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RESUMO

O objetivo desse estudo ¢ analisar os aspectos constitutivos da cultura hip hop. Esta atinge parte
consideravel da populagdo jovem de Sao Paulo, sobretudo a que mais sofre com o processo de
exclusdo social, isto ¢, os negros e mesticos das periferias. Interessa-nos, particularmente,
compreender como os jovens associados a essa cultura problematizam e elaboram respostas para

as contradi¢Oes sociais da nacao atualmente.

A longa trajetoria de luta e resisténcia empreendida pelos agentes da cultura negro-
mestica foi, no contexto do hip hop, redimensionada num persistente trabalho de resgate
da memoria e da historia de seus antepassados. Nessa nova etapa de suas vidas, a musica
(rap), o break (danca) e o grafite (pintura) sdo os instrumentos mais freqiientemente
utilizados pelos jovens periféricos em suas manifestacdes. Das idéias mais constantemente
tematizadas por essas representagdes artisticas, o trauma do preconceito e da discriminagdo
sofrido pelos negros serve de orientacao para a leitura critica que os rappers vém fazendo da
sociedade em suas cronicas musicais, a fim de instaurar novos modelos e patamares de cidadania

na contemporaneidade.

Palavras-chaves: Juventude, hip hop, conflito urbano, violéncia, pobreza, preconceito e
periferia.



vil

ABSTRACT

The aim of this study is to analyze the constitutive aspects of hip hop culture. This achieves
considerable proportion of young population of Sao Paulo, especially those who suffer most in
the process of social exclusion, ie, blacks and mestizos of the suburbs. We are interested in,
particularly, to understand how young people associated with that culture problematize and

prepare answers to the contradictions of the nation today.

The long history of struggle and resistance undertaken by staff in black-culture was mixed in the
context of hip hop, scaled a persistent work to save memory and history of their ancestors. In this
new stage of their lives, the music (rap), break (dance) and graphite (painting) are the most
frequently used by young people in their peripheral manifestations. Ideas more consistently
themed by these performances, the trauma of prejudice and discrimination suffered by blacks as a
guide for the critical reading that rappers have been doing the society in his chronicles music in

order to introduce new types and levels of citizenship in contemporaneity.

Keywords: Young, hip hop, urban conflict, violence, poverty, prejudice and periphery.
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Manifesto da antropofagia periférica

A periferia nos une pelo amor, pela dor e pela cor. Dos becos e vielas ha de vir a voz que grita
contra o siléncio que nos pune. Eis que surge das ladeiras um povo lindo e inteligente galopando
contra o passado. A favor de um futuro limpo, para todos os brasileiros.

A favor de um suburbio que clama por arte e cultura, e universidade para a diversidade. Agogo e
tamborins acompanhados de violinos, s6 depois da aula.

Contra a arte patrocinada pelos que corrompem a liberdade de opg¢ao. Contra a arte fabricada para
destruir o senso critico, a emog¢ao e a sensibilidade que nasce da multipla escolha. A arte que
liberta ndo pode vir da mao que escraviza.

A favor do batuque da cozinha que nasce na cozinha e sinhd ndo quer. Da poesia periférica que
brota na porta do bar.

Do teatro que ndo vem do “ter o ndo ter...”. Do cinema real que transmite ilusdo. Das artes
plasticas, que, de concreto querem substituir os barracos de madeira. Da danga que desafoga no
lago dos cisnes. Da musica que ndo embala os adormecidos. Da literatura das ruas despertando
nas calgadas. A periferia unida no centro de todas as coisas.

Contra o racismo, a intolerancia e as injusti¢as sociais das quais a arte vigente nao fala. Contra o
artista surdo-mudo e a letra que nao fala.

E preciso sugar da arte um novo tipo de artista: o artista-cidaddo. Aquele que na sua arte nio
revoluciona o mundo, mas também nao compactua com a mediocridade que imbeciliza um povo
desprovido de oportunidades. Um artista a servigo da comunidade, do pais. Que armado da
verdade, por si s6 exercita a revolugao.

Contra a arte domingueira que defeca em nossa sala e nos hipnotiza no colo da poltrona. Contra a
barbarie que ¢ a falta de bibliotecas, cinemas, museus, teatros € espacos para o acesso a produgao
cultural. Contra reis e rainhas do castelo globalizado e quadril avantajado. Contra o capital que
ignora o interior a favor do exterior. Miami pra eles? “Me ame pra n6s!”. Contra os carrascos € as
vitimas do sistema. Contra os covardes e eruditos de aquario. Contra o artista servigal escravo da
vaidade. Contra os vampiros da verba publica e arte privada. A arte que liberta nao pode vir da
mao que escraviza.

Por uma periferia que nos une pelo amor, pela dor e pela cor.

E TUDO NOSSO!

Sergio Vaz, Poeta da Periferia.
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INTRODUCAO
JUVENTUDE E EXPERIENCIAS MUSICAIS

Até a década de 1930 do século XX a juventude foi considerada uma
categoria de pouca relevancia social, contudo, a popularizacdo do radio, da industria
fonogréfica e do cinema ajudou a fazer das experiéncias juvenis um novo e inquietante
estilo de vida. Nesse contexto de transformag¢des socioculturais a musica passou a ser
utilizada como um dos principais meios de expressdo cultural dos jovens. Do blues ao
jazz; do rock ao punk; do funk ao rap a musica foi em maior ou menor escala o meio
expressivo que melhor captou os sentimentos e expOs as expectativas de mudangas de
vida dos jovens na sociedade. No Brasil, a mlsica impos também sensiveis alteragdes na
agenda publica e apresentou, no final do século XX, os rappers como os principais
porta-vozes das demandas dos jovens periféricos.

Para além do conflito e da experiéncia geracional que as culturas juvenis
encerram, um dos seus novos atores, ou seja, as comunidades hip hop, expressam em
suas crdnicas musicais outras preocupac¢des e outras reivindica¢des para as suas vidas.
Por se tratar de uma cultura do gueto, seus agentes tém sofrido uma forte oposi¢ao da
cultura consensual que teima em classificar as suas manifestagdes publicas de
marginais. Como 0s rappers enxergam essa situacdo? Que respostas elaboram para

enfrentar as diversas faces do preconceito? Qual o papel da musica na busca e



reconstrucdo da auto-estima desses jovens? Sdao algumas das perguntas que queremos
responder com a presente pesquisa.

Para responder essas e outras questdes, inventariamos os caminhos da
formag¢ao do rap no Brasil. Percebemos, assim, que a trajetoria desse género musical
estd fortemente imbricada com a histéria e a memoéria da cultura negro-mestica. Essa
particularidade, isto ¢, a preocupagao com a memoria ¢ a historia da cultura negro-
mestica marcou também a atuagdo do rap norte-americano, sobretudo, em sua fase
inicial. Ha, portanto, muitas similitudes a serem elucidadas entre o rap do Atlantico
Norte e o rap do Atlantico Sul; o contexto social adverso — tanto para os jovens de 14,
bem como para os jovens de ca — ¢, possivelmente, uma das caracteristicas que mais
chama a atencao entre ambos.

