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INTRODUCAO

O rap € um género musical que ao longo dos anos 90 integrou-se a experiéncia
juvenil nos bairros periféricos da cidade de Sdo Paulo. Apesar da visibilidade adquirida
nestes anos, o rap - abreviagio de riythm and poetry (ritmo e poesia) tem origem norte-
americana. Atribui-se a Pepeu e Mike a gravaciio do primeiro rap paulistano. A msica
Sebastian Boys Rap, incluida na coletinea Remixou? Dangou! (CBS, 1987), foi o ponto de
partida para que a produgio musical ganhasse a industria fonografica’. Produto das
experiéncias dos DJs Pepeu ¢ Mike, a musica fez grande sucesso nos bailes biacks
organizados pela equipe Kaskatas em meados dos anos 80. Embora fosse uma gravagio em
fita de rolo, Sebastian Boys Rap rompeu com os limites do universo black juvenil e chegou
ao radio. As execucdes na Radio Bandeirantes foram aumentando em fungio das constantes
sohcitagdes. Pepeu ¢ Mike ficaram surpresos quando viram a milsica superar popstars como
Michel Jackson ¢ Madona e atingir o primeiro lugar na programa¢fio destinada ao piiblico
juvenil. Mas era apenas o inicio de uma longa trajetoria.

O rap paulistano encontrava-se ainda nos seus momentos iniciais, porém, ja
apresentava as caracteristicas basicas do género: exprimia-se na voz de jovens negros,

realizava-se como produgdo alternativa e estabelecia rupturas juntc ao mercado

'O grupo Black Finior j4 havia gravado o primeiro disco de break em 1984 pela RGE mas foi com Pepeu e
Mike que o rap ganhon os meios fonogrficos. Existem pessoas dentro do movimento hip hop que
consideram a versdo feita por Miclle da musica Rapper’s Delight (Shugarhill Gang, 1979) como pioneiro do
rap nacional. Ndo localizel o disco de Miclle mas € certo que se enconira fora do contexto juvenil. A milsica
Sebastion Boys Rap, ao contrério, foi produzida por jovens integrados acs bailes blacks.



hegemdnico. O ato inaugural de Pepeu e Mike pode ser tomado como simbolo do conjunto
de experiéncias musicais desenvolvidas pelos rappers paulistanos nos anos 90. Para uma
analise mais ampla desse processo, concentrei-me em uma amostra de aproximadamente 100
discos de rap relativa ao periodo 1986-96. A produgido fonografica foi organizada em
termos cronologicos mas ndo enquanto fonografia, descrigio musical isolada do contexto
social. Ao contrario, o estudo da musica foi tomado como estratégico no sentido de se

compreender a experiéncia juvenil na cidade.



Juventude e Ciéncias Sociais

O fendmeno da juventude surge como questdo sociologica a partir dos anos 20,
momento em que se elaboram os primeiros modelos tedrico-explicativos para as praticas
juvenis observadas no espago urbano’. Desde entio, a produgio académica consolidou-se
através da anslise de um conjunto diferenciado de temas, construcio de teorias, conceitos e
estratégias de pesquisas que ampliaram o conhecimento sobre & experiéncia juvenil’. Em
funcdo das transformages recentes no mundo contemporéneo, a juventude como categoria
social especifica permaneceu no centro das investigagSes sociologicas. Aspectos
relacionados a internacionalizagdo da cultura, transformagdes tecnologicas, segregagio
urbana, que afetam diretamente a experiéncia juvenil, sugerem novos temas e problemas
para a pesquisa. Questdes relacionadas ao emprego, & violéncia, as drogas, ao lazer, etc,,
sdo hoje uma preocupagio para os proprios jovens, mas também para as familias,
educadores, 6rgios pubicos e instituigdes nfio governamentais.

No Brasil, os cientistas sociais preocuparam-se mais especificamente com o

significado das praticas culturais juvenis. Seja como grupo de estilo jovem, cultura juvenil

% Atribui-se 3 Mannheim o pioneirismo no estudo da juventude. A abordagem de cardter geracional-
bioldgica foi por ele formulads nos anos 50. Nos textos, “O Problema das Geragfes” e *O Problema da
Juventude na Sociedade Moderna™, a condigiio juvenil foi pensada como uma categoria genérica, produio da
experiéncia geracional partilhada por individuos de wma mesma situagio etdria (Mannheim, 1968, 1982).
Posteriormente a perspectiva foi revista em favor de uma visfo histérico-social na qual passou-se a priorizar
a diversidade da experiéncia juvenil. A condi¢io juvenil foi entfio revista em faver das experiéncias
diferenciadas dos grupos sociais especificos {Cardoso ¢ Sampaio, 1995).

* Nos anos 20, a Escola de Chicago contribuin com interpretagies que relacionavam o comportamento
juvenil 3 idéia de subcultura delingiiente. Nos anos 60 e 70, os movimentos estudantis ¢ contraculturais
consolidaram idéias em torno do jovem como gquestionador da ordem: social. Contemporancamente, 0s
estudos remetem para quesides de natureza simbolica relacionadas ao estilo, musica, etnicidade e religidio
(Cardoso ¢ Sampaio, 1995). Para uma anAlise mais detalhada deste processo, ver Abramo (1994)
particularmente o capitulo I, “Contexto Histérico ¢ Condigfio Juvenil”.



ou movimento social, os pesquisadores vém registrando praticas nas quals 0s jovens
aparecem como categoria central’. Sdo estudos que apresentam sensiveis diferengas em
relago aos desenvolvidos anteriormente. Enquanto a visibilidade alcangada pelos estudantes
nos embates dos anos 60/70 direcionou o olhar dos pesquisadores para o protesto politico,
os estudos que se iniciaram em meados dos anos 80 voltaram-se para as praticas culturais
juvenis relacionadas aos grupos de estilo. Nelas, observamos pela primeira vez recortes
sociolégicos que dizem respeito as classes populares, a periferia e & etnicidade.

As pesquisas contemporineas, apesar de situadas localmente, referem-se a
praticas inscritas em uma ordem internacionalizada. Através de mecanismos audiovisuais, 0s
meios de comunicagio veiculam simbolos e promovem a incorporacdo de estilos Os
pesquisadores consideram que as novas tecnologias da comunicagio e os bens simbolicos
relacionados ao mercado de consumo desempenham atualmente papel fundamental no
processo de construcio das identidades juvenis (Canclini, 1996, Sansone, 1996 ¢
Herschmann, 1997). A maioria das etnografias indicam que simbolos internacionalizados
sio cada vez mais frequentes na composigdo dos estilos ¢ a musica uma espécie de
linguagem comum 20s jovens. Independentemente das fronteiras lingiiisticas e geograficas,
a musica tem sido utilizada como meio capaz de aproximar as experiéncias juvenis. Assim,
géneros como o rap, o funk, o soul, 0 rock ou reggae, deixam de ser expressdes apenas

“dos outros” € se inscrevem na realidade local (Sansone, 1996).

O som associado a imagem dos videoclipes possibilitam uma nova forma de

comunicagdo entre os jovens localizados em diferentes metropoles mundiais. Mas este

“ No conjunto das pesquisas encontram-se estudos sobre punks (Caiafa, 1985), funkeiros (Vianna, 1938),
reggagiros (Silve, 1992), punks ¢ thrash (Kemp, 1993}, punks ¢ darks (Abranio, 1994), skinheads (Costa,
1993), rappers (Andrade, 1996).
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processo nio se refere apenas a dimensdo simbolica. As praticas culturais juvenis também
orientam comportamentos, habitos ¢ atitudes face & realidade local. O rap originalmente
produzido no Bronx nova-iorquino ao transformar-se em linguagem internacionalizada,
possibilita aos jovens de outros contextos questionar as formas de opressao gue os atingem.
E o que podemos perceber na voz do rapper francés MC Solaar, sobre os problemas
enfrentados pelos descendentes da segunda geragdo de imigrantes da Africa Negra e do
Magreb (Niemeyer, 1996). E também o caso dos Racionais MC’s, que no Brasil tém

denunciado o racismo e a violéncia que atingem a juventude na periferia paulistana.

Portanto, embora sejam expressdes indicativas de processos culturais globais,
localizados nas metropoles de diferentes paises industrializados, as manifestagdes juvenis
adquirem contornos particulares. Por isto, no rap, interessa-nos seu carater mais especifico,
isto &, a forma como os jovens negros ¢ pobres nos bairros periféricos da cidade de Sao
Paulo apropriam-se dessa pratica musical e promovem criticamente a leitura da realidade.
Ao longo da pesquisa, a énfase foi colocada no processo histérico, no fazer musical e nas
solugBes encontradas localmente. Neste caso, o rap revela-se uma entrada poético-musical
em um universo marcado pela experiéncia dificil da discriminagdo e da exclusdo social

Como pratica musical, o rap integra um movimento mais amplo que é o
movimento hip hop. Originado no Bronx nova-iorquino no inicio dos anos 70 como
expressio da cultura de rua, o movimento hip hop envolveu jovens afro-americanos ¢
caribenhos através de trés praticas culturais diferenciadas: a danga, as artes visuais e a
musica. A danca foi incorporada através do break, as artes visuais materializaram-se no

grafite ¢ a misica exprimiu-se através do rap. A cultura hip hop promoveu a integragio
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destas linguagens e transformou-se em sistema orientador das atitudes juvenis. Este sistema
possibilitou a reelaboragio da identidade de forma positiva em meio 4 desagregacio das
antigas instituicdes de apoio e conflitos postos pelas transformagdes urbanas. Enquanto
expressio das ruas, a cultura hip hop apoiou-se na rede de vizinhanga, no grupo de amigos,
nas crews ou posses ¢ nas festas de rua, que nos anos 70 dominavam o Bronx nova-
iorquino. Por isto diz-se que a principal caracteristica da cultura hip hop ¢ o fato de
encontrar-se imersa na experiéncia local. De fato, esta tem permanecido como referéncia
para busca de solugbes, interpretages e agbes coletivas. A importancia da localidade pode
ser aferida pela referéncia constante dos rappers aos amigos, as crews ou posses. Nas capas
dos discos, nas dedicatorias e agradecimentos, o grupo local esta sempre presente (Rose,
1994).

A filiagio do movimento hip hop a localidade conduziu a experiéncias nas quais
o estético surge como reelaboragio da realidade mais imediata. Esta incursao do hip hop em
diregdo ao vivido coloca para os pesquisadores questdes ainda ndo resolvidas no campo da
filosofia da arte. Segundo Shusterman (1998), o paradoxc entre o estético ¢ o pratico,
estabelecido pela filosofia ocidental, tem reforcado concepgdes sobre a arte como
experiéncia contemplativa e distanciada do vivido. As estéticas elaboradas fora dos canones
dominantes tém sido rejeitadas como destituidas de valor. Do ponto de vista da filosofia
pragmatica de Shusterman, o hip hop ao instaurar experiéncias artisticas a partir do

cotidiano, tém contribuido para o questionamento do pensamento estético tradicional

A suposta necessidade de distincia ¢ mais uma manifesiagio da
ideologia moderna de pureza e autonomia artisticas, a qual o hip hop
repudia. Na verdade, mais do que uma estética de juizo distante e
desengajado, os rappers privilegiam uma estética de profundo
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envolvimento corporal e participante, em relaciio tanto ao conteudo
como 4 forma (Shusterman op. cit., p. 163).

Em Sic Paulo, a experiéncia local engajada constituiu-se através das posses.
Trata-se de uma organizagdo autOonoma, orientada para o desenvolvimento dos elementos
artisticos do movimento hip hop e intervencdo politica no plano mais imediato da
experiéncia juvenil. As principais posses paulistanas estruturam-se no inicio dos anos 90 nos
bairros periféricos. Integradas por rappers, breakers e grafiteiros, passaram a promover
através da arte e do lazer intervengGes culturais e politicas no espago publico. As posses
produziram atividades que reelaboraram a filiagdo dos individuos ao grupo. Em fungédo
destas caracteristicas, os pesquisadores do movimento hip hop entendem que as posses ou
crews constituem, do ponto de vista da juveniude, uma resposta positiva aos processos

sociais desagregadores da experiéncia urbana.

A identidade no hip hop estd profundamente enraizada no especifico
e na experiéncia local, no apego a um grupe local on familia
alternativa. As crews s&o uma espécie de familia forjada a partir de
um vinculo intercultural que, a exemplo da formagio das gangues,
promovem isolamentd ¢ apoio em um ambiente complexo ¢
funcionam como base para os novos movimentos sociais (Rose, 1994,
p- 34)

Na metropole paulistana 0 movimento hip hop foi se constituindo de forma
processual. No inicio dos anos oitenta, grupos de breakers apresentavam-se nas ruas 24 de
Maio, em frente ao Teatro Municipal e Estagdo Sdo Bento do Metrd, mas somente no fim
dos anos 80 e inicio dos anos 90 o termo, movimento hip hop, passou a ser incorporado

enquanto conjunto de praticas culturais’. Dos anos 90 em diante, o movimento expanditi-se

S Em 1988, o disco Hip Hop Cultura de Rua (Eldorado) registrava pela primeira vez em termos fonogréficos
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rumo as regides periféricas. Praticas diferenciadas envolvendo uma infinidade de grupos de
rap, grafiteiros, posses®, radios comunitérias, festas de rua, shows, bailes e eventos em casas
noturnas ampharam os limites do movimento.

As equipes promotoras dos bailes blacks, que vinham se estruturando desde os
anos 70, como instdncia do lazer juvenil, também contribuiram para o desenvolvimento de
um dos elementos centrais do hip hop paulistano. Apesar de distanciadas do espirito do
movimento, assumiram o gerenctamento da producio musical dos rappers em termos
fonograficos. As gravadoras independentes, responsaveis pela comercializagio da produgéo
musical, surgem como um desdobramento das atividades das equipes promotoras dos bailes
blacks. A aproximacio entre os grupos filiados ao movimento hip hop ¢ os gerenciadores da
cultura black foi, no entanto, marcada por tensdes ¢ conflitos, mas a condigfio alternativa, as
origens na periferia, o conhecimento acumulado pelas equipes de baile em relagdo a4 musica
black, contribuiram para a aproximag¢fio. Em termos politicos, a experiéncia desenvolvida
pelos rappers junto ao Geledés, instituigio de defesa dos direitos da mulher negra, foi
também significativa. Refletiu na consolida¢dio da tematica racial no interior do grupo e
possibilitou a produgfio de uma revista simbolo do movimento, a Pode (Cré. Portanto, o
movimento hip hop em S3o Paulo resultou de experiéncias diferenciadas defimdoras dos

seus rumos. Este processo envolveu basicamente as atividades iniciais nas ruas e a

a expressdo hip hop como parte de um movimento cultural.

S Tive dividas sobre a utilizacio dos termos em inglés largamente empregados pelos rappers. A principio
pensei em traduzi-los, mas percebi que muito se perderia do sentido original, porque a traducio poderia nos
remeter para uma gama de sentidos diferentes dagueles utilizados pelos rappers, como por exemplo, a
substimigfio do termo black music, por misica negra, scratch, por ranhura. Outros termos seriam ainda mais
dificeis de serem traduzidos, como, por exemplo, back to back , beat box, miami bass, box, eic. Por estas
razdes mantive 05 ternos como uma espécie de “categoria nativa” porgue por estranho cue pareca € desta
forma que eles funcionam no grupo. Neste sentido pouco diferem dos termos em portugués como “lagartixa”,

o L

0", “colar”, “rol&”, “sangue bom”, entre outros, que também t8m uso preciso nos dialogos,
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organizagio politico-cultural no dmbito das posses, porém, o gerenciamento alternativo da
produgdo musical € os contatos com o Geledés ndio podem ser negligenciados.

Dentre os elementos constitutivos do movimento hip hop, o rap consolidou-se
como o mais expressivo. Nos bairros periféricos, o rap foi adotado como estilo o género
musical, mas também “auto-consciéneia” do processo social em curso. Em um momento de
transformagdes agudas, que se refletem na fragmentaciio das instituicbes familiares, na
violéncia urbana, trafico de drogas, desemprego, crise do sistema publico de ensino, o
movimento hip hop tem se apresentado como forma de lazer, e politicamente, como sistema
orientador através do qual os jovens adquirirem “auto-conhecimento” em relacio ao
processo social e promovem interveng¢des praticas no plano mais imediato .

Apesar das origens norte-americanas, o hip hop adquiriu contornos locais face
as transformagdes urbanas processadas na cidade. A segregacdo socioespacial, o
desemprego, a violéncia policial, o preconceito e as diferentes formas de exclusio que
atingem os jovens paulistanos nesta década relacionam-se com aspectos socioecondmicos
mais amplos de reestruturagdo da metrépole paulistana. Neste momento, o rap surge como
o principal registro do apartheid social. Através de categorias proprias, as misicas tém se
fixado em questdes relativas 4 segregagio socioespacial Registram principalmente as
implicagBes do processo de fortificagio urbana que separa a elite em condominios fechados
e as classes populares nas zonas de guerra da periferia.

Neste sentido, 0 rap produzido internamente niic é uma mera transposicdo de
um género constituido athures, mas resultado de um processo de re-significagdo da cultura

tendo em vista as condigbes locais. Se observado sob o plano da cultura, trata-se de um
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processo semelhante ao verificado pelos pesquisadores que se ocuparam da diaspora
cultural. Cunha (1985), ao pesquisar a tematica, concluiu que 2 re-significagio da cultura
aparece sempre como uma questdo central para os grupos migrantes. Mas verificou também
que apenas o que faz sentido € atualizado no processo de reelaboragio da identidade
coletiva na diaspora. No atual contexto de internacionalizagdo da cultura, a despeito de os
grupos permanecerem territorializados, os simbolos culturais aparecem desterritorializados
pela agio dos meios de comunicagio. Desta forma, sdo os simbolos que migram através do
som e das imagens. Em outros contextos, sio apreendidos e reelaborados como sinais
diacriticos frente a realidade local. Nestes espagos, os simbolos da cultura continuam sendo
selecionados no sentido de promover a re-significagio da realidade. Porém, mais uma vez,
nem todos os simbolos do conjunto da cultura s3o atualizados. Face a realidade local, vemos
os rappers paulistanos agirem seletivamente. Ao decodificar os simbolos expressos pelo rap
norte-americano, promovem redefinigdes & luz do contexto local’.

Mais que um fendmeno estético-musical, o rap se apresenta nos anos 90 como
uma forma de “auto-conhecimento™ ¢ (re) agdo dos jovens da periferia aos processos sociais
que os atingem de forma especifica. Através da linguagem musical, reelabora-se uma série
de temas relativos & experiéncia juvenil no plano imediato. O processo interno de
reconstituicdo do rap indica que a analise do fendmeno néo se deve prender & questdo da

imposi¢io cultural ou ao inevitavel processo de globalizagdo®. No desenvolvimento do rap,

7 No segundo capitulo, desenvolvo essa discussdio com base nos dados etnogrificos referentes ao fazer
musical. Os simbolos das lutas pelos direitos civis dos negros como Malcom X, Martin Luther King, Black
Panters, o isldo, entre outros sio enfatizados no rap paulistano no primeiro momento da produgiic musical.
Posteriormente a discriminagio racial, apesar de permanecer uma preocupagfio central, sera reeinterpretada
a partir de referéncias locais.

% O intercAmbio entre musica negra brasileira ¢ norte-americana ¢ antigo. Quando estudei a imprensa negra
nos anos trinta, percebi que ji se registrava a presenca das jazz band e de dangas, como charlestone, nos
bailes promovidos pela “elite negra” (Silva, 1990).
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vemos a busca de solugdes particulares, negociagdes, reelaboragdes, producdes e
questionamentos que consideram a especificidade do processo social no qual ele se inscreve.
Para compreendermos o processo ¢ a especificidade adquirida no contexto local, os aspectos
relativos s estratégias e solugdes foram considerados 4 luz das transformages urbanas da
cidade. Foi nesse contexto que os individuos constituiram-se como sujeitos coletivos via
movimento hip hop. A despeito da exclusgo social € étnica, os jovens elaboraram espacos de
lazer e cultura de forma subterrdnea, longe das fontes de financiamentos, favores e apoios
do poder publico, que resultaram em uma resposta local as transformagdes que estavam
experimentando.

Especialmente no capitulo III, discuto mais especificamente os aspectos
estruturais da vida urbana nos quais a experiéncia cultural juvenil desenvolveu-se. Talvez
neste ponto resida uma das especificidades do tipo de pesquisa que desenvolvo. Através dos
dados socioecondmicos relativos ao universo juvenil, descrevo as condiges nas quais a
pratica cultural se consolidou. Neste caso, questdes relativas ao estilo nio podem ser
apreendidas apenas como expressio simbélica ou espetaculo, mas via pratica cultural
referenciada nas posi¢des objetivas dos individuos na sociedade. A fim de evitar embaragos
comuns apontados no estudo dos grupos juvents, tal perspectiva teérica pareceu-me
importante. Argumenta-se que nestes estudos, o pesquisador no campo pode tornar-se
“prisioneiro” do espetdculo que observa. A armadilha consiste no fato de deixar-se levar
pelo ornamental e perder de vista a dimensio conflitiva da identidade juvenil face & estrutura

social, processo no qual ela se constitui’.

® Para Cardoso e Sampaio (1995) este ¢ um problema a ser considerado, pois “... alguns estudos, sobretudo
aqueles de cardter mais etnogrifico, sobre os skinheads, e outras facches purks, ou ainda sobre os jovens
yuppies do Primeiro Mundo, correm o risco de tomar o “estile” por ornamenio, excluindo qualquer
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Aspectos relativos 4 posigdo conflitiva dos movimentos juvenis face 4 cultura
hegemdnica foram observados nos anos 70 pelos pesquisadores do Centro de Estudos de
Cultura Contemporénea de Birmingham. O chamado grupo de Birmingham interpretou os
movimentos juvenis como uma forma de subcultura em oposigio ao processo de
massificacdo cultural. Desta forma, entenderam que os movimentos juvenis estavam
promovendo uma leitura critica da realidade social. Atualmente, ha quem considere que os
conceitos estabelecidos por aquele grupo encontram-se superados ou destituidos de sentido.
Herschmann (1997) argumenta que o conceito de subcultura foi construido a partir do
referencial de classe e dos problemas geracionais. Contudo, o autor considera que a énfase
nesses aspectos dificulta o emprego do conceito no entendimento dos grupos de estilo, pois
atualmente estariam se pautando por referenciais simbolicos'®. Para Cardoso e
Sampaio(1995), entretanto, as posigles estabelecidas pelo grupo de Birmingham nos
remetem para questdes de natureza conflitiva no dmbito da sociedade contemporinea, que
tém sido minimizados pelos estudos referenciados no estilo. Portanto, existe
contemporancamente um debate em aberto sobre os grupos de estilo. Para alguns, os
simbolos que os grupos ostentam transcendem recortes sociologicos mais estruturais como
classe e etnia, para outros, estes recortes ainda sio importantes no processo de producio do

estilo jovem,

possibilidade de tensdio na constitui¢io da identidade do grupo. Ficamos muitas vezes com a impressdo de
gue existe um grande supermercado de estilos jovens, onde, nas prateleiras, encontramos os ornamentos
correspondentes. Ndo sabemos até que ponto isto funciona deste modo ou se ha um estreitamento do proprio
conceito de estilizagfio que, em sua origem pressupunha recepeiio nio-passiva e reelaboracio frente i cultura
de massa (p.33, 34).

19 “Q proprio termo “subcultura” parece ter tido seu sentido esvaziado. Formulado nos ano 70 pelos
pesquisadores da CCS de Birmingham que identificavam nas culturas juvenis um claro referencial de classe
(em geral operaria) que vinha se somar 2 problemas peculiares 4 sua posigio etdria e geracional, esta nogio
parece ndo mais dar ¢onta do novo contexto contemporineo. Como situar, por exemplo, um roqueiro ou
rapper nos dias de hoje?” (Herschmann, 1997, p, 67),
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Categorias como grupos de estilo jovem, cultura juvenil movimento juvenil, tém
sido indistintamente empregadas nos estudos sobre o tema. No caso especifico, optei pela
categoria cultura juvenil, para referir-me ao estilo ndo como modismo, mas como pratica
cultural contra-hegeménica. A postura tedrica estabelecida por Williams (1979) pareceu-me
importante para pensar a cultural juvenil como reagdo as préticas hegemonicas. Para o autor,
a cultura € um campo de disputas no qual observam-se néo s6 acordos parciais ¢ consensos
mas também rupturas e conflitos. O discurso rapper tem aprofundado a critica frente &
midia, espago onde até pouco tempo se pensava monolitico. Ao se colocar como “anti-
sistema”, os rappers enfatizam a posi¢do objetiva por eles ocupada na sociedade. Quando
dizem textualmente, “nds somos a voz da favela”, expressam conscientemente a filiagio aos
segmentos socialmente excluidos. Por isso, no discurso musical rapper localizamos questdes
de natureza historico-sociais que permanecem ainda centrais na sociedade contemporénea:
etnicidade, género e exclusio social. Como veremos, a propdsito da organizacdo dos grupos
de rap, ndo apenas a critica politica € viabilizada como pratica contra-hegemonica mas toda
a produgdo musical tem se desenvolvido de forma alternativa face ao grande sistema
fonografico.

Desde Weber (1994), aprendemos que o discurso musical, lido na perspectiva
sociologica, expressa concepgdes que ndo se reduzem ao subjetivismo do artista. Como
pratica cultural, a misica & expressdo de forgas localizadas na estrutura social. Porém, ao
afirmarmos a filiagio de um determinado género musical a um segmento social especifico,
ndo estamos negando que o mesmo seja consumido como produto por outras parcelas da

sociedade ou que seja apropriado, produzido e redefinido em outros termos. A historia do
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blues, do jazz, do samba indica que estes géneros foram relidos e reinterpretados por outros
segmentos. No processo de producdo da musica popular, fusdes e incorporagio sfio
recorrentes. Desde Béla Barték'', diz-se que a musica nunca é pura e que as mesclas
contribuem para o seu enriquecimento. Porém, como pratica discursiva, a musica ndo é
elaborada ou redefinida de forma independente das forgas sociais. Os individuos fazem
musica enquanto sujeitos historicos. Neste sentido, os linguistas sabem que ndio se elaboram
discursos sem um referente e que o destinatario ¢ tio responsavel pelo contetido do discurso
quanto o seu emissor (Todorov, 1993, Orlandi, 1996). No processo de produgio musical as
condigdes de produgio do discurso determinam o sentido. Por isso, antes mesmo de a
mustca ser interpretada ¢ necessario que algumas perguntas basicas sejam feitas, por

exemplo: quem a produz ? a quem ela se destina?.

"' Compositor hiingaro do inicio do século. Barték (1881-1894), desenvolveu pesquisas sobre musica
folclorica enire as populagdes da Europa Central: hingaros, romenos e estovacos. Parie das descobertas,
relacionadas ac ritmo ¢ escalas das misicas camponesas, foram incorporadas 4 misica sinfonica por ele
produzida (Dicionario Grove de Musica, 1994, p. 78-79),
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Miisica e Juventude.

Apesar de a muisica surgir como elemento central nas praticas culturais juvenis
este aspecto nfio tem merecido o devido destaque nas etnografias. De forma genérica 0s
estudos privilegiam ora a dimensdo sociolégica (Costa 1993, Spésito 1993, Andrade 1996,
Silva 1992), ora a dimenso simbélica (Caiafa 1985, Kemp 1993, Abramo 1994). Como o5
grupos juvenis exprimem-se através de miltiplas linguagens, as etnografias registram o
conjunto diversificado das préticas através das quais se exprimem, no caso, a propria
musica, a danga, os bailes, festas, shows, corte do cabelo, etc'”. Mas s30 poucos 0s espagos
dedicados a musica que os jovens produzem ou ouvem. Por vezes, as letras merecem
atengio mas em outros casos nem este aspecto € considerado. Enquanto 1sso, 0s géneros
musicais veiculados peta indiistria fonografica permanecem logrando grande aceitago junto
a0 segmento juvenil®>. Na maioria dos casos constituem-se em simbolos identificadores dos
proprios grupos, como é o caso dos rappers, funkeiros, punks ou rogueiros.

O siléncio sobre o papel da misica no interior destes grupos parece relacionar-se
com questdes relativas a abordagem da misica industrializada ou da popular music (White,
1987). Argumenta-se que a musica popular tem permanecido como desafio para os

cientistas sociais pela falta de um corpo tedrico consolidado que possibilite a integraggo

12 Dacde o trabalho o estudo inaugural sobre 0 movimento punk no Rio de Janeiro desenvolvido por Caiafa
(1984), uma séric de pesquisas foram realizadas sobre experiéncias juvenis no contexto das grandes
metrépoles tendo como referéncia o estilo jovem. Veja, por exemplo, Caiafa (1985), Vianna (1988) Silva
(1992), Kemp (1992), Costa (1993), Abramo (1994), Andrade (1996) Herschmann, M. (org) (1997),
Sansone, L. ¢ J. T. dos Santos {org) (1997).

13 Os pesquisadores da histéria da masica entendem que este & urma aspecto recorrente em relagfio 4 teoria da
misica. As teorias ¢ explicagdes sobre os fendmenos musicais sfo sempre posteriores as priticas musicais
(Candg, 1994).
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entre as pesquisas de natureza sociologica e os estudos mais especificos sobre a musica. O
pioneirismo de Weber (1994), se por um lado, circunscreveu um campo importante relativo
a sociologia da musica, produziu, por outro lado, dilemas para as investigacdes de natureza
empirica. Ao retirar a musica do subjetivismo © situa-la no processo de racionalizagdo da
cultura ocidental, o autor contribuiu para que este fendmeno se tornasse pela primeira vez
passivel de investigagio sociolégica. Entretanto, a possibilidade para o desenvolvimento de
estudos parciais ndo foi contemplada. Posteriormente, 0s estudos de Adormo (1980,
1991,1994), enfatizaram a necessidade de se analisar a muasica popular face ao processo de
massificagdo da cultura contempordnea. Porém, a teoria permaneceu ainda orientada para
questdes macro-estruturais ¢ para o pepel da indGstria fonografica como instancia
determinadora dos géneros, dos gostos e dos estilos musicais™®.

Até recentemente, acreditava-se que a formagdio dos grandes monopohios na
indastria fonografica reduziria gradativamente as margens de autonomia dos musicos. A
produgiio cultural, submetida ac controle das grandes corporagdes, seria determinada pelas
imposigdes alienantes do mercado, restando aos musicos margens de manobras minimas.
Esta verdade revelou-se, porém, parcial em diversos campos da misica popular (Manuel,
1988, Midelton, 1990). Verificou-se no estudo da musica popular que os estilos musicais
veiculados pela indastria cultural nfo s¢ apresentam como uma via de mio unca, nem se
impdem sem as devidas reelaboragdes, negociagdes e ajustes internos. Pesquisadores como

Peter Manuel e Midelton demonstraram que o proprio desenvolvimento da tecnologia criou

14 A misica como produgdo de significados no Ambito dos grupos sociais permaneceu no campo das Ciéncias
Sociais como orientagio bisica nas pesquisas de natureza antropolégica. Esta perspectiva pode ser
particularmente observada nos estudos desenvolvidos no dmbito da sociedades indigenas. Ver, por exemplo,
Seeger (1977, 1987) e Menezes Basios (1990).
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condicdes para a ruptura. A utilizagio dos gravadores portateis, da fita cassete e do
videocassete possibilitou producdes alternativas que hoje circulam a margem do sistema
hegemonico. O surgimento do rap no contexto norte-americano e seu desdobramento no
Brasil pode ser tomado como exemplar. Grupos excluidos do sistema fonogréafico dominante
produzem musica via gravadoras independentes e veiculam o produto em e¢ventos
desenvolvidos nos bairros da periferia, nas posses e nas radios comunitarias.

A divisdo académica estabelecida no estudo da musica tem sido apontada como
empecilho para o desenvolvimento de estudos integrados. A cisio entre os estudos
estruturais da misica, a cargo da musicologia ou da etnomusicologia ¢ 0s estudos relativos
a0 contexto da producio musical, a cargo dos cientistas sociais, sfio apontados como
principais dificuldades a integragdo. Para Avron White (1987) as pesquisas sociologicas €
etnomusicolégicas ndo deveriam ser vistas como contraditorias mas complementares. No
ambito das ciéncias sociais, a antropologia foi a que mais aprofundou esta relacdo. Para os
pesquisadores classicos, Boas (1947), Herskovits (1944) ¢ Lévi-Strauss, (1991) a musica foi
pensada como parte integrante da experiéncia social. No momento em que a antropologia
voltou-se para a sociedade ocidental, temas classicos da disciplina, como parentesco, magia
e religiio, permaneceram como objetos de pesquisa, porém, sobre a musica constatamos
uma espécie de pausa de longa duragio. No entanto, a misica popular tem feito muito

“barulhio” para que este siléncio continue prevalecendo.
P
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Etnografia e Musica Popular

A musica tem se apresentado em diferentes culturas como uma forma peculiar
de simbolizagiio da experiéncia vivida. Os pesquisadores em areas indigenas foram pioneiros
na interpretagdo do discurso musical como expressio simbolica da ordem social®. Nesses
casos, os estudos revelaram que os musicos servem-se da linguagem sonora para reorganizar
em outro plano a complexidade da vida em sociedade!®, Mas nfio se trata de uma premissa
valida apenas para os “outros”, para as sociedades indigenas ou de pequena escala. A musica
em sua linguagem simbélica € uma experiéncia humana comum a diferentes sociedades, por
isso, mais uma vez, a questio nfio € de objeto, mas de método’’. Para Merriam (1964), a
questdo central da etnomusicologia nio era a musica deste ou daquele povo, desta ou
daquela sociedade, mas a adogdo de uma metodologia que privilegiasse o estudo da musica
no contexto da cultura'®. Apesar deste postulado, durante muito tempo, os etnomusicologos

permaneceram quase exclusivamente voltados para “comunidades isoladas”, sociedades ndo

15 Mesmo antes da etnomusicologia ter se consolidado em termos tedricos e metodoibgicos, Franz Boas
(1947) j4 havia se preocupado em transcrever e interpretar a musica das culturas ndo ocidentais. Boas
sempre demonstrou grande interesse pela musica, o que contribuiu para o desenvolvimento da
etnomusicologia nos Estados Unidos. Boas foi professor de Herskovits e Merriam que deram continuidade as
preocupacdes do mestre (Menezes Bastos, 1993).

16 por exemplo. Seeger (1977, 1987) Menezes Bastos (1990).

1 Para uma andlise da miisica como linguagem universal e das suas relagbes com a fala, ver Lévi-Strauss,
especialmente o item “As Palavras e a Musica™. O autor demonstra que apesar das diferencas formais entre a
palavra e a muisica, em que a primeira nos remele para o conceito ¢ a outra para a sensibilidade. ambas sio
igualmente orientadas por uma gramdtica ordenadora da produgdo de significados e sensagbes. Para Lévi-
Strauss, “Caberia & linguistica estrutural superar este obstaculo, mostrande que do ponto de visia formal,
existe analogia entre o fonemsa, composto de elementos diferenciais, ¢ 0 acorde musical” (1997, p. 80).

18 «)forriam é o classico da Emomusicologia. Co-fundador da SEM [Society for Ethmomusicology] (..)
ocupante de todos 0s cargos relevantes da Sociedade, ele representa o espirito de cristalizagio da profissio,
sendo o primo inter pares na arte de (...) fazer a ponte entre a Antropologia e a Musica” {Menezes Bastos,
1995, p. 32).
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ocidentais ou grupos de migrantes. Enquanto isto, os estudos em populor music ou musica
industrializada foram se desenvolvendo a partir de estratégias distanciadas das contribuigbes
da etnomusicologia. No contexto ocidental, os pesquisadores ocuparam-se de imediato da
miisica popular destinada ao pitblico juvenil. A performance das grandes estrelas, o pProcesso
de produgdo, venda e distribuigio da musica e as relagdes com a midia tornaram-se objeto
das pesquisas. Em termos metodoldgicos, quadros estatisticos, matéria de jornais e
construgdo de modelos abstratos foram priorizados. Do ponto de vista das analises, as
influéncias da musicologia, da linguistica e da semiologia fizeram-se presentes (Cohen,
1993).

No Brasil, as pesquisas sobre os grupos de estilo jovem foram as que mais se
aproximaram das questdes colocadas pela musica industrializada, porém, como foi
observado no item anterior, espago concedido & musica foi minimo. Qutro conjunto de
estudos que se voltou para a misica popular foi desenvolvido majoritariamente por
jornalistas. Nesse conjunto, verifica-se maior preocupagio com o aspecto biogréfico e a
exaltacdo do artista, que propriamente com o significado da produgo musical, Apesar de os
estudos sobre cultura juvenil desenvolverem-se a partir de orientagdes etnograficas, em geral
0s pesquisadores valorizam questdes relativas ao lazer e nio o significado do fazer musical
no contexto dos grupos.

Frente aos problemas colocados pelos estudos relativos a popular music, Cohen
(1993), afirma que as praticas musicais devem ser pensadas como parte do processo social.
Neste caso, a pesquisa etnografica tem papel decisivo. A autora entende que os dados

estatisticos, fontes jornalisticas, a produgfio musical, o mercado e a midia, precisam ser
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contrabalancados com registros de natureza etnografica. Esta estratégia permite apreender o
fazer musical no contexto das relagdes estabelecidas pelos grupos. Assim, questdes classicas
da etnografia como identidade, etnicidade, sociedade e cultura, local e global, emergem
como parte da experiéncia social, emergem como parte da totalidade ¢ néo como mera

abstragfo.

A aproximagio entre etnografia e o estudo em popular music, qué
costumava utilizar outros métodos (decodificagdo de textos, andlise
estatistica, etc.) demonstrou que popular music ¢ algo criado, usado e
interpretado por diferentes individuos e grupos (...). O foco sobre as
pessoas ¢ sua pratica musical e processos em vez das estruturas,
textos, e produtos, esclarece o sentido no qual a musica é usada ¢ o
importante papel que ela desempenha na vida didria ¢ na sociedade
em geral. Isso contrasta com a ortodoxia sociologica que considera os
efeitos da midia, o lazer ‘passivo’ e as caracieristicas de classe e
assim por diante (Cohen, 1993, p. 172)

Ao tomar a pratica musical dos rappers como tema central da pesquisa, adotei o
método etnografico. A miisica como produgdo de significados foi situada no contexto do
grupo. Os dados obtidos a partir da etnografia foram fundamentais para que o sentido da
pratica musical fosse esclarecido face a experiéncia social. Observagdes, depoimentos,
entrevistas em profundidade associados a técnicas de registros audiovisuais, como gravagdes
em video, em fitas cassete e fotografias, foram os principais instrumentos da pesquisa.
Utilizei também registros obtidos junto & televisdo, jornais e revistas. Ao longo de trés anos,
acompanhei os shows, fiz gravagdes e entrevistei grupos de rap em diferentes estagios. A
pesquisa empirica concentrou-se em dois universos: no trabalho etnografico a partir da

Radio 10, uma espécie de “federagio™ de posses na Zona Sul e na producdo musical dos

grupos de rap mais consolidados no mercado fonogréfico alternativo no periodo 1986-96.



26

No &mbito da Radio 10, pude acompanhar face-a-face a troca de experiéncias, a
aprendizagem ¢ o fazer musical, dramas ¢ problemas vividos por aqueles que constréem o
movimento hip hop, ora atuando como artistas, ora como organizadores, ora como platéia.
Neste local, fiz observagdes, estabeleci contato com pessoas, localizei discos, e passei a
registrar a histéria do movimento. Categorias émicas recorrentes entre os rappers puderam
ser entendidas a partir das conversas quotidianas ¢ nfio deduzidas exclusivamente a partir do
discurso musical.

A defini¢io de uma amosira dos discos mais significativos permitiu a elaboracgo
de quadros estatisticos e analises da produgdo musical que foram confrontados com o
processo histérico. Devido a relevincia dentro do movimento hip hop ¢ a relativa
estabilidade dos grupos mais consolidados, fixei-me na produgio musical dos principais
grupos de rap, com destaque para o grupo Racionais MC’s. O grupo ¢ uma das principais
referéncias do rap paulistano. Parte dos membros reside na periferia da Zona Sul e as
misicas em geral registram a realidade particular 2 regido. Mas nfo se trata de um estudo
sobre o grupo. As diversas vozes dos rappers paulistanos é que constituem as minhas
principais fontes.

A estratégia metodologica foi complementada a partir das orientagdes fornecidas
pela antropologia da musica, contatos com & etnomusicologia, leituras e cursos”.
Naturalmente surgiram problemas decorrentes desta aproxima¢io. De fato, em termos

académicos, o contexto historico-social no qual a musica ¢ produzida tem sido enfocado

'? Refiro-me a0 curso Misica Africana, fornecido pelo prof. Kazadi Wa Mukuna em que discutimos ndo
apenas aspectos da cultura ¢ da musica africana, mas também textos na drea de etnomusicologia. Durante o
curso, aprendemos informalmente que misica ¢ uma “desculpa™ para acessarmos o social. Sempre dito em
tom jocoso, entendiamos que neste ponto encontra-s¢ a questio central do estudo da antropologia da misica,
isto €, que ndo se deve esgotar na mera descriio dos sons.
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pelos cientistas sociais, enquanto 0s aspectos mais estruturais da misica permanecem sendo
enfocados pelos musicélogos ou por etnomusicélogos, mas esta divisio do saber tem sido
questionada. Para Menezes Bastos (1995) a segmentagio académica ora nos tem conduzido
a uma fonografia sem homem, ora a contextualizagio sem musica, nio refletindo a natureza
do objeto pesquisado. Este aspecto tedrico é, de fato, importante, porque os sujeitos
empiricamente nfo operam no campe do fazer musical cindidos em termos ontologicos.
Portanto, o discurso resultante da pratica musical ndo se constitui de forma dicotomica. Ao
contrario, ¢ resultado de uma sintese na qual arte e experiéncia social se mesclam.

As divisGes entre os universos que competem 4 musicologia e ao campo das
ciéncias sociais sio antes divisbes de natureza epistemologicas gue propriamente
ontolégicas™. A prética musical que separamos por razoes de ordem académica é vivenciada
pelos musicos no ato da criagio em sua totalidade cultural. Por isso, a necessidade de
preserva-la no processo de analise. Parece razoavel, portanto, verificar em que medida as
relagbes sociais marcam o discurso sonoro e de que modo no proprio discurso musical
podemos redescobrir a sociedade como conjunto complexo e reelaborado. Assim, a musica
apresenta-se como uma pratica tdo fundamental para se pensar as relagbes sociais como
outros niveis de produgiio simbélicos, a saber, o sistema mitico, o sistema magico ou o
sistema de parentesco. O desenvolvimento de pesquisas na area da musica popular
certamente contribuird para a construgio de um corpo tedrico no qual o social possa ser
também apreendido via sistema sonoro. Se a produgdo simbélica é constitutiva dos sujeitos,
é legitimo procurar compreendé-los naquilo que é central em sua experiéncia. Neste sentido,

a misica ndo pode ser negligenciada quando se trata da compreensio dos grupos sociais

20 Ver a propésito Rafael Menezes Basios (1995).
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diversos e especialmente no caso dos grupos juvenis.

Somente a partir do momento em que reuni uma amostra de aproximadamente
70 discos de rap pude pensar a produgdio musical em termos diacrénicos. A organizacio do
registro fonografico foi importante para delimitar o universo da pesquisa e estabelecer a
trajetoria do movimento. As musicas foram selecionadas dentro de uma amostra mais ampla
do rap paulistano e nacional, mas também procurei ouvir os classicos do rap norte-
americano. Posteriormente, passei a organizar a produgio local em fungdo do significado
que possuiam em termos cronologicos e importancia dentro do movimento hip hop, algo
que so foi possivel a partir do momento em que estive em contato com 0s proprios rappers.
A audiio do material possibilitou-me construir ordenagdes € quadros explicativos
previamente referenciados desta realidade. Fundameniei-me nos pardmetros estabelecidos
pelos rappers a fim de eleger os discos mais importantes dentro do movimento hip hop. Ao
organizar a produgdo fonografica em termos cronologicos, procurei verificar as
transformagdes que se processavam no contetido do discurso musical face as transformacdes
urbanas e ao proprio movimento hip hop.

A partir desta postura, pude confrontar a trajetéria musical dos rappers com 2
experiéncia urbana, verificar o sentido adquirido, quais os elementos que o constituem como
género musical e seu significado para os jovens da periferia. Ao longo de 10 anos, vimos os
rappers investindo ora na elaboracio do discurso critico, ora na dimensdo étnica, ora
retomando a dimensdo musical. De fato, ao produzir o discurso musical, os individuos néo
operam apenas com os sons no sentido estrito mas com a experiéncia social traduzida nos

termos do discurso sonoro. Nesse contexto, o discurso musical nio € apenas um mero
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reflexo da estrutura social, mas uma recodificagio da mesma em outros termos. Permite a
acdio orientada dos individuos, releituras e rupturas com a ordem estabelecida ou consensos.
Mas ndo se trata apenas de mera reprodugio passiva de valores instituidos pela sociedade".
O discurso musical opera como um sistema de sentido produzido em negociagio com a
realidade.

As relagdes entre misica e fala sfio, entretanto, polémicas. Alguns entendem que
a “musica significa apenas a si mesma” portanto néo existiria significagio fora do campo
musical (Nicolas Rewt, apud, Candé, 1994, p.11). Outros entendem que de fato néo existem
provas de que os sons basicos da musica estejam vinculados a determinada ordem de
sentido, mas constituem uma linguagem especifica que guarda semelhancas com a fala.
Segundo Lévi-Strauss, (1997), as palavras remetem diretamente para significados
convencionais enquanto nos sons musicais os significados séo acrescentados pela cultura do
ouvinte. Uma melodia elaborada dentro de uma mesma escala de sons pode parecer comurm
a diferentes culturas. A “prova disso ¢ que nio compreendemos todas as linguas, mas todos
[somos] sensiveis a qualquer musica” (Lévi-Strauss, 1997). Podemos aprecia-la
independentemente do local onde ela foi produzida. No caso da musica, o sentido sera
também dado pela cultura do ouvinte. Por isso, para o proprio Lévi-Strauss “o abismo entre
milsica e linguagem ndo é (...) tio profundo quanto se dissera: existe convengio na musica,
assim como ha na natureza das palavras” (idem p. 87). E verdade que o significado dos sons
musicais ndo é intrinseco, como nas palavras, mas uma espécie de acréscimo da cultura.

Jamais poderemos ouvir a musica dos indios suya como um nativo, ndo porque os sons

' A experiéncia de Chiquinha Gonzaga nos parece exemplar. Apesar de ingerida em um contexto dominado
pelo poder masculino, conseguiu romper com padries hegemanicos tanto de ordem social quanto estéticos
que vigoravam no ambito da musica do inicio do século (Menezes Bastos, 1998).
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sejam incompreensiveis, mas porque n6$ a apreciaremos ou a rejeitaremos a partir dos
codigos proprios da nossa cultura,

Desta forma, o discurso musical pode ser pensado de forma analoga ao discurso
lingiiistico. O discurso linguistico ndo se constitui como estrutura independente dos sujeitos.
Apesar da natureza inconsciente, opera em estreita relagio (negociag#o) com aqueles a
quem se destina. E nesta relacdo que os discursos fazem sentido, por isso, € neste contexto
que eles devem ser interpretados {Todorov, 1993). Argumentos semelhantes em torno da
importincia das condigBes historicas de produgdo do discurso tem sido também destacados
por Eni Orlandi (1996). A autora entende que na analise do discurso, o produtor, o produto
¢ as condigbes sociais de produgdo do discurso sfio igualmente relevantes para a
compreensdo das mensagens veiculadas®. Ao longo dos capitulos, procurei manter este
principio como orientador das analises dos dados sobre o discurso musical.

No capitulo 1, analiso o surgimento do rap paulistano no ambito do movimento
hip hop. Tomo como ponto de partida o contexto norte-americano e descrevo o seu
desenvolvimento na cidade de So Paulo nos anos 30 a partir do break. Verifico, ainda, o
papel das equipes de bailes na produgdio de uma cultura black na cidade, fato que teve
implicagdes significativas no desenvolvimento do rap via industria fonografica independente.

No capitulo II, discuto as relagbes entre musica e etnicidade com destaque &
importincia da dimensdo étnica no momento em que O rap se consolida em termos

fonograficos (1992-94). Descrevo as concepgdes produzidas sobre a negritude e os

22 « A andlise do discurso trabalha com a materialidade da linguagem, considerando-a em seu duplo aspecto:
o linguistico e o histérico, enquanto indissociaveis do processo de producio do sujeito do discurso e dos
sentidos que (o) significam. Na andlise de discurso, o sujeito € um Jugar de significagdo historicamente
constituido” (Orlandi, 1996, p. 210).
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questionamentos sobre o mito da democracia racial. Mostro que tais concepgdes foram fruto
de reelaboragdes que tiveram origens no contexto externo. As andlises s¢ fundamentam na
produgio musical (92-94) € nas experiéncias desenvolvidas no ambito do Geledés.

No capitulo III, analiso o rap no contexto das transformacgOes urbanas
experimentadas pela cidade de S3o Paulo. Mostro como este género relaciona-se com 08
novos processos de segregagdo urbana experimentados na metropole ¢ discuto as
consequéncias destas transformagdes no ambito dos bairros periféricos. Através do estudo
das posses Conceitos de Rua e da Radio 10, verifico as respostas juvenis no plano local aos
problemas urbanos.

No capitulo IV, discuto o rap como género musical. O rap surge referenciado
nas tradigdes musicais de origem afro e afro-americana, bem como na redefini¢io dos
elementos que lhes sio caracteristicos (ritmo ¢ oralidade) no campo da tecnologia. A
influéncia da tecnologia na misica popular € especialmente observada a partir dos anos
60/70 e tera especial importincia no desenvolvimento do rap. Descrevo, neste momento, 2
partir do DJ Dri, os principais passos no processo de construgido da “base musical” via
recursos tecnologicos. Analiso o significado da poética rapper no contexto da periferia e a
textura musical resultante dos elementos que lhes sio constitutivos.

No capitulo V, acompanho a produgio dos grupos ja estruturados no mercado
fonografico. Observo estilos ¢ tendéncias locais que foram sendo construidas, servindo-me
das categorias elaboradas pelos proprios rappers. Do ponto de vista politico, acompanho as
transformages no discurso rapper em relagdo a periferia e abordo a questdo feminina em

um movimento hegemonicamente masculino. No plano da performance, analiso o0s
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videoclipes de rap nacional e tego um breve comentario sobre os shows que acompanhei ao

longo da pesquisa.
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I CULTURA JUVENIL NA METROPOLE

Experiéncias musicais em torno do rap tém sido localizadas em diferentes
metropoles brasileiras. Pesquisas, relatos, praticas musicais ¢ reportagens indicam que s¢
irata de um fenémeno com caracteristicas semelhantes®. Nas diferentes cidades, o rap tem
se apresentado como expressdo de segmentos juvenis pertencentes as camadas populares,
especialmente nos bairros periféricos, o rap foi apropriado como linguagem através da qual
as expenéncias mais imediatas da vida cotidiana tem sido narradas.

A diversidade de propostas musicais, 0 nimero expressivo de grupos de rap, a
produgdio de discos, as gravadoras independentes, as posses e as radios comunitarias,
fizeram do rap de Sdo Paulo uma referéncia nacional. A for¢a do rap paulistano reside no
fato de ter se constituido nio apenas como género musical, mas como parte de um
movimento cultural de maiores propor¢des que € 0 movimento hip hop.

Em termos histéricos, o movimento hip hop surgiu como experiéncia cultural
juvenil relacionada as transformag@es socioecondmicas que atingiram a juventude no Bronx
nova-iorquino a partir dos anos 70. Nesse contexto, praticas culturais essencialmente
urbanas, como o break, o grafite € o rap apareceram como centrais (Toop, 1991, Rose,
1994, Keyes, 1996, Waiser, 1995). Esses elementos, passiveis de serem separados, apenas

em termos analiticos, colocaram uma gama de problemas, de simbolos, estratégias de

 Ver respectivamente para 830 Paulo, Brasilia e Fortaleza os estudos de Andrade (1996), Amorin {1997 e
Didgenes (1997).
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solugio e de atitudes no plano artistico que definiram os contornos do movimento hip hop.
A partir do Bronx nova-iorquino™, experiéncias estéticas diferenciadas que tinham em
comum a reapropriagdo do espago urbano por meio da arte somaram-se no sentido da
construgdo de um movimento cultural integrado. O Bronx tem sido considerado como “o
bergo da cultura hip hop”, porque foi nesse espage que os jovens de origem afro-americana
e caribenha, reclaboraram as praticas culturais que thes sio caracteristicas e definiram seus
objetivos, isto é, produzir arte via interpretacdo das novas condigﬁés socioecondmicas
surgidas na cidade”.

As transformages socials vivenciadas pelos jovens tornaram-se objeto de acfio e
reflexio para os segmentos juvenis mais diretamente ameagados pela reestruturagio da
cidade especialmente os jovens afro-americanos e de origem hispanica. Por este motivo
tornaram-se 0s principais sujeitos do processo de constitui¢io do movimento hip hop.
Segundo Tricia Rose (1994), a mudanga do perfil socicecondmico da cidade, outrora
industrial, para o de uma metropole pos-industrial atingiu de forma mais direta os segmentos
juvenis. Essa transformagio implicou diretamente na redugdo da oferta de empregos, na
exigéncia de novas qualificagdes pelo mercado de trabatho e na obsolescéncia de varias
atividades profissionais. Para boa parte dos jovens integrantes do movimento hip hop, a
redugdo do emprego foi uma questﬁo dificil a ser enfrentada. As transformagdes, por um
lado, ampliaram as ofertas de mdo-de-obra no setor servigos mas, por outro, reduziram as

possibilidades no decadente setor industrial®®,

% 0 hip hop deu voz as tensbes ¢ contradigdes no cendrio piblice urbano, durante um periodo de
transformacdo substancial de Nova Iorque (...) O hip hop tentou negociar as condigbes da nova economia ¢
tecnologia bem como as novas formas de opresséio, género e classe na América urbana (Rose, 1997:193).

% O termo hip hop esté associado aos movimentos da forma popular de se dangar e que envolvia
movimentos como saltar (hip) e movimentar os quadris (hop) (Keyes, 1996).

% “Isso significou que 2 nova populacio imigrante ¢ os habitantes mais pobres das cidades pagaram um
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Em termos politicos, ocorreram modificagdes que refletiram na vida urbana. A
redugio de fundos federais para a area social, que se iniciam na era Reagan/Busch, em
meados dos anos 80, as ameagas as conquistas obtidas pelos negros através da luta em torno
dos direitos civis € da politica afirmativa agravavam o quadro de tensdes ¢ a falta de
perspectivas para os jovens na cidade. O resultado desse processo pode ser visto em filmes
que registram as imagens desoladoras do espago urbano da perspectiva dos bairros negros,
atingidos de forma mais direta pelas transformagdes em curso. As cenas extraidas do South
Bronx nova-iorquino em ng:a a Coisa a Certa, (Spike Lee, 1989) e Colors, As Cores da
Violéncia (Dennis Hopper, 1984), fixaram-se na experiéncia desagregadora do urbano nas
metrépoles norte-americanas.

No Bronx nova-iorquino, os jovens enfrentaram essa situagio no plano da
cultura. Entendendo que ndo podiam ficar inertes as transformagdes econdmicas ¢ politicas,
reelaboraram estratégias que soaram como uma reagdo positiva aos problemas sociais que
os atingiam diretamente. O desenvolvimento de préticas culturais relacionadas ao
movimento hip hop tinha exatamente como principio a idéia de que “se ficassem parados
estariam perdidos”, isto €, seriam tragados pelas transformacdes sociais. As conseqiiéncias
negativas se fizeram sentir no cotidiano através do fortalecimento das gangues, da violéncia
urbana e do tréafico de drogas. Os jovens do Bronx mobilizaram a critica social em torno do
movimento hip hop e partiram para a organizagio de agBes positivas rumo 2 auto-afirmaggo.

As novas geragdes de excluidos, ao buscar saidas via expressdo artistica, criaram um

preco altissimo pela © desindustrializagdo” € pela reestruturagfio da economia. Estas comunidades ficaram
eniregues aos “donos das favelas”, aos desenvolvimentistas, aos refilgios de traficantes, aos centros de
reabilitacio de viciados, aos crimes violentos, is hipotecas e aos servicos municipais € de transporte
inadequados” (Rose, 1997, p.199).
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movimento inovador que, a partir das ruas, teve impacto em diferentes campos da cultura.

O novo grupo émico que fez do South Bronx a sua casa, no final dos
anos 70, [procurou consiruir] uma rede cultural propria, que pudesse
se mostrar alegre e compreensiva na era da alta tecnologia. Negros
norte-americanos, jamaicanos, porto-riquenhos ¢ outros povos do
Caribe, com raizes em contextos pos-coloniais, reformularam snas
identidades culturais ¢ suas expressfes em um espago urbano hostil,
tecnologicamente sofisticado ¢ multiétnico. Enquanto os lideres
municipais ¢ a imprensa popular condenaram literal e
fignrativamente o South Bronx, seus moradores ¢ a vizinhanca, seus
jovens habitantes negros e hispanicos responderam 4 altura (Rose,
1994, p.202)

A resposta foi a organizagdo do movimento hip hop como alternativa cultural
em meio a situagdo conflitiva da vida urbana. Como por esta época, até mesmo o lazer nos
clubes noturnos, foram comprometidos, em fungdo dos conflitos que atingiam o cotidiano
juvenil, entre eles, as lutas entre gangues, drogas, racismo, violéncia policial, os jovens
residentes no South Bronx desenvolveram alternativas culturais que tinham como ponto de
partida a apropriacio das ruas e pragas (Keyes, 1996). Nesse contexto, préticas relacionadas
a misica, as artes visuais e & danca comegaram a ganhar formas nas ruas, preparando o

espirito do movimento hip hop e a constituigo dos seus elementos centrais: o rap, o grafite

e o break.
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O rap

Entre os trés elementos que constituem o movimento mp hop, ¢ rap tem se
destacado como o principal representante. A sua constituicio em termos historicos se
prende a fusGes culturais e reelaboragtes musicais relacionadas a tradi¢@o cultural afro-
americana no contexto das transformagdes tecnologicas contemporineas”. Os
pesquisadores confirmam que no rap ecoam elementos inscritos na tradigio africana
reelaboradas na diaspora. Os elementos centrais do rap, identificados grosso modo com o
MC (mestre de cerimdnia) e com o DI, tém sido interpretados como reelaboragBes de
praticas culturais ancestrais de origem afro relacionadas a tradi¢io oral e 4 masica.

Do ponto de vista da oralidade, os rappers sdo por vezes apresentados como
uma espécie de griots” modernos. Argumenta-se que a tradigio oral griof teria logrado
continuidade na diaspora e marcado a experiéncia cultural dos afro-americanos nfio apenas
nos EUA, mas em diferentes regifes, como o Brasil e o Caribe. Através de uma série de
praticas relativas 4 oralidade, localizadas na cultura negra norte-americana como, por
exemplo, os storyfeller (contador de historia), aos prayer (pastores negros) e a poética da

rua (o preching, o tosting e correlatos como boastin’, signifying e as dozens) 0s nexos com

" Em fungo da multiplicidade de elementos localizados no rap, muitas polémicas surgiram em torno das
sua origens. Para alguns o rap teria origem jamaicana ou africana, mas o certo é que esta multiplas
influéncias foram redefinidas no contexto do movimento hip hop nova-iorquino onde de faio o rap se
constituin,

% Normaimente o MC (Master of Ceremonies) se ocupa do vocal, enquanto o DJ (Disck Jockey); atua na
constituigdo da textura ritmico-sonora.

