisesse. Prontamente, respondi que sim, e o dialogo seguiu
desta forma. O meu nome mesmo é Richardson Adriano de Souza, o Adriano Art foi um grande
amigo [que me apelidou], o cara que me trouxe pra o Hip Hop, o Maiko DMD, o cara que em
1997 me chamou pra fazer parte do MHM, Movimento Hip Hop Manaus, e € claro que naquele
tempo eram jovens de 25/28 anos, que estavam querendo reavivar a cena que s se conhecia
por Hip Hop. Os caras me chamaram pra essa onda ai. Eu s6 dancava; a gente chamava de
breakista, o cara que danca break, que ¢ movimento robdético e tal, trabalha muito com
mimica... O meu lance era esse, e eu era um cara que nunca fui sociavel pra treinar em grupo,
eu sempre fui um cara que dancei sozinho. Porque assim, eu tenho a minha propria disciplina,
guando eu comeco a fazer uma coisa eu tenho que fazer. Se eu marco um horario pra treinar,
j& que a gente € um grupo, tem que treinar naquele horario, tem que treinar com vontade,
porque a danca... O cara fala: “eu tenho amor a dan¢a”, o cara fala: “amor”, parece que ele
ndo tem dente, amor é uma coisa seca. O amor por algo que tu faz, ele ndo da pra descrever...
No meu caso eu ndo conseguiria descrever... eu ndo conseguiria explicar pra ti porque eu
atravessava o Nossa Senhora de [Fatima]... Sabe onde é o Mutirdo? O bairro do Mutirdo é
bem longe daqui [do Centro], e nos estamos falando de 1995, 96, época que as galeras? tavam

no auge aqui em Manaus. O cara te matava: “o que tu ta me olhando?”, “o que ta me

52 Em Manaus, a categoria “galeras” é empregada em alusdo as “gangues de rua”, ja “galeroso” € 0 membro “das
galeras” (SOUZA, 2016, p. 86). “A defini¢dao de Galera pode ser dada como sinénimo de reunido de amigos, mas
na Manaus do final da década de 80 e comeco de 1990, tomou a forma de reunido de jovens delinquentes que se
reuniam para roubar, espancar e cometer estupros” (ibid., p. 88). Para reflexdes acerca das “disputas territoriais”
entre “as rodas de Break” e “as temidas galeras”, ver Souza (2016, p. 113-28).
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olhando?”, o cara corria atras de ti, tu ndo corria pensando que ndo era nada, o cara vinha e
te esfaqueava. Era uma loucura geral aqui em Manaus, no Centro [Zona Sul], na Aparecida
[Zona Sul], no Alvorada [Zona Centro-Oeste], no meu bairro entdo..., que era uma invasao de
bairro, Nossa Senhora de Fatima [atualmente parte do bairro Cidade de Deus, Zona Norte], e
ainda tinha... era pobre matando pobre por nada...

Tu nasceste por ali? N&o, eu nasci na Alvorada, me criei na Alvorada até os dez anos
de idade. Entéo assim cara... 0 lugar que eu morei, quando eu fui me dar conta mesmo das
coisas, em 1993, foi la no Nossa Senhora de Fatima /.../. Morei 0 ano de 92 todinho no Ndcleo
23 e no ano de 93 fui pra esse bairro, que era uma invasao, a nossa casa era um casebre de
madeira muito estreito; meus irm&os foram embora porque néo tinha lugar pra todo mundo.
Eles foram embora com 15/14 anos, e eu dormia no chdo em um colch&o fino e tal, chovia,
alagava tudo, era um negocio muito... e... pra acabar com tudo o meu padrasto ficou
desempregado, entdo... 0 cara pobre, o cara mora num bairro escroto, eu era magricelo, entdo
ndo tinha autoestima nenhuma, e... 0 Ser Humano cara... vou te falar... muitas coisas séo
destrutivas na vida de um Ser Humano, mas eu particularmente acho que néo existe nada pior
do que um Ser Humano néo ter autoestima, o cara ndo acreditar em si mesmo, ndo gostar de
si mesmo, t6 falando por experiéncia propria cara, entendeu, ndo ter um caminho... que ele
ndo quer ser bandido, ele ndo quer ir preso como eu via os caras indo, eu ndo queria pegar
uma facada, eu ndo queria pegar uma tercadada®® na cabeca, eu ndo queria pegar um tiro de
arma caseira ou de 38, como 0s caras conseguiam, iam pra matar os caras, iam mesmo,
entendeu? Era isso! Eu néo t6 inventando nada; quando a gente se encontra com outros caras
que tdo com a idade mais avangada... eles falam assim: “rapaz, nos somos sobreviventes”.

Entéo, foi uma época muito dificil, e a pouca resisténcia que eu tive pra ndo virar
bandido foi a... porque naquela época ndo tinha programa Primeiro emprego como tem hoje,
Menor aprendiz, entdo se tu tinha entre 14 e 17 anos tu ndo conseguia emprego, porque oS
caras ndo queriam te empregar porque menor nao podia trabalhar. Ai... tu tinha 16/17 anos, o
cara ndo queria te empregar porque tu ia se alistar, ia servir o exército, ele era obrigado a
ficar te pagando salario, entdo o cara ndo queria te contratar. Resultado, eu trabalhei de

picolezeiro, pedreiro, trabalhei em feira, mas eu néo tinha esse bragéo, era um cara magricelo,

% Em Manaus o substantivo tercado também é utilizado como verbo. Seu significado é muito préximo ao
instrumento que em outras regides do Brasil é conhecido como facdo. Ou seja, culturalmente, em Manaus,
substitui-se a palavra facdo por tercado, mas o instrumento em si pode variar amplamente de tamanho e
composicao.
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raquitico, e tinha que fazer muita forga. Por isso que estou dizendo que trabalhar muito...
depende do que tu faz, e depende da tua concepcao de trabalho, entendeu?

[...] Entdo eu falo pra ti cara, se ndo fosse os conselhos da minha mée, os medos que a
minha mae colocava na minha cabeca, que na verdade era real, porque a minha méae dizia:
“olha, se tu for preso, eu ndo vou poder te tirar, porque eu ndo tenho dinheiro pra te tirar”.
Pobre, ele quer fazer o que o rico quer, s6 que o rico tem grana pra sair, e tu vai pegar porrada,
e € verdade. “O policial puxou o meu cabelo”, naquele tempo ndo tinha isso, o policial
arrancava o teu cabelo, arrancava os teus dentes e... ninguém fazia nada, entendeu? Entao
naquele tempo o lance era muito duro, era muito duro, entendeu? Naquele tempo®>* era muito
dificil pra um moleque pobre se manter vivo e honesto! [...].

[...] Entdo assim, eu sou um, mas tem milhares de caras como eu, mas eu tive a chance
de... o lugar onde eu me encontrei nos primeiros tempos da minha consciéncia foi na danca.
Eu sempre dancei desde crianca, dancava Michael Jackson com 10 anos de idade, ai com 17
eu descobri que eu também podia dancar outros estilos; na época a gente chamava Ragga,
Moving, Move Dance e o caramba, e eu andava em um lugar chamado Las Vegas, que era um
clube muito... chdo de cimento cru, ndo tinha agua, era uma... ndo tinha grana pra comprar
refrigerante, tomava agua do camburéo que ficava no banheiro, eu cansei de meter a boca la.
Era um lugar que o cara deixava arma na portaria pra entrar, tercado, 38, arma caseira, 0
cara: “olha, atengdo fulano de tal, pegar a sua arma na portaria”; era assim /...J.

[...] E era onde esse clube? E 14 no Mutirdo cara. Hoje em dia ele virou uma igreja, ai
depois virou um galpéo, agora ta abandonado. L& no Mutir&o, justamente o Mutirdo... a briga
era essa, porque a gente era de uma invasao que seria a sub-raca, gente que néo tinha casa,
gente que morava na lama, que era o Bodozal e tal, que eram os pobretdes, e 0 Mutirdo, que
era o0 pessoal pobre também, mas eles ja tinham asfalto, eles tinham luz elétrica, eles tinham
casa, eles ndo passavam o perrengue da gente, entendeu? Uma ou outra rua que ndo tinha
agua e tal, o cara tinha que pegar 4gua no carrinho, mas comparado a nds que tinha que cavar

poco, pegar agua de cacimba, chegar cansado do trabalho e ter que puxar &gua na m&o como

% Apesar de Art apontar o passado como um tempo “muito duro”, em que as “galeras” eram mais violentas, em
gue a policia era mais violenta e que as condi¢des de moradia eram mais precarias, posso afirmar a partir do
trabalho de campo e de dados estatisticos que atualmente essa realidade ndo se mostra tdo distinta assim. Problemas
e mazelas de ordem estrutural continuam aparentemente 0s mesmos, no entanto, muitos bairros e sub-bairros,
como era o caso do Nossa Senhora de Fatima, atualmente se encontram com melhores condicGes estruturais e,
consequentemente, com uma mudanca de como se dava a relagdo com a policia, com a violéncia etc., mas ndo que
essas mudangas refletiram significativamente na diminui¢do dos indices de violéncia. Saliento ainda que “novas
invasdes”, principalmente nas extremidades geograficas da cidade, compartilham realidades semelhantes ao que
Art explanou sobre 0 Nossa Senhora de Fatima na “sua juventude”. Esta ideia de que o passado é sempre um tempo
que ndo volta ou que era “melhor” ou “pior” foi/é exaustivamente discutida na linha de Estudos da Memaria como
um imaginario social comum em geragdes distintas.
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eu cansei de fazer, meu padrasto cansou de fazer tambem, isso ndo era nada, porque eram
umas duas ou trés ruas que ndo tinham agua ali, mas o cara podia... 0 cara ia no carrinho, que
eratudo asfaltado. O Mutirdo foi entregue todo asfaltado, com toda a infraestrutura, e as casas
de madeira, bem feitinhas e tal, entendeu? E a gente ndo. Esse pessoal que invadiu essa area
foi o pessoal que ndo conseguiu as casas. Entdo como era uma area verde gigantesca que era
utilizada pra jogar lixo, matar pessoas e jogar la, o pessoal saiu invadindo, 1990, e virou o
Nossa Senhora de Fatima. Trés anos depois eu fui morar nesse lugar, e ainda tinha toco de
arvore, ainda tinha os caras queimando e tal. A nossa casa era feita com madeira
reaproveitada que o outro cara que era dono 1& ndo tinha grana e reaproveitou umas casas
velhas e a gente foi morar la porque ndo tinha esses programas de dar casa pro cara.
Eventualmente a SHAM, que era a Sociedade de Habitacdo do Amazonas dava casas no Cidade
Nova, mas como tudo aqui em Manaus, eles davam pra quem era amigo do cara nao sei o que,
ndo pra quem realmente precisava.

[...] Entdo assim, eu conheci a dan¢a nesse clube Las Vegas, e tinha hora que a policia
entrava |4, ligava a luz, eu tava bem dancando, ai o cara: “6, mulher pra cd e homem pra ca”,
e iam revistar todo mundo, mas esse revistar era... [gesticula e emite sons imitando os policiais
dando tapa na cabeca, entre outros gestos comuns nos ditos “baculejos’], “ndo me olha nao!”,
pd... [gesticula e emite um som] na cara do cara, pa... na cabega, ai batia a cabega do cara
na parede e tal, batia pro cara ajoelhar, pro cara cair de joelho, eles batiam na gente. Ainda
mais a nossa roupa... eu ndo sabia o que era galeroso, e que 0 nosso estilo de roupa fazia de
nés um alvo em potencial, que era um bluséo colorido que a gente tinha na época, verde claro,
azul claro, laranja claro, um chapéu, uma cal¢a e um ténis, entdo o cara: “é aquele ali”, que
era o estere6tipo do... quando na verdade o bandido eram outros caras. Hoje em dia néo, de
dez anos pra ca entrou gedgrafo, filésofo, historiador dentro da policia, ja sdo outros caras
que a coisa ja vai melhorando, entrou oficial que é advogado, que é ativista dos direitos
humanos, que também dancava na época. Entrou cara pra policia que ja foi dancarino, que ja
foi do Hip Hop, ou j& dangou alguma coisa, tentou fazer letra de Rap, ou j& foi grafiteiro. Eu
conheco oficial, dois ou trés oficiais da PM que gostam muito de Hip Hop, muito mesmo, e
chegam ai no porto quando eu t6 de tradutor, o cara chega e fica conversando comigo do jeito
que eu t6 fazendo contigo aqui, o que me deixa muito lisonjeado cara, o que me leva a ndo mais
generalizar a policia, mas alguns caras da policia.

Entdo 14 [no clube Las Vegas] eu conheci o MC Fino, que era um cara que ja dangava
também 14, o grupo Terremoto, o grupo The Thriller [...]. O que foi legal é que esses caras,

inconscientemente, ndo sei, ou conscientemente, eles me receberam bem, porque o problema
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nosso € que a gente era de bairros diferentes. Eu era da Alvorada, tinha cara que era do
Educandos [Zona Sul], tinha cara que era do Canaranas, tinha cara que era do Manoa [ambas
subdivisdes pertencentes ao bairro Cidade Nova, Zona Norte], entdo o problema era vocé ficar
misturado ali, um monte de cara, e o territorialismo, né, e os caras do Mutirdo: “ndo pow, isso
aqui € nosso aqui pow, esse clube aqui é na minha rua”. Até hoje eu estou tentando entender o
territorialismo: “ndo, aqui é a gente que manda aqui”’. Tinha cara que chegava de onibus com
50 caras dentro. Ele pagava pra encher um lado do muquifo 14, ai se tu passasse pra la tu
pegava porrada mesmo. “Olha a gente aqui, isso aqui é nosso aqui”’. E era muito cara, e a
maioria deles andavam armados mesmo, deixavam na portaria, s6 desciam do Onibus e
entravam, ja tava tudo pago. O préprio dono pagava pra esses caras: “d, o clube aqui é de
vocés, td tudo pago aqui, ndo sei o que”.

Em 1994 eu servi 0 exército, ai ja ndo dava mais tanto pra treinar, porque o exército
exige muito do cara, disciplina, tempo... Ai em 1995 eu voltei com o caramba, fui atras de
emprego e ndo consegui nada, eu tinha s6 o primeiro grau. Eu tinha carta de honra ao mérito
do exército, mas ndo serviu pra nada. Como diria o Raul: “eu servi o meu pais, mas eles ainda
cobram a minha luz”. Eu servi o meu pais, mas ndo serviu pra nada a minha carta de melhor
soldado da época. Ai eu fui carregar mercadoria ai no [supermercado] DB um tempo, mas eu
era muito magrelo, as minhas costas doiam muito... e na verdade eu queria fazer outra coisa,
eu queria ser um artista, mas ndo dava, eu queria viver de danca, eu queria ser um artista.

Ali onde essa senhora vai descendo aquela rua havia um clube chamado Bancreévea.
Em 1996 eu comecei a andar ali. Ai eu encontrei outros caras, ja encontrei o Maiko DMD, o
grupo dele que eram oito caras, era o Tiquinho, o Maiko, o Tubar&o, que € o [...] DJ Marcos
Tubarao, o Lucio, o Soldado, o Indio, e mais uns quatro ou cinco agregados que a gente chama,
que é o cara que ndo é do grupo, mas ele ta ali pra reforco, se um cara ndo pode dancar ele
vai e mete a cara, entendeu? E ai eu comecei a dancar ali, mas eu ndo tinha grupo, eu sempre
andei sozinho. [...] Eu ia 14 da Nossa Senhora de Fatima, da invaséo, pra treinar na Bola da
Suframa [Distrito Industrial 1, Zona Sul]. Pegava 0 418 a pino pra ir treinar com o pessoal da

Betania [Zona Sul], que me recebeu muito bem na época [...].

Essa foi a parte do didlogo em que Art discorreu acerca da sua trajetoria de vida até
1996, quando teve a oportunidade de conhecer Maiko DMD, um dos fundadores do MHM em
abril de 1994. Transcrevo a seguir alguns trechos do didlogo em que Art discorre sobre a sua

inser¢do no MHM (1997), sobre alguns projetos sociais do “movimento” e sobre a sua atuagdo
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frente ao programa de TV Amazonas Hip Hop, que posteriormente passou a se chamar
Comunidade Hip Hop TV UFAM.

E antigamente, tu tinha ouvido falar de Rap daqui? S6 em 1988 com o MC Vappo. O
Vappo jé cantava um rapzinho aqui, ali, mas..., 0 Fino também cantava, chegou a se apresentar
em um programa aqui chamado Big Bang [...]. 1988? N&o, isso ai ja foi 93/94, quando eles
fundaram o MHM aqui. Por coincidéncia cara, no dia da fundacdo do MHM, exatamente no
dia eu tava no exército, eu tinha um més de exercito. Entdo o meu quartel era aqui na Aparecida
[Zona Sul], Companhia de Comando de Servico. [...] Ai hum dia de domingo, eu sai do quartel,
[...] entdo eu vim subindo a Praca da Saudade [Centro], eu passei 4, tava a roda, o Maiko
[DMD] e outros caras fundando, falando: “6, o MHM, a gente vai valorizar os artistas, o
pessoal do Rap, o B. boy”, que na época ninguém sabia que B. boy era Break boy, [n0S]
chamavamos breakista, depois descobriu que era Break boy, B. boy, grafiteiro ndo tinha, entao
os caras nao falava disso, mas DJ... Ai eu olhei, olhei, digo: vou embora porque eu tenho que
ir ld pra baixo [...]. Alguns anos depois, [em 1996], eu acabei conhecendo os caras e sabendo
do tamanho do negécio.

[...] Falando em afetividade, a gente tinha um projeto, quem levava mais era o Maiko,
porque era do lado da casa dele, ele tinha mais tempo de ficar 14, era o Projeto Hip Hop na
Escola, desde 1998. Era eu, o Dério, que assinou a documentacdo na época; eu, Dério, 0
Maiko, o lvan e o China. Eram cinco caras. A gente assinou com identidade, CPF, tudo, que
um domingo cada um ia pra botar o som e tomar conta da rapaziada, que é esses moleques de
hoje, que estdo com 26, 27, 28 anos. Entdo funcionou de 1998 a 2011 essa parada la. Um monte
de cara, de mulher, menino, menina, passou por l& como dancarino. Eu tentei infringir um
pouco de politizacdo na cabeca dos caras e admito que passei muito por chato porque era
utodpico da minha parte querer que os caras entendessem, ou pelo menos se interessassem por
politica, procurassem entender que a gente estava sendo explorado, procurassem entender que
eles ndo tinham oportunidade, que eles ndo aceitassem essas coisas. Mas eu ndo consegui. Nao
me sinto frustrado por isso, mas é uma pena porque o meu plano era formar um grupo... uma
rebelido com os caras pros caras nao serem justamente do jeito que eles sdo hoje...

[...] Esse empoderamento de vozes dentro do Hip Hop aconteceu mais com a ideia do
programa da professora Deise Lucy, o programa de TV, que na época era Amazonas Hip Hop.
A professora Deise Lucy foi ultra importante pra esse empoderamento e pra esse
fortalecimento... Eu posso bater na... eu fui o primeiro caboclo amazonense a ir pra uma TV

mostrar a cara do Hip Hop de Manaus e do interior. Eu fui o primeiro cara! Sou fruto do
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MHM, era o cara que falava dificil no programa pra torcer os neur6nios dos caras. Mostrei
que era possivel, que é possivel sair daquele complexo de vira lata e meter a cara e se impor
pela ideia e ndo so pelo muasculo ou pelo 38 carregado... Ai sim, depende do que tu quer fazer,
é claro que o 38 carregado é mais facil do que querer estudar... Mas eu consegui fazer isso! Se
eu morresse hoje, daqui a pouco, dentro do Hip Hop eu diria: “eu consegui provar pros caras
que ser pobre de grana é uma coisa, ser pobre de pensamento é outra”, e de grana eu admito
que eu fui muito azarado, mas de pensamento nédo velho, ndo néo, e 0 pouco azar que eu tive
eu mudei tudo, mudei tudo... 2009 a gente comecou, a TV UFAM era bem aqui nessa rua ai do
canto [proximo a Praga do Congresso, Centro], depois mudou Ia4 pra UFAM [Bairro Coroado,
Zona Leste]. A gente em 2011 trouxe o Racionais pra ca [...].

[...] Em 2012 a gente encerrou o programa, acabou por problemas politicos 14 na
UFAM, e eu tive a oportunidade de conversar com grafiteiro, rapper... O programa era
exatamente o que? Era um programa ligado a arte, a cultura urbana, entédo a ideia original
era o skate e o Hip Hop. S6 que a partir do momento que eu vi que eu era amigo... aqui nessa
praca eu conheci cara do rock, conheci cara que era quadrilheiro, conheci poeta, conheci
artista, pintor, conheci menina que fazia Rap, menina que andava de skate, trouxe o pessoal
do Mutirdo, trouxe o pessoal da Cidade Nova, moleque do Centro, todos 0s meus amigos ou
conhecidos que eu sabia que era artista, eu fui atras deles pessoalmente, e esse programa nao
teve patrocinio nenhum, era a gente que gastava o nosso dinheiro de passagem pra ir atras
desses caras, entendeu? Os moleques gravavam com uma camera fuleira o campeonato de
break, do jeito que dava, e a gente passava, isso era muito legal. Eu ia com uma camerazinha
entrevistar os caras, ndo tinha script, tudo saia da minha cabeca na hora, ndo tinha redator.
Por que? Porque aqueles conhecimentos la que eu ja vinha acumulando ha anos ouvindo
musica, vendo videoclipe, lendo revista... tava tudo guardado na minha cabe¢a. O meu roteiro
era um papel com algumas palavras-chave que eu anotava... /...J.

Entdo a caminhada tem sido e é muito longa, muito ardua, porque em Manaus a ideia
de cultura e de arte é desconexa, é distorcida, € elitizada, é discriminatoria, e eu ja disse isso

para o Robério Braga®®. Eu ja disse isso pra ele, e converso com ele do jeito que estou falando

%5 Robério Braga foi secretario de cultura do Amazonas por exatos 20 anos e nove meses, tendo sido o responsavel
por colocar o Amazonas, principalmente a cidade de Manaus, no “mapa cultural” brasileiro. Iniciativas como o
Festival Amazonas de Opera, o Festival Amazonas de Jazz, 0 Amazonas Film Festival e o Festival Amazonas de
Danga, tiveram ndo somente 0 apoio, mas a atuacdo direta de Robério Braga. Nesses anos as culturas populares e
de rua, mesmo os festivais folcloricos menores como dezenas espalhados Amazonas afora, foram completamente
negligenciados. O enfoque da “era Braga” foi projetar o Amazonas para o restante do Brasil e para o mundo como
um estado dos grandes festivais da cultura euro-centrada - heranga de parte do imaginario das elites ainda fixado
na Belle Epoque manauara - e dos festivais folcléricos midiatizados, como o Festival Folclérico de Parintins, o
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aqui com vocé, converso com ele em shopping, converso com ele em aeroporto quando eu td
trabalhando [...].

Em geral, muito do que Art relatou nesse primeiro dialogo se reproduziu nas falas de
outros colaboradores. No entanto, naquele momento eu ainda néo estava inserido no circuito
do “Rap AM”. Sendo assim, quando ele afirmou que “[...] eu sou um, mas tem milhares de
caras como eu [...]”, pude sentir a for¢a das palavras e uma espécie de empatia solidaria em
tentar colaborar de alguma forma com esse universo do Hip Hop manauara, o que depois de
muito tempo foi sendo reforcado através das experiéncias intersubjetivas e lagos de amizade
firmados a partir de 2017, o que compreendo, inspirado em autores ja citados anteriormente,
por uma etnografia dialégico-colaborativa a partir dos vinculos etnograficos.

Pude experienciar, posteriormente, muitas das questBes salientadas por Art; 0s
problemas estruturais envolvendo moradia, “territorialismo”, conflitos com a policia,
conflitos/atritos politico-geracionais, “parcerias geracionais”, conflitos envolvendo o trabalho,
a consciéncia de rua, as dinamicas de periferia, entre outras questdes. Saliento ainda que na
medida em que fui firmando vinculo e amizade com Art, em outros dialogos néo registrados
em 4udio ainda antes de 2017, ele adentrou e aprofundou a temética étnico-racial no “Rap AM”,
salientando uma quase inexisténcia desse tipo de “consciéncia”, uma “negacgdo”, nas palavras
dele, e uma forte adogdo ao discurso de “miscigenacao”. A partir desses didlogos, adentrei em
campo mais atento a essas questdes, 0 que me auxiliou a “enxergar” e a refletir acerca de um
tipo de “orgulho de ser do Norte” que negligenciava um posicionamento mais declarado contra
0 racismo, entre outros tipos de preconceito.

Podemos notar na fala de Art um forte apelo politico, mas também um forte apego a um
passado mais “duro”, o que ja apontei anteriormente. No entanto, acrescentando ao que
explanei, saliento que, de forma geral, em didlogo com outros colaboradores da geracdo de Art,
como S Preto (47) e Guila (48), ambos ex-integrantes do extinto grupo Cabanos, eles
discorreram sobre um passado semelhante ao que Art salientou, de muita violéncia, de brigas
entre gangues (“galeras”) - incluindo entre os préoprios agentes do Hip Hop -, pessoas que
andavam armadas etc. Experienciei em campo que parte dessa violéncia continua, porém,
atualmente, ela ndo faz mais parte dos eventos de Hip Hop (salvo poucas exce¢fes), mas sim
do contexto “periférico”, ou melhor, das dindmicas de periferia, em que ele esta sedimentado.

Ao longo do trabalho de campo ndo presenciei agressdes fisicas entre agentes do Hip Hop ou

Festival da Cancdo de Itacoatiara e outros que comegaram a ganhar visibilidade por parte da SEC/AM nos Gltimos
anos, como por exemplo, o Festival de Cirandas de Manacapuru.
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alguém portando armas, por exemplo, embora houve incidentes graves neste sentido em alguns
eventos em 2018 quando eu ndo estava em Manaus. O que experienciei quando estive
presencialmente em campo foi, na maioria das vezes, a unido dos sujeitos periféricos em prol
de um objetivo comum, o fortalecimento do Hip Hop amazonense.

Neste sentido, apesar de transformagOes nas dindmicas de periferia relatadas por Art,
parte delas ainda estd presente no contexto do “Rap AM”, assim como no contexto mais
abrangente do Hip Hop. A questdo dubia da violéncia policial, mas ao mesmo tempo a
convivéncia amistosa com policiais que “ja foram do Hip Hop” auxilia atualmente algumas
liderangas do “Rap AM”, principalmente quanto a liberagdo de alvaras para que os eventos
ocorram em areas publicas. Outra questdo que experienciei em dois eventos foi a compreensao
da policia em néo os interditar quando foi acionada por moradores das proximidades onde as
batalhas de rima estavam ocorrendo (ambas no Centro). Entretanto, apesar dos avangos na
relagdo com a policia, em geral, os eventos do “Rap AM”, principalmente 0s realizados em
areas publicas no Centro, continuam sofrendo forte opressdo, como ocorreu no evento Roda de
Rima (4 anos), sobre o qual discorro no Capitulo 5.

Outra questao salientada que experienciei foi a relagdo com o trabalho: “Eu queria ser
um artista, mas ndo dava, eu queria viver de danga, eu queria ser um artista”, salientou Art,
assim como outros colaboradores, o que aprofundo no Capitulo 6. Outra énfase foi a questao
da territorializagéo, ou nas palavras de Art, do “territorialismo”, conceito tomado da area de
geografia, de extrema importancia para compreendermos um dos marcadores socioculturais
mais presentes no Rap brasileiro, o do pertencimento a “quebrada”, a periferia e/ou a favela.
Entdo quando Art diz que “[...] o problema nosso € que a gente era de bairros diferentes |...]”,
a énfase ao pertencimento e aos conflitos inerentes a ele ganha um destaque especial, que em
outra camada simbdlica, passa a habitar o contetdo semantico dos raps manauaras e as praticas
politico-musicais dos rappers de uma forma geral, assim como ocorre em outras cidades
brasileiras, algo também recorrente nas interpretacdes presentes nos Estudos de Hip Hop no
Brasil salientados na Introducdo. Desta forma, em especial, saliento duas obras que tratam a
questdo da territorializacdo a partir de duas perspectivas distintas que me sdo Uteis: 1.
“reivindicagao territorial” no contexto do Hip Hop a partir do quadro teérico-interpretativo da
etnomusicologia (PARDUE, 2008, p. 59-89); 2. “territorialidades juvenis” a partir do quadro
tedrico-interpretativo da geografia (PAULA, 2013, p. 83-91).

Neste sentido, ndo excluo o dialogo com as conceituagoes e reflexdes da Antropologia
Urbana a partir de trabalhos como os de Magnani (2002, 2003, 2007, 2012, 2014, 2016), Eckert;
Rocha (2003) e Gravano (2015). Ao contrario, compreendo que, categorias como territorio
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(geografia) e pedaco (antropologia) sdo formuladas e empregadas em contextos distintos, mas
ndo excludentes. A maneira com que Paula (2013) trabalha com a categoria territorio se
aproxima da compreensao e do uso dos hip hoppers manauaras da categoria “quebrada”, sendo
compreendida como “espago periférico” onde sentimentos de pertenga ¢ “disputas territoriais”
sdo advogadas, mas que ndo excluem os espacos de lazer e sociabilidades inerentes a ela. Esta
categoria também engloba o pertencimento as areas mais favelizadas de um bairro ou de uma
“comunidade” onde normalmente residem 0S sujeitos periféricos. Por outro lado, Magnani
(2002, 2007, 2014) enfatiza na conceituacdo das categorias circuito e pedaco “[...] o exercicio
de uma prética ou a oferta de determinado servico por meio de estabelecimentos, equipamentos
e espagos [...]” (MAGNANI, 2007, p. 21) mais ligados a pratica do lazer e da sociabilidade
entre jovens no cenario urbano, que apesar de ndo excluir o sentimento de pertenca e/ou disputa
territorial no contexto da ‘“quebrada”, ndo toma como ponto de partida para as suas
conceituacdes este fator fundante. Dito isso, utilizo as categorias formuladas no ambito da
Antropologia Urbana ao enfatizar os encontros de lazer e sociabilidade entre os agentes do “Rap
AM?” e as categorias formuladas pela Geografia Urbana ao enfatizar os conflitos, disputas
territoriais e os sentimentos de pertenca advogados por eles.

Neste &mbito, uma das questdes explanadas por Art foi sobre os pedagos advogados
pelos hip hoppers para ensaiarem os passos de danca, o que ndo incluia somente o lazer e a
sociabilidade, mas também as disputas de territdrio via territorializa¢do dos espagos urbanos.
Relembro a parte em que Art discorreu acerca dos enormes deslocamentos devido aos conflitos
de territdrio ou as territorialidades, algo ainda comum atualmente: “Eu ia 14 da Nossa Senhora
de Fatima, da invasao, pra treinar na Bola da Suframa”, afirmou Art quando relatava acerca dos
ensaios de breakdance na Bola da Suframa (bairro Distrito Industrial I; Zona Sul). Finalizando
esta parte, evidencio o que Art relatou através dos recursos visuais em um recorte feito a partir
da ferramenta Google Maps contendo o trajeto de transporte coletivo entre uma parte da
subdivisao Nossa Senhora de Fatima 2 (parte do bairro Cidade Nova, proximo de onde Art foi

criado) e o Centro Cultural dos Povos da Amazénia, localizado na Bola da Suframa.
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1.2 Aproximando-me dos futuros colaboradores

Foram cerca de dois anos dialogando com Art pessoalmente entre idas e vindas a
Manaus, além de nunca termos perdido contato mesmo quando distantes fisicamente.
Entretanto, apesar de Art ter afirmado que me auxiliaria a “entrar” em campo (e de fato
auxiliou), fui me interessando, e de certa forma me aproximando do “Rap AM” por conta
propria através das redes sociais. Em 2016 diversos rappers ja haviam me aceitado como amigo
no facebook. Foi através desta ferramenta que me aproximei dos primeiros colaboradores
rappers. Perto de janeiro de 2017, momento que retornei a Manaus, fui aprofundando os
diadlogos com alguns rappers via facebook messenger. O principal deles, que foi receptivo a
ideia de colaborar com este trabalho, foi Igor Muniz (34), um dos rappers em atividade ha mais
tempo no circuito manauara (desde 2001/2), parte da “geragdo Mutirdo”, pedaco e territorio,
um dos “ber¢os” do “Rap AM”, area de grande concentragdo de agentes envolvidos com o
circuito e principal “polo” de formagido de rappers ao longo da década de 2000 devido a
diversos fatores, entre eles a atuacdo do projeto socioeducacional Periferia Ativa. Na medida
em que se aproximava a minha ida a Manaus, fui refor¢cando o contato com Igor por um lado e
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com Art por outro. Enquanto tentava marcar algo com Igor, Art conseguiu agendar uma
“entrevista” com DJ Marcos Tubardo (50). Proximo da viagem, Igor salientou que um bar no
Centro (Bar do Rap) estava sendo um espaco agregador para 0 Rap e me convidou para nos

conhecermos |4, aproveitando que ele integraria a programacao do evento Sessdo de Rap.

1.2.1 O primeiro evento

A minha insercdo no circuito do “Rap AM” se deu de forma simultanea, fui a Sessdo de
Rap, conheci pessoalmente Igor e etnografei o evento, além de conversar com diversos hip
hoppers que formavam o circulo de amizade de Igor, sendo que alguns deles, posteriormente,
também se tornaram colaboradores desta pesquisa. Nos primeiros dias em Manaus fui
conversando com alguns amigos que eu ndo via had meses, desde a minha dltima ida em julho
de 2016. Além de Art, também fui visitar o amigo e professor de etnomusicologia do curso de
musica da UEA, Dr. Bernardo Mesquita. Quando conversei acerca do convite para ir ao Bar do
Rap, ele ficou surpreso sobre a existéncia de um espaco fechado no Centro dedicado a essa
musica. Entdo seguiu dizendo que tivera a oportunidade de conhecer DJ MC Fino (51), o rapper
manauara mais velho ainda em atuacéo, e tinha muito interesse em ir ao evento.

Parcerias firmadas, tudo agendado, dia 16.02.2017, uma quinta-feira, meu primeiro
evento de Rap em um espaco fechado. Tudo era novidade, pois até entdo eu havia tido um forte
vinculo com o Rap enquanto residia em Ariquemes (RO), principalmente entre os 13/14 anos,
momento em que o meu “segundo lar” era a rua, o skate, o rock e 0 Rap. Mas, baile de Rap?
N&o, na minha cidade de origem eu nem ouvia falar. Foi com esse misto de sentimentos e
preocupacdes que fomos nos direcionando ao Bar do Rap, muito préximo de onde eu estava
hospedado e de onde Bernardo reside. As preocupac6es eram de ordem etnografica, de método,
de conseguir uma “boa entrada em campo”, de firmar vinculos etnogréaficos, estabelecer
parcerias, causar uma boa primeira impressdo. Enfim, sdo milhdes de pensamentos que passam
pelo cérebro do etndgrafo nesse momento. Tudo estava acontecendo ali, naguele momento.

Chegando ao enderego, a primeira surpresa, 0 bar ndo parecia um bar, ndo tinha fachada
de bar, era a frente de uma casa como outra qualquer, assim como os demais “bares do Centro”
que constituem este sub-circuito. No entanto, a intensidade do som, que havia nos guiado até
ali, nos dava a certeza de que era ali mesmo o local. Subimos alguns degraus de escada, nos
deparamos com uma pessoa que cobrava cinco reais de entrada, valor aparentemente simbdlico,
mas que no circuito do “Rap AM” revela muitas questdes sobre as quais refletirei mais a frente.

Logo apos a entrada, a direita, estava o balcéo onde era vendido bebida, comida e seda. Ficamos
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alguns minutos escorados por ali até que reconheci Igor e o abordei. Em seguida, nos
cumprimentamos, ele ja quebrou o gelo, me chamou de Branquinho, sobrenome que acabou
virando um apelido carinhoso entre muitos colaboradores. Fomos conversando por alguns
minutos enquanto as pessoas chegavam no local. Era em torno das 20h30min; o baile comecaria
de fato as 22h. A presenga de Bernardo fez com que aquele primeiro encontro e momento
etnogréfico rendesse ainda mais, pois ele também fazia perguntas a Igor, trocava ideia seguindo
uma linha de raciocinio e dialogo muito particular de quem teve a formacéo etnomusicoldgica.

Apesar de ter sido muito bem recebido por Igor e de sentir que firmariamos um vinculo
importante, houve sim um estranhamento, mas principalmente no sentido daquele evento estar
ocorrendo em um lugar fechado, em um bar propriamente dito, com dois objetivos claros: 1.
rentabilidade financeira; 2. divulgar o “Rap AM” em outros espacos € agregar novos publicos
(classes sociais) a0 mesmo. Essa era uma faceta do Rap ainda muito nova aos meus olhares,
por isso um certo estranhamento e a0 mesmo tempo muita atencdo etnogréafica. Enquanto
conversdvamos, outros rappers e admiradores, amigos de Igor, foram chegando no local.
Fomos nos direcionando para uma mesa na area mais externa do ambiente, formamos uma
espécie de semicirculo e ficamos “curtindo o som” dos DJs LS e Maquinado. Percebi que os
DIJs, apesar de tocarem alguns classicos do Rap nacional “de quebrada” como Racionais MCs
e Realidade Cruel, davam mais énfase ao que a “nova escola” estava escutando naquele
momento e a rappers reconhecidos por outros publicos que também frequentam o Bar do Rap,
entre eles, o brasileiro Djonga e o norte-americano Kendrick Lamar. Além disso, em diversos
momentos 0s rappers manauaras também foram contemplados no set list dos DJs, prética
bastante comum nos eventos de Rap da cidade.

Apds alguns minutos na parte externa do bar, o grupo Nativos MCs foi chamado para
dar inicio ao baile. Passava alguns minutos das 22h quando o grupo iniciou sua performance.
Antes disso, perguntei ao Igor se eu poderia registrar o evento, entdo perguntamos para o0 dono
do bar e para os musicos ali presentes que iriam se apresentar, o que foi uma excelente
oportunidade para conhecer outros agentes do “Rap AM” que foram se tornando colaboradores
desta pesquisa. Todos foram a favor dos registros e me solicitaram os mesmos para divulgarem
nas redes sociais, 0 que se tornou uma pratica comum ao longo do trabalho de campo. A
performance do grupo Nativos MCs iniciou de forma contundente com o rap Som de quebrada,
uma composicao que eu ainda ndo havia tido a oportunidade de ouvir, pois eles estavam em

fase de gravacdo do videoclipe, o que finalizaram meses depois e disponibilizaram no
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YouTube®. Com o “jeito” Nativos de ser, suas letras criticas ao “sistema”, a violéncia “na
quebrada”, as desigualdades sociais, entre outras tematicas abordadas, seguiram cantando por
uns 25min no formato pocket show, também muito comum no circuito do “Rap AM”, e foram
cedendo o espaco para outros rappers e grupos de Rap ao longo da noite, inclusive a grupos
formados pelo que meus colaboradores compreendem enquanto “rappers de condominio”.

Se aproximava das 24h quando Igor foi chamado para cantar. Iniciou cantando Lombra,
do EP de mesmo nome lancado nas plataformas digitais em 2015, composicdo mais intimista
arguindo sobre questdes pessoais, estilo que o rapper adotou principalmente no EP Lombra e
no CD A cura (2016), mas que o acompanha, em maior ou menor grau, desde o0 seu retorno ao
circuito como rapper solo em 2011 com a Mix Tape Jogando pra Vencer. No entanto, ressalto
o0 rap que Igor cantou na sequéncia, O Rap € poder, faixa 12 do CD Rap de raiz, disponibilizado
para venda em algumas plataformas digitais, lancado primeiramente na sua pagina oficial do
SoundCloud® e em um show no espaco cultural da Livraria Saraiva do Manauara Shopping®®
em outubro de 2013. O Rap é poder, uma parceria com o rapper S Preto (47), se tornou muito
popular entre os apreciadores do “Rap AM”, tendo sido uma das composi¢des mais trabalhadas
e escutadas em 2013 e 2014, inclusive com a producéo de um videoclipe®. Além disso, saliento
0 imperativo deste rap em torno da afirmagao identitaria de “ser do Norte”, de um “Rap do
Norte” que também ¢ “de raiz”, que também ¢ forte, expressivo, e que ndo perde em nada para
0 Rap das demais regiGes brasileiras, algo muito presente nas preocupactes, falas e
performances musicais dos agentes do “Rap AM”.

Destaco alguns registros deste primeiro evento, a0 mesmo tempo uma representacéo
simbdlica da minha “entrada em campo”, do “batismo” de fato, daquele momento em que pude
afirmar para mim mesmo que definitivamente a minha pesquisa de doutorado seria entre 0s

agentes do Rap manauara, que até entdo eu ainda nem reconhecia enquanto “Rap AM”. Ressalto

% Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=dF90OFTRtIY. Acesso em: 24 set. 2020.

57 Disponivel em: https://soundcloud.com/igormunizmc. Acesso em: 24 set. 2020.

%8 Essa oportunidade de langamento do CD na Livraria Saraiva do Manauara Shopping foi a primeira ocasido, até
onde tive acesso, em que um rapper manauara se apresentou nesse tipo de espacgo e para um perfil de publico
bastante distinto dos eventos circunscritos ao circuito do “Rap AM”, conforme o proprio Igor salientou. Apesar
da oportunidade que Igor teve de se apresentar nesse espaco “privilegiado”, 0 CD ndo ficou disponivel para venda
na loja, so tendo sido vendido para o publico que estava presente no dia do evento. Conforme Igor ressaltou, essa
foi uma oportunidade tnica, “um marco”, ja que normalmente os espagos culturais situados em shoppings, como
este da Livraria Saraiva, ndo costumam contemplar o Hip Hop, apesar de aparentemente o local estar de portas
abertas para qualquer manifestacdo artistica/cultural que tenha interesse nele. E importante salientar que,
normalmente, esse ndo é o tipo de espaco procurado por hip hoppers para se apresentarem. Ainda assim, alguns
colaboradores relataram que, ao tentarem agendar espacos semelhantes, tiveram seus pedidos negados. lgor
salientou que provavelmente o seu pedido foi aceito gragas a intervencdo/patrocinio da empresa/loja de tintas Point
Paint Graffiti, que mantém parcerias com shoppings promovendo exposi¢des de grafite.

%9 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=YcmISqrIJNTO. Acesso em: 24 set. 2020.



https://www.youtube.com/watch?v=dF90OFTRt9Y
https://soundcloud.com/igormunizmc
https://www.youtube.com/watch?v=YcmlSqrJNT0
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os trechos das performances de Som de quebrada® e O Rap é poder®! como representantes das
producdes musicais de duas geracdes etarias proximas, mas com trajetorias bastante distintas
no circuito do “Rap AM”, o que aprofundo no Capitulo 2. Ressalto neste momento o conteldo
sonoro-musical e semantico dos respectivos raps, o que de certa forma guia duas linhas de
producdo musical dentre as varias existentes no circuito e, a0 mesmo tempo, fornece pistas para
0 que apresentei teoricamente na Introdugdo e propus como problemas de pesquisa a serem
desenvolvidos nos proximos capitulos.

A primeira composicao (Som de quebrada), do Nativos MCs, grupo formado e liderado
por Adilson Carneiro, mais conhecido por Malhado Monstro (33), traz um beat® baixado da
internet, como ele mesmo salientou em nosso primeiro didlogo (07.03.2017), pois “[...] a

preocupacdo do Nativos € com a informagdo [...]”, e seguiu argumentando:

Eu nunca me interessei sobre esse negocio de histéria do Rap, nunca. Pra mim o Rap
foi aquilo que eu aprendi, aquilo que eu sinto, aquilo que eu canto, falo, entendeu?
Rap pra mim se ndo arrupia a pele ndo é... [Entdo tu veio duma parada mais do Rap
nacional mesmo, né?] E, do Rap de quebrada mesmo, néo tem nada desse negdcio de
gringo, essas coisas. Eu ndo escuto gringo, ndo tem quem faca eu escutar musica
gringa [...]. S6 consigo escutar Rap nacional mesmo, e tem que ser bom pra mim, pro
meu jeito, né. Esses rapzinho ai que hoje em dia s6 é flow®?, pa, aceleragdo; sem
informacdo ndo vai ndo.

Ou seja, ha primariamente e prioritariamente uma preocupacao com o contetdo da letra,
com a critica social, com a denudncia. A linha seguida pelo Nativos se baseia em “classicos” do
Rap nacional como Racionais MCs, ndo sendo a toa a ado¢éo do nome Nativos MCs, conforme
0 préprio Malhado apontou em nosso dialogo. Saliento a preocupacdo de Malhado em seguir

uma linha de Rap claramente baseada no Rap nacional “de quebrada”, “consciente” ou

8 Disponivel em: https://1drv.ms/v/s! AscpdH9JOINnj4Qnz9f2iIMBAUMFUa. Acesso em: 26 set. 2020.

61 Disponivel em: https://1drv.ms/v/s!AscpdH9JOInj4QoVDyn8k3pjMLTc. Acesso em: 26 set. 2020.

62 Beat (“batida”) é uma categoria empregada no Circuito do “Rap AM” em alusdo tanto as especificidades do
estilo de Rap utilizado na producdo musical instrumental (se é um boom bap ou um trap, por exemplo) como a
“batida” propriamente dita, em outras palavras, & “base” instrumental que serve de guia para o rappin (‘“texto
falado”, “canto falado”, rima, entre outras categorias amplamente utilizadas tanto por rappers como por
pesquisadores de diferentes areas).

8 Flow é uma categoria tomada de empréstimo do Rap norte-americano por varios contextos do Hip Hop mundial.
De modo geral, o0 seu uso no Brasil é muito semelhante ao que a sociologa da musica Jennifer Lena (2006, p. 482)
discorre: “Flow é ‘o jogo de palavras verbal do rap’ - 0 padréo ritmico e o verso usado pelo rapper na producéo de
textos falados”. Ela ainda classifica o flow em cantado (“sung flow”), saturado de percussio (“percussion saturated
flow”) e saturado de fala (“speech saturated flow”). No caso do Nativos MCs, o tipo de flow utilizado é o “cantado”,
sendo um tipo de “canto falado” sem linha melddica bem delimitada, “[...] marcado por repeti¢cdo ritmica, acentos
na batida e pausas regulares [...]” (ibid., p. 482). O estilo de beat utilizado para este tipo de flow normalmente é o
boom bap por manter um loop (repeticéo ciclica da base instrumental) ao longo da misica sem muita ou nenhuma
varia¢do no andamento, na marcagao ritmica e no proprio “canto falado”. Em geral, esse € o tipo de beat escolhido
por rappers que se preocupam prioritariamente com conteldo semantico das letras em detrimento de uma producéo
“mais elaborada” do ponto de vista estético, outra especificidade comum ao “Rap de quebrada”, como é o caso da
proposta do grupo Nativos MCs.



https://1drv.ms/v/s!AscpdH9JOInj4Qnz9f2iMBAUMFUa
https://1drv.ms/v/s!AscpdH9JOInj4QoVDyn8k3pjMLTc

64

“politico”, conforme podemos acompanhar, além de sua fala transcrita acima, nas letras através
dos videos disponibilizados no YouTube, enquanto a preocupa¢do com o ambito da producgéo
musical do beat, de certa forma, € minimizada, sendo normalmente beats no estilo boom bap
(ver Capitulo 4) baixados da internet, proximos a beats de grupos nacionais classicos com o
mesmo estilo. As letras de Malhado ndo s&o construidas a partir da preocupacgéo estética, mas
sim a partir de relatos que “denunciam” a sua realidade e/ou de amigos proximos e/ou da sua
“quebrada” (bairro Redengdo; Zona Centro-Oeste). A maioria das letras sdo escritas
isoladamente e depois sdo adequadas aos beats baixados, sendo normalmente feitos alguns
ajustes no flow, na métrica da rima, e assim por diante.

Apesar da proximidade etéria entre Malhado e Igor, as trajetdrias musicais e geracionais
deles se deram de forma distinta. Um dos marcadores que estou levando em conta na questdo
geracional, para além do que a teoria socioldgica aponta enquanto o “tempo biologico”
(pertencimento etario), o “tempo historico-social” e a “posigdo de classe”, sdo os territorios, 0s
pedacos, os trajetos, a territorializacao e as territorialidades. Como foram criados e estiveram
ativos no Rap manauara a partir de territorios e pedacos distintos, Igor e Malhado
experienciaram e atuaram também de maneira distinta frente a este circuito, na década de 2000
ainda ndo reconhecido como “Rap AM”. A compreensao enquanto “Rap AM”, bem como uma
disseminacéo das produgfes musicais e dos eventos em diferentes pedacos, se consolidou na
década de 2010 a partir da popularizacdo das redes sociais, principalmente do Facebook e do
YouTube e, mais recentemente, do WhatsApp. Nativos MCs e Igor Muniz, assim como outros
rappers e grupos formados por rappers com idades semelhante, passaram boa parte da década
de 2000 produzindo e sociabilizando em eventos pertencentes as suas respectivas “quebradas”.

Diferente de Som de quebrada, a producdo musical de O Rap € poder (2013) foi feita
pelo proprio Igor - a partir de sua ideia de Rap como “obra de Arte musical” -, inclusive o beat,
que € assinado por LadoBomBeatz, marca que o rapper usa enquanto beatmaker. Igor salientou
(03.03.2017) que desde 2009, pelo menos, passou a se interessar cada vez mais pela producéo
de beats, principalmente a producdo para as suas proprias composi¢des, 0 que se efetivou no
ano seguinte. Sendo assim, todo o processo de producgdo musical € pensado em conjunto: flow,
métrica da rima, manipulacdes e efeitos utilizados no beat, e assim por diante; do ponto de vista
musical essas questdes incidem na maneira com que a rima é acelerada ou retardada de acordo
com um flow mais “cantado”, mais “saturado de percussdo” ou mais “saturado de fala”, ambos
utilizados por Igor.

Amparado pelo referencial tedrico-metodoldgico de Eckert; Rocha (2015, p. 136)

guanto a “construcdo de narrativas etnograficas” através dos recursos visuais do registro
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imagético ou fotografico, ressalto a descricdo feita em palavras sobre o evento Sessdo de Rap
a partir da narrativa visual a seguir, proporcionando outra lente etnografica ao leitor, de extrema

valia nas etnografias contemporaneas.

ua Japura/centro

994145120

1.2.2 Os primeiros dialogos

O universo do Hip Hop, assim como o circuito do “Rap AM”, ¢ muito dindmico. Quando
estava presencialmente em campo sentia que tudo acontecia ao mesmo tempo. Era como se 0s
agentes do “Rap AM” estivessem aguardando alguém que fosse se predispor a escuta-los e a
repassar para as geragdes futuras em forma de um arquivo organizado tudo aquilo que os mais
velhos viveram e 0 que estava acontecendo no tempo presente, todas as dindmicas de

transformag0es culturais, os modos como as geragOes aprendem umas com as outras em
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colaboragdo mdtua, mas também, como na maioria dos contextos culturais envolvendo a
mausica, 0s conflitos/atritos se apresentavam, muitas vezes de forma totalmente explicita,
porém, por vezes, de maneiras muito sutis, de forma a testar realmente o treinamento do olhar
e da escuta etnografica/etnomusicologica.

Neste sentido, retomo o que discorri na Introducdo acerca da importancia de trazer a
formacédo etnomusicoldgica envolvendo as preocupagdes de etnografar as transformagées que
ocorrem constantemente no campo através das dindmicas culturais/musicais, algo que é
salientado na etnomusicologia desde Merriam (1964, p. 303-19); em especial, combinando a
abordagem etnomusicoldgica a teoria sociolégica de geragdo, conforme apontei em didlogo
com Weller (2010, p. 211-3), atento as “caracteristicas basicas da posigdo geracional”, entre
elas: “a constante irrup¢do de novos portadores de cultura”, “a saida constante dos antigos
portadores de cultura” e “a necessidade de transmissdo constante dos bens culturais
acumulados”. Saliento ainda, no ambito dos Estudos de Hip Hop no Brasil, a referéncia de
Teperman (2015), que escreveu sobre “as transformagdes do Rap no Brasil”.

Todo esse dinamismo, o fato de eu ser o primeiro pesquisador a mostrar interesse pleno
no circuito, e a questdo geracional, foram fatores que contribuiram para uma solidificacdo da
minha “entrada em campo”, de etnografar 0s primeiros eventos e de registrar 0s primeiros
didlogos de maneira proficua. Posso afirmar com todas as letras que fui presenteado no
momento que entrei em campo, pois o “Rap AM” estava vivendo um periodo de muita
efervescéncia, principalmente através das batalhas de rima da “nova escola”, das parcerias de
producdo musical, producdo de videoclipes e também pelo encontro geracional presente nas
contribui¢bes em eventos especificos, principalmente ressaltado na organizacao desses eventos.