A longa trajetoria de luta e resisténcia empreendida pelos agentes da cultura
negro-mesti¢a foi, no contexto do hip-hop, redimensionada num persistente trabalho de
resgate da memoria e da historia de seus antepassados. Nessa nova etapa de suas vidas, a
musica, insisto, foi um dos instrumentos mais frequentemente utilizados pelos jovens e
ela conseguiu, com seu apelo ritmico, romper as barreiras da segregagdo socio-espacial
para instaurar novos modelos e patamares de cidadania na contemporaneidade. As
inovagdes tecnologicas e as oportunidades de insercdo social que a induastria do
entretenimento vinha oferecendo para os jovens, desde a década de 1950, contribuiram
decisivamente para a forma¢ao dessa nova cidadania.

Foi no compasso dessas transformacgdes, portanto, que a juventude negra saiu do
isolamento e estabeleceu novos principios de relacionamento com a sociedade e a

musica e a danca, destacam-se entre os principais (SEVCENKO, 1985). A invencdo e



popularizacio do videoclipe', na segunda metade do século XX contribuiu para o
fortalecimento dessa nova conformacdo social. O videoclipe alargou os horizontes e
ampliou as possibilidades de atuacdo dos jovens no cenario urbano e, num mesmo
movimento, internacionalizou as suas reivindicacdes. As bases historicas da cultura hip
hop, o desdobramento e a repercussao que cada um de seus elementos (o rap, o break e
o grafite) alcancou junto aos jovens de todas as sociedades ocidentais passaram, entao,
pelo uso que eles fizeram dessa nova técnica de comunicagao visual.

Considerando que os marcos regulatérios da cultura hip hop estio ancorados nas
tradigdes da cultura negro-mesti¢a, fizemos, no primeiro capitulo do presente estudo,
um breve recuo no tempo a fim de localizar, nos registros da histdria, as pistas que nos
ajudariam a compreender a dupla personalidade do rap, ou seja, como ele conseguiu
crescer com um pé no contemporaneo e o outro nas tradi¢des. Verificamos, assim, que a
tradicdo foi mais emblematicamente representada na cultura do grito®, que atravessou as
geracoes e deu suporte para a conservacdo da memoria dos negros que foram
expatriados para as Américas. Assim, dos work songs ao spirituals, do blues ao jazz, até
encontrar os estilos musicais que precederam o rap, quais sejam, a soul music e o funk,

o grito sempre se fez presente nas manifestacdes culturais dos afro-americanos. O

" O videoclipe é um dos principais recursos de comunicagdo visual utilizados pelos jovens no contexto da
contemporaneidade. Foi criado com o objetivo de reunir, em um sé tempo, o som e a imagem e assim facilitar a
divulgacdo e comercializagdo dos produtos da industria fonografica. Essa nova técnica de comunicacdo foi
prontamente incorporada pelos jovens como forma mais cotidiana de participagdo em um mundo para eles
amplificado. Com o langamento do clipe “Thriller”, de Michael Jackson, em novembro de 1982, essa nova técnica
ganha dimensdes globais e passa a ser utilizada por jovens de todas as classes sociais. Mais informagdes sobre a
importancia que o videoclipe teve na consolida¢do de um novo comportamento juvenil ver: CORREA (1989).

% Diversos estudos — ERLICH (1977), HOBSBAWM (1990), MUGGIATI (1983) — convergem para a possibilidade
de o grito ter sido a primeira forma de canto utilizada pelos africanos. Uma vez que musica e linguagem na africa
nunca foram rigidamente divididas, um segmento dos musicos responsabilizava-se pela conservagdo narrativa da
histéria e das tradi¢des das comunidades, o outro segmento tinha a incumbéncia de manter o ritmo da musica. No
contexto dos EUA o grito continua com sua vocagdo comunicativa, s6 que agora transportando todo o lamento dos
escravos isolados nos pesados trabalhos do campo.



contemporaneo se manifestou nas posses’, uma nova e criativa maneira de aglutinar os
jovens nos termos da cultura e do lazer. A importdncia e a repercussao que as posses
tiveram para a consolidagdo das comunidades hip hop estd também detalhada no
primeiro capitulo desse estudo.

Essas comunidades, como tantos outros exemplos de comunidades juvenis
ressaltam, exaltam e valorizam a sua cultura local, sem, contudo, deixar de tratar de
temas humanos universais. As suas reivindicacdes ¢ bandeiras de luta estdo geralmente
amparadas por um complexo campo ideoldogico que se afirma na autoconfianga e
solidariedade cultivada entre seus pares, passa pela descontragdo artistica de James
Brown e Marvin Gaye e, nos momentos de inseguranc¢a e incertezas, alcanga apoio e
ressonancia para suas duvidas nas reflexdes de Malcolm X, Martin Luther King e Spike
Lee. Para ser aceito como membro efetivo dessa comunidade, ¢ preciso, portanto, estar
familiarizado com alguns principios elementares da cultura negro-mestica; o
conhecimento superficial de seus valores impossibilita o livre transito por esse
territorio; quando muito, o descompromissado conseguird ser um membro flutuante
desta comunidade, sem ter ou receber a atencdo e o respeito que ¢ dispensado para seus
membros mais ilustres.

O enfrentamento sem meias-palavras, o combate efetivo que se faz —
somente agora — ao racismo e a baixa auto-estima tém ensejado novas praticas de
relagdes socio-comunitarias entre os jovens da periferia de Sdo Paulo. Essas praticas

carregam muitos apelos emancipatérios e veiculam criticas 4&cidas as instituigdes

3 Posse ¢ o encontro de grupos de rap para realizar agdes sociais em suas comunidades. E também a promogio de
eventos para apresentar e fazer disputas de novas coreografias de dangas; essas disputas decidem, geralmente, quem
toma posse da area, isto €, quem se apropria do territorio pela competéncia e pela técnica. No primeiro capitulo desse
estudo detalharemos melhor a importancia das posses para a consolida¢do do movimento Aip hop.



oficiais. Desse modo, as escolas ou qualquer outro centro de (re)formacgao juvenil sdo
vistas com reserva e desconfianca pelos jovens de periferia. Ao deixar em suspeigao as
praticas consagradas de aquisi¢do de conhecimento, esses jovens apostam na dinamica e
na mobilidade das ruas, pragas, parques, apostam, enfim, na natureza descentralizada do
conhecimento proveniente da esfera publica, em que os “saberes” sao mais livremente
compartilhados e, por isso mesmo, permite aos jovens experimentar O NoOvo
constantemente. Resulta dai uma energia e uma coragem em utilizar as novas
tecnologias sem o medo ou o receio de errar, j4 que nesse espago a pouca habilidade
com o uso das novas ferramentas tecnoldgicas nao ¢ motivo de critica, afinal ali todos se
acham em um mesmo patamar de conhecimento.

Apesar de existir uma disputa por proje¢do e destaque entre os membros
dessas coletividades, € preciso ressaltar que os saberes sdo, ainda assim, compartilhados
por todos. Essa dimensao democratica pode, possivelmente, explicar a multiplicagao dos
grupos de rappers na periferia de Sao Paulo e isso acontece pela devogcdo que
compartilham pela causa do rap e pelas possibilidades que encontram de destacarem-se
frente aos seus pares, o que, alias, ndo ¢ muito dificil, pois aquele que ndo sabe cantar
pode ser D.J.; se ndo possui familiaridade com a eletronica, a danca pode ser o espago
apropriado para sua atuacdo, mas, se ainda assim nada disso agrada, ¢ possivel encontrar
no grafite um campo fértil para o desenvolvimento de suas habilidades artisticas.

Alertamos anteriormente que, apesar de valorizar suas singularidades, a
cultura rapper nao se furta em dialogar com temas humanos universais, como a

injustica, a opressdo, a criminalidade, entre tantos outros temas afins tratados em suas



cronicas musicais. Por isso, a tematizagdo e a relevancia dos assuntos das letras das

musicas rap estao presentes em todos os capitulos desse trabalho.