** A referéncia aos griots remete para praticas comuns ao nordeste da Africa (Gana, Mali) em que uma casta
de musicos se responsabiliza peia narrativa da histéria da sociedade, apoiados normalmenie em um
instrumento melédico, o kora. Mas, a pratica de se narrar a historia via oralidade a partir de contos ¢ mitos ¢
algo mais universal na Africa, ver a propdsito Kazadi Wa Mukuna (1980).
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a tradigdo oral africana teriam prosseguido.

O desafio rimado entre dois contendores como nas dozens, lembrando os
populares repentes do nordeste brasileiro, sio frequentemente associados ao rap™. Mas
entendem os pesquisadores que € através do foast que as relagdes com a tradigdo oral se
explicitam. O foast caracteriza-se pelo uso da linguagem das ruas e pela construgfio de
narrativas de experiéncias que remetem & historia de vida dos excluidos, atividades ilegais e
semi-legais, como o jogo e a droga.

No plano mais estritamente sonoro, a tradi¢do afro na diaspora tem sido
igualmente tomada como relevante para a compreensdo do desenvolvimento do rap. Nesse
campo, as transformagdes dizem respeito & reelaboragio de praticas tradictonais no contexto
da tecnologia. Aqui as experiéncias desenvolvidas por afro-descendentes na Jamaica, sdo
apontadas como decisivas para a constitui¢do posterior do rap. Menciona-se, por exemplo, o
disco-mobile (sistema através do qual dois toca-discos portateis s3o agrupados) como um
possivel antecessor das pick ups utilizadas contemporaneamente pelos rappers. O disco-
mobile, sistema de pick ups conectadas, data dos anos 60. E formado pelo agrupamento
simultdneo dos dois pratos de discos, possibilitando mixagens, desaceleragdes e alteraghes
eletrnicas por meios manuais na musica em execugdo. Desta forma, as técnicas de

intervengdio conhecidas como dub® produziam um findo musical diferenciado da gravagio
p gr

% () verbete Desafio, Diciondrio Mério de Andrade de Musica (186-190), indica que o canto falado rimado &
uma prética universal. Exemplos desta pratica localizam-se tanto na tradicdo portugnesa quanto africana. No
Brasil o desafio apresenta diferengas estruturais. “O desafio 3 portugnesa, em quadras, se usa até o Rio
Grande do Sul”, “O desafio nordestino muda a quadra no geral para oitava, ¢ a5 perguntas atrapalhantes
substitui o luxo dos insulios, habilidade de razdio que ¢ norma da competigfio geral, substitui tropicalmente o
brilho gratuito da imaginativa” (p 189). Exemplos de quadras portuguesas: “Diz-me 14 tu cantador/ Quanto
penas tem um pato/ Quanto picos um outi¢o/ Quantos cabelos um gato//”. O Diciondrio Mario de Andrade
ndo localiza a forma em oitava na tradigiio africana. Como a escravidio deixou marcas mais profundas no
nordeste brasileiro & provavel que o repente nordestino tenha origens africanas.

31 Reconstituicio do fundo musical operado pelo DJ. A téenica do Dub foi desenvolvida na Jamaica no inicio
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original, através das manipulag¢des dos DJs. A partir da base de baixo e bateria fornecida
pelo dub, os DJs introduziam composigies proprias e discursos politicos, frutos do
improviso. O falk over (literalmente falar por cima) juntou-se ac dub como verdadeiros
toasts fundindo simultaneamente a tradigdo oral e a tecnologia numa forma diferente de
oralidade.

As contribuigdes relacionadas ao contexto jamaicano sdc também
frequentemente associadas a experiéncia do sound system, poderosos sistemas de som
utilizados em Kingston para festas ao ar livre. De forma elementar o sound system consiste
em um par de pick ups (dois toca-discos interligados, dois amplificadores e um microfone).
Mas o que realmente fazia a diferenga era a poténcia dada ao conjunto. Através de um
amplificador e gigantescas caixas garantia-se melhor qualidade do som. O sound system
tinha grandes vantagens sobre o sterec system portatit porque a partir dele podia-se
reproduzir a musica em alto volume e ao ar livre sem o incémodo das distorgdes. Além
disso, podia-se amplificar as freqiiéncias graves que se tornaram as preferidas pelos rappers.

Nos anos 70, as técnicas do dubbing, associadas a tradi¢iio do foast e os
recursos proporcionados pelo sound system, foram reinterpretadas no contexto do Bronx. O
desenvolvimento da técnica pelo DJ, ¢ mago capaz de recriar sonoridades, complexificou-se
através das novas tecnologias disponiveis no contexto norte-americano. Desta forma, o
sound system contribuiu para uma nova etapa no desenvolvimento musical que vinha se
processando. O apogeu dos sound systems foram as festas nos bairros dirigidas pelo Mestre

de Cerimdnia, o MC. Em meados dos anos 70, as block parties, festas nos bairros,

dos anos 70. De posse de recursos tecnologicos produtores/engenheiros de som passaram a retirar dos discos
comercializados e instrumentos & vozes dos discos mantendo apenas as linhas baixo e bateria (Shwan, 1986).
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espalharam-se nos guetos nova-iorquinos. Surgiram de forma improvisada. Tornou-se
pratica comum levar as pick ups para o espago publico, emprestando-se a energia dos postes
de luz”’. Desta forma, conseguia-se 0 suprimento necessario para o desenvolvimento das
festas e os espagos piblicos passaram a ser ocupados de forma positiva.

Atribui-se ao jamaicano Clive Campbell, conhecido como Kool Here, uma das
principais contribui¢Ges para as block parties. Herc mudou-se para os EUA em 1967 e
trouxe consigo a experiéncia dos sound system utilizados nas festas ao ar livre em seu pais
de origem. Kool Herc tomou-se naquele momento a principal referéncia em termos da
cultura hip hop, participando da difusdo das tradigdes culturais afro na diaspora. Sintese de
intercAmbios culturais ¢ reconstrugdes de identidades entre afro-descendentes, o rap se
inscreve em uma tradi¢do de trocas entre EUA e o Caribe desde longa data.

Embora o reggae fosse relativamente desconhecido pela maioria dos
negros americanos no comego dos anos 70, os lagos entre Nova
Torque e o Caribe sempre foram fortes. Em 1930 um quarto dos
habitantes do Harlem era de originarios das West Indies. Para Grand
Master Flash, cujos familiares vieram de Barbados (seu pai
colecionava discos tanto de misica caribenha quanto do swing norte-
americano) foi 0 ‘monstruoso’ sound system de Kool Herc que reinon
nos primeiros momentos de formagfio do hip hop (Toop, 1991, p. 19)

Além da introducdo do sound system no universo hip hop, Herc passou a
desenvolver as primeiras colagens, especialmente de musica eletrdnica, break beats™ que
possibilitavam o prolongamento da base musical. Fuses de sessdes ritmicas eram “coladas”
com maestria de forma a explorar as rupturas ou as quebras ritmicas (breaks), na passagem

de um tema para outro. Nesse momento, as referéncias em termos de colagens eram as

* Depoimentos de Afrika Bambaataa em Toop (1991) indicam que esta pritica teve prosseguimento, a
despeito do policiamento tentar coibi-la.
33 Fragmentos ritmicos extraidos das musicas que rompem com a linearidade.
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musicas afro-americanas relacionadas aos mestres do jazz de New Orleans, Isaac Hayes,
Bob James e Rare Earth. Atribui-se também a Kool Herc a introdugfo das primeiras falas e
narrativas posticas sobre a base ritmica por ele criada no contexto das festas de rua (Rose,
1994).

Nesses momentos de constituicdo do movimento hip hop, outra figura de
expressio seria Grand Master Flash. Contribuiu com técnicas que complexificaram a textura
musical do rap e redefiniram as fungbes do DJ. A primeira das técnicas utilizadas por Flash
foi o scratch™. O scratch consiste na obtengdo de sons, girando manualmente o disco sob a
agulha em sentido contrario. Desta forma, produzem-se efeitos sonoros de fric¢#o e quebras
na pulsa¢do basica da musica, mas de acordo com a cadéncia ritmica. A segunda técnica
utilizada por Flash, que seria definitivamente incorporada & textura do rap, foi o back spin
ou back to back). A téenica do back spin consiste em extrair do disco uma sesso ritmica ou
frase e repeti-la, diversas vezes, acelerando ou retrocedendo seu andamento normal em
contraponto 4 base que esta sendo executada®. Através das técnicas do scratch e do back
spin {(back to back), Grand Master Flash ampliou o trabalho do DJ para além das colagens
caracteristicas do break beat.

O proprio disco de vinil se transformaria com Grand Master Flash em
instrumento musical em que novas sonoridades seriam possiveis. Desde entdio, rupturas
diferenciadas no ritmo musical puderam ser incorporadas e o DJ passou a ter papel central

na organizagiio da base musical sob a qual se assentaria a poética rap. Flash também

** Atribui-se a0 jovem DJ Grand Wizard Theodor , na época com 13 anos, 2 invencdo da técmica do scratch
difundida por Grand Master Flash.

% Entre nés o termo frequentemente empregado para designar esta técnica é o back to back. Como os seus
efeitos sfio idénticos aos descritos no contexto norte-americano, entendo que se trata da mesma técnica
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incorporou o discurso poético as block parties. Através da participagio de amigos (Cowboy
e Melle Mel) passam a criar no contexto da ritmica por ele produzida auténticos boasts.
Mais tarde, com Kid Creole, formariam o grupo Grand Master Flash and the Fourious Five.
Em torno da textura sonora criada por Flash, especialmente, a partir do funk de James
Brown, foram integrando-se as linguagem das ruas e poemas™.

Contribuigdes significativas neste momento de reinvengdo no plano da cultura
foram igualmente acrescentadas por Afnka Bambaataa. Do ponto de wvista musical,
Bambaataa ampliaria a construgéo das bases sonoras para além do break beat introduzidos
por Kool Herc. Passou a incorporar géneros relacionados a bandas européias como
Krafwerk, além do rock e do soul (Rose, idem). Musicas como Trans-Europe Express do
Kraftwerk, toda ela construida através de sintetizadores havia se tornado muito popular
entre os jovens negros. Desde entfio, as bases musicais inicialmente apoiadas no break beat
passaram a ser enriquecidas com efeitos eletronicos gracas aos recursos da tecnologia. As
prncipais contribuictes da eletrdnica neste momento foram a bateria Roland TR 808 ¢ a
pick up Tecnics SL-1200 MK1. O resultado preliminar das incursGes de Afrika Bambaataa,
conduziu a uma “timbragem” caracteristica do rap em sua transigio para o mercado
fonografico e o club®’. As experiéncias de Afrika Bambaataa foram importantes na definigio
de novos timbres que estavam compondo a base sonora do break, a danga caracteristica do

hip hop.

% Acredita-se que a inspiragic para os poemas (boasts) narrados sobre a base ritmica virtam do Hustler
Convention. Trata-se de um dlbum de 1973 produzido por Jalal Uridin, lider e militante negro do gmpo Last
Poets. Para alguns este album seria de fundamental importincia enquanto inspiracfio para os rappers. O Last
Poets teria surgido no final dos anos 60 (19 de maio de 1968 - aniversario de Malcom X) no Harlem. Nova
Torque. O grupo inseria-se ideologicamente no contexto do nacionalismo negro ¢ do islamismo. Servia-se das
rimas ¢ da percussfo para exprimir seu protesto frente 3 segregagiio racial.

?" Experiéncias envolvendo muisica e eletrénica desenvolvidas preliminarmente a partir do grupo Kraftwerk
aparecem claramente em Planet Rock o primeiro grande sucesso de Afrika Bambaataa ¢ o Soul Sonic Force.
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Nesse contexto de experimentagdes culturais, afro-caribenhos e afro-americanos
passaram a atuar mais particularmente como DIJs ou MC’s, desenvolvendo os elementos que
seriam centrais para a constituigio do rap. A produgo musical era inicialmente produzida
no circuito informal via fitas cassetes. Eram veiculadas nas festas de ruas e clubes noturnos.
De forma semelhante aos demais grupos integrantes do movimento hip hop, os breakers ¢ os
grafiteiros, 0s rappers encontravam-se divididos territorialmente no Bronx. As relagBes entre
os DIs era de natureza competitiva, cada um buscando legitimar-se no seu espago. Foi a
partir das suas respectivas bases territoriais que desenvolveram a produgdo musical que,

posteriormente, seria difundida muito além dos seus limites.

O territorio de Kool Herc ficava a oesie do Bronx, Afrika Bambaataa
dominava o Bronx River a leste, 1] Breakout tinha o seu territdrio na
segiio nordeste do Bronx ¢ Grand Master Flash controlava as secies
centrais e ao sudeste. Estes territorios foram estabelecidos como
locais para festas e circulagio das fitas casscies que registravam as
suas performances. As performances dos Dis, gravadas por eles
mesmos ao vivo, foram copiadas, vendidas e executadas amplamente
nos cassete players (“gheto blasters™), disseminando-se o som dos
DIs. (Tricia Rose, p. 53 1994)

Em 1979, o lancamento do primeiro disco de rap marcou uma nova trajetoria no
desenvolvimento do género, possibilitando a difusdo do género fora do circuito
underground. Por iniciativa de Silvia Robson, uma ex-cantora de soul, foi langado o disco
Rapper’s Delight pelo grupo Sugarhill Gang. O rap fez uma estréia triunfal no mercado de
discos. Apesar de ndo expressar aquilo que estava se passando no circuito underground, as
vendagens superaram 2 mithdes de copias apenas nos Estados Unidos. Definitivamente, o

movimento hip hop passou a ser influenciado por essa nova condi¢io. Através da indhstria

fonografica, o rap comegou a firmar-se no mercado de discos expandindo-se rumo a outros
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paises. Uma nova etapa se abriu na historia do género™®,

Novos discos, produzidos por grupos inseridos no contexto do movimento hip
hop, ndio tardaram a surgir. Algumas semanas apos o langamento de Rapper’s Delight,
Kurtis Blow langou Chritmas Rapping. Grand Master Flash surgiria posteriormente em
Adventures of Grand Master Flash on The Wheels of Steel (1981) com um classico do
género no qual mostrava toda sua pontencialidade como DJ. Utilizando apenas dois toca-
discos Flash alcangou niveis de mixagens que somente seriam possiveis dez anos depois com
os avangos na tecnologia do sampler (Rose, idem). Em 1982, Afrika Bambaataa and The
Soul Sonic Force estabeleceram com Planet Rock (1982) o conceito de rap relacionado a
experiéncia eletrdnica, seguido por Kurtis Blow em 7he Breaks. A importincia da
mensagem seria ainda refor¢ada por Grande Master Flash and the Fourious Five em The
Message (Sugarhill, 1982). Este disco inscreve em definitivo as preocupagdes em relagdo a
vida no gueto. Retomando a tradi¢io dos Last Poets, a experiéncia cotidiana e a sonoridade
das ruas, passou a ser incorporada ao texto musical. Flash estabelece, desta forma, os
parimetros para a segunda geragio de rappers. As letras, orientadas para a tematica politica,
também podem ser tomadas como uma heranga das incursdes de Grand Master Flash.*,

Os desdobramentos posteriores foram quanto a diversidade das propostas

musicais. As aproximagdes com o funk em Grand Master Flash e o tecno em Afiika

3 Como ndo se trata de uma histéria do rap, creio que até este momento, as informagdes s3o importantes
para a compreensio do rap ¢ seu desenvolvimento no interior do movimento hip hop como espago
underground. Os desdobramentos posteriores foram importantes do ponto de vista da diversidade de
propostas musicais. Os desdobramentos e as influéncias mais decisivas do rap noric-americano serac
retomadas tendo em vista suas implicagbes no contexto nacional. No item relativo aos estilos, discuto de
forma um tanto tipologica as principais tendéncias que se estabeleceram apds este momento inaugural
conhecido como velha escola onde se incluem Grand Master Flash, Afrika Bambaataa, Kurtis Blow, Run
DMC, entre outros que marcatam os primeiros anos da década de 80,

 Referimo-nos ao Public Enemy, aos NWA, KRS One, entre outros.
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Bambaataa, as fusbes com o rock em Run DMC, cederam espago a novas experimentacdes
garantidas pelo som digital e a tecnologia do sampler. Conteiidos de natureza politica e o
discurso agressivo ganmgsta contribuiriio para a definigio do rap como género musical
diferenciado. Ao longo do texto, as influéncias mais decisivas do rap norte-americano seriio
retomadas, mas tendo em vista suas implicagdes no plano nacional ¢ nio uma historia do

género.



46

O break

Para os pesquisadores, a braekdance surgiu em meados dos anos 70 no ambito
das reagdes a era disco, mais precisamente 3 discoteque. O género discoteque tem como
principal caracteristica a linearidade do bear, a circularidade. Este aparece de forma tio
central dentro da proposta musical que os esforcos dos DJs do periodo consistia
basicamente em assegurar a continuidade entre uma miisica e outra, evitando ao méximo as
rupturas (break), entre a musica em execugdo € a que viria na sequéncia (Toop, idem, Rose,
idem). No auge da era disco a breakdance surgiu como uma experiéncia oposta, na qual
valorizava-se as quebras nos ritmos durante a musica e entre as musicas. A breakdance
valoriza exatamente os elementos que vinham sendo propostos pelos rappers. Por isto, se
diz que a breakdance é a expressio do rap no plano da danga, pois o break reflete as
rupturas ritmicas propostas pelos pioneiros do rap, especialmente via experimentagdes de
Afrika Bambaataa em tomo da musica eletrénica.

O break também ganhou expressio como danga de rua no inicio dos anos 70 a
partir dos guetos nova-iorquinos. Acredita-se que os movimentos iniciais da danga
relacionam-se com as performances introduzidas no palco por James Brown. Especiaimente
enquanto interpretava Get on the Goot Foot, Brown realizava movimentos quebrados e
contorcidos que teriam contagiado os jovens do South Bronx™. Entretanto, segundo Tricia

Rose, no break localiza-se uma série de movimentos relacionados a4 danga em geral, que

% Revista Dance o Break descrita no quadro anterior p. 41 ¢ depoimento de Afrika Bambaataa (Toop
1991).
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remontam a diferentes tradigdes de origem afro-americana, como o charlestone, a cake-
walk, o jitterbug e movimentos da flashdance que foi popular no Harlem na década de 40.
Movimentos semelhantes & capoeira’ e inspirados na arte marcial popularizados pelo
cinema nos anos 70* j4 foram também mencionados como inspiragio para o break. Apesar
desta gama de movimentos, 0 termo breakdance ¢ utilizado para designar trés conjuntos
caracteristicos da danga: o breaking, o eletric boogie e o up rock.

breaking: ¢ o aspecto gindstico e acrobitico da danga (...) estes movimentos teriam sido incorporados a
partir dos anos 80. Ha quem veja nestes movimentos a influencia dos latinos a partir das praticas circenses
dos acrobatas, especialmente introduzidos porto-riquenhos (Dance o Break, p. 7).

up rock: representa o lado competitivo do break, com os dangarinos muito préximos um do outro mas nunca
se tocando, como na capoeira. Sdo passos rapidos ¢ ritmados, que devem ser executados em perfeita
sincronia com a musica. Hoje em dia o up rock esta sendo dangado sozinho, sem oponente, como uwma
exibi¢io (Dance o Break, p.7, 1984)

eletric boogie: E parte da breakdance onde mais se percebe a influéncia de outras dangas. E um pouco de
tudo: jazz, mimica, comédia, ilusdo. Seus estilos principais sdo: o Rei Tut (ou estilo egipcio) ¢ o float, que ¢
andar como sc estivesse flutuando. Mas existe uma miscelinea de movimentos [ em que o dangarino

encontra-sc] livre para usar. Trata-se dos movimentos mecanicos robotizados e cibernéticos da era eletronica
{Dance o Break idem).

A principal referéncia breaker dentro do espirito do movimento hip hop no
contexto do Bronx foi Afrika Bambaataa. Desde 1969, Bambaataa passou a ver nestas
manifestagbes artisticas mais que uma simples danga. Iniciaimente as suas relagdes com o
islamismo levaram-no 2 criagdo de uma organizag3o juvenil a The Nation of Slam que visava
promover a superagio dos problemas sociais vividos pelos jovens negros do Bronx. Ainda
orientado pela filosofia do isldo e determinado a combater a violéncia, Afrika Bambaataa

fundou em 1973 uma organizagfo pacifista Youth Organizations que posteriormente

4 ~onforme seminario “O Narrador Oral Africano ¢ sua Heranga nas Américas” ministrado pelo prof.
Samba Diop. UNICAMP, 11-08-1997. .

42 ()¢ movimentos do break dividem-se em elefric boogie, braking ¢ up rock conforme a Revista Dance o
Break.
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receberia o nome de Zulu Nation. Coerente com a concepgiio de Bambaataa, a Zulu Nation
teria como objetivo deslocar os conflitos violentos das ruas para as disputas simbolicas no
plano da cultura, da danga break, as danmce battles. Dentro do espirito da Zulu Nation
estavam portanto presentes principios de organizagéo juvenil e posicionamento politico que
se tornariam centrais para o desenvolvimento do movimento hip hop (Keyes, 1996).
Enquanto colocava em pratica a filosofia pacifista, procurando por fim as lutas
violentas das gangues em sua comunidade, Bambaataa foi estabelecendo as bases do
movimento artistico-politico conhecido como hip hop®. O conceito de cultura hip hop em
parte formulado por ele envolve um conjunto de atitudes, gestos, linguagens e formas
estilizadas de se vestir associadas com a cultura de rua. As contribuiges para a breakdance
relacionam-se com experiéncias culturais dos jovens excluidos no contexto da metropole
nova-iorquina em geral, mas contou com a presenga especial dos latinos em seu processo de
elaboragiio. A propOsito, uma das mais destacadas crews de break, a Rock Steady Crew, era
majoritariamente formada por porto-riquenhos. O hip hop ndo surge, portanto, como uma
manifestagio homogénea do ponto de vista étnico ou artistico-cultural. No seu processo
inicial de elaboragio ocorreram contribui¢des diferenciadas de jovens migrantes, latinos,
caribenhos, afro-americanos que trouxeram experiéncias estéticas relacionadas a danga, as

artes visuals e a musica.

# O termo hip hop teria sido criado segundo Afrika Bambaataa pelo disc jockey Levebug Starki que o
empregava em festas dadas no South Bronx no sentido de estimular os individuos a moverem o corpo.
Posteriormente o termo passou a ser empregado para definir um tipo de cultura (Keyes, idem, p. 231}
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O grafite

O grafite surge no contexto nova-iorquino no inicio dos anos 70. Atribui-se a
Demétrius, um jovem de origem grega a notoriedade inicialmente alcangada pelo grafite,
Trabalhando como mensageiro, Demétrius costumava inscrever suas fags (assinaturas)* em
diferentes espagos da cidade, especialmente dentro e fora dos trens e nas estagdes do metrd,
As tags ganharam notoriedade quando em 1971 o jornal The New York Times resolveu
publicar uma entrevista com Demétrius que se identificava com “Taki 83” (respectivamente
o pseudénimo € numero da rua onde morava). A matéria possibilitou o reconhecimento
“oficial” destas inscrigbes € o surgimento de uma legido de “takis” (Silveira Jr. 1991, Rocha,
1992). Desde entéo, o grafite passou a ser admirado entre os segmentos juvenis como arte,
estilo e forma de expressdo do isolamento em que viviam nos guetos. De acordo com Toop
(1991), “se os brancos nova-iorquinos se negavam a visitar os espagos negros e hispanicos
da cidade; de certa forma o grafite era uma forma de vista-los (idem, p.14). Desta forma, os
Jovens passaram a grafitar nomes proprios e simbolos das crews nos espagos piblicos € nos
locats mais inacessiveis da cidade. Portanto, o grafite surge reivindicando o espago publico
como lugar de expressdo das identidades politicas confinadas nos guetos. Posteriormente, o
grafite sofreu evolugdes na forma. Em meados dos anos 70, o estilo complexificou-se
através da incorporagio de letras especiais, tematicas relativas aos cartoons, assinaturas

estilizadas, simbolos e imagens extraidas da televisio (Rose, idem).

* Inicialmente o grafite surge como uma simples assinatura (fag). Normalmente a fag reunia apenas dois
elementos, isto €, 0 apelido enquanto identidade para intervenciio no espaco piblico e o niimero da rua
enquanto funcio territorial. Posteriormente, no contexto do movimento hip hop, o grafite ird adquirir as
formas multicoloridas e claboradas, através das quais foi se definindo como arte das ruas.
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O grafite, apesar de exprimir-se individualmente, desenvolveu-se no hip hop
dentro das crews. Os grupos a0 mesmo tempo em que competiam na divulgagio do seu
nome em territdrios mais amplos também se solidarizavam, emprestavam livros ¢ protegiam-
se mutuamente”. Mas no grafite, assim como no rap e no break, a expressio feminina
encontrou limites. Os principais grupos de grafiteiros Three Yard Boys (3YB), The Burnes
(TB) , The Spanish Five (TSF), Destroy All Trains (DST) e Mad Transit Artist (MTA) eram
predominantemente masculinos. A manifestagio feminina mais importante ficava restrita a
Lady Pink de origem equatoriana e Lady Heart uma afro-americana. Mais uma vez, a
presenga de jovens excluidos latinos, afro-americanos e a solidariedade grupal surgem como
caracteristica marcante em outro dos elementos que formam o hip hop. Da mesma forma
que os breakers e os rappers, os grafiteiros também tomaram o espaco da rua como forma
de expressdio artistica via mensagens que indicam a necessidade de reagdes positivas frente
as transformagGes urbanas.

No contexto nova-iorquino, os trens do metrd se tornaram o principal alvo dos
grafiteiros. Segundo Tricia Rose esta escolha ndo se deu de forma aleatéria. Em primeiro
lugar, na propria expresséo artistica do grafite est4 presente a idéia do movimento. Como a
arte do grafite ¢ enderegada a um nimero maior de pessoas, € os trens metropolitanos
atravessam as 5 regifes geograficas em que se divide a metrépole, grafitar a superficie dos
trens era um forma de ser visto nos mais diferentes espacos da cidade. A intensificagio da
pratica do grafite gerou, entretanto, reagdes do poder piblico, que de forma enérgica passou

elaborar diferentes estratégias no sentido de combaté-lo. Painéis foram criados em espagos

* Portanto, o que grafite reivindica desde a origem 1o a realizacio da identidade individual, mas sim o
pertencimento ao grupo a faixa de idade ¢ a etnia (Rocha, 1992).
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especiais para uso exclusivo dos grafiteiros. Aqueles que infringiam as normas estabelecidas
pelo pode publico eram inicialmente fichados, no caso de reincidéncia, condenados a apagar
suas obras ou a dos seus companheiros. Comerciantes foram orientados a ndo vender
materiais utilizados pelos grafiteiros (sprays, pincéis e tintas), promulgaram-se leis proibindo
o transporte destes materiais no dmbito do metrb e até mesmo caes foram treinados no
sentido de conter os grafiteiros. Como parte das estratégias os trens foram revestidos com
uma pelicula plastica que permitia a lavagem do grafite através de um produto quimico, na
verdade um poderoso poderoso solvente quimico (Silveira Jr., 1991 e Rocha, 1992). Apesar
do combate nos espagos publicos, nos locais onde o movimento hip hop se estruturou, no
Harlem, Bronx e Brooklyn, a prética teve prosseguimento. Os grafites surgiam nas
camisetas, nas roupas € nos videos dos rappers.

Portanto, no contexto da metropole nova-iorquina, os jovens negros ¢ de origem
hispanica reelaboraram de forma original e integrada experiéncias nos planos da danga
(break), da arte visual (grafite) e da musica (rap). Estes trés elementos tornaram-se oS
pilares do movimento hip hop e do discurso sobre a vida juvenil na cidade®. O grafite ao ser
impresso nos muros das 4reas nobres nova-iorquinas ¢ nos metrds, exprimia o agravamento
das tensdes sociais no plano local. O rap emergia como reelaboragio poético-musical deste

processo a partir das festas promovidas nas ruas pelos DJs. Esta forma de expressao,

% A fala sobre metsds, grupos ¢ turbas, barulho urbano, economia estagnada, sinais estaticos e cruzados
surgiu nas cangdes ¢ nos temas do hip hop. Os artistas grafitaram murais e Jogos nos trens, nos caminhdes ¢
nos parques reivindicando seus terriidrios ¢ inscrevendo sua outra ¢ contida identidade na propriedade
publica. Os primeiros dangarinos de break, inspirados na tecnologia, elaboraram suas dangas nas esquinas
das ruas junto a blocos de concretos e placas e fizeram com que as ruas se tornassem teatros € Centros
provisbrios para a juventude. (...) Os DIJs, que espontaneamente iniciaram as festas nas ruas ao adaptar
mesas de som ¢ atio-falantes provisorios nos postes de luz, Tevisaram o uso central das vias publicas ao
transforma-las em centros comunitarios. Os rappers apoderaram-se dos microfones € 0s usaram como se a
amplificagdo fosse uma fonte de vida (Rose, 1997:193)
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associada ao break ganhou também as ruas através de disputas simbolicas entre diferentes
grupos sofrendo igualmente represalias do poder publico. Em determinados momentos os
breakers ganharam notoriedade nos clubes da cidade, os grafiteiros viram o espago das
galerias de arte abrirem-se em forma de reconhecimento e a indiistria fonografica e a TV
incorporaram o rap, mas o sentido do movimento hip hop ndo se encontrava diante dos
holofotes mas nos espagos das ruas onde foi gestado.

Os eventos do hip hop tém como caracteristica a integragdo destes trés
elementos em um sistema orientador das praticas juvenis. Desde as origens era comum 0s
grafiteiros desenharem murais para os palcos dos DIs e posteres ou panfletos para
anunciarem os principais eventos. Kool Herc, por exemplo, atuava como DJ, grafiteiro e
dancarino de break, Afrika Bambaataa como breaker e D] ¢ Grand Master Flash como
cantor de rap e DJ. Também como simbolo desta integragdo, era comum os DJs usarem
jaquetas e camisetas grafitadas, enquanto os grafiteiros produziam murais homenageando as
mussicas de rap da sua preferéncia ou igualmente se tornavam rappers. (Rose, idem).

Desde o inicio a rua apareceu como palco, espécie de lugar sintese, para a
expressio da cultura hip hop. De fato, nas metropoles contemporaneas, a rua tem surgido
como o espago mais visivel das transformagdes sociais. Este espago, por vezes caracterizado
pela segregagio social ¢ o medo, pelo esvaziamento do espago piblico e refiigio na vida
privada,” foi reinventado pelo movimento hip hop. A partir da agdo juvenil, as ruas e pragas
passaram a ser apropriadas de forma positiva sendo recriadas em termos culturais. O grafite
resgatou com suas cores alegres ¢ multicoloridas o espago da rua como lugar de produgéic e

reinvengdo das artes plasticas. Também, a rua foi apropriada pelos breakers como palco

47 Para uma discuss3o do tema como patte de um processo historico mais amplo ver Sennett (1988).
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para as performances robotizadas e acrobaticas da danga. A rua tem sido também o palco de
tantas agOes narradas pela poética rap. Por isto, o termo cultura de rua tornou-se popular
entre os rappers no sentido de designar o proprio movimento hip hop em nosso meio.

No final dos anos 70 0 movimento hip hop no South Bronx ja se encontrava
consolidado. Os primeiros discos de break e rap popularizavam ¢ movimento para além dos
limites do gueto. Através da industria fonografica, o movimento hip hop foi alcangando
parcelas expressivas de jovens em todo o mundo. Como produto da black music, o
movimento hip hop chega ao Brasil através dos meios de comunicacioc de massa, das
importadoras de discos e das casas noturnas da periferia, pioneiras na divulgacio de tantos
géneros relacionados a soul music, a disco music, ao funk. Em 1984, o disco Rapper’s

Delight foi langado no Brasil®

mas as equipes e as lojas de importagcio sempre foram mais
ageis. Antes mesmo do langamento nacional dos discos, a primeira geragiio de rappers
norte-americano ja fazia parte da programagfio das radio dedicada a black music, dos bailes
blacks e circulava entre os breakers nas ruas do centro. Entre os breakers musicas como
Planet Rock, extraido de Afrika Bambaataa, The Message (Grand Master Flash) e outras
extraidas de Kurtis Blow, Malcom MaclLaren, Herbie Hancock, tornaram se familiares aos
ouvidos da juventude em seus momentos de lazer, seja nos bailes blacks, nas rodas de break
ou através dos programas de radio mantidos por equipes como a Pool FM, Chic Show
{Bandeirantes) ou da Brasil 2000.

A pesquisa desenvolvida por Vianna (1988), sobre o funk no Rio de Janeiro em

meados dos anos 80, indica que por este periodo ¢ rap era um género conhecido apenas por

® A musica foi lancada com o nome de Meld do Tagarela, titulo obtido nos bailes antes mesmo do
langaniento nacional.
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uma minoria “bem informada”. Ao contrario do funk que atingiria a grande massa juvenil do
subirbio carioca, o movimento hip hop permaneceria fragil. Se no contexto norte-americano
o funk e 0 movimento hip hop mantiveram uma relagio de continuidade (Keyes, 1996), no
contexto carioca eles se mostram antagdnicos, apresentando divergéncias em termos de
concepgbes politicas (Herschmann, 1997)%. Porém, em Sio Paulo, a despeito das
resisténcias iniciais no ambito dos bailes blacks, o movimento hip hop fixou raizes mais
profundas e o rap transformou-se na sua principal forma de expressfio. Especialmente a
partir dos anos 90 uma variedade de grupos de rap puderam ter o seu trabalho veiculado por
selos independentes no mercado de black music. Através da a¢dio de uma série de grupos
pioneiros de breakers, grafiteiros e rappers o movimento hip hop paulistanc foi se
estruturando, inicialmente circunscrito as ruas e pragas do centro da cidade, posteriormente

difundindo em diferentes regides perifénicas da cidade.

“ No perfodo em que Vianna fez a pesquisa sobre o mundo funk carioca, as musicas mencionadas referiam-
se a cldssicos do hip hop ( Afrika Bambaataa, Run DMC), mas como o proprio autor admitin mais tarde, o
funk carioca € um movimento que tem algo de especifico, sendo dificil de ser interpretado fora do sen
contexto (Vianna, 1997). Do ponio de vista dos rappers, o funk carioca tem sido criticado em fungfio da
fragilidade das letras das musicas e da batida repetitiva (o0 miami bass). Eles consideram o funk carioca um
género musicalmente pobre com letras ingénuas que ndo comntribuem para a “conscientizacio™ da condigio
social € éinica dos jovens excluidos. Reina no 4mbito do hip hop um cenio clima rejei¢io ao funk carioca
verificado no préprio contexto por Herschmann (1997, p. 75).
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Arte das Ruas:; Breakers, Rappers e Grafiteiros na Séo Bento

Em S3o Paulo, o movimento hip hop comegou a estruturar-se no inicio dos anos
80 O deslocamento dos breakers para a Estagio Sdo Bento do Metrd teria contribuiu para
que grupos de grafiteiros e de rappers fossem posteriormente integrando-se a2 um mesmo
espago através de praticas culturais gue no final dos anos 87/88 comecaram a ser definidas
como movimento hip hop. No inicio dos anos 80 era comum encontrar as chamadas gangues
de break®! realizando performances nas esquinas da rua 24 de maio com a Dom José de
Barros e em frente ao Teatro Municipal. Em setembro de 1984, um orgo da grande
imprensa ja fazia o registro, nfio com certa surpresa, sobre a presenca dos breakers na
cidade. Os dois niimeros da revista Dance o Break, permanecem até hoje preservados como
reliquia por integrantes do movimento. A publicagdo detalhava a historia da danga, indicava
08 passos mais caracteristicos € registrava o desenvolvimento do break no Brasil.. A revista
Dance o Break registrou da seguinte forma os momentos iniciais do break paulistano através

da performance da Funk Cia.

Centro de Sdo Paulo, meio dia. Uma multidio estd em volta de uma
turma de jovens que contorcem incrivelmente todas as partes do
corpo, a0 som da bateria eletronica que sai de um gravador portatil.

% (pviamente que as datas ndio podem ser precisas, mas para os integranics do hip hop paulistano, o
movimento estaria completando 15 anos de existéncia. O marco seria o surgimento do break por volta de
1983.

! O termo gang no contexto norte-americano tem o gentido oposto de crew. Na idéia de gang esta presente a
o principio da rivalidade, enquanto na ideéia de crew estd presente a nogdo de paz entre 05 grupos. Os grupos
em transi¢io para o movimento hip hop abandonaram o termo gang ¢ adotaram o termo ¢rew (Toop, idem,
p. 14). Em Séo Paulo os breakers da 830 Bento reconhecem as implicagies negativas do termo gangue, mas
a despeito dos esteredtipos, ele foi consagrado como forma de identificacio dos grupos. Entre os rappers 0
fermo norte-americano posse, prevalecen enquanto forma de identificagdo das organizagdes juvenis na

periferia.



56

Uma onda elétrica parecc estar passando pelos dangarinos. De
repente eles param € comegam & “quebrar” seus COrpos com uma
precisfo mecinica impressionante. A platéia estd adorando. O som de
Malcolm Maclaren substitui ¢ de Herbie Hancock no gravador. A
Funk Cia estd agora andando para tris. como que puxada por uma
forga misteriosa. Chegou a hora de cada um deles fazer o seu solo,
acrobatico e perigoso. E ai que cada dangarino mostra o que tem de
melhor, girando de ponta cabega, de costas, dando saitos mortais e
tudo mais. Depois um altimo passo todos juntos e finalmente eles
param, e¢m total imobilidade. A performance acabou. A platéia estd
extasiada e retribui com aplausos e dinheiro. A pequena muitiddo
sabe que acabou de assistir a uma arfe de rua allamente
desenvolvida, criada por jovens da periferia. Dance o Break, set., 7.
1984) (grifos meus).

As gangues de break traduziram os passos da danga nos termos locais.
Promoveram especialmente reclassificagdes e tradugdes nos termos centrais, mas a esséncia
permaneceu a mesma. Apesar dos termos nacionais serem vistos por alguns como
inadequados, eles tém sido utilizados para a defini¢io dos movimentos. O processo de
traducdo do break as condigBes locais teria sido também uma contribuicio da Funk Cia.
(Elaine, 1996, p. 127). Os trés conjuntos do movimento caracteristico do break, breaking,

up rock, e eletric boogie™ passaram a ser agrupados em duas categorias:

break aéreo: inclui os movimentos robotizados, saltos mortais, tutt, ondas
break de chio: inclui giro de cabega, moinho, giro de costas.

O sentido original do break relaciona-se com o contexto conflitivo dos guetos,
que marcou a experiéncia juvenil norte-americana no inicio dos anos 70. Vimos que o break
surgiu como reelaboragiio no plano simbolico das disputas entre gangues rivais, onde por

vezes, 0 proprio evento breaker podia degenerar em briga "pra valer”. Mas o objetivo da

52 Conforme a definigio da revista Dance o Breake.
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danga era exatamente oposto, era uma tentativa recolocar os conflitos reais no plano da arte.
Vimos que o simbolo desta nova atitude no contexto norte-americano foi Afitka Bambaataa,
até hoje uma referéncia para os breakers e rappers no Brasil. O desenvolvimento do break
em nosso meio associa-se ao mntercdmbio com as pessoas vinculadas ao contexto norte-
americano. Por esta época os principais discos que movimentavam as rodas de break e os
bailes blacks eram normalmente importados por pessoas que se deslocavam normalmente
para os Estados Unidos™ ou pelas importadoras de discos. Até os dias atuais as
importadoras continuavam garantindo o fluxo musical na area da black music, antecipando
no plano dos bailes os langamentos no mercado nacional. No final dos anos 80 o acesso aos
discos importados chegou a constituir monopdlio entre algumas equipes de baile, mas
recentemente o acesso a importagio alterou este quadro™.

De posse do box™, os breakers organizavam a roda em que os individuos
normalmente se apresentam. O ritmo caracteristico do break é o break beat, a batida funk
fornecida pela bateria eletronica, cortada por efeitos sonoros cibernéticos produzidos pelos
sintetizadores. Normalmente, a misica nos remete para um universo futurista que é
complementado pelos movimentos e performances robotizadas ou mecanizadas dos
breakers. Mesmo atualmente, a misica preferida para as performances continua referenciada
nos classicos da primeira geragio do hip hop norte-americano, especialmente Afiika
Bambaataa, Sugarhill Gang, Boogie Boys, Break Machine, Kurtis Blow entre outros. As

musicas calcadas ritmicamente na bateria eletronica fornecem a base ritmico/sonoro em

% Conforme depoimento de Nelson Triunfo 4 revista Dance o Break.

* Por vezes, os discos eram buscados no Rio de Janeiro, junto a equipes de baile como, por exenplo, a
Furacio 2000, pois nesta €época, as equipes cariocas dispunham de maior contato com ¢ mercado externo via
Miami

** O termo box ¢ utilizado pelos breakers para designar o aparetho de som que reproduz em fita cassete as
misicas no contexto das ruas.
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torno do qual os breakers celebram a danga™®.

Em meados dos anos 80, no intervalo do almog¢o, as ruas do centro eram
freqiientemente tomadas pelos breakers. Os 5-boys’” vinha de diferentes pontos da periferia
paulistana, mas em meio ao trabalho, aqueles que atuavam como office-boys, aproveitavam

a pausa para a express#o artistica.

A gente vinha com ¢ box (0 gravador) na rua e botava pra quebrar
{...) Dangdvamos na rua Marconi, em frente ao Teatro Municipal e na
esquina da Dom José de Barros com a 24 de Maio. Durante a
apresentacdo, explicava ao piblico do gue se tratava. E aos poucos a
coisa comecou a ter repercussdo favoravel, até que comecaram a
surgir convites para shows, festas, academias de danca e outras
propostas. ( Nelson Triunfo, Break Dance, set., 1984)

Mas, (...) nem tudo era gléria e alegria. De vez em quando, Funk e
Cia tinha problemas com 2 lei. Policiais falavam para [eles pararem
de dangar] eles mandavam “circulas” ¢ acabava indo parar na
delegacia. O argumento dos policiais era que eles atraiam mmita
gente na rua e isso facilitaria os furtos (Nelson Triunfo 4 Caros
Amigos, 3: 29,1998).

Portanto, a performance dos breakers ndo se legitimava sem os devidos
enfrentamentos no espago publico. Os conflitos se verificavam com os comerciantes, que
devido ao preconceito racial, viram inicialmente no “visual” breaker algo negativo para o
comércio. O controle mais ostensivo vinha do policiamento, porém, mesmo nos proprios
bailes blacks, os breakers encontravam dificuldades. Algumas equipes de baile consideravam
a performance ¢ as roupas esportivas utilizadas pelos &-boys dissonantes da estética black do

periodo, por isso, tentavam limitar sua pratica (Andrade, idem).

No auge da breakdance, a pratica transformou-se em moda e ganhou outros

58 Apos este o periodo dontinado pelas experiéncias com a eletrdnica as “bases” para o break praticamente
desapareceram. Este tem sido mais wm motivo para que os breakers continuem fiéis aos pioneiros, como,
Booggie Boys, Kurtis Blow e o proprio Afrika Bambaataa.

7 Refere-se inicialmente aos jovens negros e latinos que ficaram conhecidos inicialmente através da danga
como breaking bays. Também no Brasil o termo b-boy e b-gir/ foram adotados para a auto-identificacio dos
breakers.
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seguimentos da sociedade. Através da veiculacdo de filmes, como Flash Dance, e de
videoclipes, especialmente produzidos para Michael Jackson, a danga passou a atingir um
plblico mais amplo, invadiu as academias de danga da classe média, o mercado fonografico,
o radio e os programas de televisio. Durante o modismo, o break chegou a ser apresentado
até mesmo em frente a uma loja do Shopping Center Iguatemi como forma de atrair
fregueses. O grupo Black Juniors, fez o primeiro registro fonografico de um grupo de black
music juvenil (Black Juniors, RGE, 1984), processo que seria retomado de forma mais
intensa somente a partir de 1988, quando os primeiros grupos de rap integrados ao
movimento hip hop, tiveram sua produgio veiculada pelo mercado fonografico.

Dentro do contexto da breakdance nacional, a experiéncia da Funk Cia foi
fundamental para a formagfio das primeiras gangues e difusio do movimento hip hop.
Porém, uma vez passado o modismo, com os conflitos gerados nas ruas, a Estagiio S#o
Bento do Metrd foi negociada junto ao poder pablico como espago de atuagiio para as
gangues de break. Eventualmente, algumas performances pontuais ainda seriam
desenvolvidas no centro urbano, mas a conquista de um espago junto ac Metrd, trouxe
vantagens para aqueles que desejavam aprimorar-se na danga. A SZo Bento apresenta-se
como um espago coberto, permitindo o desenvolvimento das performances
independentemente das chuvas e encontrava-se distanciado do controle policial e dos

conflitos do centro urbano. Desta forma, Esta¢do Sdo Bento foi se tornando o territério dos

breakers.

A Sdo Bento ja existia desde 1983/84, entdo, quando chegou em 87/88 a Sdo
Bento ja era uma referéncia porque a moda, a onda do break ja tinha passado
e a Sdo Bento ficou como santudrio desse movimento que tava surgindo. E
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todo mundo ia pra ld pré dangar break.(Clodoaldo).

Novas gangues foram surgindo em meio aos grupos mais experientes. Enire as
mais significativas da experiéncia break paulistana encontravam-se a Back Spin, a Crazy
Crew, a Nagdo Zulu, a Street Warriors. Apesar de voltados inicialmente para a danga, os
depoimentos registram que alguns grupos chegaram a produzir gravagdes do género. Neste
universo encontram-se o proprio Black Juniors (RGE,1984) e o grupo Villa Box
(CBS,1984) que sio expressdes musicais do break nas condigdes locais™.

Por vezes, entre os breakers a base musical era improvisada através do beat
box™ ou marcada nos proprios latdes de lixo do Metrd, uma pratica que se tornou simbolo
de identificacio para uma geragdo, frequentemente utilizado para diferenciar a primeira

geracdo de integrantes do movimento hip hop daqueles que vieram posteriormente.

Quando vocé ouvir por ai, eu ja bati na lata, foi porque [a pessoa] passou pela

Séo Bento (Markio).

Na Sio Bento o espago era dividido pelas gangues. Cada grupo exercia o
controle simbolico do seu espaco através da danga e formagéo das respectivas rodas em
tormo do box. Quando alguma diferenca precisava ser acertada promoviam os “rachas”,

rivalizando-se em disputas através da danga. Entretanto, o conflito que deveria ter sua

58 () disco de Nelson Triunfo e a Funk Cia Se Liga Meu (TNT, 1990%), ¢ um tanto ambiguo. Apesar da sua
histéria pessoal vincular-se a breakdance, no disco, a estética break fica testrita A capa, pois as miisicas ja
registram influéncias do rap.

% Reprodugfio da batida seca da bateria eletronica e do som do baixo sintetizado, pelas cordas vocais de um
MC. Historicamente, através desta técnica eles construiam o break-beat como suporte do canto-falado na
auséncia de uma base musical. O beat box supre a auséncia da bateria eletrdnica que sempre foi muito
dispendiosa € obviamente possibilita a improvisagio no contexto das ruas. Mas sfio poucos os rappers que
dominar a técnica do beat box.
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resolucio no plano da arte, por vezes transformava-se em conflito real, mas obviamenie no
era este o motivo central pelo qual os breakers ali se reuniam, a0 contrério, a expressdo

artistica acabou sendo colocada em primeiro plano.

Comecei a frequentar 14 e vi que tinha aquele lance de cada um por
si. Cada gang tinha seu espago, tinha muito racha, muita porrada e
muita potencialidade para todos. Entfio foi onde comecei a trocar
idéias com a rapaziada, pois pintavam matérias para s¢ fazer ¢ ¢ra
ruim porque ninguém se falava. Ai fiquei sabendo que os caras mais
radicais eram da gang da qual eu fazia parte, da Back Spin. Fizemos
uma reunifio, afim de nos juntarmos para melhorar as coisas. Aos
poucos foi se criando um respeito. Primeiro Naglio Zulu comegou a
conversar com a Back Spin, depois a Crazy Crew e por final a Street
Warriors, Foi onde comeqou a dar para fazer festas na tua e assim
pinton mais midia e o esquema de gravar pela Eldorado. E o legal é
que nessa época minguém conhecia rap, ¢ quando tinha ym show
nosso, todas as gangues iam para dar uma forga. Isso foi muito
importante, foi um conhecimento, foi yma historica.

DJ Hum, Revista Pode Cré, 4: 18,19, 1994,

No final dos anos 80, ja existiam na Sdo Bento jovens como Thaide, MC Jack, e
o grupo Balango Negro, que eram originalmente dangarinos de break, mas, neste momento
encontravam-se €m um processo e transigdo no sentido de compor e cantar rap. Bad Boy
atuava como breaker mas também era grafiteiro e cantor de rap. Outros atuavam como
grafiteiros como, por exemplo, os Gémeos. Enfim, o espago da S3o Bento, no final dos anos
80, ja ndo era mais exclusivamente breaker em sua definicio™. Com o passar dos anos novas
tendéncias foram se definindo:

Surgiriam adeptos no movimento hip hop que ndo dangavam break, s

queriam cantar rap ou so sabiam cantar rap. Eram originalmente rappers.

Néo eram breakers que viraram rappers, que se tornaram grafiteiros ou

viraram DJs, como DJ Hum, que dancava break e comegou a tocar. Eram
rappers que queriam ter um espaco para se desenvolver também (Clodoaldo).

® As demais priticas caracteristicas do movimento hip hop comecavam também a ser desenvolvidas. O
espago da Sdo Bento permanece, hoje, como “territério” caracteristico dos breakers. As tradicionais rodas
tém prosseguimento a0s sabados, no hordrio negociado com a Estacio Metrd da Sdo Bento. Os novos grupos
¢ outros de formagio mais antiga continuam a atuar, mesclando a experiéncia ao interesse de jovens
Iniciantes.
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No final dos anos 80 a Sio Bento apresentava-se como um espago de transigio
para primeira geracdo do rap paulistano. Atualmente, jovens de diferentes regides da
periferia paulistana continuam a reunir-se na Sdo Bento. Devido & presenga historica dos
breakers, o espago fot reconhecido formalmente pelo poder piblico como “o espago break
da cidade™'. Grupos que estavam desenvolvendo os demais elementos do hip hop,
especialmente rappers, ou que tinham dificuldades de inser¢do naquele contexto, buscaram a
partir do final dos anos 80 espagos mais especificos para o desenvolvimento da cultura de
rua. Iniciaimente alguns grupos deslocarem-se para o Clube do Rap. Este espago, aberto
pela Chic Show®, tornou-se importante para que os grupos pudessem se apresentar,
divulgar trabalhos e vivenciar uma experiéncia de palco, mas a arte das ruas ainda teria
prosseguimento na Praga Roosevelt.

As razdes para a cisdo entre a Sio Bento e a Roosevelt aparecem em falas
diferenciadas, por vezes, menciona-se a condigiio secundaria experimentada por alguns
grupos no contexto da Sdo Bento; ora referem-se 4 dificuldade de aceitagio dos grupos que
haviam chegado posteriormente®. Noutros casos menciona-se a necessidade de se buscar
novos desenvolvimentos artisticos. A ruptura patrocinada por JR Blow com os breakers da
S7o Bento também ¢ mencionada como aspecto central da separagio®’. De qualquer forma,

trata-se¢ de um momento importante para a historia do movimento, pois desde entdo, um

¢! Refiro-me 3 uma autoriza¢do do Metrd para os breakers ocuparem o espaco da Estagio.

% Equipe de baile pioneira na organizacdo dos bailes blacks.

% Aqueles que estavam chegando 4 Sdo Bento dizem que “existia muita panela”.

* JR Blow ¢ visto como um dos principais liderangas do periodo, tendo contribuido para a insergdio do
movimento hip hop nos espagos undergrounds da cidade. Faleceu em razfio de um acidente. MT Bronx faria
uma homenagem & JR Blow em seu disco de estréia onde percebe-se sua imponidncia (Vova Era, MT Bronx,
1992).
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segmento mais identificado com o rap decidiu-se por um espago diferenciado. O novo grupo
iria produzir em um curto lapso de tempo experiéncias que contribuiram para a redefinido e
diversificagio do rap paulistano®. Entre os grupos que passaram a integrar a experiéncia da
Roosevelt encontram-se liderangas como o préprio JR Blow do grupo Stylo Selvagem e
Bad Boy e grupos que s¢ tornaram importantes no contexto do movimento hip hop como

Lady Rap, DMN, MT Bronx, Personalidade Negra, Doctor MC’s € MRN®S

8 O Disco Consciéncia Black II (Zimbabwe, 1992), reflete as novas concepeles em torno do rap que se
tornariam hegemdnicas no inicio dos anos 90.

% Em meio 3 experiéncia da Sio Bento, o movimento hip hop contou no perfodo com o apoio de um
movimento de caracteristica mais difusas, o Movimento Hip Hop Organizado (MH20). Por iniciativa do
produtor musical, Milton Sales, empresario e disque joquei. Desta experiéncia resuttaram manifestacics em
parques da cidade; a primeira em margo de 1989, no Parque do Ibirapucra, foi simbolicamente tomada como
marco fundador do movimento (Andrade, idem). Seguiram-se eventos no Parque da Aclimacéio € no Parque
do Carmo. Hoje apesar de continuar atuando na produgio de eventos o MH20 tem procurado exprimir
posicionamentos politico mais institucionalizados.
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A Experiéncia da Roosevelt 1989/91

Parte consideravel dos rappers que se deslocaram para a Roosevelt fixaram-se
no espago onde hoje existe uma EMEI®". Segundo Bad Boy, a energia para os aparelhos de
som foi inicialmente fornecida por uma galeria de arte, vizinha ao antigo cine Bijou. Um
documento dos Correios, liberando o espago para os rappers, teria servido de garantia caso
surgissem questionamentos da parte do policiamento. Para a Roosevelt também deslocaram-
se breakers, rappers e grafiteiros, mas o espago definiu-se em torno do rap. Trata-se de um
momento importante para a construgio do estilo de rap predominante nos anos 90. Observa-
se que a partir deste momento, a temética racial foi se tornando central dentro do
movimento hip hop. Um indicativo da redescoberta da tematica racial, fo1 a formagdo da
primeira posse paulistana, o Sindicato Negro (1989). Ela era integrada por um namero
expressivo de grupos, entre eles o proprio Balango Negro, Lady Rap, MT Bronx, FNR,
MNR, Alian¢a Negra, Doctor MC’s, Controle da Posse e Personalidade Negra.

A conscientizacdo em torno da questdo racial na Roosevelt coincide com ¢ novo
momento vivido pelo rap norte-americano. A partir dos anos 90, a nova geragio de rappers
passou a referir-se de forma mais agressiva a explicitar a tematica racial, 2 luta pelos direitos
civis e ao nacionalismo negro. A partir deste momento, a textura musical também se adensa
com a introdugdo da tecnologia digital via uso do sampler . O marco da nova era do rap foi
o grupo Public Enemy. Com [/t Takes A Nation of Millions To Hold Us Back a produgéo

musical se complexifica. A presenca do baixo eletronico e do bumbo da bateria torna a

7 Escola de Educagdio Infantit da Prefeitura Municipal de Sdo Paulo.
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musica mais grave. As frequéncias graves invadem em definitivo a expressio musical como
suporte para um discurso mais agressivo. Acredita-se que o disco do Public Enemy é o
principal divisor de 4guas entre a chamada old school fundada na simplicidade sonora e a
new school marcada pelo peso da textura sonora e a politizagio do discurso.

A chamada segunda gerago de rappers norte-americanos, formada por grupos
como Public Enemy, KRS One, NWA, Eric B e Rakin etc., passou a ter influéncia decisiva
sobre os rappers locais. A partir da decodificagdo das mensagens, os rappers passaram a
interpretar a realidade local, no sentido de torna-la inteligivel. Dentro dos pardmetros do
rap, desenvolveram agGes, elaboraram discursos ¢ produziram musicas. O grupo Public
Enemy, tornou-se referéncia para uma parte expressiva dos rappers". Seja através do disco,
do video, das consultas a home video e dos “bate papos™, traduzidos por aqueles que tinham
acesso as paginas da Internet, o Public Enemy assumiu a condi¢do de idolo para uma parte
significativa dos integrantes do movimento hip hop A significacio das mensagens era
buscada nfio apenas através dos sons e das palavras, mas sobretudo nas imagens que
chegavam através dos videoclipes. As imagens eram fonte de curiosidade, indagagdes e
busca de esclarecimentos. Foi neste contexto que a lideranga de Malcom X passou a ser
admirada pelos rappers .

O Public Enemy chega na era de ouro dos videos de rap, entdo, com o clipe

Jicou mais facil de entender. Entdo vocé via a policia descendo o pau nos

pretos e os prefos reagindo. Vocé via fotos do Malcom X. A primeira vez que eu

ouvi falar em Malcom X, foi no clipe do Public Enemy, porque ai vocé comega:

quem € este negdo que toda mdo td no video dos caras? E ai vocé comeca a
associar fatos e outras coisas. {Clodoaldo).

* Lideres do Public Enemy chegaram a visitar a Roosevelt. Suas apresentacbes no Brasil aproximaram o$
vinculos entre os jovens rappers paulistanos e seus idolos,
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Os rappers voltaram-se para a tematica racial, redescobrindo-a via contexio
norte-americano. Livros que discutiam o preconceito racial e a historia da populagio negra
no Brasil tornaram-se leituras quase obrigatérias entre aqueles que frequentavam a
Roosevelt. A historia oficial narrada pelos livros didaticos, passou a ser revista a luz de
novas referéncias bibliograficas. Livros como Do Quilombo & Rebelitio Negra e A
Sociologia do Negro Brasileiro (Clovis Moura), O Quilombo ¢ o Que é Racismo do Joel
Rufino, O que é Revolugdo de Florestan Fernandes passaram a compor o universo da leitura
para muitos rappers. Ao lado deste material bibliografico, a resisténcia africana e afro-
americana foi descoberta via literatura, como Escrevo Que eu Quero de Steve Byko e
Negras Raizes de Alex Haley. Também as biografias ¢ filmes sobre Malcom X, Martin
Luther King e Jesse Jackson, integraram-se ao umiverso cultural dos rappers. A posi¢io

contestatoria comegava a ganhar nio apenas forma, mas também conteudo.

Foi a época em que se comegou a caracterizar que rapper ndo podia aparecer
contente em apresentagdes. As pessoas faziam questdo de subir no palco, falar
um monte ¢ fazer cava feia e ndo admitir piadinha, numa linha hardcore
mesmo ( Markio).

Vocé comegou a ver grupos de rap muito mais com livro embaixo do brago que
com um disco ou revista sobre musica. Quer dizer, acho que foi uma fase
importante e necessaria politicamente (...) em compensagdo a gente discute até
hoje o empobrecimento musical (Clodoaldo).

Desta forma, o periodo da Roosevelt pode ser tomado comeo definidor de
parimetros que se tornaram centrais dentro do rap paulistano. A valorizagdo da letra, do

discurso inteligente e critico, a educagio do publico para prestar atenc3o na mensagem,

especialmente quando o show era ao vivo, comegou se a consolidar neste momento. Dangar
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enquanto um grupo se apresentava passou a ser visto como uma atitude desrespeitosa,
porque “o momento era para se ligar na mensagem”. Para alguns rappers a atitude por vezes
estitica do pitblico. em determinados momentos dos shows, pode ser tomada como uma
heranca deste periodo. A partir das influéncias do “rap consciente” do Public Enemy, os
grupos ficaram mais comprometidos com o discurso € com a palavra, que propriamente com
a criagio das bases sonoras. Mesmo em termos de extensio das letras verificamos que nos
trabalhos pré-1990 elas surgem mais curtas e menos elaboradas em termos pogticos.
Posteriormente a palavra ganhar4 mais espago. Abusa-se dos termos metaforicos, girias e
expressoes locais que remetem de forma direta para a vivéncia cotidiana.