Por um lado, o evento no Bar do Rap foi a porta de entrada para o circuito do “Rap
AM?”, e por outro, o primeiro dialogo registrado com DJ Marcos Tubarao (50) solidificou essa
entrada. Ainda nem havia passado um tempo para eu processar 0 que experienciei no evento do
dia 16 e, j& no dia 17 a tarde, conforme combinado com Art, nos encontramos no Largo de Séo
Sebastido, espaco cultural ao ar livre no Centro de Manaus, onde registrei o primeiro didlogo
com um agente do “Rap AM” em especifico, diferente de Art, que era um agente do Hip Hop.
Era por volta das 15h quando chegamos, mais ou menos juntos, eu, Art e Tubardo, também
conhecido carinhosamente como Tuba. Como habitualmente conduzo o inicio dos dialogos
registrados, apds uma apresentacdo inicial e alguns minutos de troca de ideias, apresentei ao
Tuba o meu método de conducdo dos diélogos, partindo das trajetorias de vida/narrativas

biograficas em direcdo a questdes e questionamentos mais amplos ligados ao objeto de estudo.
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Meu objetivo nesta parte do texto ndo é adentrar ainda no contetdo dos didlogos, o que
farei em maior ou menor grau ao longo dos demais capitulos da tese, principalmente no Capitulo
2. Dito isso, ressalto aqui a importancia daquele momento do trabalho de campo, de traduzir
em palavras alguns dos sentimentos e sensacdes envolvidas nele e, principalmente, salientar
como a teorizacdo da antropologa Favret-Saada (2005) sobre “ser afetado” em campo passa a
fazer sentido quando somos afetados de fato, quando realmente colocamos em pratica 0s
alinhamentos tedrico-metodoldgicos de uma etnomusicologia que teoriza a partir do empirico,
das experiéncias intersubjetivas e do campo etnografico em uma proposta dialdgico-
colaborativa - como advoga a obra Etnomusicologia no Brasil (LUHNING; TUGNY, 2016) -,
que ndo adentra no campo como se este fosse primariamente “[...] um lugar para testar e elaborar
teoria, um lugar experimental em outras palavras [...]”% (RICE, 2008, p. 46).

Partindo desses dialogos teodrico-metodoldgicos, “vesti” ndo somente a figura do
etnomusicologo pesquisador, mas principalmente do etnomusicdlogo humano, afetado e em
constante aprendizado com o intuito de compreender esta cultura musical “préxima e ao mesmo
tempo tdo distante”, mas sobretudo preocupado em colaborar com o grupo de pessoas com 0
qual firmava ali, naguele momento, um pacto de amizade e aprendizado mutuo. N&o estou aqui
de forma alguma sendo ingénuo ao descrever um trabalho de campo ideal, sem conflitos etc.
Né&o, muito pelo contrério. Estou ressaltando que, na maioria das vezes, aprendemos a partir
dos conflitos e das dificuldades, para além dos excelentes “manuais” ou “guias” de trabalho de
campo etnografico, como por exemplo, o Guia para a pesquisa de campo: produzir e analisar
dados etnogréficos (BEAUD; WEBER, 2014), uma das obras que me acompanhou no dia a dia
etnogréfico, sendo o amadurecimento enquanto etnomusic6logo pesquisador e humano
somente alcancado com o tempo, com erros e acertos, mas principalmente, com humildade e
sabedoria para enxergar e compreender os conflitos em campo, 0 que aparentemente nao deu
ou ndo esta dando certo, ou como salienta o sociélogo Howard Becker (2007) em uma de suas
dicas através do questionamento: “O que esta acontecendo aqui?”’, ou aquilo que pareceu ser
“facil demais”, sendo que quando o assunto ¢ etnografia ndo existe o “facil demais”, mas
também ndo podemos nos acomodar com o primeiro empecilho ou imprevisto que surge pela
frente.

Penso que, talvez, tenha sido esse espirito com o qual adentrei em campo, advindo de
muito estudo e prética etnografica somada a uma formagdo etnomusicoldgica consolidada
através do mestrado e do doutorado no PPGMUS/UFRGS e a filiagdo ao GEM/UFRGS, que

84 «[...] a place to test and work out theory, an experimental place in other words [...]” (RICE, 2008, p. 46).
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me auxiliou a minimizar as dificuldades e a maximizar os vinculos etnogréficos e a rede de
colaboracdo matua que foi se consolidando a partir do primeiro evento e do primeiro didlogo.
Prontamente, no mesmo dia em que registrei o didlogo com Tuba, ele me colocou em
contato com S Preto (47) e com Guila (48), que assim como Tuba foram integrantes do grupo
Cabanos, formado na década de 1990 e atuante ao longo dos anos 2000. Desta forma, o contato
com Igor e com uma vasta rede de amigos que conheci e tive a oportunidade de dialogar no
evento Sessdo de Rap, todos atuantes a partir dos anos 2000, juntamente com a rede de hip
hoppers atuantes desde a década de 1990 que Tuba me proporcionou o contato, direcionaram o
futuro do que foi pouco mais de um més de “pré-campo” e dois periodos de trabalho de campo
posteriores, o que me rendeu inicialmente, no “pré-campo”, o registro de oito didlogos em audio
com diferentes geracGes de hip hoppers manauaras e de trés eventos musicais, cada um
evidenciando o que posteriormente se apresentou como 0s trés sub-circuitos que formam o
circuito do “Rap AM”, ou seja, uma batalha de rima (Batalha da Sul), um evento cultural de
rua “periférico” (Sabaddo Cultural) e um baile no Bar do Rap (Sessdo de Rap), que apesar de
situar-se no Centro € tido por seus frequentadores como um bar “underground”, ocupando o

que conceituo no Capitulo 3 como “pedacos periféricos” no Centro.
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2 O “RAP AM” A PARTIR DAS TRAJETORIAS DE SEUS AGENTES

Neste capitulo atendo a algumas demandas de colaboradores pertencentes a geracdes
distintas que evidenciaram a necessidade de valorizar a “memoria” do “Rap AM”; no caso dos
mais velhos, para terem seu devido valor reconhecido; entre os mais jovens, pelo anseio de
compreender melhor como “surgiu a cena”, “como era antigamente”, ou mesmo em muitos
casos, saber mais sobre 0 MHM, sobre o grupo Cabanos, sobre agentes que “fizeram historia”
neste contexto. Acompanhei alguns eventos, principalmente em batalhas de rima, em que 0s
mais jovens viram S Preto (47) cantar pela primeira vez e ndo faziam ideia que ele foi um dos
integrantes do grupo Cabanos, pois o Cabanos ficou no imaginario da “nova escola”, por um
lado, como algo “lendario”, a0 passo que por outro, alguns jovens nunca ouviram falar do
grupo. Ou seja, juntamente com os colaboradores desta pesquisa, de forma dialdgica, expliquei
que ndo haveria espago para evidenciar “todos” os relatos no “livro” (como muitos entendem a
tese), entdo chegamos ao “acordo” de evidenciar os relatos que “contassem’” um pouco as
memorias/histérias do Rap manauara, antes mesmo do advento do que atualmente é
reconhecido como “Rap AM”. Da mesma forma, as trajetorias aqui presentes introduzem ao
leitor a rede de colaboradores principais, salientando ndo somente suas trajetorias individuais,
mas de forma mais ampla, “as trajetorias coletivas” que compdem o “Rap AM”.

Para alcancar tal objetivo, me amparo, do ponto de vista tedrico-metodologico, no
dialogo com antropélogos(as) como Velho (2003), em seus estudos de trajetoria e em suas
conceituacdes acerca das categorias projeto e campo de possibilidades; nos estudos de memdria
a partir da escuta de “narrativas biograficas” (ECKERT; ROCHA, 2013); e em estudos de
trajetéria, como os de Albernaz (2008) e Fontanari (2013). Também me inspiro em reflexdes
fundadas no paradigma da etnomusicologia dial6gico-colaborativa/participativa; Cambria
(2004, p. 3) sugere que adotemos “[...] uma postura reflexiva, dialogica e colaborativa [...]” com
a rede de sujeitos ou colaboradores da pesquisa; Pelinski (2000, p. 294) sugere que a autoridade
etnografica pode ser dividida entre “[...] pesquisadores e informantes nativos, colaboradores ou
amigos, para que eles tenham a possibilidade de controlar a interpretacdo de sua prépria
historia”®. Neste sentido, sintetizando esta proposta tedrico-metodoldgica, transcrevo abaixo
uma passagem em que Beaud; Weber (2014, p. 198) salientam a trajetoria individual “[...]

como o encontro de varias historias coletivas™:

85 «[...] investigadores y autdctonos informantes, colaboradores o amigos, para que éstos tengan la posibilidad de
controlar la interpretacion de su propria historia” (PELINSKI, 2000, p. 294).
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Um individuo, para a analise etnografica, ndo é um atomo de base, inexplicavel porque
seria uma variavel explicativa (como o consumidor com suas “preferéncias’ na teoria
econdmica). Ao contrario ele é o resultado de um processo, é o produto de uma
histéria que se pode dizer tanto “social” quanto “pessoal”; a0 mesmo tempo produto
das multiplas interacOes pessoais nas quais ficou preso desde seu nascimento e o
produto das multiplas referéncias culturais e linguisticas as quais foi exposto e das
quais se apropriou sucessivamente. Dessa forma pode-se ler sua histdria, sua
trajetdria, como o encontro de varias histdrias coletivas.

2.1 “Geragdo MHM™: “a era dos quatro elementos” e a transi¢ao para o “Rap politizado”

Nao somente o “Rap AM”, mas em todo o territorio nacional a musica Rap teve como
primeiros adeptos agentes do breakdance que aos poucos foram transitando para o universo do
Rap. Em Manaus ndo foi diferente, apesar das primeiras gravacdes de Rap terem ocorrido em
momento posterior a outras cidades brasileiras, essa transicdo deu-se em periodo semelhante,
entre os anos finais da década de 80 e o inicio dos anos 90. Nem todo dancarino de break aderiu
ao Rap e nem todo rapper parou de dancar break ou ao menos de se preocupar com os “quatro
elementos” do Hip Hop, ou mesmo, em alguns casos, os “cinco elementos”.

Estou reconhecendo como parte da “geragio MHM” os hip hoppers entre 41 e 50 anos
que iniciaram dancando break na década de 80 e aderiram ao fazer musical Rap no inicio da
década de 90, seja como DJ, rapper, ou sendo DJ MC, como alguns se autointitulam. Neste
subitem em especifico trabalho com as trajetorias dos agentes que estiveram diretamente
envolvidos com a criacdo do MHM. Saliento que outros colaboradores que ndo estdo
contemplados em sua totalidade nesta parte do texto também contribuiram e em alguns casos
continuam contribuindo para este “movimento”, como € o caso de Carapana DJing (Dee Jay
Carapand; 44), que participou como publico dos “Bailes do MHM” e, no final de 2005, se
tornou “DJ oficial” do “movimento” no ambito das “disputas” de breakdance, atualmente
reconhecidas como batalhas, assim como no caso das Batalhas de Rima.

As quatro trajetorias que compdem este subcapitulo se cruzam em diversos momentos.
Devido a isso, compreendo que ambas sdo trajetdrias individuais/coletivas. Em alguns
momentos, como na trajetéria de S Preto (47), por exemplo, transcrevo trechos de falas mais
voltadas a sua trajetoria individual desde que ele préprio preferiu ndo conversar muito acerca
do MHM, ou em suas palavras, “daquela época”, preferindo enfatizar o Rap e o tempo
sincronico. Inicio com a trajetéria de Guila Cabanos (48), o mais detalhista em nossos dialogos,
fazendo questdo de lembrar datas, episddios e acontecimentos importantes para 0 MHM e para
o Rap manauara. Buscando uma “narrativa biografica” (ECKERT; ROCHA, 2013, p. 119-20)

do individuo que faz musica de forma coletiva, flutuo entre a esfera da memdria individual e
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coletiva, do biografico e da historia oral. Desta forma, a trajetdria de Guila atua como base da
trajetoria coletiva da “geragdo MHM?”. Na sequéncia, complemento de forma mais sintética o
que diz respeito ao coletivo nas trajetdrias de DJ Marcos Tubardo (50), S Preto e Mano FK (41),
salientando também pontos das trajetdrias individuais que fornecem material etnografico

trabalhados interpretativamente em outros momentos da tese.

2.1.1 Guila Cabanos

Tomo como base para a construcdo da trajetéria de Guila o didlogo registrado ao
telefone (19.02.2017) quando eu estava em Manaus realizando trabalho de campo. Guila reside
atualmente em Boa Vista (RR). Saliento sua trajetéria de vida, seu envolvimento com o
breakdance, com o Rap, com a organizacéo e cria¢do da sigla MHM e o inicio da trajetoria do

Cabanos, primeiro grupo de “Rap politizado no estilo Gangsta” a gravar um CD no Amazonas.

O Guila, eu sou filho de um lajeiro, de um preto lajeiro, nasceu em 1940, e veio pegar
a sobra da borracha aqui no Amazonas®®, veio de Mato Grosso. Somos em 0ito irm&os; nos
passamos por uma situacdo muito complicada onde nosso pai analfabeto em uma cidade
grande pra encher laje, cavar fossa, pra cuidar de oito filho, e a gente desde menino ali, fomos
do mundo, largado, muita crianca pra cuidar, mamée ndo dava conta quando o velho saia.
Inclusive na Major Gabriel, quem sabe esse prédio onde tu ta ai foi ele que encheu essa laje
ai, porque todas as lajes ai do Centro na década de 50, ele com 15 anos ajudou a construir. E
assim até os anos 80, enchendo laje, cavando fossa, enchendo laje. Entdo eu sou filho desse
lajeiro, que cavava fossa, que era analfabeto, que pra mim é mais autoridade que qualquer
policia que existe no mundo. Pra mim ndo existe maior autoridade que ele. E por se tratar de
morar em uma situa¢do de baixa renda na Zona Leste no inicio dos anos 80, a gente saia...
que 78 pra 79 as embalagens de 6leo eram todas daquelas latas metalicas, entdo eu saia
catando aquilo pra gente poder ajudar o pai e a mae no sustento da gente. E muitas das vezes

a gente ali pegava porrada, porque na época tinha aquelas policias que eram consideradas

8 Guila fala em “sobra da borracha” porque muitos, assim como seu pai, foram “contagiados” pelo momento
historicamente conhecido como “Batalha da Borracha”, “Segundo Ciclo da Borracha” ou mesmo “Segundo boom
da Borracha”, quando entre 1942-45 a Amazonia foi, novamente, a maior produtora e exportadora dessa matéria-
prima para os EUA, que haviam perdido o dominio sobre os “seringais asidticos” para os japoneses por conta da
guerra. Esse foi um periodo em que o Amazonas recebeu, novamente, muitos migrantes vindos das mais distintas
regibes do pais, mas em maior nimero nordestinos. Alguns foram trabalhar diretamente nos seringais, outros, apds
o fim desse ciclo, “tentavam a vida” em Manaus buscando a “sobra da borracha”, ou seja, as riquezas e
oportunidades deixadas como heranca desse periodo dureo em Manaus.
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grupo de exterminio e tal®’, entdo a nossa mée, nosso pai, ficava louco quando sabia que se
fosse pra cuidar, s6 trés em casa e cinco no mundo, era complicado. Entéo, ali, quando tinha
um dinheiro a gente ia comprar um guarana Baré que dava mal pra lavar a gengiva [risos].
Um guarana uma vez por més quando dava pra comprar num domingo, certo, pra dividir pra
oito menino.

Entdo nesse ambiente foi crescendo o Guila, aprendendo com 6dio, com amor, muita
oracdo por parte da minha mée, acredite ou ndo, todo os oito sdo vivos, apesar de tudo, todo
0s oito praticamente formados, e claro, alguns ndo conseguiram e tao ai pelejando pintando
parede, eletricista [...]. E crescendo assim na Zona Leste de Manaus evidentemente na rua
jogando bola, no meu tempo era o Zico, eu tenho uma letra, todas essas letras, 90% das letras
do Cabanos é minha, e duas musicas ali € do Juca com participacao do Silvio [S Preto], e uma
do Elio. Entdo essas musicas foram gravadas em 2008, ndo contam nada ainda da minha
historia, porque essas musicas sdo da década de 90, mas antes da década de 90 vamos na 80.

Ali de baixo, enquanto papai jogava sinuca tomando aquela cachaca tatuzinho, ficava
aquele moleque sentado embaixo da mesa da sinuca ali, ouvindo conversa de adulto, se
inteirando tanto pro lado do mal como pro lado do bem. Moleque de nove anos de idade
embaixo da sinuca ali sé pegando informacéo dos adultos. Ent&o eu fui esse moleque que ficava
embaixo da sinuca. Nasceste quando mesmo? Eu nasci em 1972. Em 78 eu ja tava de baixo da
sinuca, ta entendendo, juntando guincha, conversando com meus amiguinho, meus irmao,
briga de irméo, aquelas carteira de cigarro a gente dobrava no meio pra dizer que era dinheiro.

[...] Ent@o a gente se criou assim, nesse ambiente violento, ao mesmo tempo com amor,
ao mesmo tempo incerteza, insegurancga, e muita confianga no futuro; néo sei da onde minha
mae tirava isso. Eu acho que um mérito absurdo, sabe, um mérito absurdo, porgue eu com dois
filho, a gente balanca assim... que o futuro é meio louco, e ela, 14 sabe Deus como, acreditou,
meu pai € vivo, ela também é viva, entdo sem palavras. Nesse ambiente eu cresci no meio da
rua, vendo as pessoas dancando forrd, meu pai masico tocando violdao, musico no sentido de
gue ele aprendeu no interior a tocar violdo com a minha finada avo cearense. Entao ele
comegou a perceber, em 75, quando eu tinha trés anos, que ele podia entrar nessa de musica,

ele comecou a levar mais a sério, comecou a tocar com o finado Abilio Farias, ai comegou a

67 Apesar de historicamente o Ato institucional n. 5 ter perdido forca no governo de Jodo Figueiredo e,
consequentemente, as forcas mais ditatoriais do pais incluindo a policia, organizagdes muito semelhantes ao que
conhecemos atualmente como milicias foram relatadas por alguns colaboradores que viveram em “invasdes” como
era o caso do bairro Sao José Operario na virada da década de 70 para 80. Essas “organizacdes criminosas” ou
“grupos de exterminio”, como se referiu Guila, utilizavam de violéncia fisica e/ou tortura contra qualquer
“suspeito”, “baderneiro” ou “descumpridores da ordem publica”. Esses “suspeitos” foram e continuam sendo, nas
estatisticas, em maioria, jovens negros ou “pardos” habitantes de bairros populares.
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chamar a atencao desses musicos ai, Nunes Filho, Nunes Gato na época /...J. Ele tinha um
violdo, esse violao ficava na parede como um troféu, era o instrumento dele junto com a enxada
que ficava numa mangueira 14 no nosso quintal como as duas ferramenta de trabalho. Porque
numa dessas como musico ele ganhava trintdo por noite e na enxada ele ganhava la uns 50
conto pra desmanchar 300 saco de cimento, entdo era as duas ferramenta de trabalho.

Ele como analfabeto ndo tinha no¢do que podia transformar algum filho em mausico.
Ele s6 ensinou um irméo mais velho, o resto ninguém tocava naquele violdo se ndo pegava
porrada, porque ele tinha medo de quebrar uma corda e no outro dia a noite ndo ter como ir
tocar pra ganhar os 30 conto pra comprar uns geladinho pros guri, peixe, a farinha. Entéo era
uma coisa assim, um paradoxo, ter um pai com uma cultura no sentido musical em casa e a
gente ndo saber porra nenhuma de musica. Mas ele, quando tomava a cachaca dele, ia 1& pro
fundo no quintal cantar com um amigo, o finado Gama, e a gente ficava arrodeado ali
brincando. O dia que o velho pegava o violdo e sentava ali perto da mangueira era um dia de
alegria, porque a gente sabia que ele ndo ia bater em nds, que ele ndo ia ficar puto com
ninguém. Entdo, ali, a gente ouvia essas musicas, que foi meio que entrando assim em mim,
meio que na marra, porque nao foi algo assim de sentar e falar: “6, toca”, ndo; tudo que ele
fazia era sempre batendo o pé, quando tava cortando peixe era batendo com a faca na pia,
entao a gente tinha ritmo, todo mundo foi nessa de ritmo, mas cada um por si, entendeu? /...J.

Ai 0 que que acontece, Michael Jackson chega exatamente depois ... porque na Copa do
Mundo, eu queria bater pénalti que nem Zico, eu queria ser que nem SAcrates, porque no
campinho, eu levantava meu punho pra cima, ndo sabia nem o que eu tava falando, porque na
época a selecdo de ouro era a selecdo de 80, 82, era Zico, entdo todo mundo queria ser Zico,
tanto é que na minha letra O sistema quer isso, tem uma parte assim que fala na musica: “no
meu tempo era o Zico, as pouca chance que eu tive eu acabei chutando de bico, a porra da
bola agora € a nossa caneta, o futuro daquele moleque depende da porra da forca da perna, e
ndo da cabeg¢a”. Entdo, tudo isso ai que td na musica, que ta nessa letra, é exatamente... nao
foi o Brown 14 em Sdo Paulo, eu acho que quando vocé entrar nessa area ai vocé vai ver a
diferenca dos grupos de Sdao Paulo e dos grupos do Amazonas, e o que... claro! A bronca é a
mesma! S que tu pode ver que o problema é diferente.

Entéo veio o Michael Jackson, porque teve essa desiluséo da Copa do Mundo de 82,
certo, entdo eu ainda tentei, porque eu dancava Michael Jackson em 83/84, e a0 mesmo tempo
eu nao queria largar o futebol por causa do Zico que ele ainda tava jogando. Eu sé larguei
mao disso mesmo em /.../ 86 com a Copa do Mundo sendo eliminado pela Franga nos pénalti,
que o Platini bate aquele pénalti, a bola pega na trave e bate na costa do goleiro, o Carlos, e
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entra, acabou. A gente ainda tava envolvido em 82 com o tal do Rosssi ai vem o Platini e acaba
com nos, ai quer saber: me dé aqui a meia do Michael Jackson /...J.

[...] O nosso primeiro grupo de danca foi formado em 86 por mim, pelo Kardec e pelo
Nego. O Kardec morava na rua de tras, na rua dele tinha uma danceteria na esquina, Estudio
54 Danceteria, que tocava muito Funk James Brown, aquele pessoal todo, ai quando soltavam
um Billie Jean de vez em quando a galera ia a loucura. Entdo em 84/85, a gente dancava Billie
Jean e dancava esses funks, mas a gente ainda tava apostando no futebol porque sonhava em
ser Zico, jogar no Rio Negro, no Nacional, que depois mais tarde meu irméo foi jogar no Fast.
[...] 86 formamos um grupo e comecamos a dangar fazendo coreografia, porque foi lan¢ado
em S&o Paulo, na Globo, uma novela chamada Partido Alto, onde a abertura da novela era
exatamente 0s grupos que dancavam meio robd assim sabe, se vocé pesquisar vocé vai ver que
na abertura da novela Partido Alto eram uns caras dan¢ando Break num samba Partido Alto.
Esse era o Gnico contato de video daquilo que a gente queria fazer. P, entdo ficava todo mundo
esperando os caras passar ali na novela. Eu ia ver as chamada das cena. Eu ficava na frente
da casa de uma mulher 14, porque eu nao tinha televisao, ai do lado na casa da mulher tinha
televisdo e a gente ficava la, porque ela era meio surda, ela ouvia televisdo bem alto, a gente
ouvia la de fora. Enquanto tava na hora da novela, os ator falando, beleza, quando entrava
nas cena pro proximo capitulo a gente corria 14 na janela dela e olhava que era a hora dos
passo. Ai a gente pegou aqueles passo e comegamos a fazer. SO que ai 0s cara comecaram a
chamar atencdo das outras criancas ali no bairro, a forma como a gente andava. Eu lembro
que varios moleque iam ver 0 nosso ensaio, porque ficam aquelas frestas na casa de ripa, né,
entdo ficavam varias criancas ali olhando, ouvindo as batida do Rap.

E como a gente conseguia as musica heim cara? Eu lembro que numa rua ai no Centro
tinha um velho que ele pegava os disco das radio, porque as radio ai, a Difusora, a Rio Mar,
ndo gostava dessas musica, de Rap, Afrika Bambaataa, Planet Rock [primeiro album de estudio
de Afrika Bambaataa & Soulsonic Force; lancado em 86], aquelas musica tudo, Eric B. &
Rakim, ai ja td chegando em 88, que era 0s primeiros caras americano que faziam. Entdo como
as gravadoras distribuiam pro Brasil todo acabavam ficando obsoleto nas radios. Quem tinha
conhecido que trabalhava em radio ja sabia que normalmente iam levar esses disco e jogar
fora. E tinha um velhinho que conhecia um cara da radio que dava pra ele. Ele vendia gaiola
pra por passarinho, alpiste, e sem querer, como eu pegava passarinho, eu, o Nego e o Kardec,
a gente gostava de colecionar passarinho, a gente comprando la um alpiste numa loja ai no
Centro, ndo lembro onde € que era, e a gente viu um monte de disco velho, e via uns preto com

um monte de cordao, a gente: “po, isso é do Rap, isso é o Rap porra”, e o velhinho: “podem
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levar”, tipo assim, cinco por trés real, me da cinco real que cés podem levar essas porra ai
tudinho. La eu encontrei o primeiro disco do Eric B. & Rakim, o primeiro disco do Boogie
Down [ambos lan¢ados em Nova lorque em 87], que foram os primeiros caras no mundo do
Rap a posar com uma arma na mao, e varios outros caras, a gente comprou. E comegcamos a
entender o que o cara falava: papépa, papapa, papapéa [utiliza onomatopeias ritmadas
entoando o flow da época], e achamos um disco do Thaide, eu me lembro que nds compramos
um disco do Thaide e do MC Jack, uma coletanea [Hip-Hop Cultura de Rua; langada em 88],
em 89. Ai entdo I& no velhinho a gente comecou a ouvir Thaide, 0 que esses cara falava, ai meu
pai j& comegou a entender 0 que esses cara falava, ai entéo eles falavam de injustica e tal, e
meu pai achava que era musica de malandro. Entdo meu pai quando ouviu que isso “era de
malandro”, tava me proibindo de fazer aquilo que eu queria [ ...].

[...] Daquelas criancas que tavam ali ouvindo pela primeira vez a batida do Rap,
observando pelas frestas, uma era o FK. Entédo o FK comecou a observar, mas a mae dele ndo
gostava, né, s quando era de tarde ali que a mae dele liberava pra ele ficar ali na frente de
casa. Entdo, papai ndo queria, e n0s passamos a ensaiar em outra rua, que la era o piso, foi la
gue a gente ficou mais craque. Comecamos até a participar de concursos de danca realizados
pelas paroquias no bairro, aqueles arraial, la chegamos a ganhar prémio, disputa de danca,
isso tudo em 88. 89, ai entra 0 Rap na minha vida, entra as musica, as letras, porque o disco
do Thaide, do MC Jack, a coletéanea, ja entrou dentro de casa la o Thaide cantando: [canta um
trecho]. Ai comecou eu ouvir, porque antes era s6 0s gringo, né, o Afrika Bambaataa: [imita
um trecho de Planet Rock], sei 14 o que esses cara ta falando. Entdo o Thaide a gente ja
entendia. L& em casa virou um centro de Cultura Hip Hop em 88/89.

Ai Manaus foi crescendo, distrito industrial, veio familia de fora, nessa ai veio também
um monte de moleque ja com informacao, ai forma grupo aqui no Japiim [Zona Sul], o The Big
Star [Break], em 86 também tinha um grupo forte que depois o Tubardo entrou que era 0s
[Irm&os] Cobra. Ai tinha em Manaus: o [Break] Revenge, que era um grupo do MC Vappo, em
86 também, tinha os Irm&os Cobra, tinha o The Big Star, o Detroit, e nds, o Metronix. Entao,
eram os cinco principais grupos de Break do Amazonas em 86, 87 pra 88. Desses cinco grupos
de Break so trés aderiram a cantar o Rap. Primeiro foi 0 Revenge, influenciado pelo [DJ] Raidi
Rebello. Desse grupo do Revenge quem cantava era 0 MC Vappo. Entdo o Revenge, esses cara
tiveram muito préximo de um cara chamado Raidi Rebello, que na época trabalhava, ajudava

no Cheik Club, ali no Bancrévea, e como ali era as principal casa noturna de Manaus, entdo o
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grupo do Vappo e o grupo do Gato e do Tubar&o era muito proximo dessa regiéo central®, e
olha onde nds tava, o Metronix, 1& no final do mundo, no meio do mato, na Zona Leste, recém
entregue pela prefeitura do José Fernandes [prefeito entre 79 e 82]. Entéo eles tavam naquela
regido central, quando eles queriam um disco, um ténis, um Nike, uma Adidas, eles tavam
proximo do Centro [Zona Sul], eles iam até a pé pd, ali do S&o Geraldo [Zona Centro-Sul; onde
residia o DJ Tubardo], sobe ali, j& era! E n6s ndo, tinha que pegar busdo, nossa, mé batalha.
Eu pintava trés risca na minha Conga [para imitar a marca dos ténis da Adidas].

[...] Entdo comecou la em casa a despertar esse point, e pronto, meu pai endoidou:
“pronto, um monte de maluco”, porque era um monte de moleque assim com fita na mdao
esperando pra me mostrar um som que gravou da radio. Eu era um cara muito procurado sobre
essa influéncia [cultural] que pairou no Amazonas na década de 80. Entdo virou point ali em
casa, por isso que eu coloquei o “Ber¢o”. O “Ber¢o” e tal, do Rap, ali em casa, Zona Leste de
Manaus.

[...] Em 89 eu fiz umas letras, ndo lembro o nome delas, mas era falando sobre atitude.
Eu ouvia falar de atitude e tal, eu tinha uns 15/16 anos, ai eu comecei a escrever essas letra, e
comecei a cantar escondido, no banheiro, foi meu primeiro contato. Ai a minha primeira
apresentacdo, na época, porque o Raidi Rebello ja organizava as festas de Hip Hop no Centro,
mas foi na década de 90 que a gente comegou a organizar as proprias festas, ai ja entrou o
Tubardo, o Maiko, principalmente o Maiko DMD, né. O Maiko DMD que articulava ali um DJ
pra levar uma caixa pro colégio, entdo a gente saia tudo daquela coisa do Cheik Club, que era
do povo, ndo era nosso. Ai comecamos ali a tentar fazer, ai pronto, fizemos uma festa, ndo
lembro qual foi a escola, e 0 MC Vappo comegou a gravar uma musica em novembro [de 89],
“Venha dangar comigo"®, @ comegou, pronto, ha possibilidade sim de fazer o Rap!

O Vappo tinha parente em Brasilia, e & em Brasilia ja tinha uns cara muito bom que
era os Magrellos, que na época tinha o Marcao e o DJ Raffa, e 0 Vappo morava perto da casa
desses cara quando ia la em Brasilia. O Vappo era do Rap aqui, e tinha la os Magrellos em

Brasilia, que ja tinha até produtora de Rap, assim como ja tinha em Sao Paulo, tava muito

8 No inicio da trajetoria do Hip Hop em Manaus, na década de 1980, quando seus agentes/atores sociais ainda ndo
o reconheciam como um movimento cultural e/ou de rua, os bailes e campeonatos de breakdance organizados pelo
DJ e radialista Raidi Rebello no Cheik Club e posteriormente no Bancrévea Club, instigava o deslocamento de, as
vezes, cerca de 2.000 jovens da “periferia” ao Centro. Informagfes a esse respeito - principalmente quanto a
relacdo “periferia”/Centro e os espagos onde se consolidaram os bailes e campeonatos de breakdance na década
de 80 - podem ser acessadas em Souza (2016, p. 17, 24, 86, 104-6, 119-24, 126, 147, 156, 165, 175, 178-79).

8 Venha dancar comigo foi produzida em Brasilia por DJ Raffa e DJ Leandronik, langando o hit da dupla Fabiane
& MC Vappo em 1991; disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=f-L HhcgeUUK. Acesso em: 14 mar.
2020. Posteriormente, 1993, em Manaus, MC Vappo fez uma versao solo (Dance com a gente), producdo de DJ
Raidi Rebello, lancada oficialmente no ano seguinte através da coletanea Dance Mix Volume 4; disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=9sQKJWZUP5s&t=266s. Acesso em: 14 mar. 2020.
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igual Sdo Paulo e Brasilia em 89/90, e ai o0 Vappo era influenciado por esses cara que tinha
contato direto com Sdo Paulo, e trazia essas influéncias aqui pra gente. Ai o Vappo: “o cara,
0 cara tem que fazer assim, o cara tem que cantar, pula prum lado, pula pro outro, aponta
aqui, aponta ali”, s6 que eu ndo gostava desse estilo, eu jd tinha um estilo mais na minha. E o
Vappo comegou a entrar nessa linha de “dance”, porque os Magrello tava cantando la com a
Rosana: “dance aqui, dance ai, papdpad, dance la” [performatiza vocalmente um trecho], esse
negocio de “dance, dance, dance”, ai o Vappo lan¢ou aqui: “venha dangar comigo” [entoa a
melodia], ai o Raidi gostou da ideia, o Raidi Rebello era da radio, e comecou a acreditar nesse
lado das pessoas do Rap. Ai o Vappo parou de cantar e ficou fazendo esse “Rap Dance”, e eu
continuei fazendo a minha linha de “Rap de peso”, mais linha Gangster, aquela coisa do cara,
do moleque que tava ali embaixo da sinuca, que a policia pode prender, pode matar, que a mae
ta com medo, a bala pode pegar na cabega, “meu filho, onde é que ta?”, porque a cancela do
portdo ndo bate, porque quando a cancela do portao bate é sinal que eu to6 chegando, entdo a
minha linha de Rap em 89/90 era mais Gangster, sempre foi.

[...] Aquele grupo de 86 era o Metronix. Depois desse grupo entrou mais dois
integrantes, sairam trés, entrou dois, e na entrada desses dois virou Androides. Qual foi 0 ano
do Androides? 88/89, os Androides. Beleza, e nisso eu ainda ndo tava escrevendo, eu escrevi
essa musica, mas eu ndo cantava [publicamente]. Em 90 saiu esses dois caras que entraram
em 89, entrou o finado Jerri, e n6s mudamos o nome, colocamos pra Renegados Break, porque
dai ja tinha uma coisa da minha cabeca de renegado. Tu ta pegando que a gente ja vinha com
uma mentalidade ja de renegado, de sub-humano. Quando tu foste entrando pro Rap ja veio
essa parada do marginalizado e tal, né? Exatamente, isso, politizado. Década de 90 o Guila ja
tava politizado. Nos ja conversavamos: n6s somos renegados, nés ndo somos da sociedade.
Entdo quando chegou nessa época de 90, comecou a batida do Rap, comecou a vir Racionais,
Panico na Zona Sul, ai comegou um peso mais do Thaide, o Vappo indo la em Brasilia, trouxe
Pavilhdo 9, o Vappo trazia umas fita aqui pra nos, e chegou das radios também esses discos;
Ia naquela loja de passarinho tinha algumas raridades nacional também.

Entdo em 90 formamos o Renegados, era um grupo forte, participava das rodas, a gente
se pegava ali, inclusive com os Irméaos Cobra, ganhamos alguns prémios... € ai em 91, numa
apresentacdo, eu conheci o Maiko DMD no Cheik, ai ele chegou comigo no pé do ouvido:
“cara, eu quero vocé pra conversar comigo, eu moro no Sdao José”, eu digo: porra, eu moro
no Sao José, s6 que eu moro no Sao José 2. Entdo ficou fechado deu ir a pé daqui, no outro
dia, na segunda-feira, eu fui andando no meio do mato assim, andando, fui la, encontrei a casa

dele, que ele morava num sitiozinho la... Na época la era s6 mato mesmo, tinha poucas casas,
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né? Tinha casas, tinha poucas casas, mas vocé tinha que cruzar uns beco ali de mato, pelo
menos por onde eu ia. Entdo eu fui, achei o Maiko, ai ele me recepcionou, e eu vi que ele tinha
uma area legal pra dangar, entdo ele ja treinava danga ali. [...] Ele era um cara forte, com
influéncia, ele falava com esse cara da radio, falava com o Vappo, ele falava com todos esses
cara. Entéo eu fui pra esse grupo dele. Ai pronto, ali a gente comecou a falar de Racionais, ele
comecgou a comprar beca pra mim, que eu ndo tinha condi¢@o; eu consegui comprar ténis, mas
ndo era que nem o dele, ele era recepcionista do Hotel Plaza, que hoje é o Taj Mahal ai na
Getulio [Centro]. Entéo ele era recepcionista, ele era um cara de 22/23 anos, sei 1a, um cara
assim articulado, e eu era um moleque de 18 anos. Entdo em 90 n6s comegamos a pegar essas
coisas assim de musica que o Maiko comprava, eu dizia: Maiko, n6s precisamos de musica
assim e assim, o Maiko ia la e comprava; Maiko, nds precisamos de roupa assim e assim, o
Maiko ia la e comprava. Depois, 0 Maiko organizou um grupo de danca muito forte onde tava
eu, ele e o Tiquinho. Entdo nds comegamos a aparecer na roda, eu ja apareci nas rodas sem o
Renegados, ai o pessoal falou: “Guila, traira, traira; Guila traiu o Renegados”, o Maiko ficava
puto, dava empurrdo nos cara: “deixa o moleque, deixa o moleque”, ai era aquela coisa toda.

[...] Na danca ganhamos um concurso em 91 na Spectron [Disco], j& com o grupo
DMD. No comeco era eu, 0 Maiko, o Tiquinho, e o primeiro DJ foi o Brian Dorneles. A gente
ndo tinha um DJ forte, mas ai uma vez no Cheik a gente dancando, o Marquinho [Tubar&o],
um cara também presenca, ai 0 Maiko: “pé, esse cara ai parece que ele ¢ DJ”, ai conversando,
0 Marquinho conversando com o Maiko, aquela coisa ali da roda, e ai o0 Maiko chegou no
outro dia la na casa dele la: “Guilherme, tu viu um cara assim branquinho, aquele cara la é
DJ, ele era dos Cobra, mas ele parou de dancar, e parece que ele tem toca-disco ”, e a gente ja
tinha visto aqueles concursos de DJ e tal, e a gente queria um cara desse sabe, tocando pra
nos, rodando os disco assim atras da gente, porque a gente ja tava visando Rap, entdo bora
chamar o cara. Entdo o DMD foi muito forte [...].

Entao, eu, Maiko, Tubardo, comegcamos uma geracao nos Anos 90 mais revolucionéaria
do que a de 80. Comegamos a articular pra fazer festa em escola, no Sdo Geraldo depois, fomos
pra outras escolas, escola ali nos bairro da Zona Leste, onde tinha os grupos, Japiim, na
Compensa [...]. Entdo a gente queria ta fazendo as festa independente do Cheik Club, ali
daquele momento sO da roda, ele [Raidi Rebello] tocava duas musica ali pros breakista e
pronto, a festa toda era pro povo. Entdo a gente tinha que pagar tdo caro pra ir no Cheik
dancar duas masica, e a gente comegou a pensar nisso. Vamos fazer isso! [...] Ai come¢amos
a cantar nessas festas que a gente organizava nas escolas. Foi ai que comecei a cantar minhas

musica. SO que nao tinha muito peso, porque era muito dificil achar as batida, porque pra vocé
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fazer uma base dessa vocé tinha que andar muito em Manaus pra saber quem poderia fazer
uma batida pra vocé cantar em cima, pra editar resto de muasica, que deixavam uma sobra [0
que DJ MC Fino nominou de “o lado instrumental” dos vinis], pra vocé pegar dela e fazer disso
uma edigdo, e fazer um loop daquelas quatro batidas pra vocé: “nossa mae, gragas a Deus
hoje eu tenho uma batida de Rap”. Entdo era muito dificil!

[...] Nisso, eu ja pegava essas fitas [no deck de rolo], e & em casa, meu amigo, imagina
a molecada toda, em 91/92, e eu com o dinheiro que eu ganhei um concurso de dan¢a com o
DMD, e essa grana eu comprei uma chapa, um jogo de mesa, pra fazer sanduiche, e 0 meu pai
e um outro irmdo meu ajudaram a fazer la o lanchezinho. Naquele lanche eu botava as caixa
de som ali pra fora e pronto... comeg¢ou o “tum, tum, ta”, a batida do Rap ali na rua, Zona
Leste, mas bem alto mesmo, porque eu que comprei os material, ja tava ficando homem, ai
papai ja passou a me respeitar, papai ficava s de longe, olhando, ndo gostava muito, ai eu
botava 0 meu deck 14, botava as minhas fita, ai comecava a rolar o Afrika Bambaataa. Nisso,
essas criangas comecaram a ir ld [ ...]. Al comegava a cantar, cantar e cantar, aqueles moleque
comecava a também repetir as minhas palavra, ai o Frank [Mano FK] ndo saiu mais ali de
casa em 92/93, pronto, apaixonou. Ele tinha uns 13 anos, ai inteirou 14, conheceu um cara
chamado Mano Ney, ai trouxe pra mim: “olha Mano Ney, eu quero te apresentar pra esse cara
aqui desse lanche, esse cara é doido”, ai eu: O que é Frank? Ai o Frank trouxe 14 o Ney, que
gostava de funk carioca na época, e foi pra conhecer o Rap.

Ai tinha uma revista, DJ Sound, que quem trouxe essa revista foi o Frank, que foi la no
Centro com o pai dele uma vez, ai ele comprou essa revista nao sei de quem, ai levou essa
revista pro Ney, eu ndo tava em casa, ai o Ney depois chegou pra mim: “Guilherme, o que vocé
acha da gente montar um movimento aqui igual ld do Ceard?” Ai eu disse: olha cara, é o
seguinte, mas 14 no Ceara séo os quatro elementos, tem que ter os quatro. Entéo, ta legal, eu
disse: Ney, entdo esse movimento nos vamos fazer assim... porque ja tinha o movimento, s
ndo tinha uma sigla. Ent&o a ideia que veio da revista so foi pegar e fazer a sigla [MHM],
porque 0 movimento ja tava organizado pelo Tubardo, por mim, pelo Maiko, pelo Amarildo,
que ¢ o Gato do Irmdos Cobra, pelo Jorge la do Japiim, que era uma conexdo... quando ia ter
la no Japiim o Jorge ia de longe, de onibus, passava em casa, avisava: ‘“vai ter movimento ld
no Japiim”, ndo tinha telefone na casa dos mano, e a mesma coisa quando ia ter no Sao José
la na Zona Leste a gente ia 14 no Japiim [Zona Sul] e convidava a rapaziada, a rapaziada ia
no boca a boca; tava organizado, certo, em 90/91/92/93 tava organizado, s6 ndo tinha uma
sigla. A gente chamava: Baile Rap. Antes do MHM a gente falava assim: Baile Rap. Se tu for

ver os cartaz de 89, os cartaz de 90, de 91, tudo € Baile Rap. Ai depois eu e 0 Ney fomos com
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0 Maiko [FK salientou que era para ele ter participado desta reunido que de certa forma ditou
0s rumos do que veio a ser o MHM, mas teve alguns contratempos e ndao pode se fazer presente
na ocasido], eu digo: Maiko, é o seguinte, vamos pegar essa sigla, vamos colocar Movimento
Hip Hop Manaus, vamos batizar aqui e vamos tentar falar com todo o pessoal 14 da Compensa,
la do Sdo Geraldo, la do Japiim, ld do Santo Anténio, do Sao Jorge... [em sintese, dos outros
pedacgos que também realizavam eventos de Hip Hop, principalmente na Zona Oeste, Sul e
Centro-Sul, além da propria Zona Leste onde Guila, Maiko e FK residiam].

A revista que o FK achou serviu pra dar uma ideia pra nés de colocar essa sigla MHM,
porque la no Cearda era MH20, Movimento Hip Hop... ta entendendo? La no Ceara. E aqui
nos colocamos s6 0 M, 0 H, e repetimos 0 M, certo. A sigla, ela veio s6 pra colocar o rétulo,
pda, na garrafa, porque ja tava organizado. [...] Em 92 eu fui chamado pra dangar la no Japiim
pelo pessoal de 1a em uma escola, entéo ja tava organizado, era pouco, era pequeno, mas em
Vvarios bairros ja havia essa organizacdo. Em 93/94 o Gato conseguiu uma quadra la de uma
escola [no bairro Sdo Geraldo], entdo ja tava organizado. A gente tava se virando como podia.
Entéo a sigla veio pra colocar essa organizacdo geral, de todos os bairros, porque alguém
tinha que pegar isso no peito. Entdo eu falei: noés ja somos organizados, mas a gente tem que
ter algo pra quando for pedir uma forca poder falar: “nds somos do movimento tal aqui em
Manaus” [...].

Entdo a partir de abril de 94 passou a ter essa sigla. [...] Os fundadores do movimento
organizado em Manaus: Maiko, Guila e Tubardo; com o apoio de todos [incluindo Ney Chaves,
Mano FK, S Preto, entre outros]. Agora, tem que ter cuidado porque antes da sigla ja existia
esse movimento, ja tinha pessoas que ja cantava Rap, ja tinha eu mesmo que antes do MHM eu
j& cantava meus Rap, mas eu cantava mais entre ndés numa pracga s6 com a rapaziada batendo
palma, pa pd, era assim, ndo era disco gravado. Tanto é que tinha uma fita minha que... ai eu
comecei a escrever, ai 0 Ney, esse rapaz que o Frank trouxe 1a até mim, gostou de umas ideia
minha e comecou a fazer umas letra também [que foram os primeiros raps do grupo (C)Rime
Organizado, formado por Ney e FK em 93, tendo feito sua primeira apari¢do publica em 94].

[...] E o Silvio, agora vem a transi¢ao do DMD pro Cabanos. O S Preto entrou, ai tava
Ia no Cheik, nos tava dancando 14, 92, ou foi 93, uma coisa assim, nds [do grupo DMD] ja era
forte, ja tinha ganhado uns dois ou trés concurso de danca, ja era bem falado, eu com 19 anos
era o cara, 0 Maiko. E o Revenge? O Revenge tinha parado, o Irméos Cobra tinha parado,
tanto é que o Tubardo foi pro DMD pra ser DJ. Ai entrou os Furias [Irmdos Fdria], e o
Renegados continuou, os Furia, ai ficou, 90/91 os dois principais grupos do Amazonas foi o

Irm&os Faria e o0 Renegados. Renegados era muito forte, meu ex-grupo, forte mais forte mesmo,
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0s cara eram muito violento nas danga mesmo. Ent&o o Renegados e o Furias quando entravam
na roda eu ja ndo me metia porque eu ndo era mais dessa danca; eu parei de dancar o Break
pra dancar no DMD porque no DMD era uma mistura, um pouco de Break, mas na maioria
era aquele estilo Move Dance e Technotronic [grupo belga que ditou uma nova tendéncia de
danca a partir de 89 muito préxima a alguns estilos de Hip Hop norte-americano da mesma
época; tanto na modalidade do rappin como no breaking]. Ai entdo nés comegcamos a trazer
essa tendéncia pra cd, e ai estourou, tanto é que esse estilo de danca ficou mais forte que o
Break na década de 90 por conta do DMD.

Ai o Silvio tava numa roda, o S Preto, a gente viu ele numa roda de Break uma semana
num sabado, e o Maiko me chamou assim: “Guila”, eu: Que foi? “Olha praquele cara laaaa
atrds do camisa branca”, na roda de Break, ele falou no meu ouvido porque 0 som tava alto,
Ia no Cheik. Ai eu olhei assim, um cara com um dedo indicador segurando assim na bochecha,
com o outro brago cruzado e com a cara levantada la pra cima assim tipo como quem tava
querendo briga. Ai eu olhei: Quem é esse cara que ta querendo briga, ele danca? A gente ficava
preocupado porque se é um cara novo que ta na cidade e sabe dancar a gente ja ia chamar pro
pau logo, certo. Ai eu comecei, arrodiei ele por tras e tal, observei: acho que ndo danca néo,
deixa pra 4, s6 é papo. Ai fui me embora pra casa. Tamo ensaiando 14, tal, tal, ai nesse ensaio
o Maiko fala: “Guilherme, se aquele preto tiver ld”, ele falava assim mesmo: “se aquele preto
tiver 1a! Eu vou bater um papo com ele pra saber se ele danga mesmo”. Ai beleza, no baile no
outro final de semana o cara tava la do mesmo jeito, com os braco cruzado, com o dedo
indicador na bochecha, encarando assim todo mundo como se fosse o cara! Ai o Maiko: pa!
Dancou, dangou, dancou, apontou pra ele, ele foi pra roda e dancou um estilo muito doido!
Esse cara era o S Preto, moleque de uns 19 anos dancando um estilo meio doido. [...] E sabe
por que que nés chamamos ele? Por causa da autenticidade cara! [...].

[...] Entdo 95 pra 96 eu vinha assim andando com o Silvio; o Preto era minha sombra,
onde eu tivesse ele tava junto comigo, sempre juntos. [...] Entdo foi quando eu abri meu livro
pra ele, mostrei uma letra que eu escrevi em 92, ainda no tempo do DMD, Bem-vindo ao mundo
da periferia, entdo aqui ja era outra coisa, ele: “po bicho, caralho!”. Escrevi essa musica,
Bem-vindo ao mundo da periferia, na verdade essa musica era pra ter ai seus 18 minutos p6,
eu era muito influenciado pelo Renato Russo pelo meu irméo ser fa dele, e eu também ser fa, e
aquele Faroeste Caboclo... aquela musica era muito grande, e eu gostava de contar historia.
Entdo a musica era pra ser Bem-vindo ao mundo da periferia em oito dia, mas eu parei na
terca, e ela tem seis minuto [risos]. Entdo ainda ia ter quarta, quinta, sexta e sabado, porque

era em oito dia a volta na periferia [...]. Nessa época ndo tinha em que pesquisar, ndo tinha
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internet pra pesquisar. Pra ler um livro eu tinha que entrar pelos fundos da escola, arrombar
0 assoalho e entrar na biblioteca pra mim poder ler cara, té entendendo, entdo néo tinha essa.
Eu tinha que procurar o meu conhecimento. Entdo eu tinha que ler jornal de ontem, ia na
barbearia pegar jornal [ ...] pra ter conteudo pras letras.

[...] Desde 94 eu ja estava com aquele sentimento que o0 Preto comegou a perceber
também, j& ndo tava dando mais, em 96 eu tive que falar pro Maiko que eu ia sair [do DMD],
e o Silvio disse: “eu ja to é saindo” [...], porque ele sabia que eu ia sair, mas eu fiz historia
com o Maiko, e 0 Maiko se lamentou e chorou muito, eu chorei muito, nds choramos cara,
porque ali teve uma historia revolucionaria mesmo, uma coisa de alma mesmo! Separamos
cara! Porque eu sabia que eu ia entrar nessa onda do Rap Gangsta de cabeca mesmo, porque
Manaus ndo tinha... Manaus tinha muito essa coisa de medo, e eu ndo tinha medo! Entéo eu
ndo podia cantar com o Maiko, porque ele ndo ia apoiar 0 meu sentimento. Fizeram concursos
de Rap em Manaus em 95, Raidi Rebello fez um, eu ndo fui! Eu ndo apoiava concurso de Rap!
Original, de sentimento! Rap pra mim é sentimento, entdo como que vai vir um jurado e falar
pra mim: “cé perdeu por causa disso”, se eu to falando: “minha mde morreu”, ndo tem
condicao Vvéi, essa minha consciéncia é desde 95. Fizeram varios concurso de Rap em Manaus,
e qual foi o que eu participei? Entdo todo mundo sabia do meu Rap. Ai quando o pessoal
descobriram o motivo pelo qual eu néo ia, pronto, pararam.