Os temas da musica rap: reacdo ao olhar estrangeiro

Um trago comum presente em boa parte da musica rap € a recusa
constante, muitas vezes intolerante, contra o padrao de vida e o modo de se viver da
sociedade branca exclusivista. Essa situacdo ndo ¢ nem um pouco nuangada por eles,
contrariamente, ¢ revelada em cores e formas numa clara tentativa de explicitar, cada
vez mais, as contradi¢des da “democracia” brasileira em suas cronicas musicais. Dai a
urgente necessidade de cantar a vinganca do filho de mae negra que foi abandonado pelo
pai branco; de criticar a postura das minas® de periferia que, em busca de sucesso ¢
destaque, entregam-se com facilidade para os boys; ou ainda quando reclamam o
abandono da infancia nessas localidades. Contudo, apesar das criticas e do denuncismo
alarmante, o rap encontra espaco para enfatizar o outro lado, ou seja, o lado bom das
quebradas, destacando os aspectos positivos de seus limites, a0 mesmo tempo em que
procura valorizar aquele que ¢ considerado o nivel mais baixo da sociedade: o gueto.
(BAUMAN, 2003:100).

Tratando do tema da “guetizagdo” nas sociedades contemporaneas,
Bauman estabelece uma diferenciagdo entre o que classifica de “gueto voluntario” e o
que compreende como ‘“gueto real”. De acordo com suas analises o gueto voluntario ¢

um territorio corporificado, habitado por um grupo seleto de pessoas que estabelecem

* Os termos e expressdes dos rappers que aparecem ao longo desse estudo estdo negritados. Ao desse estudo consta
um glossario explicativo.



regras de convivio e seguranga para proteger os seus membros. A idéia, entdo, ¢ a de
que o Estado fracassou em sua missdo. Esse fracasso abre espaco para esse grupo de
“bem intencionados” agir em nome do bem comum — apelo ao senso de responsabilidade
— e, com essa justificativa, levantar barreiras contra aventureiros, estranhos e todo tipo
de intrusos que ameacam a liberdade e os privilégios criados para os habitantes daquele
territorio. O “gueto real”, por sua vez, ¢ um ambiente sem regras e, por 1SS0 mesmo, um
lugar de constante ameacga as normas de convivéncia, um mundo de relagdes humanas
esgarcadas e corrompidas pela miséria cotidiana. Nesse ambiente degradado nao ¢
possivel, portanto, praticar-se qualquer ato de solidariedade ou altruismo para com o seu
semelhante, j4 que ali as disputas interpessoais acabam, invariavelmente, sobrepondo-se
aos interesses coletivos impossibilitando, assim, o florescimento de qualquer sentimento

comunitario nesse meio.

Compartilhar o estigma e a humilhacdo publica ndo faz irmaos os
sofredores; antes alimenta o escarnio, o desprezo ¢ o 6dio. Uma pessoa
estigmatizada pode gostar ou ndo de outra portadora do estigma, os
individuos estigmatizados podem viver em paz ou em guerra entre si —
mas algo que provavelmente ndo acontecera ¢ o desenvolvimento de
respeito muatuo. (BAUMAN, 2003:110).

Essas reflexdes de Bauman parecem-nos demasiadamente pessimistas. Elas
ndo apostam na capacidade emancipatoria dos excluidos e, além disso, nivelam todas as
comunidades periféricas a um mesmo patamar e incertezas ¢ imobilismo. Ainda que o
tenhamos como uma importante referéncia para pensar os problemas da
contemporaneidade, nossa compreensdo sobre a questdo dos guetos situa-se em campo
divergente ao de suas analises. Em nosso entendimento, as regides periféricas, apesar da

violéncia sistémica, tém se esmerado na busca de alternativas de superacdo da realidade



estigmatizada do individuo que vive humilhado, sem perspectivas e abandonado no
gueto. Carinho e respeito, acolhimento e companheirismo, confianga e amizade sao, por
exemplo, sentimentos caros e perseguidos com determinagao pelos jovens envolvidos e
compromissados com os principios da republica dos manos. Essa associacdo em torno de
valores comuns funciona, alids, como uma defesa contra o “terror” do olhar estrangeiro
que insiste em desprezar as alternativas de convivio e integracao social ali praticadas.

Rodrigo do grupo “Rumo Consciéncia” fala:

Eu sempre busquei ter a coragem necessaria para enfrentar o racismo ¢
a discriminag¢do do sistema. Acontece que sozinho eu era s6 mais um
revoltado. Quando a cultura rap cruzou meu caminho, tudo mudou,
passei a ser mais um soldado da causa. (Rodrigo, integrante do grupo
“Rumo Consciéncia”, depoimento colhido em dezembro de 2006).

Das idéias mais constantemente tematizadas, pelo rap o trauma do
preconceito e da discriminagdo sofrido pelos negros serve de orientagdo para a leitura
critica que eles vém fazendo da sociedade em suas cronicas musicais. O tom do discurso
descarta qualquer forma de humor ou abrandamento das ag¢des. “Minha intengdo ¢
ruim(...) Eu sou bem pior do que vocé ta vendo o preto aqui ndo tem do ¢ 100% veneno”
(Racionais MC’s, do album “Sobrevivendo no Inferno”, de 1997). Uma inten¢ao ruim
que preserva os aliados da causa para a qual eles s3o convocados, a fim de participar
mais ativamente do movimento, uma vez que agora eles tém meios para denunciar as
contradi¢oes do “sistema”.

Assim, as contradi¢des da cidade dual que vigia, controla e reprime os territorios

da periferia para, num mesmo movimento, privilegiar os espagcos e as agdes dos

moradores dos centros iluminados sdo constantemente lembradas em suas cronicas



musicais e em seus depoimentos. Os governos e as suas Politicas Publicas que, geracdo
apds geracdo, tem criado obstaculos os caminhos e as oportunidades para os jovens de
periferia sdo, assim, criticados por eles: “ndo vejo nada, ndo vejo fita dominada/Eu vejo
os pretos sempre tristes nos cantos do mundao”. (Dexter, “Sou Funcdo”, do album
“Exilado sim, Preso nao” de 1993)

Essa constatagdo de que os pretos estao tristes e dominados indica uma mudancga
de comportamento desses jovens em relagdo as geracdes anteriores, ou seja, 0S rappers
ndo alimentam a expectativa de integracdo social pacifica que um dia compods os
horizontes de seus antepassados. Dai o interesse militante em reforgar os seus vinculos
com as suas comunidades e em estabelecer regras e condi¢cdes para os “estrangeiros”,
isto €, os boys, circularem em suas regides. Essas exigéncias ndo constituem, todavia,
elemento de ameacga ou de desagregacdo para os moradores do gueto, como imaginou
Bauman; servem, contrariamente, de aviso aos incautos que habitam as “regides nobres”
da cidade e que insistem em fazer incursdes suspeitas por essas localidades.

Pode-se dizer, entdo, que os rappers aplicam o mesmo diagnostico de
classificacdo do qual foram vitimas. Em outras palavras, se o lado “nobre da cidade”
elegeu as suas prioridades e identificou o pobre como suspeito preferencial, com o
surgimento do rap os pobres vao, igualmente, inventariar muitos motivos para colocar a
vida dos boys em suspeicdo. Cria-se, assim, uma situa¢do de desconfianga mutua que,
para os rappers, foi estabelecida pelo preconceito das elites e mascarada pelos apelos
de entendimento e harmonia social da “democracia racial”.