A valorizaciio do poético em detrimento das bases sonoras e dos vocais que iréio
sustentar o discurso se devem também a fatores internos. As condigdes técnicas em termos
de estidios, equipamentos basicos como bateria eletronica, sampler, mixer, etc., na €poca
bastante dispendiosos para a maioria dos rappers, pesaram consideravelmente no resultado
dos trabalhos produzidos. Estes fatores tém sido apontados como principais obstaculos para
o descompasso entre a letra € 0 som que marcam as primeiras produgdes musicais.
Recentemente, 0s grupos de maior projegio conseguiram equilibrar estes aspectos, pois
puderam contar com uma estrutura mais adequada, mas a preocupagdo com a base sonora
permanece, ainda hoje, como um dos objetivos mais gerais dos rappers.

Em termos da organizaciio politica do grupo a criagéo da primeira posse, 0
Sindicato Negro, foi simbolicamente um marco estabelecido a partir da Roosevelt.
Entretanto, as principais experiéncias das posses seriam desenvolvidas nos bairros

periféricos no inicio dos anos 90. Muitos entendem que elas ndo foram uma decorréncia do
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surgimento do Sindicato Negro e sim de um movimento que crescia em diferentes pontos da
cidade. Quando o centro urbano deixa de ser uma referéncia para o movimento hip hop as
posses continuardo a cumprir o papel de organizagfio dos jovens no contexto da periferia. As
posses funcionaro como locais importantes para a reunido dos jovens integrados ao
movimento hip hop no plano local.

Em 1990 foi fundada na Zona Sul a posse Conceitos de Rua, que abrigava
jovens que vinham atuando no plano do bairro, mas que ndo tinham contatos com a
Roosevelt”. A Conceitos de Rua, foi desenvolvida no sub-distrito do Capdo Redondo (Vale
das Virtudes/Jardim Helga). Na Zona Norte, surgiu a Forga Ativa que tinham no DJ Paul
contatos junto a Roosevelt. Em Cidade Tiradentes, na Zona Leste, surgiu A Alianga Negra
que ainda tem em Frenilson uma das suas principais liderancas e ex-frequentador da
Roosevelt. Mesmo nio sendo unanimidade entre aqueles que se reuniam na Praca
Roosevelt, o Sindicato Negro serviu de parmetro para que conceitualmente a idéia de posse
fosse fixada. A breve experiéncia do Sindicato Negro foi marcada por cisdes internas, mas
as maiores dificuldades foram enfrentadas no plano externo, junto ao controle policial. O
policiamento desconhecia a proposta do Sindicato Negro e comegou & associar 0s
integrantes ao surgimento de uma nova gangue no sentido negativo do termo™.

A partir de 1990/91 o espago da Roosevelt comegou a perder o sentido original
para a maioria dos rappers. A morte acidental de JR Blow em 1990, interesses dos grupos

voltados para o mercado fonogréfico, o Projeto Rappers Geledés, foram se consolidando

% () encontro da posse Conceitos de Rua com o Sindicato Negro, foi marcado pela surpresa em fungdio
desconhecimento que reinava entre ambas. Um “racha” entre breakeis, entretanto, foi suficiente para gque o
respeito mituo se estabelecesse.

0 Og integrantes do Sindicato Negro utilizavam o simbolo da posse em jaquetas € camisetas explicitando
publicamente o grupo,
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como novas opgdes. Paralela 4 desmobilizagio da Roosevelt em 1991, as posses situadas
nas regides periféricas revitalizavam o movimento. Os grupos de rap emergentes passaram a
encontrar abrigo nestes novos espagos. Desde entdo, a atuacdo dos rappers tornou-se mais
descentralizada e as tematicas locais passaram a influenciar mais diretamente as agdes dos
grupos. Como veremos, os rappers ainda viveriam uma experiéncia importante no centro
urbano entre 1991-1994, junto ao movimento negro, via Geledés, esta atividade se
desenvolveu, porém, dentro de um espaco institucionalizado, diferente das ruas onde o
movimento havia surgido. Apos a Roosevelt o espago do Geledés e as posses na periferia se
tornaram os principais pontos de referéncia em termos de organizagdo do movimento hip

hop.
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Os Bailes Blacks

Apesar de distanciados do “espirito” do movimento hip hop, os bailes black
também contribuiram para o desenvolvimento do rap paulistano. A partir dos bailes,
classicos do rap foram veiculados e concursos realizados. Foi também, a partir das equipes
de baile que surgiram as gravadoras independentes, responsaveis pelo ‘gerenciamento da
produgio fonografica nos anos 90. A partir do momento em que as gravadoras
independentes assurniram o controle da produgdo musical, ampliaram-se as possibilidades de
gravagdo para 0s grupos. E bem verdade que as refagdes entre os grupos originarios do
movimento hip hop e as gravadoras independentes permaneceram polémicas. De acordo
como os rappers, as gravadoras nio investiram no setor e cresceram gragas ao lucro obtido
com o trabalho dos grupos. Segundo as gravadoras independentes existe um limite dado
pelos recursos disponives e possibilidades de inser¢do na midia. Apesar da polémica, os
dados confirmam que as gravadoras independentes tiveram papel importante na produgio
musical e veiculagio da misica como mercadoria.

Em Sio Paulo, o espaco de produgio da cultural black juvenil vem se
desenvolvendo desde meados dos ands 70. Por essa época, as equipes de bailes comegaram
a estruturar-se em meio ao processo de formagéo dos bairros periféricos. Nesse contexto, os
bailes blacks surgiram como alternativa de lazer, desenvolvida por segmentos juvenis
migrantes e descendentes de migranies, recém integrados & periferia da cidade. As equipes

pioneiras, encarregadas da organizagio do lazer juvenil privilegiaram a black music norte-



71

americana, o soul e o funk. Em meio 2 estes géneros, o baile black abria possibilidades para
as apresentag3es de grupos nacionais de samba e outra praticas relacionadas & misica negra.

Os bailes historicamente promovidos pela Chic Show no Ginasio do Palmeiras,
em meados dos anos 70, mobilizavam a juventude negra da periferia. Mesclavam a misica
black norte-americana e nacional nfio apenas via disco, mas garantia também a presenga dos
musicos no palco. Contava com a participagio de eventuais atragBes internacionais €
representantes da black music nacional adaptada as condigbes locais. Desde entfo, os
géneros consagrados da musica popular afro-americana consolidaram-se entre os jovens da
periferia em diferentes metropoles brasileiras”

Nos bailes blacks, o funk de James Brown, o sou/ melodioso de Marvin Gaye ¢
Billy Paul, o timbre grave e pausado de Isaac Hayes e os metais estridentes de Earth, Wind
and Fire, foram se tornando familiares aos jovens desde os pequenos saldes de bailes da
periferia. O ritmo predominante da sou! music era naturalmente acompanhado pela estética
black power: cabelo black, sapato mocassin ou plataforma e calga boca de sino. As equipes
foram se formando a partir da reunido de dois ou trés jovens que adquiriam uma pick up e
discos de vinil, predominantemente de black music. Era este o material indispensavel para se
“dar bailes” em pequenas festas organizadas por amigos ou em saldes da periferia. A partir
desta estrutura simples, algumas equipes evoluiram, profissionalizando-se na arte de “dar
bailes”. Desde entdio, os chamados bailes blacks, tornaram-se espagos de lazer alternativos
para os jovens negros em Sio Paulo.

A Chic Show foi a primeira equipe de baile a possuir uma estrutura

" Desde o estudo pioneiro de Vianna (1988), foram realizados estudos sobre os bailes blacks em diferentes
metrapoles, Silva (1995), Sansone (1997), Midlej e Silva (1998).
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promocional, condi¢des financeiras e recursos técnicos para a organizagio de eventos de
grande porte. Estes eventos passaram a contar com a participagio de artistas e
representantes da black music norte-americana e nacional. A importincia do movimento
black power em Sio Paulo pode ser medido pela presenga dos grandes nomes da sou/ music
norte-americana como o proprio James Brown, Billy Paul, Barry White, entre outros.
Durante os anos 70, a black music nacional experimentou também um significativo
crescimento. A referéncia inicial para os jovens do movimento black power e para os
préprios musicos brasileiros era o cantor e compositor Tim Maia. A partir da experiéncia
pessoal nos Estados Unidos, reelaborou internamente a misica negra norte-americana
mesclando-a aos ritmos locais. A iniciativa foi aprovada pelos jovens do movimento black
power. Ao lado de Tim Maia, Jorge Benjor, Gilberto Gil, Tony Tomado, Cassiano, Carlos
Dafé, Banda Black Rio, Lady Zu e outros passaram a ter presenga constante nos eventos
relativos aos bailes blacks.

Em Séo Paulo nfio localizei estudos que descrevessem de forma mais detalhada
os bailes blacks, mas os depoimentos confirmam que o periodo entre meados dos anos 70
até meados dos anos 90 foi de crescimento no setor. Com a evolugio do mercado, algumas
equipes de bailes passaram a ser geridas profissionalmente. A aprendizagem foi se
desenvolvendo em meio a pratica cotidiana, até o fortalecimento na “arte de dar bailes™.
Entre as equipes mais estruturadas destacavam-se a Chic Show, Zimbabwe, Black Mad e a
Kaskatas. O maior nimero de equipes e o proprio risco inerente ao investimento, como
aluguel dos saides, contratagdo de musicos, seguranca € técnicos de som, impunha a

necessidade de realizagio do lucro e o célculo racional. Dentro desta logica, as quatro
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principais equipes conseguiram evoluir empresariailmente entre as décadas 70/90".

Nos bailes de meados dos anos 80 o rap surgia integrado ao universo dangante.
Os classicos do rap norte-americano, como Sugarhill Gang, Grand Master Flash, Afrka
Bambaataa, Run DMC, faziam parte deste universo, mas eram classificados como “balango™.
No baile black o rap integrava-se a um espago ideologicamente distanciado do movimento
hip hop, que estava se constituindo através das ruas. Em meados dos anos 80 idolos do rap
norte-americano como Kool Moe Dee, Brassconstrution, entre outros, ja haviam se
apresentando ao vivo nos bailes blacks. O disco inaugural de Mike, (4 Furia, 1987), surgiu
também no contexto dos bailes blacks. De certa forma, traduzia nos termos locais
experiéncias relacionadas aos classicos do rap norte-americano. O titulo 4 Furia era uma
referéncia clara a Grand Master Flash and the Fourious Five. Entretanto, os espagos do baile
black e da cultura de rua permaneceram separados até inicio anos 90. Foi a partir da
iniciativa de uma equipe do baile black que os rappers, integrados 20 movimento hip hop,
passaram a atuar de forma mais efetiva no universo cultural black juvenil.

As aproximagdes destes dois universos foi posta em prética no final dos anos 80.
Por iniciativa da Chic Show, surgiu o Clube do Rap, um espago no qual 0s grupos que
estavam se iniciando podiam mostrar seus respectivos trabalhos. A nova forma de

apresentar-se em um ambiente que tinha a caracteristica de clube noturno, propiciavam

72 A Chic Show, pioneira na construgiio de um perfil cmpresarial, formou-se no final dos anos 60 como uma
pequena equipe de baile sem fins comerciais (1967), mas atua no mercado da black music desde o inicio dos
anos 70. A Black Mad se formaria em 1975, a Zimbabwe em 1975 ¢ a Kaskatas em 1981. No final dos ancs
80/90 estas equipes, uma vez consolidadas no mercado, ampliaram sua participagdo no campo do
gerenciamento da cultura black juvenil. Passaram a ter papel decisivo na produgdio, distribuigo e divulgacio
do rap paulistano, tornando-s¢ os pilares do mercado fonografico alternativo através do qual o rap iria se
estrturar. Outras equipes de menor porte como Os Carlos, Musiclia, Circuil Power, Black music, Africa
S3o Paulo, Ademir Formula 1, etc., teriam trajetorias mais curtas, mas ndo menos importantes do ponto de
vista da organizagdo do lazer juvenil.
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experiéncias de carater profissional, mesmo que néo fosse este o objetivo exclusivo dos que
ali se encontravam. A experiéncia de clube, de um espaco onde platéia e piblico estavam
claramente demarcados, surgia como algo diferente daquilo que vinha se desenvolvendo nas
ruas. Os concursos de rap que comegavam a ser promovidos pelas equipes de baile surgiam
nestes momentos inaugurais, como experiéncias também relacionadas a dimensio artistica
em termos profissionais. Os discos de rap, Qusadia do Rap (Kaskatas, 1987) e o Som das
Ruas (Chic Show 1988), expressam o ambiente dos bailes e foram fruto dos concursos no
contexto das casas noturnas. Apesar de registrarmos as primeiras gravagtes dos rappers na
cidade de Sdo Paulo no final dos anos 80, foi a partir dos anos 90 que o movimento ganhou
visibilidade e expandiu como movimento cultural. A estrutura organizacional desenvolvida
previamente pelas equipes de baile foi decisiva pois a partir delas a produgdo musical
consolidou-se via mercado fonografico paralelo a grande industria. .

Ainda nos anos 80, os DJs das equipes de bailes blacks conseguiram espago nas
grandes radios do sistema FM. Iniciaram atividades que também teriam impacto no
desenvolvimento da cultura black juvenil. A Chic Show foi pioneira no desenvolvimento de
uma programacio voltada para o publico juvenil, obtendo sucesso junto a esse segmento
juvenil. Intitulado, Sambarilove e apresentado pela Radio Bandeirantes FM, tornou-se
referéncia do ponto de vista da divulgagfo da cultura black. Posteriormente a Circuit Power,
com programagdo na Radio Brasil 2000, passou a rivalizar com a Chic Show. Desta forma,
iniciou-se no radio uma tradigdo de musica black comanda pelos DJs que perdura até hoje.

O rédio foi se consolidando como um espago importante para divulgacdo da

black music, veiculagdo de informages acerca dos eventos e articulagio do prblico juvenil
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disperso pela metropole. A estratégia dos “lambe-lambe” permanece ainda como principal
instrumento de divulgagdo dos eventos, mas o radio firmou-se durante certo tempo como
uma forma direta e rapida de comunicagiio com o piblico. Qutras equipes seguiriam esta
trajetoria do radio, por exemplo a Kaskatas, Zimbabwe e Black Mad. Desde os anos 80
foram vérios os programas produzidos por DJs representantes de grandes equipes de bailes.
Contemporaneamente, Paulo Brown tem dado sequéncia a esta tradigio.

A partir dos anos 90, com as radios comunitrias este universo ira se ampliar
para 0 espago mais proximo a periferia. Na Zona Sul Paulistana, sdo inameras as radios que
informam sobre o cotidiano e lazer junto aos jovens. As radios comunitarias tornaram-se
espago fundamental de circulagio de informagbes integrando experiéncias desenvolvidas no
plano local. Através das informagBes via radio, dos “lambe-lambe” fixados nos muros, 0s
jovens se movimentam através do urbano e partilham experiéncias comuns que estdo sendo
desenvolvidas em espagos diferenciados da cidade.

As equipes transformaram os programas de radio em referéncia para os jovens
se situarem no contexto da black music. O processo abriu caminho para a explosio das
radios comunitarias no inicio dos anos 90. Com a crise dos programas blacks de radio no
gisterna FM em meados dos anos 90, as radios comunitarias tomaram-se 0 principal meio de
divulgagio do rap paulistano. No contexto atual, as radios comunitarias cumprem
importante papel na construgdo da rede de informagdes e divulgagdo dos grupos de rap. As
radios comunitarias niio cobram o popular “jabd” para veiculagBo das musicas, € em
consequéncia firmam-se como mefo de divulgagio do movimento hip hop no circuito

underground. Hoje ja existem radios comunitérias que tocam exclusivamente rap ou que
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dispdem de horéarios exclusivos dedicados ao rap nacional. E muito comum entre aqueles
que participam do movimento encontrar pessoas que estdo 4 frente das radios comunitarias.
S#o elas que cedem espago para os grupos emergentes, veiculam as “fitas demo”, divulgam

as festas, ¢ informam no plano mais imediato sobre os rumos do movimento hip hop.
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Primeiros Registros Fonogrificos

Os primeiros discos gravados pelos rappers paulistanos no final dos anos 80
representam em termos sonoros as duas tendéncias mais significativas no seu processo de
constituigdo. Os discos registram as experiéncias que vinham se desenvolvendo tanto no
espago das ruas, via movimento hip hop, quanto a experiéncia dos bailes. A partir do
material fonografico, foi possivel verificar de forma mais precisa as principais diferencas
entre os dois campos em que se dividia a experiéncia cultural juvenil.

As experiéncias dos DJs Pepeu e Mike na Sanshine e no Clube Homes foram o
ponto de partida para a producio do rap em termos fonograficos. No dmbito dos bailes,
iniciaram relagbes interativas com o publico, langando refrdes, repetidos em meio as musicas
ou introduzindo mensagens. Desta forma, redefiniram o papel do DJ, entdo, circunscrito &
discotecagem. A elaboragéo de musicas, que passaram a ser veiculadas nos bailes do Clube
Homes, foi uma consequéncia das atividades dos DJs. Foi nesse contexto de reelaboragfo da
cultura black juvenil que a musica Sebastian Boys Rap marcou 2 historia do rap paulistano.
Trata-se do primeira gravagdo de um rap paulistanano. Ainda que em fita de rolo a musica
integrou a programagdo juvenil da Radio Bandeirantes no periodo 1985/86. O registro em
vinil s6 viria em 1987 (Remixou? Dangou! CBS). O titulo da coletinea ironicamente se
aplica ao que de fato aconteceu com a miisica. Apesar de gravada de forma artesanal, sem
recursos que garantissem methor qualidade dos sons, Sebastian Boys Rap tinha como

caracteristica a pulsacio pesada do rap. Porém, por sugestio dos produtores, foram



78

processadas alteragdes na versdo em vinil. O objetivo era tornar a musica mais suave, no
sentido de integra-la ao modismo new wave, mas a intervengdo contribuin para
descarateriza-la. Sem a originalidade inicial, Sebastian Boys Rap niio obteve em vinil o
sucesso esperado. Posteriormente, a Equipe Kaskatas langaria a coletinea Ousadia do Rap

(1987) como produto dos concursos de rap realizados nos bailes. Os principais registros

fonograficos que se seguiram a partir deste momento até 1990 foram:

Ann. . - Discos A R;[l]pu['s e s Distribuidora [
1986 | Sebastian Boys Rap Pepen ¢ Mike Versio fita/Bandeirantes

1987 | Remixou? Dangou! Coletinea CBS
Qusadia do Rap Coletinea Kaskatas
1988 | Hip Hop Cultura de Rua Coletinea Eldorado
O Som das Ruas Coletinea Chic Show
Hip Rap Hop Hip Rap Hop Regido Abissal
Situation Rap General G FAT Records
1989 | Cédigo 13/ MC Jack Codigo 13 e MC Jack Eldorado
The Best Beat of Rap Coletinea Kaskatas
The Culture of Rap Pepen Kaskatas
Tudo Estd Caro Black Janiors Chic Show
Pergunte a Quem Conhece Thaide e DJ Hom Eldorado
Consciéncia Black Consciéneia Black Zimbabwe
1996 | Rifmo Amor e Poesia Sampa Crew Kaskatas
Hip Hop na Veia- A Resposta Thaide ¢ DJ Hum Eldorado
P. de Pepeu Pepeu e DI Cuca TNT Records
Equipe Gallotte Coletinea FAT Records

O disco Hip Hop Cultura de Rua (Eldorado, 1988) foi o primeiro a fazer o
registro da produg¢do musical no contexto do movimento hip hop. Reune as experiéncias dos
pioneiros do rap que encontravam-se na Sio Bento: Thaide ¢ DJ Hum ¢ MC Jack, além de
O Credo ¢ o Cadigo 13. Na época, a musica Corpo Fechado de Thaide ¢ DJ Hum foi
veiculada nas radios FMs e o grupo chegou a participar de alguns programas de televiséio. O

disco Cultura de Rua vendeu em torno de 60.000 copias (Caros Amigos, 10, 1998),
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projetando o hip hop em espagos distanciados das ruas. Mas tratava-se, ainda, de algo
modesto se comparado d visibilidade anteriormente alcangada na midia pelos grupos de
breakers. Houve especialmente, via Thaide e DJ Hum, uma maior divulgacdo da imagem do
grupo, mas em termos de absorgiio do movimento hip hop por outros setores ou pela midia,
os resultados foram menos expressivos. Questdes envolvendo contratos, divulgacéo e o
proprio limite do mercado fonografico ndo permitiram que o rap paulistano lograsse a
projecdo verificada no contexto norte-americano com o langamento do primeiro disco de
rap. Mas, o disco Hip Hop Cultura de Rua foi um passo foi importante do ponto de vista da
viabilizagdo do rap em termos fonograficos.

Ainda no contexto do movimento hip hop aparecem como significativos no
periodo 1987-90, os discos dos grupos Regido Abissal (1988), Cadigo 13/MC Jack (1989),
Thaide e DJ Hum {1990) a coletdnea da Equipe Galotte (1990). A coletdnea contava com a
participagio de MC Jack, Big Flea, MC Theo, que ja eram uma referéncia dentro do rap
paulistano. Quanto ao conteudo, os discos Hip Hop Cultura de Rua ao lado Cddigo 13/MC
Jack e Hip Rap Hop do Regido Abissal (1988) concentram-se quase exclusivamente na
descrigdo das experiéncias pessoais ¢ cotidianas dos jovens no centro da cidade. A unica
excecdo neste momento é a misica Homens da Lei (Thaide e DJ Hum), que faz o registro
da violéncia policial no ambito da periferia. Temas como drogas e racismo, so tratados nas
primeiras gravagbes, mas de forma irnica, ou por vezes humorada, como nas letras de
Centro da Cidade e Cidade Maldita (MC Jack), Sistemdo, Que Zica Zé e O Gueto (Regtdo
Abissal). A temética racial ainda ndo aparecia com o destaque que verificaremos nos anos

90. Apesar de ser mencionada de forma indireta em algumas misicas, aparece bem distante
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do discurso engajado do periodo 1992-94,

As experiénctas desenvolvidas no dmbito dos bailes fot 1gualmente registrada em
discos. Os concursos de rap possibilitaram o lancamente do primeiro disco da Kaskatas
Ousadia do Rap (1987). Neste disco o canto falado caracteristico do rap, ndo aparece como
central; o beat seco e os efeitos eletrdnicos produzidos pelos DJs dominam a maioria das
faixas, revelando a expen'éncia' referenciada nos bailes em que as musicas valorizavam mais
o ritmo em detrimento da mensagem. Os trabalhos desenvolvidos por Pepeu (1989,1990)
seguem a mesma tendéncia. As letras ganham maior importincia todavia as mensagens
voltam-se para temas pessoais e a satira.

O disco paradigmatico da experiéncia rap nos bailes foi de fato O Som das Ruas
(Chic Show, 1988). Apesar do titulo referir-se s ruas, reune experiéncias musicais que
vinham se desenvolvendo no interior dos bailes blacks. O disco confirma que no final dos
anos 80 as equipes de baile ndo apenas haviam incorporado o rap como som dangante, mas
também comegavam a desenvolver produgdes locais do género com a participagio dos
grupos nos concursos. Alguns grupos importantes neste dmbito fariam aqui sua primeira
apari¢dao, como por exemplo, NDee Naldinho, Sampa Crew, The Repent e Os Metralhas (DJ
Dri e Line Criz). Predominava no conjunto do disco ndo apenas o beatr pesado (Chek My
Mix, DI Cuca), mas a satira descontraida Rap no Francés (Dee Mau) e o “estilo melodia” ™
Foi Bom -(Sampa Crew), Rap Love (De Repent), Sem (uerer (Catito). O grupo, Os

Metralhas, aparecem com a Unica faixa diferenciada do espinito dos bailes. A musica Rap da

Aboli¢do (autoria de Dee Mau) fazia na oportunidade a critica ao centenario da aboligio da

"3 Discutirei melhor a expressio “estilo melodia” no capitulo V (Tendéncias e Estilos), mas em sintese trata-
se do rap que valoriza refrdes melddicos em meio ao canto falado, solos de teclado e letras versando em geral
sobre temas romanticos.
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escravatura, referindo-se as dificeis condicdes legadas & populagao negra no Brasil.

E que se hoje pareco um vildo pré vocé
E porque antes ndo me deramn chance de vencer.
Rap da Aboligdo (Os Metralhas, 1988)

Os discos Cultura de Rua e o Som das Ruas referiam-se & universos empiricos
diferenciados da cultura black juvenil, Se o Tap aparece como um ponto comum entre ambos
segmentos, € Certo que oS grupos se opunham segundo suas propostas musicais. S3o,
entretanto, trabalhos pioneiros € dos mais representativos da trajetoria inicial do rap
paulistano. Durante 0s anos 90 esses discos influenciaram estilos e marcaram presencga nos
espagos dedicados ac lazer juvenil, nos bailes blacks, na indastria fonografica € nos
programas de radio. Entretanto, as relagdes entre 08 rappers vinculados ao movimento hip
hop € os grupos originarios dos bailes blacks, se apresentariam conflitivas por muito tempo
Especialmente 0 estilo b-boy esteve sempre 4 margem dos bailes blacks. Apesar de as
musicas dos grupos de 1ap norte-americanos serem ouvidas nos bailes, o baile black em si
ndo estava integrado ao contexto do movimento hip hop. Os concursos de rap existiam nos
bailes, mas dentro de outro espirito. O rap se apresentava neste contexto como “balango”. A
expressdo “curtir um balango”, seja nos bailes, ou através da audicdo dos programas de
radio comandados pelos DJs da Chic Show (Radio Bandeirantes) ou da Circuit Power na
Brasil 2000, era a forma através da qual este segmento entrava em sintonia com classicos do
rap: Shugarhill Gang (Rapper’s Delight ), Afiika Bambaataa (Planet Rock) Grand Master
Flash (The Message ) Run DMC (Raising Hell) Kurtis Blow (Under the Fire).

Apesar dos sons dos bailes serem comuns 208 Tappers € b-boys da Séo Bento, as
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restrigies comegavam no proprio “visual”. A “bombeta”, as roupas esportivas, as correntes,
jaquetas grafitadas, o corte de cabelo, ndo faziam parte da estética caracteristica dos bailes
blacks. Predominava na estética black o chamado “traje social”, o “esporte fino” ou “esporte
chic”. A vigéncia deste padrdo estético fol apontada como um dos empecilhos para a
incorporagio dos b-boys e b-girls (Andrade, 1996). Nos bailes blacks o rap era incorporado
como “balanco” dentro do espirito “passinho marcado”, uma forma caracteristica de se
dancar de influéncia funk. Como por aquela época o baile black além de orientar 0 gosto
musical era uma referéncia para a moda, o estilo b-boy fot mantido fora do circuito dos
bailes por ordem expressa das equipes. Os b-boys € b-girls frenquentavam mais as ruas e
festas em espagos mais undergrounds’”.

Curiosamente um dos primeiros registros fonogréficos do rap nacional, o disco
Ousadia do Rap (1987) foi langado por uma equipe de baile, a Kaskatas Records. Os grupos
que se vinculavam diretamente aos bailes blacks, como Pepeu, Black Juniors, NDee
Naldinho, e ainda o Sampa Crew, mantiveram-se dentro do espirito da danga. Valorizavam
mais o ritmo e o “estilo melodia” que propriamente a critica politica. Musicas como Nome
de Meninas, E Veio o Negdo (Pepeu, Kaskatas Records, 1989), Tudo Esta Caro, Quero Ver
Vocé Mexer (Black Juniors, Chic Show, 1989) (Rap de Arromba) NDee Naldinho, Meld da
Chic (NDee Rap) eram desenvolvidas como canto falado mas orientadas para o espirito dos
bailes abriam espago propositais para as “deixas”, refrGes a serem puxados pela “galera”.
Musica como refrdes do tipo “Ruth Carolina, Beth Josefina/ Acabei de lhe dar quatro nomes

de meninas”, repetido ao longo da musica Nome de Meninas, estavam ainda distantes das

74 Podem ser citados como exemplos de espacos undergrounds na época o Espago Mambembe, Cais ¢ Rose
Bombom casas que s¢ mostravam abertas para propostas artisticas alternativas.
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letras longas que predominariam no rap paulistano nos anos 90.

Devido ao ambiente descontraido que vigorava nos bailes, as primeiras misicas
a serem gravadas pelos Racionais MC’s (Consciéncia Black, Zim/Col, 1989)”° ., antes
mesmo de integrar a coletdnea, passaram por questionamentos da parte da diregio da equipe
Zimbabwe. William, proprietario do selo Zimbabwe, considerou “muito pesadas™ as faixas
Pdnico na Zona Sul ¢ Tempos Dificeis. Elas constariam da coletanea, ac lado de musicas
como Absoluto (Street Dance), Minha Musa (Grand Master Rap Junior), Changeman
Neguinha (MC Gregory) que possuiam letras sem maiores compromissos politicos, voltadas

em fermos ritmico/sonoros para o universo dos bailes:

DJ Cri, produtor das faixas na coletinea, lembra como se fosse hoje:
“Nesse dia em que o Milton [empresirio dos Racionais] levou a fita
demo, a gente também levon ao escritério do William, em Santana, o
tape deck e o cabo para ouvir. Ele achou pesadissimo. Falou que ia
ser dificil trabathar aquilo. Mas William gravou, Colocou nas filimas
faixas dos dois lados do LP, mas gravou. Ele [explicon] porque
resolveu arriscar ‘Senti a obrigacio, porque eles passavam nas letras
cDisas que eu vivi na infancia” (Caroes Amigos, 10, 1998)

Durante certo tempo, quando os grupos originarios das ruas comegaram a
apresentar-se no espag¢o dos bailes blacks, o conflito entre os grupos tornou-se inevitavel.
Ele era expresso através de vaias e do boicote comandado pelos adeptos deste ou daquele
género. A situagdo tornou-se tdo dificil de ser controlada que determinadas equipes
preferiam reunir, em um mesmo baile, apenas grupos que tinham uma ongem comum

(Ricardinho/Kaskatas).

Portanto, em S#o Paulo, o rap se constitui em meio a experiéncias diferenciadas

** Resultado da reunifio da Zimbabwe e da Colors Discos de Campinas. Os Racionais MC’s aparecem neste
momento separados formando os BB Boys (Mano Brown e Ice Blue) e KL Jay e Ed Rock.
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e por vezes conflitivas. Foi produto de um jogo de experimentagbes no qual varas questdes
e possibilidades estavam postas. Todas essas praticas contribuiram para que a musica € a
organizagdo politica fossem se constituindo de experiéncias especificas reinventadas
internamente a despeito da referéncia norte-americana. Por vezes um ou outro segmento
ainda reivindica a opglo mais corTeta, mas © MOVImento em si resultou de uma somatoria de
experiéncias diferenciadas que mesclaram-se no tempo € no espago.

O universo das ruas (marcado pelo movimento hip hop) e o universo dos bailes
(controlados pelas equipes) foram instincias fundamentais em torno das quais se iniciaram
os experimentos em torno do rap paulistano. Todo este processo de organizagio da cultura
juvenil pré-1990 foi fundamental para que o rap adquirisse visibilidade na década seguinte.
Seja no contexto das ruas € pragas do centro, como a 24 de Maio, a Sdo Bento ¢ a
Roosevelt, onde o movimento hip hop se desenvolveu, seja no contexto dos bailes blacks
onde classicos do rap eram ouvidos como “palanco” € em meio aos concursos de rap, o
género foi sendo reelaborado pela juventude. O publico, os organizadores dos eventos,
produtores da cultura tinham em comum 2 afrodescendéncia, a origem migrante ¢ a
condigiio segregada de moradores nos bairros periféricos. Quando os rappers hoje se auto-
intitulam “a voz da periferia” eles estdo nos remetendo para uma experiéncia social comum
referenciada nestes trés elementos pois eles marcam a vida deste segmento juvenil na cidade.

A produgdo cultural que se constituiu a partir dos bailes blacks ¢ através do
movimento hip hop pode ser tomada como parte de um processo mais amplo de produgdo
cultural auto-gerido por jovens da periferia, cujos marcos foram os bailes blacks no inicio

dos anos 70. Posteriormente esta experiéncia foi se tornando mais complexa. Passou a
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envolver nio apenas o baile, mas toda uma rede de atividades aparentemente fragmentadas
que aconteciam nas ruas, nos saldes de bailes, na produgo dos selos independentes, nas
radios comunitérias, nos grupos de break, na arte dos grafiteiros, na organizacio das posses
e, obviamente, nos proprios grupos de rap.

No fim de 1990 e inicio de 1991, parte dos rappers que ocupavam a Roosevelt
iniciaram novas experiéncias culturais e politicas integrando-se ac movimento negro através
do Projeto Rappers Geledés. Outra parcela comegou a dar os passos iniciais rumo ao
profissionalismo, iniciando-se na gravacdo de discos e atuagdes em casas noturnas. Uma
parte continuou na Roosevelt, mas em 1991 o local ja havia perdido a energia dos primeiros
momentos. A Sdo Bento iria permanecer um espago mais caracteristico dos breakers. A
atuacgiio junto a0 movimento negro, a organizagio das posses no contexto da periferia € a
participa¢do no incipiente mercado fonografico vinculado ao mercado de black music
reorientaram o movimento hip hop. Por volta de 1992, um grande nimero de coletaneas de
rap comegaram a ser langadas pelos selos independentes; os bailes blacks ja haviam aberto
espago para os grupos identificados com o movimento hip hop. Comegavam a integrar-se
aos espagos dominados pelos “profissionais” da black music: donos de equipes, estidios de
gravagio, casas noturnas, empresarios, promotores de eventos, etc. Novos desafios estavam

se iniciando...



86

I MUSICA E ETNICIDADE

Antes mundo era pequeno

Porque Terra era grande

Hoje mundo € muito grande

Porque Terra € pequena

Do tamanho da antena parabolicamara
E volta pro mundo camara

E & mundo da volta camara
{Gilberto Gil, Parabolicamara)

No inicio de 1990 uma revista de circula¢do nacional anunciou ¢ rap como um
novo género musical. O titulo “A danga dos furiosos™ era sugestivo do seu contendo. Em
torno do rap construia-se imagens negativas, marcadas pelo preconceito. O grupo de rap
Public Enemy, era apresentado como “racistas, anti-semitas, sordidos e sexistas”.

Musicalmente os argumentos nfo eram menos estereotipados.

Pela primeira vez desde ¢ século X1, quando o monge Guido de
Arezzo inventou a escrita musical, é possivel fazer musica sem
instrumentos, sem nenhum conhecimento prévio do assunto e até sem
saber cantar. O rap consiste numa letra falada - as vezes vociferada -
sobre uma base ritmica. O termo rap tanio pede ser a sigla rivthm
and poetry - ritmo ¢ poesia, quanto pancada em inglés (item -
wsica, Revista Veja, 27-06-1990).

O rap ndo poderia ter uma apresentagdo mais preconceituosa para o grande
publico. Quatro anos depois, no inicio de 1994, outro ¢rgdo da grande imprensa faria

reportagens sobre o tap que indicaria o grau da transformagfio. O rap era apresentado,
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ainda, de uma forma ambigua, “O Arrastio do Rap”. O titulo era uma referéncia aos
episddios nas praias cariocas que dividiram opinido nacional. Mas a matéria revelava
também a forga contestatoria do novo género musical. Os dados apresentados pela
reportagem, indicavam que o rap ao longo dos anos 90 havia se transformado em um
movimento s6lido na metropole paulistana. Segundo o jornal, até aqueie momento cerca de
100 grupos de rap j& haviam participado da expenéncia de gravar um vinil e pelo menos
outros 1000 aguardavam uma chance’. Os bailes blacks organizados pela Chic Show,
Kaskatas, Zimbabwe ¢ Black Mad, em casas noturnas como Asa Branca, Clube da Cidade,
Létos, Eclipse ¢ Projeto Radial, conseguiam reunir em média 40 mil jovens nos fins de
semana.

O periodo 1990-94 foi decisive para a difusdo do rap. O género alcangou a
programac¢do do sistema FM, integrou-se aos bailes blacks e a producdo se consolidou
através das gravadoras independentes. E bem verdade que desde meados dos anos 80 o rap
encontrava-se presente no radio através dos programas dirigidos pelos DJs das principais
equipes de bailes. Mas, a partir do icio dos anos 90 a programagio black foi ampliada em
direcio ao rap nacional. Por essa época, o DJ e empresario Armando Martins, da equipe
Circuit Power, passou a dirigir o programa Projefo Rap Brasil na Radio Metrd FM.
Considerado por muitos um personalista, pols costumnava se apresentar como “o pai do rap
nacional”, o programa de¢ Martins conseguiu indices expressivos de audiéncia. O programa
Rap Brasil ia ao ar diariamente das 20 as 22 horas, atingia médias de 200 mil ouvintes por

minuto e recebia 60 ligagBes por hora. Outros programas como o Balanca Sdo Paulo e o

S Informagdes obtidas junto & Revista da Folha, 104, p. 10-14, 1994).
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Dr. Rap ainda seriam mantidos por Martins, garantindo-lhe certa hegemonia no radio”.
Martins também comegou a atuar como produtor de discos de rap, langando as coletineas
Projeto Rap Brasil (v.1) Hot Line, Projeto Rap Brasil (MA Records, 1993).

Durante o periodo 1990-94, os rappers também comecaram a enfrentar desafios
que nfio se punham mais exclusivamente no horizonte das ruas ou dos bailes blacks. Em
meio 4 expansio do movimento hip hop, do crescimento do nimero de grupos de rap,
formaciio das posses, surgiam admiradores, simpatizantes, politicos € empresarios, efc. Até
mesmo as grandes redes de TV comegaram a exibir programas sobre o movimento hip hop,
reservando-lhe o horario nobre. A maioria revelava imprecisdes, equivocos € estereotipos,
mas as lentes comegavam a ser focadas nos rappers. O cantor Gabriel O Pensador surge
neste momento como a principal expressdo de vendas do rap nacional. O sucesso acirrou a
polémica no contexto do género musical. Coim apoio da Sony Music, o musico vendeu 200
mil exemplares do seu disco de estréia Gabriel O Pensador (Sony Music, 1993) projetando o
rap em um meio diferenciado do contexto do hip hop. A imagem do cantor passou a ser
veiculada pela principal rede de TV do pais e o rap, absorvido por um publico mais amplo.
Mas para muitos, tratava-se de um produto cover”® patrocinado pelo meio empresarial.

No contexto paulistano o rap ja havia ganho a industria fonografica através dos
grupos Thaide e DI Hum, MC Jack, Codigo 13 ¢ o Credo (Hip Hop Cultura de Rua,
Eldorado, 1988), mas a exposi¢do junto a midia foi pequena. O grupo Racionais MC’s,

apesar de seguir a trajet6ria 2 margem do mercado fonografico hegemdnico, comegou a ver

"Revista da Folha, 104, p. 12, 19%4.

B (3 termo crossover ¢ empregado mo contexio norte-americano indica a estraigia de scr lorpar
comercializavel um produto musical junto 2 seguimentos mais amplos que © de origem, especialmente aos
usos que ¢ mercado faz da misica negra. O termo cover tem sido empregado para referir-se 4 apropriaciio da
misica negra pelo segmento branco: The Animals, Elvis, Beatles (Gilliam, 1996). No item seguinte volto a
discutir o tema.
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suas musicas executadas em programas de radio e no sistema FM. Os principais hits do
grupo, Fim-de-Semana no Parque, Mano na Porta do Bar ¢ Homem na Estrada,
chegavam, ainda que de forma incipiente, 2 um publico diferenciado dos bailes ¢ das ruas. O
rap estava rompendo por diferentes vias os limites dentro dos quais havia surgido no final
dos anos 80.

Desde entio, a polémica em torno do rap, hoje ampliada pela vendagem
significativa do grupo Racionais MC’s, comegou a ser colocada de forma mais incisiva. Para
William Santiago, proprietario do selo alternativo Zimbabwe, o rap produzido pelos
Racionais MC’s trazia a marca da localidade ¢ isio o diferenciava da produgio fonografica

em grande escala:

Os Racionais nasceram aqui ndo iem interesse em se afastar da
comunidade (...) pode até ser que virem moda, como o Gabriel, mas
ele ndo é rapper, e sim um artista pop. (Caros Amigos, 10, 1995)

A posigio dos rappers entre ser artista pop € a condigio de “intelectuais
organicos” da comunidade comegava a ser definida em meio a trajetoria de pertencimento a
periferia, 4 etnicidade, e a necessidade de viabilizar-se profissionalmente. O grupo Racionais
MC’s manteve-se desde entdo filiado & localidade: recusam a midia, criticam o sistema,
raramente dio entrevistas ¢ continuam residindo nos bairros periféricos, a despeito do
recente sucesso. A fidelidade ao local e a explicitagio da tematica racial tornaram se centrais
no rap paulistano. Visto no contexto mais amplo do rap, trata-se de uma postura coerente
com a proposta musical em geral, pois a énfase na localidade, a critica a violéncia policial,

ao racismo, a exclusdio social ¢ recorrente entre os rappers em outros contextos (Rose,



90

1994). Internamente a localidade ou a “comunidade” foi tomada como pardmetro seguro
para o discurso e a agio dos rappers. A partir deste referencial, e servindo-se de categorias
proprias define-se, quem sdio “os manos”, “os trutas de verdade”, “os sangue bom”, etc., isto
é, aqueles que se filiam a uma histéria comum ¢ aqueles que se encontram do outro lado da
segregagio urbana: “ a playboyzada”, “as madames”, “os bacanas”. As fronteiras entre ser
artista ¢ simultaneamente “intelectuais orginicos” da comunidade s3o estabelecidas através
da énfase em conteidos simbolicos que reafirmam a localidade. Especiaimente neste

momento em que ¢ Racionais MC’s ultrapassaram os 50 mil “manos” aos quais se dirigiam

nos primeiros discos, os conflitos em torno da posigdo politica tornam-se criticos.

As vezes en vejo o Racionais tipo no meio de um infemo, cercado de
uma pa de coisas - trafico de umn lado, policia que quer ferrar a genic
de outro, a inveja do outro, os playboys que querem pegar vocé e te
esmagar. Entdo cé 14 no meio, driblando o tempo todo pra sobreviver.
E treta, ¢ maluco que ¢ viciadoe, € mano que mata o seu camarada ¢
pode querer vir atrds de vocé também ¢ vocé ta no meio. Ao mesmo
tempo, ¢& ndo quer se vender pro sistema dos caras e tem que
conviver com o sistema dos caras aqui embaixo também. Entfo ¢
como um desabafo de como vocé faz pra sobreviver no meio disso
tudo. { Mano Brown, Caros Amigos, 3 1998).

A tensdo entre o artista e a filiagio local vai se tornando aguda a partir de 1990-
94, quando o rap deixa o espago exclusivo das ruas e comega a ganhar os meios mais
amplos. Desde este momento, 0s rappers estruturam-se em projetos que transcendem os
limites do pequeno grupo de amigos. No inicio, apesar de segmentados no contexto das
ruas, reconheciam-se pela proximidade, pelo contato € pelos ideais que partilhavam. O
interesse dos empresérios, aproximacgdes com o movimento negro, tentativas de cooptagio
politica, possibilidade de profissionalizagio, precisavam agora ser equacionados junto as

novas dire¢des assumidas pelo movimento hip hop.
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Em meio ao processo de expansio, pressdes e desafios, a tematica étnica ¢ a
origem na periferia firmaram-se como referenciais simbolicos através dos quais o5 rappers se
auto-representam. Durante a primeira metade dos anos 90, 0s rappers viveram experiéncias
no plano musical e politico que foram centrais para a construgdo dessa auto-imagem.
Paralelo 4 ampliagdo das fronteiras do movimento hip hop o discurso étnico surgiu como
forma de ndio se diluir, de “ndio deixar os manos desandar”, isto €, perder seus referenciais
sociais e politicos em um contexto diferenciado. Os resultados iniciais desta tomada de
posigdo podem ser vistos nos trabalhos dos grupos Racionais MC’s (Escolha seu Caminho,
Zimbabwe, 1992), DMN (Cadé vez Mais Preto, Zimbabwe, 1994), MT Bronx {(Nova Era),
GOG (Dia-Dia da Periferia, 1994). No universo paulistano a referéncia étnica 2
“comunidade” ou & periferia é expressa através de termos como “mano”, “preto”,
“guebrada”, 4P™ e categorias de exclusio como “boy”, “lagartixa”, “vacildo”, “mina de
elite” etc. Os termos surgem no discurso rapper como limites da experiéncia social.

Diferentemente do rap no contexto norte-americano, no qual a tematica étnica ¢
o movimento negro se colocam como uma continuidade, para os rappers paulistanos a
questdio surge como uma descoberta, como algo que foi se definindo a0 longo de um
processo de auto-conhecimento. Este movimento rumo a tematica racial relaciona-se com
experiéncias que estavam ocorrendo simultaneamente no contexto paulistano entre 1990-
1994. No plano musical, ¢ 0 momento em que se acentua a influéncia da segunda geragdo

dos rappers norte-americanos, como Public Enemy, NWA, KRS One, Ice T, Ice Cub entre

™ A anslise dos termos serd feita no capitulo 5. A expressdo 4P surge como referéncia politica: Poder Para o
Povo Preto, ou scja, que a questdo racial ndo se limita a dimensdo estética. Diferentemente da categoria
negro, frequentemente utilizada pelo movimento negro ¢ pela academia, o teTmo preto aparece como central
entre 0S Tappers.
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outros. No plano politico ocorre a aproximagdio com o movimento negro a partir do
Geledés. Quanto & produgio fonografica, os selos oriundos das equipes de bailes blacks se

consolidam como a principal alternativa para os rappers.
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Etnicidade ¢ 0 Fazer Musical

Diferentes pesquisadores vertficaram que no campo da masica popular o recorte
social (classe, etnia e género, etc.) e o estilo musical nem sempre corresponde®. Mesmo na
sociedade norte-americana, historicamente marcada pela segregacdo racial e baixos indices
de miscigenagdo, a musica de origem afro rompeu em diferentes momentos com os limites
da comunidade étnica. Segundo Tricia Rose (1994), especialmente os jovens brancos norte-
americanos sempre demonstraram particular interesse pela musica de origem afro. Este
interesse teria conduzido a processos de incorporagdo verificados em relagio ao blues, ao
jazz e ao rock, géneros de origem negra, que lograram projegBes através de intérpretes
brancos. Segundo Angela Gilliam (1996), tal processo pode ser melhor compreendido no
caso norte-americano, quando confrontado ao complexo ideologico crossover. Segundo a
autora, a atitude crossover implica em tentar adaptar uma expressio musical ao mercado.
Esta pratica resulta necessartamente em rupturas com o grupo de origem. Em geral de
natureza politica pois a estratégia que visa 0 mercado mais amplo impde redefinigdes no

sentido original da musica.

Em simtese, 0 conswmo crossover significa um apelo tanto para
consumidores negros como para brancos, mas o que & mais
importante, o crossover implica em um mercado seguro, dominante,
de centro e classe média. Na medida em que a arte é apropriada desta
manegira, a sociedade de classe consome as possibilidades de
contestagio dessa arte e suwa fungdo potencial como resisténcia
cultural {Angela Gilliam, 1996:230)

80 A experiéneia de Chiquinha Gonzaga, por exemplo, mostra que as imposicBes de género ndo foram
suficientes para limitar o seu trabatho. As fusdes experimentadas pelos diferenies géneros musicais, indicam
que no processo de produgiio musical o determinismo sociologico nfio é um imperativo.
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A comparagio entre a musica de Aretha Franklin e a de Whiney Houston ¢
esclarecedora. Segundo Gilliam, a primeira manteve-se orientada pela tradigdo ¢ a critica
social, enquanto Houston, igualmente talentosa, tem permanecido com sua misica, cega a
tematica racial, mas alcangado um publico cada vez mais amplo. A questao central colocada
pela autora ¢ a seguinte: “quando uma mercadoria se toma atraente em termos de crossover,
[que é o caso de Houston] (...} 0 seu espago de contestagdio se reduz”. Acrescenta, ainda
que, 2 “musica crossover (...) € um acerto para atrair tanto a comunidade principal como as
comunidades subculturais”.

Para Guilliam, a atitude crossover se diferencia da musica cover, que se
desenvolveu a partir do momento em que artistas brancos passaram a interpretar a musica
negra redefinindo o seu sentido original. Os exemplos de Elvis Presley, Beatles ¢ de The
Animals podem ser tomados como expressivos da tendéncia cover. No ambito do rap
apropriagdes no sentido cover talvez possam ser localizadas em grupos como Beast Boys, ¢
Vanilla Ice, jovens brancos que obtiveram grande éxito de vendas. Tais praticas indicam que
no atual contexto da mercantilizagio da cultura as fronteiras culturais sdo redefinidas pelas
imposigdes de mercado. Nio obstante esse aspecto, o rap tem se mantido como “a primeira
expressio musical criada pelos negros para 0 Negros que nunca precisou das técnicas cover
ou crossover para ser comercializavel no mercado dominante” {idem). Desde as primeiras
gravagdes, a produgdo seguiu a trajetoria independente portanto fora do sistema fonografico
controlado pelas grandes gravadoras, o que certamente contribuiu para sua maior
autonomia. Os rappers norte-americanos vendem hoje milhSes de discos, mas sua

caracteristica tem sido no sentido de reinventar no plano da indistria fonogréfica, um espago
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permanente de critica cultural (Tricia Rose, 1994).

No Brasil onde os processos de identificagdo étnica desenvolveram-se de forma
diferenciada do modelo bipolar norte-americano, produgdes culturais de origem afro tém
perdido historicamente a referéncia étnica, ora transformado-se em simbolos nacionais como
o samba ¢ a feijoada, ora “encontrando solugdes” no processo de sincretismo que possibilita
a manipulacdo da identidade segundo o contexto®. A medida que os referenciais culturais de
origem afro aparecem negados como inferiores ou reinterpretados segundo padrbes
ocidentais, os processos de construgdo da identidade tomam formas especificas.

Esta é uma questfio de dificil solugdo no Brasil pois o sincretismo cultural e a
mesticagem permanecem sempre como um argumento ideoldgico a ser apresentado como
prova da especificidade das nossas relagdes raciais marcada pela convivéncia harménica
entre as racas. O rapper carioca Gabriel O “Pensador”, apesar da critica que faz ao racismo,
reafirma do ponto de vista do mito da democracia racial a idéia de que no Brasil o
preconceito ¢ inconcebivel em funcgio da especificidade da mossa histoéria, marcada pela
mestigagem. Neste caso, a musica reafirma referenciais simbolicos/ideologicos orientadores
da conduta hegemdnica aos quais Gilberto Freire elevou ao status de ciéncia. Na idéia de

mesticagem (morenidade e congéneres) a questdo politica parece resolvida

Olhe a nossa historia, 05 nossos ancesirais

O Brasil colonial nfo era igual a Portugal

A raiz do men pais era multirracial

Tinha indio, branco, amarelo ¢ preto

Nascemos da mistura, entdo, pra gue o preconceito?
Barrigas crescerant, o tempo passou

Nasceram os brasileiros, cada wm com a sua cor
Uns com a pele clara outros com a pele escura

Mas todos viemos da mesma mistura

81 A proposito da transformacio do samba, candomblé ¢ da feijoada em simbolos nacionais ver Peter Fry
{1982). Quanto ao sincretismo na histéria das religides tradicionais afro-brasiletra ver (Bastide, 1960).
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Entiio preste atengio nesta sua babaquice

Pois como gu ja disse

Racismo ¢ burrice

Lavagem Cerebral, Gabricl O “Pensador”, Sony, 1993)

Orientados por idéias relacionadas ao mito da democracia racial e do sincretismo
cultural, dificilmente se consegue perceber o quanto nas relagdes sociais fundamentadas na
“cordialidade” persistem préticas sutis de dominagdo. Trata-se de um mecanismo tdo
arraigado na cultura brasileira e inconsciente aos sujeitos que geralmente causa espanto aos
estrangeiros. Brasilianistas como Skidmore (1976), Andrews (1998), entre outros, tém
colocado do ponto de vista externo questionamentos acerca da especificidade do nosso
sistema. Aqueles que véem as relagdes raciais a partir do paradigma externo, frequentemente
indagam sobre o porqué dos brasileiros ndo aceitarem no cotidiano a nogio ra¢a ou etnia
como fator estruturante das relagdes sociais, principalmente quando os nimeros apontam
neste sentido.

E sabido que o mito da democracia racial se impdem a dominadores e
dominados. Nesse contexto, as praticas de fato discriminatorias ou racistas, aparecem como
naturais aos nativos ou tém que ser ignoradas no processo de negociagdo cotidiano no qual
a discriminagdo nfic pode ser tomada como argumento. A lei 7.716, (05/01/1989) que pune
0 racismo como crime esta prestes a completar 10 anos. No estado de S#o Paulo tivemos
apenas o registro de numa condenagdo, enquanto no restante do pais foram registrados
apenas mais dois casos. Os tribunais de instincia mixima o STF e o STJ nunca julgaram um
recurso de condenagio por racismo indicando que ele ndo constitui um fato juridico para a

maioria dos estados. Embora n#o seja admitida no cotidiano, a discriminacfio racial ¢ um
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fato sociologico relevante apreendido pelos indicadores sociais®. Especialmente quando os
afrodescendentes movimentam-se em direcdo 2o topo da pirdmide ¢ ameacam as posigdes
estabelecidas do segmento branco, os conflitos acirram-se e o preconceito é explicitado
(Fernandes, 1975).

O acesso dos rappers as lutas travadas pelos negros em um contexto diferente
do nacional, possibilitou-thes uma espécie de redescoberta de si mesmos que conduziu a
revisio dos fundamentos do mito da democracia racial. A partir da experiéncia da populagio
negra no contexto norte-americano, os rappers paulistanos comegaram a se pensar como
parte de uma histéria comum marcada por exclusdes e conflitos que aproximam os
afrodescendentes na didspora em diferentes contextos. Inicialmente os simbolos
internacionalizados da luta contra a discriminag¢#o ractal surgiram como a primeira estratégia
de desconstrugdo interna do mito. A partir de referenciais externos os rappers passaram a
representar de forma mais intensa o desejo da juventude negra em exprimir questdes
relativas a discriminagdo ocorridas internamente. Elaboraram, entfio, nos seus proprios
termos, a critica 3 democracia ractal.

Especialmente no petiodo 1990-1994 com a expeniéncia da Roosevelt, a
participagiio no Projeto Rappers Geledés e as primeiras coletineas de discos solos,
verificamos os grupos de rap se empenharem no sentido de interpretar os simbolos de
origem afro que seriam fundamentais para a mudanga de atitude. Apesar de insenidos no
contexto externo, os simbolos da luta contra a discriminag@io racial, foram interpretados

como parte de uma histéria que unifica os afrodescendentes. O discurso musical aparece

%2 Refiro-me a designaldades registradas em setores como educagio, saude, moradia ¢ no ambito do poder
politico. Uma sintese desta tendtica foi elaborada 3 luz do contexto atual por Schwarcz (1996).
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fortemente influenciado por esta atitude que indiretamente se associa ao panafricanismo e ao
nacionalismo negro. Entretanto, essa era uma historia pouco conhecida para os jovens que
se integravam ao movimento hip hop; por isto, 0 momento inicial foi marcado pela intensa
busca de conhecimentos e auto-informag¢éo no sentido de decodificar a rede de simbolos
expressos pelos rappers norte-americanos.

O rap produzido pelos grupos Public Enemy, NWA, KRS One, que formavam a
segunda geragdo de rappers norte-americanos, surgiu como principal matriz de simbolos™.
A histéria do movimento hip hop e das lutas sociais dos negros norte-americanos chegava
de forma fragmentada mas os rappers estavam interessados em reestabelecer os nexos da
historia da diaspora negra e confronta-la com a expenéncia local. Simbolos da luta pelos
direitos civis como Luther King, Malcom X, Panteras Negras, etc., e contemporaneos ¢como
Mandela, Steve Biko, Jessie Jackson tornaram-se alvo de interesse.

Inicialmente vimos que o rap como género musical surge tendo por base o canto
falado, a bateria eletronica, os scratchs e mixagem de fragmentos da musica afro-americana
¢ influéncias da tecnologia. A segunda geraco de rappers iria incorporar em definitivo o uso
do sampler ao processo de produgdo musical. A partir desse recurso recuperam ambientes
sonoros das ruas, discursos, conversas, sirenes, ruidos, & textura musical. No caso do Public
Enemy ¢ NWA retoma-se no contexto da masica a luta politica de forma explicita,
agregando-se via sampler, falas e discurso de liderangas importantes na luta pelos direitos

civis.

8 Fste processo, desencadeado com as experiéncias da Roosevelt, envolvia os rappers que vinham de
experiéncias anteriores e aqueles que recentemenie estavam ingressando no movimento hip hop. Sdo
expressivos deste novo momento o surgimento da posse Sindicato Negro, grupos como DMN, Face Negra,
MT Bronx e MRN.
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A partir do inicio dos anos 90 o rap produzido por grupos norte-americanos que
se fillam ao chamado “rap consciente”, tornou-se popular entre os jovens paulistanos. Foi
dentro desse contexto que passaram a atentar para a dimensdo étnica subjacente ao fazer

musical.

Foi a partir dai que a gente comegou [a se indagar]. Chuck D do Public
Enemy ta falando aquilo por que? Ah! por conta disso e disso. Ah! mas tem o
KRS-One que no video dele aparece um cara segurando na capa do disco uma
metralhadora. Quem é esse cara? E ai, depois, a gente vai descobrir que ele ta
fazendo uma referéncia a Malcom X. Quem foi Malcom X? Umas outras
pessoas como Rakim da dupla Eric B e Rakim, que eram da parte do pessoal
do isido, da nagdo dos 7 por cento. Por que aparece a estrela no video dos
caras? O que é o sldo? O que isso tem a ver com o nosso povo? E ai a gente
comegou a juntar todas essas coisas, a gente comegou a assimilar, por
exemplo, porque que a gente ia caniar em um lugar o mais distante que
pudesse ser e ai, sem provocar ninguém, sempre a policia vinha pra querer dar
dura na gente chegar até a agredir.

{Markéo)

Desta forma as questdes relativas a etnicidade passaram a ser traduzidas nos
termos locais. Os esforgos eram para se compreender a histéria da populagio negra e
verificar tal processo no Brasil. No se tratava de simples adequacio, mas de tentar suprir
uma lacuna, de buscar a superagio de uma auséncia, traduzida no silenciamento sobre a
experiéncia da populagio negra. Era o momento de se tentar entender “como as coisas

chegaram a ser o que sdo” no plano interno.

Pela falta de escritos sobre a historia do nosso povo agui no Brasil, (..) a
gente acabou pegando o referencial de quem conseguiu escrever mais coisas la
de fora, Martin Luther King, Malcolm X, Jessie Jackson, os Panteras Negras,
mas a gente sempre lambém com aquela coisa, la foi uma época com
determinado problema que tinha a ver, que tem a ver com o que a gente sofre
aqui, sé que tem algumas coisas na sociedade que se diferenciam, entdo a
gente sempre tenfou pegar ¢sses pontos mais positivos que tinham como ser
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colocados em discussdo dentro da sociedade muito com o pé no chio. Essas
pessoas sdo ainda referéncia, mas a gente prefere ndo citar diretamente:
Malcolm X fez a luta pelos direitos civis, e sim catar o contetdo do que foi os
direitos civis (..} colocar dentro da musica, colocar de forma que o jovem
consiga perceber o que é isso mesmo no dia-dia dele, pra nilo ficar uma coisa
também muito diddtica, ndo ficar uma musica muito .... cartitha. Acho que a
musica ndo pode também ser utilizada deste jeito. Acho que a grande
referéncia, hoje, destas pessoas pros integrantes do DMN é na hora de fazer
um discurso, na hora de se fazer uma palestra.