[...] Al eu sai em 96, fiquei no anonimato. O Silvio ia ld pra casa: “ei Guila, td tendo
Baile Rap”, e eu: ndo vou. Passei dois ano assim so escrevendo. Um belo dia, eu em casa lendo
os meus livro, porque eu ja trabalhei, comprei meus livro. Minha irm&, meu pai, minha mée
gritou la de baixo pra eu ouvir la de cima: “Guilherme, ensina tua irmd a fazer a tarefa de
casa”, ai eu: sobe aqui mana, minha irma de nove anos subiu com um livro de historia, final
de 98, porqgue ela ia ser reprovada, e era prova de historia. Ai ela traz aquele livro sem capa e
joga assim no meu peito, que eu tava lendo: “mano, me ensina ai, que eu ndo Sei sobre a
historia do Amazonas”. Mano, quando eu abri, [...] a minha irmd me deu o nome de grupo de
Rap, um dos mais revolucionario do Brasil, ela jogou no meu peito, quando eu abri: A revolta
dos Cabanos! Mano, foi... estalo, pd, dei um pulo da cama, falei pra minha irma que eu so ia
ali e voltava pra ajudar ela. Corri, corri, corri, corri, ali na casa do agaizeiro, que ele vivia
carregando uma foto dele com o Brown, que era um moleque que vivia 14 em casa ouvindo
Rap, ai eu falei: agora sim cara, agora sim, achei o nome do grupo. Eu passei dois ano
tentando... porque eu ndo quero colocar esses negocio, Crime Organizado, Denuncia do
Crime, néo sei o que do crime, ndo sei 0 que O Alvo; eu ndo queria um nome assim muito

objetivo, eu ndo queria essa coisa assim muito racional, ta entendendo, é... tinha essa coisa de
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crime, policia, eu ndo queria esses nome assim de grupo de Rap. Entdo achei o nome, Cabanos,
pronto, peguei minhas letra tudo e sai vendo as melhorzinha pra encaixar nesse disco que eu
ia fazer de qualquer jeito. Achei, Bem-vindo ao mundo da periferia, eu ja tinha A revolta dos
Cabanos, ai eu escrevi Pensamentos Malditos, todas essas musicas que vocé ouviu que ta no
disco [do Cabanos de 2008] séo dos anos 90.

Peguei, e disse assim. eu vou gravar, ai... so6 que pera ai, vou gravar com quem. Ai eu
disse: pera ai, vou falar com o Silvio, Silvio, e ai? O Silvio: “po, t6 aqui”, bora pro Cabanos.
[...] Nas primeiras apresentagoes tinha um radialista chamado Joaquim Marinho, que quando
eu fui convidado pra participar de um langcamento de livro ali na Valer, ali do lado do Cheik,
chegando la eu levei uma fita que eu tinha gravado ali caseiro mesmo, eu e o Silvio. Ai entdo
o Joaquim Marinho ouviu essa fita: “pelo amor de Deus”! Chamou a gente pra ir pra rddio:
“tem uns caras aqui chamado Cabanos, pelo amor de Deus, cés tem que ouvir”. E nessa letra
eu ja fazia a introducdo: E a nova batalha comecou em 2000 [inicio do rap Revolta dos
Cabanos; faixa 11 do CD A idéia ndo morre], porque ai a gente foi pra rua mesmo, ja tinha
gente vestindo camisa do Cabanos, 14 na Assembleia Legislativa gente com bandana na cabeca,
lenco amarrado no pescoco escrito Cabanos. Foi uma das maiores revolucdo que teve ai no
Amazonas com essa gurizada skatista, mais tribalista que tinha ali pela Praca do Congresso,
e tal. E ai comecou a valorizar esse nome, tanto é que nas bibliotecas os livros com esse nome
era bem escasso, e ai comecou a aparecer nas Sebos, livrarias, bastante livro.

Primeira formacéo dos Cabanos, eu tinha o projeto de cantar com quatro caras, porque
eu gosto do estilo do Racionais, entendeu. Ai comeg¢amos eu e o Silvio, depois entrou o Eguinho,
mas ainda faltava o DJ. Ai o Cabanos ficou eu, o S Preto, o Eguinho e o finado Marcelo D12,
um cara que era skatista, ninguém conhecia, morava na Cidade Nova [Zona Norte], tinha uns
toca-discos, virou DJ dos Cabanos. [...] Saiu o Eguinho e o finado Marcelo D12, antes dele
falecer, saiu. Ai foi feito um convite pra dois moleque que tavam comeg¢ando e comegando bem,
que era os moleque do grupo chamado Neurdnios Negros, que era o Elio e o Negro Juca.
Chamei os dois assim, largou o grupo deles 14, j& virou Cabanos, tatuou no bracgo, o Elio tem
uma tatuagem do Cabanos no brago, ja entrou: “meu sonho era entrar nesse grupo”, porque
jéa era falado. Foi dois anos com a primeira formacao [99 e 2000], e ja era um estouro. Entao
entrou os dois, e por Gltimo eu chamei o Tubardo porque o Tubar&o era um cara que tocava
em qualquer tipo de festa, mas ele tinha aquela esséncia do Rap, do MHM, eu sei que ele tinha
Rap na veia, e ele era muito articulado, pode ver que ele toca varios estilos e € muito articulado
nesse lado da cultura. [...] Ai ficou Cabanos, foddo! Pegou o Tubardo, enciclopédia, pega o

Preto, vozona do Norte, pega eu, pega o Elio, Neurdnios Negros, que rima bem, e o Juca, cinco
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caras, fechou e pronto. Entrou pra historia? N&o sei, mas beleza, foi o que... enfim... a histoéria
do Rap ai ta sabendo, o grupo principal do Estado do Amazonas, o Cabanos, que desde a ideia

em 98 levou ai com dificuldade essa histdria no peito.

2.1.2 DJ Marcos Tubarao

Tomo como base para a construcdo da trajetoria de Tuba (50) o nosso primeiro dialogo
(17.02.2017) registrado no Largo de Sdo Sebastido (Centro). Enfatizo parte de sua trajetoria
individual e a continuacdo da trajetéria do grupo Cabanos - incluindo o processo de
gravacao/producdo do CD A idéia ndo morre (2008), do DVD (2013) e a dissolucdo do grupo
também em 2013 -, da ideia de Tuba em produzir “algo regional”, mas que a0 mesmo tempo
representasse um “Rap de peso”, “politizado”, com uma estética de “som organico”, com
samples’® de bandas actisticas, “sem perder a esséncia do Rap”, neste caso representado através
de um estilo que se aproximava mais do boom bap [ver Capitulo 4], “mas sem se prender a isso

ou aquilo”, como salientou Tuba em nossos dialogos.

Eu sou de Astorga, ao norte de Maringa, Norte do Parana. A mdsica foi a primeira
coisa assim, eu tinha uns 12/13 anos, meus tios mais velhos, e tal, festas nos bailes... sempre
gostei de musica. Ai 14, contato com a galera, e logo veio o contato com o Break, ia pras festas
gue tocavam umas musicas ainda passando a década de 70, tavam tocando no final de 70 a
Disco Music, algumas coisas assim, aquelas coisas mais Pop também, inicio do Pop, década
de 80. Ai eu comecei a juntar com uns moleques I4, a gente tinha uma vitrola, ai a gente
comegou a fazer umas festinhas. Mas era tudo assim muito artesanal, fita, vinil [...].

[...] E como ¢ que foi esse lance pra vir pra ca? Meu pai trabalhava em uma empresa
de café. La tinha uma filial, a matriz era aqui. Ai fecharam a filial, e ele ficou praticamente o
unico funciondario. Meu pai nasceu quase de baixo de um pé de café. Ele conheceu tudo de café.
Entéo ele era uma pessoa muito importante na empresa. Café é uma coisa muito valorizada, e
vocé pode ser facilmente enganado se ndo souber comprar. Ai ele veio pra ca. Eu ia completar
16 anos. Foino dia 11 de fevereiro de 86. Cheguei... ai claro, né, deixei os amigos la do Breatk,

triste por esse lado, mas também imaginei: € Zona Franca |4, eu vou realmente conseguir o

0 Samples (“amostras”™), sdo trechos musicais - que servem de base para a construgio de um beat - recortados por
beatmakers ou produtores musicais a partir de composi¢fes originais que variam enormemente de estilo.
Atualmente essas “amostras” sdo, com frequéncia, completamente modificadas através da manipulagdo de
frequéncias sonoras, timbres etc. a partir de softwares de edicdo/composicdo musical.
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que gosto, que é comprar os equipamentos. Quando cheguei fui numa loja bem aqui perto na
Pernambucana, porra, eu pirei né velho, mas o prego era... naquela época era muito caro, ai
eu pensei: vai ser dificil! Mas ai, veio a dang¢a de novo, e paralelo, a capoeira [...].

[...] E quando vocés chegaram aqui, onde vocés foram morar? Sdo Geraldo [Zona
Centro-Sul], até hoje a minha mée t& 14, uma casinha preta, bem proximo da Constantino Nery,
tem a Igreja Universal do lado, ali, naquela rua do lado. E ali era a torrefagdo do café, perto
da UNIMED. Enté&o, isso que eu ia te perguntar, né, porque na época nao tinha tanta coisa igual
tem hoje. N&o, ndo tinha a igreja; onde € a igreja era uma oficina que trabalhava um amigo
meu, o Arilson; depois nds dangamos juntos no mesmo grupo. Eu ficava 14 na area o tempo
todo ouvindo radio. Meu lance era esse, com uma carteira de cigarro e ouvindo radio. Ja
fumava né cara... Ai, esse cara chegou la um dia, eu: vim do Parand e tal... Onde é que tem
uma discoteca por aqui, boate e tal... pessoal danca Break, tem Break por aqui? Ai ele: “po,
tem um cara que morou aqui na rua, eles se encontram no Sdo Jorge” [Zona Oeste], 14 na
pista... Praga Duque de Caxias. Ele: “po, qualquer dia eu venho aqui, eu te levo la; se tu quiser
ir ld a noite, eles se revinem 14", E o Temar, ele morou aqui na rua.

Ai um dia n6s fomos la, cheguei, primeiro cara gque eu tive amizade aqui, o Arilson. Ele
era quase igual a eu, conhecia o Break, mas ndo dancava ainda. O Break aqui era igual 1a no
Parana, muito embrionario ainda. Ai cheguei 14, era uma praca cheia de roda de Break, 0s
caras da cidade todinha, tinha cara do Japiim [Zona Sul], do Santo Antdnio [Zona Oeste]. Ai
dali foi um pulo pra mim andar com os caras, conheci o Gato, o cara que mais me ensinou, me
ajudou no Break, e tal. Ai fechamos um grupo com eles, que eram os Irmaos Cobra. Era esse
Arilson que morava na [minha] rua, ai tinha o Fiu Fiu 14 do Santo Antbnio, o Gato, ele vinha
da primeira formacdo desse mesmo Irméos Cobra que pararam, ai junto com o He-man e o
Bronzeado. Ai poxa, ficamos seis, comecamos a dancar em tudo quanto é lugar, Cheik,
Bancrévea, as discotecas, algumas cidades do interior aqui perto. Ai foi assim pra mim até 89,
me alistei e tal, voltei a estudar, porque antes era s6 Break, ensaiava dia e noite.

[...] E o Cabanos? Quando vocés comegaram assim... que o Guila: ndo, vamos montar,
tipo... chamou o Preto e tal. Chamou o Preto e o Eguinho, e depois um outro DJ chamado D12.
Nessa época eu ndo tava junto com o Guila. Foi 99, né? Néo, foi um pouco antes, foi 98. Ai 99
que o Guila diz: comecou e tal, mas em 98 ja tinha uma certa estrutura, ja tinha o Preto e 0
Eguinho, ai um pouquinho depois chamou o Marcelo D12 como DJ. Depois o0 D12 saiu, foi pra
igreja e tal, disse que mudou a filosofia de pensamento dele. Ai foi quando 2002/3, eu tinha
uma lojinha que vendia algumas coisas de Hip Hop aqui perto do Castelinho [Centro], ai 0

Guila sempre ia la na hora do almocgo dele, ficava conversando e tal: “e ai, Cabanos e tal”, ai
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eu digo: a... Cabanos... é... bacana p6. “Bora ld fazer uma parada’, e eu: ndo... Ele ficou
assim, varias vezes. Ai quando foi um dia eu disse: entdo vamos la ver o que que é. Ai eu
comecei a fazer parte do Cabanos. Foi uma época que eu me distanciei um pouco da
organizacao de baile junto com o Maiko e com o Art, e com outras pessoas, 0 Dério, me
distanciei um pouco de outras pessoas [que formavam o MHM na época].

Ai o Guila fez um contato com outro amigo dele, tentamos de varias formas, tentamos
passar pelo Raidi [Rebello], ndo deu certo. O Raidi foi o seguinte, ele disse que gostava muito
do Rap, apoiava o Rap, mas na hora de ajudar-... [...]. Ai foi quando o Guila fez contato com
o Vanderlan pra gente ir 14 na casa da Marcia Siqueira’, na Compensa [Zona Oeste], que
tinha um estadio 14 que dava pra fazer. Fui |4, nem conhecia o mercado da Compensa, ai
conheci 0 Vanderlan, vi o estudio, depois conheci o Elso, que € um parceiro meu até hoje. Ai a
gente comecou la [a gravacao do album], isso em 2004. Ai vai, 2005, 6, 7, nada do disco. [...]
Quando foi 2008, mano, o Guila chegou comigo e falou assim, a gente tava ha quatro anos no
estudio quase: “mano, eu vou sair fora,; eu vou pra Cuiaba. Vou sair da empresa, vou montar
uma Lan House com o meu cunhado, e mano, ndo vai dar pra terminar”, eu digo: mano, vamos
la, vamos agilizar. Ai eu peguei essa musica aqui [apontando para o encarte do CD em suas
maos], Tipo C, Guardides e Revolta dos Cabanos. Elas sairam assim de um computador em 24
horas cara, as trés. Eu digo: nds vamos fazer, tu tem que ta aqui. Ai foi no dia primeiro de
junho de 2008, lancamos esse disco la no Almirante [casa de shows localizada no bairro Sao
Raimundo; Zona Oeste]. Uma semana depois, no dia oito, ele saiu fora. Ai o Cabanos que eram
cinco, virou quatro. Ficamos fazendo uns shows aqui, s6 os quatro, e tal. Ai nisso o Elio
também, perto de finalizar o disco, se invocou e foi pra um garimpo. Ai no dia do langamento
ele ndo tava aqui, foi o primeiro que debandou, disse que foi pra um garimpo. Sumiu! Ai no
dia que o Guila foi embora o Elio chegou, a gente ja tinha feito [o lancamento]. Aqui nos
agradecimentos do Elio, foi eu que fiz, com base no que ele me falou da filha dele, do avd dele,
do que eram valores de vida pra ele, ele ndo tava aqui. Ai na musica Guardibes acabei
gravando com a minha voz a parte que era pra ser com a voz dele, mas ele nédo tava, acabei
fazendo com a minha voz. [...] Ai beleza, o Guila saiu, ficamos em quatro, o Elio saiu, trés, ai
o Elio veio, quatro novamente, entdo foi sempre assim, muito marcado por desencontros.

[...] Ai quando foi um dia o Guila, la de Boa Vista, liga pro Preto /...]. A gente tinha

acabado de lancar o DVD, ai o Guila liga pro Preto, eu atendo, 1& no Preto, em pleno Natal,

"1 Marcia Siqueira é uma cantora bastante popular no circuito reconhecido em Manaus por MPA (Msica Popular
Amazonense). Fez uma participacéo especial na faixa 5 (Pensamentos Malditos) do CD Cabanos — A idéia néo
morre (2008).
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ai o Guila promete um monte de coisa pro Preto... Mano, aconteceu isso, o Preto foi la pra
Boa Vista trabalhar com o Guila. La vai o Cabanos de novo quebrado; de cinco [integrantes],
baixamos pra trés, continuamos... Quando foi um dia, ndo deu certo la, ai quando o Preto ta
voltando, o Juca, evangélico! Ai muda a cabeca todinha, saiu do Cabanos. Ai ficou s eu e 0
Elio. O Elio ja tinha se mandado pra outro garimpo, ai teve uma hora que eu vi: porra, me vi
sozinho. Acabou! Ja deu, né, tanto que eu acho que Cabanos ndo rola mais ndo, comigo, né.
Pode ser que o Guila faca um trabalho Ia em Boa Vista. O Preto também né&o rola mais, o Juca
nao, acho que...

Ai eu comecei a correr atras de grana velho, eu vou comecar a ver as brechas que tem,
fazer projeto, ir atrés. A gente conseguiu alguns projetos, fomos contemplados com o Prémio
Preto Ghoez, ai eu fui correr atras disso, com o Elso da prefeitura, vamos la. Eu acho que a
gente foi 0 grupo de Rap que mais ganhou dinheiro aqui com o Rap, partindo de projetos, nao
pelo publico. Pablico? Tocar em radio? Venda de disco? N&o dava nada ndo. Ai fizemos varios

projetos que deram certo. Dois, trés mil pra gravar o DVD [...].

Tuba foi o Unico DJ que salientou acerca do ato de producdo musical de raps. Ele foi o
unico da “geragdo MHM” que se preocupou com o ambito da “estética como iconicidade de
estilo” (FELD, 1988, p. 92-4) pensando o plano sénico como fator identitario que evidenciasse
o Cabanos ndo somente como um grupo de “Rap politizado” como o Racionais MCs, por
exemplo, mas que fossem reconhecidos enquanto “os Cabanos”, os “caras que fizeram a
diferenca no Norte”; e essa diferenga ndo passaria somente pelo viés das letras contextualizadas
na realidade das “periferias” manauaras, mas também pelo ambito sonico. Enquanto para outros
grupos de Rap manauara, até o final da década de 2000, haviam apenas “referéncias” sonicas:
“vou samplear um disco do Marvin Gaye porque é um funk/soul da Motown, e € isso que 0s
gringo fazem; vou baixar um beat pesadido aqui do Tupac porque o meu rap ¢ de quebrada”, e
assim por diante, para o Cabanos a producdo sbnica foi parte integrante da proposta de
constru¢do de uma identidade “do Norte” representada através de uma estética sonora
“inovadora”, a0 mesmo tempo que mantinha “referéncias” do “Rap de peso”.

Conversamos por horas a fio acerca da producdo do CD A idéia ndo morre’?. Neste
momento das trajetdrias ndo aprofundo o @mbito das producgdes, trabalhadas no Capitulo 4.
Ainda assim, transcrevo dois paragrafos de forma a introduzir ao leitor a ideia de produgéo

advogada por Tuba, j& que o “diferencial” trazido pelo Cabanos ndo foi somente na “mensagem

72 Audio disponivel em: https://1drv.ms/f/s! AscpdH9JOInj3UISv4g02hBNKbZp. Acesso em: 12 fev. 2020.
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politica” das letras, mas também - segundo Tuba - nessa busca por uma identidade sonica
“regional”, “primitiva”, “tribal”, “organica”, € que ao mesmo tempo apresentasse ‘“‘aquela
pegada da qualidade europeia”, uma ideia de producdo bastante ligada a um tipo de ideario

“p6s-moderno, fluido, cosmopolita”, em que a “estética” exerce um papel primario como

“iconicidade de estilo” (FELD, 1988, p. 92-4).

[...] Esse disco de 2008, como a gente ndo tinha uma produgdo musical, ndo tinha como
gravar, ndo tinha varias coisas. Cada musica aqui foi uma histéria, cara. Como um Louco,
faixa 3, foi na casa do Marcéo ouvindo o som de uma banda alema, eu pirei, falei: mano, isso
vai servir pra alguma coisa. Cada uma partiu de alguma coisa. Essa aqui de um funk da década
de 80, completamente diferente. Pensamentos Malditos? E. Ai Cara Palida foi a mUsica mais
dificil. Isso aqui foi um entrave no estddio, a gente ficou quase um ano tentando fazer essa
musica aqui, de varias formas, teclado, agora baixo e teclado, ndo deu certo porque ficou muito
eletrbnica, efeito na voz, ndo deu certo, mas ela partiu também de uma outra muasica que eu
ouvi do Sérgio Mendes, brasileiro.

[...] Entdo comecamos a trazer essa questdo da singularidade para o Rap aqui do
Amazonas, a gente ndo queria ser os Racionais do Amazonas, a gente ndo queria ser um Public
Enemy; a gente tem esses... eu mesmo ouvi muito Public Enemy, ouvi muito Racionais, ouvi
muito Run DMC, Ice-T, mas fazer Rap aqui seria fazer uma coisa diferente, sem se misturar
também com Boi-Bumba, entendeu? Apesar de querer um dia fazer um som com o lance do
Boi. Mas ter uma coisa assim regional: pd, eu quero fazer uma parada daqui! Mas eu ndo
quero ser o Racionais do Amazonas, o Public Enemy do Brasil; ndo, ndo € isso. Acho que o
mesmo aconteceu com o Racionais la. O Racionais ja era muito perto do Public Enemy, o que
o Public Enemy fazia, fez, principalmente no inicio; e hoje parece muito com as bandas de funk
dos anos 70/80, principalmente Black Rio, algumas coisas assim com essa pegada, Dom
Salvador, Cassiano, Tim Maia, o Hyldon, e tal, galera mais da pegada funk/soul do Brasil, Di
Melo, que era um cara do Nordeste... Entdo era fazer um som diferente, um som daqui. E eu
gostei de trabalhar assim na montagem [producéo] do disco com samples, de partir sempre de
coisas acusticas, nao de eletrénicas, criar um beat que néo fosse assim muito eletrénico, que

ndo fosse muito o Rap que se fazia naquele momento’. A ideia era de ndo ser uma parada

3 Na segunda metade da década de 2000 o ato de sampling foi caindo em desuso no Rap brasileiro. Com a ascensio
do estilo trap nos EUA, muitos DJs/produtores brasileiros passaram a utilizar timbres eletrénicos provenientes da
“maquina de ritmos programavel” Roland TR - 808, entre outros equipamentos hardware que simulavam timbres
de baterias acUsticas, entre outros instrumentos. No caso do Amazonas, as Unicas producfes da década de 2000
baseadas no ato de sampling foram os albuns A idéia ndo morre (Cabanos) e Num vale 1 real (Dee Jay Carapana
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eletronica, que soasse assim de banda, e que ndo fosse uma coisa assim que tivesse 0 mesmo
beat do comeco ao fim, como é o funk carioca, mesmo se vocé pega Afrika Bambaataa, o 808
State, pega esses beat assim, s6 muda a letra, e 0 beat € a mesma parada, aquela coisa

repetitiva que hoje o Rap tem, né. Entédo partiamos de varias coisas.

Finalizando a trajetdria de Tuba, transcrevo a seguir um trecho em que ele discorre
acerca da relacdo dos integrantes do Cabanos com “a periferia”, e como essa relagdo foi

retratada no CD do grupo, o que desdobro nos capitulos seguintes.

[...] A periferia ta muito entre nos. Eu sou o cara entre eles mais distante da periferia;
nem tanto, né, porque também a minha vida foi transitar em tudo quanto é lugar. O Juca vem
la do Pard... O Elio é daqui, mas também ja foi pro Pard, a familia veio de la... O [S] Preto é
daqui mesmo, mas foi criado em Autazes, depois voltou pra ca. O Guila é daqui mesmo, nascido
em Manaus, saiu s6 depois de grande, s6 depois do Cabanos. O Juca é do Novo Reino [bairro
Tancredo Neves], Zona Leste, o Preto é Cidade Alta, [bairro] Jorge Teixeira [Zona Leste], o
Elio, Zona Norte/Leste, Cidade de Deus, o Guila, Zona Leste também, S&o José I, e eu, 0 Unico
aqui da area [mais central], 14 do Sdo Geraldo [Zona Centro-Sul], mas também Zona Leste
porque a minha vida nunca foi fazer nada aqui. Fiz os bailes de Rap [“nas boates do Centro™],
mas ficava mais na Zona Leste, Compensa [Zona Oeste], ia pra tudo quanto € lugar. Eu vivia
muito mais nesses lugares do que onde eu moro. Ai o conceito de periferia que eles trazem é
exatamente do que eles viam. Por exemplo, essa masica Bem-vindo ao mundo da periferia e O
sistema quer isso...

O Sistema quer isso é uma muisica que... era um garoto filho de um outro garoto que
matou um taxista num campo de futebol, e a gente viu essa parada, eu vi essa parada. Nesse
video aqui no DVD, na apresentacao ao vivo, eu fui produzir um video, eu tava com a camera
na mao filmando o Juca num campo de futebol Ia no Nova Floresta, era um video, um trechinho,
gue no meio da musica tem dois videos que aparecem no DVD; um foi feito 14 na feira do
Mutirdo com o Elio, num momento que o Elio fala, ai desligou aquela luz toda do palco, ficava
80 o video, né... Entdo fizemos esse do Elio na feira que ele falava de peixe e tal, e o Juca falava
de futebol, meio que uma critica, falava de um projeto chamado Bom de bola. Nesse momento

que eu to filmando ele 14 nesse campo no Nova Floresta, veio um taxi que ia passando um cara

& Jander Manauara); os outros raps gravados em fitas K7 e mesmo em CD tinham seus beats ou suas bases
instrumentais todas “recortadas” através dos instrumentais de vinis, fitas K7 e, aos poucos, com o advento da
internet, comegaram a ser baixados ou comprados ja prontos.
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numa moto, deu quatro tiros no cara na minha frente, eu com a camera na mao filmando, mas
ndo aparece porque eu tava filmando pra esse lado de costas; eu s6 ouvi a parada: pa pa [imita
os tiros], ai quando eu virei assim o cara da moto desceu, matou um traficante, um gordao.
[...] Entdo esse conceito de periferia que tem dentro do CD foi o que eles viveram, e eu
mesmo, mas principalmente eles, né, o Guila, que € o autor de quase todas as faixas. Mas teve
muitas musicas também que eu... assim... como eu te falei, aquela parada que o Guila ia ld na
loja e tal... Cabanos, e eu ficava meio assim em duvida porque tinha umas coisas que eles
falavam que eu ndo concordava. Essa musica aqui, O sistema quer isso, por exemplo, era bem
assim o refrdo: “o sistema quer isso, ver seu filho morrer, escola pra que se nada vai
aprender”. Era assim o refrdo dessa musica, ai eu falei: ndo, ndo concordo ndo, tem que mudar
esse refrdo ai. O irmdo do Guila, o Serrdo, falava a mesma coisa pro Guila: “porra cara, vou
falar um negécio desse pro meu filho, eu t& me esforcando pro meu filho estudar, e vocé vem
dizer: estudar pra que se nada vai aprender”. Quer dizer, o negocio ta tdo ruim, a
desesperancga td tdo grande, e tu ainda vai plantar isso... Ai eu tentei falar com o0 Guila; o
Guila é muito flexivel, cara, a gente sempre se acertava muito bem, tanto na parte musical, na
escolha das bases, montagem, até como alguma coisa assim: “porra, vamos tirar um pouco de
palavrdo /...]”, é um momento que a gente perde cara, ajuda em nada, s6 mostra indignacao,
vamos tirar um pouco disso. Era natural, no Racionais, no GOG, no Cambio Negro, entdo meu
amigo!!! Ai ta, com pouco eles foram aceitando e tal... ai eu mesmo falei assim: “e o sistema
quer isso, ver seu filho morrer, escola ta ai, eles vao ter que aprender”, é outra coisa, “escola
ta al”, tu vai ter que aprender! Teve uma época que passava as criangas sentadas no chdo, ndao
tinha cadeira, ai fomos colocar a segunda parte, cantava duas vezes: ‘“‘e o sistema quer isso,
ver seu filho morrer, escola ta ai, eles vao ter que aprender; e o sistema quer isso, ver seu filho
morrer, sentados no chdo, mas vai ter que aprender”’! Mesmo sentado no chdo, mas vai ter que
aprender. Entdo algumas coisas mudou, algumas coisas desnecessarias, né. Eu falava isso com
o Guila; o Guila era o autor das letras, mas ele era muito flexivel, entdo a gente conversava:
“pd, isso seria bom, né cara...” fazer uma masica pra tocar em radio, p6, porque uma musica

dessa ndo vai dar pra tocar em lugar nenhum... do jeito que era, né.

2.1.3 S Preto

Tomo como base para a construgdo da trajetdria de S Preto (47) o dialogo (18.02.2017)
registrado no Parque Senador Jefferson Péres (Centro), horas antes do evento Batalha da Sul,

que ocorreu no Largo Mestre Chico (Centro).
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Eu nasci [no bairro] Alvorada [Zona Centro-Oeste de Manaus]; com dois anos a gente
foi pra Alenquer [PA]. De |4, papai recebeu tipo “telex”, esse negécio que tinha na época.
Chegou um aviso pelo correio na época pra ir pra Autazes [AM]: “tem obra la, assim, assim,
assim, pra construir Autazes”. Papai fez coreto, isso é historia, uns coreto que tinha ld, eu
tenho foto aqui, papai que fez isso aqui em Autazes. Seu pai era tipo mestre de obras? Mestre
de obras [...], entdo meu pai foi mestre de obras, ele conheceu esse prefeito la e a gente foi
todo mundo pra lda bem pequeno. A gente foi criado ld. Agora imagina... ESsa época ndo tinha
nenhuma infraestrutura, Autazes? N&o, era tudo barro. Papai comegou a construir 14, 75, ai
comegcamos a estudar, aquele negocio todo, papai foi... Deus o livre, viajava muito. Aquela
ponte de Roraima! Papai que fez. La de Boa Vista? La de Boa Vista, papai trabalhou la. Aquela
ponte la, papai... a gente tem uns calenddrios que ele fez ld, td tudo com a mamde, uns
calendario bicho, da época! [em tom orgulhoso]. Ta tudo 14, papai trabalhou naquela ponte.
Ai comecou a fazer coreto, eu tinha umas fotos. Ele fez uma caixa d’agua que a minha irma
trabalha perto dessa caixa d’dgua ld. Ela tem um lanche/restaurante bem na orla. Quando eu
vou la a gente chora, Véi, a gente chora [em tom emocionado]. Papai morreu eu tinha nove/dez
anos, po. Ai ficou e tal... meus irmdos come¢aram a vender salgado e dindim na rua, pra
sustentar, né. Depois eles cresceram muito, ai eu entrei vendendo também. Vendi muito, tanto
é que na Lembrancas eu falo isso [faixa 4 do Mix Preto; divulgado no Facebook em 2017]. Na
musica Lembrancas eu falo dessas coisas que a gente convive mesmo, que a gente viveu /...J.

[...] Ai... hoje chama de bullying, sei la, esse bagulho assim, mas a gente sofria muito
preconceito... Minha irmd mais nova quebrou um moleque ld, coisa de colégio, que baguncava:
“cabelo duro”! E isso dava uma treta do caralho, que eu ndo deixava barato, ia pra porrada,
era muita onda. Pra vir pra ca foi um neg6cio assim, eu mesmo quis: mée, eu vou pra Manaus,
em 89, [com 16 anos]. Ent&o eu vim de um lance, duma coisa, eu nem conhecia Rap, po, eu vim
dum sofrimento que o Rap entrou parece tipo uma luva na minha vida. [...] As minhas tias
foram tudo escrava, as irma da mamae, pegaram chicote. Tem Alenqguer, ai é mais distante
assim, tem uma casa com farinha la que elas pegavam lambada la!!! La tem o remanescente
de Quilombo, as comunidades 14, eu t6 esquecido, mas tem. Tanto € que eu descobri agora, faz
uns cinco anos, uma cidade toda de pedra, dentro de Alenguer, entraram num matagal 14 e
descobriram, da época da escraviddo. A mamée quando comega a contar esses negdcio assim,
ela comeca a chorar, chora. Esses lances assim de familia, né bicho. Maméae sofreu muito com
0 meu pai, ele ndo parava. A mamae s6é comecgou a fazer salgado por causa do papai, ele

morreu, mas literalmente quando ele ainda tava vivo que a mamée comecou a fazer salgado,
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ele cresceu o olho, 6! Ai mamae: “aqui vocé ndo mete a mao ndo”" Ai meus dois irmdos... foi
foda... teve uns atritos assim... foi foda... papai chegava muito chapado [de alcool] e batia na
mamae... é um negocio que ndo sai da cabega.

Eu admiro o Emicida, dessa nova geracao, ele ¢ la de Sdo Paulo, ele tem uma musica
que ele poe a mulher pra falar: “ele ficou ld, bebendo trés dias...”, parece que estou vendo
meu coroa, to te falando, essa parada é... e papai... Entdo essas coisas impactaram a nossa
vida. Eu conversava com o Guilherme [Guila Cabanos], ele falava do velho dele também [ ...].
A maméae criou a gente sozinho, Deus do céu, ela queria resolver o bagulho, ela tinha medo de
perder, é aquele medo de perder... quando a gente chegava chorando que alguém apelidou a
gente, negocio de preto, porque a gente vem de uma familia de preto, ela é bem... pretinha
mesmo a minha coroa, chamavam a mamae de macumbeira, p6! Muito preconceito, muito
preconceito. Na escola a minha irma vivia chorando, ia chorando pra casa. Bagulho muito
louco, sabe aquele bagulho que ndo sai da cabe¢a? Ai, porra, eu ndo aguentei, tinha dia que
eu nem ia pra escola, eu fingia, mas néo ia, ficava brincando em algum canto, jogava uma
bolinha até dar o horario, chegava em casa e pegava porrada: “Por que que td sujo?”,
entendeu? Mas... pra evitar de... cruzar com aquela pessoa [0 racista na escola] e... bagun¢ar
e tal... Muito doido isso...

E isso vocé colocou nas masicas também? De alguma forma? De alguma forma... botei,
né, de alguma forma... [Mudou de assunto enfatizando que o Rap que ele fazia/faz é verdadeiro
porque ele fala do que viveu/vive de fato, “diferente de muitos por ai”’; em seguida perguntou
se eu conhecia Negro Lamar’®, como se estivesse me indicando alguém que poderia falar mais
sobre a questdo do racismo, ja que ele se via rodeado de memarias traumaticas que o cerceavam
de falar diretamente sobre o assunto tanto em nossos dialogos como explicitamente em suas
musicas, 0 que é trazido normalmente através de metaforas ou quando se alinha a lideres

negros].

Essa primeira parte da trajetoria de S Preto é bastante simbolica no sentido de como me

alertou para questdes que fui presenciando ao longo do trabalho de campo, bem como fui

" Lamartine Silva, ou Negro Lamar (50), como também é conhecido, um dos principais colaboradores desta
pesquisa, € um rapper e ativista maranhense que reside permanentemente em Manaus desde outubro de 2014.
Natural da “regido de Colinas”, no interior maranhense, “ja proximo ao Estado do Piaui”. Integrou o grupo de Rap
Cla Nordestino na capital Sao Luis, reconhecido como um dos grupos de Rap mais politizados da histéria do Rap
nas regides Norte e Nordeste. Também trabalhou como colaborador e lider do Movimento Hip Hop Organizado
do Brasil (MHHOB) viajando por todas as capitais e muitos interiores visando a organizacao do “Movimento Hip
Hop” no Brasil. Atualmente é membro do Movimento Negro em Manaus, atua como mediador politico-cultural
no circuito do “Rap AM”, na area de projetos culturais auxiliando os sujeitos periféricos e no ambito da
organizagdo de Batalhas de Rima incentivando jovens MCs a “batalharem”.
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compreendendo a gravidade de como o discurso preponderante no ambito da “mesticagem” no
Amazonas e, consequentemente, no circuito do “Rap AM”, diminuia uma dentncia mais efetiva
do racismo e uma afirmacdo de pertencimento/identidade enquanto “rapper preto” que
denuncia abertamente essas questdes em seus raps e atitudes. Silvio, como normalmente me
refiro quando converso com S Preto, o chamando diretamente pelo nome, se mostrava bastante
incomodado ao falar sobre questdes envolvendo racismo, discriminacao, antinegritude etc.

Neste sentido, a psicologia e a psicanalise nos auxiliam a compreender o porqué desse
tipo de comportamento. Em Memdrias da plantacdo: episddios de racismo cotidiano, Grada
Kilomba (2019, p. 33-46) reflete acerca de como o colonialismo violentou, tanto fisica como
simbolicamente, um dos principais 6rgaos do corpo humano, a boca, “[...] que simboliza a fala
e a enunciacdo. No ambito do racismo, a boca se torna o 6rgdo da opressao por exceléncia,
representando o que as/os brancas/os querem — e precisam — controlar e, consequentemente o
6rgdo que, historicamente, tem sido severamente censurado” (ibid., p. 33-4). As inUmeras
formas de opressdo empregadas pelo racismo nos niveis “estrutural, institucional e cotidiano”
(ibid., p. 77-80) desde o advento da colonizacdo deixaram feridas, tanto fisicas (torturas etc.)
como neuroldgicas (traumas). Atualmente, segundo a autora, apesar de muitos negros
conseguirem enfrentar essas feridas ou traumas, “o medo branco de ouvir o que poderia ser
revelado pelo sujeito negro [...]” (ibid., p. 41) normalmente impede o reconhecimento de “...]
sua propria branquitude e/ou racismo” (ibid., p. 45). Portanto, este, o sujeito branco, a partir de
processos psicoldgicos complexos no ambito do consciente e do inconsciente, continua
negando o racismo e reprimindo/silenciando os sujeitos negros (ibid., p. 41-6) que, por sua vez,
se veem cercados pelas feridas causadas pelo racismo e, consequentemente, sentem-se
desconfortaveis ao confronta-las diretamente.

O dialogo que estou usando como referéncia nesta trajetdria foi registrado no dia em
que nos conhecemos. Apos anos de convivéncia, ficamos bastante proximos, e ao dialogar por
WhatsApp sobre alguns de seus raps - principalmente entre nov.-dez. de 2019, quando
dialogavamos sobre Guariba, um rap sobre o qual dedico um item em especifico no Capitulo 4
-, aprofundamos bastante a questao do racismo. Aos poucos, fui compreendendo, para além das
questdes psicologicas ressaltadas no paragrafo anterior, alguns fatores socioculturais que
contribuiam para que S Preto néo refletisse mais abertamente sobre o racismo, uma vez que no
proprio circuito do “Rap AM” havia um discurso generalizado de ‘“Rap do Norte” que
minimizava uma afirmacéo étnico-racial dos sujeitos periféricos enquanto negros ou “pretos”.
Mesmo as denincias mais contundentes de racismo enfrentavam resisténcia devido ao

imaginario da “mesticagem” - normalmente representado na figura do “caboclo” -, ao



94

“branqueamento da raca” e ao “embranquecimento cultural” (NASCIMENTO, 2016), entre
outras questdes que aprofundo no Capitulo 6. Saliento que, entre os rappers ainda em atividade
no circuito do “Rap AM”, S Preto e Denny Vira Lata (38) foram os tinicos que relataram - tanto
em nossos dialogos como em seus raps - as feridas vividas pela discriminacéo racial.

Silvio seguiu discorrendo acerca da relagao que o grupo Cabanos teve com “a periferia”
e de como o grupo impactou a “cena” do Rap na década de 90 e 2000, pois quando a gente veio
a gente era que nem o Nativos. Os caras s6 querendo dancar e a gente veio largando a porrada:
“olha ai o sangue caralho’! Isso tinha uma imagem meio foda. Hoje ndo, mas na época,
nossa... Quando chegava assim parece que ninguém nem queria falar com a gente, pd. Bagulho
muito forte. A gente vé aquela galera, Cambio Negro, Racionais, Auténticos, Acato Verbal, so
era grupo pesado, Faces do Subulrbio aqui de Pernambuco, puta que pariu, batia muito. E a
gente ficava ouvindo aquilo [...]. As Criticas e “dentincias” do Cabanos, assim como desde os
anos 2000 com o grupo Nativos MCs, entre outros, foram/sdo voltadas ao “dia-a-dia na
periferia”; dentincia contra a violéncia, contra “a policia corrupta que bate em favelado”, ao
passo que as questdes étnico-raciais foram/sdo deixadas em segundo plano, diferentemente dos
proprios grupos que Silvio citou como “referéncia na época do Cabanos™.

Finalizando esta parte, transcrevo algumas questdes no ambito das fricgdes geracionais
e “da periferia”, omitindo questdes importantes salientadas por S Preto sobre o ambito do
trabalho e da falta de valorizacdo do Rap enquanto “Arte remunerada” - também enfatizadas
por Igor Muniz -, aprofundadas no Capitulo 6. De qualquer forma, é importante mencionar que
0 trabalho no Distrito Industrial de Manaus, bem como “fazendo bicos” como pedreiro, pintor,
entre outras atividades profissionais, € um marcador na trajetoria de S Preto desde que se mudou

para Manaus em 89.

[...] Hoje tem uma guerra na nova geragdo que é assim... é... Rap de condominio. Eu
ndo acho. Eu nunca achei isso. Eu ndo sou um cara puxa saco de porra nenhuma ndo. Cada
um com seus problemas, entendeu. O cara |4 tem problema, pd; sabe 14 o que ele passa la. E
diferente de uma periferia, se é mais... ndo sei. E um bagulho diferente, é cada um no seu
mundo. Entdo porra, até quem tem dinheiro tem problema... Entdo a gente ndao pode esconder
isso, agora... tem algumas pessoas que... isso foi uma lacuna bicho que no inicio foi foda, sabe,
furar alguns bloqueios, ir em alguns cantos, e ninguém deixava e tal.

Muda de assunto novamente € comeca a falar sobre a “renovagao” no “Rap AM”. Ele

enfatiza que ¢ importante “se renovar”, “estar em didlogo” com o que a “nova escola” vem

fazendo, o que tem adotado do ponto de vista estético/sonico. /.../ Eu falo desse grupo assim,
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eu to usando o exemplo deles, mas no geral, eu respeito legal, p6. Eu acho que... eles admitem
que a gente deu o tapete ali pra eles, e eles tdo usando esse tapete, eles tdo pra furar esse
tapete, né... Eu falo assim no modo de... questdo... Cadé a ideologia? Cadé a... isso ai é foda.
Eu ndo vou: “a minha menininha, ndo sei o que...”, eu ndo vou... pé... ai é foda, né... ai ja é
demais! A gente ja veio de uma adolescéncia, de uma juventude madura, a gente ja veio de
uns... 27 anos, po, 27 anos era foda ficar vivo em uma periferia, passar pros 30, po, tu ja era
um vencedor. A gente passou essa fase, diferente deles que tem 22/23 anos, eles ja pegaram a
tecnologia tudo aqui pra... pega um Fruity Loops aqui, ja to fazendo meu instrumental. A gente
ndo tinha porra nenhuma disso, era fita K7, fita de video! Video cassete pra ver um filme...
dificuldade do caralho. E hoje ndo, ‘ja ta fazendo a batida aqui o, e eu ja té rimando em cima”.

Na sequéncia surgiu o assunto “periferia”, entdo S Preto discorreu: Tanto é que... o
maior grupo que a gente [“Rap AM”] tem [Cabanos] que até hoje a nova geracao fala que a
gente vem do S&o José [Zona Leste], que € a periferia. N&o tinha Jorge Teixeira nessa época,
e 0 S8o José era carnificina, tinha um local chamado... nossa academia era Sdo José 2 [onde
0 DMD ensaiava), ai tinha um local... fronteira com o Mutirdo [Zona Norte], 14 encontrava o0s
corpos tudo assim [gesticula simulando como encontravam os corpos], os caras so faziam um
buraco na boca da noite, e jogava, tchuw [emite 0 som do corpo sendo jogado]. E a gente via
isso, entendeu, a gente fala isso [nas musicas], é pesado. O Tiquinho [um dos primeiros
integrantes do Cabanos], ele ia saindo da casa dele e viu um corpo estirado. Ai vinha as ideias,
eu e o Guilherme, pé, eu trabalhava na Gradiente essa época; fulano foi preso. O que que
aconteceu, perguntei. “a policia chegou ai e pa...". Tinha umas coisas de alopragdo... tem
gente que vive o bagulho [crime], certo, e tem uns caras que maquiam, p6. Tem gente que nao
viveu porra nenhuma e ta falando [cantando] de uns assuntos que néo viveu. O Rap tem isso,
tem cara que... porra, fantasia um bagulho todo, mas... Deus o livre.

[...] Se tu ouvir Lembrancas e Senhor Tempo bom [ambas do Mix Preto; Unico EP
lancado por S Preto ap6s o fim do Cabanos], tudo aquilo eu vivi. Aquilo tudo eu vivi... na
Cidade Alta [bairro Jorge Teixeira; Zona Leste], na madrugada, porra bicho... Lembrangas ja
veio do tempo la de Autazes. [...] Entdo eu tirei algumas coisas que... carregar aquele negocio
assim... Cabanos ¢ mais embaixo, tanto é que eu até falei com o Igor: “Igor, se eu fosse o
Lamar ... o disco do Cla Nordestino é muito importante, teve participagcdo do KL Jay [DJ dos
Racionais MCs], do Rappin’ Hood, eu continuava com o Cla Nordestino, mas eu ndo consigo
continuar com o Cabanos”. Eu acho... a ideia muito foda, o Guilherme foi muito a fundo na

parada. O Guilherme fez uma pesquisa velho, gue... Eu tenho certeza... o Brown [Racionais
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MCs] ouviu, o Brown ficou doido, o Brown levou tudinho... ficou assim espantado. [...] Entéo

a gente estendeu o tapete vermelho pra muita gente aqui em Manaus.

2.1.4 Mano FK

Apesar da diferenca de idade de mais ou menos sete anos, as trajetorias de Guila (48) e
FK (41) se cruzaram em varios momentos. No entanto, FK, além de ter cantado Rap no grupo
(C)Rime Organizado na década de 90, também se tornou DJ; atualmente atua exclusivamente
como produtor cultural. Ele conta que surgiram varias casas de Dance Music em Manaus entre
o final da década de 80 e o inicio dos anos 90. Ao passo que 0S rappers que iniciaram no
breakdance citaram o Cheik e o Bancrévea como os principais clubes de atuacdo do breakdance
em Manaus. Mano FK, DJ Tubardo e DJ MC Fino salientaram que, além desses, para ser DJ,
eles frequentavam diversas outras casas em diferentes bairros de Manaus e lojas de vinis em
busca de referéncias sonoras e, com 0 passar do tempo, formaram redes distintas de amizade
entre DJs da “cena Dance” de Manaus, entre outras. Se por um lado a convivéncia com Guila
ofereceu a FK um suporte no que tange ao Rap e no fazer musical dessa pratica, a atuacdo como
DJ foi surgindo a partir da convivéncia com essa rede de DJs e das casas de Dance.

Antes de aprofundar sobre a atuacdo de FK no ambito da “geragago MHM” em relagdo
ao que ainda nédo foi abordado pelas trajetorias anteriores, saliento a seguir um pouco de sua
trajetoria pessoal e como acabou se tornando vizinho de Guila, o que propiciou a sua “inicia¢ao”
ao Hip Hop. Tomo como base para a construcdo desta trajetoria o dialogo (20.02.2017)
registrado na residéncia de FK no bairro Alvorada (Zona Centro-Oeste).

Meu pai é do Jutai, [desmembrado do municipio de] Fonte Boa [em 55], e a minha mae
é aqui de Manaus, que ela é filha de um alemao que conheceu a minha vé em Borba, veio pra
fazer [a estrada de ferro] Madeira-Mamoré e... nasceu s6 a minha mde de filha dele. A minha
vO nunca se casou, ela teve varios filhos, mas nunca se casou. Ela é india pura [...]. Meu pai,
guando ele veio 14 de Fonte Boa, ele tinha acabado de perder o pai dele, que morreu de uma
picada de cobra. Ele rasgando estrada de seringa, 0 meu tio que ia na frente pisou num pau
0co, e a cobra tava dentro do pau oco. Ai morreu porgue tava muito longe da cidade. Quando
chegou com ele na cidade ja tava falecido dentro da canoa. Ai meu pai, que era um dos mais
velhos, teve que assumir a responsabilidade da familia. Ai meu pai foi cortar seringa, porque

ele era analfabeto; mas ele era muito visionario, meu heroi [...].
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FK seguiu contando como foi o processo de mudanca de seu pai para Manaus em uma
oportunidade que ele trocou o Unico bem material que tinha, um reldgio, em troca de viajar para
Manaus na sala de maquinas de um barco auxiliando em sua limpeza ao longo da viagem. Apoés
cinco dias de viagem se estabeleceu na casa de familiares no bairro Compensa [Zona Oeste].
Trabalhava de pedreiro, carpinteiro, motorista, entre outros oficios que foi aprendendo
“olhando”. Posteriormente, trabalhando na casa de seu futuro sogro, conheceu a mée de FK.
Apds algum tempo de relacionamento, eles se mudaram para o bairro Sdo José Operario em 85/
86, quando as “invasdes” estavam comegcando, conforme salientou FK. No S&o José, FK foi

vizinho de Guila, e ali ajudou a construir a histdria do que, mais tarde, foi o advento do MHM.

[...] Ai vocé e o Ney montaram o (C)Rime Organizado? Montamos o (C)Rime
Organizado em 94 [tiveram a ideia em 93 e comecgaram a cantar nos eventos em 94], que néo €
Crime Organizado, é Rime Organizado, que tem a ver com a prépria poesia do Rap que € rimar
organizadamente, s6 que gente colocava o (C) entre parénteses como uma metéfora, (C)Rime
Organizado. Ai as pessoas: “porra, o que é (C)Rime Organizado, e tal”, porque o grande
problema da periferia é o crime organizado, é a méfia do governo, é a mafia da merenda, era
essa a nossa explicacdo, é a méfia da policia, é o crime organizado que é o grande problema.
[...] A gente lan¢ou uma fita K7 em 98, era dificil vocé ter disco gravado, ai o Ney guardou um
dinheiro, que ele era Office Boy, eu também era Office Boy numa relojoaria, trabalhava como
vigia, anotava placa de carro... ai nés conseguimos ir pra um estudio na época pra um cara
gravar quatro masicas pra nés. Ai gravou as bases, botemo voz e lancemo. Nés langcamos pra
vender a trés reais como fita K7, em 98.

Ainda cantei em alguns lugares, mas percebi que aquilo ndo traria uma seguranca
financeira. Ai aconteceu uma coisa muito legal que foi o Ney passar em Historia na UFAM, e
ele saiu porque tinha que estudar. Ai eu disse: porra, ta ai 6, é isso mesmo. O moleque vai
chegar aos 30 anos, professor, e eu? Ndo, tem que enxergar essa parada. Ai eu comecei a
enxergar e disse: vou parar! Ai fui parando devagar e correndo atras do prejuizo. [...] Comecei
a faculdade de contabilidade, formei familia, ai eu senti muita vontade de viver a cena do Hip
Hop novamente, porque nunca saiu do meu coragao, apesar de eu ter parado de cantar/tocar
em 2008 e ter me afastado do movimento. Ai em 2013 fui num show do Racionais na Arena
Amadeu Teixeira, foi uma confusdo, um bang bang, brigas medonhas, foi quando eu
reencontrei o Maiko [DMD], ai a gente conversou bastante, ele falou que tava se sentindo
muito so, que ele queria ajuda, foi quando eu falei pra ele: mano, bora trabalhar, bora registrar
[o MHM], bora fazer a coisa direito. A gente registrou, a gente legalizou, gastou dinheiro, mas
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infelizmente por problemas interpessoais, por problemas de divergéncias opinativas, nao
desabrochou. Mas vocés chegaram a se reunir com o resto da galera? Po, ndo rolou mais, ndo
rolou mais [em tom de lamento]. Foi vocé e o Maiko que decidiram registrar? E, mas a gente
sempre deixou 0 Maiko tomar as decisdes, a gente sempre achou ele um cara mais capaz de

tomar frente e fazer as coisas acontecer, entendeu, desde o comeco.

Na data do nosso didlogo FK estava com seus equipamentos de som “mofando” em
casa, descrente em organizar festas e apoiar o “movimento”, o que foi se modificando ao longo

do campo. Em 2018 e 2019 FK organizou varios eventos, tanto no Centro como “na periferia”.

Agora eu atuo assim, comprei essa aparelhagem [aponta para as caixas de som na sala],
montei uma equipe, acabou também, ai comecamos a fazer alguns bailes, colocando som,
alugando casa noturna, depois eu comecei a dar o som para algumas batalhas, Batalha da Sul,
fiz Batalha da Sintese, que ja é a Nova Escola, ai eu ja fui me enturmando com a Nova Escola.
Hoje eu td dentro da Nova Escola como DJ, mas nunca toquei, porque é tanto cara querendo
ser DJ que eu ndo vou me topar com o pessoal, né. Ai eu deixo, ndo faco questéo, eu tenho o
som, as vezes 0 moleque quer fazer um evento, fazemos em quadra de colégio, chapéu de palha,
ai alugo uma casa noturna, entendeu? SO que hoje ndo é mais o MHM, é o Rap AM. Hoje em
dia ndo tem mais o Movimento Hip Hop; o break faz pra um lado, algumas lideranca, o Rap
faz pro outro com algumas liderancas, como Rap AM, e hoje em dia esses bailes de Rap que
eles fazem no Bar do Rap, que eu odeio esse nome, acho que Rap ndo tem que ter bar. Tem que
ter uma escola, ndo bar, Escola do Rap, ai sim, mas Bar do Rap eu ndo concordo. Nunca pisei
naquele lugar! Pisei uma vez, mas foi rapido, porque alugaram meu som, mas sai fora. Nao
tenho vontade de ir la! Entdo muita gente de fora fala: “O Movimento Hip Hop em Manaus ta
foda!” Ta nada, em Manaus ndao tem Movimento Hip Hop, os quatro elementos, hoje ta cada

um por si.