A musica rap tem demonstrado um elevado interesse para encontrar

respostas para essa situagcdo. Representa, por isso, certa articulacdo da juventude
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subalterna contra o descaso com que o Poder Publico tem tratado a populagdo da
periferia. O descaso social precipitou uma elevagdo da fala e do tom de reclamagdes;
agora elas sdo mais viscerais ¢ tém trazido a tona as criticas que por muito tempo
ficaram silenciadas nas paredes do gueto. Eles fazem, assim, eco em suas comunidades e
requisitam o apoio de um exército “formado por mais de 50 mil manos”. (Racionais
MC’s, do album “Sobrevivendo no Inferno”, de 1997).

Nossa hipotese sugere que ha uma ambivaléncia no discurso e nas praticas
de intervencao mais frequentemente utilizadas pelas comunidades hip-hop. Assim, ndo
obstante, a ameaga velada, o discurso deixa entrever o desejo oculto de participar dos
beneficios oferecidos pela sociedade e deles usufruir. “Sim! Ganhar dinheiro ficar rico
enfim, quero um futuro melhor ndo quero morrer assim” (Racionais MC’s, do album
“Raio X do Brasil”, de 1993).

Ao cantar as mazelas e o desconforto do mundo circundante, os rappers
encontram ressondncia junto as suas comunidades para criticar alguns dos pilares de
sustentagdo da cultura Ocidental: Democracia, Liberdade, Justica ¢ Cidadania.
Evidenciam, assim, a pouca importancia € o pouco significado que estes conceitos tém

para as suas vidas.
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Roteiro da Tese

No capitulo I, verificamos as bases historicas de formagdo da cultura hip hop e
discutimos algumas de suas ramificagdes artisticas, as posses, principalmente. Em
seguida mostramos a importancia que elas tiveram para a integracdo sociocultural dos
jovens periféricos.

No capitulo II, discutimos a relagdo dos jovens periféricos com a sociedade;
identificam-se os principios da cultura da marginalidade que cresceu nas bordas da
sociedade e sdo analisados os seus desdobramentos, a partir, sobretudo, das intervengdes
que eles agora praticam no espago urbano. Em seguida, mostramos as contribui¢des que
as representacdes da cultura hip hop, quais sejam, o rap, o grafite e o break,
principalmente, apresentaram para os jovens da periferia repensarem os caminhos e as
novas possibilidades da cidadania na contemporaneidade. Por ultimo, discutimos as
conseqiiéncias que as intervencdes deles suscitaram em relagdo ao mito da democracia
racial.

No capitulo III, fazemos uma pequena radiografia das transformag¢des urbanas
que ocorreram na cidade de Sdo Paulo ao longo do século XX e discutimos as suas
repercussdes para a vida dos jovens da periferia. Verificamos as respostas e as criticas
que os rappers elaboram para esses acontecimentos.

No capitulo 1V, discutimos a importancia e o legado dos bailes black para o rap e
as transformagdes ritmicas que a musica negra vivenciou nesse periodo.
Acompanhamos a trajetoria desses bailes desde os tempos do anonimato, quando ainda

estavam isolados na periferia, até a sua consagracdo, quando passaram a fazer parte da
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agenda cultural das casas de espetaculo dos grandes centros urbanos de Sdo Paulo e do
Rio de Janeiro, principalmente.
No capitulo V, retomamos a discussdo sobre a violéncia, o cotidiano, ¢ a

marginalidade e apresentamos a busca de paz e redencdo desses jovens por meio da arte.
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CAriTULO 1

AS VOZES DA AFRICA: O GUETO FORJA SUA CULTURA

O rap’ apresenta-se como um importante meio de integragio sécio-cultural
para os jovens de periferia, atualmente, nos grandes centros urbanos do pais. Em Sao
Paulo mais que um meio ele ¢ um estilo de vida, forjado entre becos e vielas, que arrasta
uma legido de seguidores para suas causas. Alguns fatores contribuiram para a difusdo
desse fenomeno em Sao Paulo, entre os quais destacamos: (a) criagdo de gravadoras
independentes responsaveis pela divulgacdo e comercializacdo dos discos; (b) criacdo de
uma radio com programacgdo voltada prioritariamente para a musica rap, e (c)
lancamento de uma revista que retrata o perfil dos artistas e a “ideologia” do
movimento®. Conjugados a esses fatores ha ainda, os bailes e as posses, espagos de
atividades onde as experiéncias sdo compartilhadas e a “cultura hip hop” fortalece-se de
maneira pratica e didatica.

Uma das possibilidades de compreender-se a vivéncia juvenil na periferia

de Sao Paulo da década de 1990 para cé passa, necessariamente, pelo percurso

> Rap significa “Rhythm and Poetry” (ritmo e poesia). Estilo de musica em que um DJ e um ou mais rappers se
apresentam cantando sobre uma base instrumental a letra falada ou declamada. As raizes do estilo podem ser
buscadas no inicio dos anos 60 na Jamaica sendo, posteriormente aperfeicoados e difundidos no Bronx, em Nova
York, nos EUA; pode ser entendido como a vertente literdria do movimento Aip hop. O hip hop inclui quatro
vertentes sdo elas: o DJ; o MC; o break e o rap propriamente dito. Ao longo deste estudo discutiremos as
caracteristicas e a importancia de cada uma dessas vertentes dentro do movimento. Por hora cabe dizer que a
“filosofia” hip hop é composta pela unido desses quatro elementos.

% A gravadora chama-se Zimbabwe. Em 1988 organizou a primeira coletinea de rappers “Consciéncia Black”. Dois
anos depois langou o primeiro CD do grupo Racionais MC’s “Holocausto Urbano”. A Radio ¢ a 105FM sua
programagdo esta prioritariamente voltada para a musica rap com participagdo ao vivo dos ouvintes. A revista
chama-se Rap Brasil e juntamente com a Radio 105FM ajudou a tracar um perfil dos integrantes da “Republica dos
Manos”.
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desenvolvido pela cultura hip hop nessas localidades. Seus agentes e suas praticas
representam um segmento critico que insiste em levantar a voz contra as precariedades
das condi¢des de vida de suas regides. Essa postura critica produziu dois efeitos
simbolicamente importantes para o movimento rap: primeiramente, assistiu-se a uma
renovacao do interesse dos jovens periféricos em conhecer melhor a histéria de seus
bairros, nascendo dai uma consciéncia comprometida e engajada com o cotidiano ao
qual se encontram ligados; num segundo momento, verifica-se um maior empenho na
constru¢do de alternativas de convivio social além das convencionalmente pensadas e
imaginadas para suas vidas.

Como foi construida essa identidade coletiva? Como se consolidou essa
confianc¢a depositada pelos jovens periféricos no rap? Como o rap conseguiu acumular e
organizar forgas para pensar a historia dos negros de uma outra perspectiva? Quais
elementos afetivos e identitarios contribuiram para o nascimento dessa empatia rap e
periferia?