{Markio - DMN)

Tradicionalmente as relacdes entre jovens brasileiros com a musica norte-
americana foram pensadas sob a Otica da imposigbes cultural ¢ da dominacdo. Mas
obviamente os rappers ndio viam desta forma antes tratava-se de uma busca de
conhecimentos, da compreensio de uma processo cultural externo a partir do qual
comegavam a superar os limites internos impostos pela democracia racial. A idéia das
relagdes cordiais entre negros e brancos, a historia normalmente vista a partir do referencial
branco, tudo isto passou a ser questionado via misica. Desde entfio, a convicgio de que se
vive na maior nacfio composta por afrodescendentes fora do continente africano € que os.
mecanismos de exclusio construidos informalmente reservam aos negros a condigdo inferior

foram se tornando cada vez mais claros para os rappers:

O Brasil é o pais mais inteligente para discriminar of “negros” e os
pobres, por isso ele ¢ faiso, aqui no Brasil s¢ usa uma estratégia que
vem funcionando ha mais de 400 anos certo! Que ¢ mentir pra vocE,
que ¢ para mostrar para aos “negros” ¢ para o mundo gue o Brasil
nfio é um pais racista, e que aqui é o paraiso da integracio, e nio é
isso, ha uma mascara que esconde tudo isso, ¢ nfo temos como
provar, vocé s6 consegue ver isso no dia-a-dia, nas atitudes das
pessoas, na atitude da policia. Quando vocé vai arrumar um emprego,
nos papéis que os negros fazem nas novelas, nas revistas, nas grandes
modelos que aparecem, (Mano Brown, Revista Mix: 6 , 40, 1997)

O olhar interno a partir de simbolos e categorias construidas externamente
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permitiram a revisio de mitos hegemdnicos ¢ 4 construgdo de uma nova representagio da
negritude. Dessa forma, os simbolos internacionalizados de origem afro e afro-americanos se
fizeram presentes em um conjunto expressivo de masicas. O fazer musical, as aproximagdes
dos rappers com o Geledés, o desenvolvimento de um mercado fonografico originado nas
equipes do baile black marcaram a percepgio de que a dimensfio étnica ¢ central também em
nossas relagdes sociais. De fato, como diria o propric Brown existe “uma mascara que
esconde tudo isto” mas os rappers estavam empenhados em retira-la. Este foi o momento
em que Os jovens negros, que integravam o movimento hip hop, redescobriram-se ndo em si
mesmos, mas no “outro” como € praxe nos processos de construgdo da identidade®. Foi
neste contexto de redescoberta, de uma verdadeira experiéncia “antropological blues”, que
os simbolos externos foram mobilizados e passaram a ser interpretados como parte de uma

historia comum a didspora negra.

#4 Refiro-me 4 Da Matta (1978).
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O Projeto Rappers-Geledés (1991-1994)

Até 1990, praticamente inexistiam contatos entre o movimento negro € os
rappers. Entretanto, no fim de 1990 e inicio de 1991, os rappers passaram por uma
experiéncia importante junto ao movimento negro via Geledés®. Essa experiéncia teve
implicagOes significativas na compreensdo da tematica racial pelos grupos locais. O ponto de
partida foi o 20 de novembro de 1990 quando se comemorava o Dia da Consciéncia Negra.
Durante as atividades desenvolvidas na Praga da Sé, grupos de rap foram convidados para
participar do ato. Marcaram presenga no evento grupos como o Racionais MC’s, DMN,
FNR e Personalidade Negra. Através das sugestdes de Deise Benedito, uma integrante do
Geledés, os rappers foram convidados a participar de agdes conjuntas.

Os rappers ja vinham enfrentado problemas externos com o policiamento como
assassinato no metré de um jovem integrante do Clube do Rap por policiais. A visdo
estereotipada do Sindicato Negro tomado por uma espécie de gangue eram desafios a serem
enfrentados. A discriminag@io nos espagos publicos indicava que o grupo precisava de apoio.
Do ponto de vista do Geledés, a aproximagdo com o movimento hip hop era vista como
positiva porque seria uma forma de se alcangar a juventude, segmento quase inatingivel,
desde a organizagio do movimento negro em 13 de maio de 1978. A aproximacdo definitiva
entre os rappers e o Geledés foi marcada pela realizagio de um seminirio no municipio de

Guararema entre fevereiro ¢ margo de 1991. Apods o seminarto, foi preduzido o primeiro

0 Geledés surgiu do processo de reorganizagfio do movimento negro. Por ser um érgio de defesa da
mulher negra os cargos de diregio sfo exclusivamente femininos.
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exemplar da revista Pode Cré, conhecida entre os rappers como A Cartilha. Um video sobre
o movimento hip hop também foi elaborado com o objetivo de romper com os esteredtipos
socialmente estabelecidos que vinculavam a imagem dos rappers a marginalidade. Os
contatos conduziram os rappers ¢ o Geledés 2 elaboragio de um projeto mais amplo, o
Projeto Rappers (1991). A parceria com o movimento negro colocou parte dos rappers
frente a questSes politicas ¢ principios organizacionais até entfo distanciados das pratica
construidas nas ruas. A troca de experiéncias permitiu a ambos a construcio conjunia de
estratégias de intervenc¢io, auto-conhecimento e explicitacdo de conflitos e consensos, que
jamais tivera entre a cultura juvenil e 0 movimento negro. A partir do Projeto Rappers, o
movimento hip hop fortaleceu-se no intertor da instituigio. Os espagos foram abertos para
troca de experiéncias, encontros ¢ seminarios. A infra-estrutura da instituigdo, micro, fone,
fax, etc., foram colocados & disposi¢io como apoio para as bandas.

O projeto passou a funcionar através da orgamizacio de oficinas. A Oficina
Racial encarregava-se de discutir temas relativos a discriminag@o vivida pelos jovens negros,
a Oficina de Género voltava-se para a tematica da sexualidade, DST (Doengas Sexualmente
Transmissiveis) e AIDS e a Oficina de Musica concentrava-se na historia da musica, da
masica de origem afro e em aspectos relativos aos direitos autorais. Em termos
organizacionais, duas posses, a Ahanga Negra do bairro de Cidade Tiradentes e a Conceitos
de Rua, do Capio Redondo passaram a ter representagiio no interior da institui¢io. O
Geledés procurou ndo se postcionar em relagio a produgdio musical dos grupos de rap,
reservando-lhes o direfto de negociar pessoalmente as formas de insercdo no mercado

fonografico mas através das discussdes sobre direitos autorais, procurava-se orientar os
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rappers sobre problemas mais comuns nesse campo.

Durante o contato com o Geledés os questionamentos acerca da discriminagdo
racial foram aprofundados. Outras questdes nfio menos consensuais sobre a tematica
feminina foram introduzidas. Em fungdio dos principios que orientam a instituigio a
discriminagiio da mulher ¢ a presenca feminina foi reforcada a despeito da hegemonia
masculina no movimento. Especialmente as rappers, que tinha o apoio institucional do
Geledés assumiram o discurso critico frente as posturas machista, expressas, por exemplo,
em musicas como Mulheres Vulgares, Racionais MC’s e Garota Sem Vergonha (PICH),
(Doctor MC’s)*.

A produgdo inicial da Cartilha foi 0 embrido da revista Pode Cré. Durante
quatro anos, atuaria como porta-voz dos rappers incorporando liderangas expressivas do
movimento hip hop ao processo de produgfo. Rappers da primeira geragio como Thaide e
DJ Hum, Racionais MC’s, Os Gé€meos (grafiteiros) e jovens da nova geragio originarios da
Roosevelt como Markdo (FNR), Clodoaldo, Carlos (Conceitos de Rua), DJ Dri e Criz
(Metralhas) b-girls como Lady Rap, Sherylaine, Regina (Radioc 10) envolveram-se em
atividades que marcaram a produgfio da revista e o desenvolvimento do Projeto Rappers.
Durante os quatro anos de existéncia, a revista Pode Cré registrou as experiéncias do
movimento do qual os rappers eram os principais atores.

O processo de elaboragdio da revista contava com a participagio direta dos
rappers. Atuavam como entrevistadores, fotografos, redatores, etc. Qs textos eram

revisados por um jornalista profissional, orientado para a corre¢io da forma do texto, mas

% O debate entre as b-girls e os rappers foi iniciado dentro do movimento hip hop como veremos no item
sobre as vozes femininas.
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de forma a garantir o contendo e¢ a naturalidade do discurso. Solimar Carneiro, a
coordenadora do projeto, responsabilizava-se pelos editoriais. Apenas nesse momento o
Geledés explicitava sua posigfo. Durante o periodo de circulagio da revista entre 1991 e
1994 foram ampliadas as possibilidades de divulgagio do movimento hip hop. Surgiram
textos sobre a origem do movimento, entrevistas com rappers e divuigacdo de trabalhos. Do
ponto de vista do movimento negro foram produzidos textos sobre a emancipagio dos
povos africanos, liderangas politicas, historia do movimento hip hop e sobre a tematica
feminina. Entretanto, a partir de 1994, a produgdo da revista precisou ser interrompida
porque os custos comegaram a pesar sobre a propria instifuicdio. A idéia central do Projeto
Rappers-Geledés era produzir uma revista que pudesse rivalizar, em termos de qualidade,
com as revistas produzidas pela grande imprensa. O cuidado com a impressdo, o conteido
das materias, inser¢do de pdsteres, etc. tinha como objetivo reforgar a auto-estima do grupo.

Atualmente o Projeto Rappers/Geledés tem prosseguido mas o periodo de maior
efervescéncia fol garantido pelo desenvolvimento da revista Pode Cré (1991-1994), quando
a producdo contava com a participacido de diferentes grupos. Os principais resultados do
projeto foram as Oficinas € a propria produgdo da Pode Cré. A revista teve impacto néo
apenas no movimento hip hop paulistano, mas atingiu através de meios informais outros
estados. Mesmo nos dias atuais os exemplares da Pode Cré permanecem como uma espécie
de reliquia disputada entre os rappers. Apesar do surgimento de novos 6rgéos da imprensa
negra, continua sendo a Unica referéncia em termos mais especificos da cultura hip hop.
Durante a produgfio da Pode (Cré o grupo integrado ao projeto Rappers, manteve o

principio segundo o qual nfio deveria ser anunciador produtos como cigarros, bebidas
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alcodlicas nem incluir modelos brancos (as) como anunciantes. A posicdo apesar de
consensual, dificultava o autofinanciamento da revista em um momento em que era
praticamente impossivel negociar com os empresanos associagdo dos seus produtos a
imagem do negro.

Desde o encerramento da revista os contatos com o movimento hip hop
tornaram-se mais ténues e o Projeto Rappers comegou a ser redefinido. Optou-se pela busca
de inser¢bes junto a espagos institucionais como escolas piblicas, universidades e
instituigGes anti-racistas. Seja por razdes de ordem financeira, de orientagdio politica, de
interesses individuais ou cisbes, 0 movimento negro na figura do Geledés e o movimento hip
hop adotaram caminhos proprios com maior margem de autonomia. Atividades consideradas
prioritarias pelo Geledés, como a orientagdo sexual continuam sendo desenvolvidas em
associagdo com a posse Alianga Negra em Cidade Tiradentes e dos grupos femininos de rap.

Durante 0 més da Consciéncia Negra em novembro de 1997, o Geledés
produziu um evento na Estagio Bras do Metré revelando que movimento negro e o
movimento hip hop se encontram em uma tematica comum. A forma como rappers € o
movimento negro enfrentam a temética racial, continna a pautar-se por principios
especificos. O movimento hip hop é composto por uma categoria heterogénea de grupos
com posigdes individuais diversificadas que ndo podem ser absorvidas integralmente no
interior de institui¢des como o Geledés. Na condi¢@io de movimento institucional o Geledés
precisa apresentar-se coeso em fungdo dos principios que adota. Esses principios
apresentaram-se como focos de tensdes entre a instituigdo ¢ os rappers. As posigies da

institui¢@o frente 4 liberagdo do aborto, por exemplo, foi sempre uma questio polémica.
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Durante os anos 91-94, a revista Pode Cré ndio apenas registrou o movimento
hip hop mas tornou-se parte integrante do mesmo. Nesse contexto, conflitos entre a visio
do movimento negro, sobre a tematica racial e a dos proprios rappers foram negociadas,
mas nem sempre isso foi possivel. Os rappers sdo unénimes em afirmar que as melhores
relagSes que estabeleceram com instituigdes representativas do movimento negro se deram
no ambito do Geledés. Um aspecto que ficou evidente a partir deste encontro foi que o rap
desenvolvido em torno da dlack music e a posigdes do movimento negro possuem dindmicas
proprias. Esta parece uma diferenca central em relagfo aos rappers norte-americanos que
posicionam-se como continuadores do movimento negro (Decker, 1994). Os rappers
paulistanos tém a referéncia inicial da black music norte-americana e apresentam vinculos
mais ténues com o movimento negro local®’. No caso do Geledés observamos os rappers
referir-se 4 relagio como “uma importante parceria”, mas apds a experiéncia no Geledés, os
eventos com demais instancias do movimento negro ndo tiveram o mesmo éxito.

O movimento hip hop continua a alcancar através da musica segmentos da
juventude negra onde o movimento negro sempre teve dificuldades. As transformacdes
produzidas pelo movimento hip hop na auto-estima dos jovens da periferia tem sido
mediadas pela estética ou estilo e por um tipo de discurso formalmente diferente da retérica
politica. O questionamento do mito da democracia racial permanece comum mas 0s rappers
falam em uma linguagem poético-musical. Os termos utilizados possibilitam & empatia que

verificamos através do som sampleado do rap®.

" Na experiéncia da posse Haussa em Sdo Bernardo, Elaine (1996) viu aproximagies entre o rap e o
movimento negro. Mas, nos gmpos que pesquisei estas relacfes se mostraram por vezes conflitivas. Hoje as
grupos da periferia sul encontram-s¢ distanciados das instituigbes mais representativas do movimento negro.

Durante o periodo 91-93 o movimento hip hop ainda integraria cutro projeto de cardter institucional,
trata-se do Rap... Pensando a Educagdo em parceria com a Secretaria Municipal de Educagdo. O projeto
contou com a participacio de grupos de rap nas cscolas da Rede Municipal de So Paulo e confirmon através
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O Mercade Fonografico Black

Durante o periodo 1991-1994 os rappers comegaram a integrar-se ao mercado
fonografico. Grupos que haviam se orgamzado a partir das ruas ou dos bailes, intensificaram
o registro da sua produgfio em discos, inaugurando uma nova etapa no desenvolvimento do
rap paulistano. A trajetéria rumo ao mercado fonografico quase sempre iniciava-se com a
gravagio de uma “fita demo”, participagiio em concursos de rap, apresentacio de trabathos
junto a uma gravadora independente ¢ incluséio de misicas em uma coletinea. Finalmente a
produgio de um album solo. Entretanto, este trajeto nfo foi sempre linear para a maioria dos
grupos de rap. Entre os supostos 1000 grupos de rap que estariam aguardando uma
gravagdo em 1994 poucos transformaram este sonho em realidade. Todavia, o periodo
1992-1994 foi sem duvida o de maior possibilidade para a sua concretizagio do ponto de
vista dos grupos emergentes.

Particularmente, no periodo 92-94, o circuito fonografico independente
produziu um nimero consideravel de coletdneas incluindo grupos que estavam se iniciando
na experi€ncia de gravagdo. Para os grupos ja consolidados abrit-se a possibilidade de
produgdo do primeire album solo. Do ponto de vista dos rappers trata-se de um momento
mportante rumo a profissionalizagiio e para o movimento hip hop, de um momento de

redefini¢io de uma pratica cultural que em larga medida havia se estruturado nas ruas. De

desta experiéncia que os jovens estfio mais abertos a ouvir aqueles que estio na mesma condi¢io que eles.
Neste caso, a misica atuou como elemento fundamental na transmissio de mensagens junto a0 segmento
juvenil através de debates em torno de lemas centrais no comiexio da periferia: violéncia, discriminagio
racial, drogas, entre outros.
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certa forma, uma nova divisdo comegou a estabelecer-se no movimento. Passou a envolver
aqueles que conseguiram se profissionalizar, seguindo a partir desse momento, a inevitavel
trajetoria do mundo artistico, concentrando se nos shows, contratos com os empresarios, no
trabalho em estidios, etc. e aqueles que ndo conseguiram inser¢do neste setor, ou cujo
trabalbo ndio teve a resposta esperada no tocante ao mercado. Este ultimo grupo
permaneceu importante na organizagio do movimento hip hop. Sua atuagfio concentrou-se
na pratica musical no dmbito das posses ¢ dos bairros. Esta tendéncia de divisdo entre os
grupos que se profissionalizam e os grupos que atuam no movimento hip hop a partir das
posses ira acentuar-se a partir de 1994. A partir desta época, a revista Pode Cré deixou de
circular, os programas de rap nas grandes emissoras de ridio perderam espago e a
possibilidade de gravagio foi restringida. Desta forma, reduziram-se as perspectivas para

aqueles que ingressaram no movimento hip hop apenas com objetivos fonogréficos.

Tinha muito embalo. Quem tinha que ficar, ficou. Tinha muito cara
que tava de onda. Teve uma época que era novidade um disco de rap
tocar no radio. Despertou sonho em muitos caras: “Vou fazer rap”. Ai
viram que a realidade ndo € bem assim, tem que lutar muito mais. O
barato nio e¢ra s0 a muasica tocar no radio, nfio é o bastante (Mano
Brown a Caros Amigos, 3: 17, 1998) .

A tabela abaixo indica de forma mais objetiva a situagio da produgio
fonografica dos rappers paulistanos ao longo de 10 anos. Trata-se de uma amostragem de
aproximadamente 100 discos, elaborada a partir de uma catalogagio propria de discos
produzidos pelos rappers paulistanos. Embora seja uma amostra reduzida, estabelece
tendéncias que foram sendo reforgadas a medida que novos discos foram sendo

encontrados.
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DISCOS DE RAP LANCADOS 1986-1396 (Amostra)*

Chic Zimba {Kaska |Black |TNT MA |[R.and |Grandes |Outras | Total

Show |bwe tas Mad Rec. |Blues | Grav. Indep.
1986 1 1
1987 1 1 2
1988 |1 2 3
1989 |1 )] 2 2 6
1950 1 2 i 1 5
1991 2 1 2 1 1 8
1992 14 3 6 1 6 3 2 4 29
1993 4 2 3 4 3 6 22
1994 3 3 3 3 2 3 17
1995 1 1 4 6
1996 1 1 1 4 7
Total 16 12 17 2 17 10 7 11 24 106

*Esta amostragem foi organizada a partir do acervo préprio e materiat fornecido pelos rappers
** A listagem dos titulos incluindo os discos consuitados no periodo 1997/98 encontra-s¢ nOS aNCX0S.

et

uciio total por adora 1986-1996 outas . e

Chic Show 06

Zimbawe 12
Kaskatas 17
Blac Mad 02
TNT 17

MA Records 10
R. and Bluecs 07
G.Gravad. 11
Outras Indep. 24

0 5 10 15 20 =l

Os dados permitem algumas conclusGes importantes sobre o periodo. Uma
informagio imediata extraida da tabela é a contribuigdio decisiva dos selos independentes na
produgdio dos discos, especialmente, Chic Show, Zimbabwe, Kaskatas, TNT ¢ MA
Records™. As equipes que patrocinavam o baile black possuiam conhecimentos relativos &
produgiio independente e dispunha de capital gerado a partir dos bailes blacks. A producdo
de discos de rap surge quaseé COmo uma extensio das atividades que vinham sendo

desenvolvidas ha mais tempo. Desta forma a organizagio da producdo e distribuigio musical

% (s depoimentos indicam que estas Gltimas atuavam também como equipe de baile.
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foi se constituindo em meio ao controle das equipes de bailes e negociagdes com os grupos
de rap. Apesar da su.a consolidagio no periodo 1990-1994, o mercado fonogréfico
alternativo ja vinha se estruturando desde o final dos anos 80. O primeiro disco de rap
gravado Ousadia do Rap pela Kaskatas em 1987 foi 0 passo inicial rumo & transformagéo da
produgdo musical juven! em um produto a ser vendido no mercado pelos selos
independentes. Essa possibilidade surgia como uma alternativa econdmica para os
empresarios ¢ de certa forma para o grupo restrito de jovens que fizeram da atividade

artistica sua profissio.

Grandes Independentes Total
Gravadoras
1986/90 06 11 17
1991/94 03 73 76
1995/97 02 11 13
Total 11 95 106

A partir de 1992 as gravadoras independentes comegaram a produzir grupos
cuja origem estava relacionada ac movimento hip hop, rompendo com a tendéncia verificada
no primeiro periodo 1987-1990, em que haviam se concentrado nos grupos originarios do
baile. A excegdo ficava por conta da Zimbabwe (Consciéncia Black Iy que neste periodo ja
havia mesclado grupos que possuiam ambas experiéncias. Certamente o sucesso de Thaide e
DJ Hum através da gravadora Eldorado contribuiu para a aproximagdo entre as
independentes e a experiéncia das ruas.

A produgdo fonografica dos rappers desenvolveu-se a partir da estrutura
organizacional originada nos bailes blacks. As equipes de bailes construiram ao longo dos

anos 90 um mercado fonografico paralelo a grande industria do disco. E bem verdade que a
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estrutura organizacional nos moldes empresariais tinha como meta a realiza¢do do lucro em
fungéio da insergdo no mercado de bens culturais. De certa forma havia uma identificacgo
entre as independentes e os rappers pela trajetoria comum que experimentavam. Hoje os
rappers tém questionado a forma como 0s contratos no periodo foram negociados, o
monopélio exercido sobre os grupos, os problemas relacionados a divulgagio e a falta de
investimentos, de qualquer modo, os dados confirmam que foi através dos selos
independentes que a produgio musical foi transformada em um bem de consumo.

O desenvolvimento do mercado de bens culturais foi, inclusive, ampliando-se.
Hoje aparece sustentado por uma rede de profissionais ligados a diferentes ramos da cultura
black, desde a propria musica, produgio e organizagiic de eventos, estética, etc. Trata-se de
um setor que durante muitos anos foi marginalizado pela grande industria ¢ o marketing.
Nesse contexto, a produgdo cultural voltada para os afrodescendentes foi estruturada nos
espacos undergrounds por representantes da propria coletividade negra. Sabe-se que em
fungdo do preconceito racial a indusiria brasileira nfio vé a populagio negra como
consumidora por isso jamais se preocupou em atendé€-la com produtos especificos, muito
menos em associar os produtos comercializados a imagem do negro. O primeiro piso da
galeria 24 e Maio tornou-se nessa instdncia um territério demarcado por simbolos que
indicam a reapropriagdo do espago através da cultura black juvenil. Mesmo com as grandes
transformagdes ocorridas recentemente, com o controle do mercado passando para as maos
de comerciantes brancos parte do mercado de bens culturais associados a juventude negra
urbana ainda passa pelo circuito da Galeria 24 de Maio. Desde a divulgagdo de shows,

vendas de ingressos, moda, estética, discos, camisetas, bones, etc.”

% Para uma pequena descricio do espago da 24 de maio ver Magnani (1992).
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Portanto, no caso de S3o Paulo, a constituigio de um mercado cultural dlack
envolvendo os bailes, a estética e a produgdo fonografica juvenil desenvolveram-se de forma
autdnoma. Exprimem as dificuldades que os negros tém em viabilizar economicamente sua
produgdo cultural ¢ demandas especificas. Em se tratando de mercado fonografico, os
afrodescendentes ndo chegaram internamente a produzir nenhuma empresa que rivalizasse
com as grandes produtoras do setor. Todavia o desenvolvimento dos bailes blacks
possibilitou o surgimento de uma infra-estrutura profissional do lazer que culminou na
construgdo dos pequenos selos independentes onde parte dos empresarios sdo negros. A
viabilizagZo de grupos emergentes que produzem musica negra, inclustve grupos juvenis de
samba, indica que a produgio apesar de referenciada em termos étnicos permaneceu
diversificada quanto aos géneros musicais. Apos alcangar sucesso neste mercado,
especialmente os grupos de samba, sdo por vezes contratados pelos grandes selos.
Obviamente nenhuma empresa do porte da Motown Records pdde ser desenvolvida; mas
parcialmente os selos independentes atuaram orientados pela dimensdo €tnica ou 20 menos
voltaram-se para um mercado onde esta dimensio € central.

Os principais artistas representantes da black music nacional nos anos 70/80
gravavam prioritariamente pelos grandes selos do mercado fonografico nfio havendo neste
caso uma produgdo independente. A ruptura de Tim Maia criando o selo Vitdria Régia se
deu posteriormente, mas em outra instincia e por iniciativa pessoal. O primeiro registro que
temos de jovens gravando discos de black music, no caso o grupo Black Junior ocorreu por
um grande selo, a RGE. Mesmo os discos pioneiros do rap nacional foram produzidos

inicialmente por grandes empresas do setor fonogréfico: Eldorado, Continental, CBS. Ao



114

contrario, a produgdo musical dos rappers nos anos 90 desenvolveu-se quase exclusivamente
via selos independentes. Apesar das produgdes esporadicas durante os anos 80, nos anos 90
os pequenos selos ja haviam constituido o sistema fonografico alternativo, responsivel pela
produgo da maioria dos discos de rap langados em Sio Paulo.

Inicialmente a produgio dos grupos surge através das coletaneas,
posteriormente, dependendo do &xito, o grupo produz o dlbum solo. No periodo 92-93, as
coletdneas firmaram-se¢ como caminho inicial para a maioria dos grupos filiados ao
movimento hip hop. De certa forma, a produgdo musical do periodo 1991-94, pode ser
dividida entre as coletineas langadas pelos selos independentes e um segundo bloco que diz
respeito aos albuns solos. Estes comegam a surgir como uma nova tendéncia especialmente
para os grupos que ja haviam se consolidado através do sucesso em alguma coletdnea

anterior. A partir da amostra encontramos a seguinte distribuigio para os anos 91-94

COLETANEAS E DISCOS SOLOS

Coletinecas | Albuns Solos
1991 03 05
1992 06 23
1993 07 15
1994 03 14
Total 19 57

As coletineas registram o passo inicial rumo a0 mercado fonografico. Algumas
tornaram-se marco importante para o movimento hip hop em fungdo dos grupos que
reuniam ou pela proposta diferenciada que apresentavam. A coletanea Consciéncia Black |
(ZimCol, 1989), apesar de anterior ao periodo das coletdneas, apresenta COmO dado
importante a participagdo dos futuros membros do grupo Racionais MC’s, naquele

momento, ainda divididos entre os BB Boys (Brown e lce Blue), gtupo da Zona Sul e os
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rappers da Zona Norte (Edy Rock e KL Jay).

O periodo mais significativo das coletdneas foi 91/93. Verifica-se a partir dai a
intensificagio do registro fonografico dos grupos historicamente vinculados ao movimento
hip hop. O conteiido das letras, os sons, os temas, as performances dos grupos € o visual,
remetem mais para as ruas que propriamente para o universo dos bailes black. Apesar de os
bailes terem se tornado espaco importante para as apresentacdes dos grupos de rap, até
mesmo em fungiio dos contratos com as gravadoras, a experiéncia das ruas se torna
hegeménica na produgiio musical. Parte consideravel desses grupos permanecem como

referéncia importante para os jovens que atualmente integram o movimento hip hop.

PRINCIPAIS COLETANEAS 1991-1994

Distribuidora
Rhythm and Blues

Discos/Coletineay Rappers
1991 | Movimenio Rap Duck Jam ¢ Nagdo Hip Hop, Black Star Rap, WM
Rappers, Os Balinhas do Rap

1992 | Consciéncia Black IT DMN, MRN, Controle da Posse, The Force’s | Zimbabwe
MC'’s, FNR, Face Negra, MT Bronx

Vozes da Rua MC ira, Unidade 1, Doctor MC’s, Star Boys, MC | Kaskatas
Jorge, Blacks “N” The Hood, Balango Negro
Vozes da Rua Il Territério Negro, Rap Sensation, Pich Fox, [ Kaskatas

Sindicato Urbano, Sistema Negro, Doctor MC’s

1993 | Movimento Hip Hop RPW, Negros Comscientes, The Brothers Rap, | Riythm & Biues
Filosofia de Rua, Fatos Reais, Zona Negra

Movimento Rap (v.1I} Facgdo Central, Conflitc Negro, Rap Boys, | Rhythm & Blues
Quadro de Vida, Redacdo Rap, Master Moving,
Grup D. + D do Rap, Dobow T.

Rappers e Irmios* RZO, Frank Frank, Os Bacanas, Luna ¢ DJ Cn, | GP Records
Ranosa do Centro, Mister, Visio Urbana

Algo a Dizer MRN, Lady Rap, Supremacia Rap, Athaliba- | Zimbabwe
Man**

Projeto Rap Brasil Consciéncia Humana, Swing Rap, Elementos da | MA Records/TNT
Nagfio, DJ Urso & Doctor Billy

1994 | Elas Por Elas Rose MC, The Nigth Girls, The Repent, Danny | Kaskatas

Dieis

*(O asterisco no titulo ou na data indica que néo existe registro do ano no disco. Trata-se de confirmacio de
informantes.

*+* Athaliba constitui excecdo entre 05 grupos emergentes, pois ja havia gravado com o grupo Regifo Abissal
(Hip Rap Hop, Continental, 1988).
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As coletineas do periodo 91-94 reinem parte significativa dos novos grupos
que haviam passado pela experiéncia da Roosevelt, do Sindicato Negro ¢ Projeto Rappers
Geledés. Os grupos integrados a esse segmento enfatizam temas que se tornaram centrals no
rap paulistano, como racismo, violéncia policial e a critica social. A coletanea Elas por Elas
(Kaskatas, 1994) reiine vozes femininas e praticamente encerram o ciclo das coletaneas™.
Parte dos grupos que estiveram presentes nas coletineas tiveram papel central no
desenvolvimento do rap paulistano, definindo estilos tendéncias e tematicas que
atravessaram os anos 90 .

Outra caracteristica do periodo foram os discos solos. Os pioneiros nesse
trabalho sfio os grupos representantes da primeira geragdo do rap paulistano, originarios da
experiéncia da S3o Bento, MC Jack, Cadigo 13, Regido Abissal, Thaide e DJ Hum e nos
anos seguintes o grupo Racionais MC’s. Apesar de surgir posteriormente, os membros do
grupo Racionais MC’s € a rapper Sharylaine podem ser incluidos como parte da primeira
geragdo de rappers, cuja experiéncia com o estudio foi anterior aos anos 90. O periodo
1993/94 marca ainda a estréia solo dos demais grupos que estavam surgindo no rap
paulistano. Os dados da amostra indicam que um nimero significativo de grupos passaram a
atuar no mercado fonografico ampliando-se as propostas musicais em torno do rap. Esses
grupos, apesar de terem logrado vendagens menos expressivas se comparados a Thaide ¢ DJ
Hum ¢ ao Racionais MC’s desfrutaram de grande prestigio no contexto do movimento hip

hop pela participagdo ativa nos eventos. Destacam-s¢ © DMN, Sistema Negro (Campinas),

9 Aq coletineas ressurgiram no periodo 96/97, mas como regravagdes em CD dos antigos sucessos dos
grupos inicialmente langados em vinil.
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MRN, GOG e Cambio Negro (ambos de Brasilia), Consciéncia Humana, RPW, Filosofia de

Rua, Pavilhdo 9, MT Bronx, Doctor MC’s, Comando DMC, MRN, RZO entre outros.

Abaixo, seguem os discos solos iniciais de alguns destes grupos.

DISCOS SOLOS DOS GRUPOS DE RAP SEGUNDO AMOSTRAGEM

_ Discosfsolus

- Ragppers

- Distribuidora

1988 | Hip Hap Hop Regido Abissal Continental
1989 | The Culture of Rap Pepen Kaskatas Records
Pergunte a Quem Conhece Thaide ¢ DJ Hum Eldorado
1990 | Ritmo Amor Poesia Sampa Crew Kaskatas Records
Se Liga Meu Nelson Triunfo ¢ F. Cia TNT Records
1991 | Nada Disso Ndee Naldinho TNT Records
1992 | Holocausto Urbano Racionais MC’s Zimbabwe
Escolha seu Caminho Racionais MC’s Zimbabwe
Quatro Anos Depois Metralhas ChicShow/Five Star
Nem A nem B st se for D Vitima Fatal Chic Show/Five Star
Vamos dar a Volta Por Cima Comando DMC Black Mad
Ameaca ao Sistemua Radicais do Peso Kaskatas
A Nagdo quer a Verdade Duck Jam e Nacdo Hip Hop | TNT Records
1993 |Raio X do Brasil Racionais MC’s Zimbabwe
Nova Era MT Bronx Zimbabwe
Cada Vez + Preto DMN Zimbabwe
Comando DMC Comando DMC Black Mad
Sub Raga Cambio Negro Discovery
Primeiro Ato Pavilhiic 9 Prod. An. Radical
Deus te Ama Produto da Rua MA Records
1994 | Os Piores Venenos (...) Black’s “N” The Hoods MA/TNT
S6 se Néo Quiser MRN TNT Records
Bem Vindos ao Inferno Sistema Negro Zimbabwe
Dia-Dia da Periferia GOG S6 Balango
RPW RPW Vitrine Paulista
Vida Brasileira* RZO MA Records

Obs. Foram incluidos na amostragem os grupos Sistema Negro de Campinas, GOG ¢ Cimbio Negro de
Brasilia, pelo prestigio que possuem enire 0S rappers paulisianos.

As casas noturnas de propriedade da Chic Show {Projeto Radial), o Asa Branca

em Pinheiros (Zimbabwe), o espago da Kaskatas (Clube Homes em Santo André) e da Black

Mad foram se tornando referéncias importantes para a atuagdo dos rappers paulistanos. A

rivalidade entre o5 grupos qu

¢ haviam se organizado desde as ruas e 0s grupos Origin&rios
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dos bailes acentua-se neste momento. Grupos como Sampa Crew, NDee Naldinho ¢ Pepeu,
continuaram como representantes do universo dos bailes blacks, mas os grupos
originalmente estruturados nas ruas fortaleceram-se nesses espagos. Alguns saldes tornam-se
referéncias para expressio da cultura hip hop no universo black, inscrevendo-a em uma
tendéncia de bailes que remontam aos anos 70. Em meados dos anos 90, seja de forma
conflitiva seja pactuada, as principais experiéncias culturais juvenis orientadas pela black
music, encontravam-se reunidas nas casas noturnas, nas gravadoras € nos bailes blacks.
Apenas a Chic Show reunia em suas 5 casas cerca de 50 mil pessoas a cada final de semana,
um indicador de que a black music se constituia em um sélido movimento cultural e em um

.. - .. . 92
negécio de proporgdes razoavers a ser administrado™.

92 (3 dados foram fornecidos por Luizfo em entrevista & Pode Cré 3, 1994.
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Masica, Etnicidade e o Contexto Tansnacional

Durante a pesquisa verifiquei que muitos rappers haviam acompanhado
detalhadamente o desenvolvimento do género a partir do contexio norte-americano.
Possuiam colecdes de revistas, grande quantidade de discos, livros e videos que se referiam
ao universo musical afro-americano. O conhecimento da discografia classica até os
contemporaneos, integra o acervo particular dos DJs e MC’s. Revistas especializadas como
Rap Page, The Source, Bilboard e nacionais como Pode Cré, Bizz, DJ Sound, Mix
asseguram a veiculagio das informagdes entre os dois contextos. Normalmente este
intercimbio era feito através das importadoras de discos. As musicas que alcangavam
sucesso nos BUA eram importadas ¢ langadas nos bailes pelas equipes antes mesmo da sua
edigdo nalcional. Por isso nos discos mais antigos a edigdo nacional vem sempre com um
titulo popular em portugués adquirido no contexto dos bailes. Os titulos ndo correspondiam
nem proximamente 2 sua tradugdo, como por exemplo, Rapper 's Delight (Melé do
Tagarela), Mel6 dos Nameros, Meld da Mulher Feia (Two Live Crew), etc.

Através dos contatos, viagens, “tradugdes”, etc., a black music norte-americana
foi integrando-se ao cotidiano juvenil. Os contatos redirecionaram o olhar e as atitudes dos
jovens negros sobre as tematicas locais. Inicialmente os simbolos afro internacionalizados
aparecem registrados na pratica musical do periodo 1992-1994. Por ser este um momento
especial em termos da compreensao da realidade e da produgdo artistica rapper no contexto

externo, o universo cultural affo-americano aparece de forma destacada:



Precisamos de wm lider de crédito popular

Como Maicom X em outros tempos foi na América

Que s¢ja negro até 08 0ssos

Um dos nossos

Que reconstrua nosso orgulho que foi feito em destrogos.
Voz Ativa ( Racionais MC’s, 1992)

Eu digo. Marcos, Malcom, Mandela, Mastin Luther King
Talvez ndo perceberam ainda

Que a nossa Histéria ¢ tio rica

Mais que ouro. E um tesouro de ideal € coragem

Nio ¢ um sonho nem miragem.

Na verdade é 4P

Poder Para o Povo Preto (DMN, Cada Vez Mais Preto, 1993)

Se ficarmos parados a vida passa

O tempo para ¢ nos impede de usar...

A sabedoria dos reis

Gerson King Combo, Afrika Bambaataa, Martin Luther King
Niio Pare (Cambio Negro, 1993)
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Os afrodescendentes que se destacaram na arte, no esporte ou na politica

passaram a ser referéncia. Especialmente, Tyson, Hendrix, Bob Marley. No plano nacional,

herdis como Zumbti, e personalidades negras como Clementina de Jesus, Grande Othelo,

Lecy Branddo, etc. foram retomados no sentido de reforgar a auto-estima do grupo. Alguns

discos foram quase integralmente dedicados a temética do “orgulho negro” como forma de

enfrentar positivamente a exclusio. E o caso do disco Escolha sew Caminho (Racionais

MC’s 1992) com duas musicas centradas na questiio da auto estima (Voz Afiva e Negro

Limitado). O grupo Cambio Negro com a musica Que se F... Vocés, surgia com o mesmo

objetivo. Em misicas como Considere-se um Verdadeiro Preio e Precisamos de nos

Mesmos o grupo DMN reafirmava a importincia da auto-estima no ambito da luta contra a

discriminacgdo racial.



Somos Negros com orgutho, temos atitude
De respeitarmos € amarmos nossa negritude

Nio cobre o comportamento de uma raga da qual nunca fomos
Negros gragas a Deus ¢ o que somos

Que se F... Vocés (Sub Raca, Cimbio Negro, 1993)
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No conjunto, as miisicas questionam ndo apenas o preconceito racial, mas as

estratégias cotidianas que promovem a exclusic dos afrodescendentes. A coleténea

Consciéncia Black Il foi um marco neste momento, reunindo basicamente os rappers

originarios da Roosevelt integrantes do Sindicato Negro. Além desse disco, o

questionamento da discriminago racial aparece em outras coletdneas indicando que era um

tema caracteristico de um momento vivido pelo rap paulistano.

Ano Coletinea Grupos Musicas

1992 | Consciéncia Black II DMN Isso néo se Faz
MT Bromx Por que o Preconceito

.| The Force’s MC’s Desabafo de um Lutador

1993 | Movimento Hip Hop Zona Negra Lute Por Si
Filosofia de Rua A Cor da Pele nfio Influi em Nada
Negros Conscientes Nossa Historia
The Brothers MC’s Jesus Negro

Algo Dizer Lady Rap Mulheres Pretas

Quanto & mobilizagdo dos simbolos afro internacionalizados, € interessante notar

que posteriormente cederam espago para os simbolos relacionados a cultura afro-brasileira.

Os grupos pioneiros do rap paulistano, Thaide € DJ Hum e Racionais MC’s tém se referido

atualmente mais a este universo, que aos simbolos afro ou afro-americanos. Recentemente,

membros do grupo Racionais MC’s (Mano Brown e Ice Blue) explicitaram sua filiagdo ao

candomblé como parte da sua trajetoria pessoal. O show de langamento do altimo disco do
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grupo no ginasio do Corinthians (29/11/97), foi precedido de um ntual religioso que
envolveu praticas relacionadas aos cultos afro-brasileiros no proprio palco. A inclusio da
musica Jorge da Capadicia no disco Sobrevivendo no Inferno (1997), teve por explicagio
ndo s6 a homenagem a Jorge Benjor, mas também ao universo do sagrado. Segundo Brown,
no momento de concluir o disco sentiu que faltava alguma coisa no plano espiritual para
finaliza-lo. A inclusio da misica relaciona-se com um elemento da simbologia religiosa afro-
brasileira relacionada a Ogum. Certamente aparece no inicio ndo por mera coincidéncia, mas
por razdes de ordem religiosa. Como se tratava do primeiro disco apds quatro anos sem
gravar ¢ em meio 2 toda uma expectativa criada, Brown justificou a inclusio da musica: “foi
para abrir caminho mesmo”.

A referéncia ao universo religioso afro-brasileiro também aparece em Thaide ¢
DJ Hum. Trata-se de uma tematica que ja havia surgido de forma indireta na musica Corpo

Fechado (1988). No caso, a misica Senhor Tempo Bom (1996) a mensagem € explicita:

Que saudade do meu tempo de crianga

Crando eu ainda era pura esperanca

Eu via minha mée voltando pra dentro do nosso barraco

Com uma roupa de santo debaixo do brago

En achava engracado tudo aquilo mas j4 respeitava o barulho do atabaque
E n#o sei se vocé sabe a forga poderosa que tem na méo

De quem toca um toque caprichado

O santo gosta. Entfio me preparava pra seguir 0 meu caminho

Protegido por meus ancestrais

Senhor Tempo Bom (Thaide e DJ Hum, 1996)

O questionamento sobre o sistema de discriminagio racial que vigora na
sociedade tem sido recorrente entre os rappers. Diferentemente de Salvador e Rio de Janeiro
que possuem percentuais expressivos de afrodescendentes, Séo Paulo possui segundo dados

oficiais do Censo 95 24% de negros (pretos pardos). Apesar de a cidade veicular uma
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imagem relacionada & tradigfo italiana e européia hoje traduzida apenas ﬁos bairros antigos,
a saber, Bela Vista, Mooca e Bras, sabemos que a populagdo negra vem aumentando
significativamente nos bairros periféricos desde os anos 60/70 quando migrantes do norte €
nordeste desiocaram-se para a construgio do parque industrial.

A utilizagio de simbolos afro internacionalizados tem sido observada
contemporaneamente a partir dos espagos segregados na forma de reconstru¢iio da
identidade juvenil. Esse processo tem sido apontado por diferentes pesquisadores nas
metropoles brasileira Sansone (1996), Herschmann (1997). A producio de simbolos de
origem afro, especialmente extraidos da experiéncia norte-americana e do Caribe tem
possibilitado aos jovens negros re-significar a realidade mais imediata. No caso dos rappers
paulistanos esse processo tem conduzido ao deslocamento de padroes raciais definidos pela
chamada democracia racial brasileira.

Assim, a musica pode ser tomada como um campo privilegiado para se entender
os atuais processos de construgio da identidade mediados pela internacionalizagdo da
cultura. Especialmente neste momento, a misica surge desempenhando um papel essencial
em relagio as praticas tradicionais e modernas (Sansone, 1997). A dramaticidade na qual
vivem os jovens da periferia das grandes metropoles tem sido atualmente denunciada pelos
rappers. Todavia, desde a soul music os simbolos e estéticas de origem afro-americanos
vém sendo utilizados pela juventude no processo de construgdo de uma outra visdo de si
mesmos, fora dos padrdes definidos pela ideologia do branqueamento. O processo implica
em romper com estereotipos e afirmar-se positivamente.

O ponto acima descrito ainda é um aspecto polémico entre os pesquisadores.
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Segundo Sansone, (1997), que estudou um espago black em Salvador, conhecido como
Black Bahia, todas a vezes em gue tentou estabelecer uma relag3o entre baile e negritude, a

mesma fot recusada pelos informantes

[Eles] nio entendiam porque os pesquisadores insistiam tanto em ver
no funk uma expressio de identidade negra. Isto significa que, nessas
duas cidade [Rio de Janeiro ¢ Salvador], a forma pela gqual s¢c da a
incgAvel ¢ crescente desinibicdo do negro estd expressa nas
experimentacies com o visual, o uso do corpo e do consumo evidente
¢ nfo nas formas sugeridas pela militdncia {Sansone. 1997p. 180)

Quando do seu estudo sobre o funk carioca, Vianna {(1988) viu com restrigdes a
possibilidade de construgdo da identidade negra a partir dos bailes blacks, uma vez que esta
produgdo cultural desenvolve-se em um contexto diferente do norte-americano. Para o autor
a transposi¢io do processo para o nacional somente seria possivel nos mesmos termos se a
identidade fosse tomada como uma experiéncia cosmopolita™. Contrariando os estudos
realizados por Vianna, Silva (1995), ao pesquisar os grupos de reggae em Sio Luiz do
Maranhdo e Andrade(1996) ao desenvolver a etnografia sobre os rappers a partir da posse
Haussa em S&oc Bernardo do Campo, interpretaram os movimento juvenis orientados pela
black music, como possibilidade de construgio de identidades a partir de simbolos externos.

O depoimento que apresento abaixo apesar de longoe ¢ ilustrativo de uma
experiéncia pessoal em que os processos internos de elaboragio da identidade negra se

desenvolvem mediados por experiéncias locais vinculadas a dlack music. O depoimento

? Na pesquisa desenvolvida por Vianna o autor questiona, “o baile funk, mais que uma “simples” festa,
seria parte importante da “etnicidade carioca”, entendida como um processo onde se comstroem e se
modificam as fronteiras entre as varias identidades étnicas possiveis no Rio de Janeiro? O funk, nas cidades
dos Estados Unidos sempre esteve ligado a uma historia mais ampla, gue € a das rela¢Bes entre a misica
popular feita pelos negros norte-americanos e o processo de construgfo de identidade étnica desses mesmos
negros. Serd que esta relagiio permanece inalterada depois da viagem para os tropicos? Estamos diante de
uma identidade cosmopolita? {p.68)
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expressa essa tematica no plano individual. Embora a identidade politica seja construida
coletivamente é também biografica, individual, caso contrano ndo se realizaria no coletivo.
O depoimento revela como nos planos coletivo e individual a identidade ¢ reelaborada, quais
as rupturas que se pdem no cotidiano e de que modo tem sido fundamental para se romper o
consenso imposto pelo mito da democracia racial, referéncia primordial no processo de

socializa¢io em nossa sociedade.

Ha 8 10 anos atrds quando a gente comecou a raspar a cabega para cantar
rap, todo mundo falava: o que é isso? Vocés estdo parecendo um marginal?
Arrancaram o cabelo de vocés? Foi prd cadeia? Hoje andar com a cabega
raspada é bonitinho, porque parece com o Ronaldinho, parece com jogador de
basquete da NBA, essas coisas todas. Entdo tinha aquela coisa. Naquele
momento era coisa de preto, coisa de marginal, a propria familia recriminava
um pouco, mas ai foi passando o tempo comega ir pra baile, num periodo da
minha vida eu fui pra bailes com os amigos que curtiam essa coisa mais ligada
pro boy mesmo, danceteria, Clube Tieté, Matiné, so loirinha, carinha que
surfa, na época andava de roupa hang loose (...) eram pessoas que ndo me
discriminavam pela minha descendéncia, supercamaradas, até hoje sdo, mas
que pela prépria constitui¢dio familiar iam pro lade brance da sociedade (...) ¢
num determinado momento o que eu ficava pensando?. Eu falava assim: no
meu proprio bairro néo tenho tantos problemas com a vizinhanga. Eu nido me
considero um cara feio. Por que en vou pro baile e todos os meus amigos
arrumam namorada ¢ 56 en sempre fico de canto? S6 eu ndo tenho
oportunidade nem pri conversar com ninguém? Ai tudo bem, comecei a
frequentar outros tipos de bailes ai acabei conhecendo o baile black com
outros amigos, foi ai que eu me espantei. E que assim, quando eu conheci o
universo black no mesmo dia, no primeiro baile eu percebi que tinham mais
de cinco ou seis garotas olhando prd mim. Ai onde comecei a pensar ué! Eu
acho que este é 0 meu espago, comecei a frequentar, comecei a conhecer muito
mais miisica black comecei a perceber que o meu ouvido assimilava muito
melhor aguilo, o samba, o funk na época, o soul, (quando se pegava a sessdo
de flashback) e ai vocé comeca a se identificar com a coisa, comecei a
assimilar aquilo como meu espago. Adolescente quer ter vdrias namoradas,
quer andar em turma, entio, percebia que era o espago onde tinha as mulheres
mais bonitas que eu ja tinha visto, onde eu podia ficar muito proximo delas e
até namorar. Tinha um pessoal que (..) curtia e tinha ¢ mesmo gosto musical
que eu e ai fui evoluindo. Po é legal (...) Ai comecei a mexer com equipe de
baile para dar baile no bairro, sempre mexendo com rap com musica R&B
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(rhythm and blues) e até que chegou uma hora em que falei assim puts! Tem os
videoclipes de fulano assim que é da hora de beltrano que é da hora a misica
desse cara é da ora. Po eu queria fazer algo assim nesse sentido. Fu sei que a
minha mée acha que o baile é coisa de maloqueiro, parte do pessoal que anda
comigo ndo vai ld porque fala que ndio gosta, que ndo tem nada a ver com eles,
mas eu sei que isso tem um valor ¢ ai onde eu comecei a questionar. Foi no
periodo de 1988/89 que comegaram aparecer 0s primeiros videos de rap onde
as pessoas se vestiam da mesma forma como a gente ia pro baile, muito
colorido, os bonés, Mas apareciam outros rappers, mais violentos, mais
agressivos na questéio verbal e quando a gente prestava aten¢do no contexio do
video, a gente falava, o cara td falando que isso que a gente 14 fazendo tem
um puta valor ¢ que tem gente que discrimina SO porque nos SOMos pretos
essas coisas. Acredito que a partir desse momento a gente comega a pegar mais
profundamente o que significava ser preto, 0 que significava, ter um baile
black em Sdo Paulo e os riscos que a gente tava correndo por td se afirmando
dentro desta cultura ¢ que isto era um problema que tinha que ser resolvido
pela gente mesmo. Ai que eu lembro que o meu primeiro rap, por mais
antiquado, por mais erréneo nas suas concepgoes de transmitir mensagens
paras pessoas ja vinha com uma certa base de questionamento, isso em 1989.
(Markéo)

Trata-s¢ portanto de um depoimento ilustrativo pelo que apresenta de
esclarecimentos, rupturas, contradigdes, conflitos e estratégias de solugdo do ponto de vista
das pessoas que vivem o processo de reelaboragdo da identidade no conjunto da bdlack
music. O processo envolve negociagbes e conflitos com grupos de amigos familiares e
também o apoio e afirmagdo no outro extremo (entre os amigos). Nio se trata de uma mera
transposigdo de simbolos elaborados externamente sem maiores mediagbes pois assumi-los
implica em romper com representagdes estruturadas ou dominantes da negritude. A misica e
os bailes blacks tém surgido como espago de lazer, mas processos de reconstrucio da
identidade também sdo possiveis. A identidade se processa de forma diferente do discurso
politico engajado porque se inscreve no plano da estética em que um conjunto de elementos
aparentemente desconexos passam a significar uma nova forma de existir. Em meio ao lazer,

3 festa, 4 rede de amizades tipicas da juventude, observa-se no plano do sensivel, praticas
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relativas a reconstrugfo da negritude.

Historicamente a forma como 2 identidade vem se colocando do ponto de vista
dos atores, difere da forma como ela se apresenta aos olhos do movimento negro. Para o
Gltimo, valoriza-se a dimensdo politica como discurso explicitado ou “consciente” no
processo de identificagio. Os depoimentos abaixo mostram a maneira pela qual os sujeitos

véem a identidade.

Os bailes eram importantes e sdo importantes porque é ali que a gente vé os
nossos iguais. E era nos bailes que os nossos iguais nos viam no palco, e
tinham referéncias essas coisas. Nos bailes é que a gente podia se reunir. Os
ricos tém os seus clubes onde podem reunir todos os finais de semana. Vio
Jogar golfe, jogar ténis. Nés ndo, nos tinhamos os nossos bailes.

Na época o movimento negro dizia: Ah! esse moleques com essa cultura
importada. Hoje eles tém um grupinho de hip hop ali, mas eles ndo estavam
interessados na cultura e nas pessoas que estavam ali, mas no poder. Apenas
com o Geledés é que foi diferente.

(Lady Rap)

Eu ndo sou rapper sou sim um militante que me preocupo com essa juventude
que é responsavel pelo Brasil de amanhd - vocés sim sdo a resisténcia que o
candomblé viveu nos anos 50, que a Frente Negra viveu, que o MNU que
surgiu nos anos 70 depois o Geledés e outras entidades que vieram atropelando
loucamente querendo resolver o problema do negro e que ndo estd resolvido e
eu pergunto, prd que escrever sobre drogas, policia, Vila Rica*, PT**? Para
que? Nos temos que falar da nossa historia, gritar nosso lideres (...) e ninguém
estd preocupado com isso, vocés so estdo preocupados em falar de vocés
mesmos e vocés 1ém uma responsabilidade de 400 anos de escraviddo.
(Kamiateobs (UNEGRO-nicleo Campinas)™.

*Vila Rica: bairro periféric de Campinas

**PT: arma utilizada no mundo do crime

** Discurso proferido no evento “Rap em Trinsito” organizado pelo Movimento Negro de Campinas com a
participagdo dos rappers Thaide ¢ DJ Hum e LF do DMN. Registado por Carolina Cantarino Rodrigues em
Rappers e Musica Hip Hop: Nova Negritude. Projeto de Inciagdo Cientifica, UNICAMP (1998).
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Os discursos apontam conflitos existentes no campo da construgio da identidade
negra. Tanto no ambito dos baile quanto da militincia negra, a identidade vem sendo
negociada de forma especifica”. No plano da cultura juvenil, a identidade étnica tem sido
reelaborada a partir dos simbolos culturais internacionalizados. Desde o movimento black
power a negritude prima pela valorizagdo da estética. No contexto norte-americano, a
organizagio politica e o movimento black power tem se apresentado como uma
continuidade, sendo esta tradigio retomada contemporaneamente pelos rappers (Decker,
1994, Keyes, 1996), mas no campo da agio, a cultura blacks e o movimento negro, vém
construindo representagdes e praticas da negritude a partir de estratégias diferenciadas e por
vezes conflitivas. A idéia segundo a qual os jovens que partitham o universo biack vivem
uma experiéncia cultural importada e, mais que isto americanizada permaneceu como
barreira entre os dois universos até recentemente. Apenas quando os rappers € o Geledés se
aproximaram, o didlogo foi retomado de forma diferente. O discurso poético-musical rapper
resgata a dimensio subjetiva a partir da experiéncia comum vivida pelos jovens negros desde
a periferia. O discurso politico da negritude ¢ verbalizado, mas ndo nos moldes do
movimento negro. A percepgdo da discriminagdo € a construgio da negritude se processa
dentro de uma outra linguagem simbolica, mas politicamente promove rupturas em relagio
as concepgoes estabelecidas pelo mito da democracia racial.

Algumas analises confirmam que a identidade negra néo se realiza nos espagos
blacks, porque do ponto de visia das teorias sobre a identidade a explicitagio da dimensdo

politica é um dos aspectos centrais do processo (Silva, M 1998). Mas, se concordarmos que

95 () 13-05-1978 tem sido tomado como um marco no processo de reconstrucdo da resisténcia organizada da
coletividade negra em S&o Paulo.
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o estilo realmente guarda relagdes com as posigdes objetivas dos individuos na sociedade,
nos parece claro que os rappers estio afirmando mais que um estilo, mas servindo-se de um
conjunto de simbolos enquanto linguagem através da qual expressam as condi¢es de
excluidos na sociedade contemporinea. O fato de re-significarem simbolos
internacionalizados encontra-se de acordo com as concepgoes de Cunha (1985) e Cohen
(1969), para quem a identidade resulta da selegio de simbolos de natureza diacritica. Trata-
se de um processo que ¢ sempre de natureza politica, pois resulta da estratégia dos grupos
no sentido de afirmar posi¢des frente aos outros.

No caso especifico os rappers reelaboraram representacSes da negritude que
romperam com os padrdes vigentes. Neste campo a orientagao basica conduziu a negagio
das posigdes hegemonicas em tormno do Brasil mestigo. Referenciados no contexto externo
os rappers puderam olhar novamente para a realidade local e romperam com referenciais
simbélicos que afirmam a ideologia do brangueamento. Neste sentido, a categoria “preto”,
surge no discurso rapper carregada de conteudo politico. Em Oposi¢do a0 movimento negro
e a academia, que elegeram o termo negro para referir-se 20s afrodescendentes, os rappers
reafirmaram a negritude positivando o termo “preto” como forma de valorizar a origem afro
através da cor. Trata-se de uma categoria recorrente no periodo 92-94, expressa em

diferentes misicas: “poder para o povo preto”, “cada vez mais preto”, “considere-se um

verdadeiro preto”, “mutheres pretas tém historia”.
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I JUVENTUDE E EXPERIENCIA URBANA NOS ANOS 90.

Este é o palco da histéria que por mim serd contada

(Mano Brown, Um Homem na Estrada - 1993)

Durante os anos 90, o movimento hip hop paulistano ganhou maior visibilidade
nfio apenas em termos fonograficos mas se expandiu através da organiza¢do das posses nos
bairros periféricos. Em termos socioecondmicos, o periodo foi marcado por transformagdes

que, apesar de estarem se processando desde o final dos anos 80 tornaram-se mais patentes
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1o cotidiano dos individuos. A reorganiza¢do do movimento hip hop no plano dos bairros
periféricos através das posses pode ser tomada como uma forma da juventude dialogar
através da cultura com transformacdes urbanas de maior amplitude que apresentavam
consequéncias imediatas na localidade.

As transformagBes mais gerais que atingiram a vida urbana sempre foram
tematizadas pelos rappers em outros contextos, inclusive o movimento hip hop estruturou-se
inicialmente como uma alternativa no plano da cultura juvenil &s novas realidades colocadas
pela metropole nova-iorquina. Em Sio Paulo ndo foi diferente desde o disco Hip Hop
Cultura de Rua (Eldorado, 1988), a vida na cidade foi incorporada como um dos principais
temas das musicas. Tratava-se inicialmente de narrar experi€ncias que estavam se
desenvolvendo no centro urbano. A partir dos anos 90, as coletfneas e os albuns solos
voltaram-se de forma mais direta para o cotidiano dos bairros periféricos. Problemas
relacionados a violéncia policial, s drogas, ao preconceito racial passaram a ser tematizados
e referenciados na experiéncia direta dos rappers.