Ao longo do nosso didlogo, FK salientou sua preocupagdo em “profissionalizar” o Hip
Hop em Manaus principalmente no que tange a estrutura dos eventos. Desabafou sobre
divergéncias entre as principais liderangas do “movimento”, que ao adotarem posturas de
desunido, estariam “enfraquecendo a cultura”. Neste sentido, salientou que em sua candidatura
para vereador em 2016 com o slogan “Juntos pela Cultura” teve apoio de muitos hip hoppers,
mas ndo das liderancas, sendo que seus principais apoiadores foram dancarinos de break.

Malhado Monstro (33) foi um dos poucos rappers que 0 apoiou. Entre suas principais
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“promessas de campanha” estava a criagdo da Casa do Hip Hop, 0 que ainda ndo se concretizou,
mesmo que diversas liderancas venham lutando para transformar esse “sonho” em realidade. A
Casa do Hip Hop, bem como a organizacdo de eventos a partir de parcerias publico-privadas,
principalmente contando com a aprovacéo em editais municipais de cultura, séo linhas de frente
nos conflitos entre liderangas do Hip Hop manauara. Desta forma, mesmo FK tendo exercido
papel fundamental na organizagéo e institucionalizacdo do MHM, muitos agentes do Hip Hop
preferem ndo reconhecer seus esforgos. Neste sentido, “os conflitos ideologicos”, como relatou
FK, também ndo ajudaram. Atualmente, diversos agentes do Hip Hop reivindicam a lideranca
do MHM, mas a maioria ndo reconhece o registro institucional do nome Associagdo Artistica
Intercultural Movimento Hip Hop Manaus, feito por Maiko DMD, FK e Art em junho de 2013.

O que acontece, eu vou mudar o nome, porque esse nome MHM ficou... Hoje, se tu for
perguntar da galera, todo mundo vai entender que é o nome do grupo do Maiko; vai entender
isso, como se fosse o nome dele, vai entender como se fosse de posse. MHM ndo ¢é dele, é de
todos nos, s6 que a galera entende que é dele, e ele também pde como se fosse dele. SO que ele
nem participa mais da cena... E, mas s6 que infelizmente é aquela coisa assim, 6: eu ndo quero
esse isqueiro, ele fica pegando sol e chuva, mas passa um cara e pega esse isqueiro, ai eu digo:

“eill! Esse isqueiro é meu po, deixa ele ai!”’. Entdo é mais ou menos assim [...].

2.1.5 Sumarizando a “trajetoria coletiva” da “geragdo MHM”

Podemos sintetizar que os integrantes da “geragdo MHM” iniciaram dangando Michael
Jackson no inicio da década de 1980, dangando “o breakdance” exibido na novela Partido Alto
em 847 e, aos poucos, foram dividindo o tempo como dancarinos de break e rappers (termos
ainda ndo utilizados na época). Diferente do que MC Vappo e He-Man iniciaram - na linha do
que Guila nominou de “Rap Dance” -, mais ou menos, em 89 (com performances ao vivo no
Cheik Club j& nos primeiros anos da década de 90), e do que DJ MC Fino iniciou no ambito do

“freestyle de rua” em 88, toda uma geracdo formada por Maiko DMD, Guila Cabanos, DJ

S Em seu estudo de caso sobre a pratica e o processo de consolidagdo do breakdance em Manaus entre 1983-93,
Souza (2016, p. 70-1) afirma que “tanto a novela Partido Alto, como os videoclipes e comerciais da Pepsi Cola
protagonizados por Michael Jackson [e] o aparecimento do grupo musical e de danga chamado Black Juniors [...]”
foram determinantes para “[...] a chegada e apreensao do breakdance na capital amazonense na ida de 1980 [...]”,
pois os jovens da época “[...] foram bombardeados com sugestdo de comportamentos advindos de terras
estadunidenses e do sudeste do Brasil, trazido através das midias de consumo em massa, principalmente porque
aqui estavam as maiores fabricas de aparelhos de Tv, fitas VHS e cassetes, toca-discos, programas de radio,
discotecas nos bairros e no centro da cidade”.
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Marcos Tubaréo, S Preto, Ney Chaves, Mano FK, entre outros, fomentaram os primeiros grupos
de Rap inicialmente vinculados ao “Rap Gangsta”.

Antes mesmo dos primeiros grupos de Rap, houve os primeiros “Bailes Rap”’® no inicio
dos anos 90, que eram realizados em quadras de escolas espalhadas por bairros como Séo
Geraldo, Sdo José, Japiim e Compensa, cada um em uma zona administrativa da cidade.
Inicialmente esses bailes eram organizados por Maiko, e a partir de 91, por Maiko, Guila e
Tubardo. Inicialmente o Rap era representado/apresentado somente através da figura do DJ,
sendo Marcos Tubardo o primeiro DJ a também se especializar em Rap, oferecendo, além do
repertorio voltado para os dangarinos de break (Miami Bass, Dance, entre outros), um repertorio
composto por Rap norte-americano e 0s primeiros raps paulistanos que surgiram na época. Nos
anos seguintes (a partir de 92), aos poucos, grupos de Rap como DMD, (C)Rime Organizado,
Vocabulos MCs e AR15 fizeram suas primeiras apari¢des publicas. Entretanto, a solidificacéo
do embrido do que viria a se tornar o circuito do “Rap AM” na década de 2010 veio com a sigla
MHM em 94. O que ja estava sendo organizado desde o inicio dos anos 90 de forma
fragmentada, pois os integrantes de cada pedaco (um no S&o Jose, outro na Compensa, outro
no Japiim, e assim por diante) organizavam seus eventos de forma separada - mesmo que ja
houvesse certa comunicacdo e em alguns casos 0s integrantes de um pedaco também
frequentavam outros, e vice-versa -, teve sob o rotulo MHM uma espécie de sintese e unido.

Unido essa que de certa forma durou pouco, pois na pratica continuaram ocorrendo eventos de

6 Apesar de alguns colaboradores terem mencionado a importancia da Black Music norte-americana e de seus
desdobramentos no Brasil para as primeiras producdes de Rap manauara na década de 2000 e de Guila
(19.02.2017) ter falado sobre a “[...] Estidio 54 Danceteria, que tocava muito Funk James Brown, aquele pessoal
todo [...], entdo em 84/85 a gente dancava Billie Jean e dangava esses funks”, saliento que nenhum de meus
colaboradores fizeram alusdo a “Bailes Black”, festas inspiradas nas tendéncias politico-estéticas da Black Music
e do movimento Black Power, introduzidas em cidades como S&o Paulo, Rio de Janeiro e Floriandpolis em
“meados dos anos 1970” (D’ANDREA, 2013, p. 66; SILVA, 1998, p. 70-6; SOUSA, 2009, p. 151-80; SOUZA,
2009, p. 130-1), tendo contribuido diretamente para a formacao dos primeiros publicos de Rap norte-americano
no Brasil, bem como para muitos dos primeiros grupos brasileiros de Rap. Apesar de ndo citarem diretamente 0s
“Bailes Black” de “meados dos anos 1970, Soares (2007, p. 61-5) etnografou as “festas black” realizadas pela
produtora Black Rose em Porto Alegre no ano de 2006 e Silva (2006, p. 106) afirmou “[...] que a juventude negra
teresinense também foi bastante influenciada pela ‘internacionalizagdo da cultura’ black norte-americana”. Em
contrapartida, Souza (2016, p. 108) afirma que “apesar de algumas similaridades existentes quanto a difusdo do
Breakdance no tocante a tecnologia de comunicagdo em massa como a televisdo, faz-se necessario apontar aqui
algumas diferencas com respeito ao processo de solidificacdo dessa pratica na cidade de Manaus, pois nas décadas
de 1970 e comeco de 1980 e 1990, a capital do Amazonas ndo tinha os famosos Bailes Black regados a musica
dancante estilo Funk e Soul, nem tampouco recebia uma multiddo em clubes para celebrar James Brown ao vivo,
ndo existiam lojas de discos ou discos gravados com intencdo de promover esses estilos de misica. Sempre que
fala em Hip Hop, as imagens que vém & mente sdo na maioria das vezes de povos de matriz africana como seus
praticantes [...], [no entanto], o apelo & negritude como reconhecimento racial algumas vezes explicito nos atos
de seus praticantes paulistas ndo teriam chegado a Manaus com a mesma boa recepgao e quando chegaram néo
tiveram muito éxito além da copia da maneira de vestir e talvez de falar e gesticular”.
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breakdance nos “quatro cantos da cidade”, ao passo que 0 MHM passou a valorizar a unido dos
“quatro elementos”.

Obviamente que outros agentes advindos do breakdance e, posteriormente, do grafite
(meus colaboradores relataram que nas décadas de 80 e 90 “era mais pichac¢do”’’; a técnica do
grafite “foi trazida” do Para pelo grafiteiro Arab na década de 2000), integraram a “geracdo
MHM?” e foram agentes ativos na organizac¢ao e realiza¢do de “Bailes Hip Hop”. No entanto,
inicialmente, havia certo equilibrio principalmente entre a atuacdo do Rap e do breakdance nos
bailes do MHM, o que posteriormente foi se perdendo pelo fato de haver claramente um grupo
envolvido com o Rap (Guila, Tubaréo e S Preto) que aos poucos foi parando de dancar break e
se dedicando cada vez mais ao Rap. Sendo assim, em determinado momento, a “geragdo MHM”
foi naturalmente se fragmentando em um grupo de agentes mais ligados ao breakdance, outro
grupo mais ligado ao Rap, e aos poucos crescia 0 numero de adeptos do que passou a ser
reconhecido como grafite.

Em 96, com a saida de Guila, S Preto e Tubardo do grupo DMD, Guila também se
afastou do MHM. Os bailes acabaram naturalmente enfatizando o breakdance - e o Rap
somente através das pick-ups de DJ Tubardo -, praticamente ndo contando mais com a atuagédo
de grupos de Rap. Como Art salientou em sua trajetéria (Capitulo 1), ele foi convidado por
Maiko nesse mesmo ano para fazer parte da lideranca do MHM. Assim, eles levaram a sigla a
frente com muito valor e respeito por longos anos ainda enfatizando “os quatro elementos” até
o registro oficial em cartério como Associacdo Artistica Intercultural Movimento Hip Hop
Manaus em junho de 2013, tendo Maiko DMD como presidente, Art como vice e Mano FK
como primeiro secretario, que de certa forma também assumiu o oficio de ser DJ dos bailes em
algumas ocasides apos Tuba se afastar em 2004 quando foi “cuidar da producdo do disco do
Cabanos”. Também no final de 2005, outro DJ colaborador desta pesquisa, Dee Jay Carapana
(44), apbs convite feito pelo proprio Maiko - conforme relatou em nosso dialogo (10.11.2017)
registrado em seu estadio (Fundo de Rede) -, entrou no lugar de Tuba e de Brian Dorneles
(outro DJ que atuou nos bailes do MHM) como “D1J oficial” dos grupos de b.boy nos bailes.

Houve muitas cisdes apos o registro em cartério do MHM. “O movimento ndo tinha
mais dono”, pois 0 embrido de um movimento que unisse os “quatro elementos” do Hip Hop
havia sido plantado, e muitos outros grupos/pedacos passaram a apropriar-se da sigla.
Atualmente, o MHM que esta registrado € liderado somente por Mano FK, ja que Art e Maiko,

em anos recentes, se afastaram do movimento. No entanto, por exemplo, h4 uma péagina no

7 DJ MC Fino canta os relatos sobre a pichacdo em um de seus primeiros raps. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=s6 AKYHnMFFc. Acesso em: 08 jan. 2020.
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Facebook’® de “outro” MHM - liderado por Mayking - completamente voltado ao breakdance,
que teve o “aval” de Maiko para seguir realizando bailes utilizando a sigla, porém, neste caso,
0S eventos passaram a assumir a postura de individualizacdo dos elementos enfatizando
somente o breakdance. Os eventos organizados por Mayking continuam contando com a
colaboracéo de Dee Jay Carapand no comando das pick-ups, mas ndo séo realizados em formato
de baile como em anos anteriores, resumindo-se a Batalhas de breakdance, semelhante as
Batalhas de rima, parte do circuito do “Rap AM”.

Salvo os anos de forte atuacao da “geragdo MHM” em “unir os quatro elementos” a
partir de 94, entre idas e vindas o Hip Hop foi se fragmentando em circuitos especificos, como
o do “Rap AM”, o do MHM (que na pratica é o circuito do breakdance), e o do grafite, que
neste caso flerta com o “Rap AM” em algumas ocasides. Apesar dessas cisdes, alguns agentes
organizadores de eventos advindos dos diferentes elementos (Coletivo Mandala Hip Hop,
MHC, entre outros), estdo, novamente, se unindo e organizando eventos que primam pela
“unido dos quatro elementos”.

Retornando ao Rap, temos 0 ano de 96 como uma data importante para o inicio da
transicdo como elemento especifico (independente do Hip Hop ou do préprio MHM) que se
solidificou com a criagéo do grupo Cabanos em janeiro de 99, quando o que inicialmente era
reconhecido como “Rap Gangsta” passou a ser advogado como “Rap politizado”, sendo este
grupo a principal referéncia de grupos que surgiram posteriormente frutos de projetos
socioeducacionais como o Periferia Ativa e 0 Opc¢do Sonora. Com isso, a partir dos anos 2000,
outros pedagos, como 0 “Mutirdo”, por exemplo, passaram a sediar ndo somente “Bailes Rap”,
mas a exercer o papel de verdadeiras “fabricas de rappers politizados™ através da autoeducacéo
e formacéo politica (LOUREIRO, 2015) dos e para hip hoppers/sujeitos periféricos, o que
também, aos poucos, foi estruturando o que passou a ser advogado enquanto “Rap de
quebrada”. Essa solidifica¢do de “Bailes Rap” organizados em diferentes pedacos/territorios,
bem como o advento cada vez mais crescente das “rodas de freestyle” e, a partir da década de
2010, das “Batalhas de rima”, assim como das midias/redes sociais, auxiliaram no
reconhecimento e na interacdo entre esses diferentes agentes/pedacgos formando entdo o circuito
do “Rap AM”.

78 Disponivel em: https://www.facebook.com/groups/hiphopmanausoficial/. Acesso em: 08 jan. 2020.
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2.2 DJ MC Fino: atuag¢do junto aos “cinco elementos” e no circuito gospel evangélico

A trajetoria de DJ MC Fino se mistura a propria “trajetoria coletiva” do “Rap AM”.
Atualmente com 51 anos de idade, Fino € o colaborador mais velho em atividade, atuando como
DJ no circuito do “Rap AM”, como rapper no circuito do “Rap gospel evangélico” ¢ como
educador popular (“oficineiro”) no projeto socioeducacional Opg¢do Sonora (entre outros), que
ja “formou” dezenas de DJs, MCs, grafiteiros e b.boys/b.girls. Apesar de ter frequentado
diversos “bailes do MHM” e fazer parte da mesma “unidade de geragao” e do mesmo “grupo
concreto” (MANNHEIM, 1982) trabalhado no subcapitulo anterior, Fino mantinha atividades
paralelas a esse “grupo” organizando pequenas “rodas de freestyle” nos pedacos onde elegia
préximo aos locais onde residiu e, posteriormente, iniciando uma atuacdo como rapper em
igrejas evangélicas. 1sso ocorria de forma paralela a sua atuacdo como dancarino de break
inicialmente pelo grupo “Detroit, que depois passou a chamar Break Revenge” e pelo grupo
Terremoto, que atuava tanto nos “Bailes Dance” organizados pelo DJ Raidi Rebello no Centro,
como nos “Bailes do MHM?”, entre outros. Nesses bailes, Fino atuou no ambito do breakdance,
sendo o Rap “deslocado” para dentro das igrejas, e nas ruas representado através das “rodas de
freestyle”. Apesar de pertencer a “geragdo MHM” no ambito do “determinante bioldgico” (fator
etario) ¢ da “posicao de classe” (popular), Fino advoga por uma ideia de Hip Hop amparada em
cinco elementos, sendo o Rap nunca pensado de forma isolada como houve na transi¢do da “era
dos quatro elementos” para o “Rap politizado™ descrita na atuacdo de Guila, Tubardo, S Preto
e Mano FK, da qual Fino ndo participou.

Devido a essas especificidades, trago a trajetéria de Fino neste subcapitulo em
especifico. Transcrevo a seguir alguns trechos de sua trajetéria em relacdo ao Hip Hop;
posteriormente enfatizo 0s momentos em que Fino relatou a sua ideia e atuacdo em torno dos
“cinco elementos”; € COMO iniciou outro circuito completamente paralelo ao do “Rap AM”, o
circuito do “Rap gospel evangélico”. O dialogo base (02.12.2017) para a construgdo desta
trajetdria foi registrado na casa de familiares de Fino no Conjunto Canaranas, mesmo conjunto
onde ele reside (Bairro Cidade Nova; Zona Norte).

Inicialmente, pedi ao Fino que se apresentasse, falasse um pouco de sua trajetdria no
Rap; em seguida ele tomou a palavra e cantou: DJ MC Fino com muita farinha e acai [risos
generalizados]. Essa frase ai é de uma mdsica, muita farinha e acai eu td dizendo que é a
guestdo da regionalidade na letra. Entdo pelo fato de o Fino, ele ter surgido numa cidade
aonde bebemos fonte de todos os lugares, fica dificil a gente reeducar a nossa musica. Hoje a

gente é um Rap regional, mas eu acredito em um Rap nacional, ndo no regional. Se fosse
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regional: s6 da regido, cada um vai defender a sua propria regido. No caso eu defendo o Rap
Nacional, eu ndo gosto nem de botar as placas tipo Rap Gospel, Rap Gangster; Rap é Rap, vai
ter a poesia, vai ter a rima e entdo tudo isso vai formar o Rap. De “Ritmo e Poesia” passou
pra “Revolucdo através da palavra” (R.A.P). No gospel, 0 pessoal do Ceara gosta muito de
usar “Resgatando através da palavra” (RAP).

Ai comega... O meu primo, Osvaldo, tinha uma cole¢do da Motown, da gravadora onde
praticamente era Michael Jackson, e tinha a pretitude toda, entdo ele me apresentava 0s
nomes. “mano, esse aqui 0, esse aqui é 0 seguinte, esse aqui € o George Clinton, esse cara aqui
¢ da banda Parliament, esse cara aqui... ele pa! Esse cara aqui... ele pa”. Na verdade na
minha familia eu sou 0 “mais branco”, se vocé vé é tudo negdo mesmo. No dia do falecimento
do meu pai foi tanta pretalhada que a galera achava que tinha morrido alguém do Haiti, porque
era tudo dos negdo mesmo. Ai tem uns parentes do meu pai como o Nilo, o Pintinho, outra
galera que eu cito porque eles foram muito importantes. Quando eles me viam eu fazendo essas
rimas, que eu falava no meu estilo de samba de breque, ta entendendo, eu ja chegava, 0 meu
apelido era cabeludo, “o cabeludo”: “aqui é o cabeludo, la do Bariri, e quantas mais ou menos
vamos comeg¢ar assim” [rimando em flow de rap], “chora daé...” e comecava a cantar [0
samba], né: “na boa sorte a gente via rolando”, samba de breque, Dicr6. Entdo pra mim ja
era isso.

Entdo no bairro, la na Matinha, no Bariri [posteriormente mudaram-se para o “Bariri”,
préximo ao Centro], a gente morou primeiramente na Matinha, eu me lembro raramente
mesmo, no Parque 10 [Zona Centro-Sul], onde era s6 matagal mesmo, ndo era o bairro nobre
que € hoje, ainda era depredacéo, os caras cortando 14 as paradas. Entdo do Parque 10 a gente
ja teve uma influéncia muito grande porque a minha méae tinha a colecdo do Hit Parade, € 0
meu pai ja com esse lance dos repentistas e sempre ouvir Teixeirinha, uma colecédo grande de
vinil que ele sempre teve, entdo era aquela cultura de domingéo, de t& escutando samba, musica
brasileira pra caramba também, e muita masica gringa [principalmente da Motown].

[...] Entdo na época de 80/81, na discoteca do marido da minha irmd [Ricarddo Disco
Club; Bairro Sao Jorge; Zona QOeste], a primeira de Manaus, tem registro ainda dos locais, o
DJ mixava as musicas no Piramide, no mixer, ai eu achava muito louco essas transi¢fes que
ele fazia. Foi a primeira discoteca de Manaus, a primeira mano, onde rolava os Rap. [...] O
Rap que ensinava a gente, a educagdo veio do Rap, o Rap falava: “a pedra mata! Cuidado com
a pedra”, entdo nunca a gente chegava perto da pedra, e agora tem as crakolandias; o Rap
falava sempre da policia: “eu ndo confio na policia...”, entdo, entendeu, tu vé que a opressao

da policia; entdo o Rap sempre batia de frente com politico, batia de frente com a Globo e
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ninguém dava nada, o Rap ja provava que existe a corrupcdo, ou seja, o Rap foi um grande
professor, pelo menos meu, de eu escutar e... chegou um tempo que teve também o lado
negativo nessa parada do Rap, porque o Rap ou ele te aliena ou te liberta, e neste caso pra
mim me deixou dos dois jeitos.

No comeco, eu ndo tinha amizade com gente branca, porque o Rap me ensinava que
era preto, que era negritude, e gente branca era... eu ndo tinha que ter nada com essa galera,
ta entendendo? Ai ja foi pra época de 90, o0 Cambio Negro comegou a gravar, um grupo de Rap
em Brasilia aonde ele passava muita negritude, entdo eu pegava... sé que antes do Cimbio
Negro a gente ja ouvia 0 DMN (Defensores do Movimento Negro); muita gente conhece, mas
ndo sabe o que que é DMN, e na época tinha o MRN (Movimento Ritmo Negro). Sempre o
Movimento Negro, sempre a negritude tava no meio, e era preto com preto mesmo, ndo era
esse lance: “eu sou da negritude”, defendendo, e tu vai olhar o cara, brancdo falando: “ndo,
mais eu tenho pigmento, ndo sei o que”, era preto pro preto mesmo, ta entendendo, e as frases
do Cdambio Negro era nessa pegada ai mano, pesaddo mesmo, e eu era meio assim... meio
revoltado... quem ia na minha casa na época que eu curtia Cambio Negro, eu tinha até... eu
raspava a cabega, eu pegava sol, queria ficar tudo preto mesmo: “porra, Sou negao careca
mesmo da Ceildndia e dai?” [fazendo alusdo ao Cambio Negro], pra tu ver que o Rap tava me

alienando j4, influenciando isso.

Esse trecho inicial da trajetdria de Fino mostra que assim como outros hip hoppers que
ja escutavam Rap na década de 80, ele habitava outro pedaco do Rap que ndo era o do “bergo
do Rap manauara” (bairros Sdo José e Sao Geraldo; onde ocorreram os primeiros “Bailes Rap”
frequentados pela “geragdo MHM?”), que ainda ndo estava estabelecido com grupos de Rap,
nem performances ao vivo de freestyle. O freestyle de Fino ainda ocorria aos domingos
musicais com a familia e em “rodas de freestyle” na rua com os amigos (ainda na “pegada do
samba de breque”), e ndo em performances nos bailes, da mesma forma que Guila Cabanos, ao
comecar a escrever suas primeiras letras de Rap em 89, se apresentou em suas primeiras
performances para o “grande publico” apenas dois anos depois, em 91.

Outra questdo salientada diz respeito a educacgéo atraves do Rap, que segundo Fino pode
tanto “libertar” como “alienar”. No ambito de sua identidade étnico-racial, Fino trabalhou
politicamente no¢des como “negritude” e “pretitude” ao escutar Rap e se afirmar como “preto”,
mesmo que inicialmente de forma confusa (“alienada”) por conta da falta de amadurecimento
devido a idade, conforme ele proprio salientou. Entretanto, Fino ndo adentra no @mbito étnico-

racial em seus raps - mesmo conversando abertamente sobre essas questfes em suas oficinas
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pelo Opcdo Sonora -, que enfatizam outro tipo de “politizagdo” buscando salientar os
ensinamentos cristdos, a0 mesmo tempo que critica certas atitudes das igrejas evangélicas e de
seus fiéis. Por fim, Fino salientou certo “regionalismo”, conforme afirmou no inicio do dialogo
ao enfatizar que “come farinha com acgai”, o que foi/é extensamente usado pelo “Rap regional”
advogado/representado por Jander Manauara (40) e pelas producdes de Dee Jay Carapana (44),
sendo que Jander iniciou sua carreira enquanto rapper cantando com Fino e Manoel no grupo
Consciéncia Profética, inclusive tendo participado das gravagdes de alguns de seus raps mais

conhecidos, como Fofoqueira.

Ai eu era o café com leite do “Detroit”, que depois passou a chamar Break Revenge,
aonde fazia parte meu primo, que é o MC Canal, o Miguel [Maia], o Frank, o Célio, o Edvaldo.
Entdo nessa época, 88, foi a época que eu comecei a ir [ao Cheik Club e posteriormente ao
Bancrévea Club]. Uma data que eu sei que foi importante pro Break foi 87, quando o Tuba ja
dancava, quando o Break invadia as festas do Raidi Rebello, porque a pessoa pagava ingresso
ndo era pra dancar 1a; muitas pessoas iam pra ver aquela roda de Break, e a gente passava a
semana todinha treinando um passo novo, pegando os filmes [...]. Os mano que eu te apresentei
ali [enquanto andadvamos pelas ruas do Canaranas], a gente dangou, a gente era do Terremoto,
a gente era rival do Maiko, do Tubardo; o Maiko tinha o0 DMD, que era Defesa, Moral e
Dignidade, mas por coincidéncia € o nome dele também, Dirley Medeiros Duarte. Entdo nessa
época gue eu comecei a entrar, porque eu ja fazia Rap [em casa e nas rodas de rua], eu ja ouvia
uns discos que eu conseguia na Playboy, no Walter, um cara que vendia disco aqui, € Aécio
Monteiro. Aécio Monteiro era bem antigo aonde a gente pegava os vinil.

S6 que tinha disco importado onde ndo podia se ouvir, ai a gente foi aprendendo que
cada gravadora tinha um segmento, ai essa pegada foi o Tubar&o que pegou primeiro, de sacar,
o Tubardo ja nem olhava a capa, pegava a gravadora: “porra, essa gravadora vai”. E era
aquela coisa, quem sabia onde tinha os vinil pra vender ninguém falava mano; uma vez eu tava
num local, ai chega o Tubardo, e nés: “ié, ié, é” [imita eles cumprimentando-se meio
constrangidos pela situacao], ja foi um negdcio assim meio [fala rindo], ja foi meio engracado.
E na Barroso também teve uns caras que tavam comegando a vender essas parada [...]. Nesse
Walter que eu conheci os discos de Rap, e eu tinha sorte que nos finais, como o disco era
importado, do outro lado era s6 instrumental. Entdo essa era a minha base, eu decorava, entdo
quando o cara falava: ‘‘feel the vibe, feel the vibe”, eu ja falava: “como é que vai, COMO é que

vai” [utilizando a mesma métrica e flow]. Eu pegava o fonema do bagulho do que o gringo tava
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falando e trazia pra minha forma, pro portugués, sem saber a tradu¢éo. Todo mundo [fora de
Manaus] fez isso, 0 Gog, o Brown, todos fez isso.

Entdo com aquela inquietacdo social do Reggae, da Black Music, do proprio Rap, as
musicas come¢aram a me... eu quero fazer isso... mas como que eu vou fazer isso... ai tive a
sorte que o meu cunhado fez a discoteca, ai eu catava todos os discos la que tinha os
instrumental, era os “Promo Only” que tinha a versdo radio, sem palavrdo, que era pra tocar
na radio, a normal, a mix e a instrumental, e eu pegava sé as instrumental, e a gente botava
prum deck de rolo e gravava. Um dos cara que eu posso dizer que me ajudou muito nessa
questdo da producdo fora o Vappo foi o Dias Monteiro, que era DJ 14 do Ricard&do Disco Club.
[...] Ninguém tinha espaco aqui no Rap. Entdo a unica oportunidade que o Rap teve foi em um
programa de televisdo chamado Big Bang, a gente foi cantar; aquele cara que eu te apresentei
tava comigo cantando e outros caras tavam dan¢ando, ai a gente comecou a falar do sistema,
da policia, na televisdo, ai: “ei, ei, vamos parar ai porque o desembargador ligou ai; o
desembargador falou que era pra maneirar que tem crianga, e tal; vamos voltar, leva alguma
musica mais leve de vocés”. Quando eles voltaram eu ja falei: vado se foder, esse comandante
gue mandou na televisdo aqui, e ai comecei a falar, na mesma hora a televisdo parou mano,
ficou um dia fechada, e o0 Maiko se reuniu com o Tubardo ld, com a galera toda: “porra mano,
a unica oportunidade que nos tinha o Fino quebrou” [risos], que eu tinha fechado o programa.
O Harlisson, que cantava comigo, falou: “mano, eu ndo concordo, ndo tinha que ser assim ndo
porque os policial ndo sdo tdao assim, tem uns bons”, eu falei: mano... [em tom aconselhando].
Quando foi na mesma noite, ele foi pro Mutirdo, chegou 14, ele tava com a camisa do
Terremoto, ai o policial: “ei porra, ndo é vocés que tava na TV falando mal da policia...”
[gesticulou estralando os dedos e disse]: pau nele, mandou ele rolar e humilhou ele, mandou
ele rolar, fazer apoio, e quando ele voltou, ele: “mano, vamos arrebentar esses homens da
policia”, ai foi quando a gente comegou a escrever mais pesado.

Terremoto era o grupo de vocés nessa época? E, Terremoto era o grupo de danca, e
como a jungao que eu te falei a transicdo da danca automaticamente quem era b.boy comegou
a querer cantar, comegcamos a botar s6 o MC, Terremotos MCs. E quando foi isso, tu lembras?
Mano, isso ai, 92... Entdo vocés foram um dos primeiros grupos de Rap? Sim, primeiros grupos
de Rap [lembrando que o DMD comecou a unir Rap e breakdance em 91], um dos primeiros
MCs a fazer freestyle. Na verdade um dos primeiros MCs de Manaus sou eu. Eu ndo conhego
ninguém antes de mim com esses termos: MC. E l6gico que ja existia os caras na transi¢&o [do
break para 0 Rap] na mesma época que era 0 He-man, o0 Vappo, que 0 Vappo se tornou 0 meu
mestre [...]. O Vappo ja fazia a parada, ele ja conseguia patrocinio pra grupo de Break. Ele
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foi o0 sexto colocado no primeiro campeonato de 92 pra 93 14 em Brasilia [...]. O primeiro baile
de Rap mesmo foi em um dia de finados, foi no inicio da década de 90, eu ndo me lembro o
ano, que o Vappo fez no Cheik, tocou o Vappo, tocou outros caras, Tubardo ndo tocou, mas ele
tava 14 embaixo curtindo com a gente, pa, baile de Rap mesmo, a primeira vez que nés
escutamos Public Enemy, essas parada tocado; nés j& ouvia, mas assim de pegar o disco, tirar
foto, foi com o Vappo.

[...] Eu digo assim que so em 88 eu fui saber: eu faco Rap, eu sou da cultura Hip Hop,
existe os cinco elementos... Posso frisar essa questdo dos cinco elementos porque pode dar até
um choque pros outros caras que defendem os quatro, mas todos os caras que defendem que é
somente quatro elementos, a pergunta é pra eles: Quantos elementos vocé leva na sua
apresentacdo? Vocé leva trés, leva dois, ou no caso vocé leva vocé mesmo? O cara que hoje é
MC ele leva um pen drive: “bota ai, 6! O DJ que tad la ele vai soltar 0 beat pra ele. Ai ele ta
levando ele mesmo o elemento, no caso o MC, mas ndo tem o DJ, ndo tem o Grafiteiro atras
no mesmo momento grafitando, e na introdu¢éo ndo tem uma intro pro B.boy dancar e ndo tem
uma... ndo tem. Entdo as vezes os caras defendem que € quatro, mas eles ndo usam os quatro.
O movimento foi separado bruscamente, entendeu, a partir do momento que separaram as
Batalhas de MCs, Batalhas de... as battles né, Batalha de b.boy, exposicdo de ndo sei 0 que
[Grafite]. Entdo os elementos comegaram a separar.

[...] O elemento do Movimento Hip Hop que eu acredito, o conhecimento, o quinto
elemento. A necessidade dele ser inserido no movimento é porque os rappers estavam falando
muito besteira, os MCs falavam qualquer coisa, os DJs tavam tocando cada coisa que nao
tinha conteldo, entdo era um Hip Hop de pléastico, era um Hip Hop que era s6 vestimenta, mas
o conteudo ndo tinha... E na tua opinido quando que foi isso? Entéo, essa parada, ja na década
de 90, na propria transi¢do... porque o que acontece, o Afrika Bambaataa, o que eu entendi, é
que ele juntou essa parada, mas ja tinha gente fazendo o Hip Hop [com os cinco elementos].
[...] O Afrika Bambaataa via essa fita que os caras tavam falando, po, os gangsters, e falando
mal das mulheres e mais aquilo e aquilo outro, ai ele: “mano, é necessario”. Mas ele teve um
erro, e ele assume esse erro: “era pra mim ter criado primeiro o elemento conhecimento,
depois os outros”. Ta entendendo? Ai ja foi o contrario.

Entdo pra muitas pessoas € até polémico falar nesse lance. Eu defendo, eu sigo os
mandamentos, pelo menos eu tento fazer o maximo possivel da Zulu Nation, de ser, entendeu,
fazer historia na Zulu Nation; sou um Zulu sem precisar de carteirinha dos Estados Unidos,
sou um Zulu porque eu tenho a esséncia, hoje eu me envolvo com o pessoal do Grafite, eu tenho

um bom relacionamento, um bom dialogo com a galera dos DJs de outros cenarios, porque o
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Hip Hop é varias masicas véi, ndo assim s6 o Rap. O Rap ¢ o elemento da Cultura Hip Hop, é
0 Rap, é um elemento. Mas se tu ta ouvindo um instrumental, rapaz, ai é uma pesquisa muito
grande, tu vai ouvir ai de Cartola, Ray Charles, tu vai ouvir grandes Filarménicas, vai ouvir
brega, vai ouvir masica africana, vai ouvir som de videogame, vai ouvir variadas coisas. Entdo
quer dizer que o Hip Hop é uma mescla de vérias coisas, varios instrumentos. Eu acredito
nesse pensamento do Afrika Bambaataa, tanto que ele quebrou a galera fazendo a musica Feel
the Vibe; ali ele ta falando em sentir a parada.

A minha misséo, depois que eu entendi em 88 o que o Hip Hop é, a minha misséo é
passar essas informagoes pros caras e... tipo assim, dar estrutura, porque ndo adianta pro
cara que trabalha, vamos supor agora com o trap, ter uma musica boa, e chegar e o som ndo
bater com as musicas que ele ta fazendo. Ou seja, o cara faz um treinamento, pa, faz um ensaio,
produz uns gravezao [do trap], quando chega na festa 0 som ndo é de qualidade, ai o cara:
“ndo! Tem que rolar boom bap”, e tal... [...]. Na década de 1990 eu via os cara [do DMD e,
posteriormente, do MHM)] fazendo o que eu queria, entdo ja vi que tinha uma comunidade [de
Hip Hop] ali e comecei a fazer. Mas eu notei que tinha aquela separacéo, quem era do grupo
tal ndo podia falar com outro grupo, e se era de um bairro tal ndo podia ir pra um bairro tal.
Os Unicos que tinha essa liberdade de entrar em todos os lugares eram os dangarinos, ou seja,
existia a galera ja na época, a turma de bater mesmo um no outro, mas ninguem batia em nos
porque nds era b.boy. A gente entrava, saia, passava, saia, sem problema.

[...] Em 96, foi quando eu entrei na igreja. Pronto, ai foi quando eu fui cuidar de mim.
Agora vou fazer um disco. Quando eu entrei pra igreja eu era um dos primeiros MCs do Gospel.
N&o tinha Rap na igreja, era demodnio, era ndo sei 0 que, mas menos de Deus. E as musicas
que eu fazia era sempre atacando... [gesticula com as médos dando palmadas simbolizando o
“ataque”]. Qual igreja? Comecei na Assembleia de Deus aqui mesmo no Canaranas. Nessa
época vocé ja morava aqui? Ja morava aqui. Quando vocé veio pra ca? A gente veio pra ca no
comec¢o do conjunto mesmo, quando tava iniciando, mais ou menos 92. Eu lembro que é 92
porque foi quando o Gabriel fez aquela musica: “T6 feliz, matei o presidente”, ai aquela
musica que ele ja fez a parte dois, e 0 meu pai ficava com édio do Gabriel porque eu tinha feito
a musica do Gilberto Mestrinho: “Matei Manuel Ribeiro e Gilberto Mestrinho”, e era uma
alusdo aos prefeitos e governadores da época que eu tava na musica “matando”. SO que
coincidiu que o proprio Gabriel Pensador fez uma ideia muito igual. Ndo que ele colou de mim,
mas o meu pai em vida: “eiii, esse porra ai roubou a musica do meu filho!” [a irma de Fino

gritou ao fundo: “aaa, eu lembro dele falar mesmo”]. Ndo é... papai, né? [E performatizou
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mais uma vez]: “Pé... esse bicho ai roubou a musica do meu filho, esse cara ai ndo sei o que,
e tal” [risos generalizados].

Entdo em 96 quando eu entrei na igreja, eu pensei: agora eu vou dar um tempo do Rap,
vou estudar, mas ndo. Fiquei um ano s6 estudando, passei quatro anos estudando teologia
sistemética, me formei, essas paradas tudinho, mas ndo era pelo MEC a faculdade que eu fazia.
Entéo nesse decorrer, a minha primeira apresentacéo na igreja foi em 97 quando cantei a
musica Testemunho'®, que eu dava ali 0 meu testemunho que antes eu andava jogado e depois
eu botava... Al sim foram os primeiros registros de eventos e meus trés discos: “Vejo tudo
acontecer”; “O Hip Hop nosso de cada dia”; “Hip Hop ndo é moda”. Esses trés discos eu fiz
tudo na tora, tudo no Riacho Doce [Cidade Nova; Zona Norte], o cara gravando eu cantando
e 90% tudo palavrdo mano... essa situagdo [quando Fino se refere a “palavrao” estd falando da
forma que eram feitos os protestos no Rap a partir do uso de muitas girias etc., e ndo através do
uso de palavrdes no sentido pejorativo do termo]. Na musica cristd eu nunca esqueci a parada
do Rap, e sempre colocava citagdes pro MHM. Tem citacdes pro Maiko, tem citagdes pra um
grande amigo meu que faleceu, que foi a musica mais dificil que eu escrevi: “Saudades”, que
eu 10 falando dele, que depois que isso aconteceu me influenciou de tal forma que... e eu t6
falando da minha mina, que na época era minha namorada, hoje minha esposa, que perdeu o
filho também, entdo foi tudo... e sabe que € nessas eépoca que a pessoa vai buscar alguma coisa,
Né, ou vai buscar droga, ou... eu disse: vou pra igreja mano, acho que é... Porque a gente sabe
que é aquilo, depois que entra tem toda uma sistematica, todo um negécio de politica, de
manipulacdo dos manos. Essa letra foi a mais dificil, que eu levei um més pra gravar ela.

Ai nessa época [1996], tudo baguncado, sempre cuidando mais dos outros, pensei, vou
cuidar de mim, vou fazer um disco gospel. Fiz o primeiro disco: “Se eu estiver errado me prove

)

0 contrério”. Nesse disco eu sempre té criticando o lance da igreja: “pequenas igrejas,
grandes negocios”, dessa questdo da igreja achar que ela é o caminho unico. Entdo eu fui a
inquietacdo, eu fui um Cabanos dentro da igreja, por isso eu me identifiquei com o Cabanos,
com a amizade com o Guila, por que o que gque é a Cabanagem, a Cabanagem é aqueles caras
que viram 14 em Belém os monarcas no poder, foram 14, mataram o cara e pronto mano. E 0s
cabanos eram indios, era caboclo, eram mesticos, era uma par de coisa, entdo ai eu me
identifiquei com isso, entdo: porra, eu sou um cabanos dentro da igreja porque eu nao

concordo com tudo essas coisas.

9 Posteriormente esse Rap foi gravado pela Banda Nevel quando Fino integrou a banda. Ha uma gravacgéo com a
Banda Nevel disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=r-rgrDSE3CU. Acesso em: 08 jan. 2020.
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E isso foi em 96? E, 96 eu fiz o disco [que foi langado posteriormente “com outra
roupagem” em 2000], mas ai em 99 eu entrei em uma banda de funk, mas néo funk do Rio, funk
funkdo mesmo [em referéncia ao funk norte-americano], que era a Banda Nevel, que vem do
hebraico; Nevel é um instrumento tipo aquelas lira, entdo a parada era essa, a gente era um
instrumento no qual Deus ia tocar. Ai em 99 a igreja comegou a nao aceitar o Rap. Em 96 eles
aceitavam porque eu fazia em varios lugares. Eu comecei fazendo Rap numa igreja Batista
qguando tinha a noite do sorvete, entdo o pessoal tava tomando sorvete, e eu tava improvisando.
Eles achavam que era mdsica, mas era sO improviso.

Ai foi quando eu comecei a cantar, escrever, e as bases? E como € que eu ia pegar as
bases? Lembra do Ricarddo? Eu tenho um disco até hoje que eu consegui 14, que eu peguei
emprestado e até hoje nunca devolvi, que é uma coletanea. Nessa coletanea tinha uma musica
de uma banda chamada Tom Tom Club, o nome da musica é Genius of Love. E na traducéo, a
minha preocupacao de tudo que eu fazia da igreja [mudou o tom de voz], tinha que ter o que
que eu tava trazendo. Ai entdo, o instrumental eu gostei, mas eu queria saber a letra, entdo a
letra falava de uma mulher que tava esperando o esposo dela que saiu da cadeia, e agora era
s amor, s6 amor, s6 amor, Genius of Love, entdo era o Génio do Amor, era s6 amor, nao ia
ter mais treta nem nada, ele saiu da cadeia ja recuperado. Entdo eu gostei da ideia e eu comecei
a fazer uma musica chamada Fofoqueira®. Essa musica foi o primeiro hit mesmo de Rap em
Manaus, mesmo no meio secular, em todo lugar tocava esse Rap. Ai 0 meu medo era me tornar
um Gabriel Pensador, um cara que ganhava a midia, mas era odiado pela favela. Entdo quando
amidia veio pra cima, eu sempre tirava, eu nunca quis, /...J/ mas tocou em todo o canto, até na
[R&dio] Difusora. Tocava em outros lugares... nos locais seculares.

Pra ti entender, tocava por causa do instrumental, [comeca a emitir sons imitando o
instrumental e em seguida canta o refrdo da mdsica]: va se converter e parar de falar da vida
alheia, fofoqueira. Era um refréo engragado, mas tava chamando atengdo. Se eu chegasse na
ideia do: [altera o timbre de voz para um timbre grave comum aos rappers “de quebrada™] e ai
mano, vai se converter, meio pesado, ndo ia ser bem escutado. Eu tentei maquiar a parada
influenciado pelo Gabriel Pensador também, que varias musicas dele era uma alta critica so
que meio funkeada e tal /.../.

[...] Ai eu comecei a pegar esses instrumentais porque a igreja tava falando pra Banda
Nevel que ndo tava aceitando mais eu cantar Rap porque o Rap era escandaloso. Dai eles

falaram: “mano, entdo é melhor tu dar um tempo ai no outro CD, no outro ano a gente grava

8 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=QQD _lh_15r4. Acesso em: 08 jan. 2020.



https://www.youtube.com/watch?v=QQD_lh_15r4

112

um CD s0 teu”, que era 2000. Eu falei: po6 mano, entdo eu vou fazer trés musica aqui. Ai eu
escrevi as trés musica, que foi a Fofoqueira, por causa das irma que acharam que eu ndo era
de Deus; o E papo, que eu via muito cara que dizia que era da igreja mas néo agia com amor
com o semelhante, era s6 ele mesmo e com 0s outros nao, ele sé queria abracar, ele s6 queria
“evangelizar” os caras que ele amava, € fogo essa fita; e 0 Fogo no capeta, que eu escrevi com
a minha esposa [Rosana MC], que era uma ilusdo que a Biblia era uma arma que muitas
pessoas usavam para o0 seu bel-prazer, e ali era uma informacéo, 66 livros que falam da
historia do Cristianismo, das historias, que tem varias situagoes...

[...] Eu comecei a trabalhar nas letras, que nos do Rap temos que reeducar, temos que
vir pra casa, porque o Rap j& é da rua, entdo agora é outra parada, sair da rua, sair da
periferia, ja entrar nos condominios, ja estar em todo o canto. Entdo a ideia que eu tenho é
trazer esse lance pra dentro da casa. Ndo adianta o cara conscientizar as pessoa 14 em cima
do palco e chegar na casa dele /...J os filhos tdo tudo alienado; se chegar com um moleque e
falar sobre um presidente o filho ndo sabe, se falar sobre cultura, sobre politica, ninguém sabe.
Entéo é contraditdrio essa parada do Rap, e 0 Rap € muito cobrado porque nés cobra muito,
em todas as letra é cobrancga... a maioria, t6 dizendo, ndo é todas, mas a maioria € cobranca.

O Rap e marginalizado porque ele é apresentado marginalizado. Mesmo na igreja eu
sofri muito pelo fato de fazer Rap. Na igreja a minha parada é desconstruir aquele preconceito
que a igreja tem com o pessoal do Rap, com cabeludo; ai por isso as vezes que eu vou na igreja,
eu vou tocar, eu ainda continuo com as mesmas vestes, com as mesmas roupas, Com 0 mesmo
palavreado, com as giria, que é pros caras entender que cada pessoa tem uma identidade, o
médico tem uma farda, o policial tem a farda, e 0 Rap a gente tem as roupa que identifica. E
como se fosse: “ei mano, eu me visto como eu quero’, é a minha capacidade, o meu
pensamento, o meu intelecto, ndo é a roupa que... eu acredito que Deus também ndo ta
preocupado com roupa, ele ta preocupado com quem ta dentro da roupa. Entdo, mesmo sendo
da igreja, eu ando no meio secular, eu ndo tenho nenhuma frase dizendo.: “Rap Gospel”, esse

negocio de rotulo, ta entendendo, porque se um Rap é de Cristo, os outros sdo do Diabo?

2.3 A dupla Dee Jay Carapana & Jander Manauara: do MHM ao “Rap regional”

Evidencio neste subcapitulo parte das trajetorias de Dee Jay Carapand (44) e Jander

Manauara (40), que formaram dupla entre 2007 e 2016, tendo gravado trés albuns em parceria:
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Num vale 1 real (2009), Grelhante (2013) e Manauara em extin¢&o (2016)!. Tomo como base
para a construcdo das trajetorias os dialogos registrados nos dias 06.03.2017 com Jander no
Centro de Manaus e 10.11.2017 com Carapand em seu estidio (Fundo de Rede;
territério/pedaco do “Mutirdo”, bairro Novo Aleixo, Zona Norte).

Tanto Carapana como Jander vivenciaram os “bailes do MHM” ja entrando nos anos
2000, porém, nessa data, ainda ndo se conheciam. Apds algum tempo frequentando esses bailes
somente como publico, ambos também tiveram insercdo como hip hoppers. Carapana foi
chamado por Maiko DMD para ser o DJ oficial das batalhas de break no final de 2005, quando
0s DJs Tubardo e Brian Dorneles j& haviam se afastado do MHM. Fino, Jander e Manoel
formavam o grupo gospel Consciéncia Profética. Nessa epoca, eles chegaram a participar de
alguns bailes do MHM, mas ndo foram muitos, conforme salientaram Fino e Jander. O grupo
estava mais envolvido com o circuito do “Rap gospel” em ascensdo dentro das igrejas
evangélicas, ou como nominou Jander, com o “Movimento Hip Hop Gospel”.

Carapana iniciou sua trajetéria como DJ pegando aulas dos estilos house e dance com o
amigo DJ Adriano em 2002/3. Nessa época, conta que ouvia muito os LPs do DJ Raidi Rebello.
Antes disso, havia entrado em contato com o Hip Hop vendo o grupo Renegados Break (o qual
Guila foi criador/lider) no inicio dos anos 90. A familia de Carapand migrou do Cearé para S&o
Paulo onde “tentou a vida na cidade grande” durante cerca de trés meses, € apds rumores de
oportunidades de emprego em consequéncia da atividade industrial exercida no ambito da
ZFM?®, foram para Manaus, quando Carapand ainda era uma crianca de dois anos, mais ou
menos. Residiram no bairro Compensa (Zona Oeste) entre 1979 e 89, quando aproveitaram 0s
incentivos do entdo prefeito Amazonino Mendes para ocupar a “invasdo” do que viria a ser
oficialmente o bairro Sdo José Operario (Zona Leste). Residiram no Sao José até 2000, quando
a mée de Carapana comprou um terreno e mudou-se para o0 que na época Amazonino Mendes
tentou empreender como “Conjunto Amazonino Mendes”, mas este sub-bairro continuou sendo
reconhecido por seus moradores como parte do “Mutirdo”, territério inserido no espago
geografico destinado ao bairro Cidade Nova (atualmente bairro Novo Aleixo).

Carapand conta que foi na época em que residiu no bairro Sdo José que ele entrou em
contato com a cultura Hip Hop, tentou dancar break “uma época”, andou de bike na rua fazendo

manobras na modalidade BMX, participando de campeonatos, mas salienta que comegou algo

81 Os albuns Grelhante e Manauara em extincdo estdo disponiveis no canal de Jander Manauara no YouTube:
https://www.youtube.com/channel/UC6_b6CZ7BRaMfBMnWcPrzbg/videos. Acesso em: 10 nov. 2020.

82 A Zona Franca de Manaus foi criada em 1957 e reformulada pelo “decreto-Lei n.° 288, de 28 de fevereiro de
1967, que estabeleceu a Zona de Livre Comércio de Manaus, conhecida como [...] ZFM, junto com a agéncia
supervisora Superintendéncia da Zona Franca de Manaus — SUFRAMA” (BROWDER; GODFREY, 2006, p. 158).
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mais sério no &mbito da cultura Hip Hop somente quando comprou as primeiras fitas K7 e vinis
de Rap em 2004/5 e foi adaptando os ensinamentos do amigo DJ Adriano para o Rap. Saiu do
par de toca-discos CCE para as pick-ups MK2 da Technics, as quais possui até hoje, em seguida
integrou o grupo de Rap Decreto de Rua, juntamente com 0os MCs Renato e Ricardo, e pouco
tempo depois assumiu o oficio de ser DJ nas batalhas de break organizadas pelo MHM, o que
mantém até os dias de hoje, mas ndo sendo mais o Unico DJ a tocar nas batalhas.

Jander residia no bairro Aleixo (Zona Centro-Sul) quando comecou a ouvir Rap na
década de 1990 e a frequentar os bailes do MHM como publico nos anos 2000. Ele salienta que
no inicio era muito dificil conseguir espaco para se apresentar como rapper, principalmente
apos a saida de Guila, S Preto e Tubardo do grupo DMD, quando 0 MHM passou a se voltar
novamente “mais pro break”. Jander afirma que /...] o Rap 56 veio mesmo com toda a for¢a
com o Cabanos, ai é incontestavel; foram os caras que me influenciaram a fazer o meu primeiro
disco solo, assim... nesse tempo eu cantava na igreja, ai eu sai pra fazer o meu primeiro disco
solo. Ele conta que nessa mesma época, inicio dos anos 2000, atuou ndo somente como
“segunda voz”, mas também como DJ do grupo Consciéncia Profética, tendo participado de
alguns eventos organizados no “Mutirdo” pelos grupos do Periferia Ativa, parte de uma geragédo
de hip hoppers sobre a qual arguirei no subcapitulo seguinte. Entretanto, Jander lembrou que
era muito comum “as galeras”, conforme Art € Fino também salientaram em suas trajetorias, e
normalmente /.../ o pessoal do Periferia Ativa entrava em conflito conosco de outros bairros
pela questdo do territorialismo; ai foi quando decidi seguir com as minhas proprias pernas no
underground mesmo, sozinho, ai comecei a me produzir, jd peguei edi¢do de dudio [...].