Uma tentativa de resposta a essas indaga¢des passa pela historicizagdo das
tradicoes de luta e resisténcia protagonizadas pelos descendentes africanos no
continente americano, notadamente nos EUA e no Brasil. Ainda que preservadas certas
especificidades, ¢ possivel entrever algumas similitudes nas praticas de resisténcia dos
afro-descendentes do Norte ¢ do Sul do continente americano. Essas semelhangas sdo,
alids, responsaveis pelo rompimento das fronteiras territoriais e das barreiras
lingiiisticas, promovendo um inédito encontro de interesses que culminou no
desenvolvimento de diversas manifestagdes artisticas e culturais, sendo que na

atualidade o rap tem postulado um lugar de destaque nestas manifestagdes.
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O rap ¢, entdo, herdeiro de uma tradigdo da cultura de luta e resisténcia
que se propagou para o mundo a partir da diaspora africana. Do final do século XVIII ao
alvorecer do século XX, a musica dos afro-descendentes tem sido utilizada como um
importante elemento aglutinador da cultura negro-mestica nas Américas. Ela difundiu
héabitos, preservou tradigdes e consolidou costumes. Dos work songs ao spirituals, do
blues ao jazz, do soul ao funk, do samba ao rap, em maior ou menor escala, cada um
desses estilos musicais constituiu uma base de resisténcia as hostilidades que os negros
sofreram longe de suas terras natais.

Essa estratégia de usar a musica como veiculo de comunicagdo e
interlocu¢do sociocultural ndo foi obviamente inventada pelos rappers. Eles apenas
potencializaram essa vertente artistica valorizando a tradicao oral de seus antepassados
em suas manifestacdes. Contribuindo, assim, com a constru¢ao de um espaco onde os
“sem palavras” e os “sem escrita” podem manifestar livre e abertamente suas opinides
para contestar, “a forma¢do de uma cultura nacional que criou padrdes de alfabetizacdo
universais e generalizou uma unica lingua vernacular como o meio dominante de
comunicac¢do em toda na¢dao” (HALL, 1999: 49).

Buscando fugir dessas amarras os jovens banidos da vivéncia civica,
inventam o break e atualizam as praticas do grafite estabelecendo, assim, novos
principios de comunicac¢do para suas vidas. Amparados pela visibilidade do rap e pela
dimensdo democratica de seus encontros as novas praticas, isto €, o break e o grafite
ganham forca e ajudam a construir novas redes de sociabilidade para os jovens

periféricos.
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MC's e DJ's como tudo comecou

Diferentemente do que a maior parte das pessoas pensa, o hip hop foi
concebido na Jamaica e ndo nos EUA. Mas foi nos guetos dos EUA, mais
especificamente no Bronx, que esse género musical encontrou ambiente propicio para se
desenvolver. Na década de 1960 um jamaicano de nome Clive Campbell e que mais
tarde ficou internacionalmente conhecido como Kool Herc aperfeicoou o sistema de
sound systems, que eram usados em Kingston sua cidade natal. O sound systems, algo
semelhante ao “trio elétrico” brasileiro, porém bem menores, serviam para animar os
bailes dos jovens jamaicanos.

Nesses eventos os foast’, os precursores diretos dos Masters of Cerimony
(Mestres-de-Cerimonias — MC's) tinham a grande responsabilidade de manter a festa
animada. Além de animar as festas, eles costumavam trazer a tona assuntos polémicos e
delicados para o cotidiano dos jovens. O uso das drogas, o desemprego, a criminalidade,
a situacdo politica, a questdo racial, entre outros eram assuntos freqiientemente
discutidos nesses encontros. Portanto, na concepcdo inicial desse género musical, que
estava sendo formulado na Jamaica, a preocupacdo com a vida dos excluidos ja era um
tema central. O posterior desdobramento desse ritmo musical nos EUA manteria esse
viés contestador.

No final da década de 1960, a Jamaica tornava-se pequena para as

pretensodes artisticas de Kool Herc. Motivado, pois, pelo desejo de expandir suas

7 Segundo SILVA (1998) o foast caracteriza-se pelo uso da linguagem das ruas e pela construgio de experiéncias
que remetem a historia de vida dos excluidos. Representam também uma ligacdo contemporanea com a tradicao da
oralidade dentro da cultura negra.
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experiéncias com o sound systems ele mudou-se para os EUA em 1967. Nos EUA o seu
destino foi as comunidades pobres do Bronx. Herc logo percebeu que, apesar das
precariedades, este ambiente oferecia condigdes para por em pratica os seus
conhecimentos de grande animador de bailes.

Para alcancar €xito em sua nova aventura musical Herc teve, porém, de
fazer adaptagdes para contemplar os gostos e as exigéncias dos ritmos musicais mais
influentes junto as comunidades afro-americanas da época. Foi assim que o soul e o funk
passaram a fazer parte do repertorio de seus bailes o que garantiu notoriedade imediata

para esses eventos. PIMENTEL (1997) descreve assim esse momento historico:

[...] Kool Herc teve de adaptar seu estilo: nas festas de rua que promovia
com equipamento jamaicano, passou a cantar seus versos sobre partes
instrumentais das musicas mais populares do Bronx - de modo
semelhante ao dos Watts Prophets, Gill Scott Heron e os proprios
jamaicanos. Como os trechos usados como base (em inglés chamados de
breaks, dai o nome) com a batida apropriada eram curtos, ele teve a
brilhante idéia de usar um mixer e dois discos idénticos para repetir
indefinidamente um mesmo pedac¢o de musica. (PIMENTEL, 1997: 6).

Nascia o break beats, fragmentos ritmicos que possibilitavam o
prolongamento da base musical e rompiam com a costumeira linearidade dentro dos
bailes. Como o prolongamento do trecho da musica poderia ser repetido
indefinidamente, esse espaco do baile foi estrategicamente reservado para que seus
participantes tivessem oportunidades de apresentar sugestdes para o0s proximos
encontros, assim, os freqiientadores desses encontros passaram a utilizar esse novo
instrumento para fazer queixas e reclamag¢des diversas, declamar versos e apreciar mais

detidamente as contagiantes performances dos dangarinos.



18

As experiéncias adquiridas e acumuladas nos bailes de Kingston sao,
entdo, redimensionadas no contexto das festas de rua que aconteciam na década de 1970
nos EUA. A importancia dessas festas alcancou, nesta época, duas caracteristicas
distintas, porém, complementares. Inicialmente destacaram-se como atividades de
diversao e lazer dos jovens em bairros tipicamente negros como o Bronx, num segundo
momento, ganham status de locus privilegiado para seus freqlientadores realizarem-se
artisticamente.

A expectativa de poder ver suas idéias viabilizadas e, acima de tudo,
reconhecidas por seus pares, serviu de estimulo para outros jovens mergulharem com
decisdo nessa aventura musical que ganhava agora a simpatia de todo o Bronx. Esse ¢ o
caso, por exemplo, de Grandmaster Flash que, de assiduo participante desses encontros,
tornar-se-ia de repente em um de seus mais ilustres colaboradores. A inovadora técnica
de scratch (ato de fazer o disco rodar para frente e para tras criando um som “raspado”
caracteristico do rap) ¢ uma das principais contribui¢des de Flash para o movimento.
Aqui, precisamente aqui, as contribui¢des provenientes do contexto jamaicano fundem-
se numa feliz e oportuna simbiose com as experiéncias tecnologicas que os jovens

estavam experimentando no cotidiano periférico dos EUA.

Levado aos Estados Unidos como um atributo comum da cultura jovem,
o rap fora incorporado na pratica dos jovens pobres dos guetos, que se
identificaram com esse estilo musical que ultrapassa o limiar da
“criagdo” jamaicana. O rap é um estilo musical de origem negra. E uma
pratica de canto falado, costume rotineiro dos negros da africa
Ocidental. (ANDRADE, 1996: 118).