O disco Raio X do Brasil (1993) do grupo Racionais MC’s surge como uma
espécie de paradigma do novo momento. Desde entdo, o termo periferia tem permanecido
central em todo o discurso rapper. Trata-se de uma categoria abrangente que possut
praticamente o mesmo status identitario que “preto” mas através dela traduz-se um conjunto
mais amplo de problemas relacionados & juventude no espago urbano. A periferia ndo
aparece apenas como uma referéncia geografica. Pertencer 4 “periferia” nessa mnstancia ¢ ser
jovem pobre, preto, branco ou pardo, ou seja, socialmente excluido. A perifenia aparece,

como uma forma de se representar a experiéncia vivida pela juventude. Do pento de vista
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antropolégico pode-se afirmar que se trata de uma categoria nativa através da qual os jovens
se auto-referenciam e estabelecem através de sinais diacriticos a diferenga em relagdo aos
“outros”. Uma hipotese é que em uma sociedade historicamente miscigenada o termo
“periferia” esteja indicando que, a despeito das diferengas de tonalidades na cor da pele, os
afrodescendentes vivem uma experiéncia comum de exclusio. Se a multiplicidade de termos
relativos a cor da pele nfio permite expressar aquilo que ¢ comum, O termo periferia
(referéncia geografica) € re-significado como “periferia”, categotia na qual os individuos se
reconhecem.

A partir de 1993, o discurso étnico permanece nas musicas mas deixa de ser um
tema exclusivo. Mesmo os grupos que haviam se fixado na tematica racial no inicio dos anos
00, passam a se remeter a categoria “periferia” na qual ser preto, pardo e por vezes branco
pobre se equivalem pois partilham uma realidade proxima vivenciada pelos sujeitos. Da
mesma forma que os grupos excluidos de latinos e porto-riquenhos integraram-se ao
movimento hip hop no contexto norte-americano, oS brancos e pardos, o migrante da
periferia paulistana, também integram-se ao movimento local. E o que se depreende no
ambito das posses onde apesar da acentuada presenca dos afrodescendentes encontram-se
presentes jovens pardos € brancos. Invariavelmente as letras do rap paulistano nos remetem
para situagdes localizadas nos bairros remotos e esquecidos pelo poder piblico para as vilas
e favelas da periferia onde vivem os “manos”.

Ao se voltar para a periferia os rappers fizeram o registro das transformacdes
urbanas em curso nos anos 90. Durante este periodo, a cidade passou por mudancas

estruturais que afetaram substanciaimente vida local. O termo “auto-conhecimento” foi
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amplamente empregado pelos rappers no sentido de entender os processos que os atingem.
Assim, “auto-conhecimento™ implica em compreender a realidade e produzir mensagens para
as pessoas nela imersas. Na abertura do disco Raio X do Brasil (1993) o grupo Racionais

MC’s enfatizou esse aspecto,

Racionais, usande e abusando da nossa liberdade de expressdo, um dos poucos
direitos que o jovem negro tem nesse pais. Vocé estd entrando no mundo da
informagdo, auto conhecimento, demuncia e diversdo. Este ¢ o Raio X do

Brasil seja bem vindo. (Raio X do Brasil, 1993)

Trata-se de uma fala auto-centrada sobre a realidade da periferia que contrasta
radicalmente com os movimentos sociais do final dos anos 70 e inicio dos anos 80. Durante
o periodo as pesquisas sobre a periferia avolumaram-se, os estudos concentraram-se nos
movimentos sociais que se seguiram a abertura politica®. Havia uma expectativa de
construgic de uma nova ordem politica a partir das organizagdes surgidas
“espontaneamente” nestes espagos. Seriam uma opc¢do a velha estrutura burocratica e
mandomista dos partidos politicos tradicionais. Hoje os chamados movimentos populares de
cunho reivindicativo refluiram em meio a uma certa desilusdo em relagio 2 expectativa
criada e os estudos sobre os movimentos socials tornaram-se mais escassos. Ao mesmo
tempo em que a academia parece ter perdido o romantismo com as solugdes politicas
surgidas a partir da periferia (Associagdes de Moradores, CEBS, etc.), outras questdes

foram se colocando nestes espagos, tornando a realidade local mais dramatica.

Particularmente a violéncia transformou-0s em uma espécie de “campo minado” de dificil

% (s movimentos sociais organizados atuavam em campos distintos come a luta por saude (especiabmente
na Zona Leste), contra a caresiia (Zona Sul), por creche, legalizacio de terrenos clandestinos, etc. As
Sociedade Amigos de Bairros, as CEBS, tiveram participacdes importantes no conjunto (Sader, 1989).
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acesso com implicagdes mais sérias para a vida cotidiana das pessoas.

O movimento hip hop se inscreve neste novo momento, mas se institui de forma
diferenciada dos antigos movimentos sociais. Por ser a fala de um segmento juvenil,
diferencia-se dos movimentos sociais reivindicativos dos anos 70 e 80, que tinham em suas
liderangas adultos com alguma experiéncia politica. Outra caracteristica importante é que o
discurso se¢ estrutura a partir da producdo artistica e da organizacio politica através das
posses algo que radicalmente diferente das formas tradicionais criadas pelas associagdes de
moradores ou de cunho reivindicativo. Os jovens que integram o movimento hip hop
apresentam-se como porta-vozes do segmento juvenil. Igualmente destituido de
representagio politica colocam-se em oposiglo as praticas politicas que ainda vigoram na
periferia, quase sempre mediadas por associagdes corporativas de cardter tradicional. O
movimento hip hop surge como expressdo do universo vivido pelos jovens excluidos do
sistema hierdrquico de poder e prestigio, reelaborando em termos artisticos e culturais a

consciéncia do processo.

Nos somos os porta vozes das pessoas (morou?). A gente é a voz de quem ndo
m voz. Entdo eu tenho sempre isto, eu sempre insisto em falar na
identificacdo. As pessoas se identificam (morou?} com o que a gente id
cantando, com o que a gente td falando, no nosso jeito de se vestir e tem o som
que bate, né meu. E irresistivel deixar de ouvir. Entdo é mais por isso, as
pessoas ndo t€m muita oportunidade de ouvir né meu de perto, De td perio.
Entéio dat 0 motivo de encher e todo mundo curtir e tal (K1.J).

E como pobre ¢ a maioria. A massa né, meu, e é na massa que o preto d.
(Brown)

Os estudos sobre os movimentos juvenis produziram conceitos e teorias que
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ainda permanecem no centro do debate académico. Como meu objetivo ndo & a organizagao
do campo intelectual sobre o tema, tomei como fio condutor o pressuposto estabelecido por
Brake (1990). Para Brake, os movimentos juvenis contemporineos podem ser melhor

compreendidos como,

sistema de significados, modos de expressio ou estilos de vida
desenvolvidos por 8rupos em posicio estrutural subordinada em
resposta ao sistema dominante de significados e que reflete o esforgo
de resolver contradicdes estruturais que surgem no contexto social
mais amplo (Brake, 1990.,p. 8).

Partindo-se do pressuposto, as praticas juvenis contemporaneas mediadas por
sisternas simbolicos peculiares, surgem propondo reposicionamentos frente a problemas
cruciais localizados na estrutura social. Um dos meus argumentos ¢ que o rap paulistano
desenvolveu-se em estreita relagdo com as transformag®es estruturais que se processaram na
cidade desde o fim dos anos 80 mas que se tornam criticas nos anos 90. Dentro da sugestdo
de Brake, o rap pode ser melhor compreendido se colocado no contexto estrutural que
marcou a vida da cidade no periodo. As transformages exprimiram-se nio apenas no plano
macroecondmico, mas também no dmbito local, isto €, na vida dos bairrog periféricos, por

iss0, considero necessario uma breve descrigio do processo em questio.
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A Segregaciio socioespacial

Pode argumentar-se que a segregagio urbana ndo é novidade em Sio Paulo pois
a cidade apresentou historicamente formas diferenciadas de segregagdo. Por volta da década
de 30 os bairros populares encontravam-se definidos em termos dos contornos étnicos € a
populagio de origem afro reclusa nos chamados territorios negros mas os espagos dos
pobres ¢ o das elites ainda eram préximos” . A partir dos anos 40 este quadro comegou a
mudar radicalmente. Com a especulagio imobiliaria e as novas condiges do transporte
coletivo, os espagos nobres ¢ os espagos dos pobres foram se distanciando (Caldeira, 1984).

A partir dos anos 60/70 um novo movimento teve grandes implicagSes na
formagdo da nova periferia. O novo contingente migratério que fixou-se nos arredores da
cidade intensificou o processo de ocupagdo do espago através dos loteamentos privados e
clandestinos em areas ainda mais distantes do centro. A expansio da cidade rumo 4 periferia
durante este periodo revelada através dos indicadores demograficos indica que um processo
explosivo de transformagdo da vida urbana esteve em curso. Através dos bairros auto-
construidos nas areas distantes da periferia em terrenos clandestinos, sem a infra-estrutura
fornecida pelo poder publico, as classes populares redefiniram os contornos do urbano
(Caldeira, 1984). A transformagdo foi desenvolvida sem a mediagdo do poder publico. Na

maioria das vezes as casas eram construidas em terrenos sem infra-estrutura basica. O

% Ver a proposito, Rolnik (1989) e Silva (1990, 1998). Os depoimentos que registrei durante a pesquisa de
mestrado indicam que especialmente as mutheres negras que trabalhavam no servigo doméstico das elites em
Cerqueira César ou na Av. Paulista moravam respectivamente em areas proximas nos pordes das casas ou
corticos da Barra Funda e do Bixiga.
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material financiado em pequenas parcelas pelas “casas de materiais de construgio”
possibilitava os “mutirdes” através da solidariedade dos parentes e amigos (Caldeira, idem).

Foi como parte do processo migratério que grandes contingentes da mao-de-
obra negra entdo reclusa nas regides economicamente menos dindmicas do pais, passaram a
residir na nova periferia paulistana®™. A Zona Sul, que incluia imensas 4reas sob os distritos
de Capela do Socorro e Parelheiros, experimentou durante a década de 70 taxas elevadas de
crescimento demografico, isto &, 17,1% para a década 70/60 e 10, 4% para a década de
1970/80. A Zona Leste vinha a seguir com taxas entre 18,9% e 8, 1% para igual periodo™.
Regites como Ermelino Matarazzo, Sdo Miguel Paulista e Perus-Pirituba também nos
extremo Leste e Oeste da cidade mantiveram indices igualmente préximos de crescimento
demografico. Em geral, os jovens que hoje integram o movimento hip hop sfio descendentes
dessas geragGes (familias de migrantes brancos, pretos e pardos) que se fixaram na periferia
a partir dos anos 70, momento em que a cidade se constituia no grande polo de atragio de
méo-de-obra. S3o destes espagos afastados da Zona Sul, Norte, Leste e Oeste que surgem
0s principais grupos de rap que integram o movimento hip hop paulistano.

As areas escuras do mapa 1 mostram como 0 processo migratorio intensificou-
se em diregfio a periferia nos anos 70 e 80. O mapa 2 nos permite visualizar espacialmente a
redugio do processo em diregio a periferia durante o periodo 1980-90. O mapa 1 referente
aos anos 70/80 apresenta maior presenga de areas escuras indicativas de crescimento

demografico superiores a 4%. No mapa 2 relativo aos anos 90/91 apenas 3 areas apresentam

* A proposito da reclusio da populaciio negra mas regides pobres do Brasil nas primeiras décadas deste
século, ver Hasenbalg (1979). A propdsito do crescimento vertiginoso da periferia da Zona Sul, ver Caldeira
(1984),

* Dados extraidos de Caldeira (1984),
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O Censo de 1980 traz outra informagio importante sobre a populagio que se
fixou na periferia da cidade. Os dados indicam que de fato no conjunto da populagdo que se
fixou na nova periferia paulistana durante os anos 70/80 existe uma presenca significativa de
afrodescendentes. Este grupo outrora segregado nas regides mais pobres do pais,
particularmente nos estados do nordeste Bahia e Minas Gerais, integrou-se, durante o
periodo de formagdo da nova periferia a vida da metrépole paulistana. Os dados do Censo
de 1980 apesar de referirem-se aos bairros mais antigos e apenas a duas regides, que
seguramente compdem a nova periferia (Santo Amaro e Capela do Socorre), indicam que a
populagdo negra vai tornando-se expressiva em direciio a estas regides. Especialmente os
dados relativos a Santo Amaro que, na época agregava a regiao distrital de Campo Limpo e
Capela do Socorro que incorporava Parelheiros e Grajal, apresentam dados expressivos
relativos & populagio negra. Os dados confirmam ainda que a antiga ¢ a nova periferia
possuem percentuals expressivos de afro-descendentes. Regides como Vila Brasilindia,

100

Jabaquara e Cachoetrinha apresentam dados semelhantes  Pirituba e Cangaiba™ .

POPULACAO P/DISTRITO SEGUNDO A COR (%)

Bairro Branca |Preta |Parda | Negra
Vila Brasilandia 56,9 9.4 33,2 | 426
Capela do Socorro | 62,0 6.3 30,3 36,7
Santo Amaro 64,8 6,0 273 33,3
Jabaquara 65,2 6,8 228 | 295
Cachoeirinha 69,5 7.8 199 | 27,7
Yila Matilde 69,8 6,4 20,9 27.3
Butanti 68.4 4.5 219 | 264
Cangaiba 73,6 4,5 20,1 246
Pirituba 75,4 4,9 189 | 238
Vila Prudente 74,6 3.6 197 [ 233

Fonte: Fundacio Carlos Chagas, Diagnostico Sobre a
Situacio Educacional de Negros (pretos ¢ pardos) no
Estado de Séo Paulo, 1986.

1% Os dados nfo permitem uma comparagio mais precisa porque provavelmente regides como Ermelino
Matarazzo, S3o Miguel, Perus, tenha sido agregados 4 grande Sdo Paulo. Os dados absolutos sobre a
populagio indicam que regides como Butantd ¢ Vila Prudente certamente referiam-se a espacos muito mais
amplos que os limttes hoje observados.
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POPULACAO P/DISTRITO SEGUNDO A COR (%)
(MAIORES PERCENTUAIS DE POPULACAO BRANCA)

Bairro Branca |Preta |Parda | Negra
Perdizes 89.4 24 | 64 8.8
Indiandpolis 88,4 1.6 6,4 8.1
Jardim América 87.7 3,0 6.9 29
Cerqueira César 872 26 8.0 10,6
Jardim Paulista 872 2.9 7.5 10,4
Consolagio 86,6 2,6 9.0 11,7
Alto da Modca 86,4 19 10,1 | 12,0
Santa Cecilia 855 2,8 10,0 1124
Pari 84,9 2,0 10.8 {129

Fonte: Fundagfic Carlos Chagas, Diagnéstico sobre a situagiio
Educacional de Negros (pretos ¢ pardos) no Estado de Sio
Paulo, 1986,

A partir dos anos 80, as greves operarias surgem como indicativas de que Sao
Paulo atingira o auge na sua condigdo de centro industrial. No parque industrial da Zona Sul
as greves na MWM, na Caloi, na Metal Leve, na Monark etc.'” envolveram especialmente
os trabalhadores residentes nas macroregides de Capela do Socorro e Parelheiros. Nestes
espagos os bairros de Pedreira, Grajaii, Jardim Angela, Vaz de Lima, Capio Redondo
encontravam-se em plena expansdo. No inicio dos anos 90, com os reajustes verificados na
estrutura produtiva e automagio na grande industria muitas profissdes desapareceram'?,
reduzindo assim as possibilidades de emprego para os descendentes da segunda geracdo de
migrantes que se fixou na periferia da metropole nos anos 70. Os dados fornecidos pela
SEADE mostram como as transformagdes na economia afetaram o nivel do emprego no
setor tradicional. Os mimeros revelam ainda que os jovens especialmente entre 15 ¢ 17 anos

e 16 e 24 anos viram as possibilidades de insergiio no mercado de trabalho reduzirem-se

'* O estudo de Maroni (1982) apresenta dados importanics sobre 0 grau de organizagio da classe operdria
via comissGes de fibrica. A presenga da classe trabalhadora no cendrio politico era um dos indicativos do
carater industrial da cidade.

"2 A de torneiro mecinico pode ser tomada como ilustrativa. Outrora uma profissio que conferia aos
individuos um certo status no interior da fibrica, hoje, praticamente inexiste. E comum encontrar estes
profissionais na condigio de desempregados.
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drasticamente ao longo da década de 90. No segundo trimestre de 1998 o desemprego entre
os jovens de 15 a 17 anos atingiu patamares criticos em tomo de 48% da forga de trabalho
juvenil. Entre os jovens de 16 a 24 anos a taxa de desemprego que era de 12 a 14% para o
periodo 1987/88/89 praticamente dobrou no final dos anos em 90 atingindo indices em torno
de 23 e 26% (Tabelas III e IV). Se nos anos 80 a taxa de desemprego do setor variava de
acordo com a dindmica prépria da economia, a partir do fim dos anos 80 ¢ ao longo dos
anos 90 as taxas de desemprego surgem sempre crescemtes, até atingirem os patamares
verificados em 1998. A mudanga no perfil econdmico da cidade, registrado nas tabelas em
anexo indicam uma profunda diminui¢io do nivel de ocupagio no setor industrial e um
percentual crescente em relagio a setores comércio e servigos (Tabela I e I1, anexo).
Durante o fim dos anos 70 e inicio dos anos 80, periodo em que o sistema
publico de ensino ainda desfrutava de maior eficiéncia, uma pequena parcela dos jovens
descendentes de migrantes puderam ingressar na escola piblica e no mercado de trabatho
em posigdes hierarquicamente diferenciadas daquelas vividas pelos seus pais. Alguns tinham
como perspectiva remota a universidade mas a maioria podia atuar como office-boys,
auxiliares de escritorios, bancarios, etc. A reestruturagio econdmica colocada em pratica a
partir dos anos 90 promoveu rupturas ainda mais profundas da perspectiva econdmica. A
introdugfio de novas tecnologias'® transformou o perfil da cidade historicamente industrial
para o de uma cidade de caracteristicas pos-industriais. O mercado de bens de consumo foi
ampliado, os meios de comunicagfio se sofisticaram mas paralelamente acentuou-se a crise

do emprego no segmento juvenil,

1% Durante os anos 90 observa-se maior flexibilizacdo das importagies especialmente no setor de
informatica, considerado anteriormente reserva de mercado para a industria nacional,
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A Nova Segregacio Urbana

A partir dos anos 90 as transformagdes socioeconOémicas na metropole
paulistana foram se tornando mais visiveis. A outrora cidade industrial também foi sendo
remodelada. Os dados indicam que a cidade de S&o Paulo vive um momento de transicio
rumo a ampliagio da produgdo de bens de consumo e integragio ao circuito mundial das
trocas econdmicas, da informa¢io e da cultura'™. No decorrer do processo de
transformagdes socioeconémica o espago urbano foi transformado, refletindo as mudangas
estruturais na vida da cidade. No atual contexto, o espago urbano tornou-se mais segregado
e a vida puablica consequentemente fot se esvaziando. A desigualdade social e a segregaciio
urbana foram se materializando em formas arquitetdnicas através dos muros e dos
condominios fechados. Os edificios construidos a partir dos anos 80 priorizam a
agressividade sobre os critérios estéticos. Além da guarita como item indispensével, as
grades de protegio e os sistemas eletrOnicos integram as fachadas dos prédios™®. Enquanto
isso, do outro lado dos muros, uma imensa periferia foi sendo gestada e novas relagdes de
equilibrio e poder também foram se efetivando.

A nova segregacio urbana tem sido especialmente observada nas grandes
metropoles mundiais que hoje passam por processos socioecondmicos semelhantes. As
pesquisas indicam que uma das caracteristicas do processo de constituigio das metropoles
globais € a desregulamentagdo da economia. Nestes centros, os grandes grupos corporativos

ganham autonomia perante o Estado, pressionam a favor da redugiio das barreiras nacionais

'™ Veja os dados fornecidos pelo DIEESE sobre ocupagio e emprego na cidade (tabelas nos anexos).
19 Conforme Revista Folha, 19/10/97.
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e fortalecem o intercAmbio econdmico € as redes internacionais de comunicagio’™. A
politica de desregulamentagao economica, se por um lado, favoreceu a integragdo dos
grandes grupos corporativos € a integragio ao mercado internacional, por outro, tem
aprofundado as desigualdades sociais'”’.

A nova condicdo de vida nas metropoles tem conduzido normalmente &
reorganizacio do seu espago. Verifica-se uma elite construindo enclaves fortificados, seja no
proprio centro urbano, seja em areas afastadas'™ e, na outra face, despida de gualquer
glamour, surgem as “zonas de guerra”. Areas que exprimem a outra faceta da vida urbana
marcada pela exclusio social, a violéncia, o trafico, etc. Estudos localizados das metropoles
contemporaneas indicam que as principais transformagBes na arquitetura ¢ a propra
sofisticagdo do policiamento relacionam-se diretamente com 0 controle mais eficaz dos
cidaddos particularmente os excluidos, os pobres, negros, migrantes, mendigos € 08 jovens
que se apresentam organizados em diferentes gangues'”.

Se as transformacdes nas grandes cidades podem ser interpretadas como parte
de um processo mais amplo de constituig@o das chamadas metropoles globais, a forma como

a cidade tem se reestruturado adquire contornos especificos'"’. O estudo de Caldeira (1996)

106 yndicadores como fluxo de capital, telefonia, informatizacdo, tréfego aéreo, sdo constitutivos da
intensificaciio das comunicagfes entre as metropoles mundiais.

19 Betn parece uma caracteristica mais geral das grandes metropoles. A proposito dos conflitos e
contradicdes comuns s das mega-cidades e ou global cities fundamento-me em Saksia Sassen (1996) ¢
Mark Davis (1993), A idéia predominante nestes estudos é que nas grandes metrépoles contemporineas i
medida que se integram econdmica ¢ culturalmente ao mercado mundial através de fluxos cada vez mais
intensos ¢ autbnomos capital e informago, consitdem internamente €spacos bem demarcados de segregagio
social.

1% vigja, por exemplo, o estudo de Robert Fitch (1993) sobre as consequéncias sociais das transformacdes
urbanas nas grandes metropole especialmente a Parte II How New York City Became Poor. Em termos do
controle sobre os pobres no espago urbano € a segregacio do espaco, ver o estudo de Mark Davis (1993}
sobre Los Angeles.

109 Neste caso o estudo de Davis (idem) é também uma referéncia.

119 A fixagdo de grandes corporagdes internacionais no espago wrbano, as articulacBes através de redes de
comunicacio internacionais, do comércio, do trafego internacional, feiras ¢ eventos, fazem de Sdo Paulo
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examinou a particularidade da nova segregagio urbana na metropole paulistana. Segundo a
autora, o processo de fortificagio do urbano se consolida nos anos 90. Neste momento 2
elite passou a desenvolver estratégias visando reforgar a seguranga por meio dos muros. A
opedo pelos condominios fechados equipados com sistemas eletrOnicos, seguranga privada,
guaritas, etc., marcam uma nova efapa da vida urbana em S#o Paulo"' Dentro dos
condominios fechados e dos shopping centers cercados por segurangas particulares, a elite
tem privatizado servigos e atividades outrora piblicas, ao voltar-se para os enclaves
fortificados fazem surgir na cidade um exército de segurangas privados cujos nimeros sio
expressivos'>. Uma vez situados nos guetos protegidos, a glite tem se aproximado
novamente dos bairros populares. Surgem neste caso, condominios fortificados em areas
proximas 4 periferia. Tratam-se de “guetos nobres”, separados dos bairros periféricos,
através dos muros {Caldeira, idem).

Enquanto isto, do outro lado dos muros, as “zonas de guerra” transformam-se
em locais marcados pelo controle dos “justiceiros”, pela “industria do trafico” e pela
violéncia policial. Assim um nimero crescente de jovens tem se encaminhado para atividades
relacionadas 2o trafico. O consumo de drogas ¢ o aumento expressivo da violéncia em
bairros como Capdo Redondo, Jardim Angela ¢ Parque Santo Antdnio, o chamado
“tridngulo da morte”, surgem como indicativos das novas dificuldades enfrentadas pelas
classes populares.

O aumento da violéncia tem sido um fato verificado em diferentes metropoles

uma mega-cidade, integrada ao circuito mundiat Sassen, 1996).

11 bara uma anilise deste aspecto ver igualmente Caldeira (1996).

12 A povista da Folha 19/10/97 indica que entre vigilantes clandestinos ¢ regularizados exisiam 196.600
empregados no estado de Sdo Paulo. Calcula-se que 08 vigilantes regulamentados nas 232 empresas do
estado esteja em torno de 90 mil homens contra 80 mil homens da Policia Militar.



mas no caso paulistano tem sido potencializada por fatores politicos e institucionais. No
plano politico, as medidas administrativas postas em pratica pelo Estado nos anos 90
atingiram diretamente o sistema de saide, a educagfio, 0 emprego ¢ a seguranga. Diante do
novo quadro de restrighes e faléncias dos servigos sociais basicos, as classes alta e média
resolveram a questfio migrando para o sistema privado de educagio, saude ¢ seguranga,
enquanto as classes populares ficaram sem alternativas, mercé da crise do sistema social de
apolo.

No plano institucional, a existéncia de um aparato policial repressivo estruturado
no regime militar tem sido frequentemente mencionado pelos pesquisadores. Nesse aspecto,
mesmo com a democratizagdo vivida pela sociedade brasileira na década de 80, a realizagfo
plena da cidadania e o respeito aos direitos humanos permanecem meramente formais'”. A
nogdo de autoritarismo social de que fala Evelina Dagnino indica os motivos pelos quais a
democratizagio ndo foi suficiente para garantir direitos fundamentais ao cidaddo. Para a
autora os direitos basicos continuam sendo desrespeitados porque “uma cultura autoritaria
de exclusio (...) subjaz ao conjunto das praticas sociais ¢ reproduz a desigualdade nas
relacBes sociais em todos os niveis” (Dagnino, 1994, p.105). E sabido que a policia militar
encarregada do patrulhamento € prevengio ao crime tem praticado violages aos direitos
humanos e execugdes sumarias (Poppovic e Pinheiro, 1995). As dentincias da Human Rigths
indicam que o sistema policial herdado do regime militar, permanece ainda orientado para a

repressdo e ndo para a protegao as pessoas.

U3 B 1990 nove entre dez paises da América Latina conseguiram eleger democraticamente seus
£OVEInamtes, uma avango significativo se considerarmos que em 1974 oito destes paises viviam sob regime
de exceqdo. Entretanto, a construgio da democracia politica nio foi suficiente para devolver ao cotidiano
direitos basicos constitutivos da cidadania.
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Na periferia a estrutura repressiva de combate ao cidadio sobreviveu a
democracia politica ¢ hoje funciona como mais um instrumento de controle social. A
corporagdo militar continua a operar com métodos investigativos ilegais e violentos. Por
vezes algumas destas praticas chegam ao conhectmento publico. Debate-se a questdo,
pensa-se em solugdes e reestruturacdes, mobiliza-se a opinido piblica, mas estruturalmente
pouco se faz. O sistema outrora organizado para a “caga aos comunistas”’, toma hoje o
cidaddo comum especialmente negro ¢ pobre como suspeito. Casos recentes, ocorridos em
Diadema e no Bar Bodega, bem como os dados da Ouvidoria de Policia s¥o exemplos dos
problemas estruturais localizados no aparelho policial repressivo.

Portanto, apesar de os cidaddos terem recuperado a condigdo de elegerem seus
representantes na vida politica, a igualdade juridica e o respeito aos direitos humanos
continuam uma ficgdo para as camadas mais pobres da populagdo. Grande parte das mortes
de jovens na periferia permanecem sem solugio e nestes casos dificilmente havera justica ou
indenizacdo. A cultura autoritaria néo permite a indignag8o. Acredita-se que as mortes nao
precisam mesmo Sser investigadas porque “tratam-se de brigas entre quadrilhas” ou de
“ajustes de contas entre traficantes e viciados”. O discurso dos rappers surge como uma

forma de questionamento de um conjunto de problemas que afetam a vida na perifena.

Eu acho que a policia persegue 0S Racionais. Persegue sim, mas é uma
maneira de inibir 0 povo, oh meu. O Racionais ¢ um represenianie do povo. Do
povo que tem reclamagdes a fazer sobre a policia. Uma maneira deles
perseguirem a genle, ameacar, é uma maneira de inibir o povo. Tipo dizendo
assim, ai, vocés ndo tém direito de reclamar de porra nenhuma, cada um entra
nos seus barracos come o que tiver e cala a boca, sem falar nada, o resto ¢ a
gente que faz. O Racionais sé fala isso, fala a historia do outro lado. A
historia de quem td sendo perseguido. A historia de quem estd preso, a historia
de quem jd foi preso. A gente ndo é... 0 Racionais ndo é advogado, o Racionais
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é como se fosse um cronista (morou meu?). A gente fala o que a gente vé e
poucas vezes a gente dd uma opinido propria. A gente tenta usar a musica pra
provecar as pessoas a discutirem o assunio elas darem a opinido delas.

Mano Brown (Especial Racionais MC’s) (MTV - Margo, 1998)

Vimos que no contexto norte-americano as transformagdes econdmicas e
urbanas que atingiram de forma direta a vida da comunidade negra e hispano-caribenha
reduziram a perspectiva dos jovens em relagio ao mercado de trabalho e a moradia. Paralelo
ao trifico de drogas, os niveis de violéncia aumentaram significativamente. As
transformagdes no perfil da cidade sdo frequentemente citadas como razdes de ordem
estrutural relacionadas ao surgimento do movimento hip hop. A arte surgiu entio como
dentincia ¢ critica e também como forma de se buscar alternativas positivas no plano mais
imediato, ndo se deixando sucumbir pelas transformagbes sociais. Em S3o Paulo, mudangas
no perfil econdmico ¢ a crise social produziram a nova segregacdo urbana, aumentaram as
tensdes ¢ os conflitos nos bairros periféricos. Estes fatores possibilitaram aos rappers
alternativas em sintonia com ¢ movimento hip hop.

O rap surge no caso paulistano como forma de reelaboragiio da expenéncia
pratica em termos artisticos ¢ politicos’". Sua difusdo relaciona-se com a atitude dos
rappers de tornarem-se intérpretes do processo de transformagBes da vida urbana ¢
reorienta-lo de forma positiva. A identificagdo da juventude dos bairros periféricos com as
musicas tem sido imediata porque narram situages reais por eles vividas. O rap nZo apenas
fala da realidade das ruas da periferia, mas fala na linguagem das ruas, esquinas, favelas €

bairros auto-construidos. Em S&o Paulo nio temos obviamente o South Bronx nova-

14 A propbsito da reelaboragio da cultura hip hop enquanto estética pratica ver o estudo de Shusterman
(1998).
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iorquino mas os bairros periféricos encerram conflitos ¢ contradigdes que constituem o
ponto de partida para a fala dos jovens pobres, negros € pardos que integram o movimento
hip hop. De fato a cidade de S#o Paulo viveu diferentes momentos de segregacado
socioespacial mas o que se constata pas miisicas € o registro do momento atual com os

muros demarcando rigidamente as fronteiras sociais.

Olha 56 aquele clube que da ora

Olha aquela quadra

Olha aquele campo, olha

Olha quanta gente

Tem sorveteria cinema piscina quente

Olha quanto boy

Olha quanta mina

Afoga esta vaca dentro da piscina

Tem corrida de kart da prd vé

E iguaizinha ao que ev vi ontem na TV
Otha s aquele clube que da hora

Otha o pretinho vendo tudo do lado de fora
Nem se lembra do dinheiro que tem que levar
Do seu pai bem louco gritando dentro do bar
Nem s¢ lembra de ontem

De hoje o futuro?

Ele apenas sonha através do muro

Fim de Semana nio Parque (Racionais MC’s, 1993)

Portanto, o desenvolvimento do rap paulistano foi produto da acio dos jovens
descendentes da segunda geragdo de migrantes residentes nos bairros periféricos que
durante os anos 90, passaram a experimentar novas formas de exclusio no conjunto da
cidade. A totalidade dessa experiéncia foi traduzida culturaimente através de praticas
desenvolvidas pelas juventude na periferia desde meados dos ano 70. A produgdo cultural

juvenil dos bailes blacks logrou continuidade através do movimento hip hop. Integra uma
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rede de experiéncias aparentemente fragmentadas que em momentos diferenciados teve
lugar nos saldes de bailes, nas ruas € pragas da cidade e nos espagos dos bairros periféricos.
As experiéneias somadas foram decisivas para que se consolidassem as formas especificas de
organizagiio do movimento hip hop e para que o discurso musical se apresentasse com os

contetidos que verificamos atualmente.
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A Zona Sul Paulistana: a AR-Campo Limpo

Um homem pardo aparentando entre vinte € cinco ¢ irinta anos €
encontrado morto na Estrada do M’ Boi Mirim sem nimero. Tudo
inica ter sido acerto de contas entre as quadrilhas rivais. Segundo
a policia a vitima tinha uma vasta ficha criminal (...)'"”

A periferia da Zona Sul é uma extensa area representada em termos politico-
administrativos pelas macroregides de Campo Limpo ¢ Parelheiros. As estradas do M” Boi
Mirim, de Itapecerica da Serra, do Campo Limpo e a Av. Teotonio Vilela compbem as
grandes artérias do transporte por onde trafegam os coletivos, 6nibus, “peruas” ou lotagdes,
que conduzem a populagio a uma infinidade de bairros auto-construidos 4 margem direita
da represa do Guarapiranga, administrados pela AR Campo Limpo e a margem esquerda
administrado pela AR Parelheiros ( Grajan/Marcilack). Areas que sio exemplos do processo
de ocupagfo urbana verificado na cidade a partir dos anos 70. Ao lado do crescimento
populacional vieram os problemas sociais de infra-estrutura, transporte, habitagdo, saude,
educacio e violéncia. A regido do Campo Limpo, que tomei como ponto de partida para um
estudo mais verticalizado do movimento hip hop e contato face-a-face com os rappers nio
foge 4 regra geral. Registra indicadores sociais expressivos dos atuais mecanismos de
exclusdo social. Nos dados registrados no mapa 3, a regido inclui-se entre as sete regides na
mais pobres da cidade. Nestes espagos com 61% da populagdo possui renda entre (0 e 8)

116

salarios minimos''®. A AR-Campo Limpo é formada pelos seguintes sub-distritos: Jardim

Angela, Capdo Redondo, Campo Limpo, Jardim S&o Luiz ¢ Vila Andrade.

115 Abhertura da musica Um Homem na Estrada - Racionais MC's, 1993.
"¢ ntegram este grupo as AR de Parelheiros, Campo Limpo, Jaragu4, Perus, Sapopemba, Gaianazes ¢ Itaim
Paulista (Figueira de Mello, 1991}.



Mapa 3 -CIDADE DE SAQ PAULQ - DIVISAQ ADMINISTRATIVA -1990

MUNIGIPIO DE SAQ PAULO:
Dtrdas, subdislriloa
SEMPLAPMSP

Grupe 1: a4 20°% de pop. a8 baixa randa

Grupa 5 5% 2 B0% ol pop. do belxa ronda

¥ Grups 8§17 e ais do pop. de bama randa

Gad. Pasg. (78 agoste 1981
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Para uma compreensiio mats especifica da Administragio Regional do Campo
Limpo (AR-CL), alguns indicadores sociats sdo importantes. A localizagio dos dados sobre
a AR-CL no contexto da cidade de Sdo Paulo, permite uma visdo comparativa da mesma em
relagiio as demats regiGes. Os dados indicam que uma das marcas da AR-CL é a exclusfio
social. O Mapa da Exclusio Social, elaborado pela PUC-SP em 1995 permite conclusdes
importantes a este respeito. O item referente as condi¢@es de moradia mostra, por exemplo,
que 4 dos cinco distritos da AR-CL encontram-se entre os dez cujas condigdes de

habitagdes sdio consideradas precarias.

MORADIAS PRECARIAS

Disirito Populacio em | Populagdo em | Total em moradias|% da pop. em
favelas cortigps ¢  casas | precarias moradias precarias

improvisadas

Sacomi 34.523 1.120 35.643 16,9

Jardim Sdo Luis 35.536 976 36.512 17.95

Jardim Angela 30.579 1.496 32.075 18.0

Cidade Dutra 30.888 807 31.695 18,81

Grajan 35.188 1.783 36,971 19,15

Bris 124 6,011 6.135 19,54

Capiio Redondo 36.945 1.289 38.234 19,82

Pedreira 20.708 249 20,957 24,42

| Taguaré 12.503 141 12.644 28,63

Vila Andrade 15,515 249 15.764 38,52

Total da cidade SP 83.057 103.900 732.874 7.69

Fonte; FSP, Especial, 26/11/95

Curiosamente o sub-distrito de Vila Andrade que apresenta o maior percentual
de habita¢Oes precarias em relagio a populagio faz fronteira exatamente com um dos bairros
mais nobres da cidade, o bairro do Morumbi, confirmando uma destas contradi¢des da
segregacio urbana: o encontro entre os limites dos bairros populares com as areas
fortificadas.

Outro dado sobre a exclusio social paulistana em que a AR Campo Limpo
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apresenta numeros expressivos € o de homicidio de jovens. Os dados confirmam que a
juventude nos bairros periféricos tem stdo a principal vitima da violéncia que se abateu
sobre a cidade na ultima década. Novamente 4 distritos da AR-CL (Campo Limpo, Capio
Redondo, Jardim S#o Luiz ¢ Jardim ﬁngela) destacam-se pelos indices apresentados. O

Jardim Angela tem permanecido como mais violento da cidade.

Distrito Mortes p/homicidio Homicidios por 100 mil pessoas
na pop. de 15-24 anos em 1994
Iguatemi 19 155,90
Campo Limpo 50 157,60
Stio Mignel 34 159,80
Capio Redondo 73 180,64
Itaim Paulista 62 183,79
Cidade Tiradentes 33 191,50
Cachoeirinha 48 193,70
Grajan 81 197,11
Jardim S. Luis 84 197,49
Jardim Angela 83 222,12
Total na Cidade SP 1.863 102,58

Fonte: F8P, Especial, 26/11/95

Os dados confirmam também que a violéncia urbana atinge de forma mais
intensa as regiGes da periferia Sul (Campo Limpo e Graja) ¢ a Zona Leste (Iguatemi, S&o
Miguel, Itaim Paulista, Cidade Tiradentes). Atualmente, o bairro de Vila Brasilandia tem
apresentado indicadores de violéncia proximos ao do Jardim Angela. Historicamente, Vila
Brasilandia apresenta os maiores indices de concentragio da populagdo negra da cidade. A
despeito de ser uma regido mais central permaneceu como uma regifio segregada segundo
revelam os niveis de violéncia e indicadores mais gerais'".

Os mimeros crescentes da violéncia em relacdo aos jovens certamente estio

17 Para uma andlise da situagio educacional no bairro, ver Rosemberg {1990).
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relacionados com as dificuldades que o segmento vem apresentando para inserir-se no
mercado de trabalho. A falta de opcdes tem se refletido na populaciio carceraria que cada

vez mais agrega percentuais crescentes de jovens.

FAIXA ETARIA DA POPULACAO CARCERARIA em %

18225 126a30 |31a35 |36240 |[41a45 146a50 |Maisde 50
1993 27 28 21 12 06 03 03
1994 30 25 19 12 06 04 04
1995 & 303 27,2 18,5 11.4 6,31 3,11 3,09
1996 32 26 18 11 6 4 3

Fonte: Instituto Latino-Americano das Nagdes Unidas para a Prevencio do Delito ¢
Tratamento do Delinquente - Illanud - (Jornal FSP, 3, 28/12/97,p. 1

Mas as transformagdes vividas pelas grandes cidade brasileiras foram sentidas
particularmente no Ambito cotidiano dos bairros periféricos. Os trabalhos que registraram
pela primeira vez a dindmica nos bairros da periferia nos anos 70 fazem referéncias as redes
de relagdes sociais que ndo mais existem ou foram profundamente alteradas a partir de
meados dos anos 80. Ao discutir um espaco central na vida dos bairros periféricos como o
botequim, Machado da Sitva (1969) destaca pessoas cujo prestigio e respeito advinha
sobretudo da sua insergdo no mercado de trabalho. Por volta dos anos 70, ser profissional
com carteira assinada ou funcionério plblico era um indicativo de respeito entre aqueles que
frequentavam o botequim. Os estudos posteriores sobre a periferia até meados dos anos 80
referem-se s praticas culturais tradicionais (Niemeyer, 1998), estratégias de sobrevivéncia
(Caldeira, 1984) e aos movimentos sociais de reinvengdo da politica tradicional (Sader,

1989).
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A partir de meados dos anos 80, os pesquisadores se depararam com um quadro
bastante diverso, indicando que na periferia, novas relagdes sociais € estruturas de poder
passaram a influir na vida cotidiana. Alba Zaluar (1985), no estudo sobre a Cidade de Deus,
Rio de Janeiro, localizou novas formas de poder em meio as praticas tradicionais que
vigoravam na periferia. Os estudos contemporaneos passaram a registrar novos conflitos e
estratégias de equilibrio onde o poder ndo ¢é negociado através dos canais tradicionais
formalmente reconhecidos mas por grupos que impdem sua legitimidade através do uso da
forga'™®. O fato de o Estado ndo conseguir manter o estado de direito nos espagos referidos,
abdicando-se do monopélio exclusivo da forga ou utilizando-a fora dos pardmetros
legalmente instituidos, possibilitou a emergéncia de uma nova rede de poderes locais que
tém redefinido as relagdes cotidianas.

As praticas relacionadas ao chamado “assalto & mdo armada” nos bairros
periféricos reduziu-se em termos relativos com o desenvolvimento do crime organizado.
Hoje integrar-se a um grupo que desfruta de poder e que pode negociar a protegio dos seus
membros tem surgido como caminho trilhado por jovens sem maiores opgdes. Aventurar-se
com um pequeno revolver em assaltos ao comércio, enquanto estratégia de sobrevivéncia,
tornou-s¢ para os marginalizados dos anos 90 uma estratégia “menos segura”. Neste
sentido, o Censo Penitenciario (1995-1997), indica que os crimes relacionados ao trafico
tem se firmado como uma das opgdes no contexto do crime organizado. Atividades
criminais relacionadas ao trafico apresentam numeros crescentes especialmente quando

comparados aos dados sobre furtos.

118 Para uma anslise do bairro enquanto espago segregado em outro contexto, ver Agier (1998).
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TIPOS DE CRIME

(Entre presos condenados) 1993 1997
Roubo 26.175 32.820
Homicidio 12.234 15.462
Trafico de drogas 9.042 13.678
Furto 13,187 12.239
Estelionato 1417 5.205
Outros 6,729 3.572
Outros crimes ¢/ pessoa 1.232 2.098
Uso de drogas 1.456 2.579

Fonte: Censo Penitenciario. Dados publicados pela Folha de
Sido Paulo: 20/03/98/. Cad. 3, p. 3.

A dramaticidade das transformagdes micropoliticas no &mbito dos bairros
periféricos tem se refletido no segmento juvenil. Um niimero crescente de jovens nos bairros
periféricos tem sido conduzido para o mundo do crime. Atuar como “avido” € ndo raro
tornar-se consumidor, tem sido uma opgio colocada pela crescente indastria do trafico. Em
meio a crise do emprego, esta “op¢do” tem se apresentado comumente a despeito das
tragicas consequéncias que representa para aqueles que se iniciam. Para muitos jovens a
realidade em questio ¢ parte integrante da experiéncia cotidiana, seja através do
engajamento direto, seja indiretamente, via consumo de drogras, ou buscando opgdes para
resistir a0 mundo do crime. A rede de relagdes de poder, hierarquias e prestigio que surge
na periferia ¢ marcada por atores bem diferentes daqueles que se apresentavam até meados
dos anos 80. Referéncias aos chefes do trafico, 4 violéncia policial ¢ aos “justiceiros”, aos
paga pau da policia, etc., passaram a integrar de forma mais intensa o cotidiano da
periferia. O quadro de instabilidades gerado por estas microestruturas de poder tem
produzido conflitos, dramas, tensoes, siléncios e acordos que marcam o cotidiano das

pessoas que sobrevivem ao “holocausto urbano”.
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O Bairro: cotidiano e violéncia

No ambito da AR-CL, o distrito do Jardim Angela ¢ um exemplo limite da
violéncia que se abateu sobre 0s espagos excluidos da cidade. Os dados revelam que de fato
si0 os jovens a categoria mais sensivel as transformagdes em curso. Os dados que dizem

respeito exclusivamente ao bairro exprimem uma situagio social de desequilibrio onde a

juventude aparece como o principal alvo:

JARDIM ANGELA:

Fia

VIOLENCIA NA ZONA SUL (Cemitério do Jd. 8. Luis)

53% dos Obitos relacionados 2 violéncia
46% dos obitos sdo de jovens entre 16-25 anos

VIOLENCIA NO JARDIM ANGELA

Dias Com Mais Homicidios | Hordrio dos Crimes | Local da Mortes Perfil da Vitima

Sexta feira: 10,95 i6he20h 13,54 | Vias Piiblicas: 69,27 | 14-25 anos: 57,30
Sabado: 30,73 20h a 24 h: 37,50 | Residéncias: 18,23 Desocupados 84,33
Domingo: 23,3 Ohedh 224 Bares 11,46 | 1° Grau Incomp 87,50

Folha de Sio Paulo: 21/09/98. Dados fornecidos pela Delegacia Seccional de Santo Amaro ¢ Pro-
Aim (Programa de Aprimoramento das InformacBes de Mortalidade no Municipio de 530 Paulo)
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Portanto, dentro da nova rede de equilibrios tensos e frageis do jogo de poder
que vigora na perifenia, os dados da violéncia tornam-se expressivos. O aparato repressivo
policial, o traficante e os “justiceiros” sdo figuras centrais na nova dinadmica. Adultos, jovens
ou criangas experimentam em seu cotidiano os conflitos que conduzem ao desenvolvimento
de estratégias proprias em gue se negocia o sistema de equilibrio. Entre a paz negociada, a
aproximagdo, a amizade, o compromisso ou a ruptura com representantes do poder tudo
deve ser medido e calculado. Na perifenia as pessoas precisam conhecer melhor os “outros”.
Ser observado € a sensagfio mais comum quando se esta em um bairro periférico em que se €
“gstranho”. O conhecimento do “outro™ funciona como uma forma de controle sobre uma
situagio de imprevisibilidade onde € preciso estar certo de quem ¢é quem no contexto. Os
riscos sdo inevitaveis por isto € preciso saber “escolher o seu caminho” para ndo se tornar
objeto de manipulagio na microestrutura de poderes locais onde diferentes sujeitos
reivindicam lealdade para o seu grupo.

A “boca”, o traficante, o “justiceiro” o policiamento repressivo ndo sdo
entidades abstratas mas figuras do cotidiano com as quais se depara o cidadio comum. A
extensa rede de individuos onde se encontram amigos, mas também informantes, os fruias,
os paga pau da policia ¢ uma realidade a ser considerada. Administrar os limites da
aproximagio e do afastamento € uma estratégia recorrente no calculo cotidiano. Trata-se de
um quadro bastante fluido pois as pressdes sociais obrigam as pessoas a mudarem de

posi¢do. A musica Mawno na Porta do Bar aborda a condigiio instavel da vida na periferia.



Vocé viu aquele mano na porta do bar
Ele mudou demais de uns tempos para cd
Cercado de uma pa de tipo estranho
Que promete pra ele 0 mundo dos sonhos
Ele estd diferente
Nio € mais como antes
Agora anda armado 2 todo instanie
Nio precisa mais dos aliados
Negociantes influentes estdo ao seu lado
Sua mina apaixonada amiga e solidina perdeu a
posi¢io
Agora ele tem virias
Varias multheres, varios clientes, vérios arligos
Varios dolares ¢ varios inimigos
No mercado da droga o mais falado mais foda
Em menos de um ano subiu de cotagdio
A ascensdo meteorica,
Contagem numérica
Farinha impura
O ponto que mais fatura
Um traficante de estilo bem peculiar
Vocé viu aquele mano na porta do bar
(Aquele mano}.
Ele matou o Feinho a sangue frio
A sete horas da noite uma pa de gente viu € ouvia
A distancia, dia de cobranga, a casa estava cheia
Mie mulher crianga
Ouando gritaram ¢ seu nome no portio
Nio tinha grana pra pagar perddo, € coisa rara
Tomou dois tiros no meio da cara
A lei da selva é assim, predatéria
Clic clec bum, preserve a sua gloria
Transformacdo radical, estilo de vida
Ontem sossegado ¢ tal, hoje um homicida
Ele diz que se garante nfio t4 nem ai
Usou e vicion a molecada daqui
Eles estdo na dependéncia doeniia
Nio dormem a noile, roubam a noite
Pra cheirar de dia
No tal dominio dos negdcios/ Muita pericia
Ele d4 baixa ele ameaga, truta da policia
Nio tem pra ninguém
No momento é 0 que hé
Podecré/Eai (...)
Vocé viu aquele mano na porta do bar? (...)
Vocé t4 vendo o movimento na porta do bar
Tem muita gente indo pré 14 o que ha?
Daqui apenas posso ver um fita amarela
Luzes vermethas e azuis piscando em volta dela

Informagbes desenconiradas

Gente indo e vindo

Nio td entendendo nada

Varios voltam sorrindo

Ougo 0 moleque dizer

Mas o cuzdo ta ali,

Estdo dois fulanos numa moto

Unica pista...

Eu vejo manchas no chio

Eu vejo um homem ali,

E natural pr mim,

Infelizmente, 2 lei da selva € traigoeira
Surpresa

Hoje vocé ¢ o predador amanhd ¢ a presa

JA posso imaginar.

Vou confirmar.

Me aproximei da multidio

Obtive a resposta

Vocé viu aquele homem na porta do bar?

Ontem a casa ¢diu com uma rajada nas costa.

Mano na Porta do Bar (Racionais MC's, 1993)

159
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Desde o estudo classico de Machado da Siiva {1969) o bar € visto como
referéncia fundamental na periferia. Aparece com frequéncia nas musicas e nos videos de rap
(p. ex. O Mundo Madgico de Oz, Racionais MC’s 1998). Trata-se de um dos principais
espagos de lazer na periferia. O bar reiine os amigos, vizinhos ¢ parentes, jogadores de
cartas e de bilhar. Mas a dindmica no local tem sido alterada pela violéncia. No Jardim
Angela 11,46% dos homicidios ocorrem dentro dos bares. O novo momento redefiniu-lhe o
uso. Por vezes tem sido utilizado como lugar onde a morte ¢ anunciada. “A lista fixada na
parede do bar” € a expressdo publica de momentos dramaticos na vida dos bairros
periféricos. Quando isto acontece, normaimente 0s ameagados desaparecem por algum
tempo porém invariavelmente retornam e as ameagas s¢ cumprem desta vez sem avisos
prévios. A confirmagdo da morte & margem da estrada do M’ Boi Mirim, da Represa do
Guarapiranga ¢ outros pontos repete-se como uma rotina de dramas que se assiste
impotente. Os momentos de perda sdo os mais dificeis na vida cotidiana. Quando um jovem
em meio a tantos outros perde a vida se ¢ assaltado por uma série de vdo tentativas de
explicagdes, cadeias de solidariedade se formam, seja no plano afetivo, seja no plano
material, como para o auxilio ao funeral ¢ para o aluguel de um coletivo que transportara os
amigos igualmente jovens para tiltima despedida.

Curiosamente, os elementos da violéncia sdo por todos conhecidos: a
dependéncia em relagdo & droga, a vida marginal, o desemprego, o trafico, a repressao
policial, o “justiceiro”. Mas os fatos teimam em se repetir como tragédias. A sensacdo de

impoténcia também se instala nas pessoas porque sabem da impossibilidade de uma
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recompensa minima, ou seja, justica. Normalmente, o siléncio permanece como a unica
alternativa de se evitar outra tragédia. Os timulos dos jovens no cemitério do Jardim S&o
Luis, registrados na poética rapper em 4 Formula Magica da Paz, (Racionais MC’s, 1993),
indicam que o controle social permanece como um caso de policia, mesmo no final do

século.
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As Posses

As posses sio associagdes locais de grupos de jovens que tém como objetivo
reelaborar a realidade conflitiva das ruas nos termos da cultura e do lazer. Normalmente

(13

reanem grupos de rap, breakers e grafiteiros com o objetivo de promover “o
aperfeicoamento artistico dos elementos do hip hop € a divulgagdo desta cultura de rua em
sua autenticidade” (Andrade, 1996). Termos como “mano”, “brodagem”, “familia”, “truta
de verdade” que reafirmam o pertencimento e outros que indicam rejeigio como
“crocodilagem”, “trairagem”, ‘“vacilio” surgem como recorrentes nesta esfera. S#o
expressdes que nos remetem para processos de identificagio e exclusdo através dos quais o
grupo se constitui. Indicam que neste campo a filiagdo aos codigos do grupo € sempre
relevante.

Através da organizagdio de festas e atividades artisticas reafirmam a condigdo de
ndo sucumbir aos efeitos perversos dos fatores socioecondmicos, a violéncia, ao
desemprego e as drogas. Além da dimens3o artistica, a agdo politica tem se apresentado
como o segundo aspecto caracteristico da organizagio de uma posse. Neste dmbito surgem
normalmente atividades relacionadas & a¢fio direta em torno da cidadania. Festas e shows
foram promovidos em apoio as campanhas que visam a arrecadacio de alimentos e
agasalhos de prevengao a AIDS e de combate & violéncia e s drogas. O equilibrio entre os
dois aspectos nem sempre tem sido alcangado. Por vezes as posses se voltam mais para o
aperfeicoamento artistico. Em outros momentos, a politica invade o espago das posse ¢ as

relagbes com o movimento hip hop ficam comprometidas. De qualquer forma € na busca do
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equilibrio entre eles que a maioria das posses foram formadas. As primeiras posses surgiram
na periferia no inicio dos anos 90 e tiveram rapida expansao pela penferia, fixando-se nas
principais regides distritais da cidade (Andrade, 1996). Ao participar de uma posse os jovens
organizam-se aprendendo arte, informando-se sobre o movimento, trocando experiéncias,
apresentando trabalhos e divulgando suas atividades nos bairros.

Os grupos de rap que se profissionalizaram e que gravaram um vinil ou um CD,
580 apenas a ponta de uma rede de relagbes mais profundas tecidas pelo movimento hip hop.
As vezes alguns abandonam as posses particularmente quando atingem sucesso mas para a
maioria dos grupos emergentes elas permanecem como ponto de partida. Apesar de algumas
posses terem perdido parte da capacidade de mobilizagdo, em muitos casos permanecem
como revitalizadoras do movimento hip hop. Mesmo quando se percebe um certo refluxo na
sua atuacio continuam sendo mencionadas pelos antigos membros como a principal
aspirago do movimento.

As posses estruturadas nos bairros periféricos unificam experiéncias entre jovens
pobres (pretos, pardos e brancos). Sabemos que mesmo no contexto da periferia o negro
vive uma situagiio diferenciada em fungdo da discriminagio racial. Mas, como jovens da
periferia, a maioria encontra-se exposta a situagSes proximas de exclusio social € violéncia;
por isto, & tematica racial tém-lhe sido incorporados problemas que afetam a vida na
periferia como um todo. As festas organizadas pelas posses tem como objetivo 0 lazer, a
troca de informagdes ¢ o aperfeigoamento artistico mas respondem também a dramatica
situaciio de desequilibrio, inseguranca ¢ falta de alternativas frente a realidade.

Se entre os adultos da periferia a infinidade de pequenas igrejas pode ser tomada
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como um indicativo da reorganizagio no plano simbdlico dos problemas sobre-humanos que
enfrentam, as posses surgem como a resposta especifica da juventude a esses problemas. No
recente disco Sobrevivendo no Inferno, os Racionais MC’s fizeram referéncia a situagdo
messidnica que domina a periferia mas a resposta a segregaco e a violéncia urbana do ponto
de vista juvenil foi, entretanto reafirmada no dmbito do movimento hip hop

Quando a classe média paulistana decidiu criar em 1996 o seu Reage S&o Paulo,
com medidas de cunho conservador, obtendo grande espago na midia, os jovens da periferia
ja vinham reagindo ha mais tempo ao “holocausto urbano”. Porém o movimento hip hop
desenvolveu-se de forma silenciosa, sem o apoio do Estado, da midia, da imprensa escrita ¢
da televisdo. Transformaram a arte em uma forma de autoconsciéncia sobre os problemas
especificos que vinham enfrentando. Pode se considerar que as posses s3o o embrido do
movimento pois se apresentam como os principais espagos de formagdo musical e de visdo
de mundo. Nelas os jovens que se iniciam na produgfo musical comegam elaborando letras e
interpretando as proprias musicas, passam a ter contato com experimentos mais especificos,
como o uso do mixer, realizagio de scratches, dominio do palco, do microfone, das pick
ups, etc. Experiéncias em torno do break e do grafite, apesar de menos intensas tambem séo
desenvolvidas; assim os jovens tém a oportunidade de adquirir conhecimentos sobre os

aspectos centrais do movimento e reagir positivamente ao “holocausto urbano™.



165

A Conceitos de Rua

A posse Conceitos de Rua foi uma das primeiras a se estruturar na periferia
paulistana ac lado da Alianca Negra em Cidade Tiradentes. Na Zona Sul paulistana, a
Conceitos de Rua serviu de modelo para o desenvolvimento de outras posses tal o prestigio
adquirido. Na origem da posse encontra-se © desejo dos jovens em partilhar experiéncias
relacionadas ao lazer através da musica. Idéias e principios que se relacionavam com
experiéncias desenvolvidas no movimento hip hop norte-americano vieram posteriormente.
A Congceitos de Rua foi uma iniciativa de jovens do sub-distrito do Capao Redondo: Carlos,
DJ Dri, Lino Criz, Dinho, Jonas, Val e Edvaldo. O desenvolvimento das atividades culturais
levou & agregagdo de diferentes grupos de rap porém permaneceram como centrais os
grupos Face Original, Reflexo Urbano e o The Night Girls. Esporadicamente as reunides
contavam com a presenga do rapper Mano Brown, membro do Racionais MC’s. Os
depoimentos confirmam que os integrantes da posse tinham conhecimento da importancia da
Julu Nation™®. Mas a Conceitos de Rua s¢ definira como posse face aos problemas locais.
Jovens que tinham O mesmo ZOSLO musical e que passavam pelas mesmas experiéncias
relacionadas ao preconceito e & violéncia policial tiveram a idéia de criar uma organizagio

em que os elementos do movimento hip hop encontravam-se presentes.

119 A organizagio juvenil criada por Afrika Bambaataa que se tornou referéncia dentro do movimento hip
hop.
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A priori mesmo era um lance estritamente musical. Tipo assim para quem tiver
interessado, nos temos aulas [oficinas] de discotecagem, temos aulas de break.
De repente para quem quer mosirar o seu trabalho como rapper, como MC,
nos também damos um espaco. A gente montava palestra, falando de misica,
nédo s6 o rap, mas o soul, o funk, porque de repente sem funk e sem soul o rap
também ndio ia existir, porque um ¢ influéncia do outro.

(DI Dri)

A posse estruturou-se a partir das primeiras atividades desenvolvidas na EMPG
Levi de Azevedo. O respaldo da diretora da escola, “Dona” Agnelina, foi durante anos
fundamental para a reinvencdo do espago escolar ¢ sua integragdo & comunidade. As
reunides na escola pediam se estender do meio dia as 10 horas da noite, envolvendo misica,
break e jogos de basquete. As reivindicagoes iniciais foram para de reformas que
garantissem as atividades de lazer nos finais de semana. A partir das reivindica¢des, a escola
foi reformada, quadras foram construidas e a posse foi se firmando como mediadora entre os

jovens € 0 espago escolar.

O pessoal frequentava o Levi de Azevedo mais pra jogar basguete. Deixava o
box que era um gravador enorme. Enchia de pilha tocava rap e o pessoal
jogava basquete. (...) A gente sempre fazia reunides no proprio Levi de
Azevedo. De repente a gente desligava o som. Pessoal a gente vai se reunir
aqui prd ver o que a genfe vai fazer. Todos finais de semana a gente tinha
reunido.