Foi nessa época, mais ou menos 2005, que Jander se afastou do “movimento gospel” e
firmou uma amizade mais proxima com Carapand. Este conta: /.../ Ai o Jander, como ele era
um grande precursor na rima, um grande influenciador nas rimas regionais, ele € um cara que
revolucionou muito nessa linguagem de rimas regionais, da terra mesmo, ai ele me ofereceu
um convite se eu queria tocar pra ele nas festas como DJ de Rap. Eu ndo pensei duas vezes,
aceitei a proposta dele. Entdo em 2007 surgiu oficialmente a dupla Dee Jay Carapana & Jander
S.A., posteriormente, Dee Jay Carapana & Jander Manauara, inspirados “[...] na linha do que
Thaide & DJ Hum fazia 14 em Sao Paulo”, porém evidenciando o “regionalismo amazonico”
em suas producdes.

Transcrevo abaixo um trecho em que Carapana fala sobre a ideia em torno do que ficou
conhecido como “Rap Regional” (ha discordancias e diferentes entendimentos acerca desta

proposta entre meus colaboradores) e de como foram as primeiras produgdes da dupla.



115

2009 foi o precursor do Rap regional porque ninguém... protesto era o que o pessoal
falava na letra deles, os problema que a periferia tinha, na época contava muita histdria assim.
Falava sobre amor, eram poucos, ai 0 Jander na verdade era uma satira com o Rap regional,
falando do peixe, da farinha, dos radialistas daqui, cada ponto ele foi mesclando, as casas
noturnas que tinha vitrola, essas casas ele sempre ia mesclando nas letras dele. Ai mano, pra
cantar essas letras a gente ficou muito com medo, foi 2009 que a gente lancou o disco [Num
vale 1 real]; era inédito mano, ele ficava: “serd que isso aqui vai, serd que ndo vai”’, mano,
bora botar pra cima, ai foi. Foi no Almirante, essa época a gente cantou, final de 2009. Ali no
S40 Raimundo, né? E, no Almirante 14 no S&o Raimundo [Zona Oeste]. Mano, ali eu acho que
foi um marco que a gente entrou, de questdo do Rap regional, a galera comecou ali a ter outra
visdo, o pessoal do Rap ja comecgou a enxergar o outro lado da moeda.

A influéncia que eu tive de musicalidade também aqui em Manaus foi os Cabanos. O
Cabanos eu ndo esqueco, foram uns caras que sampleou muito na area do regional também.
Isso eu também ia te perguntar, a questdo do sample assim... Mano, a questao do sample foi
muito aquele Oseas da Guitarra, loop, como eu te falei, foi mais loop gringo, sé parte seca, ja
pegava o loop da bateria, da caixa, as vezes um violdo, a gente botava o drum, a gente
trabalhou muito mano, eu e o Jander. O ultimo que a gente usou foi até Cypress Hill, que era
uma musica deles que a gente usou o instrumental todo. E do lance regional assim, vocé lembra
mais algum, Oseas da Guitarra? Agora pra mim lembrar tudo é dificil, a gente pegava tudo
separado os loop, loop de violao de um, caixa de outro, baixo de outro, uma coisa de cada e
juntava. Loop de pop, funk, soul, muita coisa. Ai distorcia no programa, comecava a distorcer.
E qual era o programa nessa época? Era o Acid Pro 6. A gente usava o Nero, do Nero a gente
migrou pro Acid. S6 que o Acid era limitado, pd. Agora no caso o programa bom mesmo pra
fazer as bases, os beats, porque a gente chamava de instrumental né, agora hoje todo mundo

chama de beat, é o préprio Fruity Loops [atualmente mais disseminado entre os beatmakers].

Para compreendermos melhor de onde veio esse primeiro interesse em evidenciar um
tipo de “regionalismo” praticamente negado na década de 2000, transcrevo abaixo uma parte
da trajetoria de Jander quando evidenciou seu contato com os “beiraddes” do Amazonas devido
ao trabalho de seu pai, e como era o lado musical de seus pais, com 0s quais teve seus primeiros

contatos com masica.

Minha mé&e é de Manacapuru [AM]. A minha bisavo é do Peru, dos Andes, entéo ja

puxa essa parada andina, essa parada indigena, a minha mée tinha uma caracteristica
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indigena muito forte, e 0 meu pai é do Alto Solimdes, da comunidade Parana do Periquito,
dentro de um municipiozinho la... entdo o meu pai foi o cara que ele desenvolvia passeios de
barco, pegava a galera la do Aleixo, onde n6s moravamos, e fazia passeios no Rio Negro, ia
pra Presidente Figueiredo, todo final de semana a gente tava em algum interior. Dai ja vem
essa parada de verde, terra, essas coisas todas, regional. Tinha muito contato, mas é aquilo,
quando a gente é mais moleque a gente nega, ouve um Bardo, um Cazuza, um Legido, ndo quer
saber “porra de mato”, quer saber dos poetdo ai, MPB, Biquini, Ritchie, sou muito fa de
Ritchie. Ai 0 meu pai com a minha mae tiveram uma filha, que é eu e a minha irm4, e n6s fomos
criados a base de Funk Collection, soul, Michael Jackson; j& minha irmé& era uma parada mais
MPB, entendeu, sei la, José Augusto, essa galera mais... eu acho que nem é MPB, isso ai é uma
parada mais... digamos Pop, né, porque tinha a parada do cara trocar o nome dele e... querer
virar tipo Fabio Janior, Ritchie, essas parada tudo era dela. J& meu pai era de Beiraddo! Meu
pai era forrozeirdo, Teixeira de Manaus, Oseas da Guitarra, entendeu. Minha mé&e era uma
pessoa mais culturada, assim, ja gostava de Dorival Caymmi, de MPB, ja um Chico Buarque,
essa galera toda, saca.

Minha mée era professora e meu pai era analfabeto, olha a onda, o contraste da parada.
Entao isso, cara, os extremos sempre tiveram perto de mim. A rua da minha casa era... tipo,
tinha rua que era casa/casa e rua no meio, a minha era casa/rua e do outro lado era um terreno
que batia daqui ld na Praga do Congresso, so mato. Entdo eu ja acordava com aquela... sempre
teve essa predisposi¢do pro regional. S6 que quando eu comecei ouvir Rap, porraaaa...
entendeu... fui crescendo com aquilo, com essa mistura toda de MPB, de Beiraddo, alias, a
minha irm& depois enveredou pro samba, ela namorava com um boleiro 14, e ai caiu no terreno
do samba. Minha mée depois passou a ouvir mais musica gospel [evangélica]. /.../ Ainda teve
a fase que eu vim do rock, porque foram morar uns cara 4 vizinho de casa que era do rock e

tal, passavam o dia todo tocando Metallica [...].

A trajetdria inicial de relagdo com outras realidades (ndo somente a urbana) e outras
musicalidades (ndo somente o Rap) foi algo bastante peculiar na trajetéria de Jander.
Pouquissimos hip hoppers assumiram que foi importante ouvir outras musicalidades, como
Guila, por exemplo, que citou gostar de Legido Urbana e de ter sido “influenciado” por Renato
Russo em seu estilo de escrever letras que “contavam historias”; ou como DJ MC Fino e DJ
Tubardo, que citaram uma lista enorme de “referéncias musicais”, o que era/¢ mais comum
entre DJs, o que eles/elas chamam de “pesquisa musical”. No entanto, entre rappers, raramente

ouvi que “tal grupo de rock, MPB, Beiraddo, serviu como referéncia para as producdes dos
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meus raps”. S Preto também citou outras musicalidades, bem como Malhado, que comentou:
“até hoje gosto de cantar um Raga Negra”, ainda assim ndo evidenciaram essa escuta em seus
raps. Ou seja, apesar de ouvirem outras musicalidades, as principais referéncias dos rappers é
0 proprio Rap. Foram poucos que se aventuraram na area da producdo musical buscando
samplear outras referéncias, como DJ Tubardo fez no album do grupo Cabanos, a dupla
Carapana e Jander fizeram em seus albuns, e Igor Muniz fez em seus albuns, sampleando, além
de raps, “brega, rock ¢ MPB”. Alias, o grupo Cabanos e a dupla Carapana/Jander foram os
unicos colaboradores que evidenciaram um estilo de producdo com samples em varias camadas,
semelhante ao grupo de produtores nova-iorquinos The Bomb Squad.

Ainda assim, a “busca por uma identidade propria, regional”, como afirmou Jander em
diversos momentos de nosso dialogo, ndo foi evidenciada primariamente no ambito sénico
como no caso do Cabanos, mas na tentativa de trazer esse “regional” e “as outras referéncias”
na juncao entre 0 &mbito sénico e o conteldo semantico que refletia “tudo aquilo que eu via no
Beiradao quando viajava com meu pai”, conforme salientou, dizendo que aos poucos aprendeu
a observar melhor como “os manauaras”, “assim como no beiraddo”, também tinham um jeito
especifico de falar, de comer, de se vestir, de se enxergar, e passou a englobar essas questdes,
juntamente com um “estudo que fiz sobre lendas amazonicas e a Amazonia”, em seus raps.
Desta forma, a dupla Dee Jay Carapand & Jander Manauara lancaram a proposta do que eles
nomearam de “Rap regional”, diferente do “Rap politizado” advogado pelo Cabanos em que o
“regionalismo” estava presente, mas ndo como cerne da “proposta ideoldgica” do grupo, ainda
que um dos pilares da “estética como iconicidade de estilo” (FELD, 1988, p. 92-4) buscava o
vinculo com uma “identidade do Norte”, a0 mesmo tempo que salientava um alinhamento ao
“Rap Gangsta”, mais proximo ao que passou a ser reconhecido posteriormente como “Rap de
quebrada”. Neste sentido, Jander também se distinguiu dos “rappers de quebrada” ao acionar
taticas de ampliagdo de seu publico para além das “quebradas”, englobando outros circuitos
manauaras, como atualmente o das “industrias criativas”, ligado a muasicos/produtores culturais
advindos de diferentes fragBes da classe média manauara.

A partir dessas ac¢Oes surgiu uma série de conflitos entre colaboradores que passaram a
ndo reconhecer mais Jander como parte do circuito do “Rap AM”, a0 mesmo tempo que outros
agradeciam por ele e Carapana terem produzido CDs e videoclipes, além de Jander ter “aberto
as portas” para alguns/algumas rappers em espacos mainstream como o Teatro Amazonas, 0
Largo de Sao Sebastido, entre outros, € em eventos das ditas “industrias criativas”, como o
Festival do Pirdo AM, a Virada Sustentavel e a Feira Urbana de Alternativas (Fua), que unem

segmentos do “ramo empreendedor, artistico e cultural” no ambito da
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ecologia/sustentabilidade, preservacdo da Amazonia, “empreendedorismo sustentavel”,
agroecologia etc. Jander ndo participou de nenhum “evento de quebrada” quando eu estava em
Manaus, o que nos fornece pistas de como ele foi se distanciando do circuito do “Rap AM” ¢
se aproximando de outros circuitos liderados pela classe média manauara, que atualmente o
tem - juntamente com a banda Manauaras em Extingao - como agente parceiro.

Ainda, acompanhando o0s eventos no “trabalho de campo virtual”, “presenciei” um
“evento de quebrada” (H2 Black; pedaco do “Mutirdo”; 2019) em que Jander e Denis Ldo
participaram sem a banda Manauaras em Extin¢éo, o que evidencia a preferéncia “da quebrada”
por uma performance musical de Rap feita a partir da juncéo rapper/DJ, diferente de “um Rap
mais organico com banda”, algo que tanto Jander como Tuba salientaram como “sonhos”, mas
“na época do Cabanos ndo foi possivel”, por isso Tuba enfatizou que buscava uma sonoridade
“mais organica” na produ¢do do grupo. Outra questdo que torna inviavel a performance de
rappers com banda nas “quebradas” ¢ o fato de os recursos serem escassos, sendo o evento H2
Black uma ocasido especial em que FK conseguiu recursos através de um edital da Manauscult
(Secretaria municipal da cultura), porém, grande parte desse recurso foi destinado a atracdo
principal do evento, o rapper paulistano Eduardo (ex-lider do grupo Facgdo Central), que
proferiu uma palestra sobre o Dia Nacional da Consciéncia Negra e fechou a noite com a
performance musical contando com o apoio nos vocais de Malhado Monstro (Nativos MCs).

2.4 “Geragao Mutirdo”: “frutos do projeto Periferia Ativa”

Apesar da maioria dos colaboradores desta geracdo terem frequentado como publico
alguns eventos organizados pelo MHM, todos iniciaram suas atividades no Hip Hop como
rappers, ndo como dancarinos de breakdance, sendo que alguns, como CHC e Negro R, por
exemplo, também flertaram/flertam com a pichacdo/grafite. Além disso, estes colaboradores
instauraram outro territério/pedaco no Rap manauara que prioritariamente fazia um “Rap de
quebrada”, diferente do que Guila advogou por “Rap Gangsta”, pois enquanto o Cabanos
buscava evidenciar questdes voltadas ao “regionalismo” no contexto mais amplo do “Rap
politico” no ambito sénico e no contetido semantico de suas letras “politizadas”, os grupos da
“geragao Mutirdo” iniciaram suas trajetorias “cantando a realidade das quebradas de Manaus™
sem se ater inicialmente as questdes regionais; também ndo havia uma preocupagdo com o
elemento estético do “regionalismo” no ambito da producdo dos beats, nem mesmo havia a

busca por uma afirmagéo politico-identitaria enquanto “ser do Norte”, o que posteriormente, no
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inicio da década de 2010, passou a ser advogado por alguns colaboradores desta geracéo,
principalmente por Igor Muniz a partir do lancamento do CD Rap de raiz (2013).

Entre meus colaboradores, a faixa etaria deste “grupo concreto” (MANNHEIM, 1982)
se encontra entre 31 e 38 anos, porém, um dos precursores do “movimento no Mutirdo” foi o
hip hopper Bira (41). Além dos colaboradores mais préximos, outros rappers que conheci em
eventos (incluindo Bira), b.boys/b.girls, DJs e grafiteiros foram “formados” ou atuaram como
oficineiros no projeto socioeducacional Periferia Ativa, que durou entre 2004-8 com sede no
ARAR, atual Centro de Convivéncia da Familia - Teonizia Lobo (“Mutirdo”).

Na década de 2000 o Rap se expandiu para a Zona Norte “atravessando”
(metaforicamente) o igarapé que divide as Zonas Norte e Leste nas extremidades dos bairros
Novo Aleixo e Sdo José Operario, respectivamente. O “Mutirdo”, apesar de ndo contar mais
com nenhum projeto de “formagdo” como foi o Periferia Ativa, ainda abriga um dos pedacos
mais povoados do circuito do “Rap AM”. No entanto, ¢ consenso entre meus colaboradores que
o periodo de maior efervescéncia do Hip Hop neste pedaco foi nos anos em que o Periferia
Ativa esteve em pleno funcionamento, quando surgiram grupos de Rap como AMK MCs,
Totalmente Realista, Relato de Periferia, Unido Periférica e Combatente G, ambos agentes que
“se formaram” no projeto e/ou trabalharam como oficineiros.

Cinco colaboradores proximos pertencem a esta geracdao. Denny Vira Lata (38), Cida
Ariporia (37) e MaiKou CHC (36) atuaram junto ao grupo AMK MCs. Posteriormente, ainda
nos anos do Periferia Ativa, Denny passou a atuar como rapper solo com o nome artistico MC
Denny. Igor Muniz (34) atuou no grupo Unido Periférica, e Negro R (31) no grupo Relato de
Periferia. Atualmente, CHC e Negro R formam a dupla Baixada Norte, que langou o album Da
rua pras ruas em 2017%: Cida Ariporia integra diversos coletivos femininos/feministas como
0 Ocupa Minart e o Férum Permanente das Mulheres de Manaus, e € fundadora/lider do grupo
de Rap Mulheres In Rima; Denny e Igor atuam em carreira solo. Denny possui um CD gravado
(Nois pur nois®; produzido por Dee Jay Carapani & Jander Manauara no Estudio Jaraqui, atual
Estudio Fundo de Rede, localizado no “Mutirdo”; beats de Igor Muniz, Jander Manauara,
alguns baixados da internet e de DJs/beatmakers parceiros de outros estados, como Goias e
Piaui). Igor Muniz é o rapper manauara com mais trabalhos gravados. Entre a Mix Tape

Jogando pra Vencer (2011) e o album Intacto (2019) foram lancados outros trés albuns de

8  Album lancado oficialmente na plataforma  digital Palco MP3.  Disponivel em:
https://www.palcomp3.com.br/baixadanorte/. Acesso em: 10 nov. 2020.

8 Disponivel em: https://1drv.ms/u/s!AscpdH9JOINj4Xel TnBiXV1jWfzL ?e=RWad0o. Acesso em: 10 nov.
2020.
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estadio - todos produzidos pelo préprio Igor, sendo alguns contendo parcerias com outros
rappers e beatmakers -, 0 CD Rap de raiz (2013), o EP Lombra (2015) e o CD A cura (2016)%.

Todos os colaboradores desta geragdo atuam junto ao estilo de produgdo conhecido por
boom bap, um estilo que prioriza um “flow mais cantado” e ritmos regulares evidenciando o
contetdo semantico das letras. No entanto, cada um vincula-se mais a uma proposta politico-
conceitual, ideoldgica e estética do “Rap AM”. A dupla Baixada Norte atua na linha do “Rap
de quebrada”, enquanto os demais variam seus conteidos semanticos e suas propostas de

786 o5u “critico”, como entende Vira

producao musical dentro do grande leque do “Rap politico
Lata. Igor flutua entre letras mais “politizadas” e raps “mais pessoais” que retratam sua
individualidade. Suas producdes sdo concebidas como “obra de Arte musical”, como em seu
ultimo album, Intacto, em que salientou que faria um “album todo dedicado a estética do boom
bap”. Cida tém trabalhado arduamente no “empoderamento das mulheres na cena manauara”
atuando como rapper, ativista e palestrante em diversos eventos (dentro e fora do circuito do
“Rap AM”). Vira Lata traz em Seus raps conteidos semanticos mais voltados as questes
étnico-raciais e “da quebrada” de modo geral, estando, juntamente com S Preto, entre 0s poucos
representantes de uma pratica politico-musical que evidencia o vinculo as causas negras.
Ressalto a seguir a trajetdéria de Cida Aripdria a partir do didlogo (27.10.2017) registrado
na radio A VVoz das Comunidades 87,9 FM, onde Cida coordena e apresenta o Ginico programa
de radio (Estacdo Rap AM) totalmente dedicado ao Rap em Manaus. A partir dos dialogos com
Cida, evidencio ndo somente sua trajetoria individual, mas também parte da trajetdria coletiva
da qual ela e os outros quatro colaboradores desta geragdo fazem parte. Ressalto a atuagdo do
projeto Periferia Ativa e do pedaco do “Mutirdo” ao longo da década de 2000, o que incidiu
significativamente para que hip hoppers da mesma faixa etdria pertencentes a outros
territorios/pedacos se unissem e formassem o que hoje reconhecemos como o circuito do “Rap
AM”. Além disso, a propria trajetoria de Cida se funde a trajetdria mais ampla do “Rap
feminino” manauara, ja que ela foi a “quarta rapper” e a primeira que frequentou
concomitantemente eventos ligados a cultura Hip Hop e a movimentos sociais diversos. Nesta

esteira, Cida vem lutando desde “os tempos do Periferia Ativa” em prol da inser¢do, nao

8 Todos os albuns de Igor Muniz estdo disponiveis em sua pagina oficial da plataforma SoundCloud:
https://soundcloud.com/igormunizmc. Acesso em: 10 nov. 2020.

8 Bonnette (2015, p. 8) compreende que o “Rap politico [...] segue o modelo de unir afro-americanos através da
mausica, discutindo questdes relevantes para a comunidade negra e fornecendo informacdes sobre as injusticas que
os membros da comunidade enfrentam”. No Brasil, esta pratica politico-musical ganha propor¢des mais amplas,
ndo necessariamente tendo a discussdo étnico-racial como Unica ou primeira pauta, 0 que também varia de acordo
com o contexto regional.
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somente das mulheres no Rap, mas da ligagdo entre os movimentos sociais e o Rap, além de

lutar contra 0 machismo e o sexismo no ambito do Hip Hop, o que aprofundo no Capitulo 6.

Entdo, me chamo Maria Aparecida Trindade, eu nasci em 82, na cidade de Manaus
mesmo. Sou filha Gnica de dona Francisca, indigena descendente peruana, e do Francisco
Trindade, mais conhecido como Zeus do Cavaquinho, que tem origem portuguesa, mas nasceu
no municipio de Labrea [AM]. A mamae € descendente de peruano da cidade de lquitos [capital
da Amazonia peruana], mas ela nasceu no Manaquiri [AM].

[...] Eu sempre tive essa questdo de educag¢do como qualquer outra menina recebe,
tipo, estudar, sempre estudei em escola publica. Na verdade eu estudei desde o jardim até a
primeira série em colégio de freiras, porque o sonho do meu pai era que eu fosse freira [risos].
Ele tinha essa ideia assim... na cabe¢a dele ndo sei de onde, mas ele tinha. [ ...] Eu acabei indo
pra escola publica depois cursar as minhas outras séries primarias. A gente morava na Zona
Sul, no bairro de Santa Luzia, ai... como nés ndo tinhamos casa prépria, a gente morava
alugado e tal... aconteceu que por meio da musica, dos amigos de papai, ele conheceu algumas
pessoas influentes que proporcionaram essa questéo da casa propria, entao foi quando a gente
veio morar no Mutirdo. Eu cheguei aqui com 8 anos de idade, ai comeca essa questdo de
estudar em escola publica, ir pro Quarentéo, que foi uma das primeiras escolas que eu estudei
aqui. Entdo comecou essa questdo da formacao, vocé ter contato com outras pessoas... comega
a se enxergar, né... e ai comeca essa questao do meu contato com a musica desde sempre, com
relacdo ao meu pai que ele € masico autodidata, nao estudou em conservatério nenhum...

[...] Ai comega o meu contato com a musica no Mutirdo, toda aquela problemadatica de
questdo de o bairro se formar, sem asfalto, sem luz. Me lembro das angustias da mamae com
relacdo a isso, ndo tinha nada, ndo tinha agua, e a mamae tinha essa angustia, lembro muito
bem dela querendo ir embora e tal; papai dizia que ia melhorar as coisas. E 0 ano era? 91.
Papai sempre vivendo da musica, ele teve os trabalhos formais, mas nunca foi de agrado dele.
Ele sempre teve essa questdo de viver da masica, e ele conseguia sustentar a familia. Teve um
tempo que ele saiu de todos esses empregos que ele teve de carteira assinada, e ele viveu s de
tocar na noite, e a gente vivia... basicamente a gente vivia bem, entende? Dentro do basico,
né. Entdo o Mutirdo vai tendo toda essa proporc¢ao, e eu vou tendo contatos com amigos e
amigas, conhecendo...

Ai em 2003 foi o0 tempo que eu tive 0 meu primeiro contato com o Hip Hop. A gente se
reunia, amizade, adolescéncia, tipo... ainda nova, juventude, digamos assim, a gente vai

conhecendo pessoas e pessoas. Eu tive meu primeiro contato com a cultura Hip Hop na Bola
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do 23, que a gente chamava de Bolinha, porque tem a rotatoria grande e tinha uma bolinha
que fica na descida, fica ali [proximo a “bola” maior, que ¢ a rotatéria do nucleo 23 do bairro
Cidade Nova, divisa com o Novo Aleixo, um dos pedacos mais sedimentados no circuito do
“Rap AM” até os dias de hoje]. Ali a gente se concentrava toda noite, porque eu estudava a
noite, e a gente se concentrava, toda a galera. Entdo acho que da geracgéo de voceés, assim, acho
que o lgor é um dos que comegou primeiro mesmo, né? Ele disse que comegou em 2001. E, 0
Igor... a gente... 2001 a gente também teve esse contato. A gente tinha, mas eu digo assim
guando eu me firmei mesmo foi em 2003, finalzinho de 2002 pra ser mais exata. Entéo foi nesse
contato na Bola do 23 que a gente comegou a despertar pra ir pros bailes do MHM, que até
entdo eu nunca tinha ouvido falar em Rap, em Hip Hop, porque as Unicas referéncias que eu
tinha além das musicas do chorinho que papai tocava, eu tinha essas outras musicas de massa...
“E o Tchan”, eu gostava, essas paradas toda... Entdo assim, tipo... mas do Rap, do Rap mesmo,
ndo. Entdo a gente comegou a ir pros bailes do MHM no Sao José, no Criséstomo, que é a
escola, muitas batalhas, porque o forte foi muitas batalhas de B.boy, né? Entéo assim... mas
tinha os rappers... tinha alguns aqui e acola que cantavam.

[...] Em 98 eu nem sabia o que era Rap, mas agora sabendo toda a historia, eu sei que
jé existia. SO que eu ndo ia, até porque a mamae nao ia deixar eu ir também [risos]. Entdo a
gente comecga a ir pros bailes do MHM no S&o José e la a gente tem esse contato com o universo
que é o Hip Hop! Musica, break... ai tinha aqui e acola uns grafites, tinha aqui e acola uns
rappers cantando, mas a gente ia também por conta da questédo do entretenimento. Até entéo
eu era tipo como expectadora mesmo, do Rap, do Hip Hop, era uma parada que eu tava
conhecendo, e eu era mais uma na “baladinha’ que ia, e tal. Ja em 2003 é diferente, em 2003
ja comeca a mudar a minha percepcéo, que é quando a gente se retine, na mesma Bola, pra
realmente se firmar, se reconhecer o que que a gente €! Ai comecou a surgir as primeiras
indagagoes com relagdo a isso, entende? “Serd que a gente vai ser rapper?” “O que que é o
Rap”’? “Porra, é massa ser rapper”’! Até entdo na Bola ia todos os estilos, rock, punk, a gente
é muito proximo do pessoal do punk, ai tinha o pessoal que ja curtia Rap, curtia reggae, e tinha
0 pessoal que curtia forrd, que eram nossos amigos e tavam ali também. Entdo era uma juncéo
assim, louca... mas 0s nossos contatos com relacéo a ir pros bailes e vé, a gente comegou a
dizer: “Poxa, ndo, acho que a gente quer isso”. Ai comeg¢ou o que a gente... a gente que eu
digo é porque foi junto mesmo, ndo vou dizer EU, foi junto! N&s sentimos essa necessidade de
estar se encontrando pra discutir o que que era o Hip Hop.

Claro que nesse tempo, também j& fazendo esse recorte, as mulheres eram

pouquissimas. E tanto que nesse meio mais proximo da gente era eu e a Camila. As mulheres
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que tavam juntas muitas das vezes ndo queriam ser de elemento nenhum, mas tavam ali como
publico. Ai a gente consegue... por articulacdo dos meninos, eu ndo lembro quem, mas por
articulagdo a gente conseguiu uma sala dentro do centro social ARA [ARAR - Area
Assistencial e Recreativa]. Hoje € o Centro de Convivéncia da Familia, mas a gente conhece
como ARA. Entédo a gente solicita uma sala, pronto. Nesse mesmo tempo tinha um projeto
chamado Galera nota 10, que era o projeto do governo, essa questéo dos jovens, mas nao tinha
nada a ver com a gente, s6 que nos solicitamos a sala e nds ocupavamos essa sala com masica
e troca de ideias. Por enquanto a gente ndo podia pintar a sala com grafite, mas a gente ja
falava sobre o grafite, falava sobre musica, no caso do Rap especificamente, e Dj, porque tinha
Dj também pra fazer as batidas e tal... tinha todas essas coisas. Ali foi o meu despertar com
relacdo a querer ser rapper, porque eu comecei a ver que... por exemplo, a danga eu ndo me
encaixaria, pintar também nunca fui boa nisso, discotecar entdo... nossa, aquilo ali, aquele
universo de coisas, ja tinha MK2, os toca-discos, eu achava aquilo ali super dificil...

Enfim, ai eu despertei logo pra essa questdo do Rap, da mdsica, de cantar, fiquei
maravilhada com aquilo. Até entdo eu tinha muita referéncia dos homens, né, porque o publico
masculino era muito maior. [...] Ja tinha o Unido Periférica, mas ja vinha se articulando...
Unido Periférica era do Igor [Muniz]? E, e ja vinha tipo essa questio do Uni&o Periférica, e a
gente ja acompanhava também porque até entdo era ele e 0 AMK os dois grupos que tinham
na cena, fora Cabanos, eu digo assim no caso mais préximo de nos daqui da Zona Norte,
Mutirdo e tal. Tanto que o Mutirdo e o Sdo José sdo os dois bairros do Hip Hop de Manaus,
entende? Sim, o S0 José era a area do Cabanos. E, do MHM, e aqui surgiu através do Periferia
Ativa.

Entdo em meados de 2004 surge o Periferia Ativa de uma forma assim... devido a essas
questdes todas que a gente fazia esses barulhos 14, de ta se encontrando, ai eu acho que eram
0s seminaristas que ja tinham esse trabalho social fora da cidade de Manaus, da Italia, e que
tinham esse envolvimento com a igreja catdlica, que ja tinha esse lado social, politico-social,
entende? Politico, ndo partidario, politico de politicas pablicas, social mesmo. Ai coincidiu,
ndo sei como, mas eles foram no ARA e comegaram a dialogar. A gente dialogou muito, entdo
a gente foi convidado a ir até eles numa comunidade catolica chamada Conceigéo, que ¢ ali
embaixo, préximo do ARA também. Ai fomos nessa primeira reunido, eu fui junto também, e
aconteceu que la nasceu o Periferia Ativa, porque o padre e mais 0s outros dois seminaristas
ficaram extremamente apaixonados por isso, por esse universo todo do Rap. Foi quando a
gente comegou a ter esse contato, e 14 também nds aprendemos muitas coisas. E por isso que

a gente... esse pessoal que vem dos anos 2000 pra c4, tipo... até 2011, tem essa pegada politica
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dentro do Rap ativista, porque a gente bebeu muito da fonte, a gente comegou a perceber o que
era isso, o que era ser militante. Com isso veio 0s movimentos, veio tudo junto, veio tudo junto
mesmo como eu to te falando aqui, ndo teve um tempo de intervalo.

A gente conversou sobre o Periferia Ativa e ja nasceu o projeto, tanto que foi através
de uma oficina de nomes: “Ah, como ¢ que vai ser o nome?” Foi uma escolha com os alunos,
porque depois a gente passou a ter uma estrutura melhor, de ter salinhas, uma salinha de Rap,
uma salinha de Grafite e 0 outro saldo que era assim ao ar livre que era pros B.boys dancarem
num piso bem lisinho, entende? Foi construido e tudo mais... e ali a gente comecou a se firmar
mesmo, e eu junto... eu falo a gente porque nunca foi sozinha, entdo junta todo mundo, junta o
Igor [Muniz], junta o Isaque, Dério, Ripz, entende? Denny [Vira Lata], MaiKou [CHC], Sé6cio
(ja € In Memoriam), Jay, Lor&o, Bruno, Camila, entende? Entdo assim, esse pessoal era muito
ligado e tavam juntos em ta firmando esse pensamento. Esses todos aqui do Mutirdo, ou
proximo, digamos assim? Mutirdo e Nossa Senhora de Fatima, que nesse tempo era uma
ocupacdo. Sim, o Nossa Senhora de Fatima é onde o Art morava, né? Exatamente. Exatamente
isso. E bem pertinho daqui.

[...] Ai nasce essa questdo do Periferia Ativa, vem das oficinas com os meninos, 0s
adolescentes, jovens daqui do Mutirdo. A gente ja fazia informalmente, quando veio o pessoal
da Itdlia ja veio com relagdo a... além de dar for¢a, mas com relagcdo da estrutura também que
era coisa gue nos ndo tinhamos, ainda iamos pensar como fazer, mas a gente usava a estrutura
do lugar publico que era o ARA, que € muito central aqui no Mutirdo. Entdo o ARA naquele
tempo era o lugar onde a gente ia se divertir, encontrar a galera também. [...] Hoje em dia
tem uma restricdo muito chata porque tem seguranca; naquele tempo néo tinha, era como se
fosse uma praca cercada, era tipo isso. As pessoas iam 14, conversavam, brincavam, tinham os
brinquedos artesanais que era com pneus, era muito legal, e a gente ocupava de fato la. As
pessoas desenvolviam atividades... ndo era preciso solicitar o ARA pra se fazer uma atividade,
hoje em dia é. Enfim, ai é tanto que a gente solicitou de uma forma assim verbalmente, quando
nos fomos pra sala 14, mas agora pra solicitar € uma burocracia enorme.

[...] Ai teve 0 AMK, comegou com os meninos, depois eles foram convidando e foi
entrando outras pessoas, ai eu entrei através de vé também, como eu te falei, que tinha o Unido
Periférica, e 0 AMK que nasceu depois, ai veio 0 convite pra cantar e tal, massa, a gente vai
cantar, ai eu ndo sei, mas eu acredito que seja no mesmo tempo do Periferia Ativa, ndo sei se
o Denny falou a data certa... 2003/2004, é por ai mesmo. Isso! Foi um pouco antes, ele falou
que comegcou o inicio do ano, no final do ano vocés tavam com o projeto... Isso! E porque era

tudo muito rapido mesmo, hoje em dia a gente até demora mais. Nessa época que VOCEs
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entraram, 2004, mais ou menos, quem eram os integrantes? Eram quantos integrantes? Olha, o
AMK comecou com o Denny e o MaiKou, ai no tempo que eu entrei tinha o Denny, o MaiKou,
0 Roberto, o Puro e o Pequeno, ai veio eu e a Camila. Entéo tinha 7 pessoas dentro do AMK.

[...] Entdo assim, o Periferia Ativa tava tendo as oficinas... ai eu comego a me adentrar
de cabeca no movimento, porque eu ja comeco a ter um convivio com o movimento Maria Sem
Vergonha, que é um movimento de mulheres, j& em 2005, eu comeco a ter esse meu primeiro
contato, que elas faziam atos na Bola do 23, que eram cruzes que elas traziam sempre na
semana da mulher, no oito de marco, enfiavam na Bola toda assim tipo umas trinta cruzes, tipo
um ato simbolico das mulheres que morreram violentadas, de todas as espécies de violéncia.
Ai eu passando um dia... eu digo: nossa, que legal! Tinha falas de movimento de mulheres,
tinham falas o que que era... e aquilo foi me despertando também, foi simultaneamente, foi
junto, o Hip Hop chega, mas também o movimento de mulheres chega junto. Ai eu comeco a
me interessar por aquilo, comeco a me sentir bem ali, comeco a querer saber.

Entdo em 2005 eu comeco a querer fazer uma fusédo entre essa questao das mulheres e
o Hip Hop, de ter essa percepcao... e ja comecei a fazer os recortes, é tanto que a gente firma
0 primeiro coletivo organizado de mulheres do Hip Hop de Manaus, o Epoia Raripdria, que a
gente ja traz também essa questdo junto, tudo junto, porque a gente sempre entendeu essa
identidade amazbnica indigena. Eu principalmente, como eu tinha mais convivio com os
movimentos, eu ja conhecia diversas mulheres de outras etnias. Mais tarde ja foi um outro
despertar, mas entdo eu conheci as Saterés, Tikuna, mulheres negras, brancas... entende? Até
entdo eu ndo tinha essa questdo da identidade, ai a gente botou [um nome] Sateré por conta
dessa proximidade. Nesse tempo do coletivo a gente foi chamando as meninas que vinham
através de seus companheiros pra conhecerem o que era o Periferia Ativa... e outras meninas
comecaram a nascer, depois dessa questao que foi nascendo o Rap, o Hip Hop dentro daqui
do nosso bairro. Ai amigo, a gente comegou a fazer esse recorte... nés formamos o Epoid, que
comecou a trabalhar como instrumento o Rap , o Hip Hop! Entdo comegamos a trabalhar com
essa questao das mulheres dentro do Hip Hop. Tivemos uma averséo? Sim! Nao fomos aceitas
assim de cara ndo, claro que nédo, né?

Entéo era toda essa questdo da gente comecar a enxergar o machismo do préprio Hip
Hop, é tanto que eu ja te falei que eu era questionada por conta das roupas que eu usava. Eu
te falei ali mais cedo de quem que partiu, né? Tudo mais... Ai a gente percebia... Eu gostava
muito de cantar de salto, das minhas saias como vocé pode ver, dos meus shorts curtos, do meu
cabelo loiro, gostava de cantar maquiada, e era isso, Cida é isso, entende? Eu ia cantar assim,

e eu era questionada por isso, porque naquele universo, naquele tempo, o Rap tinha um padrao
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de vestimenta “dos mano”, cal¢a larga, tenizdo,; ndo que isso seja ruim pra mulher, ndo é, mas
eu necessariamente Cida ndo queria vestir uma roupa masculinizada porgue eu ndo estava
sendo eu, entende? Entdo assim, tipo, eu queria cantar Rap sim, mas eu queria cantar Rap com
a minha saia, com meu batom, com meu cabelo loiro que na época eu tinha, eu queria cantar
sendo eu e pronto. Eu sentia essa aversdo por conta de quem trabalhava comigo: “Ndo Cida,
mas por que tu tem que Ser assim? Porque tu ta parecendo uma cantora de funk”!

[...] Tudo fez com que eu despertasse cada vez mais pra transferir tudo aquilo pras
minhas letras. Até entdo eu fazia uns rapzinhos meio assim, nada com nada, inicio né,
iniciando, como é que se fazia uma rima e tudo mais. Ent&o assim, depois dessa vivéncia com
relacdo ao machismo, /...J sabia que de fato era machismo, era minimamente o que eu sabia
através da convivéncia com algumas mulheres feministas. Na verdade eu tava aprendendo o
gue que era o0 machismo, o0 que que era o feminismo, e tudo mais... Mas mesmo assim eu ja
tinha esse posicionamento de dizer: “Ndo po, eu acho que eu devo cantar do jeito que eu
quiser”! E se uma menina quisesse cantar, como tinha na época as meninas querendo cantar
de calc¢a larga e tenizdo, elas cantavam! Mas eu recebia essa rejeicdo por parte dos caras da
época. Mas eu fui, fui mesmo, e com o nascimento do Epoia Raripdria isso se tornou mais forte,
isso se solidificou porque ai a gente comegou a cantar mesmo e pronto! Eram mulheres que
cantavam, eram mulheres que faziam as suas composic¢des, eram mulheres que ndo eram
coadjuvantes, elas eram protagonistas.

Ao mesmo tempo, 2005, a gente comecou a fazer as a¢cdes com outras mulheres, a gente
ia fazendo as coisas, tanto que em 2008 nés fizemos o | Encontro de Grafite Feminino da
Regido Norte. Foi uma conquista maravilhosa, nossa primeira agdo enquanto mulheres, fora
gue a gente ja nesse mesmo meio, tipo em 2007, nds fundamos nosso primeiro grupo de Rap.
N&o era o primeiro grupo de Rap feminino, era o quarto grupo, porque também ja existiam
mulheres que cantavam, como a Rosana MC, ai tinha a Keila que j& cantava Rap também. Tem
mais ou menos a data que elas atuaram? Olha, a Rosana é de 99. A Rosana é a primeira MC de
Manaus. [...] Ela sempre foi do gospel. O estilo dela é o gospel, mas ndo deixa de ser a primeira
MC a cantar Rap. Eu reconheco ela como tal, a primeira mulher a cantar Rap dentro da cidade
de Manaus é Rosana, que é a “Mina de f&”. Que é o nome artistico dela? E. Porque elas tinham

um grupo, uma dupla... “Minas de f&é%".

87 Apesar de eu ter conhecido e conversado informalmente algumas vezes com Rosana na residéncia dela e de
Fino, ela optou por nao dialogar acerca de seu trabalho como rapper no circuito gospel evangélico.
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[...] Ai veio nos, somos o quarto porque tinha mais uma que t6 me esquecendo agora,
deu um branco. Enfim, nés éramos o quarto grupo de Rap e o primeiro coletivo de mulheres
organizadas do Hip Hop. Entéo a gente comecou a fazer os trabalhos e cantar, mas ndo pense
vocé que nos fomos aceitas maravilhosamente, porque nao! Aquilo ja comegou: “Que porra é
essa? Essas mulheres cantando aqui”, os homens, né... Achavam a gente extremamente
feminista porque a gente tinha esse posicionamento. Surgiam varios rumores que nds nao
gostavamos de homens, que a gente ndo queria mais saber de estar junto, de caminhar... essas
coisas todas, mas isso € tudo criacdo, tudo em cima de um preconceito, pré-conceito mesmo!
E na verdade a gente tava se libertando, nds ndo tinhamos esse problema com os homens em
relacdo a querer bani-los. A gente fez o | Encontro de Grafite Feminino da Regido Norte, la
tinham mulheres cantando. Teve ajuda de homens? Teve! Mas os homens eram coadjuvantes,
eles ndo eram protagonistas, entende? Era um evento nosso mesmo, teve palestras falando
sobre a mulher e o Hip Hop, teve o dia todo de grafite, foram dois dias, isso foi maravilhoso.
A gente conseguiu trazer duas amigas nossas, uma que € militante mesmo, da Bahia, Vivian, e
a outra que é uma grafiteira de renome, feminista, que é de Sdo Paulo, a Ana Clara, que
naquele tempo ela tava no “So Calcinhas”, que era o nome duma crew de grafite feminino,
muito foda. Enfim, a gente palestrou, teve dindmica, o evento em si era focado pras mulheres,
mas ndo tinha impedimento pra entrada dos homens. A gente queria até que os homens fossem
justamente pra estarem vendo; é tanto que o Art foi, e a gente conversou e tudo mais...

Depois, em 2009, nés fizemos o segundo evento que foi assim grandioso, que foi o |
Campeonato de Skate Feminino chamado “Lugar de mulher é onde ela quiser”. So que ai a
gente ja fez vinculado com os movimentos que a gente ja comecou a transitar, com 0s
movimentos de mulheres militantes. A gente se uniu e fez, mas foi um evento do Epoié junto
com uma crew so de garotas feministas, na época era LZS... alguma coisa assim, que hoje em
dia ¢ “Flores do Concreto”, elas tdo na ativa até hoje, sdo massa! Ai foram outras mulheres
que também comecaram a se identificar. A gente trouxe uma amiga nossa, colaboradora
também, a Elieni, ela é anarcopunk, ela falava de anarcofeminismo. Ai ja veio a Taciana que
ja cantava também, veio muitas mulheres, e 0 Epoia foi se tomando conta, e eu também no
Periferia Ativa, tudo simultaneamente como eu te falei. Olha sd! Hip Hop, movimento de
mulheres, Epoid Raripdria e Periferia Ativa, foi tudo junto!

Ai comecou a minha formac&o, depois comecei a conhecer 0 movimento negro, tanto
que hoje em dia as pessoas falam assim: “Cida, tu etnicamente é indigena, a gente vé&! Mas tu
¢é extremamente presente dentro do movimento negro”. Entdo foi dentro do movimento negro

que eu consegui saber a minha identidade étnica. Dentro dos movimentos das formac6es do
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movimento negro que eu consegui identificar a minha identidade étnica. Isso foi muito foda!
Muito massa! Eu acho isso primordial! Eu comecei a entender sobre fenotipo, genotipo... foi
ai que eu comecei a perceber: Pera ai, eu ndo sou loira! O que que a Cida é? Ai eu comecei a
despertar: O que que a Cida €, a Cida mora onde? Mora no bairro da periferia, mora no
Mutirdo, a Cida ndo é branca, a Cida é de descendéncia indigena, a Cida ndo é burguesa, ela
ndo tem dinheiro, entdo o que que a Cida é? A Cida é do Hip Hop. Ai comegou uma outra folha
a se abrir dentro da minha vida, que é a formacgdo. Eu sempre gostei, depois que eu comecei a
conhecer esse universo, eu sempre gostei de ir pra formaces, reunides, que a grande maioria
da época do Hip Hop ndo gostava. E tanto que assim: “Esse negécio de reunifo, essas paradas
ai quem gosta é a Cida, o Denny, é o Lamar agora”, entende? E esse pessoal ai.

Em 2008 comeca essa questdo dos eventos. /...] Entdo a gente firmou cada vez mais
essa questdo da presenca feminina, a gente comecou a bater, as questdes das formacdes de
base, com relacdo a se reconhecer, quanto ao fenotipo, gendtipo... fiz a busca da minha
identidade. Fui ver as origens da minha mée, do meu pai, e eu cheguei a um denominador
comum que € essa questdo de eu ser ascendente, porque a gente diz que é ascendente,
descendente pode ser pejorativo na questdo de “descer”, sabe? Eu sou ascendente indigena
peruana! Sou manauara com ascendéncia indigena peruana. Ai buscando mais profundamente
comecei a ver quais eram os povos indigenas peruanos desse determinado lugar, que a minha
VO é de lquitos, Peru, que é bem pertinho de Tabatinga [AM].

[...] Depois do término do Periferia Ativa [2008], eu comeco a trazer o Hip Hop para
0S movimentos sociais, ndo que o Hip Hop ndo seja um movimento... mas assim, existe esse
conflito, ele é cultura ou movimento? Ele € os dois! Ele € cultura e movimento. O Hip Hop além
de ser cultural, de entretenimento, ele também € politico e social! O Hip Hop politico e social
ja € outra parte que entrou na minha vida, que foi exatamente essa de ver o social, de fazer
eventos voltados pra isso, voltados a formacdo, porque a gente comecgou a perceber que as
pessoas nao conseguiam ver o Hip Hop como instrumento de transformacéo, e de saber da
historia de fato do Hip Hop. “Ah, eu canto Rap, e é isso!” Tinha varios discursos assim,
entendeu? Dai a gente fazia roda de conversa pra desmistificar isso de dizer que o Hip Hop
era s0 mais um estilo musical; ndo... por isso que tinha as formacGes nos nossos eventos, desde
a epoca do Periferia Ativa. 2006/2007, a gente ndo conseguiu mais desassociar. Hoje em dia
vocé Vé que isso ndo esta presente nos eventos da nova escola, entdo é por isso que a velha
escola, como eu digo, precisa-se chegar na Nova escola. Tem as suas divergéncias? Tem, mas
as duas sdo importantes. Uma que da continuidade e a outra que passa essa continuidade. A

gente comega a perceber que se a Velha escola ndo se chega, isso vai se perder. “O que que
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vai se perder Cida”? Essa esséncia de transformagdo social, essa esséncia de formacéo, e vai
ficar so a “Arte pela Arte”, que é vocé cantar o seu rap ali e acabou, que é vocé fazer o seu
grafite ali e acabou. E na verdade a esséncia do Hip Hop n&o é essa! %

[...] Comeca esse trabalho, social, ja vira um trabalho, comeca a despontar pra fora,
digo, esse reconhecimento nacional que eu tenho, e até internacional que eu ja sai em algumas
midias internacionais através da Midia Ninja. Tem as meninas de Cuba que querem que eu va
pra la pra gente conversar, pra fazer uns shows e pra falar sobre como é o Hip Hop/Rap na
Amazonia, porque é assim, né, elas veem como Amazo6nia. Tem essa conexdo com as mulheres
do Para. Fiz um resgate com as mulheres que cantam Rap na Regido Norte, que inclusive a
gente t4 encabecando uma cypher feminina das sete capitais. Fiz 0 mapeamento delas, tenho o
contato de todas elas, e a gente ta nesse bate, s falta mesmo o beat, séo trabalhos futuros que
eu to te falando... Outro projeto que eu t6 terminando € a | Coletanea de Rap Feminino de
Manaus, que eu ainda td na luta por conta de todos os obstaculos que aparecem. Mas eu
pretendo terminar antes de dezembro. Tu ta gravando onde? L& no [Estudio] Fundo de Rede,
no Carapana. Os beats quem ta fazendo € um grande amigo que é produtor de Sdo Paulo, um
cara muito massa, monstro. J& tem uma quantidade bem legal, a Rosana ta participando, a
Branquela (In Memoriam), a Rebeca, que j& € nova escola, que j& nasce na Casa Cultural, a
Lary e a Strela, a Nanda, que é nova escola, tem a Taciana, que € velha escola. E t6 fazendo
também o resgate das meninas da Old School que ja deixaram de cantar, mas eu t6 fazendo
esse resgate e por isso que ta demorando. E um registro que vai ficar pra sempre e eu preciso

documentar a passagem delas, que séo a Fabi, a Camila...

8 «Arte pela Arte” ndio é uma frase de efeito empregada somente por Cida. Os colaboradores da “geracdo Mutirdo”
utilizaram em nossos didlogos um vocabulario especifico quando salientaram quest8es voltadas & “esséncia de
transformag@o social” através da “formagdo” no/do Hip Hop, o que Loureiro (2015) conceituou em sua tese
enquanto “autoeducacdo e formac¢do politica no ativismo de rappers brasileiros”. Além de “Arte pela Arte”, as
frases de efeito “Nois pur nois” e “Da rua pras ruas” nao ddo somente titulo, respectivamente, aos albuns de Denny
Vira Lata e da dupla Baixada Norte, como também fazem parte de um “vocabulario de rua” especifico enfatizando,
no caso da primeira, que “nas quebradas” ha muita dificuldade de se produzir musica devido ao0s custos de
gravagao/produgdo, porém, “todos se ajudam”. Neste sentido, a frase “Nois pur nois” potencializa a afirmagéo de
que o “Rap de quebrada” / “critico” é feito pela “unido da periferia” (“parcerias”) para a “periferia” (préatica
politico-musical que valoriza os sujeitos periféricos). Loureiro (ibid., p. 78), ao discorrer acerca de um “projeto
socioeducacional” firmado com seus colaboradores em Marilia (SP), reflete: “sugeri que o projeto se chamasse
‘Nos Por Nos’, nome que expressava autonomia e trazia referéncias da linguagem de rua; [...] inspirado nas
iniciativas do hip-hop brasileiro do inicio da década de 1990, se ligava ao senso de pertencimento a certos grupos
sociais que, pela natureza da opressdo a que sao submetidos, devem cultivar a auto-organizagdo e a autoeducacao
como forma de se fortalecerem no e para o enfrentamento politico”. De modo semelhante, a frase “Da rua pras
ruas” se certifica de “mandar a real” ou “passar a mensagem” de que “o verdadeiro Rap continua vivo”, como
alguns colaboradores desta geracdo manifestavam seus vinculos com as “ruas” / “quebradas” de Manaus. Assim
como outras etnografias vém demonstrando, ha um “vocabulario de rua” ligado a “formagio” e/ou a autoeducagao
no universo do Hip Hop que é compartilhado a nivel nacional. Gongalves (2013, p. 65-94), por exemplo, dedicou
todo o Capitulo 2 (O Hip Hop ¢é mais que a “Arte pela Arte”) de sua tese a essas questdes.
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[...] Enfim, depois do Epoid Rariporia MCs, teve esse trabalho continuo, veio as
Negonas MCs, um trabalho que a gente construiu juntas, eu levei essa questdo da identidade
étnica pra elas, elas aderiram, claro que assim, eu ndo vou impor, né, vale ressaltar, ndo é
impor, e sim empoderar pra que a pessoa se descubra enquanto indigena, enquanto mulher,
enquanto negra. Por isso que o nome foi Negonas MCs, porque elas se autodeclararam negras,
e sao de fato! Tem gravacdes, eu cantei com elas, elas me convidaram porque ndo se sentiam
seguras em cima do palco pra cantar aquele Rap, entdo elas pediam muito a minha
colaboracéo, e eu ia muito com elas. Pra mim elas € que teriam que cantar no palco, eu ja
tinha feito essa questdo do trabalho, e o protagonismo era delas! Até entdo eu tava parada, s6
trabalhando com palestras, nessa questéo de empoderar mesmo. Dei uma parada na cantoria,
como diz a mamée. Depois eu voltei, como agora eu td. E vocé ndo gravou nada, Cida? Eu ndo
gravei, eu falei que eu vou gravar quando eu fizer 15 anos... Na verdade eu fiz 15 anos em
outubro [de 2017], olha!!! Eu falei que ia lancar um album quando eu fizesse 15 anos, fosse
uma debutante! [risos] Eu nunca tive essa pretenséo de gravar [um album]. Eu tenho algumas
musicas gravadas. [...] Segui nisso, empoderamento feminino com as Negonas, 2011, e agora

estamos, eu, Cléia, Deby e Maria Moraes com o Mulheres In Rima.

2.5 Malhado Monstro (Nativos MCs): da Redencdo ao circuito do “Rap AM”

O advento do acesso facilitado a internet e a interacdo via redes sociais foi o fator
preponderante para o surgimento do que conhecemos atualmente como circuito do “Rap AM”.
Isso s6 foi possivel de forma definitiva na década de 2010. Em verdade, houve uma serie de
iniciativas e organizacdes de Rap manauara em pedacos isolados, o que era agravado pelos
conflitos no ambito do “territorialismo”. Entretanto, essa realidade foi sendo modificada na
medida em que jovens hip hoppers entraram em contato com a facilidade de comunicagéo
proporcionada pelo Orkut e MSN, posteriormente substituidos pelo Facebook e pelo WhatsApp,
fora outras ferramentas que foram surgindo e passaram a ser cada vez mais utilizadas, como
YouTube, Instagram, SoundCloud, Spotify, Deezer, entre outras.