Os rappers representam, entdo, uma continuidade da tradi¢cdo da oralidade

que permeou as relagdes culturais de seus ancestrais na Africa Ocidental. Por isso, sdo
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apresentados por vezes como uma espécie de griots’ modernos. Essa mesma tradicéo,
isto €, o grito seria mais tarde um dos principais elementos aglutinador dos negros nas
Américas. Argumenta-se, pois, que essa tradigdo oral teria logrado continuidade na
diaspora e marcado a experiéncia cultural dos afro-americanos nao apenas nos EUA,
mas em diferentes regides, como o Brasil e o Caribe. Dai os tracos de semelhangas entre
a tradicao da oralidade africana com muitas manifestacdes da cultura negra norte-
americana como, por exemplo, os storyteller (contador de historia) e os prayer (pastores
negros), no Brasil essa tradicdo estaria mais comumente associada aos repentes do
nordeste’.

A importancia que a palavra falada tinha para seus ancestrais foi, entdo,
resgatada pelos jovens negros no contexto do rap. Grandmaster Flash ¢ tido como um
dos principais responsaveis por viabilizar esse reencontro uma vez que, em seus bailes,
o microfone era oferecido para o uso livre e irrestrito de seus freqlientadores
possibilitando, assim, a multiplicagdo dos MC’s. Esse momento ficou conhecido como
“free style” e nele as falas, geralmente de improviso, registravam o cotidiano dos
jovens. Posteriormente foram incorporados a essas falas versos populares e tradicionais
e versos criados pela nova geracdo de MC’s. Vianna (1988) observa que nessas
circunstancias o rap ja tinha nome. Diz ele: “Flash entregava um microfone para que os
dangarinos pudessem improvisar discursos acompanhando o ritmo da musica, uma
espécie de repente-eletronico que ficou conhecido como rap”. (VIANNA, 1988: 21)

Na década de 1970, além do nome, o rap alcancava também notoriedade

entre os jovens negros da América do Norte conquistando, assim, muitos seguidores

¥ Ver nota dois. .
? Mais detalhes sobre as similitudes da tradi¢do oral dos negros da Africa e das Américas, ver: SILVA (1998) e
TELLA ( 2000).
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para suas causas. Frente a essa nova realidade, o territério do Bronx teve de ser dividido
em areas de influéncia, a Oeste o controle ficou sobre o comando de Kool Herc, a Leste
com Afrika Bambaataa e as regides centrais ¢ Sudeste eram dominadas por Grandmaster
Flash. (SILVA, 1998: 43).

E neste cenario de disputas territoriais e de fis que Afrika Bambaataa,
outra figura emblematica no plano da reinvencao dos ritmos sonoros, ganha projecao.
Atribui-se a ele a criagdo do termo &ip hop e a introdugao do drum machine, instrumento
eletronico que criava bases originais, para suas performances. Outra importante
contribuicdo de Bambaataa foi a incorporacdo de géneros relacionados a bandas
européias, como o grupo Alemdo Kraftwerk'®. Numa dessas experimenta¢des compds a
musica “Planet Rock™ que viria a ser considerada o hino mundial dos b-boys.

A “lideranga” que exerciam entre os jovens negros fizeram de Grandmaster
Flash ¢ Afrika Bambaataa os principais DJ’s dos guetos nova-iorquinos da época. No
transcorrer da década de 1970 as festa que eles organizavam eram sindénimo de sucesso.
Por conta disso, rappers de diferentes regides procuravam esses eventos para langar ou
divulgar seus trabalhos.

A habilidade e a cultura musical dos DJ’s aparecem, nesse contexto, como
determinantes para a consolidagdo do rap. A Partir do conhecimento musical que eles
detinham muitas inovacdes surgiram e muitas técnicas foram aperfeicoadas. A idéia de

cortar ¢ mixar um disco no outro, fazer scrath e samplear outras bases musicais,

' Para maiores informacdes, ver: SILVA (1998) ¢ SEVCENKO (2001). Ambos apontam a influéncia da musica
eletronica, particularmente do grupo Kraftwerk, nos primeiros trabalhos de Afrika Bambaataa.
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figuram entre as principais contribui¢cdes dos DJ’s para o universo da musica jovem
contemporénea“.

Em meados da década de 1970, o rap ja estava consolidado como estilo
musical entre os jovens negros do Bronx. Neste momento os eventos promovidos por
Bambaataa era um campo aberto para as experimentacdes artisticas dos jovens. Além
disso, o sentimento plural desses encontros encorajou os freqiientadores a apresentar
suas mais distintas e inusitadas contribui¢des, que poderia ser: uma releitura do modo de
pintar, caso do grafite ou, uma inova¢do estética para a danca, caso do break. Esses
encontros marcam, assim, o inicio da transi¢cdo do ‘“estilo musical do rap” para uma
complexa e rica teia de elementos que ajudariam a consolidar a “cultura hip hop”.

No inicio da década de 1970 Bambaataa aproxima-se do Islamismo e
promove uma reorientagdo politica em sua vida. A filosofia islamica teve participacao
determinante para a mudan¢a de rumo dos encontros que promovia. A fim de oferecer
suporte a sua nova empreitada Bambaataa cria a organizagao juvenil The Nation of Slam.
Os encontros que, até entdo, primavam pelo lazer e diversdo adquirem doravante uma
conotacdo cada vez mais engajada priorizando, assim, a busca de solugdes que levassem
a superagao dos problemas sociais vividos pelos jovens negros e hispanicos do Bronx.

Orientado ainda pelos principios do Isldo, Bambaataa funda, em 1973, uma
organiza¢do pacifista chamada Youth Organizations a qual posteriormente seria
rebatizada como Zulu Nation.

Um dos principios norteadores da Zulu Nation ¢ a defesa incondicional que

esta faz dos conhecimentos da cultura de rua. As justificativas para esse engajamento

" Mais informagdes a esse respeito, ver: SHUSTERMAN (1988).
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estariam amparadas no principio religioso da crenga em um Deus Unico, que poderia ter
nome de Jehovah, Allah, Jah, etc. O nome aqui nao importa, pois na concep¢ao da Zulu
Nation, esse Deus ¢ o responsavel pela existéncia de toda humanidade,
independentemente do seu sexo, etnia, religido ou nacionalidade. Dai o empenho e o
compromisso de superar o “racismo e o 6dio” as verdadeiras doencas da terra.
Orientado, agora, por esses novos preceitos Bambaataa faz deles os principais
instrumentos para combater o racismo e as freqiientes brigas que ocorriam entre as
gangues de rua e que devastavam o cotidiano do Bronx nas décadas de 1960 ¢ 1970.

E importante ressaltar que ao pensar a Zulu Nation como Nagdo Universal,
Bambaataa ajuda a difundir para outros continentes os principais elementos da cultura
hip hop. No decorrer da década de 1970 os valores e os principios mais expressivos do
hip hop cruzam as fronteiras dos EUA e desperta o interesse e a curiosidade dos jovens
de outros importantes centros urbanos do mundo para suas causas: Sao Paulo, Berlim,
Tokio, Paris e Londres figuram entre os principais.