(D} Dri)
A produgdo musical dos grupos integrados a posse, a constituigio de um selo
proprio, a oficina de silck screem tinham como objetivos alimentar agdes na propria

“comunidade”?. Com o tempo, a idéia de atuar de forma mais direta com a “comunidade”

120 A proposito do Tegistro musical das posses na periferia, localizei apenas 0 disco da Alianca Negra em
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através de campanhas de intervengdo foi se tornando hegemdnica. Em meio as oficinas de
break, discotecagem, etc., foram surgindo atividades voltadas ao apoio direto a coletividade
pobre da Zona Sul. Atividades de combate & violéncia, denincia as agdes dos grupos de
exterminio de menores (Ginasio da ABB, 1991) integraram-se a agenda da Conceitos de
Rua. Em 1992 foi organizada a Campanha do Agasalho no Ginasio de Esportes Jorge
Bruder em Santo Amaro em conjunto com a posse RDRN e grupos de rap da regido.

121 visando discutir com os estudantes ¢

Atividades nas escolas publicas através dos NAEs
professores temas relativos ao preconceito racial e a situagio vivida pela juventude na
periferia no periodo (1991-92) ampliaram os limites de atuagdo da posse. Além das agdes
descritas, o grupo integrou-se ao Projeto Rappers junto ao Geledés no periodo 1991-1994.
As atividades indicam que eram intensas as agdes da Conceitos de Ruas no dmbito do
movimento hip hop paulistano.

A partir de 1992 a Conceitos de Rua assumiu no plano da a¢lo os problemas
relacionadas as condi¢des de vida da populagdo dos bairros periféricos, com as atividades
culturais igualmente intensificadas. Por essa época, a posse abrigava um nimero
consideravel de grupos de rap. Em torno de 15 a 20 grupos reunia-se frequentemente no fim

de semana na EMPG Levi de Azevedo. O publico aproximado girava préximo a 100

pessoas. Foi o momento em que a radio comunitaria Transa Black, através do “mano”

Cidade Tiradentes (4lianga Negra, Cash Box, 1993). E intercssante observar na contracapa do disco a
presenga de um senhora ao centro, envolvida pelo grupo de jovens integrantes da posse, trata-se da
“madrinha” da posse. A figura da mulher como referéncia e apoio 20 grupo expressa na figura da
“madrinha” é algo simbolicamente central nas praticas culturais de origem afro no Brasil. A figura da
“madrinha” surge em diferentes contextos, como por exemplo, na umbanda, no candombi¢, e nas escolas de
samba. Pode ser interpretada como sintese ou expressio do poder feminino no plano da culturz ¢ da
religiosidade de origem afro. No Brasil, a figura feminina aparece Tepresentada no plano religioso por
expressdes simbolos como Iemanji e Nossa Senhora Aparecida.

12 gjola NAE correspondente aos orglos administrativos da educagio no plano Jocal durante a gestdo da
prefeita Luiza Erundina.
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Rogério, atuava em conjunto com a posse recebendo em seu espago os principais grupos de
rap paulistano e divulgando os trabalhos dos grupos emergentes. Os principios basicos do
movimento hip hop associados a ndo violéncia e as atividades promovidas no Levi de
Azevedo mobilizavam de forma crescente a juventude. Lamentavelmente, a violéncia ndo
poupou nem mesmo 08 jovens integrantes da posse. O proprio Rogério foi uma das
principais vitimas da violéncia local. Restou aos rappers prestar em seu nome uma

homenagem aos jovens da periferia que n3o tém uma segunda chance:

Como se fosse ontem ainda me lembro

Sete horas sibado 4 de dezembro

Uma bala nma moto com dois imbecis

Mataram nosso mano que fazia 0 morro mais feliz
E indiretamente ainda faz

Mano Rogério esteja em paz

Vigiando 14 de cima

A molecada do Parque Regina

Fim de Semana no Parque (Raio X do Brasil, Racionais MC’s 1993)

Para alguns integrantes da Conceitos de Rua a partir de 1993/94, os rumos da
posse haviam se tornado politizados demais consequentemente a dimensiio artistica teria se
retraido. A idéia central de integrar 08 grupos de rap em um projeto no qual parte da
vendagem dos discos fosse revertida para atividades comunitarias parecia ainda dificil de ser
concretizado. O momento da politizagdo em tormo do discurso étnico mais acentuado
também refletiu no 4dmbito da posse. A “soincidéncia” confirma que se tratava de um

momento de valorizagio da dimensio étnica e politica como tendéncia mais geral do
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movimento hip hop. Para alguns a politizagio estava consumindo parte do tempo que

deveria ser dedicado & produgdo artistica.

De repente a Conceitos de Rua tava muito politizada (...) e deu uma parada na
drea musical, ficamos politizados demais, até demais, ai em 93/94... meu, vamo
parar, vamo da um tempo, a gente t¢ deixando a musica de lado, a arte ta se
perdendo, vamos retomar o comego, quando a gente se reuniu no comego, qual
era a proposta? Era fazer uma posse estritamente musical, de repente ter
conhecimento musicalmente falando, mas ndo s6 de rap, mas de outros estilos
assim, mais antigos, de um modo universal, de um modo global, Ai, a partir de

93/94 que a gente retomou a Posse Conceitos de Rua musical e comecamos a

montar um arguivo. (DJ Dri).

Atualmente quatro grupos permanecem integrados a Conceitos de Rua. Sdo
eles: Lino Criz e DJ Dri, Face Original, Reflexo Urbano, Concluséo Final € o trabalho tem se
concentrado no aspecto musical. O acervo musical relativo & black mmusic permite que o DJ
Dri desenvolva um trabaiho importante na produgdo de bases musicais para os rappers da
regido. Este suporte possibilita aos pequenos grupos a produgio de “bases musicais” de
forma criativa sem ter que arcar com o5 custos elevados de um estudio. O grupo Reflexo
Urbano vem se reestruturando apds um periodo de inatividade, o Face Original desenvolve
experiéncias musicais em que aproxima hip hop e rock. O grupo Conclusdo Final realiza
experimentos entre rap € jazz, com a introdugio do baixo aciistico enquanto suporte ritmico
em meio aos scratches produzidos na pick up.

O pioneirismo das posses, como Conceitos de Rua, Alianga Negra RDR Negro,
entre outras, foi fundamental para que o movimento hip hop fixasse suas raizes nos bairros

periféricos. Uma vez superado o periodo de maior atividade politica da Conceitos de Rua,

novas posses seguiram em menor escala a sua trajetéria. Atualmente encontramos na Zona
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Sul posses que continuam desenvolvendo agoes relacionadas ao movimento hip hop como as
festas de rua, o protesto politico e o desenvolvimento artistico. Durante a pesquisa, pude
acompanhar atividades promovidas pela posse DMD no municipio do Embu e na Periferia
Ponto C no Jardim Sio Bento, sub-distrito do Capio Redondo. Em torno das festas
promovidas pelas posses reimem-se 0§ grupos de rap locais e convidados. O objetivo
permanece sendo o mesmo: levar através da arte e do lazer a mensagem positiva, a
conscientizagio da realidade, a ajuda mitua e o combate a violéncia. Ao se apropriar das
ruas com atividades voltadas para a cultura, o lazer e agbes anti-violéncia. Os jovens
procuram reverter no plano simbélico o significado da periferia como espago controlado

pelos micropoderes locas, isto é, pelos traficantes, policiais, delatores, entre outros.
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A Ridio 10

A Radio 10 é atualmente o principal espago de organizagdo dos rappers da Zona
Sul paulistana. Agrega através de atividades semanais rappers ¢ posses de diferentes bairros
da periferia. A Rédio 10 néo é uma posse no sentido estrito, o espago funciona mais como o
de uma “federacio” de posses agregando grupos filiados ou ndo a uma posse. As atividades
comegaram a ser organizadas quando a MC Regina findou a posse RDN Negro (Ritual
Democritico de Rua Negro) em Parelheiros. Posteriormente, junto com o DJ Lau e o DI L,
o grupo tranformou as ruas do centro de Santo Amaro em palco para a produgéo da cultura
hip hop. Inicialmente a Radio 10 funcionava na antiga Casa de Cultura de Santo Amaro.
Durante o dia os rappers colocavam “o som” na propria Praga Floriano Peixoto e faziam “a
festa”. O nome surgiu de uma expressdo de rua comum entre 0s jovens. Quando algo €
excelente se diz normalmente: “isso ¢ dez”. A expressio foi estendida ao grupo que
funcionava como uma espécie de “radio ao ar livre”, revivendo, desta forma, uma pratica
tradicional localizada nas origens do movimento hip hop. Posteriormente, © grupo
conquistou o espago interno da Casa de Cultura de Santo Amaro e as atividades com os
grupos emergentes de rap da regido tiveram prosseguimento durante o periodo noturno'?.

Atualmente as atividades acontecem as sextas-feiras e retnem grupos de rap,
membros de posses, breakers ¢ grafiteiros para troca de experiéncias, lazer € informagéao.

Durante as reunides podemos encontrar tanto grupos emergentes quanto aqueles que se

122 Quando algo é excelente é comum enire os jovens traduzi-lo com a expressio “isso & dez”. Trata-se de
uma giria amplamente empregada nio apenas pelos rappers ¢ que foi aplicada 4 radio.
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iniciaram h& mais tempo no movimento que eventualmente reintegram-se ou fazem uma
simples visita. A Radio 10 funciona como passo inicial para um grande numero de grupos de
rap. O fato de subir ao palco, cantar para uma platéia, mesmo quando se esta inseguro,
surge como uma experiéncia fundamental para os grupos emergentes € para aqueles que
querem “levar a mensagem positiva para os manos”. No mesmo espago, 0S grafiteiros
encontram momentos para exposigdo de trabalhos. As apresentaghes de breakers surgem
espontancamente no decorrer dos encontros ou sio previamente preparadas pela MC
Regina. Atividades mais especificas como as performances de DJs experientes em meio aos
iniciados, a habilidade dos MC’s na arte do beat box, os solos de gaita produzindo fustes
com os scratches dos DJs sdo todas atividades que acontecem nos palcos da Radio 10. A
arte de lidar com o mixer e o scratch, a performance vocal e a oratoria do MC séo
momentos exercitadas frente ao publico. Néo se trata contudo de competi¢do ou concurso,
mas de aprendizagem artistica. O prémio maior 530 0S mMOMENLOs de lazer, incentivo e
aplausos e a sensagio de estar enfrentando de forma alternativa as opgdes negativas que

aparecem na periferia;

Aqui nfio vejo nenhum clube poliesportivo
Pra molecada frenquentar

Nenhum incentivo

O investimento no lazer ¢ muito escasso

O Ceniro Comunitario é um fracasso

Mas ai se quiser se destruir esti no ligar certo
Tem bebida e cocaina sempre por perto

A cada esguina

Cem, duzentos metros

Nem sempre € bom ser esperto

Schmith, Tauros, Rossi, Dreyer ou Campari
Promincia agraddvel

Estagio inevitdvel

Nomes estrangeiros que estio no nosso meio pra matar

Fim de Semana no Parque (Racionais MC’s, 1993)
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O fato de a Radio 10 possibilitar alternativas de lazer e cultura & juventude da
periferia resolve uma das questoes centrais do movimento hip hop que € o ndo se sucumbir
a0 “holocausto urbano” tornando-se mais um nimero na estatistica das perdas humanas. A
dimens3o artistica também projeta os grupos para além dos limites das posses. Durante o
periodo da pesquisa na Radio 10, o grupo Z° Africa Brasil encontrava-se no processo de
insergio nos espagos da midia e das casas noturnas. Qutros grupos que ja passaram pela
gravagio de um vinil € que mantém-se ainda atuantes no movimento também frequentam a
“casa” como, por exemplo, DI Dri (Metralhas), Richard (Reflexo Urbano), Carlos
(Conciusio Final), Zé Américo (Pienipotenciarios), MC Galo (Face Original).
Independentemente da projegdo profissional, o grupo permanente de jovens que frequenta a
Radio 10, contribui para que a maxima “o movimento hip hop ndo pode parar” seja de fato
assegurada e ndo se resuma a uma mera figura de retorica empregada ocasionalmente nos
shows.

A organizagio das atividades, a divulgagdo, os cuidados com aparelhagens de
som, etc., com a agenda dos grupos, enfim com a organiza¢#o, ¢ uma iniciativa dos jovens
que voluntariamente assumern a gestao € 0 controle do espago. A Casa de Cultura apenas
cede o local para que os rappers possam atuar, a gestdo ¢ organizagio do movimento sao
auténomas como em uma qualquer outra posse. As atividades relinem todas as sextas-feiras
entre 50 a 100 jovens, mas eventualmente o numero ultrapassa 2 duzentas pessoas'’”. A

maioria ¢ formada por garotos, uma vez que o movimento hip hop é predominantemente

13 3 namero de frequentadores € o bairro de onde vém foram obtidos 2 partir do livro de registros. Ele ¢
assinado normalmente pelo pliblico que participa das atividades promovidas pela Casa de Cultura de Santo
Amaro,
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masculino. Apenas um pequeno percentual feminino comparece as atividades mas trata-se de
um grupo frequente. Apesar da hegemonia masculina, a lideranga do grupo ¢ feminina. Todo
o trabalho de organizagio, apresentagio, agenda dos grupos, etc., é responsabilidade da MC
Regina que ao longo de anos a frente do movimento hip hop, legitimou-se perante 0 grupo.

A Radio 10 é produto daqueles que se encontram no movimento hip hop pela
sua ideologia. Para aqueles que adotam apenas o estilo, a roupa, cabelo, ténis, etc., isto €, 0
modismo, os membros do hip hop utilizam um termo classificatorio pejorativo. Sdo
definidos como “lagartixas”, jovens que querem “gparecer”, mas que ndo tém COMPTomisso
ou “ideologia”. Assim os integrantes do movimento reafirmam uma “estilo” enquanto
espago juvenil como critica social e construgio de identidade coletiva ¢ ndo como mero
ornamento, conjunto de simbolos que se escolhe sem maiores consequéncias’ .

No caso especifico da Radio 10, aqueles que a frequentam valorizam a
importincia da “casa” através da fala e da atuaglio, pois semanalmente comparecem nas
atividades. Na linguagem rapper o espago € visto como um lugar para os “trutas de
verdade”, isto é, aqueles que tomam 0O movimento hip hop no como um modismo ou como
simples oporiunidade para se promover profissionalmente. Mais do que o sucesso
profissional o que conta € a percepgdo de o que © movimento hip hop ndo pode parar.
Quando se trata de apresentagdes dos rappers, normalmente a MC Regina inscreve entre 3 a
5 grupos para apresentagdes. Os rappers revezam-se 1O palco entre performances,
discursos, apresentagdes de misicas. Ndo existem privilégios de tendéncias musicais do

movimento, por isso foi possivel acompanhar as diferentes propostas de trabalho que se

12 Alouns pesquisadores destacaram a preocupagdo ¢ OULTOS MOVIMCHIOS juvenis em nfo se deixar
sucumbir pelo modismos ou st absorvido pelo “sistema” (Abramo, 1994).
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consolidaram ou que estavam se constituindo no movimento hip hop.

Os jovens vém de diferentes bairros da periferia da Zona Sul em sua grande
maioria da regifio do Campo Limpo: Capo Redondo, Jardim Angela, Sio Bento, Parque
Fernanda, Pirajussara € em menor proporgdo da regido distrital de Parelheiros. A presenca
de grupos localizados nos municipios da grande Sao Paulo é também significativa, como por
exemplo, Embu, Itapecerica ¢ Tabodo da Serra. A média de idade é de 14 2 25 anos.

O espago permanece aberto a fusdes e experimentagbes como ¢ proprio da
criacdo artistica. Durante as pesquisas na Radio 10 pude acompanhar em diversas sessdes a
apresentagio de elementos musicais da tradigdo afro reelaborados pelos rappers. Em uma
delas, era aniversario da posse DMD ¢ membros do grupo 7> Aftica Brasil também subiram
ao palco. Comegaram a mesclar através do beat box os sons caracteristicos do baixo e
bateria eletronicos e scratches. No mesmo momento improvisaram também atraves da
téenica do beat box sons de cuica enquanto o DJ Kurt’s produzia solos de gaita que tinham
como referencia o blues. Foi possivel pela primeira vez observar as semelhangas entre os
sons da cuica e os sons do scrafch, ambos produzidos pelo mesmo processo de fricgdo.
Obviamente os sons da cuica resultam de fricgGes sobre uma membrana de couro, enquanto
o DI no scratch os extrai de um disco de vinil mas em ambos 0s casos, ¢ percussionista na
cuica, € ¢ DJ no scratch, desenvolvem a arte da fricgdio ritmica algo recorrente na musica de
origem afticana.

E através deste processo, de criagdo invengiio e troca de experiéncias no plano
musical, que as atividades na posse sdo dinamizadas e o movimento hip hop tem

prosseguimento. A divisdo rigida entre piblico e platéia ¢ praticamente inexistente no
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consagrado é algo negativo. O uso do sampling de parte de musicas gravadas e sua
reelaboracfio criativa em um trabalho pessoal é central no trabalho artistico mas um rapper
nio canta as musicas dos outros. Interpretar musica dos outros ¢ uma demonstragio de que
nio se tem nada a acrescentar ou que se ¢ incapaz de elaborar uma mensagem positiva
proépria. Talvez os rappers sejam os que tenham levado ao extremo a méaxima surgida entre
os punks (do it yourself), o faga vocé mesmo como forma de produzir arte no contexto da
chamada cultura de massa, estabelecendo rupturas com os parametros por ela instituidos.

Convite para Festa de Aniversario da Posse DMD
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IV ETNOGRAFIA DOS SONS

Nas profundezas da extraordinaria diversidade musical do mundo,
existe uma camada primordial onde ndo hd distingdo ¢ntre 0
bonito ¢ o feio, moderno e primitivo, erudito ¢ folclorico, ha
somente um impulso basico, quase orgnico, de traduzir em som,
em ritmo, em danga, a emoglo de estar vivo (Mickey Hari apud
Mawaka).

O rap destacou-se no contexto norte-americano a partir dos anos 80. Desde
entdio, muitas questdes foram colocadas a proposito deste género musical. Para os CTiticos,
tratava-se de um modismo destinado a desaparecer de imediato como tantos outros, para os
misicos, tratava-se de um género que nao podia ser classificado como musica, uma vez que
aspectos como melodia e harmonia nio sio relevantes. Os estudos empiricos, entretanto,
logo revelaram que estava-se diante de questdes mais complexas tanto no campo da propria
musica, quanto da compreensio da natureza contemporénea da sociedade norte-americana.
Diferentes aspectos sobre o processo de constituicdo do rap passaram entdo a ser enfocados,
entre eles os possiveis vinculos com a tradicfio oral africana (Toop, 1991), o papel das
transformagdes urbanas ¢ da tecnologia na redefinicdo da oralidade na cultura afro-
americana (Rose, 1994). A questdo do autor, relacionada a cultura pds-moderna e ao
principio da reprodugdo na obra de arte foram abordadas por Shusterman (1997). As
relagbes entre o rap € a musica afro-americana foram observadas por Walser, (1995) e

Keyes (1996).
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No Brasil os estudos sobre os grupos juvenis tém se referido apenas de forma
indireta 4 musica que produzem. Na maioria das vezes, S pesquisadores omitem este
aspecio, por vezes Concentram-s¢ na poética, nas letras das musica, esquecendo-se da
dimensdo sonora e do seu processo de produgdo. No caso do rap, estudiosos observaram
seu significado no ambito dos movimentos sociais: expressio do protesto juvenil negro
(Elaine, 1996) ou como uma nova sociabilidade juvenil nos bairros periféricos (Sposito,
1993). Entretanto, as musicas produzidas pelos rappers possuem nio apenas letras que
remetem para a critica sociopolitica mas também sons. Considerar esse aspecto parece
importante, para inscrevé-io naquilo que tem de essencial, ou seja, a dimensio sonora.

De forma sintética o rap tem sido traduzido como ritmo ¢ poesia. Apesar da
aparente simplicidade da definigdo em torno destes dois aspectos, ha muito o que falar. O
desconhecimento inicial € o preconceito conduziram masicos e musicologos a negar ao rap o
estatuto de musica. Argumentos em torno da auséncia de elementos como melodia e
harmonia em sua textura ¢ mais o fato de os rappers ndo tocarem instrumentos musicais
convencionais foram suficientes para rejeita-lo como género musical. Trata-se na verdade de
um reducionismo de natureza etnocéntrica que despreza a arte vocal dos rappers e o uso da
pick up através dos scratches e o beat box enquanto instrumentos ritmicos.

Do ponto de vista das pesquisas, os estudos sobre o rap tem se mantido
polarizados entre aqueles que escolheram focar mais a dimensdo poética da musica ¢ outros
que procuraram valorizar a dimenséo sonora. Entretanto, os investigadores concordam que
é importante enfatizar a dimensdo musical em sua totalidade porque esta ¢ uma forma de se

desfazer os principais equivocos. Para Tricia Rose (1994) o rap deve ser pensado como
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género musical a partir de trés elementos centrais que envolvem a matriz africana, a tradigdo
musical afro-americana e a tecnologia na reelaboragio da musica de origem afro. Desta
forma, a textura musical rapper resultaria da reelaboragdo da matriz africana e afro-
americana no contexto tecnolégico. Vejamos estes aspectos separadamente, em seguida

observaremos como eles se articulam na pratica musical dos rappers.
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A matriz africana: ritmo ¢ oralidade

Frequentemente os discursos sobre o rap apontam o ritmo e poesia como parte
essencial da heranca africana. Especialmente o ritmo, que surge integrado & um conjunto de
simbolos relacionados ndo apenas a musica, mas 4 propria constituicio da identidade do
grupo. Entre os demais simbolos da cultura afro enfatizados pelos rappers destacam-se,
ainda, as roupas, trangas, metais, correntes, etc. (Keyes, 1996). Como base da misica de
origem africana, o ritmo e a poética surgem articulados a tradi¢iio oral, sinteses de duas
tradigdes centrais na cultura de origem affo.

De fato, para diversos pesquisadores da musica afficana uma das suas
caracteristicas marcantes seria a maior sensibilidade em relagio ao ritmo. Em termos
comparativos, o ritmo é tdo fundamental para a identidade da musica africana quanto a
harmonia no processo de constituigio do sistema ocidental (Chernoff, 1980). Tomado de
forma reducionista o argumento poderia nos levar ao reforgo de esteredtipos nos quais o
ritmo implica em simplificagio e atividade fisica, enquanto a harmonia implica em
complexidade e esforgo intelectual, algo nobre e superior'”. Na verdade ao se afirmar a
maior sensibilidade da musica afncana em relagio 2o ritmo ndo se estd negando as formas

especificas como a melodia e a harmonia nela se constituem'®, Se do ponto de vista

125 Apradeco a sugestio de Rafacl Menezes Bastos sobre os problemas e armadilhas que encerram tais
polarizagdes entre a musica africana e ocidental.

126 Seoundo Kubik, a harmonia na nrisica africana fundamenta-se em geral no paralelismo das vozes. Mas
percebeu-se posteriormente que “o paralclismo so em algumas etnias africanas constitui a Gnica forma de
pluralidade de vozes”. O paralelismo de vozes nem sempre é rigidamente determinado pelos intervalos
(oitava, quartas, quintas e tercas). Nos casos em que a harmonia paralela ocorre, as diferentes vozes movem-
se no mesmo sentido, “mas dando lugar a intervalos varidveis” (Kubik 1970 p. 18 ¢ 28).
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ocidental a construcio do sistema tonal, dentro do qual a musica se desenvolveu pode ser
tomado como um processo complexo de organizacdo e fixacdo de regras de consonincia. A
maior sensibilidade ritmica na musica africana implicou também no desenvolvimento de
padrdes exiremamente elaborados ¢ complexos, igualmente de dificil execucio'”’ (Nketia,
1974, Chernoff, 1980, Wa Mukuna, 1985, Nettl, 1985).

Em vez de pensarmos a misica ocidental e africana de forma hierarquizada, elas
podem ser melhor compreendidas se interpretadas enquanto sistemas  diferenciados
orientadores da pratica musical. Mesmo apos a diaspora escravocrata a musica afro no
ultramar manteve-se referenciada naquilo que the é central, isto é, o ritmo. As diferentes
comunidades negras que se constituiram na América ocuparam-se da reelaboragdo da
sensibilidade ritmica mesmo quando as condigdes politicas ou naturais impediam a
reprodugdo dos instrumentos como, por exemplo, o kora ¢ a marimba ou quando a
dominagio censurava o uso dos instrumentos percussivos.

Atualmente quando os pesquisadores da musica africana vém ao Brasil verificam
que a sensibilidade ritmica ndio é apenas um dado impressionista de uma vaga heranga, uma
sobrevivéncia. Padrdes ritmicos caracteristicos das 4reas africanas banto e sudanesa tém sido
identificados em nosso meio ¢ em determinados espagos chegam mesmo a coexistir. 830
parte integranie da nossa experiéncia musical, presentes nas instituigdes religiosas e nas ruas.
Na cidade de Salvador, habitada por uma maioria de origem sudanesa, instrumentos e
padrdes ritmicos banto também foram localizados por Gehard Kubik (1979). Ao estudar a

capoeira, Kubik encontrou, por exemplo, padrdes ritmicos comuns & miisica da regifio

127 A complexidade ritmica da musica africana pode scr vista na prépria pritica individual dos musicos.
Alguns desenvolvem a capacidade de executar a “polifonia ritmica” individualmente, por exemplo, cantar
em uma unidade métrica e executar ¢ tocar o tambor em outra (Netli, 1985).
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sudoeste de Angola. Os ritmos afficanos identificados por informantes em Salvador, Rio de
Janeiro ¢ Sio Paulo, foram classificados como sendo os ritmos Sdo Bento Grande ¢

Cavalaria.

Eu fiquei muito surpreso ao descobrir isto, tocando algumas das
minhas gravaches de Angolan bow [instrumento cm arco semelhante
a0 berimbau] para Vicente dos Santos em Salvador ¢ Lygia Carvalho
e outros informanics do Rio de Janeiro. Os afro-brasileiros
reconheceram a musica do sudoeste de Angola, {mbulumbumbal.
Especialmente as gravacdes do misico angolano José Virassancia (...},
provocaram surpresa e reagdo. Vicente, em Salvadot, ¢ outros no Rio
de Janeiro ¢ Sdo Paplo imediatamente disseram que o primeiro
padréio ritmico tocado por Virassanda era chamado Sdo Bento Grande
na Capoeira, e o segundo ritmo que ele introduz repentinamente sem
interromper o toque era chamado Cavalaria (Kubik, 1979, p. 30).

Portanto, o ritmo permaneceu como um elemento constitutivo da experiéncia
musical no ultramar. Nas regides que receberam a migragio forgada de escravos a
experiéneia ritmica fixou-se como central da diaspora. A experiéncia ritmica foi capaz de
superar as barreiras linguisticas, a repressdo politica e religiosa, fundamentalmente porque a
misica passou a atuar como elemento de identifica¢do, seja nas instituigGes tradicionais, seja
nos territorios negros segregados'”. Nestes contextos a musica tornou-se um elemento
capaz de aproximar distincias e restabelecer os nexos de uma histéria fragmentada, rompida
por cisdes € violéncias de um passado comum.

Seja por imposigdes politicas, seja por limites materiais, as culturas africanas na
diaspora foram reelaboradas. Mesmo recentemente o proprio rap surge como um processo
de fusdo de experiéncias musicais de origem afro-americanas localizadas entre jovens nao

apenas norte-americanos mas também de origem caribenha. A identificagio através do nitmo

1% Veja, por exemplo, o estudo de Roberto Moura (1980) sobre Tia Ciata ¢ o desenvolvimento do samba no
Rio de Janeiro.
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tem atravessado fronteiras desde o periodo da colonizagdo mas especialmente no atual
contexto da comunicagdo internacionalizada a musica tem rompido as barreiras geograficas.
Por falar a linguagem do sentido e ndo das palavras, a sensibilidade ritmica tem permanecido

como referencial imediato de identificagiio, como no depoimento anterior.

Ai onde comecei a pensar ué! Eu acho que este é o meu espago, comecei a
frequentar, comecei a conhecer muito mais nuisica black comecei a perceber
que o meu ouvido assimilava muito melhor aquilo, o samba, o funk na época,
o soul, (quando se pegava a sessdo de flashback) e ai vocé comega a se
identificar com a coisa, comecei a assimilar aquilo como meu espago.

(Markdo)

A centralidade do ritmo na miisica afro é tal que por vezes ele aparece de forma
reificada no discurso proferido pelos rappers. Segundo Decker (1994), a posi¢io conferida
a0 ritmo no discurso rapper assume conotagdes ideoldgicas, destinadas a valorizar a
negritude e o nacionalismo negro. Neste caso, 0 ritmo pode ser interpretado como mais um
dos afficanismos no contexto das lutas por direitos. Especialmente quando tomam o ntmo
como algo central na musica, oS rappers reafirmam posigdes essencialistas no plano da

cultura reduzindo o ritmo a quase um dado da natureza (Decker, 1994).

Nés achamos que na volta aos tambores enconira-s¢ a mais
importante transformacdo que um homem negro pode fazer... Porque,
através dos tambores conectamos nossos genes africanos estejamos
conscientes ou nio das nossas conexdes. E matural.. que mos
comuniquemos através dos tambores.

(Professor X do grupo de Tap nortc-americano X-Can’s, In Decker,
1994: 113).

No discurso rapper o ritmo adquire expressdo de identidade de africanidade e

negritude. A despeito das possiveis criticas aos rappers no plano da retorica politica,
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sabemos que o ritmo é uma caracteristica da musica africana e que a0 destaca-lo os grupos
reafirmam sua filiagio ao sistema musical referenciado numa tradi¢do diferente do mundo
ocidental. Longe de ser uma marca genética, os ritmos passam por processos de
reelaboragBes. Mesmo no contexto africano a incorporagdo de ritmos externos tem se
processado na musica popular. Ao longo da historia, a musica africana promoveu fusdes
com tradicdes ocidentais e mesmo latinas ¢ o processo obviamente niio tem limites'”. O
ritmo tem sido interpretado como um dado mais estrutural da misica africana em fungdo da
sua maior sensibilidade a este aspecto mas ndo se trata de um clemento irredutivel e nem a
musica africana a ele se resume, os demais elementos musicais tais como melodia e a
harmonia também estdo postos nessa tradi¢io musical africana de maneira especifica.

A tradigfio oral africana tem sido também tomada como ponto importante para a
compreensio do rap. A relagfio entre ritmo e oralidade presente na transmissdao de
mensagens ou memorizagdo de padrdes ritmicos ¢ uma caracteristica peculiar da tradigdo
afro (Kubik, 1970). Nestes casos, ritmo ¢ oralidade ou ritmo e poesia se interpenetram.
Poemas, narrativas e epopéias constituem a base da cultura afro fundada na oralidade. Em
momentos especiais surgem articulados ao sons dos tambores transformando-se em
mensagens que poderdo ser ouvidas a distncia. Na idéia dos “tambores falantes africanos”
existem muitas incompreensdes'’ mas ¢ certo que sdo utilizados na transmissdo de
mensagens. Elas nfio sdo processadas analogamente ao codigo morse, conforme s pensava

inicialmente, mas deniro de um sistema tradicional de codificagio de mensagens apoiados

129 yier Kazadi Wa Mukuna, verbete “Congolese Music”. The New Grove Dictionary of Music and Musitians
(1980) p. 659-661.

130 A "propésito da fungio dos instrumentos musicais na transmissio de mensagens ¢ sobre o papel dos
poemas ¢ provérbios neste processo, ver Kazadi Wa Mukuna (1987 ¢ 1980) ¢ Nettl (1985)
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em provérbios e poemas sob o som dos tambores. Como a maioria das linguas africanas sdo
tonais, 0s tambores transmitem as mensagens reproduzindo a direcéo dos intervalos sonoros
contidos nos poemas e provérbios comumente conhecidos. Os musicos treinados
decodificam o provérbio e o sentido da mensagem através dos sons. Curiosamente o inverso
também pode ocorrer na tradiéo afro, ou seja, € possivel identificar em uma expressfo oral
um determinado ciclo ritmico, por isso, frequentemente se utiliza a fala mesmo
onomatopaica para a memorizagio dos ritmos a serem executados pelos musicos.

Os estudos pioneiros sobre o rap localizaram suas raizes no contexto das
herancas africanas. O canto falado se inscreveria no universo da tradicdo oral. Segundo
David Toop (1991), seria possivel identificar no canto falado dos rappers herangas das
culturas africanas do noroeste, especialmente na tradigdo dos griofs de Gana. Os griols da
costa ocidental da Africa (Gana, Mali) sdo conhecidos pela forma como narram as epopéias
das familias tradicionais tendo como apoio um instrumento melddico conhecido como kora.
Os pesquisadores viram nesta forma de contar musicalmente a historica da Costa Ocidental
da Africa uma das possiveis origens do rap. A oralidade como caracteristica da tradigdo
africana teria logrado prosseguimento na didspora através de praticas poéticas na América.
Neste sentido poderiam ser tomadas como ancestrais do rap. Vimos no capitulo I que
diferentes poéticas de rua como foast, boast, as dozens e do sygnifing. Especialmente os
toast se apresentam como uma forma popular rimada através da qual se contam histérias
daqueles que se encontram & margem do sistema.

Se nos parece impossivel estabelecer uma continuidade linear ente o rap ¢ a

tradigdo oral africana, mesmo porque a diaspora afro nao foi linear, mas sim marcada por
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rupturas, cujo ponto de partida foi a migracao forcada para a América, sabe-se que a
oralidade permaneceu como caracteristico da cultura™'. Ela foi inclusive registada por

Gilberto Freyre no contexto nacional.

Foram as negras que s¢ tornaram entre nos as grandes contadoras de
histérias. Os africanos, lembra A B, Ellis, possuem o8 seus contistas.
“Alguns individuos fazem profissdo de contar histdrias ¢ andam de
lugar em lugar recitando contos”. HA o akpalé fazedor de alé ou
conto; ¢ hé o arokim, que é o martador das cronicas do passado. O
akpald é uma instituigo africana que floresceu no Brasil na pessoa
das velhas negras que s faziam contar historia. Negras que andavam
de engenho em engenho contando histdrias as outras pretas, amas dos
meninos brancos. (Freyre, 1946, 550).

Para Keyes (1996) a poética rapper relaciona-se com outras tradi¢des orais da
cultura afro-americana. Os chamados contadores de historia (storytellers), seriam uma
forma de reelaboragdo da tradigio oral afro que teve continuidade naquele contexto.
Reapareceria modernamente nos pregadores negros (pastores protestantes) e teria deixado

marcas profundas na retorica de lideres negros como Martin Luter King ¢ Malcom X. .

131 N0 apenas & tradiglio banto merece ser lembrada, mas a tradigio sudanesa, no canto dos griots, tem sido
também mencionada, Segundo palestra do prof. Samba Diop (UNICAMP), passos da danca no rap seriam
semelhantes aos da tradicfio noroeste da Affrica.
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A Misica Afro-americana

O desenvolvimento da musica africana na diaspora ¢ resultado de um processo
historico em que a dimensdo politica esteve sempre presente por isto as relagdes entre
mysica ¢ a dimensdo étnica tem sido frequentemente observadas. Para Cheryl Keyes (1996)
o rap ndo ¢ apenas produto de transformagdes recentes, de rupturas que se colocam no
plano da cultura pés-moderna. Nele ecoam sonoridades que resuitam de lutas e reinvengdes
no plano da cultura que se deram ao longo de um processo histérico mais amplo. Posto
nesta perspectiva o rap € parte de uma tradigio comum que se relaciona com as worksongs,
com o blues, o jazz, o soul e mais recentemente com o funk. Os processos de escolhas dos
sons ¢ constru¢do do texto musical no rap vinculam-se a opgGes que nic sio meramente
tecnologicas possibilitadas pela modernidade: bateria eletronica, sampler, mixer, etc., mas
escolhas politicas que se relacionam com a historia da populagdo negra na diaspora.

Dessa forma, os pesquisadores enfatizam os vinculos entre o rap ¢ a tradi¢o
musical através da sua filiagdo a tradigio musical afro-americana. Para Walser (1995),
circunscrever O rap apenas a poética restrita ¢ 4 sua oralidade e minimizar a dimensdo
musical poderta nos levar a uma reedigio da Otica etnocéntrica dos misicos € musicologos
ocidentais, para os quais o rap ndo ¢ musica. Em contraposi¢do, cita, por exemplo, os
estudos realizados por John Blacking entre 0s Venda, indicando que a musica deste povo se

estrutura como uma poética ritmica semelhante ao rap, neste caso, Blacking ndo hesitou em
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classifica-la como musica (Walser, op. cit, 1995, 39, 2: 194). Para Keyes (1996), é a propria
historia da masica norte-americana que confirma o rap como um género que se filia a4 um
tradigio musical expressiva. Assim, o Tap s¢ apresenta contemporancamente como herdeiro
dessa tradigio musical e uma espécie de reposicionamento (auto-conhecimento) da
juventude negra frente a tematica racial.

Quando se reporta as raizes afro-americanas, Keyes concorda que as
transformagses sociais que se verificaram no final do século XIX foram fundamentais para a
constitui¢lio das matrizes musicais que deixaram marcas profundas na musica popular afro-
americana. Este processo se inicia com o fim da Guerra Civil. A consequéncia imediata foi a
inser¢éio social dos negros na sociedade norte-americana como homens livres. A partir deste
momento teria se intensificado a fusdo de tradigdes religiosas ¢ musicais nos centros urbanos
sob influéncia da tradi¢io afro. Especialmente a migracdo dos negros para o norte foi
responsavel pela reelaborages de praticas culturais que se refletiram na musica. Entre as
priticas mais importantes que alcangaram oS centros urbanos, destacam-se nio apenas as
tradicionais worksongs, cantos de protestos dos escravos, mas 0s foaslers, 0 poemas
rimados, a retorica dos prayers (pastores evangelicos negros) e a dos contadores de historia,
storytellers.

No contexto norte-americano dos anos 20, os migrantes negros do sul
transportaram as tradigdes para o norte urbanizado transformando-as 4 luz de um novo
contexto. Os sforytellers ¢ os cantores de blues tornaram-se cantores de rua enquanto
outros, que tinha a habilidade da retorica, tornar-se-iam futuramente apresentadores de

programas de radio. O blues que remonta is worksongs entoadas pelos escravos desde as
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plantagbes de algoddo do Sul dos Estados Unidos sempre teve por principio a
transformagdo do sofrimento em letras de musica e forma de protesto. Por volta de 1900,
afirma-se que o blues j& se apresentava nos centros urbanos com a estrutura harménica que
lhe ¢ peculiar, isto permitia aos cantores improvisar em termos de letras e melodia, tendo

"2 A liberdade para a expressdo oral através do

por base a progressio harménica definida
canto e do contar histéria desenvolve-se no blues sob esta base harménica. Por volta dos
anos 40, através da incorporagio de instrumentos eletrificados, o blues passara por
transformagdes estruturais que conduzirio ao rhythm and blues e ao jazz, base de outros
tantos géneros populares norte-americanos.

Todo o processo, que permitiu a jungio da tradi¢io oral e do pulso, do ritmo ¢
da poética com as harmonia de origem ocidental, foi decisivo para o desenvolvimento da
masica negra norte-americana. Nos anos 60/70 a black music norte-americana iria
revolucionar o mercado e a grande inddstria fonografica. Géneros como o soul, o funk e o
disco, se inscrevem nessa tradigio posterior. A emergéncia do rap no final dos anos 70
encontra-se também associada a esse processo mais amplo de desenvolvimento da musica
afro-americana que fundiu e redefiniu estilos desde o Bronx nova-iorquino.

Desta forma, o rap deve ser interpretado dentro de um processo de continuidade
€ ruptura em relagdo 4 musica afro-americana inserida no mercado fonografico a partir dos

anos 70. Em relagdio ao funk agressivo de James Brown, ancorado na percussio pesada, nas

quebras de nitmos (break beats), na introdugdo de sons pouco convencionais como gritos,

" E portanto, sobre uma estrutura harménica definida que se constrdi a podtica e se improvisam novas
melodias. Berendt (1987) resume-a da seguinte forma; “uma estrofe de blues ¢ formada por 12 compassos,
nos quais estfio presentes os trés acordes bésicos de uma tonalidade: tdmica, subdominante, dominanie™
p.125.
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sussurros, distorcdes e ranhuras, pode-se perceber uma relagdo de continuidade. Inclusive,
as musicas de James Brown foram tomadas como as preferidas pelos rappers no sentido da
produgfio das primeiras mixagens. A tradi¢do disco, na linha desenvoivida por Berry White
também tem sido vista como contribuigdo fundamental. Em relagfo ao este género, o rap
herda o acompanhamento pesado, sustentado por uma bateria que acentua a dimensdo
ritmica dos compassos em 4/4"*. O uso de tecnologias sofisticadas capazes de produzir
sonoridades novas que refletiram nas dangas de salfo € outra heranga da era disco que
também pode ser verificada no rap (Keyes, idem).

No ambito das rupturas o rap pode ser interpretado como uma retomada no
plano musical dos fundamentos da misica negra, apos a massifica¢do da dance music € a
introducdo das solistas. Por volta de meados dos ano 70, produtores europeus entraram em
cena e redefiniram a estrutura disco para adequa-la as cantoras, a saber, Donna Summer,
Gléria Gaynor, Grace Jones. Promoveram uma aceleragdo do bear ¢ tornaram o pulsar
frenético das musicas uma das caracteristicas da era discoteque. Desde entdo, a musica
disco, uma vez removida da sua base cultural, passou a ser assimilada pela classe média
branca. A emergéncia de John Travolta e Olivia Newton John neste periodo ¢ ilustrativa do
processo de redefinigio da misica disco em outros termos. Numa reagdo ao estilo
discoteque, hegemonico em meados dos anos 70, os jovens negros retomaram a tradicdo do
ritmo pausado do funk de James Brown, concentrando-se nas colagens dos riffs de baixo e
bateria. A partir do surgimento de tecnologias do sampler, os rappers puderam mais

facilmente produzir remixes, inserindo nas bases sonoras a fala das ruas em meio as sessoes

133 Entende-se por compasso as pulsagdes regulares e recorrentes geralmente agrupadas em padroes de 2, 3,
4 ou mais pulsos (Benward, B. ¢ White, Gray, 1989, p. 4).
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ritmicas de base eletrénica. Recuperou-se a tradigdo oral sob a forma da poética e o rap
adquiriu a forma que lhe é peculiar. O rap €, portanto, produto da tradigdo musical afro-
americana redefinida no contexto das lutas sociais contemporineas. A polémica se o rap €
ou no musica se inscreve em um debate que tem muito de ideologico. O rap filia-se 2 uma
tradiciio musical de onde surgiram diferentes géneros, por exemplo, o biues € 0 jazz, hoje

tidos como formas complexas e ricas de expressdo musical.
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Tecnologia na Arte/Técnica do DJ

O terceiro elemento central presente no fazer musical rapper ¢ a tecnologia.
Apesar de este ser um aspecto externo & musica, ¢ sabido que a tecnologia tem sido decisiva
no desenvolvimento do rap. Desde os momentos iniciais quando os rappers passaram a
selecionar os primeiros break beats ¢ a realizar as primeiras mixagens, a tecnologia surgiu
como parte indispensavel na pratica musical. A introdugdo posterior do sampler apenas
agilizou um processo ja em curso. Data do inicio dos anos 80 a intensificagdo do uso dos
recursos tecnologicos pela misica. Os recursos digitais permitiram a produgdo de sons por
outros meios, nos estudios, os sons oriundos de outros universos passaram a ser operados
a0 lado dos instrumentos musicais. Neste campo os progressos foram inimeros sendo o
ponto de partida dado pelos sintetizadores. Através deste recurso pode-se reproduzir os
sons de diferentes instrumentos musicais e outros pouco convencionais. Inicialmente
acreditava-se que os sintetizadores seriam utilizados como substitutos dos instrumentos
musicais convencionais mas o que verificou-se posteriormente foi o surgimento de
sonoridades completamente novas que culminaram na musica eletrénica’. Os
sequenciadores que viriam posteriormente, impulsionados pelo uso da informatica fariam
mais uma revolugo no campo da miisica eletronica. Trata-se, entretanto, de um campo que
apesar de recente ja é bastante amplo e que conduziriam as discussdes para um aspeto.

Como as relagdes entre a produgio musical rapper € a tecnologia passam inevitavelmente

134 Dara uma breve histéria da mibsica eletrdnica desde os experimentos de Stockhausen, passando pelo
Krafiwerk até o jungle, o filme Modulagoes, exibido recentemente na Mostra Internactonal de Cinema de
Séo Paulo, € bem interessante.
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pelas mios do DJ, decidi discutir esta tematica referenciando-me na pratica musical dos
rappers.

O trabalho do DJ tem lugar em diferentes momentos da pratica musical. O DJ
pode atuar na discotecagem, selecionando discos durante os bailes, puxando refroes que
animam o publico. O D} pode atuar no plano artistico, especialmente em shows e
campeonatos onde o que conta é o virtuosismo ¢ a técnica na arte do scratch da mixagem
ou colagens. Por fim, o DJ pode desenvolver um trabalho de natureza mais complexa, que
envolve a pesquisa e a produgiio da textura musical que sustenta a poética dos rappers. Ela ¢
conhecida como “produgdo de base”, “edi¢do musical” ou “timbragem”. Neste plano, o DJ
atua como arranjador, editando sons e promovendo bricolagens a partir dos recursos
eletrénicos.

O DJ até tornar-se mestre na arte de construgdo da textura musical experimenia
um longo trajeto, especialmente no acimulo de conhecimentos necessarios no contexto da
black music. Trata-se de um aspecto fundamental, pois 0 DJ que trabalha com a produgéo
de bases musicais ndo é um mero executor de técnicas de sons ¢ de aparatos tecnolégicos.
Normalmente precisa dispor de uma cultura musical ampla e diversificada no contexto da
black music. E esta bagagem cultural que possibilita a escolha de sonoridades para a sele¢éo
de samplers adequados as idéias sugeridas pelas letras.

O DJ Dri, cujo trabalho tive a oportunidade de acompanhar, conta com um
acervo significativo de discos envolvendo géneros variados da black music norte-americana,
nacional e da musica popular brasileira. Quando consultei este acervo musical vi que la se

encontravam os classicos do rap e da musica black norte-americana ao lado de
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representantes da black music nacional, Tim Maia, Jorge Bemjor, Gil, Djavan, Cassiano,
Hildon e, para minha surpresa, outros mais distantes do universo funk, mas vinculados 2
tradi¢do da masica negra como Trio Ternura e Jair Rodrigues.

Até o inicio dos anos 80 o DJ atuava quase exclusivamente na area de
discotecagem. A época o DJ estava envolvido com a experimenta¢do, a performance e a
construgdo da sua imagem publica. Normalmente os bailes em escolas e em casa de amigos
faziam parte do momento inaugural na trajetoria de um DJ. Com o tempo, o trabalho de
discotecagem passou a ser ampliado. O DJ comegou a desenvolver também performances de
palco como MC, os didlogos com o publico se tornaram mais frequentes, a estratégia de
lancar um refriio em meio a uma masica e outra e a preparagio do clima para as sequéncias
entre as musicas foram se tornando requisitos importantes. Enquanto eram executadas as
musicas, os DJs passaram a arriscar algumas mixagens (colagens), evitando as pausas entre
uma musica e outra. A forma particular de selecionar as musicas que “levantavam” a platéia
¢ a maneira especial de comunicar com o publico foi se tornando uma das marcas do
trabalho de um DJ.

Com o desenvolvimento das novas possibilidades abertas pela tecnologia na area
musical, o trabatho do DJ foi se tornando mais complexo. O virtuosismo artistico passou a
ser mais valorizado, surgiram os campeonatos e premiacdes para os DJs que “viravam” os
discos com miximo de técnica, que possuiam maior agilidade, que dominavam a arte do
scratch e do transformer, do back to back. Para alcangar o maximo de precisio e controle
das suas atividades, os DJs passaram a desenvolver um sistema de marcaglo especifico nos

discos que utilizam nos eventos dos quais fazem parte, a fim de obter mator controle sobre o
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ponto do disco que desejam selecionar para uma mixagem. Através de uma fita adesiva o DJ
controla o instante em que iniciou uma mixagem ou onde pretende retornar.

A arte do scratch (ranhura) e a do back fo back passou a ser desenvolvida
simultaneamente com uso das pick ups. Sio técnicas de corte na pulsagio normal da musica.
O back to back & uma técnica que possibilita a0 DJ selecionar uma frase ritmica ou fala.
Através da alteragio da rotagdo (pitch) o trecho € repetido seguidas vezes, mais rapida ou
mais lentamente, transformando o seu andamento e também a sua tonalidade. No scratch
normalmente o DJ vai alternando movimentos répidos sobre o vinil em sentido anti-horario,
produzindo as ranhuras, sons caracteristicos de um instrumento de fricgio. Enquanto
executa 0s Scratches a base musical ¢ igualmente cortada . Por fim, o DJ solta a base que
sustenta o canto do MC. A base volta ao normal, para ser novamente quebrada a qualquer
momento. Além da fricgio alcangada com apoio exclusivo do disco de vinil, o DJ produz um
outro tipo de scratch a partir do auxilio do mixer que € conhecido como transformer.
Servindo-se da alavanca do mixer o DJ pode realizar cortes durante a execuc¢do de uma base
ritmica ou durante o canto do MC, rompendo igualmente com a linearidade do canto e do
beat (o ritmo).

O dominio das pick ups ¢ do mixer tornou-se central para o desenvolvimento da
arte do DJ. O mixer passou a ter aplicagiio significativa na produgdo das bases musicais
especialmente pelas possibilidades abertas pelo sampler nele acoplado. Entretanto, mesmo
antes da utilizagdo do mixer, quando o aparelho ainda era raro e o prego proibitivo, alguns
rappers paulistanos passaram a desenvolver técnicas de colagem de fragmentos musicais que

iriam permitir a construgdo das primeiras bases musicais sem o apoio da tecnologia digital.
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No caso do DJ Dri a técnica foi aprimorada por meios mecénicos. Dispondo apenas da pick
up € o deck (pequeno gravador), deu inicio & produgdo das primeiras bases musicais. Este ¢
um ponto central para os rappers pois a partir das técnicas de criagdo das proprias bases, ¢
possivel romper com a dependéncia das chamadas “base dos gringos” (bases prontas),
elaboradas no contexto externo. Desta forma, a superagio da linearidade ritmica e a fusdo
de géneros ¢ estilos musicais possibilitam releituras e recomposigdes que passaram 2 imperar
em produgdes pessoals.

Obviamente que, desde os primeiros discos de rap paulistanos, verificamos a
presen¢a de DJs operando a tecnologia digital nos estidios como, por exemplo, o DJ Cuca,
um dos mais requisitados no periodo. Mas no plano das posses, da periferia, a Iniciativa
pessoal no dominio de técnicas artesanais foram fundamentais para que O processo de
produgio do rap evoluisse para a produgdio original. Mesmo restrita a alguns Dls,
assegurava um trabalho auténomo e de criago artistica, diferenciada da mera reprodugao
do canto em cima das chamadas bases prontas'”’,

O processo desenvolvido pelo DJ Dri envolve a selegdo de um ciclo ritmico,
normalmente uma sequéncia de sons fornecidos pela combinagdo de baixo ¢ bateria
eletrdnicos extraidos da black music. Enquanto na pick up executa-se a musica ¢ seleciona-
se 0 ritmo, o deck (gravador) vai sendo utilizado para gravagio e corte de partes da musica
sempre que o “pause” (botio de pausa do gravador) ¢ apertado. O ciclo ritmico recomeca
novamente na pick up, o deck (gravador) novamente ¢ acionado na tecla do pause cortando

mais uma vez o fragmento desejado da misica no tempo exato. A repetigio do processo €

135 O uso de bascs prontas ocorrem em larga medida pelos rappers imiciantes, mas ele ¢ visto como algo
negativo, mesmo porque nem sempre a base adequa-se A extens3o da letra, por isto, o principal passo rumo a
um trabalho criativo é ter uma base propria.
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seguido até a base ritmica preencher todo o espago necessario para o canto falado. Desta
forma, o DJ Dri compds as bases para a elaboragio das fitas demo dos grupos de rap que
durante o inicio dos anos 90 atuavam na posse Conceitos de Rua. O uso da tecnologia
inicialmente a partir do gravador portatil, depois do sampler e mais contemporaneamente do
MD"® asseguraram maior qualidade no processo de construgio das bases musicais.

Devido as possibilidades de aplicagdo no rap, o uso do sampler tem sido
apontado pelos pesquisadores como a quintesséncia do género. De fato revolucionou a
pratica musical entre os rappers. A partir do sampler texturas musicais mais complexas e
elaboradas puderam ser construidas. O sampler mais simples utilizado pelos DJs e que vem
acoplado ao mixer tem capacidade de armazenar aproximadamente doze segundos de
musica em sua memoria. Possibilita cortes extremamente curtos dentro de uma composigio
musical mas sua repetigio através do looping garante que o ciclo ritmico desejado seja
prolongado indefinidamente. O sampler permite resolver problemas relativos a selecdo de
pulsos quando estes aparecem justapostos ac canto vocal ou a solos de teclados, guitarras,
toques de chimbal, etc. Os rappers preferem o “som limpo” da bateria ou do baixo ou
ambos. Para se obter um ciclo ritmico especifico sem dispor dos recursos do estidio, o
sampler € essencial.

Quando o som ndo aparece “limpo” no ciclo ritmico desejado, € preciso
reconstruir o Jooping ou o “anel” ritmico. Uma vez localizado o ciclo ritmico o processo de
reconstru¢fio € realizado passo a passo, ou seja, cada tempo do compasso que aparece

“limpo™ vai sendo extraido da musica e recortado através do sampler até a composicio do

13 (O MD permite a gravagio do som na forma digitalizada através do CD. Substitui, portanto, o gravador de
fitas cassetes.
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compasso por inteiro, ou seja, até a construcio completa do looping ou do anel. Isto
geralmente equivale a 4 ou 8 tempos que ¢ deseja incorporar como parte fundamental da
base musical. Uma vez construido o anel, ele passa a ser reproduzido através do looping via
sampler indefinidamente. Esta etapa finaliza o primeiro passo no processo de constru¢do da
base musical. O canto vocal podera agora ser associado a base ritmica.

O mixer dispoe ainda de um recurso importante o pich (speed) onde ¢ possivel
mudar o andamento de um ciclo ritmico acelerando-o, ou tornando-o mais pausado. Apos o
passo inicial de construgdo do Jooping (que pode ser traduzido como a célula ritmica do
rap) fica a critério do MC escolher a melhor “levada” (forma do canto), se mais rapida ou
mais pausada, um acerto final com 0 DJ. O looping pode ter seu andamento acelerado, para
adequar-se melhor 4 forma do canto ou ser quebrado em determinados momentos da miusica
para que a base ndo fique muito linear ou repetitiva mas so acertos finais que envolverdo
negociagdes, por exemplo, a introdugdo de outros samplers sobre a base ritmica, assobios,
buzinas, sirenes, Conversas, etc., ou seja, o ambiente sonoro que ird adequar-se & poética ¢ a
mensagem que se pretende transmitir. E um processo de ajuste, experiéncias e refino que
levara mais tempo. Envolvera dialogo e escolhas entre os demais membros do grupo, porém
a base, a esséncia, ja foi construida através do uso do sampler ou, de forma mais artesanal,
através do deck™.

Nio existe uma regra fixa no processo de composicdo em relagdo a construgdo
da base ou da letra. Os dois processos podem acontecer em instantes diferenciados ou

simultaneamente. O membro de um grupo de rap pode ouvir um ciclo ritmico € gostar

157 Atuaimente existem programas de computador que limpam discos de vinil riscados ou que separam em
canais vozes ¢ instrumentais, 0 gue sem divida facilita o trabalho em estidio.
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daquela pulsagdio; solicita ao DJ que construa uma base ¢ a partir daquele ciclo ritmico,
neste caso, a poética se serviri da métrica fornecida pelo ritmo. O inverso também ¢
possivel. O compositor pode dispor de uma letra e verificar com o DJ uma base ritmica que
esteja de acordo com o contedo da mensagem a ser transmitida. Os acertos em relagdo ao
andamento ficardo mais uma vez a cargo do DJ e do MC que negociardo qual o andamento
mais adequado.

Uma vez composta, a base ritmica ser gravada em fita cassete ou em uma MD,
caso o DJ disponha de tal equipamento. O som quando armazenado na sua forma digital
(MD) fica disponivel para reprodugdo em fitas cassetes pois o som armazenado na forma
digital garante maior qualidade na reprodugdo das fitas. A fita cassete uma vez produzida
servird como apoio para Os ensaios, shows e eventos relacionados ao universo musical
caracteristico do hip hop. Caso este material venha a ser utilizado para a produgio de um
disco de vinil ou um CD, o ciclo ritmico disponivel na MD pode ser aproveitado pois se
trata de um “som limpo”, sem as vozes, scraiches Ou OUtros TeCursos. Uma vez no estidio a
base podera ser remixada com a introdugio dos demais elementos sonoros escothidos pelo
grupo para a “timbragem” final da musica, encerrando-se o processo de produgdo.

O uso dessas tecnologias na produgio musical reduzem os custos ¢ garantem
que os mesmos possam ocorrer fora do controle das grandes corporagdes que dominam o
mercado fonografico ou dos estiudios. Esta estrutura paralela e a produglic musical a partir
do trabalho do DJ garante maior autonomia nas opgdes € construgdo de um novo estilo
frente as determinagdes do mercado hegemdnico. E bem verdade que desde os anos 80,

quando os primeiros discos de rap foram produzidos em So Paulo, jA existiam DJs que se
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encarregavam da edigéio final em estadios mas a produgdio do rap que se estenderd pela
periferia prescindiré deste recurso. A produgio de bases para as fitas demo serd a principal
caracteristica do trabalho auto-gerido, realizado nos pequenos “estudios” dos DJs na
periferia paulistana.

A tecnologia é, portanto, parte integrante do processo musical rapper, mesmo
que o ponto de partida seja uma simples pick up ¢ um gravador comum (0 deck). A
introdugdio do sampler apenas potencializou 0 uso da tecnologia na construgdo da textura
musical. O recurso ao sampling'® tem sido, no entanto, um dos pontos mais criticos para os
rappers, pois sobre esta estratégia pairam sempre acusagio de copia de musicas
preexistentes. De acordo Shusterman (1998), trata-se de uma viséo equivocada pois aqueles
que tomam o sampling como simples pirataria nao entendem qual o seu verdadeiro sentido
no contexto do rap. De fato, neste processo estdo envolvidos mesclas e reatualizagtes de
milsicas antigas, mas néo com a intengiio deliberada de se reproduzir os discos populares
integralmente ¢ manté-los tal qual na origem pois do ponto de vista artistico, isto ndo teria

nenhum valor. O processo de sampling envolve algo mais que 1sto:

Trata-se, na verdade, de uma técnica formal, ou um “método” de
transformar fragmentos antigos em novas cancies, com um “10vo
formato” pela manipulacio inovadora de técnicas da indastria do
disco (Shusterman, 1998, p. 187).