Desta forma, hip hoppers que frequentavam apenas determinados pedacos até 2010, por
exemplo, passaram a, cada vez mais, se organizarem em um circuito complexo que englobava
todas as zonas administrativas da cidade. Neste ambito, a questdo do “territorialismo” nao
deixou de existir, porém, os trajetos de hip hoppers ampliaram-se entre um pedaco e outro, 0
que possibilitou aos organizadores de batalhas a divulgacdo dos eventos nas midias sociais,

disseminando-os e atraindo ndo somente publicos distintos, mas hip hoppers que passaram a
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transitar em diferentes pedacos, 0 que presenciei principalmente nas seletivas para a
eliminatéria que escolheu o MC representante do Amazonas no Duelo Nacional de 2017.
Saliento uma ocasido em que, por exemplo, peguei um onibus no Centro (Zona Sul)
compartilhado por varios MCs que estavam indo para o bairro Santa Etelvina (extremo Norte)
disputar a Batalha do Velho Oeste. Esta foi uma dentre as varias ocasides que experienciei.

Obviamente, o circuito constituiu-se de forma mais fluida no ambito das batalhas de
MCs. Essas batalhas comecaram a se disseminar na década de 2010, apesar de j& existirem
como parte dos eventos do MHM, do coletivo Op¢édo Sonora (DJ MC Fino), ainda que o mais
comum fossem os “bailes de rua” que evidenciavam as performances musicais dos rappers. No
ambito do Hip Hop, com o MHM, vérios territorios/pedagos sediavam eventos de breakdance
e em alguns casos uniam os “quatro elementos”. Portanto, o que foi um embrido nos anos 2000
do que seria o circuito do “Rap AM” na década de 2010 intensificou-se com eventos de Rap
organizados pelo Cabanos na Zona Leste (principalmente em pedacos do bairro Sdo José, Jorge
Teixeira, Cidade de Deus, entre outros) e no bairro Sdo Geraldo (Zona Centro-Sul), e pelos
diversos grupos/agentes que frequentavam o Periferia Ativa na Zona Norte.

No entanto, como salientaram varios colaboradores, “nao existia Rap somente nas Zonas
Norte e Leste, como muitos pensam”. Esse foi o caso de Malhado Monstro (33), sendo que
provavelmente outros agentes que ndo colaboraram com esta pesquisa por nao estarem em
atividade e/ou ndo fazerem parte da rede de meus colaboradores vivenciaram experiéncias
semelhantes. Malhado salientou - em nosso dialogo (07.03.2017) registrado em uma quadra de
esportes proximo a sua residéncia (bairro Redencdo; Zona Centro-Oeste) - que entre 2002 e
2003, quando iniciou sua trajetoria enquanto rapper, ndo fazia ideia que existia eventos de Rap
e grupos de Rap em outros bairros. Diferente de Jander Manauara - um dos poucos
colaboradores que comecou a atuar como rapper na década de 2000 e frequentou pedacos
diversos concomitantemente, como os bailes do MHM, o Estacdo Hip Hop (organizado por
Fino) e o circuito emergente do “Rap Gospel”, entre outros pedacgos distantes de onde residia -
, Malhado afirmou ter passado seus primeiros dois anos como rapper “sem sair da Redengao”.

Transcrevo abaixo trechos em que Malhado aprofunda essas questdes e, além de
evidenciar a sua trajetoria enquanto “rapper de quebrada”, também discorre sobre a formagao
do grupo Nativos MCs e sobre como ampliou sua area de atuagdo, passando a ndo somente
organizar e cantar em eventos em um pedaco especifico no bairro Redencdo - em que
predominantemente frequentavam “moradores do bairro” -, mas a inserir-se em outros pedacos,

bem como tornar a Redencdo um pedago em que hip hoppers “pertencentes” a territorios



132

distintos passaram a frequentar. Atualmente Malhado atua em diferentes frentes nos trés sub-

circuitos que formam o circuito do “Rap AM”.

Rapaz, quando eu comecei, foi com esse negocio de vivéncia de masica em casa. Eu era
pequeno, lembro que a minha mée escutava muito Zezé de Camargo e Luciano, e eu gostava
de cantar, s6 que a minha voz sempre foi rouca, desde novinho a minha voz era rouca. Ai depois
de um tempo comecei a curtir pagode, um pagodezinho, um Sé pra contrariar, um Raca Negra,
ai cantava, até gostava de cantar pagode 0, tinha até um grupo de pagode até os 12 ano de
idade, eu e meu primo. A gente tocava, eu tocava pandeiro e cantava, e ele era o vocal
principal. Foi nessa pegada, ai dos 13/14 anos que eu conheci o Rap, ai eu ndo queria mais
saber de nada ndo, nem um outro tipo de som, sé Rap, s6 Rap.

[...] Nascido e criado aqui na Redeng¢do, nunca sai daqui, nunca! Unico lugar que eu
fui assim sO pra dar uma passeada foi Rio Preto da Eva e Iranduba [municipios préximos de
Manaus ligados pelo sistema rodoviario]. E foi assim, escutando Rap; até os meus 17 anos eu
imaginava que so existia Racionais e Cirurgia Moral, as fitinha que tinha pra vender aqui na
guebrada, Sabotage também, ai eu escutava Charlie Brown também, Nadando com os
tubardes, que foi o melhor CD daquele bicho ali, esse ai que tinha Sabotage, RZO, ai eu fui
comecando a conhecer, né. SO que eu ja escrevia umas musica ja pesada. Ja tinha uma mdsica
Instinto Terrorista, ja tinha escrito ela. Ai quando fui apresentar ela pela primeira vez num
evento do Fino, Estagdo Hip Hop, ele se amarrou no som, falou: “parece Fac¢do Central”, e
eu perguntei: Quem € Faccdo Central? Eu ndo sabia quem era. Ai ele me mostrou Facgéo
Central, mostrou Realidade Cruel, ai foi a partir do Fino que eu conheci varios Rap [...].

[...] Eu sofri muito preconceito dentro do proprio Hip Hop. Antes do Fino me deixar
cantar pela primeira vez... o Fino foi o cara que abriu as porta pra mim. Nenhum dos outro...
pode falar o que for, mentira, o Fino foi o cara que abriu tudo pra mim, desde base, primeira
gravacao, primeira apresentacao, tudo foi o Fino; quem fazia por essa molecada tudo foi o
Fino. Chegava pra cantar nos baile que eu ia, ia pra cantar po, o cara: “ndo, ndo, ndo, ja tem
apresentagdo certa ja”! Pa! Nao, eu tenho o meu trabalho ai, deixa eu cantar ai! “Ndo”! Isso
aconteceu muito comigo antes do Fino abrir as porta pra mim. N&o vou citar nome aqui dos
cara porque sao tudo parceiro hoje em dia, mas varios mano, varios, varios, varios!

Ai eu comecei a escutar e vi que eu tava na pegada mesmo dos grupo na época, naquele
naipe. Meu primeiro grupo eu tinha botado Raciocinio das Ruas, antes de conhecer o CD duplo
dos Racionais [Nada como um dia ap0s o outro; 2002], ja tinha um grupo, era eu e um parceiro
meu gue estudava comigo. Ai quando eu comprei esse CD duplo numa loja no Centro em 2002,
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eu fui escutar, escutei todo o CD. Ai num salve que ele manda la em Trutas e quebradas, o Edi
Rock fala: “Raciocinio das ruas”; cara, 1SS0 me deu uma tristeza, eu achava massa o nome do
grupo, ta ligado, ai quando eu vi que ja existia esse nome, eu: p6 cara, naquela, né. Ai ja 2004
eles vieram pra Manaus, no Olimpico Clube, Mano Brown la na frente ld falando: “vocés sao
os verdadeiros dono do Brasil, vocés sao filhos da terra, vocés sdo NATIVOS!” Ai eu peguei o
nome dai ta ligado. Ai fica massa porque o barato ao mesmo tempo que no CD deles tiraram
0 nome do grupo que eu tinha, mostraram pra mim que ja existia, eles deram o nome do outro
grupo, quando ele falou: “vocés sdo NATIVOS”, ai eu peguei Nativos MCs.

Comecei em 2002 a querer cantar, mas eu ja tava escutando Rap desde 2000/1, com 13
pra 14 anos. [...] Em 2004 eu fiz o meu primeiro evento aqui, a gente nem sabia que tinha Rap
em Manaus! Meu irmao, os cara querendo ajudar e tal, Soldado de elite, uns moleque que ja
cantavam ld perto de casa e eu nem sabia. Ai eles colaram la com nés: “po mano, a gente
conhece a mogada do Rap de Manaus”. Ai eu: tem Rap aqui é? “Tem mesmo, tu é doido é, vai
fazer 10 ano ja de MHM”, ai comeg¢aram a falar: “a gente canta”, e comeg¢aram a cantar, e
eu: caralho, vocés sdo foda mesmo, Soldado de elite, os moleque eram bom mesmo. Ai
chamaram o Maiko DMD, chamaram uns b.boy ali, teve parada de danca, muito loco, teve as
parada ai, os cara do MHM fizeram tudo firmeza. Foi ai que eu fui conhecer a “rapa’ do Rap,
entendeu? Apareceu os moleque do Infeccdo Verbal, que era do mano Naldo, que ta parado,
mas ta querendo voltar, ai eu falei pra ele voltar, ndo pelo Rap, mas pela quebrada, ta ligado,
porque eu também té pela quebrada, se fosse pelo Rap eu ja tinha desistido também. Né&o
acredito mais em porra nenhuma do Rap néo, té ligado!

Dessa parada ai eu conheci eles, ai mano: domingo tem la em casa e tal, subindo na
pernada pra pegar o 6nibus 14 em cima, s6 passa o0 014, ai parei la em casa e mostrei onde eu
morava no domingo a tarde pra nds fazer um Rap la. Rapaz, quando vé, foi uma barca mano,
Mutirdo, veio uma barca mesmo, chega lotou mano, finado Sécio, tinha uns moleque que era
correria ai. L& nessa casa dava tudo quanto era tipo de gente, desde crente a traficante, sé pra
curtir o som, sé pra curtir o som e ficar de boa. Teve até um brother meu que infelizmente hoje
em dia é finado, tava la direto comigo, ele: “poxa mano, posso ficar ai escutando o som?”. S6
que ele vendia os bagulho dele, igual muito moleque ai, s6 que eu dizia: mano, € o seguinte, ta
ligado que vocé e queimadao, né mano? Pra ficar aqui tu tem que parar com aquela tua fita
Ia, ai tu cola aqui comigo mano, vamo pro Rap! Ele parou um tempo, ta ligado, deixou mesmo,
ficou 14 comigo direto, ai depois eu tive filho, ai ja ndo ficou mais aquela mesma coisa. L& na
casa dele a méae dele se amarrava que eu ia la, que quando eu ia la ele ndo fazia besteira, ta

ligado. Quando tava comigo nao fazia besteira, eu ia, saia, voltava com ele, e ele nédo fazia
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merda. Quando eu ndo tava ele sempre ia fazer alguma merda, ia roubar, fazer alguma coisa,
entendeu? Ai nessas fita ndo teve mais como encher a casa 14, ndo teve mais nada. Passou um
bom tempo mesmo pra gente ter... 2004 ate 2007 a gente ficou... todo domingo era ponte. So
que no decorrer da vida todo mundo vai criando familia, se afastando. Essa era uma casa... E,
onde o meu irm&o mora l&4 em cima, chamava Casa do Terror.

[...] Entdo teve varios mano que foi la em cima comigo que debandaram, uns preso,
outros morto, muito moleque que eu conheci na infancia. Ai é foda né mano, vida do crime é
foda! Ai nessa minha trajetoria eu fui muito parado véi, ndo vou mentir ndo, eu nunca fui de
acreditar, ficar gravando musica, gravar CD, eu vou é cantar, eu gostava de cantar, entendeu,
eu gostava de passar aquilo que eu penso, que eu sinto, nada de tentar ser profissional nem
nada ndo; até hoje eu ainda sou assim. O meu jeito de cantar mesmo é aguele, nunca treinei,
nunca fui de ficar treinando improviso que nem esses moleque treinam ai improviso pra
batalhar. O que sai de mim, o que eu for improvisar, sai na hora, ndo é nada decorado, te
falando, nunca senti dificuldade pra nada, ir atrds de batida, essas coisa; quando eu comecei
nem batida tinha, a gente fazia os ritmo no corpo e cantava, tipo repente mesmo, improvisava
na hora. Quando o Fino me deu a primeira batida, cara! Tinha umas batida doida l& de gringo,
sO fazia samplear as batida né, ai jogava assim, ja era massa pra nds ja, ndo tinha aquela coisa
de producéo igual os beatmaker fazem hoje. Até hoje as minha batida ndo é criada, ndo tem
criacdo de nada. Eu pego na internet, baixo, vejo aquele beat, bacana, beat é doido e tal, da
pra fazer um barato nele, eu pego, s6 que eu td pretendendo pegar e eu mesmo fazer os beat
cara. Quando eu escrevia as minhas letra pd, que eu ndo tinha batida pra escrever, tipo assim
na minha cabeca vem o ritmo, entdo eu acho que se eu tivesse o conhecimento eu conseguiria
botar em prética, t4 ligado. Vem o beat na minha cabeca, ai eu pego e escrevo a letra, tanto
gue a maioria das minhas letra ndo foram escrita em cima de batida ndo pd, nem Som de
Quebrada. As Uinica que foram escrita em cima da batida: E s6 um jogo, Mundo Chora e O que
querem é meu vacilo. O resto tudo achei a batida e encaixei em cima, entendeu? Todas as
minhas musica tem aquele ritmo delas mesmo, ndo € por causa da batida que eu fiz o ritmo
nado. Sé essas que te falei que ficou com a pegada da batida. As outras néo, aquele ritmo ja era
aquele, ai eu achei a batida e adaptei. Ai tu foi buscar uma batida que coubesse... que

combinava mais ou menos ali e que dava pra mim gravar®,

8 Desde junho de 2019, mais ou menos, Malhado conta com a parceria do beatmaker LF (20), membro do grupo
Bruxos do Norte, “apadrinhado” pelo préprio Malhado. Atualmente ele esta preparando um album em que todos
0s beats contardo com a assinatura de LF, o que modifica muito do que diz respeito a parte de produ¢do musical e
preocupagdo com o ambito sonico, ndo somente em encaixar um “beat pesado” na letra, mas a possibilidade de
trabalhar com “processos iconicos” (TURINO, 2008, p. 6-8) de maneira mais consciente.
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A tua levada é boom bap, né? Eu nem sei o que € boom bap, nem sei 0 que que é trap,
ndo me pergunte que eu ndo sei nada dessas parada. SO sei cantar [risos]. S6 isso que eu falo,
56 sei cantar. Os cara vem falar: “é boom bap, é trap”, o que que é isso!? Pra mim € batida,
ta ligado! Nada de querer saber que que é isso, que que € aquilo, que batida é aquela e tal,
nada ndo. Pra mim se a batida é top... Entdo tu pensa assim sempre em passar a mensagem...
de cantar o que eu sinto, 0 que eu penso, passar a mensagem, porque cantar alegria na minha
quebrada... ontem mesmo ndo era nem onze horas, dez hora por ai a policia metendo bala ai
na rua de casa ai: “pa”’! A gente dormindo e acordando com tiro: “pa” “pa”! Vou cantar
alegria cara, desse jeito, sendo acordado com barulho de tiro no fundo de casa! Foda mano,
ndo tem condi¢Bes ndo. Nao sou hipdcrita assim ndo de ver um moleque que eu Vi crescer
correndo de bala e ndo relatar aquilo. Rap pra mim tem que relatar a realidade da quebrada,
essas parada assim, porque... tem que ter a diversidade né, s6 que pra mim tem que ter também
a mensagem po. Se os moleque querem cantar tipo... SO ostenta¢do, putaria, po, cante, mas
cante também uma mdsica que passe uma mensagem pesada contra o sistema, que apesar de a
gente também querer ter as coisa, a gente tem que saber ouvir uma mensagem, a gente tem o
poder pra passar a mensagem pros moleque da quebrada. Os moleque mesmo que escuta ai, a
gente vé p6. Tu tens mesmo essa mentalidade que o Rap transforma mesmo... com certeza, com
certeza! Se ndo fosse o Rap cara, ndo sei o0 que seria de mim nao! Eu tava indo pra vida do
crime, t& ligado; quando conheci o Rap, abri a minha casa 14, parei com essas fita, fazia minhas
treta, teve uns embace um pouco depois que eu conheci o Rap, mas sempre o Rap foi aquele
diferencial pra mim, entendeu. Mas hoje em dia é s6 Rap mesmo, Rap e trabalho, Rap e
trabalho! Essa vida ai ndo vira mais néo!

Nessa trajetoria separei do meu primeiro parceiro, porque ele desistiu também. Pessoal
tudo falava, tipo assim, que a voz dele combinava comigo, mas ele néo entrava na batida. Era
um problema que ele tinha que era o seguinte, quando ele cantava comigo ele cantava certo,
qguando ele cantava solo parece que ele fechava o olho, ndo ouvia a batida, ndo ouvia nada,
atropelava tudo. Sé que isso ai ele ia aprender né, sé que o moleque acanhou, ndo quis mais.
S6 que o moleque no improviso era foda mano! Moleque era foda no improviso! E isso ai na
época que vocés chamavam ainda de... N&o, era Raciocinio das Ruas, mas virou Nativos em
2004 ja, Nativos MCs. 2002 pra 2003 que era Raciocinio das Ruas, entendeu? A gente ndo
conhecia ninguém n&o. T4 com 13 anos o Nativos entdo? E, com 13 anos, com esse nome, né.
Ai foi até influéncia do Racionais, por conta do MCs. Esse meu brother queria por sé Nativos,
ai eu: po, bota Nativos MCs, pega mais impacto, ta ligado. Ai ficou nessa. Ai esse meu brother

desistiu de cantar. Chamei meu primo, que ja cantava também, mas o grupo dele era Familia
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Centro-Oeste, que eu também dei 0 nome do grupo. Ele cantava, sé que néo tinha parceiro. Ai
eu peguei: bora mano pro Nativos e tal. Ai ele ja tinha umas letra, e eu peguei varios pedaco
meu de letra que dava pra encaixar certinho com as letra dele, dava pra encaixar certinho,
entendeu. Ai a gente comecou a fazer som, cantar junto.

[...] Som de quebrada foi o primeiro som que a gente fez, que apareceu também a Mana
Fabi, ela antes cantava com a Organizacdo Criminal, com o Duende, s6 que ela brigou 14, sei
la qual foi a onda, ai a gente chamou ela pro Nativos, ficou bacana, combinou nos trés 0,
combinou mesmo, as letra, tudo, eu escrevi a minha parte, meu primo escreveu a dele e ela a
dela, Som de quebrada, que é desse clipe ai que a gente fez, so fez uma adaptacdo né, a parte
da Fabi pro Mateus [um dos integrantes do grupo no momento do dialogo], que a letra é dela,
entendeu? Ai pa, cara, come¢camos a se apresentar e a mo¢ada a se amarrar: “po, cés trés
combina pra caralho, fica massa”. Ela... p6, morava numa casinha ld no Nova Cidade [Zona
Norte], s6 que ela tava fazendo faculdade de engenharia, ai se formou, a mae dela faleceu um
tempo desse, acho que vai fazer um ou dois ano, ai ela desanimou, t& noutro mundo agora né,
que é essa da engenharia, pessoal ai... desses mundo ai td ligado, dessas parada. Ai meu primo
virou evangélico e parou. Ai eu voltei a cantar sozinho, mesmo assim continuando como
Nativos MCs, porque o grupo foi eu que fundei, tudinho, ta ligado.

[...] A primeira gravagdo que fizemos com o grupo mesmo foi em 2010, quando ja tava
eu, meu primo e essa mina. Veio o GOG [de Brasilia], eu fiz pré-show pro GOG, foi uma das
primeiras apresentacdo mesmo bacana. Tipo, a gente ia se apresentar s6 mesmo em baile
normal, e tal, esse ai ndo, foi show, entendeu. Tem até os video no meu notebook, que eu tenho
que recuperar, a gente la cantando nesse dia la foi show, massa, top mesmo, a aparelhagem
tava tudo perfeita, o microfone, nada de falha, entendeu, ai assim é bom, assim é bom porque
a pessoa da pra passar a mensagem sem atrapalhar; as vezes a pessoa ta ali cantando a
mensagem, ai o negdcio falha, ai fica aquele...

[...] Ai cantando uma vez Ia no Bar dos Amigos [parte do sub-circuito dos “bares do
Centro™], eu vi 0 Track cantando Profisséo Perigo tudinho junto, eu cantando e ele cantando,
eu peguei e chamei ele: sobe ai, pega o microfone. O folego jd tava... [ris0s], j& tinha cantado
varias musica po, ai o félego vai embora cantando a masica com o refréo junto, e ainda mais
as minha que ¢é pegada direto pd, ndo tem parada entendeu, a minha madsica nao tem parada.
Ai ele ficou ajudando, eu: pd, vai aprender minhas musica, e tal. “Eu sei algumas”, entdo vai
aprender as musica gque a gente vai cantar junto, tu ja vai me dar o apoio. Ai fomos cantando
juntos, fomos nessa. Ai teve o DJ Rani também, ele foi pra Brasilia pra adquirir mais

conhecimento, DJ Ranni, que tocava com nos. Tava massa pod, ai 0 Mateus Cerdeira ja tinha
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uma masica comigo que é Bem-vindo a selva, ai eu disse: porra Mateus, é o seguinte, tu t4
cantando sozinho, nem se apresenta mais pd, canta pra porra, tem um talento bom pra caralho
mano, bora cantar comigo no Nativos, jA tem aquela nossa musica mesmo, pega as tuas
musicas, a gente vai se apresentar, eu canto as minha e tal, duas/trés minha, tu entra na
sequéncia com umas tua, pra mostrar o trabalho, mas é como Nativos MCs, mas tu canta tuas
letra. “Porra Malhado, na hora”, formou. Ficou nos trés, ai agora quem ta ajudando nos é o

DJ Sanci, que também é DJ no Conex&o Zona Norte, que é outro grupo das antiga também.

Malhado finalizou o nosso didlogo salientando que “na época do Periferia Ativa”
ocorriam os “melhores bailes, que eram no Mutirdo”. Enfatizou que na segunda metade da
década de 2000 ja existia um circuito de eventos em diversas “quebradas”, e diferente dos
tempos atuais (com o advento da internet e do estilo trap), existiam muitos grupos, mas todos
de “quebrada mesmo”, como Cabanos, Neurdnios Negros, Totalmente Realista, Relatos de Rua,
Classe E, Minas de Fé, AMK, Relatos de Periferia, Unido Periférica, entre outros, sendo os trés
ultimos vinculados ao Periferia Ativa. Malhado salienta que a diferenca para hoje é que ha mais
grupos que anteriormente, mas poucos “de quebrada”, ou seja, poucos alinhados a uma estética
“da quebrada”, representada neste caso pelo estilo boom bap, entre outras especificidades sobre
as quais discorro no Capitulo 4. Além disso, ap6s o nosso didlogo, Malhado fez questdo de me
levar até a sua casa para me mostrar o troféu de segundo lugar®® que ele havia recém-
conquistado no | Concurso de Rap Individual, parte da programacdo do Festival Hip Hop
diManaus (12.11.2016), organizado por Tuba a partir de um projeto contemplado pela
Manauscult em comemoracdo ao Dia Mundial do Hip Hop. Em 2018, na segunda edi¢do do

concurso, Malhado conquistou o primeiro lugar.

2.6 “Nova escola” de MCs, DJs e beatmakers

Todas as trajetorias e geragdes introduzidas até o0 momento sdo reconhecidas como
“velha escola” por MCs, DJs e beatmakers que estdo na faixa etaria média dos 13 aos 25 anos,
ao passo que estes sao reconhecidos pela “velha escola” como “nova escola”. Obviamente, do
ponto de vista etnografico, reduzir dois “grupos concretos” (MANNHEIM, 1982) distintos
como a “geracdo MHM?” e a “geragdo Mutirdo” sob a alcunha de “velha escola” seria diminuir

a importancia e a heterogeneidade das trajetorias individuais/coletivas que compdem cada um

% Além dos troféus, DJ Tubardo premiou o primeiro lugar com R$1.000,00, o segundo com R$600,00 e o terceiro
com R$400,00.
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desses grupos, ou ainda, dessas geragdes. Da mesma forma, ha “duas geragdes” ou dois “grupos
concretos” que formam a “unidade geracional” atualmente reconhecida como “nova escola”.
Também adoto as categorias “velha escola” e “nova escola” ao refletir sobre os estilos de
producdo, ja que a maioria de meus colaboradores pensam em uma divisao clara entre boom
bap (“velha escola”) e trap (“nova escola”).

A ideia inicial deste subcapitulo era enfatizar a trajetdria de quatro colaboradores(as)
pertencentes a “segunda geragdo” da “nova escola”, ou seja, rappers como Abilio (22), Daluz
(23), a dupla Lary Go (25) & Strela (23) e Dee Jay Pammy (24), que vém consolidando seus
trabalhos no circuito do “Rap AM”. Entretanto, assim como explanei no inicio do capitulo,
optei por ouvir a demanda de colaboradores pertencentes a geracdes distintas que advogaram
pela valorizacdo da “memoria coletiva” do “Rap AM”. Desta forma, discorro de forma mais
ampla sobre os dois “grupos concretos” que compdem a “nova escola”.

Em maioria, a “nova escola” ¢ formada por uma geragcdo mais jovem desde criangas
com 09/10 anos até adolescentes de 16/17 anos que sdo MCs de batalha, ou seja, que ainda ndo
produzem ou escrevem letras de Rap, mas participam ativamente das Batalhas de Rima. Por
isso deixei MCs no titulo deste subcapitulo, e ndo rappers, para diferenciar os MCs de batalha
e 0s rappers que estdo iniciando suas primeiras producbes dos rappers das geracOes
apresentadas anteriormente, que ja ttm uma caminhada longeva no “Rap AM”. Ja a “segunda
geragdo” da “nova escola” condiz aos MCs que estdo iniciando uma transi¢do para se tornarem
rappers, e DJs, como a PAmmy, raridade no ambito da “nova escola” (além de ser a tnica DJ
mulher de todo o circuito), ja que o oficio de ser DJ foi praticamente “substituido” pelo oficio
dos beatmakers, que além de produzirem beats para os rappers (oficio anteriormente comum
entre DJs), também estdo atuando nas performances musicais ao vivo como uma espécie de “DJ
simplificado que s6 vai la nas controladoras (equipamentos de mixagem utilizados pelos DJs)
e aperta o play”, como alguns DJs salientaram ¢ comO presenciei nos eventos em que grupos
da “nova escola” se apresentaram. Nesses eventos, na maioria das vezes, ou 0s proprios rappers
“apertam o play” do beat a partir de seus smartphones ou entéo o beatmaker do grupo cumpre
esse papel, e quando ha controladoras disponiveis - porque normalmente sdo varios grupos se
apresentando, e na maioria das vezes hd um DJ ao menos tocando ao longo da batalha -, eles
“tentam” performatizar algo, quase que “substituindo” de fato as performances do que era feito
pelos DJs junto aos rappers.

A faixa etaria desta “segunda geragdo” da “nova escola” tem em média entre 18 e 20
(transicdo do MC para o rapper) e entre 21 e 30 (rappers - jovens e jovens-adultos - com
trabalhos solidificados - EPs, Mixtapes, videoclipes - pelo YouTube, SoundCloud, Streaming,
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Spotify, Deezer, entre outras plataformas digitais). Este € o caso de Daluz e Abilio, por exemplo,
que também iniciaram como MCs de batalha e vém apresentando um trabalho bastante
diferenciado se compararmos a outros rappers “em inicio de carreira”. A maioria dos jovens
MCs comecam a transitar para o Rap, atualmente, cantando trap, seja com tematicas mais
“politizadas” ou ndo. O speed flow é muito valorizado entre os mais jovens, assim como
quaisquer nuances de flow, ou seja, “quanto mais variagdes de flow em um rap melhor”. Esta é
a critica feita por rappers da “velha escola”, que a “nova escola” s6 pensa em flow e esquece
da mensagem. Entretanto, para alguns colaboradores mais velhos como S Preto e Igor Muniz,
Daluz e Abilio trouxeram em seus respectivos trabalhos - Marco Zero (2017) e Piano Vermelho
(2019) - uma ideia de Rap enquanto “obra de Arte musical” ou mesmo “obra de Arte
politizada”, como salientou Abilio: “[...] ndo necessariamente nos precisamos falar da nossa
guebrada ou de favela pra fazer Rap politico; tem muitas outras coisas que falo em minhas letras
que também sdo politica; eu também fago politica nos meus raps”. Aprofundo essas questdes
no Capitulo 4, mas por ora estou salientando que a0 mesmo tempo que ha uma preocupacdo
estético-sonora e de contetido semantico que vincula os dois a um “Rap atual”, também ha um
sentimento que foi bastante enfatizado na trajetéria de Tuba quando ele falava sobre
“singularidade”, sobre “descobrir o som do Cabanos”, “0 que nos somos”, “a nossa identidade”.

Daluz e Abilio ndo ficam presos aos rétulos boom bap e trap, e de fato ndo se preocupam
em seguir unicamente uma tendéncia de producdo. Por outro lado, Lary Go & Strela iniciaram
cantando boom bap, como salientaram em nosso didlogo (01.11.2017), que comecaram na
pichacdo, depois foram para o grafite e para as batalhas de MCs, sendo Lary Go uma das
primeiras MCs da “nova escola” a participar de batalhas e a sair vitoriosa. Elas compuseram 0s
primeiros raps em estilo boom bap tratando questdes mais voltadas para a afirmacdo das
mulheres no circuito do “Rap AM” e sobre a relagdo com a pichagao/grafite. Os registros que
realizei em diversos eventos no ano de 2017 pegaram a fase inicial da carreira das rappers.
Mais recentemente, no final de 2019, elas “fizeram um experimento” com o trap Risadas de

bruxas, um videoclipe que aponta para outras possibilidades de atuagcdo do “Rap feminino”.
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3 MANAUS E SUAS DINAMICAS DE PERIFERIA?%

Em linhas gerais, em Manaus, 0 Rap é compreendido por seus agentes/atores sociais
como uma musica “da periferia” feita por e para agentes “da periferia” em espagos “da
periferia”. Apesar de o circuito do “Rap AM” estabelecer-se em um fluxo ndo contiguo que
passa por uma infinidade de espacos populares ou advogados pelos sujeitos periféricos
enquanto “espagos periféricos”, ele ocupa predominantemente pedacos diversos nas Zonas
Norte e Leste, apesar de também estabelecer-se em pedacos advogados enquanto “espagos
periféricos” especificos situados em bairros como Redengdo (Zona Centro-Oeste), Compensa
e Santo Agostinho (Zona Oeste), Japiim, Petropolis e Centro (Zona Sul), além de diversos
outros pedacos provisérios do ponto de vista temporal espalhados por toda a cidade.

Neste capitulo, evidencio diversos angulos a partir dos quais a cidade de Manaus é
compreendida e habitada pelos sujeitos periféricos; isto inclui aprofundar as problematizacdes
iniciadas na Introducéo acerca de como - a partir da etnografia do circuito do “Rap AM” e de
um amplo dialogo tedrico-conceitual com bases na ethomusicologia/Antropologia Urbana - um
uso aparentemente banal da categoria “periferia” passa a ser (re)significado por meus
colaboradores enquanto dinamicas de periferia, ampliando as relacGes e constru¢des em torno
da cidade de Manaus e do préprio circuito do “Rap AM”.

Inicio o capitulo inserindo-me no contexto etnografico da urbe, ou seja, a cidade de
Manaus a partir da lente do etndgrafo. Em seguida, avanco a problematizacdo em torno do uso
senso comum da categoria “periferia” me baseando nas reivindicacdes dos sujeitos periféricos
em E quando o Centro também é “periferia”? Na sequéncia, evidencio as relacdes entre Manaus
e suas dindmicas de periferia a partir do olhar ¢ da voz do “Rap AM”, ressaltando como
diferentes propostas de Rap estdo intimamente relacionadas a urbe e a “consciéncia de rua”
(KEYES, 2004), onde categorias como ‘“periferia”, “quebrada” e “favela” emergem, sdo
(re)significadas e reivindicadas em maior ou menor grau pelos sujeitos periféricos. Por fim,
reflito como a proposta do “Rap regional” advoga por uma “Manaus étnica” € como esta

proposta se relaciona com as outras deste circuito.

1 Uma primeira versdo deste capitulo foi publicada em Norberto (2020).
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3.1 Movéncias citadinas: Manaus a partir da lente do etnografo

Apesar de ter residido em Manaus entre 2006-10, s6 fui conhecer de fato suas dindmicas
estruturais, geograficas e de formacdo sociocultural a partir de 2014, quando iniciei a
empreitada etnografica de convivéncia entre os musicos dos “beiraddes” que residiam em
bairros populares e, finalmente, de forma aprofundada, a partir de 2017, quando me inseri mais
incisivamente na etnografia do circuito do “Rap AM”. A cada periodo de trabalho de campo,
ao (re)iniciar as minhas “andangas” por diferentes bairros ¢ zonas administrativas da cidade, eu
também ia conhecendo “outra Manaus”, ndo aquela que me foi apresentada pelo curso de
Bacharelado em Musica da UEA, completamente eurocentrado, preocupado em nos formar, ou
melhor, formatar, nos fazendo crer no imaginario preconceituoso e excludente da “Paris dos
Tropicos”, da Manaus do Teatro Amazonas, da “musica erudita” ou “de concerto”, do circuito
da “verdadeira Arte” e dos espetaculos artisticos nacionais/internacionais, sempre centralizados
no Largo de Sdo Sebastido (praca/espaco cultural ao ar livre; parte do circuito/mancha
turistico/cultural/gastronémico de Manaus, onde também esta localizado o Teatro Amazonas;
bairro Centro).

Pelos idos de 2017, entre idas e vindas, entre uma batalha de rima e outra, entre um
evento “de quebrada” e outro, e frequentando o sub-circuito dos “bares do Centro”, pensava: O
que fiz em Manaus entre 2006 e 2010? Alias, passei horas a fio refletindo acerca de como, nédo
somente eu, mas muitos manauaras “presos”’ ao imaginario da “Paris dos Tropicos” ndo
conheciam/conhecem a “verdadeira” Manaus. Sim, a “verdadeira” Manaus, pois a metropole
foi formada em grande parte por bairros populares habitados por migrantes das mais variadas
origens. Pessoas migraram para 0 Amazonas fugindo das grandes secas que assolaram parte do
Nordeste principalmente na segunda metade do século XIX, migraram em busca de
oportunidades no contexto dos dois grandes ciclos da borracha entre fins do século XIX e
primeira metade do século XX, ou ainda, migraram a partir da corrida por emprego no contexto
da implementacdo da ZFM em 1967. Somam-se a esses migrantes, arabes, judeus e indios
migrantes/imigrantes de diferentes regiGes/paises, bem como imigrantes haitianos, senegaleses,
ganeses e, mais recentemente, venezuelanos. Juntos, eles compdem novos contingentes
populacionais que passam a habitar areas cada vez mais afastadas do Centro.

Esses bairros populares, heterogéneos em diversos aspectos, se misturam, em alguns
casos, a manchas “mais nobres”. Isto ocorre quando o que ¢ compreendido enquanto “periferia”
pelo senso comum manauara, principalmente as Zonas Norte e Leste - ndo somente por serem

mais distantes do Centro, mas também por abrigarem os maiores aglomerados populacionais
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com os mais baixos indices de renda, escolaridade, infraestrutura etc. -, passam a abrigar
manchas com melhor infraestrutura devido ao “inchago” populacional das areas centrais e a
consequente especulacdo imobilidria que investe em segmentos de habitacdo voltados para
diferentes classes sociais em algumas dessas areas anteriormente estigmatizadas. Entretanto,
apesar desse fendmeno de crescente investimento por parte da iniciativa privada em alguns
“bairros periféricos”, o predominio da paisagem urbana ainda ¢ um misto de miséria, riqueza,
violéncia, atuacdo do crime organizado (incluindo as milicias), e segue a lista de incongruéncias
esquizofrénicas com as quais nos deparamos em diferentes contextos capitalistas.

Como toda metropole latino-americana, Manaus € heterogénea em sua formacao
sociocultural, espacializacdo geogréfica, distribuicdo de servigos urbanos basicos, e assim por
diante, o que por si sO dificulta, tanto para seus moradores como para nds pesquisadores, a
compreensdo de suas dindmicas socioculturais e das relacdes de poder entre forgas hegemonicas
e forcas subalternas que compdem essas dinamicas. Devido a isso, mesmo em trabalhos
anteriores, antes de adentrar na etnografia do circuito do “Rap AM”, busquei evidenciar a
Manaus onde ao mesmo tempo que o Centro abriga o tdo aclamado Teatro Amazonas e 0
Palacio da Justica - entre outras edificacdes historicas fruto do periodo considerado aureo da
Belle Epoque manauara (principalmente entre 1890-1900) sob o comando do ent&o governador
da Provincia do Amazonas Eduardo Ribeiro -, ele também abriga habitacBes em palafitas sem
nenhuma infraestrutura urbana as margens de seus igarapés poluidos, entre diversos outros
espacos populares que se estendem desde o bairro Centro a outros bairros limitrofes
pertencentes a Zona Sul, como Praca 14 de Janeiro, Cachoeirinha, Nossa Senhora Aparecida,
Presidente Vargas, Santa Luzia, Educandos, Betania, entre outros.

Dimens6es como pobreza e violéncia sdo agravadas em bairros das zonas Norte e Leste,
porém, a meu ver, isso ocorre devido a dinamica populacional mais numerosa comparada a
outras zonas administrativas do que propriamente por esses serem “os espacos periféricos”
enquanto alguns bairros centrais “sao privilegiados” mesmo quando enfrentam adversidades
semelhantes.

O que é certo - como ja apontam estudiosos da geografia manauara, como na coletanea
organizada por Oliveira (2011), e como pude experienciar ao longo desses anos - € que a maioria
dos bairros de Manaus, inclusive os da area central, estruturaram-se de forma “improvisada”
para atender aos diversos migrantes que passaram a habitar espagos antes ocupados pela
Floresta Amazonica. Neste sentido, uma agdo comum por parte dos governantes - conforme
apontaram alguns de meus colaboradores - foi o “apoio” a “invasdes” para ndo terem que arcar

com suas responsabilidades no ambito da regularizagéo de terras e do fornecimento de moradias
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adequadas aos recém-chegados. Muitos de meus colaboradores chegaram a Manaus entre as
décadas de 1970 e 80 ainda criancas acompanhando seus familiares ou se mudaram de bairros
populares mais antigos - como a Compensa (Zona Oeste; bairro inicialmente “ocupado” na
década de 60), onde residiam na casa de familiares ou pagando aluguel - para ocuparem diversas
“areas verdes” em busca do sonho da casa propria. Algumas dessas areas se transformaram nos
bairros Cidade Nova (Zona Norte) e Sdo José Operario (Zona Leste), que atualmente ocupam
as posicdes um e seis entre os bairros mais populosos de Manaus.

Na década de 90 surgiram o0s “subcentros espontaneos” (RIBEIRO FILHO, 2011, p. 79)
destes dois bairros, que atualmente estdo entre os maiores e mais bem equipados subcentros de
Manaus, mesmo quando os bairros, em toda a sua amplitude, abrigam “comunidades” que estao
entre as mais pobres da cidade. Essa foi a resposta dos investidores/empresarios antes
estabelecidos majoritariamente no Centro e em outros subcentros mais antigos as demandas
crescentes de servicos basicos nas ‘“novas areas periféricas agora habitadas”, o que
consequentemente aumentou o lucro de franquias, entre outros comércios instalados nesses
espacos. Ribeiro Filho (ibid., p. 79) afirma que “[...] o surgimento dos subcentros verifica-se,
especialmente, nas areas em que o crescimento da populacdo é mais intenso, com um mercado
consumidor bastante amplo e diversificado, o que incentiva o desenvolvimento das atividades
de comércio e de servigos”, mesmo que de forma heterogénea e desigual, pois na maioria das
vezes essa oferta do mercado varejista, entre outros servi¢os basicos, ndo se concretiza em
melhorias efetivas de infraestrutura urbana como saneamento bésico, asfaltamento de ruas em
novas “comunidades”, oferta de moradias populares regularizadas, acesso ao transporte publico
(normalmente precério), fornecimento de agua tratada, construcdo de hospitais e escolas
publicas etc.

Pensando em situar o leitor visualmente, enfatizo a seguir - em um recorte do mapa de
Manaus a partir da ferramenta Google Maps (editado no Paint) - 0s espagos de “ocupagao”
majoritaria do “Rap AM” nos quais transitei ao longo dos trabalhos de campo. O destaque em
preto enfatiza 0 que estou nominando de “mancha periférica”, formada por parte das Zonas
Norte e Leste, e 0 destaque em vermelho enfatiza o que estou nominando de “mancha central ”,

formada por parte da Zona Sul.
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Mais do que palavras, acredito que os recursos audiovisuais sdo de extrema valia neste
momento em que “apresento” a cidade de Manaus a partir de meus deslocamentos etnogréaficos.
Ainda concentrado na cidade, me utilizo dos referenciais da “etnografia de rua” (ECKERT;
ROCHA, 2003) e da “construcdo de narrativas etnograficas” a partir de tecnologias
audiovisuais (id., 2015, p. 137-61) na elaboracdo de uma narrativa etnografica que evidencia
momentos, realidades, narrativas de protesto, os bairros, “a favela”, “a periferia”, “as
quebradas”; ambas povoando a cidade e dando sentidos de ser e de estar no mundo, a0 mesmo
tempo que sdo a cidade. Nesta narrativa, evidencio a representacdo etnografica de Manaus a
partir do olhar e da escuta do etndgrafo que, ao etnografar o circuito do “Rap AM” com a
“camera na mao” (id., 2003, p. 2), captou a cidade de forma singular, ainda que ndo deslocado

de seu contexto etnografico®.

92 Narrativa audiovisual composta a partir da “bricolagem” de registros fotograficos/filmicos e do rap Bem-vindo
ao mundo da periferia (faixa 7 do CD Cabanos — A idéia ndo morre; 2008), disponivel em:
https://1drv.ms/v/s!AscpdH9JOINj3TFEW69KIpS84Wir. Acesso em: 26 set. 2020.



https://1drv.ms/v/s!AscpdH9JOInj3Tf6W69KIpS84Wir
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3.2 E quando o Centro também ¢ “periferia™?

Apesar de predominante, a realidade “periférica” no ambito do circuito do “Rap AM”
vem sendo modificada em uma pequena escala, principalmente desde 2018, ainda muito
timidamente do ponto de vista da “transformac¢do da condic¢do social” no ambito do trabalho e
das agoes de retorno do poder publico em prol da melhoria das condi¢des “das periferias”, mas
ja aparente no ambito das territorialidades via “ocupagdo”, mesmo que esporadicamente, dos
espagos considerados “privilegiados”. Aos poucos, algumas batalhas de rima e outros eventos
de Rap comegam a “ocupar” espagos centrais “ndo undergrounds”, ou ainda, algumas manchas
centrais destinadas oficialmente aos encontros de lazer e sociabilidade, incluindo eventos
culturais de grande envergadura oferecidos pela Secretaria de Estado de Cultura (SEC).

Antes de adentrar nas reflexdes de cunho epistemologico referente a relacdo
Centro/periferia, apresentarei uma possibilidade de “cartografia etnografica” - evidenciada
inicialmente por um recorte do mapa de Manaus feito a partir da ferramenta Google Maps
(editado no Paint) - objetivando introduzir ao leitor manchas, pedacos e outros espacos de

“ocupacgdo” do bairro Centro por sujeitos periféricos ligados ao circuito do “Rap AM”.
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Nessa imagem, o bairro Centro é enfatizado pelo préprio recorte em vermelho fornecido
pelo Maps sinalizando os limites do bairro. Assinalei com contornos em vermelho-escuro as
manchas do circuito turistico/cultural do Centro em que o “Rap AM” se fez presente a0 menos
em eventos esporadicos. Entre essas manchas estdo o Largo de S8o Sebastido (onde esta
localizado o Teatro Amazonas), o Palacete Provincial (“Praga da Policia”), a Praga do
Congresso e a Praca da Saudade, dentre outros espagos que sediam as batalhas itinerantes de
Rap Jogo de Rimas e Combate Xavante. Assinalei com um circulo preenchido em vermelho o
MAO Hostel & Bar, que apesar de ter sido considerado um “espaco underground” pelos hip
hoppers mesmo com sua localizagdo h& poucos metros do Teatro Amazonas, vem se
solidificando como parte do circuito turistico/cultural do Centro; no entanto, esporadicamente,
ainda “abre suas portas” para eventos de Rap. Outro espaco “privilegiado”, que ja “abrigou” o
Rap em vaérias edicOes da festa Cometa Rap, é o Atlético Rio Negro Clube, ao lado da Praca da
Saudade, também assinalado por um circulo preenchido em vermelho. Por Gltimo, também em
vermelho, o Les Artistes Café Teatro - um espago cultural revitalizado que “voltou a ganhar
prestigio” no mainstream cultural manauara - também “abre suas portas” esporadicamente para
0 Rap e principalmente para eventos da Cultura Hip Hop. Este esta localizado em uma das
extremidades da Av. Sete de Setembro proximo & mancha da Praca Dom Pedro Il (também
revitalizada; onde esté situado um dos museus mais importantes da cidade, o Paco da Liberdade,
possivel de avistar no recorte do mapa).

Os circulos preenchidos em preto sinalizam “os bares do Centro” enquanto as “manchas
periféricas” estdo contornadas em marrom. Juntos, sdo os espacos frequentados em maior
namero pelos sujeitos periféricos vinculados ao circuito do “Rap AM”. O circulo preto
localizado na parte Norte do bairro sinaliza o Bar do Rap, Gnico em atividade contando em sua
programacdo com eventos de Rap semanais. Os outros trés circulos pretos sinalizam o The
Clinic Bar, o Bar dos Amigos e o Bar Patupira. Este era um “bar underground” que “abria suas
portas” para eventos de rock, reggae e Rap, diferente dos outros trés “bares do Centro”, que
prioritariamente “abrigavam” (“abriga”, no caso do Bar do Rap) eventos de Rap, mas também
eventos de trance e funk, sendo comum em alguns desses eventos a combinagdo
Rap/trance/funk, ja sinalizando outro tipo de agenciamento por parte dos sujeitos periféricos.
Sobre o The Clinic, apesar de ter funcionado por todo o periodo que estive em trabalho de
campo entre agosto e dezembro de 2017 sediando varios eventos em que estive presente, se
encontra atualmente inativo, assim como o Patupira e o Bar dos Amigos. Este, apesar de ter
sediado varios eventos que pude acompanhar pela etnografia virtual, se manteve inativo durante

todo o periodo que estive presencialmente em Manaus.
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Os circulos preenchidos em branco representam os pedacos localizados nas manchas de
“lazer, encontro e sociabilidade” (MAGNANI, 2007) onde normalmente séo sediadas as
batalhas de rima Roda de Rima e Batalha do BK (“Praga da 77, oficialmente Praca do
Prosamim) e Batalha da Sul (Largo do Mestre Chico). Estes pedacos sdo considerados por seus
frequentadores como “espagos periféricos” no Centro em que “a periferia” esta literalmente
presente, ndo somente os agentes e o publico do “Rap AM”, mas também outras frentes de
liderancas dos sujeitos periféricos, como por exemplo, o crime organizado representado pelas
facgdes rivais Familia do Norte (FDN) e Comando Vermelho, que muitas vezes “comandam”
esses espagos.

Sinalizei um terceiro pedacgo pelo circulo preenchido em branco, a calgada da loja
Sintese Skate Shop, onde era realizada periodicamente a Batalha da Sintese, localizada em uma
das avenidas mais centrais e movimentadas de Manaus, a Getulio Vargas. Apesar da localizacado
central, este pedaco ndo esté localizado em uma mancha do circuito turistico/cultural. Como
Magnani (ibid., p. 20) nos alerta: a categoria pedago esta “[...] mais estreitamente ligada a
dindmica do grupo que com ela se identifica. A qualquer momento, os membros de um pedaco
podem eleger outro espago como ponto de referéncia e lugar de encontro”. Ou seja, a calgada
da Sintese Skate Shop era um espaco elegido como ponto de referéncia e lugar de encontro
pelos hip hoppers no Centro, sendo também, juntamente com o pedaco do The Clinic Bar
(localizado aos fundos da loja), um territdrio reivindicado como “mancha periférica” em pleno
Centro.

A Getulio Vargas é uma avenida majoritariamente comercial. Do outro lado da Sintese
Skate Shop esta a Policlinica Governador Gilberto Mestrinho, referéncia no Centro de Manaus.
Este terceiro pedago é um caso bastante particular por ser uma empresa privada que apoia 0
“Rap AM” cedendo “sua calgada” para alguns eventos. No entanto, uma série de tensdes
ocorreram em ocasifes que estive presente, como por exemplo, a intervencdo da policia
fechando alguns eventos. Um exemplo foi na seletiva para o Duelo Nacional 2017 realizada na
Batalha da Sintese, em que mesmo com um alvara licenciando seu funcionamento a policia se
empenhou em forcar o término do evento permitindo sua sequéncia somente quando 0s
organizadores baixaram o som. Esses conflitos ocorreram/ocorrem devido a muitos fatores,
dentre eles, o fato do pedaco estar cercado de espagos (como a policlinica citada) protegidos de
maneira mais efetiva na préatica pela Lei do Siléncio.

Por fim, nesse recorte, ainda é possivel ter uma dimensao da distribuicdo espacial do
Centro e da heterogeneidade de equipamentos e estabelecimentos urbanos encontrados no

bairro em comparacdo a outros bairros adjacentes, todos na Zona Sul, como Praca 14 de Janeiro



149

e Cachoeirinha (Nordeste), Educandos e Santa Luzia (Sudeste), Nossa Senhora Aparecida e
Presidente Vargas (Oeste). Em comparacdo ao Centro, esses bairros sao menores (ainda que
nesse recorte ndo estejam representados em suas totalidades), menos populosos e menos
heterogéneos, abrigando em maior ou menor grau, populac@es advindas das classes populares.

Adentrando nas reflexdes de cunho epistemoldgico referente a relacdo Centro/periferia,
transcrevo abaixo alguns trechos do diario de campo escrito no dia 22.10.2017, quando me dei
conta que muitas vezes o Centro também se transforma em “periferia”, ou seja, quando os
sujeitos  periféricos reivindicam seus lugares e suas vozes ¢ “transportam”
(metaforicamente/simbolicamente) “a periferia” para o Centro “ocupando-o” de forma

estratégica.

Diéario de campo (inicio)

Domingo, por volta das 22h, enquanto retornava de 6nibus de uma das seletivas para o
Duelo de MCs Nacional, a Batalha do Velho Oeste (Bairro Santa Etelvina; Zona Norte),
lembrava de uma situacdo semelhante a deste dia, outro evento que também ocorreu em um
domingo nos limites geograficos mais ao norte de Manaus. Este, a primeira edi¢do do Rap das
Antigas, foi sediado no pedaco reivindicado por seus usuarios como Calcaddo do Rap,
localizado em frente ao Shopping Manaus Via Norte; porém, do outro lado da avenida,
separando ndo somente simbolicamente os dois espacos, mas impondo uma barreira fisica
devido ao trafego intenso de veiculos e a distancia entre o pedaco “cedido” ao “Rap AM” e a
passarela de pedestres localizada na entrada do shopping.