Pode-se dizer, entdo, que o reconhecimento e a aceitacdo da cultura hip
hop em outros territérios foi inicialmente impulsionada pela militdncia da Zulu Nation.
O engajamento dessa instituicdo ajudou na superagdo das idiossincrasias regionais
(brigas de gangues) e com essa mesma determinagdo iniciou um movimento de defesa
dos valores universais tais como: Justica, Igualdade, Paz, Trabalho, Educacao, etc. para
o cotidiano de todos os jovens negros, independentemente de sua nacionalidade. Por

isso, na abertura de sua pagina oficial na internet a Zu/u Nation anuncia:

Bem-vindo a Universal Zulu Nation. Movimento Internacional da
Consciéncia HIP HOP. Conhecimento, Sabedoria, Entendimento,
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Liberdade, Justiga, Igualdade, Paz, Unidade, Amor, Respeito, Trabalho,
Diversao. Transformando o negativo em positivo.

Desse momento em diante esses preceitos, isto ¢, a idéia universal de
Justica, Paz, Igualdade, Liberdade etc., deveriam aparecer nos trabalhos artisticos
realizados pelos manos do hip hop de qualquer parte do globo. Orientados, pois, pelas
referéncias globais, mas sem deixar de lado as marcas e evidéncias locais, os jovens
envolvidos com a cultura 4ip hop enfrentam as particularidades da tradicdo da narrativa
urbana centrada, quase sempre, na diversdo e no lazer e iniciam uma participacado critica
no meio circundante. Essa nova postura dos jovens negros foi responsavel pela
mobilizacdo do gueto em um projeto de resisténcia e afirmagao social.

A disposicao de enfrentar os problemas de suas vidas de frente ofereceu
condi¢des — ndo planejadas — para a formacdo de uma cultura que corria paralela a
cultura consensual. A linguagem cifrada para a grande parte do publico, a moda que
obrigatoriamente carrega os signos do gueto e o gestual agressivo criou uma rejeicao
generalizada e muitas vezes intolerante contra a musica rap. A pecha de musica
selvagem, maluca, baderna que comprova a auséncia de cultura ndo conseguiu, contudo,
neutralizar a disposi¢do dos jovens afro-americanos e hispanicos de seguir adiante na
busca de um status social diferenciado para suas vidas.

Esses segmentos foram notoriamente os mais afetados pelas mudancas
socio-econdmicas surgidas em Nova lorque, cidade antes industrial, ¢ na década de
1970, transformada em parque poés-industrial. Outro desdobramento das mudangas
operadas pela politica governamental da época que atingiu os jovens, particularmente os

jovens da periferia, foi a drastica redug¢ao das verbas federais para os servigos sociais
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sendo que, os bairros mais pobres e os grupos menos favorecidos, notadamente as
comunidades afro-americanas e hispanicas foram os setores mais comprometidos por

essa nova conjuntura.

As condigdes da sociedade pos-industrial tiveram um impacto profundo
sobre as comunidades negras e hispanicas. A reducdo dos fundos
federais e da oferta de habitacdo a precos acessiveis deslocou a mao-de-
obra da producao industrial para servigos corporativos e de informacao,
além de ter desgastado os modelos locais de comunicagdo. Isso
significou que a nova populacdo imigrante ¢ os habitantes mais pobres
das cidades pagaram um prec¢o altissimo pela ‘desindustrializacdo’ e
pela reestruturacdo da economia. Essas comunidades ficaram entregues
aos ‘donos das favelas’, aos desenvolvimentistas, aos reflgios dos
traficantes, aos centros de reabilita¢do de viciados, aos crimes violentos,
as hipotecas e aos servigos municipais e¢ de transporte inadequados.
(ROSE, 1997: 199).

Para enfrentar essa situacdo os moradores dessas regides reelaboram suas
estratégias de sobrevivéncia com agdes e intervencdes voltadas prioritariamente para a
valorizacdo do cotidiano local. Os elementos artisticos que compdem a vida deles (a
musica, a danga e a pintura) expressam, agora, de maneira mais nitida o sentimento, a
expectativa e a nova relacdo que os jovens associados ao movimento kip hop querem
estabelecer com a sociedade.

O hip hop ¢ resultado, entdo, dessas complexas trocas culturais tramadas
no submundo da sociedade pos-industrial. Ele compartilha idéias e estilos entre os
jovens periféricos sem a pretensdao de unificar gostos ou de estabelecer principios
norteadores para suas causas. As competicdes e confrontos entre os integrantes do
break, para ver quem ¢ o melhor dancarino; a demarcacdo de territério que o grafite

anuncia com seus tragos multicoloridos no espago urbano e a busca do melhor verso

perseguido pela musica rap para relatar o cotidiano da periferia sdo experiéncias, que
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sugerem a integracdo de idéias, sem preconizar a hierarquia ou centralizagdo de
principios.

Essa competigdo indica uma constante busca de status e de prestigio
movimentando os bastidores do universo hip hop. E isso, exatamente isso, que estimula
os jovens que circulam por esse universo a escolher, por lagos de simpatia, o estilo ao
qual querem filiar suas contribui¢des artisticas. O estilo representa, assim, um quesito a
mais na composicao da identidade grupal. Essa identidade ndo ¢ estatica ela esta, alias,
em constante muta¢do, pois a chegada de cada novo membro provoca rupturas e

empresta ao grupo um carater de reformulagdo permanente de seus principios.

Do centro para a periferia: o percurso do hip hop em Sao Paulo

Na década de 1970, a cultura hip hop tornava-se cada vez mais popular nos
guetos nova-iorquinos. Nesta mesma €época a cena brasileira, especialmente nas cidades
de Sao Paulo e do Rio de Janeiro, os bailes blacks eram os principais responsaveis pela
aglutinagdo da juventude negra. Esses bailes surgiram como alternativa de lazer
desenvolvida por segmentos juvenis migrantes ¢ descendentes de migrantes que viviam
na periferia dessas cidades. Por muito tempo a cultura desses migrantes ficou
circunscrita as suas proprias idiossincrasias. A dinamica cultural dos grandes centros
urbanos modificou, contudo, essa realidade inoculando as novas geragdes outros gostos,
outras vontades e outros desejos de realizacdo que, em muitos sentidos, conflitavam com

os interesses outrora defendidos por seus pais conforme relata-nos Pedro Chamusca.
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Antigamente meu pai ficava todo domingo ouvindo uma musica que era
uma tristeza so. Ele insistia para eu prestar atengio nos versos. E nossa
historia, dizia! Eu ficava cabreiro com aquela histéria, porque a musica
era muito triste... deprimia. Pela histéria da musica parece até que a
gente tava condenado a viver no sofrimento ¢ o que ¢ pior, ndo podia
reclamar, tinha de ficar conformado com a situa¢do. E por isso que até
hoje eu nio gosto muito de ouvir a Triste Partida'?, essa musica me
deixa mal e me traz lembrangas dolorosas de meu pai, sempre de cabega
baixa como se tivesse vergonha da historia e de tudo que representava a
vida dele. Quando eu ouvir o rap e vi aquela parada de danga break la
no centro de Sdo Paulo decidir que minha vida ia mudar, e mudou! O
rap e a cultura hip hop me fez ter orgulho da minha vida. (Depoimento
colhido em julho de 2007)

Decididos a construir outra trajetoria para suas vidas e fugir da angustiante
sina familiar, os jovens da periferia de Sao Paulo estabelecem, a partir da década de
1980, outra relacdo com a aspera realidade que envolve suas vidas e convocam seus
pares para adotar essa mesma postura. Nessa nova relacdo a “tristeza”, a “submissao” e
a “vergonha” que marcaram a vida de seus pais sdo substituidas pelo orgulho que essa
nova geracao tributa a historia e as tradi¢gdes de seus antepassados.