Para o autor trata-se de um recurso caracteristico da arte contemporénea. Afinal
as produgbes duplicadas e pré-fabricadas de Andy Wohrol, tomadas como criativas €

geniais, pressupunham bricolagens no plano visual. Seria um processo tipico da arte

138 Normalmente o termo sampling tem sido empregando para definir o processo de reproducdo de um trecho
musical enquanto sampler refere-sc 4 miquina, a0 recurso caso acoplado ao mixer.
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contempordnea em um momento em que a guestdo tradicional do autor como criador de
uma obra original tem sido repensada. Do ponto de vista estético, a proposta musical rapper
parte de um principio semelhante que questiona o absoluto € a originalidade no plano da
criagio artistica. O acervo e o conhecimento da tradigio musical funciona como bagagem
fundamental para que o DJ possa acessar € Propor sugestdes, experimentar, criar ¢
reinventar a partir da unifio, da mescla de sons registrados no passado. Sem o sampling o
material normalmente permaneceria inerte. Além deste aspecto, 0 DJ acrescenta ao conjunto
de sonoridades a realidade cotidiana que surge das ruas € pracas das metropoles. Atraveés da
tecnologia os rappers recriam ¢ reatualizam a produgiio musical do passado e reafirmam o
sentido da arte musical onde, segundo Mikey Hart, o que conta ¢ impulso orgénico
primordial e universal da criagio musical, em que os sons independente das origens sdo

PR 39
+ransformados em musica™ .

139 Refiro-me & epigrafe. Mikey Hart foi baterista do Gretful Dead, produtor percusionista, pesquisador de
instrumentos ¢ escritor, Escreveu os livios The Edge of the Sound ¢ Planet Drum (cf. catalogo do disco
Mawaka).
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A Arte Poética

Ao observarmos as letras das musicas produzidas pelos rapper, verificamos que
se referem a aspectos do processo social, a violéncia urbana, a fortificago da cidade, a
discriminacdo racial, etc,, vividos mas as chamadas “zonas de guerra” paulistanas. A
dimensdo local e a experiéncia da exclusdo social sdo uma constante referéncia mas a
capacidade de fazer significar a realidade depende da forma como questbes especificas sdo
abordadas. O “poder da rima” surge como 0 principal instrumento utilizado pelos rappers no
sentido de tornar a realidade apreensivel, significivel do ponto de vista juvenil.

A poesia, como lembra Dumont (1985) inscreve-se Na mesima condi¢io do mito,
permitindo leituras do real através de outro nivel de racionalizagio. Os mitos, 05 poemas €
provérbios falam da realidade de um outro modo, pois operam no campo da
multidimensionalidade. Podem expressar maltiplos sentidos através de uma forma simpies,
até mesmo uma frase pode sugerir um mundo de significagdes. Por isto diz-se que a forma
poética é sempre total pois ela ndo se refere apenas a um aspecto da realidade.
Diferentemente da linguagem cientifica, cujo esforgo ¢ no sentido de organizar
sequencialmente 08 discursos. de forma logica para expressar apenas uma idéia, a linguagem
poética expressa muitiplas idéias de forma indireta e densa. Neste plano, os aspectos da
realidade sdo apreendidos e interpretados de forma subjetiva e ndo logico-formal pois o
discurso poético opera no plano da ambiguidade, da polissemia como obra intencionalmente
aberta. A este respeito, Dumont confronta as posigdes de Goethe e Lévi-Strauss que se

servindo, respectivamente da pogtica e da forga do mito procuraram ir além do mecanicismo
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fragmentario proposto pelo pensamento cientifico:

E reconhecida a hostilidade de Goethe, em nome do sentido humano
da vida e das totalidades vivas, contra a ciéncia mecanicista ¢
atomizante de seu tempo. Lévi-Strauss secundou-o, em suma, na
defesa das qualidades sensiveis e esse fato sublinha a continmidade
com as culturas ndo-modernas dessa corrente protestatoria, submersa,
sem divida, mas muito longe de menosprezével (Dumont, 1985,
p.223).

No sentido expresso por Dumont, a poética rap pode ser tomada como uma
forma especifica de se organizar a realidade. Assim, a linguagem utili;ada pelos rappers nao
se ancora nos conceitos Idgico-formais e sim afetivos em categorias extraidas da linguagem
das ruas. O que esté em jogo é o esforgo da forma poética fazer com que a realidade
signifique. O discurso poético opera no plano da totalidade no sentido de apreender a rede
de relagdes sociais em que a experiéncia social tanscorre. Diferentemente do discurso
académico que fragmenta para poder apreender, o “poder da rima” tem sido exercido a fim
de fazer significar uma totalidade complexa que ¢ o social através de fragmentos de
palavras, frases e sons que a traduzam.

O rap, portanto, surge nas ruas e fala na linguagem das ruas. Nos Estados
Unidos os rappers utilizaram a linguagem tipica dos afro-americanos com inflexdes vocals
particulares que em muitos casos alteram o sentido convencional das palavras. Os
pesquisadores afirmam que o fendmeno resulta de um processo historico relacionado a
segregacdo da populagiio negra, que nessa condigiio desenvolveram no plano da linguagem,
expressdes proprias e inflexoes na fala na qual reelaboram o inglés padrdo (Abaras, 1974,
Keyes 1996 ). O resultado seriam as inverses comuns do sentido das expressdes. No

ambiente das ruas, palavras como dad passou a significar good. Este ¢ um exemplo da
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plasticidade da linguagem das ruas e da poética rapper em servir-se da mesma para criar re-
significagdes. Se do ponto de vista da inser¢do na sociedade norte-americana esta linguagem
tem sido uma fonte de incompreensdes e dificuldades para as criangas nas escolas, do ponto
de vista do grupo a linguagem recriada se torna simbolo de identidade.

No ambito nacional, os rappers paulistanos t€ém igualmente reelaborado uma
série de expressdes com sentido especifico. As seguintes reelaboragdes como “lagartixa”,
“sangue bom”, “truta”, “manc”, “crocodilagem”, “quebrada”, “gambé*, “treta”, “colar”,
“paga pau”, “morou”, “de repente” “na moral” e outras, sio linguagens da rua que invadem
a poética e se tornam recursos para referir-se a situagdes e criar imagens que nos remetem
diretamente ao universo do vivido. Tornam-se parte integrante da estética rap, do conjunto
de idéias que se pretende expressar através da arte. A realidade expressa poeticamente nos
termos do grupo encontra eco po plano do sensivel. Gera identificagiio, pois € entendida
como parte de um didlogo entre tguais.

O resgate das experiéncias cotidianas através da linguagem, confere legitimidade
aos rappers. Apesar de nos Estados Unidos o rap ter superado os limites do gueto o que
pode ser mensurado pela vendagem dos discos no mercado fonografico, a posigéio politica
rapper permanece filiada & locatidade. Por isso a posi¢io dos rappers que ndo pessuem 0
Iocal como referéncia permanece critica. No Brasil ndo tem sido diferente. De fato o rap ndo
fala apenas de violéncia, apenas utiliza uma linguagem oral e gestual extraida de um universo
onde a violéncia é parte integrante. Os rappers desejam se fazer compreendidos por isso a
linguagem nos remete diretamente para experiéncia real das pessoas. A proposito de uma

das suas primeiras musicas diz Mano Brown:



Tem musica que eu nem canto, porque tenho raiva da letra. Voz Ativa,
mesmo, eu tenho raiva da musica, niio gosto das palavras do jeito que sdo
ditas. Parece um texto de jornalista, eu ndo sou isso ail Eu sou um rapper.
Sou um cara que rima a realidade, entdo, rimo giria. Rimo palavréo. Rimo
tudo. Nio posso rimar s¢ palavras bonitas. Eu tinha medo, os caras falavam
que o sotaque paulista era feio. Pra tomar cuidado com o “1” e o caralho.
Hoje em dia quero que se foda tudo. Ndo td nem ai, é pra saber que eu sou de
Sdo Panlo mesmo. Sou da zona sul, isso aqui ndo ¢ Rio de Janeiro, € S#o
Paulo, manol (Caros Amigos, 3, st. 1998). (grifos meus)

Talvez na imersio dos rappers na realidade resida a dificuldade em transformar o
género em produto crossover ou cover cOmMo apontou Gilliam, pois a propria linguagem
poética nos remete dirctamente para o contexto onde o discurso é produzido. E dele que a
poética extrai as expressdes cotidianas e termos especificos enquanto recurso literario no
sentido de torna-1a inteligivel. Na perspectiva linguistica esta € a principal caracteristica do
artista da linguagem, isto €, a produgio de um discurso referenciado, adequado ao contexto
no qual interagem produtores e receptores. No processo de criagiio os receptores se tornam
td0 responsaveis pelo discurso quanto os produtores, porque é a eles que o artista se refere €
neste sentido devem ser sempre considerados. Obviamente que é impossivel estabelecer o
quanto de atitude consciente e intencional se pde neste momento, porquée o Processo
criativo opera no plano do sensivel, da intuicio, em que s3o mobilizadas experiéncias
pessoais € ndo apenas racionais. Mas, espectalmente os rappers sempre se colocam como
“porta vozes daqueles que nio tém voz”, portanto, é na linguagem destes que € preciso
falar. Os rappers tém esta percepgdo e se esmeram na arte da poética construindo através de
expressdes extraidas da realidade cotidiana imagens que possam melhor exprimi-la.

Através da linguagem poética o rap nacional tem re-significado a imagem dos

excluidos. A figura limite do marginal jamais € tratada de forma dicotdmica como parte de
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um universo dividido entre o bem e o mal. No discurso rapper a experiéncia marginal ndo €
vista de forma negativa nem tampouco positivada de forma romantica, ao contrario, € a
humanizacio do individuo frente a tomada de decisdes no cotidiano, a tematica preferida
pela poética. O esteredtipo do marginal frio e calculista tem sido guebrado por outra visdo
que insere as decisdes dos individuos em um contexto marcado por conflitos e contradigdes.
A masica Estou Quvindo Alguém me Chamar (Racionais MC’s, 1997) é paradgmética a
titulo de ilustrag@io. Nela a poesia resgata os sujeitos do ponto de vista humano, inserindo-os
em uma totalidade marcada por conflitos que se pdem no dia-a-dia. Trata-se de questdes
que se colocam acima do bem e do mal, que encerram contradigGes € questionamentos
expressivos da condi¢do humana na periferia e ndo deste ou daquele individuo.

As letras de rap reforcam o cariter conflitivo da condigéio humana frente &
exclusio social. Numa inversio radical do processo criativo, 0 realismo social ganha a
dimensdo de ficgio pela dramaticidade em que ¢é vivido. Como do ponto de vista
antropologico a agiio humana desenvolve-se sempre em um meio marcado por contradi¢des
entre a pratica social e o sistema de representagbes, os rappers reinstalam este universo
conflitivo, caracteristico da condigdo humana através da poéticam. A visdo do marginal
consumada na apologia ao crime ou na simples condenagio dos individuos néo resolve a
questio. Para os rappers existem pessoas em agdo, cujas escolhas e atitudes sho
conflituosas. O ser social implica em estar sempre em negociagio frente a codigos morais e
sistemas de representagdes, regras e relacGes de poder, que surgem como supories para a

experiéncia individual tanto, no contexto mais amplo como no dia-a-dia da periferia.

140 para uma discussdo da temdtica envolvendo agio e Tepresentagio na antropologia malinowskiana ver
Bela Feldman-Bianco (1987).



“Af mano, ¢ Bina mandou isso aqui pra voce”

T6 ouvindo alguém gritar men nome

Parece wmn mano meu

E voz de homem

Eu niio consigo ver quem me chama

E tipo a voz do Bina. Ndo ndo niio, o Bina t4 em cana
Sera? Ouvi dizer que ele morren, sei 14
Ultima vez que vi, eu lembro até que eu 0o quis ir
Ele foi,

Parceria forte aqui cra nés dois

Louco, louco louco, e como era,

Cheirava pra carai (vish!) ¢ sem miséria

(...) ponta firme, meu professor no crime
Também, mé sangue frio, ndo dava boi pra ninguém (hi)
Puta aquele mano era foda.

Sé moto nervosa

86 mina da hora,

Sé roupa da moda

Deu uma pa de blusa pra mim

Naquela fita da butique do Itaim

Mas sem essa de sermio mano

En também guero ser assim

Vida de ladréio ndo ¢ tio ruim

Pensei, entrei.

No outro assalto eu colei, pronto

Ai o Bina veio ¢ den mé ponto

(.)

Pela primeira vez vi 0 sistema a0s mens pés
Apavorei, desempenho nota dez

Dinheiro na mio, o cofre ja tava aberto

O seguranga tenton ser mais esperto (t4)

Foi defender o patrimonio dos playboy (zam)
Nzo da mais pra ser super-heroi

Se 0 seguro vai cobrir? Foda-se ¢ dai?

O Bina nio tinha do

Se reagir (bum) vira pd

Sinto a garganta ressecada

E a minha vida escorrer pela escada

Mas se eu sair dagui en vou mudar

Eu t& ouvindo alguém me chamar

T$ Quvindo Alguéin me Chamar (Racionais MC's,
1997
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A moral religiosa, o sistema de conduta do mundo do crime, valores como
amizade, honra, etc., todos estes elementos estio em jogo nas narrativas, porque integram
os subsistemas simbolicos orientadores das condutas dos individuos. Mas estes subsistemas
nio estio em equilibrio, eles surgem sempre €m disputas, em conflitos no interior do proprio
individuo. Portanto, ndo existem individuos seguindo os subsistemas & risca, como propdem
os codigos de conduta. Na agao cotidiana sdo frequentemente manipulados. A msica, Em
qual mentira vou Acreditar? (Racionais MC’s, 1997) ¢ um exemplo tipico. Onde se
encontra a alternativa? No mundo codificado do traficante, na familia, na escola ou no
religioso? Ha inevitavelmente uma relativizagio dos subsistemas orientadores da agéo,
porque no momento das escolhas ndo estao resolvidos na mente das pessoas. O aspecto
central da poética rap ¢ esta capacidade subjetiva de mobilizar através da linguagem poético-
musical sistemas de representagbes em disputa, em meio a experiéncia social. Na descrigdo
de experiéncia individuais reencontramos os individuos em carne e 0sso € ndo categorias
sociais abstratas. Através das experiéncias individuais, o social se faz presente em toda a sua
complexidade e contradiges como totalidade sintética, como desejava Marcel Mauss
(1974).

Via rap, os jovens recodificam o mundo da periferia que no discurso
conservador aparece desumanizado, expressdo da barbarie, da ameaga que precisa ser
extirpada controlada e encarcerada, banida por medidas que sugerem a pena de morte, ndo
legalizada, mas que prossegue praticada com a complacéncia da sociedade. Apenas quando
artistas famosos ou estudantes dos Jarding sdo vitimas da violéncia a sociedade desperta

indignada para colocar fim ao mal. Para os rappers, 1o contexto das “zonas de guerra”



209

nmngueém ¢ bom ou mau por natureza. Na verdade existe um meio no qual os destinos
individuais so tragados. Nele sdo restritas as margens de manobra e controle da parte dos
individuos. Ser mais um sobrevivente no holocausto urbano ¢ apenas uma questdo fortuita,
sorte mesmo.

Em um meio onde as escolhas s3o minimas e conflitivas, as opg¢des nio surgem
como um a priori dos individuos, como livre arbitrio, definem-se no préprio jogo, no
momento em que a trama do social se desenrola. As armas de fogo, os tiros, as drogas sdo
participantes da trama, como um dado da realidade ¢ ndo como apologia gratuita (ver, D. ex.
Racionais Capitulo 1V versiculo 6). Por isto, também nio existe a condenagio absoluta para
aqueles que optam pelo crime, pois sabe-se que as fronteiras entre a norma e o crime sdo
muito ténues e a escolha por um caminho ou por outro é meramente circunstancial. Estar
protegido pelos deuses, orixas ou pelas “armas de Jorge” é condi¢io mais que necessaria
para nio se tornar mais um nas estatisticas do Jardim Sio Luis ou no “pais das calgas

beges”.
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A Textura Musical: ritmo e poesia

Vimos anteriormente que um dos passos centrais para a construgio da base
musical no rap envolve a formagdo do anel ou do looping. A partir da introdugio do
sampler, este processo pdde ser construido de forma mais simples e a textura musical
enriquecida. O Jooping se resume & pulsagiio basica que se repetira ao longo da musica.
Pode ter a duragio de um compasso ou mais mas nio é em termos de compassos que os DJ
pensam a0 elaborar o Jooping, na verdade operam com a idéia de ciclo ritmico, por isto
usam a expressdo “construir o anel” e ndo selecionar compassos. Podemos ver na postura
dos rappers uma atitude semethante 4 forma como a muiisica africana se constitui. Segundo
Kazadi Wa Mukuna (1985), a estrutura ritmica da musica africana desenvolve-se apoiada na
idéia da mescla de diferentes ciclos ritmicos que se organizam na composigo final da pega.
Dentro da complexidade de ciclos ritmicos caracteristicos do processo de execugdo musical,
um ciclo ritmico de base, ou #ime line pattern permanece como central para os miisicos
(Nketia, 1974). Trata-se de uma estrutura que se repete e que é normalmente executada por

um idiofone!.

A complexidade ritmica da misica instramental é concebida dentro
do principio de sua composigio, que ¢ principalmente a superposicio
de varios molivos ritmicos complementares uns aos outros no produto
final. Esses motivos ritmicos sio frequentemente utilizados pelos
conjuntos musicais compostos de um idiofone tocando o ritmo de
base; de um, dois, ou mais membranofoncs de pequenos tamanhos
que constituem, juntamente com os idiofones, a textura ritmica sobre
a qual o tocador do membranofone principal exibe seu virtuosismo
(-.) Cada misico desempenha o papel de preencher o espago na

" Termo genérico para instrumentos cujo som é produzido pelo préprio corpo em vibragdo; entre os
exemplos incluem-se pratos, xilofones, gongos, castantholas, e reco-recos” (Diciondrio Grove de Misica, p.
447).
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organizago ritmica com o seu ciclo criando assim ¢ que foi referido
acima, de superposigdo de varios motivos ritmicos. Nio hd dois
milsicos tocando o0 mesmo ciclo ritmico. (Kazadi wa Mukuna, 1985:
81)

O ntmo de base fornecido pelo idiofone opera, segundo Kubik, de forma
semelhante 20 metrénomo na musica ocidental, pois servird de referéncia para a entrada dos
musicos no sentido de desempenhar o seu ciclo ritmico no tempo requerido pela composigéo
musical (Kubik, 1979). Portanto, na musica africana, os individuos apenas aparentermente
tocam ciclos ritmicos em separado, mas na verdade os ciclos ritmicos atuam sempre de
forma complementar no conjuntc da peca musical. Os musicos iniciam seu ciclo ritmico,
fecham e reiniciam sempre num ponto preciso, determinado pelo ciclo base. A idéia de
complementaridade € portanto central, pois € neste comunto que a pega musical ira se
constituir e serd apreendida pelos ouvintes, isto €, enquanto totalidade (Kazadi Wa Mukuna
idem).

Apesar de possuir uma estrutura referente de carater metrondmico que € o fime
line pattern, a masica de origem afro opera na linha de estrutura aberta que permite a
integragio de outros padrées ritmicos. Portanto, a misica africana ndo pode ser interpretada
a partir da nogio de tempo linear mas como uma rede ou conjunto de estruturas em camadas
que compdem um todo. Dentro da teoria da musica ocidental o processo foi traduzido pelo

142

conceito de polirritimia™. Exprime principios como o da complementaridade dos ciclos

ritmicos, possibilidade da mescla e amalgama dos sons.

142 Polirritimia como uma caracteristica da misica africana ou outra implica sempre na “superposicio de
diferenies ritmos ou métricas” cf. Diciondrio Grove de Miisica, p. 773).



212

EXEMPLO 1 -Polirritimia

Musica de tambores vombd em homenagem a Ogum (deus da
guerra). A parie superior € de um tambor pequeno ¢ mais agudo. A
parte inferior ¢ de um tambor maior e mais grave. Nettl, 1985: 175,
apud King, Antony 1960, 537.
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Para executar pegas musicais com diferentes ciclos ritmicos os musicos africanos
experimentam um treino especifico para adquirir a precisio metrondmica necessaria ao
desempenho musical. O momento da defini¢do é dado pela sensibilidade ritmica uma vez que
ndo se apoia em qualquer tipo de notagio. Portanto, o mais significativo para a pratica
musical affo é o desenvolvimento pelo musico de uma sensibilidade ritmica que lhe permita
orientar-se em meio 4 complexidade de ciclos ao longo de uma pega musical (Chernoff,
1980). Por este motivo, em muitas sociedades os musicos constituem um grupo diferenciado
dos demais.

Ao observar a arte e a técnica dos DJs, que atuam no movimento hip hop, vi que
o seu trabalho requer igualmente o desenvolvimento de uma sensibilidade ritmica e o
controle do tempo a fim de operar a tecnologia dos sons. Ao manusear os aparelhos
eletrénicos como mixer ¢ a pick up, o DJ precisa ter internalizado o sentido de tempo para
processar no momento preciso as mixagens. Sem a dimensdo ritmica inevitavelmente

fracassara. Realizar performances complexas de mixagens e scratches servindo-se do mixer
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ou da pick up, no tempo exato da musica, implica sempre em treino especifico e marcagdes
nos discos, para sintonizar-se com o pulso musical. Alguns DJs nio chegaram a precisar este
tempo mas diziam que levaram vérios meses ou anos até comegar a atuar da forma
descontraida que verificamos nos palcos.

Percebi que o conceito de fime line pattern ndo pode ser aplicado tal qual
verificamos na miisica africana mas quando os rappers escolhem uma determinada unidade
ritmica n3o empregam os conceitos da musica ocidental e sim operam com a nogio de
tempo como ciclo titmico. Por vezes, os tempos de um looping podem coincidir com o
conceito ocidental de compasso mas ndo ¢ este o principio orientador da escolha, é a
sensagdo ritmica de um determinado fragmento da musica, considerado interessante, que
orienta a escolha do ciclo basico e demais fragmentos musicais que comporio a textura
musical rapper'®.

O rap se apresenta como um canto-falado mas nio recitado; a acentuagio
ritmica e a presenga do pulso no contexto da narrativa € que lhe confere distingdo em
relacdo a simples narrativa poética. Quem 18 uma letra de rap ¢ ouve-a no contexto da
musica percebe a distingdo, ou seja, é o ritmo combinado com a acentuag@io vocal e o
ambiente sonoro que o diferencia da mera exposigdo oral. Neste ¢aso, rntmo e poesia
combinam-se para produzir uma sintese de outra natureza, nfio se trata mais de ritmo +
poesia em separado, mas rap: amalgama de ritmos, poética ¢ sons de diferentes espécies

orientados pelo ciclo ritmico. O canto-falado obedece & acentuagio fornecida pela base

8 0 etnomusicologos que tém trabalhado com a descrigdo musical do tap entendem que neste processo de
sobreposi¢iio de ritmos, fragmentos musicais ¢ canto-falado, “tensdes polirritimicas™ frequentemente
ocorrem (Walser, 1995). Mas trata-se de um estudo mais especifico de natureza etnomusicologica que foge
aos propositos da pesquisa que desenvolvi, e que, certamente, teria dificuldades em realizar. De qualquer
forma, nas tensfes polirritimicas encontram-se nexos importantes entre o rap ¢ a tradico musical de origem
afro.
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ritmica e nio pela acentuagio exclusiva da fala. Na verdade ¢ o pulso musical quem dita o

tempo em que a palavra deve ser expressa.

EXEMPLO 2 - Rap enquante canto-falado
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Fim de Semana no Pargue (Racionais MC'’s, 1993)

Outra temdtica recorrente no rap € que nos remete mais uma vez para

compara¢des entre a misica de origem afiicana e ocidental € a relagdo com o “ruido”. Para

Wisnik (1989) a musica ocidental tem sido marcada exatamente pelo recalque do ruido A

tendéncia a buscar timbres puros de forma quase obstinada pela musica ocidental implicou

na eliminagdo dos instrumentos de percussio por serem considerados de frequéncia
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indefinida'* mas de acordo com Wisnik,

O jogo enire som e ruido constitui a misica. O som do mundo &
ruido, 0 mudo se apresenta para nds a todo momento através de
frequéneias irregulares ¢ cadticas, com as quais a misica trabatha
para extrair-lhes uma ordenacio (ordenacio que também contém
margens de instabilidade com cerios padrdes sonoros interferindo
sobre 0s outros) (Wisnik, 1989, p.30).

Segundo o autor, em fungdo dos principios ditados pela harmonia, até mesmo as
dissonéncias foram durante certo periodo interpretadas como desagradaveis aos ouvidos. Na
musica medieval determinados intervalos melddicos eram rejeitados como representantes do
diabo em fungiio do grau de dissonincia que apresentavam. Partindo de outro principio, a
misica africana tem procurado incorporar os “ruidos” & textura musical:

Por toda parte procura-s¢ misturar 0 som quando ele é demasiado
limpido, procura-s¢ enriquecé-lo com ruidos, como se tempera uma
comida insipida: pecas metdlicas que vibram com as cordas dos
alaides ou as liminas dos sanzas, chocalhos fixados nos pulsos dos
musicos, apitos adaptados nas caixas e ressonadores de cabaca, ou
grios secos introduzidos demtto destas, anéis ¢ penduricalhos nos
contornos dos tambores, etc. A mesma pratica encontra-se entre 0s
negros dos Estados Unidos, em particular entre os cantores de blues
que deformam os sons de suas guitarras munindo as cordas de

pequenos anéis metilicos méveis, entre 0 estandarte e o cavalete
(Candé, 1994: 164)

No rap nenhuma musica permanece a mesma ap6s ser “sampleada™ e remixada.
A introduglio de scratches e de sons “sampleados” de diversos contextos introduzem
fricgdes, “ruidos”, caracteristicos que se integram a nova textura. Segundo Keyes (idem) o

rap utiliza-se especialmente sonoridades caracteristicas do mundo urbano, uma tendéncia

M4 Alguns musicos afirmam que a historia da misica ocidental pode ser vista sob a perspectiva da
construciio dos sons consonantes ¢ harmodnicos rumo 4 dissonincia mederna, A misica medieval tinha como
objetivo estabelecer a oposigiio entre o “som siléncio ¢ ascético” dos mosteiros aos ruidos ¢ corporalidade dos
ritos pagiios, “mesmo a misica consagrada como ‘classica’, evita também os ruidos que esta nela sublimado
¢ recalcado {Wisnik, 1989, p. 38)
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presente desde os trabathos dos pioneiros. Assim os elementos sonoros do urbano sio

apreendidos através do sampler que promove na era da tecnologia a recriagio do espirito do

(44 ek

ruido”.

No segmento final de The Message, Grand Master Flash incorpora
sons da paisagem urbana como as buzinas dos carros e sirenes,
enfatizando as conversas entre 0s membros do seu grupo The Furious
Five. Estes sons que acompanham as conversas dos membros em
inguagem de rua, intensificam o ambiente de vida na cidade como o
expresso na poética desta cangdio (Keyes, 1996: 240).

Como linguagem que incorpora as paisagens sonoras do urbano surgem
elementos, como buzinas, sirenes, falas das ruas, discursos, etc. Estas sonoridades tém sido
“sampleadas” para o interior da musica produzida pelos rappers'” com a finalidade de
enriquecer sua textura. Com isto, a musica apresenta-se como um discurso néio apenas sobre
0 urbano, mas como texto que o incorpora, disciplinando-o, através da arte, tornando-o
inteligivel aos préprios jovens. Se, em ultima instdncia, a musica pode ser interpretada a
partir da ordenagio dos sons e que todo som contém ruidos em maior ou menor grau'*®, que
os niveis de ruidos admitidos dependem da cultura que seleciona ¢ sanciona os graus de sons

e ruidos a serem admitidos, diriamos que o rap, como o rock em outros tempos, ou qualquer

outra musica, se institui através do processo de negociacio com a cultura em termos de

5 O uso do sampler tem sido um recurso tecnolégico amplamente utilizado pelos rappers como meio capaz
de registrar sons, armazend-los ¢ inscri-los em uma musica, possibilitando, portanto, uma espécie de
bricolage de sons.

' Em termos da teoria musical a textura do som compbe-se dos seguintes elementos: timbre, altura,
frequéncia (amplitude) e ritmo. Dentre todos elementos, a frequéncia tem sido tomadz como elemento
central para a definigio do som. E considerado ruido pulsagdes com frequéncia indefinida. Entretanto, 0 som
puro inexiste na natureza, pois os ruidos sempre interferem. Os experimentos para obtengfio do som puro
foram alcangadas apenas em laboratorios, mas mesmo nestas circunstincias, John Cage afirmou que ainda
era possivel ouvir a propria respiragdo, confirmando que a pureza inexiste no mundo dos sons, A pureza
sonora ¢, portanto, uma abstragio, 0 que vigora na prtica € a negociagio em torno do som definido
culturalmente (Wisnik, 1989).
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legttimar sua proposta sonora.

No rap, o resultado deste processo tem sido a reunido de experiéncias musicais
diferenciadas e a possibilidade de transformar em musica sonoridades que sio familiares as
pessoas na vida cotidiana. Os rappers utilizam da palavra para descrever aspectos da vida
diaria sob o pulsar da bateria eletronica, scratches e das sonoridades das ruas. Assim, o rap
¢ uma reordenagio da misica de origem afro através de processos técnicos contemporineos
em diregdo ao cotidiano. As transformagBes que se verificaram no urbano foram
fundamentais para o desenvolvimento da estética hip hop e consequentemente do rap (Rose,
idem). Aparecem ndo apenas na poética, mas na sonoridade através da transformacdo dos
sons das ruas em expressdes musicais. Mais que em qualquer outro género, no rap o
contexto sociolégico tem sido expresso, nfio apenas enquanto poética, mas no discurso que

incorpora musicalmente a vida urbana.
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O RAP PAULISTANO - TENDENCIAS

Parte da histéria do rap paulistano aparece registrada na propria produgio
fonografica. Através das letras das masicas, das imagens nas capas dos discos, dos sons que
eles guardam, pude reconstruir experiéncias desenvolvidas pelos rappers na cidade. Uma vez
organizado os discos em termos cronologicos foi possivel observar ndo apenas a trajetria
da musica mas verificar as suas relagdes com o processo social em curso. A emergéncia da
cultura juvenil desde a periferia, o movimento hip hop, os bailes blacks, a formacdo do
mercado de black music, a organizaco dos rappers através das posses, etc., foi surgindo
através dos proprios discos.

A musica que se constitui ndo ¢ reflexo deste universo, mas linguagem que
reelabora de forma critica a autoconsciéncia do processo social. O rap reafirma visSes de
mundo, posi¢des politicas, dentro das quais os individuos desenvolvem sua praxis. As
musicas registram nfo apenas os fatores estruturantes nos quais os individuos estdo se
movendo, mas ¢ também uma tomada de consciéncia, uma referéncia simbolica orientadora
das agBes no sentido de reagir positivamente ao processo social em curso.

Quando as musicas produzidas pelos rappers passaram a integrar o mercado
fonogréfico surgiram tensdes de outra ordem especialmente no inicio dos anos 90. A musica
transformada em produto impde aos rappers a condigdo de negociar sua produgdo com
aqueles que gerenciam o mercado. E neste campo que novos conflitos se instauram. De fato,

a musica como mercadoria nfio se realiza enquanto produto esvaziado de contendos
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politicos, por isto, ird se processar sempre em meio a conflitos, tensdes e negociagdes com
0s gerenciadores da cultura, mesmo no setor alternativo.

Ao se registrar a voz dos empresdrios do setor independente fica claro que por
esta época um grupo de rap, para ser “viavel comercialmente”, deveria vender pelo menos
3000 discos de vinil'”, o que era um nimero expressivo para um grupo emergente no
espago underground. Negociagdes mais complicadas em torno da autonomia do artista e do
mercado passaram a ser consideradas tanto do ponto de vista do proprio artista quanto dos
gerenciadores da cultura. Estratégias de mercado no sentido de transcender os limites do
movimento hip hop eram afirmadas do ponto de vista empresarnal ¢ isto implicava em ter
que negociar o conteido da propria masica. As pressdes em torno das letras sugeriam

3 fE

conteudos leves, “papos de escola™, “de namorada” e principaimente em torno do ritmo uma

vez que as equipes estavam onentadas para o baile

O que importa para eles é que a musica tenha a batida de baile, a batida def

[caracteristica do baile] e ndo sai desta batida (Lino Criz, in Raga Ritmo e

Poesia, 1994)

No caso do rap paulistano, as tensGes com o mercado empresarial irdo refletir-se
por todo o periodo 1986-96. O gréfico abaixo, extraido da amostragem indica em termos
quantitativos momentos centrais da produgio fonografica dos rappers ao longo destes 10
anos. Mostra que o lancamento de novos discos apresenta tendéncia de crescimento entre
1986 a 91. Atinge o auge entre 1992-93 e reduz-se entre 1994-96. Os dados que possuo

sobre 97 e 98 ndo sdo significativos em termos estatisticos, pois consultel um numero

47 Refiro-me aos cilculos apresentados por Carlinhos (Kaskatas Records) registrado no video Raga Ritmo e
Poesia (1994),
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reduzido de discos mas os informantes confirmam que em 97 o langamento de novos discos
de rap foi pequena ¢ que a partir de 98 a produgo voltou a crescer em fungdo do sucesso
obtido pelo grupo Racionais MC’s com Sobrevivendo no Inferno.

Total de discos por ano 1988-1996

1986 1

1987 2 30

1988 3 P B Ao
I I e — =

1992 29 10— —\—
19 2 sl . A TN
1994 17 o Lo BN

1095 8 ' '
oo : 1986 1988 1990 1992 1994 1996

Sttuando a produgio musical em termos diacrdnicos estes trés momentos
mostram-se decisivos para os rappers. O periodo 1987/90, ¢ aquele em que as experiéncia
culturais desenvolvidas no plano das ruas e dos bailes black comegaram a ser registradas
pela industria fonografica de forma mais sistematica. Trata-se de um periodo mais
experimental em que o proprio setor das independentes ainda estava se estruturando em
meto as grandes gravadoras.

O periodo 1991-1994, marca a busca da profissionalizagiio através do registro
fonografico ¢ da mercantiliza¢do da produgio cultural, mas é também o momento de maior
diversificagdo do rap paulistano em termos de propostas musicais. O periodo 1995-1996 foi
um periodo critico para o movimento hip hop no plano da produgio fonografica. Trata-se

do momento de maior restricdo para os grupos de rap emergentes com diversos projetos
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sendo paralisados. Durante o periodo 95-96, os programas de radio pertencentes ao grande
sistema fonografico reduziram-se significativamente e outros fatores somaram-se para o
agravamento da crise. No ano de 94 encerra-se a produgfio da revista Péde Cré, mudangas
politicas na cidade, e a redugdo do fomento para as Casas de Cultura afetaram a organizagio
das posses € muitos pioneiros do movimento hip hop partem para novas opg¢des.

No fim de 1997 o rap paulistano parece ter iniciado um nove cicle. O disco
Sobrevivendo no Inferno do grupo Racionais MC’s alcanga vendagens até entdo impensadas
para o rap nacional. O grupo ganha prémios da MTV e passa a ter o reconhecimento do
status quo da MPB na voz de alguns artistas. Um novo ciclo parece estar se abrindo para o
rap com as gravagdes de diferentes grupos por selos independentes como Kaskatas, MA
Records. Selos como a Zimbabwe voltam a langar novos discos € selos proprios comegam a
surgir.

Com a crise do sistema fonografico black (1995-1996) algumas gravadoras
diversificaram a produgfo em direcdo a outros estilos (Kaskatas). A Chic Show permaneceu
com o tradicional investimento nos bailes e outras partiram para fusbes no intuito de
sobreviver no mercado (MA Recordas/TNT). Mas nem todas as equipes conseguiram
superar os problemas de gerenciamento, enfrentado dificuldades do ponto de vista da
produgio fonogréafica, como foi o caso da Zimbabwe ¢ da Black Mad.

Os rappers entendem que a auséncia dos Racionais MC’s durante trés anos
levou as gravadoras a ndo “apostar” nos demais grupos, contribuindo para a estagnagio do
mercado. Argumentam ainda que as indépendentes fortaleceram-se com o rap nacional, mas

ndo investiram na produgdo dos artistas, na divulgagdo € no preparo dos grupos. Como a
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maioria dos rappers ¢ composta por jovens com pouca experiéncia no meio artistico, a
formagdo musical foi produto do esfor¢o individual, o que sempre impossibilitou um
trabalho de maior qualidade em termos sonoros.

Do ponto de vista das gravadoras os problemas foram postos de outra forma.
Trata-se de uma disputa dificil em um mercado controlado pelas grandes gravadoras onde a
midia tem papel central na veiculagdo dos produtos. Visto que as grandes gravadoras
praticamente ndo investiram no rap nacional, o rap desenvolveu-se sem apoio da midia.
Apenas no momento em que o rap dispds de algum espago na midia teria conseguido
projecdes além do circuito black e do movimento hip hop. Desta forma o rap paulistano

continua, ainda, sendo vinculado ao circuito alternativo:

As independentes hoje ainda € que tém o feeling para 0 Tap, a coisa
ndo ¢ as grandes. na verdade a grande vild da histéria ¢ a midia,
porque quando tinhamos alguém dos nossos que seria o Armando
Martins dando uma forca em uma ridio forte nds estavamos bem,
quando ¢le saiu, 0 rap caiu junto (...) s6 ndo caiu de vez porgue o
negro no Brasil tem forga, o movimento tem forca, € por isso estd
voltando (Getalio da Rhythm and Blues, Revista Mix, 9, p.11, 1997.

Se a midia aparece como ponto central a ser considerado pelas produtoras
independentes, quando se trata de expandir a produgdo musical, nem todos os rappers
partilharn da mesma visdio. A propésito, 0 grupo de rap Racionais MC’s manteve-se sempre
distanciado da midia mas alcangou recentemente vendagens ha muito desejadas por grupos
inseridos no grande sistema fonografico. A posi¢do independente tem possibilitado maior
autonomia ao grupo, indicando que o caminho podena ser trilhado por outros. No momento
em que as independentes retomam lentamente a produgdo do rap paulistano, os grupos

buscam novas formulas para viabilizarem-se no mercado fonografico. O caminho aberto pelo
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Racionais MC’s e Thaide e DI Hum parece dificil de ser sustentado pelos grupos
emergentes pois eles ndo dispéem de selos proprios e recursos para tanto. O apoio das
independentes que permanecem no mercado, espectalmente a Kaskatas, MA/TNT e Rhythm
and Blues, Zimbabwe, surge como a alternativa mais viavel. Grupos como Comando DMC,
Doctor MC’s tém se mantido nesta posi¢do, filiados a uma gravadora independente.

Mas conflitos entre os rappers e a estrutura empresarial fazem parte desta
historia. Embora gerida em parte por empresarios negros € veiculando um produto
relacionado a temética black, os rappers argumentam que o gerenciamento tem se mantido
dentro da logica de mercado ¢ a realizagfio dos lucros segue os mesmos principios
verificados na grande industria fonografica. Apesar do discurso relativo & solidariedade
étnica, os atritos foram inevitiveis. Foram expressos pelo grupo Vitima Fatal através da

frase “onde ha unido, ha podriddo™:

Podridio ¢ o lado capitalista selvagem, o meio que envolve dinheiro.
Vocé gosta de compor, cantar e auxiliar produgdes, mas € leigo no
que se refere 4 fonografia, vendagem de discos, essas coisas... entio €
nessa hora em que vocé peca e as raposas aparecem. O cara sabe que
vocé tem capacidade, condigbes de encarar profissionalmente, mas
prefere puxar seu tapete do que dividir o que rola: “ndo € que vocé
tem direito & esse x , a porcentagem de x deu x”. Quer dizer, vocé
acaba nfio emtendendo nada. Se em selo grande ja é complicado,
imagine independente. Eles implantam uma imagem de estrelismo
em vocd, para ndo recorrer aos seus direitos. E esse lado que en
chamo “podre” ( Dee Mau, Pode Cré, 2; 29, 1992

Para os empresarios a atuagio em um espaco competitivo regulade pelo
mercado impde aos gerenciadores estratégias em que o produto deve ser considerado a
despeito da dimensdo politica. Desta forma, a necessidade da realizagdo do lucro ¢ os

aspectos politicos € étnicos envolvidos no processo nem sempre puderam ser conciliados.



224

As relacdes entre 0s rappers e o mercado alternativo tem passado por acordos e conflitos
proprios de um processo em que a cultura se realiza como mercadoria. Atualmente os
rappers paulistanos tem reavaliado a estrutura empresarial com a qual vém se relacionando
historicamente.

No atual contexto, a divulgagio permanece sendo feita nos espagos aliernativos.
Inicialmente as casas noturnas foram importantes para oS rappers, mas atualmente se
reduziram. As radios comunitarias encontram-se, agora, ocupando papel destacado na
divulgagdo do rap paulistano. Alguns programas de radio destinados a tematica black
também contribuem. Programas nas grandes radios do sistema FM como o Balango Rap
(Paulo Brown) tem sido um dos poucos espagos na grande midia para a divulgagio.

Nas equipes de bailes 0 momento € de incertezas. Algumas delas estfio vendo
seu patrimdnio reduzir. QOutras apresentam uma estrutura empresarial suficiente para a
manutencdo dos bailes blacks, mas encontram-se distanciadas da producgdo fonografica
como, por exemplo, a Chic Show. A Kaskatas tem se mantido atuante no setor fonografico
com cinco grupos de rap vinculados a “casa” mas equipes como a Zimbabwe reduziram
significativamente sua participacdo no mercado e outras praticamente encerraram suas
atividades. A MA Records continua como uma das que mais tem investido no langamento de
grupos de rap paulistano ¢ a Rhythm and Blues recentemente retomou as atividades.

O rap paulistano desenvolveu-se majoritariamente como producdo alternativa ao
grande mercado. QO boom dos novos grupos de rap limitou-se, contudo, ao periodo 1992-
1994. Atualmente apenas os grupos mais consolidados lograram continuidade em termos

fonograficos. Os grupos emergentes permanecem dentro de uma rede de relagbes que se
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inicia nas posses, nas atividades locais, nas radios comunitarias mas poucos conseguem ser
veiculados por uma gravadora independente. Muitos grupos de rap encontram se em
condicbes de produzir um CD, mas desde 1995 o langamento de novos grupos de rap foi
afetada pela sensivel redugio da produgo no dmbito das gravadoras independentes.

Apenas a partir do sucesso alcangado pelo grupo Racionais MC’s as condigdes
parecem ter se tornando mais favordveis aos grupos ja consolidados. Ressurgiram as
coletdneas, com relancamentos dos #its dos primeiros discos solos agora em CDs, novas
gravacbes comegam a ser veiculadas. A gravagio em CD tem criado algumas duvidas entre
os rappers. Do ponto de vista das gravadoras independentes o periodo do vinil relacionava-
se com o baixo custo da produgdo e os custos elevados do aparelho de CD. Até meados dos
anos 90 o CD player permanecia como um aparelho relativamente caro para a maioria da
populagio. A redugdo do custo do aparelho, a difusdo entre os jovens do diskman ¢ o baixo
custo de produgio colocaram para as gravadoras a necessidade quase exclusivamente em
CD. Mas o vinil, além ser parte da historia do rap, é matéria prima para os DJs nos
scratches. Por isso, alguns grupos langam suas versdes em vinil, mas na visdo das
gravadoras este é também um ciclo que se encerra.

A participagio dos selos independentes ¢ uma caracteristica especifica do rap
paulistano. Em cidades como Rio de Janeiro e Brasilia, apesar de existirem selos
independentes, o rap néo se desenvolveu dentro de mercado independente com igual poder
econdmico. Os principais representantes do género conhecido comeo “funk carioca” foram
veiculados por empresas que integram a grande industria fonografica, ¢ os grupos de

Brasilia, cuja propostas musicais se aproxima dos rappers paulistanos, por vezes, gravaram
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através de selos independentes situados na capital paulista. Em Séo Paulo, verificamos o
mercado fonografico black ndo apenas estruturar-se, mas expandir-se durante a primeira

metade dos anos 90.
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Estilos

Ao longo destes dez anos de produgio musical rapper em Sdo Paulo, estilos e
tendéncias foram se consolidando. A partir do acompanhamento cotidiano dos grupos na
Casa de Cultura de Santo Amaro, foram surgindo categorias “nativas” como R&B (Rhythm
and Blues), “rap consciente”, “gangsta rap”, “bate cabega”, etc., que frequentemente eram
utilizadas para delimitar os estilos. Ao categorizar as diversas expressdes musicais, os
rappers, de certa forma, orientam-se através da matriz norte-americana. Porém,
internamente ndo sdo definidas de forma rigida, mesmo porque existem aproximagdes
ritmico-sonoras com o universo local. Apesar da impossibilidade de se uniformizar
tendéncias ou estilos musicais, trés conjuntos ritmico/sonoros de origem norte-americana
surgem como paradigmas no interior do rap paulistano. As principais referéncias musicais,
localizam-se a partir de Nova lorque, Los Angeles e Miami'* .

O rap nova-iorquino, originario da Costa Leste, desenvolveu-se a partir de
influéncias do funk de James Brown, do bebop, do Jusion jazz e influéncias jamaicanas da
musica dancante e do reggae, bem como de elementos da disco music no estilo Barry White.
A tradigio rapper nova-iorquina caracteriza-se musicalmente pela desaceleragio do pulso
ritmico ¢ da acentuagdo das frequéncias graves, Metais, SUSSUITOS, gritos, variando do grave

a0 extremo agudo, brados, grunhidos e gargalhadas, presentes nas melodias de James

' Procuro me manter dentro destes campos por serem as mais importantes matrizes do rap norte-americano
(Keyes, 1996). Tendéncias mais recentes decorrentes destes universos fragmentariam o estudo
impossibilitando uma visfo de conjunto. As fusdes naturais no campo da misica por vezes aparecem de
forma efémera ou se efetivam apenas no contexto norte americano, por isto, seria dificil acompanh4-las e
verificar sua extensfio em nosso meio.
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Brown foram as fontes de inspiragdo para quebras e rupturas na linearidade melédica ou na
poética do MC (Keyes, idem). Entre 0s grupos nova-iorquinos pioneiros encontram-5¢
Grand Master Flash, Afrika Bambaataa, Kurtis Blow, Run DMC. Integram a segunda
geragdo, grupos como Public Enemy, Eric B e Rakin, A Tribe Called Quest, De La Soul,
Kool Moe Dee, entre outros.

O estilo miami caracteriza-se principalmente pela maior influéncia do baixo ¢
bateria eletrdnicos, o booming bass. O estilo tornou-se conhecido entre nos como batida
miami (“funk carioca” no Rio de Janeiro). Desenvolveu-se no contexto norte-americano em
cidades como Miami mas com extensbes em Los Angeles. Predominam neste caso as batidas
secas ¢ curtas, sustentadas pela combinagio baixo/bateria eletrdnicos de alta qualidade
sonora garantidos nos processos de mixagens. Trata-s¢ de um som que herda a tradi¢o
tecnolégica dos grandes estiidios caracteristicos da regido de Los Angeles ¢ que se

desenvolve no contexto da chamada car culture igualmente peculiar a cidade.

Esta cultura fdo carro] produziu impacto de tal forma no rap local
que os disc jockeys passaram a produzir mixagens destinadas a serem
ouvidas mos sistemas sonoros dos carros ¢ ndo propriamente mos
stereo sistems em casa, por esta razio os misicos de rap cunharam o
termo como “jeep beats” quando Teferem-se is musicas com a

qualidade da booming bass ((Keyes idem: 239).

O estilo nriami bass foi inicialmente difundido entre os rappers paulistanos e
cariocas pelos grupos Two Live Crew, Le Juans Love, Gucci Crew e Bomb the Bass. Esta
tendéncia teve maior éxito no Rio de Janeiro através da tradu¢do nos termos locais pelos
DJs MC Batata, DJ Malboro ¢ mais recentemente pelos jovens do grupo Rap Brasil. Em

Sio Paulo o miami bass nunca teve grande expressdo. Inicialmente os primeiros discos do
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rapper Pepeu continham algumas musicas que utilizavam a chamada “batida miami”, mas
essa producdio ndo teve continuidade a partir do periodo 92-94. Os primeiro grande sucessos
de Pepeu junto aos bailes dlacks paulistano ganharam inclusive versdes remix (1992) com
mator peso no sentido de refletir a tendéncia paulistana, as musicas que seguiam a “batida
miami” introduziram Pepeu no universo da black music carioca.

Em 1989 a Kaskatas langou o disco 7he Best Beat of Rap que, apesar do titulo
em inglés, tratava-se de uma produgdo dos DJs brasileiros. Nele duas faixas foram colocadas
no intuito de demarcar os dois principiais universos ritmicos sonoros em que © fap
internamente se dividia. A proposito, as faixas foram intituladas Batida Paulista e Batida
Carioca. Esses campos sonoros adquiriram expressdo nas duas metropoles brasileiras,
produzindo orienta¢des especificas, estilos e tendéncias no campo da black music. Apesar
do esquematismo que obviamente ndo podera conter todas as possibilidade do real, estas
divisdes tem orientado os rappers, possibilitando interpretagdes, escolhas, diregdes e
contornos relativos ao rap em nosso meio.

Os grupos de rap nova-iorquinos e de Los Angeles (East Coast € West Coast)
exercem maior influéncia sobre os jovens paulistanos. Quando se fala em East Coast ¢ West
Coast os rappers apontam diferencas de estilos. Os grupos da Costa Leste herdaram o
protesto black dos anos 60 e a tradi¢do rapper do Bronx onde este género originou-se. A
relagio que estes grupos estabelecem com o movimento pelos direitos civis e a visio
afrocéntrica, refletiu de forma mais incisiva entre os jovens paulistanos. O uso do sampler, o
ritmo mais cadenciado e o vocal pausado, acentuando-se o valor da mensagem e a poética

aparecem como centrais nesta proposta que foi internamente desenvolvida por diverso
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grupos, como por exemplo, Racionais MC’s, DMN, MT Bronx, Sistema Negro

OQutra influéncia musical, cuja matriz pode ser localizada entre os grupos de rap
de Nova Iorque e Los Angeles e que deixou marcas entre os jovens paulistanos foram as
experiéncias desenvolvidas pelos grupos Cypress Hill e Run DMC. Eles procuraram
aproximar rap e rock em sua tradigio pesada (hardcore). Neste caso instrumentos
caracteristicos do rock com riffs de guitarras, baixo e bateria fundem-se a vocais agressivos
e rapidos em meio aos scratches ¢ samplers caracteristicos do rap, conferindo uma textura
particular. Internamente alguns grupos que incorporaram especialmente a proposta do
Cypress Hill se auto-classificam e s@o classificados como “bate-cabegas” mas para muitos
trata-se de um rotulo sem maior importancia. De qualquer forma, os jovens identificados
com a proposta adotam como simbolos o skate ¢ o visual das ruas. Retomam na danga e nas
fetras a descontragfio. Para alguns a danca que define o estilo “bate cabega” é uma derivagio
das rodas de break. O principal grupo identificado com a proposta é o RPW. OQutros grupos
seguiram a trajetoria aberta pelo Run DMC, valorizando a tradigdo pesada do rock. Em S&o
Paulo, desde o disco inaugural Hip Hop Cultura de Rua, grupos como O Credo e Codigo
13 vinham experimentando fusdes com o rock. O grupo de Brasilia, Cambio Negro, deu
continuidade e acentuou esta tendéncia no seu primeiro disco, sendo recentemente adotada
pelo Pavilhio 9. O disco Cadeia Nacional (Paradoxx, 1997) contou, inclusive, com a
participagio de integrantes de um grupo de heavy-metal, o Sepultura.

A tradigio musical herdeira da black music norte-americana aparece também
traduzida no rap paulistano via trabalhos do grupo Sampa Crew. Desde 1990, o Sampa

Crew vem se firmando como um dos grupos que valorizam, ao lado do canto falado, a
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tradiio melodica dos baking vocals. O estilo passou a ser definido pelos rappers
paulistanos como R&B (Rhythm and Blues). Em vez da critica social e étnica, as letras
normalmente falam de amor. O ritmo é sempre cortado ndo por scratches agressivos, mas
por melodias oriundas dos solos de teclados. Desde as primeiras gravagoes do rap nacional,
a tendéncia se fez presente em O Som da Ruas (1988). O Sampa Crew foi um dos que
logrou projegdo na coletdnea, chegando a ter um dos seus principais hits executados pelo
grande midia.

A valorizaco do vocal permanece como uma das caracteristicas da black music
norte-americana e recentemente grupos como o Fugees reeditou a tradigdo no contexto do
rap. Os rappers paulistanos tém se mostrado mais preocupados com o aspecto da elaboragéo
vocal em suas musicas. Afirmam que no inicio aprenderam a cantar “na raga”, pois esta era a
condigio possivel no ambito das ruas mas os grupos mais consolidados, como Thaide e DJ
Hum tem incorporado ao seu repertorio cantores que primam pela qualidade vocal (Lino
Criz, Marina, 1éda Rios). Mesmo grupos como Racionais MC’s, que apostam na poctica,
tém recuperado esta dimensio como nas recentes misicas Jorge da Capadocia ¢ A Formula
Moagica da Paz.

QOutra influéncia musical que é preciso mencionar é a dos grupos norte-
americanos identificados com posiglio gangsta rap. Mais que diferencas ritmico-sonoras,
aqui 0 que conta ¢é a atitude. O gantsta rap desenvolveu-se majoritariamente originarios da
Costa Leste,( Ice Cube, Ice T, NWA). Normalmente adotam uma postura agressiva que
reinsere as divergéncias locais das ruas no contexto do movimento hip hop. Valorizam

especialmente o discurso sexista, a experiéncia da violéncia e por vezes a linguagem
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pornografica, o que tem rendido complicagbes com a lei em diferentes momentos.
Rivalidades entre a Costa Leste e Oeste que para muitos teriam como consequéncia a
violéncia entre os rappers niio encontram expressoes no plano nacional. A tendéncia gangsta
tem sido aqui traduzida na pratica como uma referéncia musical.

As divisdes regionais da cidade entre as zonas Norte, Sul, Leste, Oeste ndo
traduzem conflitos fisicos nem mesmo no interior dos shows e bailes. Em determinados
momentos, alguns grupos se mostraram mais proximos da agressividade gangsta, como, por
exemplo, Pavilhdo 9 (Primeiro Ato, 1993), mas o sentido conferido internamente mostrou-
se diferente do contexto norte americano. A atitude materializou-se em um discurso critico
em relagdo a violéncia praticada pelos policiais. Também os shows ndo foram marcados por
disputas entre os grupos definidos no contexto do baile. Os jovens que em entrevistas
mencionavam grupos referiram-se a tendéncia gangsta rap como forma especial de cantar,
isto ¢, pausada, grave ¢ de conteudo critico em que se valoriza a “dicgdo”, ou seja, a
transmissio da mensagem junto ao publico.

No &mbito nacional o rap desenvolveu-se inicialmente em trés grandes
metropoles, $3o Paulo, Rio de Janeiro e Brasilia. No caso especifico de Sao Paulo e Brasilia
o rap apresenta identidade quanto ao estilo ¢ aos vinculos com o movimento hip hop. Em
relagio ao Rio de Janeiro, o desenvolvimento do rap se verifica em meio 4 hegemonia dos
bailes funks. Nos grupos identificados com a “batida miami”, as letras €stao mais vinculadas
4 satira e aos bailes que propriamente ao movimento hip hop. Para os pesquisadores o
chamado fimk carioca ndo encontra similar mesmo no contexto norte-americano. Apesar das

referéncias musicais externas, expressa condutas problemas e posturas especificas do Rio de
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Janeiro (Vianna, 1997). Também os jovens que entrevistei em Séo Paulo consideraram que
o “funk caroca” encontra-se realmente muito distante do ideal do movimento hip hop.
Obtive poucas informagdes diretas de rappers cariocas, mas confirmaram as dificuldades
enfrentadas localmente em estruturar-se face ao predominio do funk gerenciado pelos
empresarios do baile. O problema tem sido apreendido 2 distancia pelos rappers paulistanos.
Apesar da grande receptividade do Racionais MC’s, quando das apresentagdes no Rio de
Janeiro, os integrantes perceberam que o movimento hip hop permanece minoritario na
cidade,

Ficamos um ano fazendo divalgacdo no Rio de Janeiro, o rap 4 entrando I

agora, td ligado? A gente td abrindo um espago pro rap de Sdo Paulo ld agora.

Tem uma pd de mano que faz rap ld também, que faz rap bom, ta ligado?, uma

pa de cara que pensa do mesmo jeito que a gente pensa agui, 5O que ndo tem

espago e a gente td indo prd ld prd levantar a mesma forca a nivel nacional

certo? Isso ai é uma forga que vai vir assim, é ... ponio apos ponto, virgula

apds virgula, ta ligado? vai caminhar devagar, td ligado?

(Edy Rock) Racionais MC’s Especial - MTV).

O movimento hip hop influenciou mais diretamente os jovens de S3o Paulo e
Brasilia. Percebe-se nos trabathos de grupos como Racionais MC’s, MT Bronx, RPW,
Cambio Negro, GOG, Thaide ¢ DJ Hum entre outros, instrumentais ¢ pulsos ritmicos mais
proximos ao do universo sonoro da Costa Leste ¢ Oeste. No contendo do discurso tendem a
apresentar letras centradas na critica social aguda e na difuséo dos ideais do movimento hip
hop. Internamente surgiram obviamente adequagdes e releituras que privilegiaram

determinadas tematicas e excluiram outras mas os rappers paulistanos sempre se mostraram

referenciados no movimento hip hop. Esta é, sem duvida, a sua principal identidade.
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A Periferia Reconstruida

Vimos que os rappers na maioria das vezes se auto-intitulam “a voz da periferia”
ou a “voz da favela”. Mais que uma figura de retorica, a realidade da periferia tem aparecido
como parte integrante da estética rapper. Através dos sons e da poética, o cotidiano é
recriado no plano artistico dando origem aos principais classicos do rap paulistano. Em
relagdo 3 periferta trés momentos aparecem com destaque no plano da produgio musical: a
periferia como lugar da exclusio social, registro do cotidiano e espago de identificagio.

Atraveés da amostra, alguns discos aparecem comeo exemplares no sentido do

desenvolvimento da tematica. Surgem trés momentos chaves do desenvolvimento do rap

paulistano mas em determinados instantes se mostram mais explicitas

Disco -Grupe de Rap Gravadora/Distribuidor
1989 | Consciéncia Black Edy Rock/KL Jay Zimbabwe
1993 [ Raio X do Brasil Racionais MC’s Zimbabwe
Primeiro Ato Pavilhio 9 Prod. Art. Radical
1994 | Bem Vindos ao Inferno Sistema Negro Zimbabwe
Dia-Dia da Peniferia GOG 30 Balango
580 Paunlo Estd Se Armando Comando DMC TNT Records
1997/8 | Sobrevivende no Inferno Racionais MC’s Zambia Records
Entre a Adolescéncia e o Crime | Consciéncia Humana | Consciéncia Humana
Agora a Casa Cai Doctor MC’s Kaskatas Records

No primeiro momento, a periferia aparece no discurso rapper como espago
marginalizado. As misicas que remetem para os bairros periféricos aparecem questionando a
violéncia policial em relagiio ao cidadéio comum. Na primeira fase do rap paulistano, era uma

tematica recorrente. A muisica Pdnico na Zona Sul pode ser tomada como exemplo:



Entdo quando o dia escurece

86 quem € de 14 sabe o ¢ue acontece

Ao gue parece nos estamos s4s

Ninguém quer ouvir a nossa voz

Cheia de razio os, calibres em punho
Dificilmente um testemunho vai aparecer
E podes crer a verdade se omite

Pois quem garante o meu dia segninte?
Justiceiros so chamados por ¢les mesmos
Matam um milhdo e dio tiros & esmo

E 2 policia nio demonstra se quer vontade
De resolver, ou apurar a verdade

Pois simplesmente ¢ conveniente

E por que nos ajudariam?