Ao chegar no local onde estou hospedado (divisa entre os bairros Centro e Praga 14 de
Janeiro; Zona Sul), mesmo apds longas horas em pé no evento e “viajando” de 6nibus, decidi
prontamente iniciar a escrita deste diario, sendo impossivel ndo me dedicar alguns minutos a
escassez de 6nibus na frota aos domingos. Enquanto retornava, ainda no onibus, lembrava de
ter passado por uma situacdo semelhante quando retornava do Rap das Antigas. Uma demora
imensuravel aguardando o énibus no ponto e posteriormente ao longo do trajeto comum a
muitos hip hoppers: “Centro-periferia” / “periferia-Centro”. Obviamente, quando escrevo o
trajeto “Centro-periferia” / “periferia-Centro” estou argumentando inicialmente de forma
figurativa algo complexo que poderia ser pensado a partir de uma infinidade de trajetos entre o
que ¢ considerado “periferia” e o que ¢ considerado “Centro” por seus usuarios habituais. De
qualquer forma, havia ali um longo e cansativo trajeto a ser percorrido, em torno de 24Km,

quase 1h15min de 6nibus, mesmo com o trafego relativamente ameno aos domingos.
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N&o conseguia desviar o pensamento das experiéncias intersubjetivas que estava
vivenciando no encontro etnografico com meus colaboradores, o que me levou a refletir de
maneira mais aprofundada sobre os “paradoxos da periferia” (FONTANARI, 2013, p. 42-7),
entre outras leituras académicas sobre o tema. “A ‘periferia’ de fato existe e ela esta bem aqui
na minha frente”, pensava. Nao somente a pobreza, a violéncia e a falta de uma dezena de
equipamentos urbanos, mas as distancias percorridas nos 6nibus sem ar-condicionado - que até
pouco tempo eram proibidos por lei - e todas as potencialidades de transformacao sociocultural
local emergidas a partir do que D’Andrea (2013) nomina de “coletivos artisticos periféricos”,
estio me fazendo pensar em uma maneira de aderir ao ‘“conceito” problematizado e
ressignificado de periferia de forma a ndo somente contribuir para a etnografia em questéo, mas
também para uma proposta mais abrangente de estudo ethomusicologico em contextos urbanos
que dialogue de forma ativa com a proposta de “etnografia urbana” (MAGNANI, 2002) e de
“Antropologia da cidade/na cidade” (MAGNANI, 2012).

Nessa dire¢do, por mais que problematizemos certos usos banais da categoria “periferia”
e busquemos ressignificacdes para ela a partir do didlogo com agentes que a reivindicam para
si, o fato fisico de eu me deslocar 1h15min de 6nibus de maneira muito semelhante ao que os
hip hoppers fazem ao frequentar os eventos no Centro, ndo era somente uma realidade prética
e experiencial que me foi sendo revelada ao longo das idas e vindas nos diversos periodos de
trabalho de campo, mas também uma pista etnogréfica no sentido incitado por Peirano (1995).
Ou seja, a “ocupagdo” do Centro, como alguns colaboradores me sugerem, ¢ parte central das
lutas do “Rap AM” em prol de um reconhecimento deste circuito por parte do poder publico na
direcdo de conquistar um espago oficial para o Hip Hop, como por exemplo, tem sido
reivindicada a “Casa do Hip Hop”. Consequentemente, esta agdo angariaria fundos tanto para
financiar o “engrandecimento” da cultura do ponto de vista fisico, estrutural e simbélico, como
para chamar a atengao desses olhares para as mazelas “da periferia” e, desta forma, conquistar
melhorias concretas para as populagdes que a habitam.

Obviamente, a “ocupacao” do Centro vem se dando aos poucos apds longos anos de
esforgos coletivos. Neste momento, a pergunta que mais me vem a mente ¢ se somente “o
processo de descentralizacdo e as novas centralidades” (Ribeiro Filho, 2011) do comércio
variado, seja 0 comércio de rua popular, ou as redes de lojas consagradas que se deslocaram do
Centro para atender aos “sub-centros” nos bairros populares, ou ainda o enorme investimento
no modelo shopping center em areas “periféricas” estratégicas, além da oferta de servigos
basicos como bancos, lotéricas, unidades de pronto atendimento, entre outros, seria o suficiente

para manter os hip hoppers “na periferia”?
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Penso, em resposta, na tese de D’Andrea (2013) sobre a “formacgdo dos sujeitos
periféricos”, quando estes problematizam sobre a desigualdade social nas metropoles brasileiras
e sobre como o poder publico/privado tenta minimizar esses danos com obras paliativas, ou
ainda quando investem em “novos eixos comerciais” por interesses puramente economicos ao
constatarem o aumento do poder de compra dos sujeitos periféricos. D’ Andrea (ibid., p. 10)
reflete sobre isso citando o caso de quando o “pobre” passou a ser visto por essas entidades
como “Classe C”, ou seja, um meio-termo na logica mercadologica com potencial para figurar
no “[...] chamado mercado de consumo popular [...]”, o que potencializou o discurso oficial
em torno da “[...] celebragdo festiva da dita ‘nova classe média’, emergente e consumidora”.

Seguindo essa linha de raciocinio, venho acompanhando as a¢des de muitos hip hoppers
enguanto agentes inquietos que ndo precisam obrigatoriamente se deslocar no trajeto “periferia-
Centro” / “Centro-periferia” - a ndo ser em caso de trabalho, 0 que a0 menos concernente aos
meus colaboradores representa uma porcentagem minima -, mas o fazem como acdo politica
buscando reconhecimento e transformacdo sociocultural/socioecondmica em nome da

“comunidade periférica” como um todo.

Diério de campo (fim)

A cidade de Manaus é capturada e interpretada ndo somente pela voz dos rappers e pela
lente do etndgrafo, mas também pelos trajetos internos e externos ao circuito do “Rap AM”.
Ou seja, uma etnografia da/na cidade de Manaus a partir da etnografia do circuito do “Rap
AM?” capta uma diversidade de sons e de especificidades do cenério urbano da metropole -
completamente imperceptivel ao “olhar de fora e de longe” (MAGNANI, 2002, 2012) - ao
denunciar as realidades desiguais da urbe ao mesmo tempo que apresenta e (re)presenta outra
urbe, ndo a mesma dos veiculos oficiais e de outras classes sociais/musicais dominantes.

Relendo o trecho do diério transcrito acima, me lembro perfeitamente daquele dia, pois
além das dificuldades quanto aos meios de locomogdo e do cansaco relatado, foi naquele trajeto
gue comecei a pensar e a me indagar de maneira mais incisiva: E quando o Centro também é
“periferia”? Ou, quando os sujeitos periféricos dao vida “a periferia” no Centro? Ou ainda,
quando esses sujeitos reivindicam para além das “manchas periféricas” no Centro? Seria
possivel uma “inclusdo” das manchas do circuito turistico/cultural no circuito do “Rap AM”?

Essas e outras indagacOes surgiram naquele momento de imersdo no campo. Se foram
respondidas? Ndo em sua plenitude, mas de certa forma o “Rap AM” se fez presente em

algumas dessas “manchas centrais” em 2018 de forma mais incisiva e duradoura enquanto eu
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nédo estava em trabalho de campo presencial, mas continuava acompanhando virtualmente as
conquistas e, posteriormente, as frustracfes de meus colaboradores quando, por exemplo, a
prefeitura parou de renovar o alvara de licenca para o funcionamento de algumas batalhas de
rima obrigando-os a recuarem na “ocupagdo permanente” das manchas do circuito
turistico/cultural do Centro. O que é certo € que, sem querer responder de forma definitiva as
indagacOes suscitadas, essas mesmas indagacOes e 0 que continuei experienciando
posteriormente me levou a propor essas reflexdes. O circuito do “Rap AM” estava me
mostrando a todo o tempo as potencialidades da categoria periferia compreendida enquanto
conceito complexo e heterogéneo, de alguma forma ja discutido academicamente de maneira
extenuante, mas que, ao ser localizado em didlogo com meus colaboradores, certamente me
forneceu possibilidades interpretativas ndo somente do circuito do “Rap AM” e da musica Rap
per si, mas de suas relac6es transformadoras da cidade de Manaus.

A cidade é entdo transformada pelos sujeitos periféricos ao menos em trés dimensoes:
1. na “ocupagdo” de espagos publicos e na reivindicagdo de “ocupacdo” dos “espacos
underground” ou de possiveis “manchas underground” no Centro; 2. na “acdo” (D’ ANDREA,
2013, p. 174) de passagem do estado de reivindicagdo para o estado de “ocupagao” de fato -
mesmo que de forma temporéaria ou esporadica - dos espagos publicos internos as manchas do
circuito turistico/cultural do Centro; 3. na aprovacao em editais municipais de fomento a Arte
e a cultura, o que esta intimamente ligado a “ocupacdo” da cidade, conforme o rapper MaiKou

CHC (36) reivindicou em um de nossos dialogos (28.06.2019):

Nos ndo queremos ser somente um produto da periferia, nés queremos ocupar todos
0S espagos que nos ¢ de direito também; esses edital mesmo ai... s6 um pessoal ai ta
conseguindo ter acesso a isso ai... e todos nds precisamos dessa grana pra fomentar o
Rap aqui nas comunidade.

Nao somente a ocupagdo das “manchas centrais”, mas o poder simboélico (de ser
aprovado em um edital publico em que normalmente sdo excluidos) e fisico (do ponto de vista
do recurso financeiro e da qualidade estrutural) de ocupar os espacos da cidade (incluindo suas
disputas de poder) estavam em jogo nas indagacdes de CHC. O fim? Confrontar o sistema
hegemonico “batendo de frente” e “ocupando” a cidade como um todo porque ¢ direito de
qualquer cidadao; poder ter mais recursos para organizar os bailes “comunitarios” ou “de
quebrada” e os eventos culturais de rua visando, de modo geral, a melhoria da qualidade de

vida dos habitantes que ali residem através do lazer, da Arte e da “cultura periférica”.
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“Ocupar” os espagos do Centro ¢ uma tatica empregada pelos hip hoppers no intuito de
serem ouvidos e vistos pelo poder publico. Ao contrario de querer “abandonar a quebrada”,
muitos colaboradores falam em “conquistar o que ¢ de direito” para ela. Temos exemplos
diversos do mesmo tipo de fenbmeno ocorrendo em diferentes regides do Brasil. Em didlogo
com Pardue (2013, p. 455), cito o exemplo de “Mister Bronx” em Sdo Paulo quando o hip
hopper falava sobre informagao no Hip Hop e a importancia de “ser informado”, o que também
foi adotado enquanto pratica (e tatica) em outras regides do pais, principalmente pelas geragdes
que iniciaram dancando break na década de 1980 e cantando Rap na década de 1990, como é o

13

caso de Manaus. No meio de sua fala, “Mister Bronx” enfatizou: “[...] as vezes a gente
conquistava um espagco no centro ou uma praga qualquer na cidade [...]”. Essa fala,
corroborando com a de muitos de meus colaboradores, enfatiza o quanto o Hip Hop brasileiro
trabalha com taticas de empoderamento semelhantes apesar dos contextos regionais/locais
distintos. Ou seja, normalmente, as reivindicacfes e acdes dos sujeitos periféricos objetivam
romper as estruturas hegemonicas. Neste sentido, ocupar uma praca central, seja em S&o Paulo
ou em Manaus, pode ser uma tatica utilizada para serem vistos por outros publicos e, como
consequéncia maior, chamar a ateng¢do das politicas publicas para que “a periferia” seja
transformada e receba tanto uma estrutura fisica de qualidade semelhante aos espagos centrais
destinados a Arte, cultura e lazer, quanto o reconhecimento simbolico e financeiro do Hip Hop
enquanto Arte remunerada como qualquer outra Arte que ocupa os espacos “privilegiados”.

Sintetizando alguns argumentos propostos até entdo, saliento que, de alguma forma,
mesmo nas festas que ocorrem nos “bares do Centro”, inicialmente espacos que poderiam ser
reconhecidos como “privilegiados” por ndo estarem “na periferia” compreendida enquanto
espaco fisico longinquo, podemos conhecer uma Manaus “underground” ou mesmo
“periférica” ainda que em uma localizacdo mais centralizada, tanto por ser reivindicada e
“ocupada” pelos sujeitos periféricos como por apresentar certas especificidades comuns as
dindmicas sécio-geograéficas de periferia (PARDUE, 2008, p. 59-89).

Seguindo essa linha de raciocinio, o Centro também se torna periferia quando: 1. os
espagos “ocupados” sdo normalmente fora das manchas inseridas no circuito turistico/cultural
(formadas por pracas centrais e/ou conjuntos arquitetdnicos que abrigam teatros, museus,
centros comerciais de “produtos regionais” e restaurantes que servem a “culinaria regional”);
2. é exigido um longo deslocamento para os hip hoppers que residem longe do Centro, 0 que
inverte o trajeto “da periferia” a outros bairros populares quando, por exemplo, participam de
“bailes comunitarios ou de quebrada” para, desta feita, se lancarem a um trajeto “da periferia

ao Centro”, neste caso um Centro que também “é” ou representa a periferia; 3. 0s sujeitos
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periféricos “ocupam” espagos centrais considerados “privilegiados”, como o Teatro Amazonas,
0 Largo de S&o Sebastido, a “Praca da Policia” (oficialmente Praga Heliodoro Balbi), a Praga
do Congresso, a Praca da Saudade, dentre outros. Essa “ocupagdo” se da em uma via de mao
dupla na organizacdo de eventos e nas filmagens de videoclipes nesses espacos, como podemos
ver em alguns exemplos disponiveis no YouTube tanto em producdes da “nova escola”®® como
da “velha escola”®*. Ha ainda casos de cyphers que valorizam as “parcerias geracionais”, como
em O monstro que chamam de Norte®, videoclipe filmado em partes na Praca da Saudade.

Por fim, ressalto que a compreenséo de Centro entre meus colaboradores vai muito além
de “ocupar” o bairro Centro, ja que outros espacos ¢ pedagos por eles considerados mainstream
ndo estdo no Centro. Desta forma, ao passo que “ocupar” simbolicamente o Centro - com 0
intuito de chamar a atencdo para seus territorios de pertencimento (manchas e pedacos
“periféricos”) - mostrou-se como tatica para “serem vistos ¢ ouvidos” pelo poder publico e por
outros publicos, “ocupar” pedacos “centrais” fora do Centro é outra tatica empregada no intuito
de levar “a periferia” ao “centro”, ja que o “centro”, por vontade propria, nao vai ao encontro
“da periferia”.

Neste sentido, alguns hip hoppers estdo inserindo-se em eventos no ambito das
chamadas “industrias criativas”, como as quatro edi¢des da Virada Sustentavel, fruto de uma
ideologia inicialmente distante do Rap devido aos “espagos privilegiados” que ocupa. As
Viradas Sustentaveis sdo realizadas em espacgos publicos como o Parque do Mindu, o Bosque da
Ciéncia, o Parque Sumalma, o Musa Jardim Botéanico, o Largo de S8o Sebastido e a Praia da Ponta
Negra. O rapper Jander Manauara (40) e o hip hopper Denis Ldo (37) fazem parte da
organizacdo do evento e atuam como performers.

Outro espago considerado “privilegiado” que aos poucos comeca a ser “ocupado” pelo
“Rap AM” é a UFAM. Esta, apesar de estar localizada em um bairro popular (Coroado) na Zona
Leste de Manaus, € “inacessivel”, como dizem alguns colaboradores, por se encontrar no meio
de uma densa reserva florestal muito distante da parte urbanizada do bairro, o que evidencia o
espirito de concepc¢édo do referido Campus Universitario no sentido de que a academia seria

destinada aos “eleitos” ficando assim isolada da “sociedade comum”. Apesar da localizagao

9 O videoclipe Despedida..., do rapper Vinicius Abilio (22), por exemplo, tem trechos filmados na Praca da
Saudade e na “Praca da Policia”. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=ZwJcNjgg4bE. Acesso em:
22 ago. 2019.

% O videoclipe Figueira, do rapper Igor Muniz (34), por exemplo, foi completamente filmado no recém
revitalizado Parque da Matriz, contendo imagens em frente a Igreja da Matriz (Catedral Nossa Senhora da
Conceicdo) e imagens aéreas das imediagGes. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=fKdF7fKa2xw.
Acesso em: 22 ago. 2019.

% Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=VMyEUwnt0aQ. Acesso em: 22 ago. 2019.



https://www.youtube.com/watch?v=ZwJcNjgg4bE
https://www.youtube.com/watch?v=fKdF7fKa2xw
https://www.youtube.com/watch?v=VMyEUwnt0aQ
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estratégica no sentido de isolar a academia, podemos verificar mudancgas significativas nos
ultimos anos, entre elas, a implementacéo das a¢des afirmativas por parte do governo federal,
0 que possibilitou a insercdo de atores/agentes sociais antes excluidos desse espaco
“privilegiado”. N&o foi diferente com os hip hoppers; estes, estdo cada vez mais “ocupando”
0s espacos da universidade, principalmente nos cursos de pedagogia, letras e ciéncias sociais,
bem como, no caso da UEA, alguns dancarinos de break comeg¢am a “ocupar” os espagos do
curso de dancga. Além disso, o Hip Hop comeca a integrar alguns eventos e organizar outros.
Um exemplo foi a | Batalha da Biblioteca ocorrida em 2017, evento organizado por MCs
ligados ao sub-circuito das batalhas de rima e & UFAM, o qual tive a oportunidade de
etnografar. Alguns projetos de extensdo também abrem as portas da universidade, bem como a
coloca em dialogo direto com os sujeitos periféricos. Um deles é o Slam na Praca, criado em
2019 a partir da parceria entre a colaboradora Halaise Asaf (22; licencianda em letras) e o
professor coordenador do projeto Carlos Guedelha.

3.3 O olhar e a voz do “Rap de quebrada”: “periferia”, “quebrada” e “favela” como categorias

interpretativas da cidade de Manaus

Som de quebrada, Redencao, estradas sangrentas, cabeca rola solta é o fetiche do
sistema

A mando do capeta, destroem lares/vidas, familias extintas, governantes homicidas
Policia ficha suja sdo os primeiro a entrar no crime, propinas/exterminio protagonizam
fim triste

O roteiro é macabro, a cena causa panico, a mae aos prantos vendo os miolos do filho
fora do créanio

E a imagem que a sociedade aplaude e se masturba, lagrimas da senhora que pinga na
sepultura

O amor que vira ddio, sorriso vira choro, populagdo as tragas vivendo igual cachorro
T6 aqui no mo sufoco sem motivos pra risada, sinto o gosto de sangue com fel que
escorre na minha alma

Playboy fala: “calma”, calma um caralho boy, hoje vou te torturar e ser seu algoz [...]

Refrdo: Som de quebrada, Rap sanguinério feroz, monstruosamente pra ndo envolver
playboy

Som de quebrada, pra ladrdo raciocinar, favela é favela, aqui é Nativos no ar
Nesse trecho inicial do rap Som de quebrada®, ja na primeira rima, o rapper Malhado
Monstro (33) marca o seu territorio, ou, em outras palavras, a sua “quebrada”, bairro Redengio
(Zona Centro-Oeste). A partir do amparo teorico de Pardue (2008, p. 59-90) e Gravano (2015,
p. 159-200), saliento que este é um dos casos em que o bairro (concebido enquanto espago

puramente fisico/geografico; neste caso o bairro Redencéo) coincide com o barrial (sede tanto

% Videoclipe disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=dF90OFTRt9Y &t=25s. Acesso em: 02 set. 2019.



https://www.youtube.com/watch?v=dF90OFTRt9Y&t=25s
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fisica quanto simbolica onde ideologicamente é construida uma identidade; neste caso a
“quebrada Redenc¢ao”, localizada no bairro homdénimo). Em outros casos, os agentes do “Rap
AM” advogam por “becos” e “vielas” (territorios) como sendo suas respectivas “quebradas”,
ou mesmo reconhecem bairros ndo-oficiais, o que poderiamos nominar de sub-bairros, como
por exemplo: o “bairro Mutirdo” (parte do bairro oficial Novo Aleixo; localizado entre a Zona
Norte e a Zona Leste), o Conjunto Residencial Viver Melhor 2 (bairro Lago Azul; Zona Norte)
e 3 (bairro Nova Cidade; Zona Norte), onde residem varios rappers que advogam pela sua
“quebrada” em especifico e por uma sonoridade Rap especifica fundada na relagdo com o
entorno urbano.

A categoria “quebrada” da sentido de lugar e pertencimento a diferentes manchas,
territérios e pedacos “da periferia” de Manaus, além de se relacionar diretamente com a
proposta do “Rap politico”. No caso manauara, apesar de certas especificidades sobre as quais
discorro no subcapitulo 4.3, ambos, “Rap politico” e “de quebrada”, advogam por uma Manaus
mais justa, com menos desigualdade social, onde “preto e pobre tenha vez” (expressao bastante
usada por alguns colaboradores). Neste sentido, vale refletir acerca do refrdo de Som de
guebrada quando Malhado enfatiza para quem ele ndo € feito (“monstruosamente pra nao
envolver playboy”) e é feito (“pra ladrao raciocinar”); na sequéncia, o rapper afirma “o lugar
da favela” (“favela é favela, aqui é Nativos no ar”), algo também trabalhado em outras pesquisas
etnomusicoldgicas, como em Zambiazzi dos Santos (2017, p. 192-214).

O conteudo semantico de Som de Quebrada ndo possui um tropo discursivo especifico
como a socidloga da musica Jennifer Lena (2006, p. 483) sugere em seu esquema interpretativo.
Mesmo que as tematicas da “politica” e da “violéncia” sejam bastante exploradas em seu
contetdo lirico, chamo a atencdo para questdes socio-politicas pouco refletidas em outros
trabalhos, como as reivindicacdes das territorialidades e do barrial como afirmacdes politico-
identitarias de pertencimento “a favela” ou “a periferia”, neste caso representada pela
“quebrada” Redengdo. Como consequéncia disso, Som de Quebrada se compromete em
denunciar as mazelas socioculturais “da periferia de Manaus (de modo geral) e da “quebrada”
Redencdo (de modo especifico) problematizando “o sistema” que se “diverte” as custas dessas
mazelas (“cabeca rola solta ¢ o fetiche do sistema”).

Outra questdo que merece ser aprofundada € o uso estratégico da categoria “ladrao”.
Esta é uma metafora comum ao universo do “Rap de quebrada” no intuito de saudar os sujeitos
periféricos, muitas vezes vistos pelas classes hegemdnicas e pelo poder publico de forma pré-
concebida e generalizante como “ladrdes”, “vagabundos” e “marginais”. Ao evocar a figura do

“ladrdo”, Malhado consegue conquistar o respeito dos sujeitos perifericos, desde “o cidadédo de
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bem” até sujeitos envolvidos com “0 crime organizado”. Pude experienciar em mais de uma
oportunidade que este é uma importante “parceria” para o circuito do “Rap AM”, cedendo,
muitas vezes, espacos (pracas e outros “pedacos periféricos™) sob seu comando para 0s agentes
do Rap organizarem eventos e filmarem videoclipes, sendo por vezes até mesmo patrocinadores
de alguns eventos “de/na quebrada”. Essa logica de “parceria” beneficia ambas as partes uma
vez que os agentes do Rap conseguem realizar seus eventos contando com o apoio de moradores
e dos “donos do local”, e por parte “do crime organizado”, que conquista “a confianca da
comunidade” ao compartilhar subjetividades e acdes dos sujeitos periféricos enquanto agentes
que lutam para reverter a légica - pregada pelo “sistema” - dos “excluidos” e “espoliados” da
sociedade enquanto sujeitos passivos. Este fendbmeno também foi observado por D’Andrea
(2013, p. 17, 20, 22, 24) ao evidenciar relacdes entre a atuacdo do PCC e a implementacédo de
“uma ética regulatoria na periferia”, 0 respeito por parte dos sujeitos periféricos (incluindo
rappers) e “a formagdo de um dado orgulho periférico” no contexto paulistano.

Saliento ainda as logicas de poder e conflito contidas na rima “monstruosamente pra
ndo envolver playboy”, que revela uma “relagdo de amor e 6dio” entre os rappers “de quebrada”
e os ditos “playboys”, um conflito socioeconémico/sociocultural preponderante em muitos raps
brasileiros representado pelo dualismo “ser periférico” (pertencente “a quebrada” ou “a favela™)
versus “ser playboy” (“chiquinho™; pertencente a elite hegemdnica que “escraviza” e se
aproveita da mio de obra “do favelado”). Ha simbolismos complexos presentes no contetido
semantico de Som de Quebrada. O que aparentemente - do ponto de vista e de uma escuta ndo
treinada - parece ressaltar “o 6dio ao playboy”, quando partindo das experiéncias intersubjetivas
vivenciadas no trabalho de campo nos revela uma relagdo simbdlica inscrita no amor/édio que
afirma o pertencimento “a periferia”, “a favela” ou “a quebrada”, mas a0 mesmo tempo aponta
o sofrimento e as dificuldades inerentes a esses territdrios, o que, somado aos dialogos fora do
contexto das produ¢des musicais, revelam, também, que esse “ser periférico” (“favelado”) que
“odeia” o “playboy”, almeja, de alguma forma, “melhorar de vida”. “Melhorar de vida”, neste
contexto, esta intimamente relacionado a ascendéncia de classe, a frequentar e “ocupar” espacos
inicialmente tidos como territorios de “playboy”, como por exemplo, shoppings e o Parque da
Ponta Negra, espacos aparentemente elitizados, mas que aos poucos foram sendo reivindicados
e “ocupados” pelos sujeitos perifericos.

Retomando a questdo sobre “o lugar da favela”, ressalto o que normalmente escutava da
boca de meus colaboradores: “Manaus nao tem favela como no Rio e Sdo Paulo, entende, a
favela aqui ¢ diferente, ndo tem aqueles morros..., mas € tudo periferia”. Nos diversos dialogos

registrados com os rappers Negro R (31), Malhado Monstro (33), MaiKou CHC (36), Denny
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Vira Lata (38), entre outros, eles salientaram - por vezes com outras palavras - o que transcrevi
acima. Para além das dindmicas socio-geograficas de periferia presentes no imaginario
manauara do que seria uma favela, de certa forma, meus colaboradores corroboram com a ideia
dos Racionais MC’s langada na faixa 8 - Periferia € periferia (em qualquer lugar) - do album
Sobrevivendo no inferno (1997), compartilhada em grande escala a nivel nacional. Ou seja, esta
ideia de que “periferia ¢ periferia em qualquer lugar” é ressaltada ndo somente nos titulos de
diversos raps, mas em suas especificidades semanticas que evidenciam uma légica singular
(narrativa) que relata ““o dia a dia da periferia”, por sua vez, compartilhado Brasil afora.

No circuito do “Rap AM”, entre tantas composigdes, incluindo Som de quebrada,
ressalto um exemplo dessa l6gica “da periferia” compartilhada no rap Bem-vindo ao mundo da
periferia® (faixa 7 do CD Cabanos - A idéia ndo morre; 2008). Neste sentido, mesmo
compartilhando uma logica da narrativa “de/da periferia”, Som de Quebrada é um dos poucos
raps ao qual tive acesso que emprega de forma enfatica a categoria “favela”. Neste contexto em
especifico, interpreto que a distingdo entre “favela” e “quebrada” ¢ feita de forma estratégica
visando projetar o circuito do “Rap AM” para um plano mais amplo, o do “Rap de quebrada”
nacional, exatamente por ser um dos poucos raps manauaras a enfatizar “a favela” como espaco
especifico de disputas politico-territoriais, sendo neste contexto normalmente substituida por
“periferia” (em alus@o aos bairros populares de uma forma geral) e/ou “quebrada” (em alusdo
especifica a algum territ6rio, que pode, ou ndo, coincidir com bairros oficiais).

Neste sentido, saliento algumas interpretacdes de Zambiazzi dos Santos (2017) em sua
“etnografia de narrativas sonicas e raps em espagos urbanos populares”, mais especificamente
a COHAB (“vila”) Feitoria em Sao Leopoldo (RS), corroborando minhas interpretagdes feitas
no paragrafo anterior, 0 que também enfatiza certas taticas utilizadas em comum por grupos
considerados “periféricos” em diversas cidades e regides do Brasil dentro do que seria 0 eixo
do Rap Nacional (principalmente Séo Paulo, Brasilia, Rio de Janeiro, e mais recentemente, Belo

Horizonte), ou seja, neste caso, 0 mainstream dentro dessa “cultura periférica”.

Uma possibilidade que até certo ponto explorei percebia a “presenca da favela” nas
rimas como parte de seus agenciamentos, situando suas ideias sobre violéncia,
assimetrias de poder e resisténcia como tentativas de posicionar a si mesmos em
diferentes realidades — uma delas poderia contar com certa estética “usual” do hip hop,
uma forma de acesso e engajamento a esse pertencimento cultural. “Falar de favela”
poderia, nessa perspectiva, ser uma estratégia para compartilhar de um repertorio
semantico ou, de forma alternativa ou adicional, marca estética de uma memoria
coletiva do rap, principalmente, no Brasil. [...] “Manter a esséncia”, para Preto-
Fumagca, entdo, consiste em trazer nas suas musicas a “revolta com os amigos
perdidos”, retratar a violéncia que ainda faria parte do cotidiano do morador na Cohab.

7 Disponivel em: https://1drv.ms/u/s! AscpdH9JOINnj3UkSv4g02hBNKbZp. Acesso em: 10 nov. 2020.
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Assim, ao mesmo tempo em que ndo veem a Cohab como favela, percebem a
circulagdo das muitas representacdes formadoras de seu imaginario, no contexto
brasileiro, presentes na vila (ibid., p. 207, grifo nosso).

Desta forma, mesmo que por vezes os bairros populares considerados como “a periferia”
de Manaus - ou, no caso do exemplo acima, S&o Leopoldo - ndo sejam vistos como “favelas”
per si, a “presencga da favela” se faz aparente quando os sujeitos periféricos que estdo fora do
eixo Sdo Paulo-Brasilia-Rio de Janeiro-Belo Horizonte utilizam-se estrategicamente dessa
afirmacédo de pertencimento tanto via territorialidade (“Rap de quebrada”) como advogando
ser parte de um movimento maior entendido como “Rap Politico Nacional”, ou ainda, como
sugeriu Zambiazzi dos Santos, isso seria parte de uma “[...] certa estética ‘usual’ do hip hop,
uma forma de acesso e engajamento a esse pertencimento cultural”.

Aproveito ainda o didlogo com a citacdo acima para retomar a afirmacdo de Preto-
Fumaga quando sugere que “manter a esséncia” (meus colaboradores falam em “verdadeiro
Rap” e em “Rap de raiz”) consiste em retratar nos raps a “revolta com os amigos perdidos”, o
que integra parte de um vocabulario/repertério comum ao contetdo seméantico de muitos raps
considerados “de quebrada”. Um exemplo no caso manauara ¢ Fica Ligeiro®, parceria entre a

dupla Baixada Norte e Malhado Monstro. Este ressalta no desfecho final do Rap:

[...] varios manos meus que cresceram comigo morreram, fora os talentos do Rap AM
que se foram mais cedo, mano MK, Branquela, deixou saudade, mano Sdcio e
Adriano, eterno igual Sabotage. Lembrancas que fazem minha luta ser mais forte e
assim como eu te livrar das garra da morte, Nativos MCs, Baixada Norte unidos,
mostrando que o verdadeiro Rap continua vivo. Que o incentivo pra compor ndo vem
em forma de cifrdo, vem da dor da soliddo dos nossos em um caix&o.

A cidade de Manaus € ressaltada ndo somente nas letras dos raps, em seus contetdos
sonoro-musicais e na fala de meus colaboradores, mas as vezes nos préprios nomes dos grupos,
como no caso da dupla Baixada Norte (formada por MaiKou CHC e Negro R), que afirma o
vinculo ao “Rap de quebrada” desde o nome, fazendo alusdo tanto ao pertencimento a regidao
Norte do Brasil em um sentido mais amplo, como a Zona Norte de Manaus em um sentido
estrito, mais especificamente as “quebradas” do “Mutirdo” (onde residiram a maior parte de
suas vidas e residem atualmente) e do Conjunto Residencial Viver Melhor 2 (onde CHC residiu

em 2017). Em suas rimas®, a Baixada Norte flutua ao enfatizar as realidades socioecondmicas

% Videoclipe disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=pdUdgrnzocc. Acesso em: 01 set. 2019.

% Alguns videoclipes da dupla Baixada Norte estdo disponiveis no respectivo canal do grupo no YouTube:
https://www.youtube.com/channel/UCI2XdpBsgym GLOpD2FzECQ. Acesso em: 10 jun. 2019. Também é
possivel acessar o album Da rua pras ruas, disponivel em: https://www.palcomp3.com.br/baixadanorte/. Acesso
em: 10 jun. 2019.



https://www.youtube.com/watch?v=pdUdgrnzocc
https://www.youtube.com/channel/UCI2XdpBsqym_GL0pD2FzECQ
https://www.palcomp3.com.br/baixadanorte/
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desiguais da regido Norte, suas relacdes macroestruturais com o restante do pais e as realidades
especificas “da periferia” de Manaus, ndo fazendo alusdo direta ao bairro Novo Aleixo ou ao
bairro Lago Azul, mas ao barrial enquanto sede tanto fisica como simbdlica onde
ideologicamente é construida uma identidade, como podemos verificar no rap Minha area'®,
Desta forma, a cidade, para além de ser somente “habitada”, ganha vida através das
rimas que retratam os territorios (“becos” e “vielas”) nao oficiais, bem como manchas e
pedacos “periféricos” que compdem os espacos de lazer e sociabilidades do circuito do “Rap
AM?”, normalmente ndo conhecidos ¢ (re)conhecidos por uma vasta parcela da populagao, pelos

discursos oficiais e pelo poder publico.

3.4 O olhar e a voz do “Rap regional”: por uma “Manaus étnica”

Enquanto as categorias “periferia”, “quebrada” e “favela” sdo empregadas no ambito do
“Rap de quebrada” como motes interpretativos da cidade de Manaus enfatizando as realidades
mais proximas de meus colaboradores, ou nas palavras deles, a “Manaus periférica”, outro
olhar, para “outra” Manaus que coabita e coexiste com a “Manaus periférica”, ¢ langado pelo
“Rap regional” advogado por Jander Manauara (40). Apesar de ser um sujeito periférico como
os demais colaboradores desta pesquisa, cada vez mais, suas producdes passam a ser
consumidas por diferentes fragdes da classe média. Algo interessante € que, em muitos raps,
como por exemplo, Chama o cara de indio®* (album Grelhante; 2013) e Manawera'®? (album
Manauara em extin¢do; 2016), Jander critica uma pratica sociocultural amplamente empregada
por esta classe, a negacdo de pertencimento as etnias que ajudaram a formar a populacdo
manauara atual e uma busca pelo que ¢ “de fora” em detrimento do que ¢ “local”. Neste sentido,

transcrevo abaixo a letra de Chama o cara de indio (fornecida por Jander).

Primeira estrofe:

Joga o boneé pro lado, indio ndo tem coca?
Pano de ch&o é o tururi, coloca o abada!
Avacalha o “caboco” que é gente da gente;

o0 banguela cultural sempre ta sorridente.

E de repente o Rio Negro comeca a encher;

a “voadeira” rasga a agua e ndo molha vocé!

100 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=PHOWKD893e0. Acesso em: 01 set. 2019.

101 Videoclipe disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=MY IzkNpCOXE. Acesso em: 07 fev. 2020.

102 Faixa 4 do album Manauara em extincao, disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=db2J6 ABgink&t=8s. Acesso em: 07 fev. 2020.



https://www.youtube.com/watch?v=PHOWKD893e0
https://www.youtube.com/watch?v=MYIzkNpCOxE
https://www.youtube.com/watch?v=db2J6ABqink&t=8s

“Podis cré, cumpadi” Um carioca daqui?

Mas com o céu da boca preto, tapioca, acai!

E na praia do Miriti: “cé ta firmeza, mina?”
Bonde das maravilhas, o que isso te ensina?

Se empina no axé, com pimenta e acarajé;
chinés come cachorro, mas tu ndo quer jacaré?

De onde “mermu’” tu é? Folclorica bastarda;,
pinta o pelo do brago, mas por dentro é parda.
Vai pra aula de farda, na primeira carteira;
globaliza teu jeito e tapa o sol com a peneira.
Toma a saideira que acabou 0 samba

e essa “cajaca de cajd” é tira gosto de bamba.

Desfaz tua tranga, taca um permanente;

a cor morena infelizmente néo te faz contente.
Inteligente nada, pensamento ralo;

liga o forrd no estalo, tunado até o talo.

Séo Paulo Fashion Week e ela toda linda,

mas quer ver cair do salto, chama a doida de india.

Refrdo — repete quatro vezes

Chama la vai, chama |4, chama a doida de india!

Segunda estrofe:

Gata liga pro Gustavo, a noite tem balada;
ele comprou uma camisa toda quadriculada,
uma fivela de pido e uma bota com espora,
o chapéu de boiadeiro eu sei que ele adora.
A noite sertaneja vale um més de suor;

na cara Lupa, Chilli Beans, estiloso que s6!

Dispensa 0 bodd, quer meter distancia;

no mercadao nao pisa la desde a sua infancia.
O pai “caboco” doido, carregador na beira;
tem vergonha de vender o buriti na feira.
Acha besteira essa conversa de orgulho daqui;
44 no controle ele vai excluir.

S0 ndo rala daqui por morrer de preguica,

mas se amarra no cheiro enquanto o Pacu frita.

Nao fala giria de “caboco”, dialeto formal;
passeia liso pelo shopping, isso ja € normal.
Bronze cheirando a Ferrari Black;

tira onda com os noiados jogados no beck.

N&o é da Zona Leste a roupa que ele veste;
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nem parece que ele paga pra passar nos testes.
Fica uma peste quando lembra que é de Codajas;
uma tattoo em japonés no brago escrito “paz”!

Se me vé na TV, ele se mija rindo,

mas quer ver ficar mordido, chama o cara de indio!

Desfecho final (refrdo alongado):

Chama la vai, chama 14, chama o cara de indio! — repete quatro vezes
Chama la vai, chama 14, chama a doida de india! — repete duas vezes
Chama la vai, chama 14, chama o cara de indio! — repete duas vezes

Chama o cara de indio trata, entre outras questfes, sobre a problematica em relacdo ao
pertencimento enquanto manauara “indigenal®, preto e caboclo”, ressaltando que em Manaus,
principalmente no contexto da classe média, € muito comum certa pratica sociocultural que
adota “um estilo de vida cosmopolita”. No entanto, do ponto de vista filosofico, esse
cosmopolitismo seria limitado, pois hd uma dissolucdo das fronteiras locais/regionais nao no
sentido da busca por um pertencimento a “sociedade global”, que mesmo sendo “global”
mantém lacos socioculturais e histdricos regionalmente localizados, mas na adocdo de um
“estilo de vida” completamente externo a Manaus. Este “estilo de vida” seria representado, por
exemplo, através da alimentacdo baseada em redes de fast food internacionais, do consumo
musical de artistas estrangeiros e de outras regides do Brasil, do uso de girias externas e da
propria negacdo de pertencimento étnico-racial (“indigena”, “preto”, “caboclo” etc.) e/ou
regional (“do Norte”, amazdnico, amazonense) e/ou local (manauara ou manauense).

Desta forma, o “Rap regional” advogado por Jander, este agente que transita no ambito
cultural entre as classes populares e a classe média, evidencia “outra” Manaus, a “Manaus
étnica”, ou ainda, dos conflitos étnico-raciais. Esta Manaus ndo seria a Manaus das
“quebradas”, nem o Rap vinculado as politicas negras, mas a Manaus que ¢ tudo isso e também

é “indigena ou miscigenada”, e também é a Manaus das lendas trazidas pelos migrantes

193 No Brasil, muitas vezes, as categorias indigena e indio sdo compreendidas como sindnimos. Neste sentido,
ressalto algumas reflexdes feitas por Viveiros de Castro (2017, p. 3): “Devemos comegar entéo por distinguir as
palavras ‘indio’ e ‘indigena’, que muitos no Brasil pensam ser sindnimos, ou que ‘indio’ seja s6 uma forma
abreviada de ‘indigena’. Mas ndo é. Todos os indios no Brasil sdo indigenas, mas nem todos os indigenas que
vivem no Brasil sdo indios. indios s&o os membros de povos e comunidades que tém consciéncia — seja porque
nunca a perderam, seja porque a recobraram — de sua relagdo histérica com os indigenas que viviam nesta terra
antes da chegada dos europeus. Foram chamados de ‘indios’ por conta do famoso equivoco dos invasores que, ao
aportarem na América, pensavam ter chegado na India. ‘Indigena’, por outro lado, é uma palavra muito antiga,
sem nada de ‘indiana’ nela; significa ‘gerado dentro da terra que Ihe é prépria, originario da terra em que vive’”.
Imbuido dessas reflexdes, continuarei empregando a categoria indigena em alusdo a terras indigenas, povos
indigenas etc., “indigena(s)” (entre aspas) em alusdo a categoria utilizada pelos Censos do IBGE e as falas de meus
colaboradores e indio(s) nos demais casos.
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ribeirinhos e seus descendentes, a Manaus dos “mitos indigenas”, mas também a “Manaus
cosmopolita” que se abriu ainda mais para 0 mundo a partir da implementacgéo da ZFM.
Aprofundando a questdo do pertencimento étnico-racial, ha uma porcentagem alta de
descendentes diretos de indios entre os manauaras que se autodeclararam “pardos” (67,83%,
segundo dados do censo de 2010 do IBGE). No entanto, apenas 0,22%%* da populagio se
autodeclarou “indigena”. O que ocorreu no ultimo Censo ¢ um reflexo do que Jander evidencia
na critica feita em Chama o cara de indio. Via de regra, em Manaus, se autodeclaram
“indigenas” somente as populagdes autdctones, os grupos populacionais “ndo miscigenados”,
ou ainda os que foram aceitos (a partir de casamentos inter-raciais etc.) como pertencentes as
“34 etnias”® que vivem em “comunidades urbanas” espalhadas por “51 bairros” de Manaus

(PEREIRA, 2018, p. 9), majoritariamente

[...] bairros da periferia da cidade, destituido dos servigos de sanecamento e
infraestrutura, a insuficiéncia no atendimento em educagdo e salde, bem como da
moradia nas margens de igarapés, areas de encostas, terrenos irregulares ou em
ocupacgdes sob a ameaga constante da agdo policial ou de traficantes, da violéncia e
das medidas judiciais de reintegracdo de posse da terra (ibid., p. 10)°,

Ja entre os que se autodeclaram “pardos”, hd pouquissimos que reconhecem suas
ascendéncias “indigenas”, mesmo quando, por exemplo, a avo ou o avé sdo indios(as); reflexo
semelhante ocorre com os que se autodeclaram “pretos” (4,20%). Ou seja, dos 73,4% que néo
se reconhecem como ‘“brancos” (26,59%), 67,83% (“pardos”) também nao se reconhecem
como “indigenas” (0,22%), “pretos” (4,20%) e ‘“amarelos” (1,15%), assumindo-Se como
“caboclos” 1%, entre outras identidades étnico-raciais oriundas da “miscigenacio” no Estado do
Amazonas. Vale ressaltar que o processo de “miscigena¢ao” fez/faz parte do discurso politico
oficial brasileiro que advoga por uma “identidade nacional” ou por uma “unidade nacional”

(MUNANGA, 2019). Esse discurso foi/é parte do projeto de constru¢do “da nacdo brasileira”

104 Segundo Pereira (2018, p. 9), Santos (2008, p. 13), entre outros, este nimero foi contestado por diversas
organizac@es indigenas/indigenistas, como a PIM, o CIMI, a COIAB e a COPIME, que apontam nimeros quase
trés vezes maiores que os do IBGE.

105 Dessas etnias, a Sateré-Mawé estd entre as mais numerosas em Manaus, 0 que de certa forma reflete a
guantidade crescente de trabalhos antropoldgicos no ambito de sua relagdo com a cidade, principalmente a partir
dos paradigmas que compdem as linhas de pesquisa em Antropologia Urbana no Brasil, como por exemplo, em
Santos (2008), Andrade (2012, 2018) e Magnani (2016).

106 Artigo - publicado em 2018 na pagina da UFRRJ - compilado a partir de palestras e aulas proferidas pelo autor
em 2017 sobre o trabalho de campo entre etnias residentes em Manaus, parte da cartografia elaborada em parceria
com integrantes da COPIME em 2015.

107 Entre meus colaboradores que se assumem como “caboclos” ha descendentes de indios, negros e brancos - em
maioria tendo avos ou bisavos negros maranhenses ou paraenses (alguns dos quais foram escravos ou descendentes
de escravos), avés ou bisavos cearenses brancos (cor da pele) e avos ou bisavés indios -, desconstruindo a légica
defendida pelos canones amazonicos (vide BENCHIMOL, 2009; BATISTA, 2007; entre outros) que afirmam ser
0 “caboclo” fruto da “mistura do branco com a india” (BATISTA, 2007, p. 60).
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que levou/leva a cabo politicas perversas (ndo declaradas oficialmente) de “branqueamento da
raca” e de “embranquecimento cultural” (NASCIMENTO, 2016) através da “[...] ideologia de
democracia racial construida a partir de um racismo universal, assimilacionista, integracionista
[...]” (MUNANGA, 2019, p. 140). Essas politicas foram potencializadas ap6s a “aboli¢ao” de
maio de 1888 e oficialmente pouco desconstruidas desde entéo.

Provavelmente, presenciaremos uma mudanca significativa nos resultados do proximo
Censo do IBGE, ja que a populacdo manauara jovem - principalmente a que tem acesso ao
ensino superior publico e/ou se relaciona com 0s movimentos sociais - apresenta mudancas
gradativas na afirmagéo de pertencimento a uma identidade étnica amaz6nica “indigena” e/ou
“preta”. Outro fato, nos Ultimos anos, Manaus recebeu um grande contingente de populacdes
negras de Gana, Haiti e Senegal e indios(as) do Brasil e da Venezuela, o que ainda se reflete
em minorias étnico-raciais se compararmos aos grandes fluxos migratérios ocorridos nos ciclos
da borracha quando, por exemplo, até 1960, cerca de 500.000 nordestinos migraram para a
Amazobnia, grande parte para os estados do Amazonas e do Pard. Posteriormente, entre as
décadas de 60 e 80, migraram “[...] mais de dois milhdes de gauchos, paranaenses, paulistas,
goianos, mineiros, capixabas e também nordestinos a nova fronteira agricola, pecuéria,
mineréria, garimpeira e extracdo madeireira, em Mato Grosso, Tocantins, Maranh&o, Rondénia,
Acre, sul do Para e Amazonas” (BENCHIMOL, 2009, p. 155); em Manaus, mais uma vez, 0
grande contingente de migrantes foi o de nordestinos em busca de empregos no &mbito da ZFM.

Em sintese, o projeto de Jander no ambito do “Rap regional” contempla duas frentes
indissociaveis que o diferencia de “regionalismos” empregados em outras propostas do “Rap
AM?”: 1. evidenciar os aspectos regionais da Amazdonia como um todo (incluindo “esteredtipos
e exotismos”) e os conflitos étnicos/de classe da Manaus localizada regionalmente, ou seja,
levando em conta o imaginario (de fora) predominante de uma Amazonia majoritariamente
“indigena”; 2. desta forma, Jander ndo se afasta por completo da “esséncia” do Rap (palavras
dele), ou seja, da “critica social”, ¢ a0 mesmo tempo amplia o seu publico para além das
“quebradas”, passando a abranger a classe média, além de “ocupar” espagos socioculturais
considerados privilegiados, o que inclui aderir-se a tendéncia neoliberal das ditas “indUstrias
criativas”.

Alguns sujeitos periféricos, se dando conta desta tendéncia, comegam a incluir sua Arte
nesta modalidade de eventos e, consequentemente, expandem seu publico para outros
segmentos sociais e econdmicos. Neste ponto, a ado¢do ao nome artistico Jander Manauara
evidencia o projeto de trazer a tona a “Manaus étnica” afirmando o pertencimento a esta

“Manaus indigena/cabocla”, de alguma forma negligenciada por outros rappers manauaras por



165

ndo serem descendentes diretos de indios(as). No caso de Jander, quando dialogdvamos
(06.03.2017) acera de seu pertencimento étnico-racial, ele relatou que a sua bisavo era dos
Andes peruanos, e seguiu: “[...] entdo ja puxa essa parada andina, essa parada indigena, a minha
mée tinha uma caracteristica indigena muito forte nela [...]”.

Sao poucos raps de Jander que se alinham diretamente ao que ¢ reivindicado por “Rap
politico”. Um deles é o rap A ponte!®® (faixa 6 do album Manauara em extingdo; 2016), que se
distingue da proposta mais geral do “Rap regional” por nao usar abundantemente “a giria de
caboco”, o que seria, em Chama o cara de indio, parte de sua afirmacdo amazoénica/étnica
enquanto manauara. Esta acdo entra em conflito com as ideias de Rap provenientes de
colaboradores mais alinhados ao “Rap de quebrada”, que assumem uma linguagem (incluindo
girias) mais proxima de suas referéncias musicais (majoritariamente S&o Paulo) e se utilizam
de recursos timbristico-vocais “graves ou roucos” enfatizando o que seria a performatividade
“gangsta” / “de quebrada”. Jander, por outro lado, enfatiza seu timbre médio em um flow
cantado bem mais rapido que o “de quebrada” e faz questdo de cantar com banda, o que em
suas palavras faz parte da “busca por algo original no Rap”. Esta tendéncia de producao se
alinha a ideia de “obra de Arte musical”, que nem sempre ¢ aceita pelos sujeitos periféricos.

O rap A ponte se utiliza de taticas sonicas muito comuns as produgdes do “Rap politico”
e do “Rap de quebrada”, com colagens de reportagens e entrevistas feitas em radio/televisao
enfatizando as versGes de empresarios e de trabalhadores; estes relataram mais de 30 mortes ao
longo da construcdo da ponte sobre o Rio Negro que liga os municipios Manaus e Iranduba
(parte da regido metropolitana de Manaus). O uso de sons de sirene e de sintetizadores auxilia
a atmosfera de caos propiciada pela producdo do beat, direcionado a enfatizar o contetido
semantico da letra que evidencia as tragédias ocorridas, trazendo também o ambito do
trabalho/classe trabalhadora para dentro do conteddo do Rap, o que, em geral, esta diretamente
ligado aos rappers, porém, ndo é evidenciado com frequéncia em suas rimas.

No lyric video de A ponte, Jander enfatiza somente a imagem da ponte ao fundo, a letra
do rap e simbolos que potencializam o seu direcionamento politico. Por outro lado, em Chama
o0 cara de indio, o rapper se utiliza de “[...] aderecos exdticos como um cocar, colares e
pulseiras extravagantes; tudo bem colorido”. A proposta estético-visual de Jander apela ao
“ex6tico” propositalmente, como ele me relatou (06.03.2017), no intuito de chamar a atengao
para como as pessoas de fora veem 0 amazonense, normalmente evidenciando o “esteredtipo

do indio isolado”, tratando esse “indio” com racismo e demais tipos de preconceitos étnico-

108 | yric video disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=T7ph63RTsE I&t=5s. Acesso em: 07 fev. 2020.
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raciais/regionais, potencializando o imaginario de que os “brasileiros do Sul/Sudeste sdo
melhores que os do Norte/Nordeste”. A partir disso, Jander veste um personagem que, sim, €
“indigena”, mas também ¢é cosmopolita ¢ “miscigenado”, tentando evidenciar que Manaus
proporciona maltiplas possibilidades de pertencimento e de afirmacédo identitaria, mesmo que
haja nuances de violéncias fisicas e simbdlicas que podem passar despercebidas aos olhares
ingénuos ndo atentos as desconstrucdes do que normalmente é naturalizado no ambito da
“miscigenacdo” e dos “hibridismos culturais”. Ainda, completando a proposta estética do Rap
enquanto “obra de Arte” bem situada, Jander inclui no elemento visual dangarinos que
evidenciam movimentos amparados por uma estética contemporanea da danca académica.

A Manaus do “Rap regional” ou “Manaus étnica” poderia ser, a principio, reconhecida
como outra cidade completamente distinta da “Manaus periférica” salientada pelo “Rap de
quebrada”. O que ¢ certo ¢ que Manaus ¢ o espelho de muitas metropoles brasileiras, formada
por um “caldeirdo” étnico-racial/cultural violento tanto fisica como simbolicamente e marcada
pela extrema desigualdade social que assola o pais. Ainda, diferente de cidades como S&o Paulo,
Brasilia, Rio de Janeiro, Belo Horizonte etc., é vista pela maioria dos brasileiros com olhares
de exoticidade, preconceito e esteredtipos, majoritariamente por se encontrar no meio da maior
reserva de floresta tropical do mundo “isolada” dos “grandes centros” do pais. A Manaus do
“Rap regional”, portanto, ndo somente evidencia conflitos de classe/étnico-raciais salientados
em raps como Chama o cara de indio, como também aponta, em raps como A ponte, como
parte da prépria estrutura fisico-geogréafica do projeto de metropole manauara esta vinculada
diretamente ao seu contexto regional, neste caso evidenciado na agdo de “vencer” a barreira
geogréfica de travessia do Rio Negro pelo sistema rodoviario.