Se nos jutgam delingiientes?

E as ocorréncias prossegueim

Sem problema nenhum

Confirma-se o panico na Zona Sul
Péinico na Zona Sul (Edy Rock/KL Jay,
1989)
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O grupo Pavilhdio 9, em sua primeira fase (Primeiro Ato, 1993), discutiu a

exibida no horario nobre da TV com os episodios da Favela Naval em Diadema.

tematica referindo-se diretamente a violéncia policial. A repetigio do refiio Otdrios
fardados chamamos os policiais/ Otdrios, otdrios fardados ndo somos marginais surgia

como uma reagiio agressiva no plano verbal & violéncia cotidiana que posteriormente seria

A principal referéncia do ponto de vista da construgdo de uma poética voltada

que beiram ao realismo fantastico mas que incrivelmente ndo s3o uma ficgéo:

para o registro do cotidiano na periferia € ndo apenas para a critica & violéncia, ganha
destaque a partir de Raio X do Brasil (Racionais MC’s, 1993). Ao se intitular “a testemunha

ocular” o rapper Mano Brown assume a posi¢io de cronista da vida diaria e das experiéncias

O Racionais s6 fala isso, fala a histéria do outro lado. A historia de quem td
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sendo perseguido. A historia de quem estd preso, a historia de quem ja foi

preso. A gente ndo é... 0 Racionais ndo ¢ advogado, o Racionais ¢ como se

fosse um cronista (morou meu?). A gente fala o que a gente vé e poucas vezes a

gente da uma opinido propria. A gente tenta usar a musica pra provocar as

pessoas a discutirem o assunto e elas darem a opinido delas.

(Mano Brown - Especial Racionais MC’s (MTV - Margo, 1998}

A partir do disco Raio X do Brasil, mais do que fazer a denuncia da violéncia
surgem narrativas em que o ponto de partida € a descrigdo das experiéncias pessoais (Um
Homem na Estrado ¢ Mano na Porta do Bar 1993). O disco mais recente do grupo
Racionais MC’s o Sobrevivendo no Inferno (1997) permanece fiel a trajetoria da crénica
através da histéria pessoal, expressa nos classicos de 70 Ouvindo Alguém Me Chamar ¢
Didrio de Um Detento. A temética étnica ressurge no discurso do grupo mas passara a ser
vista no mbito da periferia e nfio deniro da visio afrocéntrica como em Voz Ativa ¢ Negro
Limitado (1992). Veja, por exemplo, as misica Fim de Semana Parque (1993) e A Formula
Muagica da Paz (1997). Os rappers redescobrem no plano local que o processo histdrico de
miscigenagdo criou uma realidade particular. Ela € igualmente perversa pois os
afrodescendentes de uma forma geral experimentam as mesmas situa¢des de exclus@o social,
mas, como ji foi mencionado anteriormente, € em meio a periferia re-significada que a
experiéncia afrodescendente passa a ser descrita. As experiéncias sociais s3o desta vez
narradas na primeira pessoa, o que aprofunda a relago de identidade do autor com o real.
Desta forma, o cronista nio se coloca através do “olhar distanciado” mas como parte
integrante da vida na periferia. Mais uma vez o exemplo € a musica 76 Ouvindo Alguém me

Chamar (1997).

Apesar da critica a exclusdo social e étnica, no discurso rapper a periferia n&o
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aparece apenas como espago da violéncia, mas como lugar de identificagfo, isto é, onde
moram os “manos”, “os trutas de verdade”. O terceiro tema frequente em relacéo a periferia
surge mais intensamente no final dos anos 90. A localidade aparece representada de forma
positiva através da referéncia aos colegas e ao bairro. As citagbes tém ocupado grandes
espagos nos discos de rap, ndo apenas nos agradecimentos e capas dos discos, mas nas

proprias musicas.

E 14 que moram meus irmdos meus amigos
E a maidria por aqui se parece comigo.

Fim de Semana no Parque (Racionais MC’s 1993)

Desta forma, o movimento hip hop tem se apresentado como uma reagéo
positiva frente a realidade. Esta reagéo se coloca no plano do lazer e da busca de alternativas
através das posses. No contexto atual, a visdo positiva do espago da periferia surge quase
como uma retomada de posigio dos rappers frente ao discurso inicialmente hegemédnico
sobre a violéncia. A periferia no momento passa a ser re-significada como lugar rico em
experiéncias positivas onde vivem os manos. No disco do Doctor MC’s’ (Agora a Casa
Cai, Kaskatas Records, 1997) esta questdo € resgatada em varias musicas: Tik Tak Rddio
Mix, De Bem com a Vida e Zona Leste (O Lado Bom). O mesmo pode ser visto no grupo
Consciéncia Hlumana que também retoma a temética da positivagdo da periferia no disco
intitulado Enfre a Adolescéncia e o Crime. A valorizagio da sociabilidade juvenil na
periferia aparece de forma positiva nas seguintes musicas: Amigo de Infincia, Lembranca e
Periferia tem seu lado Bom.

Do ponto de vista dos rappers paulistanos a experiéncia na periferia surge como
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versio do gueto norte-americano. E esta experiéncia social que confere legitimidade e
constitui o individuo como sujeito coletivo. Neste ponto, a situagdo critica de legitimidade
vivida pelo rapper Vanilla Ice, nos Estados Unidos, como rapper branco de classe média,
(Rose, 1994), pode ser confrontada, no Brasil, a posi¢do critica experimentada pelo rapper
carioca Gabriel O Pensador; iguaimente jovem branco, originario da classe média, cuja
trajetoria desenvolveu-se em contexto oposto a0 da maioria dos rappers. A dificuldade em

legitimar-se no interior do movimento hip hop foi exposta pelo proprio Gabriel O Pensador:

Vi que nfio é aguele movimento que eu queria que fosse. Até as
pessoas do movimento hip hop que eu queria ajudar falaram mal de
mim. Houve ciime, rixa, bairrismo. Hoje ¢ mais ficil isolar do que
ser isolado. Hoje nfo carrego mais a bandeira de ninguém. Quando
falei as coisas, ninguém me apoiou. O proprio rap americano perdeu
sua esséngia, virou puro marketing. Folha de Sdo Paulo, 4, p.9, 6-08-
97,

A posigdo dos rappers em torno da localidade reafirma uma postura de nZo se
transformar em um produto destituido de contetdo critico. Para algumas pessoas que hoje
véem no rap apenas um produto a ser comercializado e ndo o seu significado em termos
histéricos sociais, a valorizagio da localidade seria uma estratégia de marketing. A critica
normalmente n#io considera a constituigio do rap no dmbito social, preferindo a analise
reificada do mercado destituido de pessoas. Entretanto, em torno do rap podemos localizar
processos de enfrentamentos no plano da cultura que expressam a natureza hierarquica ¢ a
forma perversa através da qual a sociedade se reproduz. Quando os rappers ironizam o
sucesso, na verdade estio questionando um sistema de favores, de submissdo a pessoas,

géneros musicais e instituigdes, que reproduzem no plano da cultura relagdes servis que se

localizam na estrutura social. Negar o sucesso, desta forma, é negar os caminhos do
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apadrinhamento através dos quais ele é alcangado em ordem social ainda ancorada neste
principio Por isso, os rappers a0 reafirmam a “comunidade”, o localismo, tomam uma

atitude politica.

Sucesso pra mim é cantar na favela, no Carandiru, isso sim é sucesso.

{Mano Brown- Especial Racionais MC’s, MTV)

A posigio expressa pelos rappers ndo ¢ uma mera retorica de mercado, mas um
questionamento mais profundo da ordem social. Do ponto de vista das lutas que travam
desde o ponto de partida, referenciar-se na experiéncia local reveste-se de uma atitude
politica. Trata-se de um parametro que confere identidade e que a despeito do universo
fonografico ¢ da midia, onde se espera a dessubistancializagdo dos individuo em nome da

pessoa ( do artista), uma parte expressiva dos rappers permanecem convictos do seu papel:

Estamos comegando a ganhar uma pequena batalha de wma grande gnerra. Tudo
estd no controle dos caras: televisio a misica... O Racionais nfio pode trair. Muita
gente conta com a nossa rebeldia (Cares Amigos, 10, p.33, 1998)

Vistos na perspetiva de Williams (1979), os rappers estio reinscrevendo no

plano da cultura lutas contra hegemdnicas que historicamente tém lugar na sociedade.
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As Vozes Femininas

Ao recuperar as vozes femininas no rap pensei em tomé-las como mais um estilo
diferenciado no contexto da musica mas as diferencas em termos das bases musicais sfo
minimas. No entanto, a presenga feminina coloca questdes importantes do ponto de vista
politico, pois um dos aspectos polémicos, no interior do préprio rap, tem sido a hegemonia
masculina. O poder masculino tem se expressado nfio apenas em termos quantitativos mas
fundamentalmente através do discurso sexista. Entre os rappers norte-americanos, a
polémica dividiu de forma acirrada os grupos Two Live Crew ¢ NWA e as rappers ¢ MC
Lyte e Sait ‘N” Pepa que imediatamente passaram a questionar o discurso machista
proferido pelos primeiros. As pesquisas confirmaram contradi¢Ses recorrentes no discurso
rapper. Frequentemente os grupos referem-se 4 “mie Africa” como matriz geradora do povo
negro, mas reafirmam posturas sexistas quando referem-se i mulher (Rose, 1994,
Decker,1994).

A utilizagio de expressdes vulgares aliada & hegemonia masculina, surge como
uma caracteristica mais geral entre aqueles que se assumem como gangsia rappers. O
discurso gangsta teve implicagdes também no &mbito paulistano. Os dados mostram,
entretanto, que a situagio das mulheres no rap nacional aparece de forma ainda mais
fragilizada que entre as rappers norte-americanas. Se o discurso machista parece-nos mais
agressivo no caso norte-americano, € preciso considerar que o poder de critica das rappers

la tem alcangado maior difusdio. As vendagens de discos alcancadas pelas rappers mostram
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que desfrutam de uma posigéo politica diferenciada pela sua inser¢io no mercado de discos.
Isto tem permitido o questionamento da hegemonia masculina de forma direta.

Neste ponto as diferengas se mostram substantivas. No conjunto da amostra que
selecionei, foram registrados poucos trabalhos de grupos exclusivamente femininos ou
mistos. E bem verdade que desde as coletineas pioneiras a presenca feminina € notada. Nas
coletdneas O Som da Ruas e no Consciéncia Black (1), respectivamente as vozes de Thula
do The Repent e da rapper Sharylaine podem ser ouvidas. O quadro abaixo mostra os

principais trabalhos produzidos pelas rappers no conjunto da amostra selecionada.

PRODUCAO FEMININA SEGUNDO A AMOSTRA

Disco Grupos de Rap Gravadora

1988 | O Som das Ruas The Repent Chic Show

1989 | Consciéncia Black | Sharylaine Zimba/Colors

1992 | Dance Comigo Sweet Lee Kaskatas

1993 | Algo 4 Dizer Lady Rap, Dethi ¢ DY Feminj Zimbabwe
Movimento Hip Hop | RPW (Riibia) Rhythm and Blues
Rappers e Irmdos Sharylaing GP Records

1994 | Elas por Elas Rose MC, Night Girls, The Repent, Danny Dieis | Kaskatas

Apesar de limitada, a produgiio das rappers foi importante no sentido de
explicitar no plano local, conflitos em torno da posigao sexista. Entre as misicas produzidas
pelos rappers ¢ que expressam o discurso sexista através da exaltagdo do poder masculino
encontram-se: Mulheres Vulgares (Racionais MC’s, 1992), (Pitch)'*® (Doctor MC’s, 1992),
Sexo Fragil (Sistema Negro, 1994). Porém, apds o periodo 1992-94, praticamente ndo se
verificam entre os principais grupos de rap, misicas de carater explicitamente machista. Esta

modifica¢do relaciona-se com a propria experiéncia do Projeto Rappers Geledés. Em funcdio

' No disco aparece escrito PITCH, mas certamente eles referiamese a0 termo bitch, traduzido no refrio da
milsica como “garota sem vergonha”.
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da postura da entidade em defesa da mulber negra, a tematica feminina foi repensada e
discutida nas paginas da propria revista Pode Cré.

Para as rappers foi um periodo importante de conscientizacio em torno das
questdes relativas 4 mulher negra. Desde entfio, os problemas vividos no cotidiano puderam
ser melhor elaborados no plane do discurso e da produgéo musical. A polémica a proposito
da postura sexista envolvendo os rappers fez-se presente ndo apenas através da musica mas
em discussdes face-a-face.

O questionamento do poder masculinc no plano da musica aparece
indiretamente na gravagdo pioneira de Sharylaine, na qual expressa através da rima a
desconfianga do piblico masculino sobre a capacidade das b-girls se torarem rappers. Ao
final, a repeticio da frase “rap girl, rap girl” apos “E se tudo se renova/Sherylaine esta a
toda prova”, soa como uma primeira forma de afirmagdo das vozes femininas no contexto

masculino do rap.

Disseram enifio que en nio podia cantar
Que en ndo sabia fazer rima prd falar

Nio ligue men bem que isto & prosa

E se tudo se renova,

Sharylaine esti a toda prova. A toda prova
Rap girl, rap girl.

Nossos Dias. (Sharylaine, Consciéncia Black 1989)

Posteriormente o discurso anti-sexista das rappers assumird conotagles
feministas. Ele ¢ afirmado nas diversas miisicas produzidas no periodo 92-94. O conceito de
sexo fragil sera revisto pela rapper Rubia do RPW. Em Discriminada (1993) ela contesta a

posi¢io inferiorizada da mulher na sociedade, demonstrando que a situagio desigual da
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mulher deriva do poder masculino. A musica esclarece que este nio € um dado da natureza.
A igualdade de direitos entre homens ¢ mulheres sera reafirmada pelas rappers do The Night
Girls em Mulheres Lutadoras (1994). A valorizagio mitica da Mae Africa, matriz geradora e
referéncia para povo negro na diaspora, € retomada por Lady em Mulheres Pretas (1993).
Através da musica, reconstitui a trajetoria de opressdo da mulher negra acentuando
especialmente as diversas formas de violéncia & qual foi submetida. Mas, a resposta ao

machismo fica especialmente claro em Codinome Feminista

Nio admito que as mutheres sejam depreciadas
Por um homem machista com a raca ameagada
Mulheres sem vergonhba, vacas,

S#o os adictos que eles acham graga

E ainda tém parotas que acham legal

Esses nomes ¢ue agridem e ofendem a sua moral;
Quem precisa deles pra sobreviver?

Um homem desses nio.

Lady Rap Codinome Feminista (Consciéncia Black I, 1993

Atualmente sdo poucos os grupos exclusivamente femininos que permanecem
atuantes no universo rapper. Os grupos em que as mulheres t€m uma participagéo efetiva
como o RPW através da Rabia ou 0 RZO através da Negra Lee sfo mistos. A partir do
disco solo do grupo RPW (RPW ... Estd na Area (1997), a tematica que era central em
Discriminadas foi retomada apenas em uma das faixas (Vergonha na Cara). A posigéo da
rapper Negra Lee no RZO nfo esta vinculada a composi¢do mas a condigio de mtérprete.
Durante a pesquisa localizei apenas um disco solo feminine produzido pela Kaskatas

{Dance Comigo, Sweet Lee, 1994). Mas as masicas ndo tinham como referéncia o universo
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feminino ou a critica politica, mas apenas o apelo a danca. No conjunto, os dados
demonstram que hé grande dificuldade para as rappers viabilizarem-se profissionalmente em
um meio hegemonicamente masculino.

A analise das musicas produzidas pelas rappers paulistanas confirmam algo
observado por Rose (1994) nos Estados Unidos, ou seja, que o conteiido das mmisicas dos
grupos femininos pautam-se pelo questionamento do poder masculino e menos pela
denuincia do preconceito e & violéncia policial. As rappers tomam a musica como um espago
dialégico no qual se redefinem as posi¢Bes e questionam-se as atitudes discriminatorias
explicitadas pelos rappers. No contexto paulistano o quase desaparecimento de musicas de
cunho machista, apds a experiéncia no Geledés pode ser visto como expressivo da mudanga
de rumos apds os debates no dmbito da institui¢io.

O dado mais interessante do ponto de vista da renegociagio com o poder
masculino no rap tem sido o papel desenvolvido pela MC Regina no contexto da Radio 10.
Mas trata-se de uma exce¢fio no universo do hip hop paulistano. Sua condigio foi também
conquistada ap6s um longo processo de negociagdo até se firmar como uma das liderangas
mais expressivas do hip hop na Zona Sul. Entretanto, é na produgiio musical que a
hegemonia masculina tem se mostrado mais efetiva. Sdo poucas as mulheres que atuam
como DJs. A tecnologia que permanece como simbolo do poder masculino na sociedade tem
se reproduzido no contexto do rap através da a exclusdo das mulheres deste setor chave da
producgio musical (Rose, 1994).

A valoriza¢do do backing vocal nos discos mais recentes tem possibilitado a

participagio feminina na condigdo de suporte dos MC’s. Por vezes, elas dividem a



245

interpretagio de uma ou outra musica nos discos mas ainda estdio muito distantes da
condigdo de solistas. Mesmo entre as pioneiras do rap paulistano este passo ndo se verificou,
por isso ndo registrei qualquer album solo produzido pelas rappers de maior expressdo. O
maximo que localizei em termos de produgdo feminina foi a coletinea Elas por Elas
(Kaskatas Records, 1994).

Atualmente a rapper Sharylaine tem se mantido distante do universo hip hop,
Lady Rap e a MC Regina, que desfrutam de legitimidade entre os rappers tem procurado
atuar mais no apoio 208 nOvVOs grupos que em perseguir uma carreira solo marcada por
limites quase intransponiveis. O fato de ndo possuirmos nenhum trabalho solo de expressio
no hip hop nacional se prende, portanto, ndo a talentos individuais, pois eles surgiram, mas
as condigdes da discriminagdio que fazem do movimento local uma experiéncia sob a
hegemonia masculina, reafirmando neste aspecto, uma tendéncia comum & matriz norte-

americana.
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Musica e Imagem

Os videos apresentam-se como Outro espago interessante para a observacdo da
performance dos grupos e construgio do estilo musical. Apesar de o videoclipe ndo ser um
produto original do movimento hip hop, foi redefinido nos seus termos, tornando-se um
veiculo importante na transmiss@o de mensagens ¢ no registro da experiéncia urbana. A idéia
de associar a imagem A musica, inicia-se por volta dos anos 80 entre os norte-americanos.
Com a explosiio das TVs a cabo, a aproxima¢do entre musica ¢ imagem passou a ter
impacto especial sobre diferentes géneros da musica popular. Esta verdadeira revoluc@o na
forma de se veicular a misica atinge especialmente o publico juvenil. Neste processo, a
MTYV se consolida no cenario internacional como o principal meic de comunicagdo juvenil
através do videochpe (Rose, 1994).

O wvideoclipe se impds a partir dos anos 80 como um dos principais meios de
veiculagfio da musica industrializada. A partir do video, niio apenas os sons, mas imagens,
simbolos, gestos, atitudes, estilos, vinculados aos artistas consagrados puderam ser
difundidos pela grande indistria fonografica. Especialmente os chamados artistas pop, como
Michel Jackson e Madona ao lado de uma infinidade de grupos de rock, passaram a explorar
a relagio entre miisica e imagem na produgio de estilos. Ao veicular diferentes mensagens
através dos videoclipes, a midia expandiu os limites da musica como linguagem reduzida zo
conjunto estruturado dos sons.

A presenga icOnica do artista, a performance e todo o universo que compde um
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videoclipe foi se tornando indispensavel na produgdo de significados. Luzes, movimentos,
cores, efeitos especiais, gestos, etc., passaram a compor o cendrio da mujsica popular
explicitando methor os conteidos das mensagens através do recurso visual. Foi inclusive
através dos videos que os rappers nacionais comegaram a se questionar sobre o conteudo
das mensagens que chegavam via midia no inicio dos anos 90.

Durante muito tempo o videoclipe permaneceu quase um privilégio dos artistas
brancos ligados a4 grande inddstria fonografica, cuja produgfo voltava-se para o umiverso
pop e o rock. Este monopdlio somente seria revertido em favor dos rappers no ambito da
MTV em 1989 quando o primeiro programa destinado ao tema, o YO Rap MTV foi
produzido. Os rappers ja haviam descoberto anteriormente o potencial do videoclipe como
meio especial para veicular mensagens produzidas através de um sistema paralelo de videos.
Para tanto, a linguagem visual esteve sempre presente no contexto do hip hop, como
elemento extramusica para se narrar as experiéncias cotidianas. Diferente dos videos dos
artistas do universo pop e do rock, assentados no monumental e no espetacular, os rappers
sempre tiveram predileciio pelos espagos das ruas e da localidade (Rose, idem).

No Brasil, 0 projeto em torno do Yo MTV Rap comegou a ser desenvolvido no
periodo 1991/92, momento de expansio do rap paulistano. A versdo nacional enfrentou
problemas estrutufais que comprometeram sua contimndade. O principal problema

relacionava-se i dificuldade dos rappers em produzir o proprio clipe,

*_. en comecei a ter problemas de ndo ter material novo. Os grupes
nacionais de rap nfio tinham clips. Eu convidava para falar dos
trabalhos e dos albuns, mas nfio tinha clip para mostrar (Felipe 4
Pode Cr1€, 2, 1993)
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Apesar dos limites or¢amentarios impostos ao rap nacional, a produgfo de clipes
teve sequéncia. A maioria dos videos fixou-se igualmente no urbano. Especialmente os
primeiros videos registraram cenas extraidas do centro urbano. Privilegiaram temas como o
trafego intenso, o ambiente enfumagado ¢ poluido, os viadutos, as viaturas policiais, as
ambuléncias, as imagens frias dos arranha céus ¢ as prisdes. Em meio ao cenério, surge
invariavelmente rappers ¢ breakers desenvolvendo performances e ocupando os espagos
publicos das pragas abandonadas pelo cidaddo comum. Os muros e paredes poluidas
ressurgem grafitadas, reinterpretadas pela arte. Através de imagens e sons, os fragmentos do
urbano védo sendo recompostos. O video se torna um recurso para a mescla das imagens
duras do concreto ¢ o movimento de maquinas e pessoas. Em meio ao inanimado da
arquitetura ¢ do asfalto, circulam as multiplas identidades sociais como parte da cidade pés-
industrial capturada pelas lentes dos rappers. Em meio a multidio, surgem os menores
abandonados, policiais, migrantes, etc.

Os videoclipes Por um Triz ¢ Nada Pode me Parar produzidos por Tahide ¢ DJ
Hum s30 exemplos desta mescla entre homens, concretos e maquinas no centro urbano. No
centro urbano, as praticas culturais surgem relacionadas ac movimento hip hop e dos
espagos historicamente consagrados ao seu desenvolvimento. A outra tendéncia do rap em
privilegiar o espaco local também € considerada. Neste caso, os bairros auto-construidos na
periferia, oficialmente conhecidos por nomes sugestivos de uma vida bucélica, sdo
retomados através da critica visceral do cotidiano. Temas como violéncia, favelas, esgotos,
ruas sem asfalto, etc., sdo introduzidos como cenas do realismo que marca o universo da

periferia (Cada um por Si - Sistema Negro) e (Periferia Segue Sangrando - GOG).
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Entre os pesquisadores norte-americanos surgiram, inclusive, questionamentos a
propdsito desta visdo “guetocéntrica” defendida pelos rappers. Uma pergunta que se fez a
proposito da tematica foi a seguinte: até que ponto Os rappers nio estariam atraindo com
esta estratégia os olhos do poder sobre os espagos segregados? Segundo Rose,
especialmente os videos de rap tém partido de fato de uma visdo “guetocéntrica” mas o
universo hip hop niio a interpreta apenas de forma negativa. A localidade é também relida
como lugar de afirmagéo e identificacdo, de construgio de aliangas e amizades. Este aspecto
do local como identificacdo, que surge mais recentemente no rap paulistano, pode ser visto
também nos videos. O grupo de amigos tem presenca quase obrigatoria, seja dangando
break seja cantando rap. A idéia predominante € a reafirmagio da identidade como o local.
No caso paulistano € representada no videochpe pela presenga da posse ou da turma de
amigos (Radio Mix, Doctor MC’s).

Outro momento importante relacionado a performance dos grupos de rap sio os
shows. S3o momentos plenos de comunicagdo entre os rappers € jovens que integram o
movimento hip hop. Uma das caracteristicas dos shows € o didlogo direto ente os rappers e
o publico. Pude verificar através dos shows que os rappers identificavam no intervalo das
musica, amigos ou colegas presentes, instaurando uma relagdo de proximidade entre pablico
¢ o artista. Nestes momento uma série de expressGes ndo apenas sonoras, mas gestuais,
visuais € dramaticas entram em cena. Percebi que seria dificil aprofundar todos estes
aspectos em termos de uma sistematizagéio tedrica, pois implicaria em uma pesquisa mais
especifica sobre o artista ¢ o pablico ¢ a questio das relages entre dramatizagio ¢

expenéncia social.
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Durante os shows, discursos improvisados dos rappers ¢ a reagio dos jovens
constituem o ponto mais elevado da uniio entre musica, poética, retorica e politica. Como
sabia que estes seriam momento dificeis de serem descritos fiz o registro fotografico dos
shows e registrei discursos que apesar de filtrados pelo olhar do pesquisador e pela
transformagiio da voz em escrita, exprimem parcialmente os momentos de magia entre 0s
musicos e o pliblico. Nos shows o artista experimenta mais diretamente a sensagio de estar
expressando aquilo que o piblico sente e pensa, mas gue ndo se pode fazer por meio da arte.

O show se apresenta como o momento maior de simbiose e empatia.
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V- CONSIDERACOES FINAIS

Mais que um género musical, o rap tem exprimido a experiéncia contemporinea
dos jovens da periferia na cidade de Sdo Paulo. Através da misica, uma seérie de tematicas
vinculadas ao cotidiano juvenil como desemprego, violéncia, preconceito racial, entre outros
sdo colocadas pelos rappers. Em termos sociologicos o estudo da musica mostrou-se
importante no sentido de acessarmos o ponto de vista juvenil sobre os problemas estruturais
que os atingem diretamente. Mais importante que o espetaculo, que inegavelmente cumpre
papel importante na vida das pessoas, creio que as expressdes da cultura podem ser melhor
compreendidas quando vinculadas as condigBes objetivas em que se vive, caso contrario,
reificariamos o espetaculo como espago Gnico em que a experiéncia social se desenrola.
Pode parecer uma orientagio antiga da antropologia malinowskiana, cujo principio
norieador é considerar o vinculo entre praticas sociais e sistemas de representagdo. Porém,
sem esta recomendacio basica, o estudo da musica do ponto de vista antropologico corre
alguns riscos. Um deles € o pesquisador ser absorvido pelo proprio espetaculo e o ritual
superar a experiéncia humana no que contém de dramaticidade, incertezas e conflitos. No
ritual, as coisas se mostram sempre equacionadas, organizadas mas obviamente a
experiéncia social dos individuos vai alem desse momento.

QOuiro aspecto importante a ser considerado na retagdo musica € juventude, €
que se tomarmos a muisica apenas enquanto estrutura sonora distanciada da experiéncia
social perdemos a dimensio humana daqueles que a produzem. As contribnigdes da

musicologia e mesmo da etnomusicologia chegaram em alguns momentos & este limite
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extremo e a musica esvaziada de contendo humano foi registrada como um exercicio de
mera fonografia. Entretanto, se nos ocuparmos apenas do registro do social sem a musica
corremos © risco de perder uma pratica cultural que é da maior importincia para os
diferentes movimentos juvenis contemporaneos. Do ponto de vista académico a pesquisa
pode ser interpretada como um esfor¢o de superar estes impasses, promovendo o
reencontro da misica com a analise do social. Assim, a musica deve ser entendida como
“desculpa” para o acesso a uma realidade mais profunda e que a sensibilidade daqueles que a
produzem nos permite revelar.

Enquanto pratica social, a cultura tem sido o caminho para aceiramos o social.
Ao resgatar a produc@o cultural dos rappers verificamos o quanto ela possui de reagdo
pratica aos dilemas colocados para a juventude da periferia. A misica de base eletronica
produzidas pelos rappers exprime a realidade vivida pelos jovens nos bairros esquecidos e
segregados da metropole. Através da auto-organizagio, os jovens adquirem consciéncia da
exclusdo social e encontram no movimento hip hop uma forma de responder & realidade
mais imediata. Via a¢Ges comunitarias, da solidariedade aos colegas, da conscientiza¢@o do
grupo, enfrentam questdes dramaticas que estdo sendo postas do outro lado dos muros da
cidade. Portanto, o rap se apresenta como reelaboragdo da experiéncia social imediata em
termos culturais, traduzida em forma de autoconsciéncia frente ao processo de segregacéo,
preconceito e violéncia que se acirram na vida paulistana a partir dos anos 90.

Além de “passar a mensagem positiva para 0s manos~, os rappers tém como
objetivo a aclio direta nos bairros esquecidos pelo poder publico. Se pensarmos como

tecnocratas através dos numeros, na dimensdo social do problema, talvez a acdo pareca
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utopica frente a logica racionalizadora ¢ imobilizadora dos nimeros relativos 4 tragédia
humana. Se sucumbirmos a visio hegeménica de que ndo ¢ mais possivel grandes
transformagoes na ordem social, talvez tenhamos que nos resignar a barbarie presente. Mas
se pensarmos a partir da poética rapper, nas dimensdes do “holocausto urbano” e no que ele
significa em termos de dramas experimentados pela juventude na periferia, talvez seja
mesmo impossivel viver na “zona de guerra” sem a busca utdpica, de uma “férmula magica
da paz”. Por isso se diz muito apropriadamente que “o hip hop nio pode parar”.

A sintese das mensagens transmitidas pelos rappers encontra-se presente nos
videos, momento em que musica, imagem e poesia se fundem. Nos videos, as imagens da
periferia, as casas semi-acabadas, a favela, os terrenos baldios, o crime, as drogas, as armas
de fogo, o botequim, o jogo de bilhar, as ruas sem asfalto, os campos de varzea, as escolas
publicas semi-abandonadas, etc., aparecem como fragmentos que vioc compondo um cenario
de desolagdo, caréncias e perdas sociais. Neste contexto, o bairro, ou a quebrada, aparece
como mais um fragmento do urbano que se estithagou em meio ao “holocausto”. Alguns
videoclipes concentram-se nestas sequéncias de imagens como sintese do cotidiano como,
por exemplo, Periferia Segue Sangrando (GOG) e Mundo Madgico de Oz (Racionais MC’s).

O videoclipe Didrio de um Detento dos Racionais MC’s, realizado no “mundo

130 procura restabelecer através das imagens dos 111 presos mortos no

das calcas bege
pavithdo 9 a idéia do “holocausto™ como resuitado desta fragmentagdo da vida urbana. A
Casa de Deten¢do tem sido o ponto de “reintegracio” dos “manos” da diferentes

“quebradas”, Osasco, Parelheiros, Jardim de Abril, etc., que naquele espago encontram

também o seu “destino final”. A idéia do “holocausto urbano” sugerida anteriormente pelo

10 Referéncia as roupas utilizadas pelos presos na Casa de Detengdo.
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grupo Racionais MC’s no primeiro CD/coletinea (1996) € novamente retomada. No video
Didrio de um Detento, a bandeira com a suéstica, as imagens do recothimento dos corpos
nos campos de concentragio nazista ¢ na da Casa de Detengio apds o massacre, so
simbélicas do “holocausto” que se opera na atual conjuntura. Neste caso, o exterminio tem
enderego certo pois também atinge um segmento social especifico. O video faz este registro
da vida social de forma metaférica onde o aspecto roir remete para o mundo do controle de
filmes como Blade Runner e Expresso da Meia Noite. Os proprios rappérs tém preferido o
ambiente escuro como fundo para expressar artisticamente as rupturas em termos sociais. O
show de lancamento do mais recente disco dos Racionais MC’s no Ginasio do Corinthians,
também desenvolveu-se neste ambiente marcado pela baixa luminosidade.

Através da linguagem visual a cidade se revela segregada, dividida por muros e
pela violéncia que afasta e intimida. As diferentes categorias simbdélicas referenciadas na
cidadania, com as quais normalmente a ciéncia social classifica ou procura ordenar o mundo,
parecem ter se distanciado do espago puablico, por isso nfo s3o apreendidas pelas lentes dos
rappers. Através delas surgem os novos sujeitos da vida urbana, “estranhos” que dominam o
espago publico: o viciado, o flanelinha, o mendigo, o pobre, o preto, o ambulante, o
imigrante, etc., enfim as multiptas identidades esfaceladas por experi€ncias desintegradoras
~da cidadania que somente aparecem reintegradas na Casa de Detengdo onde aguardam o
destino final.

Portanto, as misicas e as imagens retratam em termos sonoros/visuais as cisdes
¢ as dificuldades da cidadania enquanto experiéncia social. As imagens registram a

experiéncia cidadd como utopia posta apenas no horizonte, através da “a formula magica da
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paz”. Os rappers transmitem através da misica a transformag¢fo radical da vida urbana na
metropole. Hoje, ela j4 nfo pode ser traduzida de forma roméntica, como em Sampa,
sustentando-se no banquinho e no violdo. De fato, para exprimir a nova pulsa¢do da
realidade urbana ja ndo basta cruzar a esquina da Av. Ipiranga com a Avenida S3o Jodo.
Esta ficgdo poético-utdpica somente pode ser localizada em um tempo distante do momento
vivido, momento em que os espagos centrais das ruas e pragas da cidade possniam alguma
vitalidade coletiva e as diferentes categorias sociais entrecruzavam—sé, tendo-se como
suporte categorias como o executivo, o trabalhador, o office-boy, etc. Momentos da vida
urbana em que “os novos batanos podiam passear na sua garoa e curti-la numa boa” pois
havia um horizonte realizave] da condigio humana no dmbito da sociedade industrial, no
minimo como trabalhador. No atual momento de transi¢io do modelo socioeconémico este
jogo ainda encontra-se indefinido € apenas a realidade mais palpavel das ruas se impde®’.

A imagem roméntica da cidade aparece agora estithagada pelas novas
circunstancias da segrega¢io ¢ do distanciamento, visiveis na arquitetura e na atitude de
recothimento/expectativa do cidaddo, que assiste de forma incerta e defensiva as
transformacdes sociais. A agfo da policia, conhecida como “tolerdncia zero”, recentemente
colocou todos os cidaddos que circulavam pelo centro urbanc como suspeitos, os conflitos
com ambulantes, jovens que fumam crack na Praga da Sé e na area da “boca do lixo”

reforcam esta nova condigio do centro urbano paulistano como espago dominado pelo

conflito, pelo medo e pelo recolhimento.

131 Robert Castel constata que de fato vivemos um momento marcado por um processo de transigio que

ainda nio conhecemos muito bem, mas o seu resultado em termos socioldgicos ¢ visivel. Ele tem dado lugar
a marginalizados de toda espécie. Trata-se de uma “clientela” dificil de ser caiegorizada, mas certamente ela
ndo se enquadra nos conceitos hd muito estabelecidos pelas Ciéncias Sociais (Castel, s/d, 21-47).
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De fato, a vida urbana agora pulsa de forma difusa em areas demarcadas que vao
do mundo dos neons e a vigilancia eletrbnica dos shoppings centers, hipermercados e lojas
de departamento, aos perigos dos bairros periféricos onde também reinam formas
diferenciadas de poder e de siléncio. A experiéncia da cidadania encontra-se permeada por
microcosmos que se confundem em termos geograficos mas que se encontram rigidamente
separados pelos muros dos condominios fechados, com suas guaritas fortificadas que
protegem a entrada e saida dos carros, agora blindados, mais uma coqueluche do apartheid
social. Neste novo momento o olhar panopticon do vigia ndo esta localizado em um ponto
invisivel ¢ permanente mas espalhado pelos varios espagos do social.

Os rappers lembram que no novo contexto da segregagdo urbana a realidade tem
se tornado por demais pesada para oS pobres. O drum ‘n' bass que explode na misica
cletrénica e as segmentacBes e rupturas promovidas pelo DJ no scratch, ao interromper a
linha poética do MC, recolocam em termos metaforico-sonoros as explosdes e rupturas
vividas na metrépole: vicléncia, récismo, sirenes, tiros, buzinas. Os videoclipes recriam o
ambiente de fratura social exposta pelo urbano. Surgem pequenos cortes de imagens de um
trénsito agressivo onde a vida ¢ interrompida precocemente em meio as a¢bes policiais que
reafimam as barreiras do preconceito racial. As incertezas frente ao sexo Seguro, 0s
problemas trazidos pelas drogas, h gravidez indesejada, 2 AIDS, questOes que dizem
respeito 4 juventude contemporanea v3o compondo as cenas das novas experiéncias urbanas
marcadas por descontinuidades. Por estas razBes, tem-se sugerido que o rap é uma misica
que trata de tematicas que apesar de surgirem no “gueto” ¢ falar a linguagem do “gueto” se

reportam a questdes que dizem respeito a vida moderna como um todo.
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Segundo Rose, apos os ultimos distirbios em Los Angeles e com as violéncias
patrocinadas contra Rodney King pelos policiais do LADP, Mark Davis concluiu que o rap €
mesmo “uma matriz fundamental de auto-expressdo de toda uma geragfo” e talvez ele tenha
razdo (p. 20). A experiéncia atual das grandes cidades, marcadas pelo descontrole, a
violéncia ¢ a fragmentagdo em termos socioespaciais tem sido expressdes de um novo
momento que se reflete no urbano. A partir de imagens-simbolos e da musica, os rappers
expressam as transformagdes do ponto de vista daqueles que se encontram do outro lado
dos muros que se erguem na nova ordem social marcada pela descontinuidade e pela

incerteza.
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ANEXOS

Fotografia

MC Regina - Radio 10
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MC Regina e DJ Lau - Sindicato dos Bancarios.
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Mano Brown - Racionais MC’s - Campo de Marte, 29-11-97
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Clodoaldo - Radio 10
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MC Galo - Face Original



Jovens frequentadores da Radio 10 - Casa de Cultura de Santo Amaro
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DJ no scratch - Radio 10 - Casa de Cultura de Santo Amaro
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Grupo Conclusio Final

g -

Grupo Realidade Zona Sul - Radio 10 - Casa de Cultura de Santo Amaro
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DJ Lau - Galpdo - Casa Noturna em Santo Amaro
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Grupo Conceito Moral - Radio 10
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DJ Li - Festa de Rua - Posse Periferia Ponto C - Jd. S. Bento
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Negra Lee - Grupo RZO - Campo de Marte - 29-11-97
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Show no Sindicato dos Bancarios - 1998
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GLOSSARIO

Nem sempre foi possivel traduzir os termos utilizados pelos rappers, por isto apresento um
glossario das expressdes frequentemente empregadas, girlas ¢ palavras em inglés que

constam do corpo da tese.

Beat box: técnica de reprodugdio dos sons caracteristicos do hoomimg bass combinagio de
bateria e baixo eletronicos.

Bombeta: Bon¢

Brodagem: (do inglés brother, irmio), indica a atitude fraternal de apoio incondicional aos
colegas, camaradagem exagerada.

Colar: Andar junto, tornar-se amigo leal.

Crocodilagem: Traig¢do

Gambé: Policial

Lagartixa: Possui varios sentidos, mas em geral ¢ um termo pejorativo. Esta associado
aquele que nfio tem consciéncia politica. Jovem que adere ao movimento hip hop apenas
como modismo.

Looping: Repetigdo de um ciclo ritmico indefinidamente geralmente via sampler

Mano: Aquele que ¢ reconhecido como um igual dentro do movimento hip hop.

Paga pau: Delator, “dedo duro”.

Pick up: O toca-discos, no caso os rappers referem-se a0 uso combinado dos dois pratos
em uma pick up, uma heranga da disco-mobile jamaicana. A possibilidade do som ser
reproduzido simultaneamente pelas pelas pick ups conectadas possiblita a performance dos
Dls.

Sampler: instrumento eletronico amplamente utilizado pelos rappers ¢ dotado de memoria
para os sons selecionados. Normalmente s¢ encontra acoplado a um mixer o que permite
realizar colagens de sons pré-gravados durante a execugao de uma musica pelo DJ ou inseri-
las no processo de mixagem de uma musica.

Sampling: (Samplear) ocorre no rap quando materiais previamente gravados sdo

T
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apropriados, normalmente sem observar direitos autorais prescritos em lei. {Decker, 1994,
p.104),

Secratch: sons extraidos da ranhura, provocada pela agulha da pick up sobre o disco de vinil
em sentido anti-horario.

Truta: Termo inicialmente tinha sentido pejorativo (protegido, submisso) “meu truta” era
aplicado &s pessoas leais pelo lider local traficante, “justiceiro”, ex-policial ou outro que se
destacavam no espago local. Como as trutas normalmente ficam sem rumo quando perdem o
lider estas pessoas também perdiam prestigio quando o lider era preso, morria ou
desaparecia. Atualmente “truta de verdade” tem também sentido positivo, lealdade
companheirismo, amizade.

Trairagem: Traigdo



DISCOGRAFIA

1984
Black Juniors
Villa Box

1985/86
Sebastian Boys Rap

1987
Ousadia do Rap
Remixou? Dangou!

1988

Hip Hop Cultura de Rna
Hip Rap Hop

O Som das Ruas

1989

Cadigo 13/MC Jack
Consciéncia Black
Pergunte a Quem Conhece
The Best Beat of Rap

The Cultare of Rap

Tudo Esta Caro

1990

Equipe Gallotte

Hip Hop na Veia, a Resposta
P. de Pepen

Ritmo Amor Poesia

Se Liga Men (*)

Black Juniors
Break de Rna

Pepeu e Mike

Coletiinea
Coletinea

Coletinea
Regido Abissal
Colctinea

Codigo 13/ MC Jack
Colctanea

Thaide ¢ DI Hum
Coletinea

Pepeu

Black Juniors

Coletanea

Thaide e DJ Hum

Pepeu e DI Cuca

Sampa Crew

Nelson Triunfo € Funk Cia

RGE
CBS

Versdo Fita

Kaskatas
CBS

Eldorado
Continental
CBS/Chic Show

Eldorado
Zimbabwe
Eldorado
Kaskatas
Kaskatas
Chic Show

FAT Records
Eldorado
TNT
Kaskatas
TNT
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1991

Brasilian Rap

12” Radicais do Peso
Menos Um Irmdo
Movimento Rap
Pepeu Remix Special
Regido Abissal (*)
Ritmo Quente 11

A Volta da Foria

1992

Ameaga ao Sistema
Bagulho na Sequéncia
Baseado nas Ruas
Caixinha de Surpresa
Consciéncia Black (II)
Dance Comigo

Deus te Ama

Escolha Seu Caminho

O futuro estd em snas mios
Holocausio Urbano
Humildade e Coragem
Inimigo Pablico

Lunae DJ Cri

Menor Abandonado
Movimento Hip Hop

A Nagdo Quer a Verdade
Nem A nem B 6 se for D
Nome de Meninas-Remix
Peso Pesado

Peso Pesado do Rap
Ponto de Vista

Quatro Anos Depois
Rappers e Irméos (*)

84 Porque Sou Favelado
Super Remixes

Vamos Dar a Volta por Cima
Vinte Buscar

Vozes de Rua |

Vozes de Rna Il

Coletinea
Radicais do Peso
NDEE Naldinho
Coletinea

Pepeu

Regido Abissal
Coletanea

Mike & DJ Bacana

Radicais do Peso
Baseado nas Ruas
Baseado nas Ruas
Pepeu

Coletanea

Sweet Lee
Produto da Rna
Racionais MC’s
Geracdo Rap
Racionais MC's
Thaide ¢ DJ Ham
Inimigo Publico
Luna e DJ Cri

Os Balinhas do Rap
Coletdnea

Duck Jam e Nagio Hip Hop
Vitima Fatal
Pepeu

GOG

Coletinea
Sistema Negro
(Os Metralhas
Coletinea

Ndee Naldinho
Sampa Crew
Comando DMC
Fanior

Coletdnea
Coletinea
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Black Mad
Rhythm and Blues
TNT

Rytm and Blues
Acervos

Eldorado
Kaskatas
Kaskatag

Kaskatas
TNT

TNT

Chic Show
Zimbabwe
Kaskatas
MA Records
Zimbabwe
TNT
Zimbabwe
TNT
Discovery
Kaskatas
Rhythm and Blues
RhAvihm and Blues
MA Records
Chic Show
TNT Records
Discovery
Star Records
MA Records
Chic Show
GP Records
TNT
Kaskatas
Black Mad
Chic Show/
Kaskatas
Kaskatas



1993

Algo a Dizer

Alianca Negra

Cada Vez Mais Preto
Circuito Fechade

O Comego da Vitoria
Deus Te Ama
Humanidade Selvagem
Made in Brazil

Mike

Movimento Hip Hop
Movimento Rap

Nossa Vez

Nova Era

Pega ¢ Balanca

Pepen Rasta

Os Piores Venenos
Primeiro Ato

Projeto Rap Brasil (V.1)
Projeto Rap Brasil
Raio X do Brasil
Solido

Versdo Brasileira Hip Hop

1994

Baseado nas Ruas

Bem Vindos ao Inferno

O Comego 1987/1991
Dia-a-Dia da Periferia

Elas Por Elas
Eterno Amor-Super Mix
Hip Hop Brasil

Para Quem

Outiser Ver

Os Piores Venenos (...)
RPW

Sampa Crew

Sdo Paulo Esia se Armando
30 se ndo Quiser ser...

O Som da Massa

O Show Deve Continuar
Verde, Amarelo, Azul e Branco
Vida Brasileira*

Coletinea
Coletinea

DMN

Meninos de Rua
D.F. Movimento
Produto da Rua
NDEE Naldinho
René do Rap e Dj. Pelé
Mike

Coletinea
Coletinea

Derek Sistem Rap
MT Bronx
Master Rap
Pepen

Blacks “IN” The Hoods
Paviihdo 9
Coletinea
Coletinea
Racionais MC’s
Rap Sensation
Coletinea

Baseado nas Ruas
Sistema Negro
Thaide e DJ Hum
GOG

Coletinea

Sampa Crew
Thaide e DI Hum
Doctors MC’s

Black “N” The Hood
RPW

Sampa Crew
Comando DMC
MRN

Coletinca

Geracdo Rap
Coletanea

RZQ

Zimbabwe

Cash Box
Zimbabwe
Discovery

TNT

MA Records

TNT

Kaskatas

TNT

Rhyihm and Blues
Rhythm and Blues
Rhvithm na Blues
Zimbabwe

MA Records
Music X / Radical
MA Records
Prod. Art. Radical Ltda
Hoi Line

MA, Records
Zimbabwe

Hot Line
Kaskatas

TNT

Zimbabwe
Eldorado

S4 Balango*
Kaskatas
Kaskatas

Brava Gente
Kaskatas (1994)

MA Records
Vitrine Paulista
Sony Music
TNT
Zimbabwe
Zimbabwe
TNT

MA Records
MA Records

Obs: Alguns grapos de Brasilia gravaram por selos de Sfo Paulo e contam com grande prestigio
entre os jovens da cidade, é o caso, por exemplo, de GOG ¢ do Cambio Negro. Por isso, alguns
grupos de Brasilia foram incluidos na listagem.
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1995

Afro Brasileiro

Enxergue seus Proprios Ermos
Sangue no Otho

11 Festival/ Rap Nacional
Valeu a Experiéncia
Verdadeira Paixdo

1996

Bem Vido ao Hip Hop

GOG

A Grande Caminhada “Pia”
Holocausto Urbano (coletinea)
Prepare-se

Preste Atencio

Sampa Rap

1997

..Esta Na Area
Sobrevivendo ne Inferno
Cadeia Nacional

1998

Agora a Casa Cai

Entre a Consciéncia ¢ o Crime
A Face da Periferia

Fatos Reais

Quebra Tudo

Thaide ¢ DI Hum

Consciéncla Humana

Comando DMC
Coletdnea
Filosofia de Rua
Sampa Crew

NDEE Naidinho
GOG

Racionais MC’s
GOG

Thaide ¢ DJ Hum
Coletinea

RPW
Racionais MC’s
Pavilhiio 9

Docior MC's

Comnsciéncia Humana

Face Negra
Fatos Reais
Produto da Rua
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Brava Gente
Consciéncia Humana
TNT

Concorde Discos
Tok Musical

Sony Music

TNT

New Generations Records
Nosso Som

Zimbabwe

S0 Balango

Brava Gente/Eldorado
Som Livre

RPW
Zambia
Paraddox

Kaskatas
Consciéncia Humana
MA Records

MA Records

MA Records



TABELA I

iNDICES DO NIVEL DE OCUPACAO POR RAMO DE ATIVIDADE
REGIAO METROPOLITANA DE SAO PAULO - 1988-1998
Base: Abril 1988 = 100

Jun 88
Jun 89
Jun 90
Jun 91
Jun 92
Jun 93
Jun 94
Jun 95
Jun 96
Jun 97
Jun 98

Fonte: PED/SEADE- Pesquisa de Emprego e Desemprego na

TABELA It

Total
Geral

100.4
105,3
102,1
106,5
105.6
109,2
109,6
116,7
1163
118.8
115,0

Total

1013
104,3
96,8
93,8
85,5
84,4
85,0
91,3
813
71.6
70,9

Industria

Mel- Quim. Vestn
Mecin Borra- a-rioe
ica cha Téxtil
1046 978 1036
1024 1074 1099
990 976 90,9
%62 1059 1055
816 913 836
78,7 80,1 87,0
788 780 93.6
0.2 862 B84
753 67,7 88l
706 692 745
63,9 683 646

[+

Ali-  Grafi-
menta ca
Gao Papel
94,7 1033
1013 1017
941 994
89,8 1051
86,6 79,9
855 92,0
78,6 88,5
78,1 974
83,7 97,3
71,7 1030
786 979

Ouiras Constr.
Civil
93,0 1057
1036 110,6
96,5 919
881 695
96,5 82,1
993 740
101,3 76.8
1042 76,0
945 817
1002 77,2
853 803

Come
rcio

100,4
116,8
118,5
129.0
125.6
1314
132,7
141,4
150,2
146,4
1418

INDICES PO NiVEL DE OCUPACAO POR RAMO DE ATIVIDADE
REGIAO METROPOLITANA DE SAQ PAULO - 1988-1998.
Base: Abril de 1988 = 100

Jung8
Jund%
Jun90
Jun9l
Jun92
hn93
Jun%4
Jun95
Jun%6
Jun97
Jun98

Servicos

Total

98,7

103,7
104,4
113,7
116,7
124.6
1243
131,3
133,9
143,0
1418

Refor
mas

100.6
102,6
96,0

142,1
125.2
129.8
138.8
150,2
148.6
180,7
181,7

Ofic.
Mec.

92,1

109,6
112.8
114,1
1053
145.2
130,0
129.9
127.5
156.4
136,0

Limp.
0.0f

99,1

106,3
91,1

109.2
1148
114,8
93,4

1174
116.8
116,2
126,1

Trans Espe-
portes cializ

ados.
1011 1100
103,9 1187
111,2 1363
1144 1358
111,9 1398
1202 1475
1154 1797
1144 1707
1258 1852
143,5 2035
110,2 217.0

Adm. Credi
Util  ticios

Publ

973 948
1031 1132
1097 1096
98,4 106,0
103,5 1016
1094 112,1
108,8 100,6
107,8 103,3
103.8 830
1025 84,8
1089 81,8

Ali-

mern-

Edu-
cagdo

tagio

97.1
97.1
83,7
1124 1223
128,1 1212
1248 133,6
1233 1336
1406 1308
1456 1376
167.3 142,38
1612 1354

Fonte: PED/SEADE- Pesquisa de Emprego e Desemprego na Regidio Metropolitana de S0 Paulo. {§

109.4
102,0
112,0

Sande

97.0
93,2
110,8
1179
1116
125,3
134,7
138.4
140.6
1455
1463

Serv.
Dom.

103,2
92,1
90,5

102,0

1083

112,2

115,5

129,5

1322

141,7

135,6

Auxi-
liares

107.4
107.1
943

1515
160.6
2183
213,4
34,9
2572
262,7
2883
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Outros

903
104.8

91,9
83,9
83.9
64,5
54,8
69,4
69.4
71,0
56,5

Regifio Metropolitana de Sdo Paulo. (jun/98).

Ou
tros

91.5

98,7

91,4

101,5
116,4
113,2
119.8
135.2
1443
147.6
152.3

un/98)
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TABELA HI

ANEXO TAXA DE DESEMPREGO, SEGUNDO A FAIXA ETARIA (%).

REGIAQ METROPOLITANA DE SAOQ PAULOQ - 1987-1998 (1S a 17 anos)

Jan Fev Mar  Abr Mai Jan Jul Ago  Set Out Nov Dez
1987 178 194 209 218 228 222 209 218 225 235 225 202
1988 222 231 262 261 2062 261 249 242 230 243 234 235
1989 234 257 280 272 254 237 225 208 195 180 164 1538
1990 169 202 245 272 306 297 284 256 244 241 229 218
1991 214 243 270 289 299 201 294 278 246 233 223 233
1992 2335 305 349 371 373 387 3%4 391 372 368 3539 361
1993 377 39.5 42.3 39.9 403 38.5 38.2 388 36.8 35.9 33.7 34.9
1994 378 380 412 398 423 394 393 380 375 367 345 342
1995 332 346 341 328 316 317 332 339 333 316 318 316
1996 330 363 379 400 384 384 377 383 3835 395 389 398
1997 374 405 398 412 376 395 388 430 414 438 431 423
1998 430 436 472 4890 472 463

Fonte: SEP. Convénio SEADE/DIEESE. Pesguisa de Emprego e Desemprego (%)

TABELA IV

TAXA DE DESEMPREGO, SEGUNDO A FAIXA ETARIA (%).

REGIAQ METROPOLITANA DE SAQ PAULD - 1985 -1998 (18 a 24 anos)

Jan Fev Mar  Abr Mai Jun Jul Ago  Set Out Nov  Dez
1985 152 164 178 183 189 17.7 172 1606 155 153 142 133
1986 133 140 156 153 144 137 131 129 122 108 99 8.5
1987 103 108 11,7 117 126 13.0 131 133 138 138 132 124
1988 130 139 153 1406 140 134 135 126 122 128 1le6 110
1989  I1.1 13.2 148 157 151 139 126 106 28 89 9.1 2.0
1990 929 113 125 143 155 166 163 158 148 139 129 136
1991 140 16.1 16.8 17.9 18.0 17.8 16.5 15.8 14,7 14.8 14.2 14.7
1992 155 178 200 215 224 226 224 224 215 214 198 183
1993 186 20.1 218 22.6 21.6 209 20.0 19.5 19.2 18.9 184 18.5
1994 191 198 208 211 222 217 212 210 203 203 185 177
1995 174 19.1 20.4 20.5 19.6 18.7 183 17.9 18.4 19.5 19.6 18.8
1996 17.3 18.6 21.1 221 22.1 22.0 21.7 21.7 21.1 20.6 20.5 19.7
1997 196 19.4 21.0 224 234 228 22.8 222 233 23.0 227 22.4
1998 23.0 24.8 25.5 258 26.5 233

Fonte: SEP. Convénio SEADE/DIEESE. Pesqnisa de Emprego e Desemprego (%).
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VIDEOS

Especial Racionais MC’s - MTV - 1997

O Melhor do Rap Nacional (vol 2} - (coletinea de videoclipes)

Racionais MC'’s - Sobrevivendo no Inferno (videochipe/shows)

YO Rap MTV - (videoclipe)

Raga Ritmo e Poesia - CEDI e Miragens Produgdes - 1994

Pode Cré - Geledés - Programa de Direitos Humanos-SOS Racismo, 1992.
Strand - Wolf Gauer - Istituto Goethe

REVISTAS CONSULTADAS

DanceBreak, set/1984,

Caros Amigos, 3 set/1998
Caros Amigos, 10, jun/1998
Pode Cré - A Cartilha, s/d

Pode Cré,1, mar/1993

Pode Cré, 2, ago/set/1993

Pode Cré, 3, 1994

Pode Cré, 4, 1994

Revista da Folha, 104, abr/1994
Revista da Folha , 287, out/1997
Revista Mix, 6, dez/1997
Revista Mix, 9 , 1998

Revista Veja: 27/06/1990.

JORNAIS

Folha de Sdo Paulo, Caderno 1V, 21/09/1998.
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ENTREVISTADOS

Carlos: Um dos fundadores da posse Conceitos de Rua. Participou do Projeto Rappers-Geledés e
coordenou diversas acbes do movimento hip hop na Zona Sul no periode 91-94. No momento integra o
grupo Conclusio Final.

Clodoaldo: Integra o Projeio Rappers-Geledés desde a sua primeira fase. Teve participacio nas atividades
desenvolvidas na Roosevelt. Atualmente atua no grupo Resumo do Jazz.

DJ Dri: Fez parte de uma das mais importantes coletineas do rap paulistano, O Som das Ruas (Chic
Show, 1988). Integrou junto com o sen irmdo Lino Criz o grupo Os Metralhas. E um dos principais DJs do
rap paulistano. Integrou a posse Conceito de Rua e colaborou com o projeto Rappers-Geledés. No momento
integra o grupo DJ Dri ¢ Lino Criz ¢ produz bases de rap para os jovens da periferia da Zona Sul.

Galo: Um dos fundadores da posse Conceitos de Rua. Participou das atividades do Projeto Rappers Geledés
¢ integra o grupo Face Original.

Kurt’s: Atua como rapper, grafiteiro de MC. Atualmente desenvolve programacio na radio alternativa
Onda FM e integra o grupo Reagiio Quimica.

Lady Rap: Integra o0 movimento hip hop desde a S#o Bento. Inicialmente atuava como b-girl. Participa
do Projeto Rappers-Geledés. Algumas das suas milsicas encontram-se na coletdnea Elas por Elas (Zimbabwe,
1994).

Markiio: Participa do movimento hip hop desde a Praga Roosevelt. Integrou o projeto Rappers-Geledés € o
grupo FNR. Atualmente ama no grupo DMN.

Pepeu: Pioneiro do rap paulistano. Atuou inicialmente como DJ nas casas noturnas Sunshine e Kaskatas.
Ao lado de Mike gravou o rap Sebastian Boys Rap, popularmente Rap do Sebastido. Produziu dez. discos
explorando géneros relacionados a black music. Gravou por diversos selos independentes. Atualmente tem
contrato com a gravadora Paradoxx.

Regina: E 3 principal lideranga do movimento hip hop na periferia da Zona Sul. As atividades na Radio
10 transformaram-se em ponto de convergéneia dos jovens da 1egido e da metrdpole paulistana. Atuon
individualmente como MC nas casas noturnas da regifo. Formou posteriormente o grupe Rap Arual (Regina,
DJ Li & DJ Lau). Colaborou com o projeto Rappers Geledés, fundou a posse RDR Negro e posteriormente a
Radio 10. No momento coordena atividades do movimento hip hop na Zona Sul.

Ricardinho: Comegon como DJ na equipe Kaskatas. Amalmente coordena as atividades relaciona 2
produgio fonografica.

Solimar Carneiro: Coordenadora do Projeio Rappers-Geledés. Ao lado de Deise Benedito foi uma das
idealizadoras do projeto.

Z.é Américo: Atua como DI e cantor do grupe de rap Periferia Ponto C. Coordena as atividade na Radio
10 e possni uma equipe de bailes.
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