Por fim, Manaus, dezenas de cidades habitando uma metrépole amazonica, encontra nos
sujeitos periféricos a orientacdo “da Manaus” extremamente diversa e conflitiva quanto a sua
formacdo étnico-racial/sociocultural, mas que no encontro da miséria e da pobreza fisica e
simbdlica comum “a periferia” estabelecem agenciamentos artistico-culturais proprios e
diversos entre si a diferenciando da ‘“Manaus cosmopolita”, defendida e vivenciada pela classe
média, e da “Manaus da Belle Epoque” - ou ainda, da “Paris dos Trépicos” -, defendida e
vivenciada pelas elites hegemonicas. Desta feita, guardadas as devidas especificidades e
conflitos internos, as propostas do “Rap de quebrada” e do “Rap regional” evidenciam outra
Manaus normalmente negligenciada pelos veiculos oficiais de informacdo e pelas préprias
fracOes que compdem a classe média e as elites hegemonicas, bem como pouco explorada em

trabalhos académicos inseridos nas mais diversas areas do conhecimento.
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4 PRODUCAO E PERFORMANCE MUSICAL NO “RAP AM”

Reflito neste capitulo acerca das relagdes entre as dinamicas de periferia e o
agenciamento de praticas politico-musicais fundadas nas fric¢bes geracionais a partir de trés
ambitos centrais: 1. as composi¢Oes dos rappers e producdes sonoro-musicais dos DJs e
beatmakers (interpretacdo etnomusicolédgica que compreende de forma fluida a relacdo entre
texto + masica/audiovisual + contexto a partir de um olhar/escuta holistica); 2. as politicas de
participacdo nos eventos musicais, principalmente a interacdo entre publico/performers e o
agenciamento de padrdes performativos, bem como as politicas de participacdo na
concepgdo/producdes em estudio; 3. as ideias que os hip hoppers tém em relacdo a masica que
fazem.

Busco amparo nos referenciais € modelos tedrico-metodoldgicos da etnografia da
musica (SEEGER, 2008) e da performance musical (BEHAGUE, 1984; LUCAS, 2013;
SEEGER, 2008, 2015; TURINO, 2008) e/ou antropologia musical (SEEGER, 2015) no intuito
de empreender uma interpretacdo etnomusicoldgica dialégica que atravesse de maneira
transversal as relagbes entre as performances musicais ao vivo (eventos musicais) e as
performances musicais relativas aos registros sonoros (producées em estudio).

Desta forma, saliento o didlogo com o modelo proposto por Turino (2008) no emprego
de categorias de analise que dependendo do contexto podem ser combinadas e/ou relativizadas.
Sdo quatro categorias centrais lancadas por Turino para interpretar as performances ao vivo
(“live performance” = “participatory performance” e “presentational performance”) e as
producdes musicais em estldio (“recording music” = “high fidelity” e “studio audio art”),
sendo os objetivos gerais e a concepcao de cada uma dessas propostas pensadas a partir de uma
l6gica “continua”, ou seja, uma concepcado incidindo nas outras. Por exemplo, nas producdes
em estudio consideradas de alta fidelidade (“high fidelity”), o objetivo principal é que a
gravacao represente a performance ao vivo, ou seja, a concepg¢ao desse tipo de producao musical
estd centrada na representacdo dos timbres, arranjos vocais/instrumentais etc., do que é feito
nas performances ao vivo, evitando o uso de efeitos tecnoldgicos/de edi¢do que ndo podem ser
reproduzidos ao vivo e/ou que nao represente uma estética sonoro-musical do ao vivo, diferente
de uma concepcao de producdo “studio audio art”, que € pensada enquanto “objeto sonico”
(“produto final”) em que ndo ha intera¢do direta entre publico/performers mesmo quando
executada ao vivo (muitas vezes somente com o uso de computadores e amplificadores).

Para a interpretacdo das produgdes e performances musicais no circuito do “Rap AM”,

especificamente, ndo me atenho com detalhes a cada uma das categorias proposta por Turino
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por compreender que este contexto extrapola as defini¢cdes de cada uma dessas categorizagoes;
no entanto, me inspiro em algumas ideias gerais que circundam as mesmas. Além disso, ressalto
o dialogo com as concepcOes alargadas da categoria masica, me alinhando as teorizacoes
contemporaneas da etnomusicologia, como ressalta Seeger (2008, p. 237) quanto a importancia
“[...] de olhar para a musica de uma perspectiva mais ampla que apenas os seus sons”, ou Seja,
“[...] uma abordagem etnografica dos eventos musicais”. Neste sentido, como ja salientei na
Introducdo, inspirado por Bourdieu (2008, 2013), estou trabalhando com a categorizacdo de
praticas politico-musicais pensando na diversidade de “agdes interessadas” em rela¢do a
masica no circuito do “Rap AM”.

Préticas politico-musicais variadas surgem nos contextos de produgdo/performance
musical enquanto agdes politicas (“interessadas™) fundadas nas relagcdes entre estrutura e
habitus, marcadores fundamentais quando refletimos acerca de “culturas periféricas”. Uma
pratica politico-musical, neste contexto, pode ser evidenciada, por exemplo, na producdo
musical em estudio desde uma escolha por um beat no estilo boom bap com o intuito de
evidenciar uma sonoridade “classica” do Rap e um conteido semantico “mais politizado”, ou
em um trap, buscando uma afirmagao estética do “speed flow” com um contetido seméantico
mais voltado ao cotidiano e aos atritos entre as gera¢fes mais jovens ou mesmo a idolatria de
uma vida de luxuria/riqueza, realidade essa bastante distante dos proprios sujeitos periféricos.
Podemos dizer que no “Rap AM” temos representantes dos mais variados “[...] reinos ou
campos da pratica artistica”'® (TURINO, 2008, p. 25). Muitas vezes, em um mesmo album, o
rapper e o DJ/beatmaker/produtor reanem em uma sé producao/performance musical os quatro
“campos” conceituados por Turino. Saliento que essas escolhas “interessadas” no ato da
producdo musical em estudio também incidem diretamente na interacéo publico/performers no
momento das performances musicais ao vivo.

Reflito, no subcapitulo 4.1, acerca do emprego de algumas categorias nativas
recorrentes, como trap, boom bap, “baixo 808” e “speed flow”. Essas categorias estdo
intimamente relacionadas as ideias que meus colaboradores tém em relacdo a mdsica que
fazem, sendo em alguns casos evidente uma concepg¢do de musica fundada na relacdo direta
entre as performances ao vivo e os registros em estadio ( “high fidelity ), e em outras uma ideia
de masica mais proxima a concepcao de “studio audio art”. Apesar de, em geral, os Estudos
de Hip Hop néo trabalharem com as categorias trap e boom bap do ponto de partida das fricces

geracionais, saliento que experienciei esse fator incidente ao longo do trabalho de campo, o

109 «[...] realms or fields of artistic practice” (TURINO, 2008, p. 25).
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que proporcionou-me compreender praticas politico-musicais especificas no ambito das
producdes/performances musicais que, em alguma esfera, estdo intimamente relacionadas a
interseccdo entre raca e género. Reflito, no subcapitulo 4.2, acerca das implicacbes entre
“biopolitica”, “telepresenca” e o “pds-humano” (em dialogo com CHAPMAN, 2008) no rap
Guariba (S Preto). Por fim, no subcapitulo 4.3, reflito acerca das propostas do “Rap AM”, ou

ainda, aprofundo as ideias que meus colaboradores tém em relagdo a musica que fazem.

4.1 Boom bap versus Trap ou “Velha Escola” versus “Nova Escola”?

Uma fricgao geracional que foi sendo evidenciada na medida em que eu aprofundava o
convivio com colaboradores de gerages distintas estava relacionada diretamente com praticas
politico-musicais que evidenciavam certos “[...] reinos ou campos da pratica artistica”
(TURINO, 2008, p. 25) em detrimento de outros. Eu ouvia com frequéncia de alguns
colaboradores mais velhos que defendiam veementemente o estilo boom bap que “a nova escola
sO quer saber de speed flow, aceleragdo; ta faltando informagdo”. Por outro lado, outros
colaboradores da “velha escola” que fizeram “parcerias” com a “nova escola” buscando maior
reconhecimento entre os publicos mais jovens (maioria no circuito) ou mesmo se esforcando
em “acompanhar a evolugdo no Rap”, diziam: “também ¢é possivel fazer trap com teor politico”,
ou ainda, “nem todo trap precisa ser cantado rapido, com speed flow, pra que ninguém entenda
nada; d& pra fazer trap de todo jeito, assim como com 0 boom bap”, e por tltimo, em um dialogo
com S Preto por WhatsApp em novembro de 2019, ele declarou: “[...] acho magico o estilo
trap, ¢ um derivado que veio pra ficar”, trazendo, pela primeira vez ao longo do trabalho de
campo, uma aderéncia pelo gosto estético do trap, sendo S Preto o rapper mais velho (47 anos)
em atividade no circuito do “Rap AM”, ja que DJ MC Fino (51) - apesar de atuar como DJ
nesse circuito - s6 atua como rapper no circuito “Gospel evangélico”.

No ambito da “nova escola” normalmente havia total desinteresse pelo Rap feito pela
“velha escola”, parecendo que para esses agentes sO existia 0 que estava sendo feito na
atualidade. Da mesma forma, entre outros colaboradores, principalmente os que eram amigos
proximos de rappers mais velhos e que tinham producdes musicais em parceria com estes, 0
discurso era amigavel, sendo por vezes em defesa dos mais velhos ou da importancia do estilo
boom bap mesmo fazendo trap, como salientado pelos integrantes do grupo Bruxos do Norte
(entre 20 e 26 anos) em um didlogo (03.07.2019) registrado com eles e Malhado (33).

Atualmente as categorias boom bap e trap sdo amplamente utilizadas em territorio

nacional, mas nem sempre foi assim. Muito dessa dissemina¢do se deve ao advento das
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facilidades proporcionadas por softwares de producdo musical como o Fruity Loops e 0 Reason,
substituindo, em grande escala, principalmente nos contextos “de periferia”, os estidios que
faziam amplo uso de equipamentos hardwares como a maquina sampler digital Akai MPC
2000, a bateria eletronica Roland TR-808, entre outros. A maioria dos estudios de producéo nos
EUA e alguns estidios conceituados no mainstream brasileiro continuam fazendo uso de
hardwares combinando-os ou ndo com ferramentas de produgdo disponiveis em softwares.
Entre meus colaboradores se disseminou apenas o uso do software Fruity Loops, principalmente
pelo acesso financeiro a este (e seus respectivos plug-ins) e a dezenas de tutoriais disponiveis
na internet, ao passo que a maioria dos equipamentos hardware variam, no minimo, entre
R$1.500,00 e R$5.000,00.

No circuito do “Rap AM” é bem recente 0 advento da producdo musical de beats em
larga escala, tendo sido um fenémeno que se modificou rapidamente desde a minha inser¢édo
em campo. Inicialmente, em 2017, era muito comum que 0s rappers baixassem beats ja prontos
da internet de forma gratuita. Apesar de DJs e beatmakers ja trabalharem com producdo a partir
do Fruity Loops, 0 acesso aos beats por parte, principalmente, de rappers “de quebrada”, era
incipiente. O preco médio cobrado pelos beatmakers manauaras variava entre R$50,00 e
R$100,00 por beat. Entretanto, no meu altimo retorno a Manaus em junho de 2019, a
quantidade de beatmakers e de rappers que também estavam se interessando pelo ambito da
producao musical para além de comporem somente as letras dos raps e “encaixarem’ a métrica
das rimas em uma “batida ja pronta”, aumentou de forma significativa. Com esse aumento pelo
interesse no ambito da producdo em estudio, vem aumentando também a parceria entre rappers
e beatmakers potencializando a formacdo de “bancas” ou “selos independentes” que
possibilitam uma participacdo mais ativa e financeiramente viavel tanto por parte de rappers
como de beatmakers.

Com esse aumento no interesse pela producéo, sendo a maioria dos beatmakers fruto da
“nova escola” de hip hoppers manauaras, também foi se intensificando o fenémeno da friccao
geracional em torno das categorias trap e boom bap. Até poucos anos atras era muito comum
na pratica da maioria dos rappers baixar beats no estilo boom bap, sendo essa diferenciacdo
entre trap e boom bap pouco incidente do ponto de vista das fric¢cbes geracionais. Ou seja, a
maioria dos rappers cantava no estilo boom bap dando preferéncia a um “flow mais cantado”
com contetido semantico voltado as dinamicas de periferia. J& as geracGes mais novas de MCs,
que até poucos anos atrds eram atuantes somente no contexto das batalhas, passaram a atuar
também como rappers com uma demanda crescente de producdes de trap, neste contexto ja se

distinguindo do que era feito pelas geracdes anteriores, ou seja, 0 boom bap. Desta forma, o
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trap comecgou a “tomar conta” do circuito de forma que em 2019 essa relacéo conflituosa foi a
tonica do meu ultimo periodo presencialmente em campo.

Esse ndo é um fenébmeno exclusivo do circuito manauara, porém, S0 poucos 0S
trabalhos académicos que fizeram essa leitura partindo do marcador geracional. Teixeira
(2018), por exemplo, se dedicou a compreender as producGes musicais de Rap em Belo
Horizonte (MG) seguindo uma linhagem de analises musicolégicas através do trabalho de
campo prioritariamente pautado por entrevistas e visitas aos estudios de producdo. Como
Teixeira trabalhou no &mbito das producdes musicais, diferentemente da maioria dos trabalhos
no ambito dos Estudos de Hip Hop que centralizam suas interpreta¢cdes no contetdo seméantico
dos raps, ele também se deparou com a dicotomia boom bap versus trap, 0 que me proporcionou
comparar certas praticas politico-musicais envolvendo as produgdes em Belo Horizonte e
Manaus.

O circuito de Belo Horizonte, atualmente, é uma das maiores referéncias para muitos
hip hoppers manauaras, principalmente porque Manaus participou pela primeira vez do Duelo
Nacional de MCs - que ocorre anualmente na capital mineira desde 2012 - somente em 2017, o
que propiciou uma aproximacdo mais efetiva e maior interacéo entre os circuitos. Outra questdo
importante neste sentido € que enquanto a “velha escola” do Rap manauara buscava inspira¢ao
prioritariamente em grupos de S&o Paulo e de Brasilia ligados ao boom bap, atualmente a “nova
escola” esta bastante ligada ao que vem sendo produzido em Belo Horizonte, Rio de Janeiro e
Salvador, sendo o rapper belo-horizontino Gustavo Djonga®'® um dos nomes nacionais mais
citados pelas geragdes mais jovens do “Rap AM” como referéncia no Rap. Djonga esta inserido
no universo do trap brasileiro, também o mais popular entre rappers da “nova escola” manauara
vinculados a “periferia”, ao passo que os rappers reconhecidos pelos meus colaboradores como
“rappers de condominio” se inspiram mais em rappers da nova geracdo de trap norte-
americano produzido em Atlanta (GA) e Houston (TX), como por exemplo, o0 grupo Migos e 0
rapper Travis Scott.

Entre meus colaboradores, somente os beatmakers falavam acerca de algumas

especificidades salientadas por Teixeira (2018) ao “caracterizar” o que seria o boom bap (ibid.,

110 Djonga esteve em Manaus em um show no dia 23.08.2019. Acompanhei a reacdo de alguns colaboradores
através dos grupos de WhatsApp. Esses sdo momentos extremamente valiosos do ponto de vista etnografico, ja
que as reacdes e 0s comentarios nesta midia sdo bastante espontdneos, e inicialmente ndo ha certas
intencionalidades comuns aos didlogo face a face. Muitos colaboradores de geragcdes mais velhas criticaram o
evento por conta do valor dos ingressos (Pista = R$35,00; Front = R$50,00; Camarote individual = R$70,00) e por
se tratar de “certos modismos curtir Djonga, trap; por isso nao faco questdo de ir”, como disse um dos integrantes
do grupo. Por outro lado, outros rappers se mostraram bastante motivados com a possibilidade de ver “o idolo”
de perto, mesmo que “o pre¢o ta caro”!
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p. 136) e o que seria o trap (ibid., p. 142-3), sendo que os DJs vivenciaram outra fase da
producdo de beats, quando ainda eram nominados de “base instrumental” ou somente
“instrumental”, situada mais ou menos na segunda metade da década de 1990 e ao longo dos
anos 2000. Algumas falas de beatmakers belo-horizontinos transcritas por Teixeira vdo ao
encontro do que experienciei entre meus colaboradores em Manaus. Na maioria das vezes
somente os beatmakers e/ou DJs que também eram produtores musicais falavam sobre as
especificidades dos estilos boom bap e trap do ponto de vista estético-musical no ambito das
producdes desses estilos enfatizando, por exemplo, que havia “vérias possibilidades de
producao” dentro do que “todos” (neste caso os rappers) reconheciam somente como trap ou
boom bap, conforme salientou DalLuz (20.08.2017): “[...] dentro do boom bap e do trap tém
varias possibilidades de producgéo, vérias vertentes, digamos assim [...]”.

Assim como em Belo Horizonte e em outras partes do Brasil os produtores musicais
passaram a incorporar a dicotomia boom bap versus trap, experienciei em Manaus 0 mesmo
tipo de fenbmeno sociocultural, o que me parece ser um fendmeno nacional pelo que pude
acompanhar nas midias sociais e na dissertacdo de Teixeira (2018). De qualquer forma, sem
correr o risco de ser taxado de “universalista”, posso afirmar através do meu trabalho de campo
que em Manaus esse fendmeno se d& ndo meramente por escolhas estéticas quanto a producéao
musical per si. A dicotomia boom bap versus trap se funda primariamente nas friccGes
geracionais do que propriamente na proposicao de dois estilos distintos de producéo estético-
musical, ou, se compararmos ao contexto norte-americano, de conflitos de producdo mais
voltados para questdes de afirmacao territorial (East Coast, West Coast, Southern Rap, e assim
por diante) que acabaram por originar estilos de producdo especificos em cada regido (Boom
bap, G-Funk, Trap etc.).

O que houve em Manaus, principalmente a partir da metade da década de 2000, foi, cada
vez mais, 0 aumento na quantidade de produtores musicais jovens, entre 17 e 25 anos, que aos
poucos se estabeleceram como beatmakers, o que de certa forma modificou completamente a
logistica das producdes de Rap antes dependentes da figura do DJ, do ato de sampling
“artesanal” a partir do recorte e colagem de samples advindos de LPs para produgao dos “loops
base”. Juntamente com o advento da tecnologia e as transformagdes nos modelos de produgao
ressaltados no inicio deste subcapitulo, a substituicdo do oficio de producdo musical pelos
beatmakers ao que era feito anteriormente por parte dos DJs agravou, ainda mais, as friccoes
geracionais presentes na dicotomia boom bap versus trap. Atualmente, com o Fruity Loops,
gue ja traz em seus respectivos bancos de dados diversos samples proprios que ndo estdo

protegidos por direitos autorais, somente com um computador equipado com uma placa de
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dudio “razoavel” e, no caso dos estidios de producdo, um microfone profissional, passa a ser
possivel criar beats ou mesmo produzir um &lbum inteiro que s6 é lancado nas plataformas
digitais, sem precisar passar por um rigor tdo criterioso de masterizacdo como ocorre
normalmente nas midias fisicas. Ou seja, com o advento das inovagdes tecnoldgicas, o custo e
o tempo de produgdo diminuiram significativamente, além do acesso ter sido facilitado em
grande escala para os “produtores ndo DJs”, o que seria anteriormente improvavel ja que
somente 0 DJ possuia o dominio técnico de lidar com os equipamentos que sampleavam a partir
dos LPs fisicos.

Sendo os beatmakers fruto da “unidade geracional” da “nova escola”, a dicotomia boom
bap versus trap comegou a ser empregada no circuito do “Rap AM” como tatica para distinguir
dois estilos de producdo musical preponderantes no Rap brasileiro da atualidade, o que
rapidamente foi incorporado pelos rappers e passou a representar um dos principais vieses de
friccdo geracional. Os rappers da “velha escola”, em geral, passaram a eleger o boom bap como
o “verdadeiro Rap” ou o “Rap de raiz”, e os da “nova escola” passaram a seguir uma demanda
quase que mundial de criar suas letras com “flows” e “levadas” voltadas aos beats no estilo
trap, o que para a maioria dos rappers mais velhos seria parte de um certo “modismo” ou
mesmo “outro tipo de musica que nem ¢ mais Rap”, ou ainda um Rap caracterizado por ser “so
de flow, exibi¢do, sem informagdo”, da mesma forma que muitos rappers da “nova escola”
veem 0 boom bap como “mondétono e ultrapassado”.

O fato é que no Brasil, ou no contexto local de Manaus, diversos “subgéneros” e estilos
de producéo de Rap compreendidos nos EUA como “Rap Gangsta” ou “Gangsta Rap”, “Rap
underground”, “Miami Bass”, “G-funk”, entre muitos outros, somando-se a esses, as proprias
designagdes boom bap e trap, foram reduzidas, no circuito manauara, a apenas esses dois
ultimos. Compreendendo entdo que mesmo havendo uma extensa gama de variagbes e
possibilidades de producdo musical dentro do que ficou designado na pratica unicamente como
boom bap e trap, esses dois estilos trazem certas especificidades dignas de serem aprofundadas
a partir das ideias que meus colaboradores tém deles.

Antes disso, objetivando introduzir ao leitor um quadro mais genérico do que seriam
essas especificidades, saliento a seguir uma sintese das principais ideias de meus colaboradores
no ambito da producdo musical desses dois estilos, além de introduzir outras categorias
interpretativas - como o “humano”, o “pds-humano” e a “telepresenca” nas produgdes de Rap

(CHAPMAN, 2008) - com as quais dialogo na sequéncia deste capitulo.
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BOOM BAP TRAP

Padréo morfoldgico
com refréos

baterias acusticas ou de timbres obtidos a
partir dos softwares de producdo (no caso
manauara 0 mais usado € o Fruity Loops)
que simulam as “sonoridades organicas”.
Ainda, é comum o emprego de refrdos em
sua forma compositiva, 0 que remete a um
certo padrao morfologico “humano”.

BPM Entre 80 e 96 BPM Entre 50 e 77
Estética de producdo | Emprego de “sonoridades organicas” | Estética de producdo | Emprego de “sonoridades eletronicas” (“pos-
(“humana”) (“humanas”) obtidas através de samples de (“p6s-humana”) humanas”) obtidas através de plug-ins e/ou do

Rompimento do
padrédo morfologico
com refraos

banco de dados dos softwares de producdo que
simulam os timbres da bateria eletrénica Roland
TR-808, a mais usada nas produgdes de trap.
Ndo é comum o emprego de refrdos; ha um
rompimento com o padrdo morfolégico usual da
“cangdo popular”, 0 que potencializa a estética
de producdo que busca superar o “humano”.

Efeitos (“ambiéncia
sonica do caos
periférico”)

Samples acusticos

Sons de sirene, tiros, carros, trovoes,
noticiarios sensacionalistas de TV/radio,
sons provenientes de manifestacdes
publicas no ambito politico, entre outros;
loops melddicos a partir de samples de
instrumentos acusticos como
violdo/piano/violino  provenientes  de
musicas de funk/soul/rock.

Efeitos (“ambiéncia
sonica soturna”)

Sintetizadores =
timbres/melodias
eletrdnicas

Emprego de sintetizadores diversos - que
manipulam  timbres/melodias de  piano,
saxofone, orquestra de cordas, entre outros
instrumentos/formagdes orquestrais - na busca
por uma “ambiéncia melancolica, sombria,
soturna...”, evidenciando uma  estética
“eletronica” (“pds-humana”).

Boom = “kick seco”
do bumbo

Bap = “batida seca”

Ambos podem ser obtidos através da bateria
eletronica Roland TR-808 ou de samples de
“baterias organicas” (funk/soul/rock), desde
que o timbre/frequéncia do sample esteja

Bumbo (frequéncia
subgrave/deslocado
ritmicamente)

Oposto ao “kick seco” / “batida seca” do boom
bap; enfatiza as frequéncias subgraves (entre 40
e 60hz). O bumbo pode fundir-se ao “baixo
808” intercalando o ritmo da caixa (junto as

provenientes de samples acusticos ou do

da caixa configurado a estética do “kick seco” / Claps (palmas) claps, que também podem substituir por
“batida seca” (normalmente entre 250 e completo a caixa). O loop “p6s-humano” nao
500hz) e a um ritmo regular (“humano”) de segue a regularidade ritmica empregada no
bateria acustica. boom bap. E comum o uso de contratempos e de
“espacos vazios” que evocam uma sensacao de
nao lugar” / “telepresenca’.
Hi-hat Algumas produgdes de boom bap ndo Hi-hat em Hi-hat acelerado a partir do emprego de
(chimbal acustico) | empregam o hi-hat; quando empregam, sdo “tsssssssss” semicolcheias/fusas e viradas em semifusas

(chimbal eletrénico)

evocando o efeito sOnico “pos-humano” do
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banco de dados dos softwares de produgéo
que imitam esses timbres. E predominante
uma estética “organica” (chimbal acustico)
e “humana” (emprego de poucas figuras
ritmicas por tempo).

“tssssssssss”.  Os  timbres eletrOnicos sdo
extraidos do banco de dados dos softwares de
producdo reforcando a estética “pds-humana”.

Groove do baixo

Normalmente obtido através de samples
provenientes de funk/soul norte-americano
e, em alguns casos, rock, jazz, musica
brasileira vinculada a “cultura negra” etc.
Nem todo beat em estilo boom bap emprega
um groove de baixo sampleado, sendo por
vezes 0 predominio ritmico unicamente
proveniente da juncdo bumbo/caixa, ou seja,
do “kick seco” do bumbo (boom) + “batida

seca” da caixa (bap).

“Baixo 808” ou
“subgrave do Trap”

Oposto a busca por grooves (melodias
“humanas” obtidas através de samples), 0 baixo
proveniente da Roland TR-808 é empregado
através de notas com duracdes longas e poucas
variacdes melddicas, evocando a sensacdo de
“planicidade bidimensional”. A sonoridade
“eletrdnica” ¢é enfatizada através do uso de
sintetizadores e da frequéncia subgrave - ndo
obtida em instrumentos acusticos convencionais
da cultura musical ocidental -, 0 que muitas
vezes torna quase impossivel aos nossos
ouvidos uma percepcao/distin¢cdo melddica.

“Flow cantado”

Enfase no contetdo semantico da letra em
detrimento de uma estética de flow “mais
acelerado”, o que dificultaria a percepcao da
“mensagem”. H4 inimeras variagdes no que
diz respeito ao ‘“encaixe” das rimas na
métrica dos beats, que pode exigir um flow
mais “deslocado” do ponto de vista ritmico
com o0 emprego de contratempos,
acentuacbes em silabas especificas nos
tempos fracos, entre outras préaticas
politico-musicais.

“Flow acelerado”
e/ou
“Speed flow”

O “speed flow” é uma “versdo acelerada” do
“flow cantado”, o que evidencia uma estética
“pos-humana” em que a métrica da rima ndo
segue mais a estética do “canto falado”
(“humano”). Normalmente, a énfase € na
estética sonora (“aceleracdo do flow”) em
detrimento da “mensagem” da letra. E comum o
emprego de variagdes que “mescla” momentos
“mais pausados e mais corridos”, ou ainda,
quando se busca uma referéncia a estética de
flow de grupos norte-americanos como 0 grupo
Migos, por exemplo, que emprega silabas
ritmadas dividindo uma palavra em vérias notas
guase que simulando o “canto” de um robo.
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4.1.1 “Pra virar um trap, eu acrescento o baixo 808”: o “pos-humano” nas produgoes de Rap

Confesso que passei um bom tempo em campo para compreender que as falas em torno
das categorias boom bap e trap estavam mais relacionadas as friccdes geracionais e a uma
tentativa de inser¢do no circuito dominante do Rap nacional. Entre meus colaboradores, neste
caso beatmakers, o que mais diferenciava o boom bap do trap me foi salientado em um diélogo
(03.07.2019) com LF (20) quando ele me explicava na pratica, ou seja, mostrando no programa
de edicdo Fruity Loops e mixando ao vivo, os timbres utilizados para a obten¢ao de um “loop
base” em boom bap e outro no estilo trap, quando em um dado momento, perguntei: E se agora
quiséssemos transformar esse “loop base” em trap, seria possivel? A resposta inicial foi: “Pra
virar um trap, eu acrescento o baixo 808”. Obviamente, o ato de acrescentar o “baixo 808” nio
¢ tdo simples quanto parece, muito menos para “ser um trap” € necessario somente acrescentar
0 808. A questdo é que essa resposta inicial evidenciou uma pista que eu ndo havia me dado
conta até entdo, que a friccdo geracional presente na dicotomia boom bap versus trap néo era
somente “porque o trap so se preocupa com flow ¢ acelera¢do” em detrimento “da informagao”,
como muitos rappers da “velha escola” salientavam; em outra perspectiva, essa friccio era
primariamente sonica, pois para rimar com um flow mais acelerado, como o “speed flow” por
exemplo, o rapper precisa de um beat que proporcione uma “ambiéncia” sonica apropriada para
0 emprego daquele determinado tipo de flow.

No ambito dessa “ambiéncia” sonica “apropriada” para um “flow mais acelerado”, esta
a busca por uma estética propria do estilo trap, que entre diversos outros elementos tem o “baixo
808" como delimitador da “iconicidade de estilo” trap, conforme LF (03.07.2019) salientou em
suas primeiras palavras ao me explicar como ele produzia os seus beats e os diferenciava entre

trap e boom bap:

Aqui 6... vou comecar uma batida de trap, vou pegar um 808... 808 é um baixo,
porque o 808 era usado desde antigamente ja, desde os anos 1990, ele era uma
maquinazinha [Roland TR-808] que construia o baixo, entendeu. S6 que ai, com 0
avango da tecnologia, o pessoal foi passando e... criou aqui essa... criou em audio
mesmo [como timbre especifico disponivel nos softwares de edi¢do atuais].

Posteriormente, no decorrer do didlogo, LF discorreu acerca do que ele nomeou de
“ambiéncia sonora do trap”, que entre outras palavras, “[...] € porque o trap tem isso, umas
melodias pesadas, mais melancolicas, como se fosse um terror”. Esse “clima de terror” ou de
“melancolia”, ou ainda o uso de “melodias pesadas”, estd intimamente ligado ao que Chapman

(2008, p. 155) compreendeu como uma virada do que seria o “humano” nas produgdes norte-
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americanas para o “p6s-humano” a partir de produgdes como, por exemplo, Up Jumps Da
Boogie (1997), fruto das inovagdes de produtores como Timbaland e posteriormente o duo de
produtores Neptunes, ambos provenientes de estidios situados na cidade de Virginia Beach
(VA). Esta, por sua vez, ficou conhecida no universo do Hip Hop como a “Third Coast”, por
possuir uma identidade singular no &mbito da producdo musical diferindo-se da “West Coast”
(representada principalmente pelas produgdes da cidade de Los Angeles e sua regido
metropolitana) e da “East Coast” (representada principalmente pelas producées da cidade de
Nova York e sua regidao metropolitana).

O que Chapman (2008) considera como “produgdes de Rap poOs-Timbaland” estdo
diretamente relacionadas ao advento de uma nova dimensdo soOnica proporcionada por
empregos especificos de novas tecnologias de producdo. Essa nova dimensdo sonica foi
interpretada por Chapman, em didlogo com Paul Virilio, como “telepresen¢a musical”, cuja
“[...] evocacdo de um ambiente sOnico bidimensional refor¢a a retirada das letras de R&B ¢
rap do dominio da interacdo publica em direcdo a um ndo lugar virtual do prazer na esfera
privada”!. Ao mesmo tempo, a “telepresenca musical” estaria intimamente relacionada a uma

(13

condigdo “pds-humana”, que por sua vez ¢ fundada a partir das “[...] implica¢des da
‘biopolitica’ contemporanea no ambito da cultura publica negra, isso €, uma politica preocupada
com o controle e regulacdo do corpo”*? (ibid., p. 158).

Apesar de ndo trabalhar com a dicotomia boom bap versus trap, até porque os dualismos
fruto de friccGes nos EUA estavam mais ligados as territorializacdes (West Coast versus East
Coast), sendo Timbaland apenas um entre muitos produtores que se inseriram no estilo
inicialmente (década de 1990) nominado “Dirty South” (parte do Southern Rap) reivindicando
uma posic¢do de destaque no mainstream do Rap americano, o que foi alcancado na década de
2000. Sendo assim, visto a quantidade e diversidade de estilos de producdo nos EUA, Chapman
(ibid., p. 156) preferiu se debrucar em particular na obra de determinados produtores -
principalmente o que seriam seus “grooves” -, que ditaram tendéncias seguidas em outras partes
do pais, ao invés de se ater a estilos especificos como 0 boom bap e o trap, por exemplo. Ainda
assim, o autor (ibid., p. 165) inclui interpretacdes de producdes de trap como parte dessa
sonoridade “pos-Timbaland” mesmo sem fazer referéncia direta a essa categoria quando, por

exemplo, discorre acerca do rap What you know (2006), fruto da parceria entre o rapper T.I. e

11 <[] evocation of a two-dimensional sonic environment, reinforces the retreat of R&B and rap lyrics from the
domain of public interaction to a virtual non-place of private enjoyment” (ibid., p. 158).

12 «[ ] implications of contemporary ‘biopolitics’ for black public culture, that is, a politics concerned with the
regulation and control of the body” (ibid., p. 158).
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0 produtor de Atlanta (GA) DJ Toomp, sendo T.I. um dos primeiros rappers a empregar a
categoria trap em seu album de estreia em estudio (/'m Serious, 2001) ja fazendo aluséo ao que
se tornou este novo estilo de producdo sonoro-musical ligado ao uso massivo de timbres
advindos da bateria eletrénica Roland TR-808 (incluindo o “baixo 808”) e de diversos outros
efeitos eletronicos a partir do uso de sintetizadores, por exemplo. Entretanto, tanto essa
preocupacdo de T.l. como de diversos produtores e rappers de Atlanta e, posteriormente, de
outras cidades do Sul dos EUA, estavam mais relacionadas em afirmar um estilo de Rap do Sul
(que a partir dos anos 2000 se firmou como trap) em detrimento dos estilos “G-Funk”
(pertencente a0 “Gangsta Rap” produzido na Costa Oeste) e ao “Political Hip Hop”, bem
como o boom bap (mais relacionado ao “Gangsta Rap” produzido na Costa Leste).

No circuito do “Rap AM” é muito comum, por parte dos produtores musicais em geral,
a referéncia a “sons mais organicos” (“humanos”) ou “menos organicos” (“pds-humanos”),
sendo o primeiro mais relacionado a timbres provenientes de samples de gravacdes de funk e
soul norte-americano, e o0 segundo normalmente relacionado aos timbres eletronicos da Roland
TR-808, lembrando que nas produ¢des manauaras atuais ambos os timbres sdo simulacdes a
partir do banco de dados (“plug-ins”) do software Fruity Loops. Essa alusdo a “sons mais
organicos” e “menos organicos” esta intimamente relacionada as interpretagdes que Chapman
(2008) faz ao relacionar as categorias/conceitos de “telepresenga”, “biopolitica” e o “pds-
humano” nas produgdes “p6és-Timbaland”, sendo essas produgdes “pds- Timbaland”, incluindo
as producdes de trap, fruto do advento do emprego de novas tecnologias e, consequentemente,
de sonoridades “bidimensionais” em que o fazer “humano” representado pelos timbres, texturas
e grooves do Rap feito até inicio da década de 1990 através do emprego de samples provenientes
da sonoridade especifica de vinis - principalmente de funk e soul, mas também em menor escala
de rock e jazz, bem como de instrumentos acusticos e performances ao vivo nas gravacdes de
muitos raps -, cedeu espacgo para as “inovagdes sonicas” do que inicialmente foi um fracasso de
mercado por parte da Roland.

A TR-808, que passou a ser a mais aclamada bateria eletronica nas producgdes de Rap
na década de 2000, encontrou poucos adeptos nos anos 1980 e 1990 - entre 0s quais podemos
citar os estilos “Electro-funk” (1980) e “Miami Bass” (1990) -, exatamente porque a ideia por
tras das producdes do mainstream musical de Rap naguele momento, ou seja, a regido
metropolitana de Los Angeles (Costa Oeste) e de Nova York (Costa Leste) era a busca por um
tipo de sonoridade ou elemento sénico reconhecido pelos meus colaboradores como “Rap

orgénico” e por Chapman (2008) enquanto “humano”, diferente do que 0 autor (ibid., p. 164)
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aponta como um tipo de “ambiéncia estéril” (“pds-humana’) proporcionada pela TR-808, mais
proxima do que passou a ser consumido posteriormente.

Da mesma forma que nos EUA, na década de 1990, apesar de haver gravadoras como a
Death Row Records em Compton (Califérnia) e a Bad Boy Records em Nova York, que ditavam
os estilos de producdo mais disseminados no mainstream musical em torno do “Gangsta Rap”,
esses ndo eram os Unicos estilos de producdo existentes, que neste caso salientavam o “humano”
em suas producdes, sendo que o uso da Roland TR-808 ja era empregado nos ja citados
“Electro” e “Miami Bass”', mas ndo somente nesses, sendo o proprio nome boom bap derivado
da onomatopeia homonima a partir do “kick pesado” do bumbo de bateria acustica simulado
pela TR-808 (KEYES, 2004, p. 144). Outro estilo que utilizou amplamente os timbres e texturas
provenientes da TR-808 foi 0 “Jeep Beats” (em alusdo as producdes de raps voltados a cultura
sbnica automotiva), principalmente nas regides de Oakland e na Bay Area (ambas na
California), sendo que o “kick” do bumbo nessas regides se aproximavam mais das produgdes
do boom bap de Nova York por ndo terem um “delay” mais longo como nas producdes de
Miami (ibid., p. 147), que posteriormente incidiram nas producdes de trap.

A partir do que explanei acerca das producdes nos EUA buscando uma ponte com o que
foi absorvido e apropriado no Brasil e, mais especificamente, em Manaus, acredito também ter
evidenciado o quao complexo é compreender a dicotomia boom bap versus trap nas producdes
do “Rap AM”. Até mesmo o que é compreendido como boom bap por meus colaboradores -
em alguma esfera, o fato deste estilo estar atrelado a uma producdo musical mais “organica”
(“humana”) - ndo é condizente com a mesma préatica do que era feito nos EUA na década de
1990, apesar de em grande medida se espelhar nele, porém, mais através do que ja era produzido
no Brasil. Nos EUA, nem todo “Rap politico” ( “Political Hip Hop”) esta estritamente ligado
as producBes em estilo boom bap como advogam meus colaboradores em Manaus, sendo um
exemplo evidente o caso de um dos grupos de “Rap politico” norte-americano mais atuante
entre o final da década de 80 e inicio dos anos 90, o Public Enemy, e seus produtores, 0 Bomb
Squad, ndo utilizarem a TR-808 em suas producdes, bem como a maioria dos grupos de
“Gangsta Rap”, tanto da Costa Leste como Oeste.

Ou seja, mais do que somente acrescentar o “baixo 808, a adogao dos estilos boom bap
e trap no Brasil e no circuito do “Rap AM” também esta vinculada a processos criativos de
apropriacéo e recriacdo em que a “estética como iconicidade de estilo” (FELD, 1988, p. 92-4)
a partir das referéncias norte-americanas passa a ser (re)direcionada através das dinamicas

regionais/locais que, por sua vez, “ditam” certos padrdes de producédo e preferéncias estéticas
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para cada um desses estilos, no caso manauara tendo as fric¢des geracionais como ponto motriz
na escolha individual/coletiva de um estilo em detrimento do outro.

Tendo conceitualmente e historicamente contextualizado o “organico” (“humano”) e o
“tecnoldgico” / “bidimensional”, ou ainda, “som futurista” (CHAPMAN, 2008, p. 162), situado
em um “nao lugar virtual” (“telepresenca”) através de praticas que salientariam o “p6s-humano”
nas producdes de Rap, bem como as rela¢Ges dessas transformagdes nos estilos de producéo ao
qgue Chapman conceitua como “biopolitica” (Michel Foucault) no ambito dos “corpos negros”
(Paul Gilroy), podemos reconhecer outras especificidades (“escolhas interessadas”) nas
producdes do “Rap AM” aprofundando-as em relacdo a “estética como iconicidade de estilo”
(FELD, 1988, p. 92-4).

A0 passo que no circuito do “Rap AM”, assim como em outras regides do Brasil, Sd0
utilizados timbres sampleados de bateria acustica e timbres/grooves de baixo elétrico mais
préximos do funk/soul norte-americano das décadas de 1960/70 nas producGes de boom bap -
que fornecem um timbre “mais seco” de caixa e bumbo tocados simultaneamente ou
intercalados (dependendo da proposta estética e da criatividade do beatmaker) em um
andamento continuo para a forma¢ao do “loop base” do beat -, 0 trap é majoritariamente
produzido com o uso dos timbres da Roland TR-808 disponiveis atualmente nos softwares de
producdo, sendo o “baixo 808" empregado em um plano mais evidente que traz o “kick” do
bumbo e da caixa (neste caso também com timbres completamente eletrénicos e/ou
sintetizados) como “fundo” ou, em alguns casos, sdo completamente substituidos pelas “claps”
(palmas), sendo que a frequéncia do baixo passa a operar em um “subgrave” (entre 40 e 60hz)
que simula uma ambiéncia sonica contraria ao “kick seco” (entre 250 e 500hz) empregado no
boom bap.

Esse “kick seco” do boom bap pode ser obtido através da prépria Roland TR-808,
conforme salientei anteriormente em didlogo com Keyes (2004, p. 144), mas a pratica politico-
musical que se firmou entre produtores de Rap no ambito deste estilo foi a de samplear timbres
de bumbo e caixa de funks, entre outras sonoridades da “musica negra” norte-americana ( “soul
music”’) eternizadas pela gravadora Motown Records, o que ficou conhecido como “o som da
Motown” (uma “afirmagdo de estilo”, segundo FELD, 1988, p. 75-6), das quais eram/séo
extraidos - juntamente com a obra de artistas negros como James Brown, por exemplo,
pertencentes a outras gravadoras - a maioria dos samples utilizados para a criagdo de “loops
base” em estilo boom bap. Outra possibilidade de producgéo atraves do ato de sampling muito
utilizada na década de 1990 foi salientada na etnografia de Schloss (2004, p. 146) quando

salienta que uma das primeiras tarefas de um produtor era encontrar sons de bateria que néo
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fossem somente ritmicamente consistentes, mas também “timbristicamente” ( “timbrally”)
consistentes. Neste sentido, uma das justaposicoes de samples mais comuns para formar a base
ritmica do beat unia samples de caixa de bateria acustica do rock dos anos 1970, hi-hat
(chimbal) de jazz dos anos 1950 e o kick do bumbo de maquinas de bateria eletrénica que
“tentavam” simular os timbres de uma bateria acustica (entre elas a Roland TR-808).

Além do “baixo 8087, outra especificidade estética como iconicidade do trap é o que 0s
colaboradores de Teixeira (2018) designaram como uma “marcagdo de chimbal desdobrado”,
0 mesmo que meus colaboradores salientaram como o emprego de “um hi-hat mais rapido,
acelerado”, normalmente subdividido em figuras ritmicas de quatro ou oito marcagdes por
batida com “viradas aceleradas” que buscam adensar o efeito sonico do “tssss” (TEIXEIRA,
2018, p. 143). Da mesma forma que LF salientou inicialmente que para virar um trap ele
acrescenta o “baixo 808”, para transformar um trap em boom bap ele excluiu a caixa (com
timbre de “bateria eletronica”) que estava “mesclada” as claps (palmas), “desacelerou” o hi-hat
- OU seja, passou do uso de quatro figuras ritmicas por batida para duas -, removeu o “baixo
808”, adicionou o “kick seco” do bumbo (boom) e a “batida seca” da caixa (bap) - ambos
provenientes do banco de dados do Fruity Loops simulando timbres de bateria acustica
(“sonoridades orgénias”) -, e, por fim, acrescentou um groove de baixo elétrico no estilo funk
norte-americano (também uma simulacdo do timbre acustico a partir do banco de dados do
Fruity Loops, porém, tocado através do teclado do computador simulando de fato uma “levada
de funk”)**3,

Um teste pratico para distinguirmos o ‘“‘subgrave” produzido pelo “baixo 808 nas
producdes de trap - o que esta intimamente relacionado ao que ¢ conceituado enquanto “pos-
humano” ou “[...] o ‘hypersoul’ do R&B contemporaneo como um locus para o pés-humano,
um local onde o virtual e o concreto, corpo e alma, sdo envolvidos em relacdes intrincadas e
paradoxais”*'* (CHAPMAN, 2008, p. 169) -, é quando escutamos um Rap em alta intensidade
sonora em um quarto fechado e os vidros das janelas vibram constantemente - quase sem pausas
- devido a frequéncia do baixo e a maneira como ele é empregado a partir de figuras longas
sincopadas, evidenciando a “planicidade bidimensional” / “two-dimensional flatness” (ibid., p.
162) do trap, 0 que em jungédo aos outros elementos citados evocam a sensagao de “nao lugar”

| “telepresenc¢a” em uma relagdo com o tempo e com sensagdes que, com o advento das novas

113 Disponibilizo uma “bricolagem” com trechos do registro audiovisual (03.07.2019) feito no estddio de LF em
que dialogamos acerca do que descrevi acima. Disponivel em:
https://1drv.ms/v/s! AscpdH9JOINj3VrOpntlkAc9z3vl. Acesso em: 26 set. 2020.

14«1 ] the ‘hypersoul’ of contemporary R&B as a locus for the posthuman, a site where the virtual and the
concrete, body and soul, are caught up in intricate and paradoxical relationships” (CHAPMAN, 2008, p. 169).



https://1drv.ms/v/s!AscpdH9JOInj3Vr0pntlkAc9z3v1
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tecnologias, passam a operar em outras esferas bastante distintas do “humano”. Ja no caso do
boom bap, os vidros vibram de forma intercalada quando o “kick seco” do bumbo ou o “groove
do baixo” ¢ acionado em uma “performance humana”. Para evidenciar melhor esses efeitos
auditivos na pratica, ver/ouvir novamente a edi¢do audiovisual do didlogo registrado com LF
prestando atengiio nestes detalhes, bem como de exemplos do “Rap AM”*® de preferéncia
tendo disponivel alto-falantes que executem mais fidedignamente as frequéncias graves, ou nas
palavras dos beatmakers colaboradores, “o subgrave do trap”, ou ainda, “o baixo 808, e
também o “kick seco” e 0 “groove de baixo” do boom bap.

Em sintese, “pra ser um trap”, como LF ¢ Daluz explanaram em nossos didlogos, é
necessario unir os elementos estéticos do “subgrave do trap” através do “baixo 808 com o
emprego das claps (“varia de acordo com a criatividade do produtor”) e do hi-hat “acelerado”,
0 que revela a “estética como iconicidade” do estilo trap produzido em Manaus, da mesma
forma que salientei os elementos de producdo do boom bap nos pardgrafos anteriores.
Entretanto, o que inicialmente parecia “simples” (“pra ser boom bap tem que ter isso e pra ser
trap aquilo™), ao passo que eu adensei 0s dialogos com os produtores, outros elementos estéticos
surgiram como pauta da “estética como iconicidade” desses dois estilos, e aos poucos fui
percebendo que esses mesmos produtores s6 se “prendiam” a essas especificidades quando
algum rapper encomendava um beat em um desses estilos em especifico. Desta forma, na
maioria das producdes de LF e Daluz, quando estdo “livres” para agugar a criatividade na
producéo de beats “ndo encomendados”, eles ndo seguem “essas regras” estritamente.

A “ambiéncia” sOnica, também salientada por LF, se mostrou como outro elemento
essencial neste ambito da producdo e, neste caso, complementava a forma como a
“telepresenca” e a “biopolitica dos corpos” se relacionam com o carater “pos-humano” nas
producdes de trap e com o “humano” nas produgdes de boom bap. Essa “ambiéncia” sonica “¢”

corporificada, no caso do trap brasileiro, no emprego de “[...] melodias melancélicas, como se

115 Um exemplo de trap é o rap Guariba (S Preto; beat baixado da internet) - sobre o qual reflito no subcapitulo
4.2 - disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=WuKFvHWEUNS.; outro trap, este com um beat
produzido por Daluz, pode ser acessado na cypher O monstro que chamam de Norte:
https://www.youtube.com/watch?v=VMyEUwnt0aQ. Exemplos de boom baps construidos a partir de samples em
varias camadas podem ser acessados no Adlbum A idéia ndo morre (Cabanos):
https://1drv.ms/f/s!AscpdH9JOInj3UISv4g02hBNKbZp.; exemplos de boom baps produzidos a partir de samples
em poucas camadas podem ser acessados em o Rap é poder (Ilgor Muniz e S Preto):
https://www.youtube.com/watch?v=YcmISgrJNTO. e Som de quebrada (Nativos MCs):
https://www.youtube.com/watch?v=dF90OFTRt9Y &t=53s. - sobre os quais discorri no Capitulo 1 -, ou ainda em
raps mais recentes como Fica Ligeiro (Baixada Norte e Nativos MCs):
https://www.youtube.com/watch?v=pdUdgrnzocc. e no album Intacto (Igor Muniz; “totalmente dedicado ao boom
bap”, conforme salientou; 06.07.2019): https://www.youtube.com/watch?v=mLWdZcmKX5c¢&t=1498s. Links
acessados em: 28 fev. 2020.
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fosse um terror [...]” ou de uma “[...] levada meio triste, pra baixo, uma levada sinistra [...]”,
como salientou LF, e no caso do boom bap brasileiro, no uso de “[...] timbres mais organicos
e da execugdo instrumental também de forma mais organica”, como salientaram LF e Daluz.
Nesses casos em especifico, LF deu um exemplo do emprego da referida “ambiéncia” sonica
“melancolica” em um beat ainda em producdo na data do nosso didlogo, em que ele incluiu
efeitos provenientes de sintetizadores no intuito de criar essa “atmosfera de terror/sinistra”1®,
ao passo que Daluz, que estava me dando um exemplo de producédo de boom bap, escolheu um
timbre que simulava um piano acustico para criar uma melodia “humana” (simulando uma
performance musical ao vivo) que ao unir-se aos outros elementos estéticos manipulados a
partir de um sample disponivel no Fruity Loops, enfatizou a “estética como iconicidade” do
estilo boom bap'!’. Keyes (1996, p. 241) também trabalhou com a categoria “ambiéncia”, com
a qual fez uma analogia do que seria o “humor” da musica, podendo, juntamente com o emprego
da “justaposicao de timbres” (“suave” ou “abrasivo”, por exemplo) serem justapostos para “[...]
propositalmente criar polaridades de extremos”!® na producéo.

Aprofundando sobre a questao da “ambiéncia’ sonica “melancolica” ¢ o que saliento no
paragrafo seguinte acerca de certa “liberdade criativa” por parte dos beatmakers quando
produzem um beat boom bap ou trap que ndo seja encomendado por algum rapper, transcrevo
abaixo o trecho em que LF (03.07.207) discorre acerca das ferramentas de producéo utilizadas
por ele para evidenciar a estética de ambiéncia “melancolica”, comum nos beats de trap, ao
passo que nesse beat em especifico LF omitiu o “baixo 808”, o que fez com que o beat se
transformasse em uma producao “hibrida” que mesclou especificidades estéticas tanto de um

estilo como de outro:

Entdo, esse € 0 som né, e o que que eu pensei nele, eu pensei: pow... Eu queria um
saxofone assim, um saxofone bem melancélico e também... uma levada meio triste
assim, pra baixo, uma levada sinistra, ai eu fui vendo, fui vendo, olhei, peguei esse
beat aqui. A batida dele era pra ser um trap, s6 que ai eu tirei o 808 dele. Ai ficou...

116 Disponibilizo em audiovisual (https://1drv.ms/v/s!AscpdH9JOInj3VknUeXFEcpum9rC. Acesso em: 26 set.
2020) a parte do didlogo em que LF discorre acerca do referido beat salientando os elementos de producéo que ele
utiliza para potencializar a ambiéncia “melancolica/sinistra”.

117 Disponibilizo em audiovisual (https://1drv.ms/v/s!AscpdH9JOINj3Vx2NyPnT8PalhZr. Acesso em: 26 set.
2020) a parte do didlogo em que Daluz compde a camada do piano enfatizando sua sonoridade “organica”, tanto
que foi preciso alterar a afinacdo do piano porque o sample utilizado j& havia sido alterado, ndo estando mais em
440hz, o que inicialmente gerou um conflito nas afinagGes. Neste caso, a sonoridade ja havia sido tdo alterada do
que seria um piano “mais humano” que Daluz decidiu modificar o plug-in do piano acustico para um sintetizador.
Ou seja, podemos notar que mesmo quando 0s beatmakers tentam evidenciar uma sonoridade “mais organica” ou
“humana” nos beats em estilo boom bap, somente o fato de estarem utilizando um software que disponibiliza todo
um banco de dados de samples, timbres e ferramentas diversas que primariamente ja sdo uma simulacdo de