Esse olhar de reveréncia para o passado de suas vidas fortalece as
intervengdes que eles fazem no presente. Agora, além de divulgar as peculiaridades de
suas quebradas os rappers buscam também construir um movimento cultural e politico
integrado em torno de valores e referenciais comuns. Nesse percurso, isto €, na
elaboracdo desse movimento eles atualizam a memoria e reinterpretam a historia de suas

vidas.

'2 A Triste Partida ¢ uma cangdo de Luiz Gonzaga que relata a saga de uma familia de nordestinos que migram para o
Sul na tentativa de melhorar as suas condigoes de existéncia. Ocorre que essa tentativa ¢ cheia de percalgos e de
retaliagdes impostas aos retirantes como, por exemplo, o abandono dos objetos pessoais ¢ dos animais de estimagao,
numa clara e ostensiva tentativa de asfixiar a sua memoria, a fim de que aceitasse pacifica e submissamente as novas
referéncias culturais. O nome Pedro Chamusca faz alusdo as queimaduras que o entrevistado tem pelo corpo. O
nome Pedro Chamusca faz alusdo as queimaduras que o entrevistado tem pelo corpo.
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Amparados agora por esse “novo conhecimento” e por uma renovada
confianga em seus argumentos, eles arregimentam forg¢as para enfrentar a secular
opressao que a “cultura de engenho”, geragdo apds geragdo, impinge aos seus
semelhantes. “Ei, senhor de engenho/ eu sei, bem quem vocé ¢/ sozinho, c€ num guenta/
sozinho c€ num entra a pé/Cé disse que era bom, e a favela ouviu, 14 também
tem/Whiski, Red Bull, Ténis Naike e Fuzil.” (Racionais MC’s, “Negro Drama” do album
“Nada Como Um dia Apo6s o Outro, de 2002)”.

A letra em tom ameacador escancara o sentimento de revolta dos
representantes da diaspora com a sombria situacao de suas vidas. Explicita, por outro
lado, o desejo de iniciar um acerto de contas para enfim cobrar dos representantes da
“cultura de engenho” as devidas reparagdes a todas as humilhac¢des e injusti¢as sociais
cometidas contra o negro na trajetéria de construgdo da sociedade brasileira.
Percebendo, contudo, as desigualdades de forgas, de meios e de instrumentos para levar
adiante essa luta os rappers, estrategicamente convocam seus inimigos para um
enfrentamento em igualdade de condig¢des e sarcasticamente provocam e desafiam:
“sozinho cé num guenta”.

Para levar adiante essa luta eles apelam ainda para uma outra importante
fonte de apoio e renovam os votos de confianca na Justica Divina. Em seguida
convidam seus trutas e parceiros das quebradas para, numa mesma picadilha, seguir
adiante, “sem medo” e “sem tremer”, ja que contam agora com o apoio desse importante
e incondicional aliado, afinal “Deus ndo ¢ neutro vigia os ricos, mas ama os que vém do

gueto”. Por isso, nos momentos de fraqueza ou hesitacdo eles evocam.
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Fé em Deus que ele ¢ justo! Hei irmdo nunca se esqueca/ Na guarda
guerreiro levante a cabecga, truta/ Onde estiver, seja 14 como for/ Tenha
fé, porque até no lix8o nasce flor (...) Eu sou guerreiro do rap, sempre
em alta voltagem / Um por um, Deus por nos, tamo aqui de passagem.
(Racionais MC’s, “Vida Loka parte I” do album “Nada Como Um dia
Apo6s o Outro dia”, de 2002.) Destaque nosso.

Nos primordios do movimento hip hop Bambaataa ja havia professado a fé
em um Deus Unico como uma solugdo pacificadora ao clima de animosidade que
esgarcava as relagdes e o convivio entre os jovens do Bronx. No contexto brasileiro esse
apego ¢ essa f¢ em Deus persistem, porém, com outras determinagdes principalmente
porque os manos do lado de cd desconfiam dos encaminhamentos pacificos que um dia
os manos do lado de 14 imaginaram para a sociedade. Ademais, abaixo do atlantico, a fé
ndo estd ancorada numa unica fonte inspiradora, por isso os rappers cantam: “agradeco
a Deus e aos Orixds parei no meio do caminho e olhei para tras”. (Racionais MC’s, do
album “Sobrevivendo no Inferno”, de 1997 ).

E com essa determinagdo de ndo descartar nenhum potencial aliado — seja
ele inspirado na fé cristd, seja ele inspirado na fé pagd — que eles seguem adiante
somando forcas para enfrentar os desmandos da secular “cultura de engenho” da
sociedade brasileira que, para eles, trabalha veladamente para transforma-los em jovens

subservientes e limitados.

Irmao, o demonio fode tudo ao seu redor/ pelo radio, jornal, revista e
outdoor/ Te oferecem dinheiro, conversa com calma/ contamina seu
carater, rouba sua alma/ depois te joga na merda sozinho, / transforma
um preto tipo A num neguinho. / Minha palavra alivia sua dor, / ilumina
minha alma, louvado seja meu senhor/ que ndo deixa o mano aqui
desandar, / ah, nem sentar o dedo em nenhum pilantra. / Mas que
nenhum filho da puta ignore minha lei: / Racionais, Capitulo 4,
versiculo 3. (Racionais MC’s, “Capitulo 4 Versiculo 3”, do album
“Sobrevivendo no Inferno”, de 1997, grifos nossos).
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O fragmento acima deixa entrever um intermitente choque de tentacdes
movimentando os bastidores da vida desses jovens. Essas tentagdes respondem
prioritariamente pelo nome de consumo que “fode tudo ao redor/ pelo radio, jornal,
revista e outdoor”. Deus aparece nessas circunstancias como uma for¢a auxiliar que
ampara e protege o preto tipo A contra os ardis do consumo e nao deixa o “mano
desandar”.

Além da for¢a e da coragem para seguir adiante “sem desandar”, o
componente religioso, isto ¢, a fé professada em Deus oferece, também, refagio e abrigo
para os jovens da periferia. Uma vez que as leis dos homens ndo conseguem promover a
justica e o equilibrio social esperado, eles buscam ou projetam, na referéncia simbolica
de Deus, o auxilio e o apoio necessarios para superar o sofrimento e as dificuldades
enfrentadas no cotidiano de suas vidas.

O fato ¢ que, quando confrontado com a aridez do real, o poder e a forca
veiculada pela referéncia simbolica sucumbem, principalmente porque o sofrimento
gerado por sucessivas segrega¢des nao foi ainda totalmente cicatrizado, dai a
desconfianca dos manos com o tipo de relacionamento que a sociedade busca

estabelecer com eles, como Pedro Chamusca deixa entrever em sua fala:

Se a sociedade é hostil e indiferente comigo porque eu tenho de ficar
bajulando quem me maltrata? Ja era! Agora eu quero tudo o que é meu e
ndo vou esperar mais. Sem essa de revolugdo, ta tudo ai entdo pra que
ficar complicando?” (Pedro Chamusca, do grupo de break Jamaika
Show. Depoimento colhido em julho de 2007).

A exemplo de outras coletividades juvenis da atualidade, os rappers nao

demonstram nenhum interesse em propor grandes transformacdes sociais. Querem
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simplesmente alertar, expor a dramatica situacdo em que estdo imersos €, com isso,
cobram mais participagdao no jogo democratico. Essa estratégia de ndo veicular nenhum
ideal de projeto alternativo em suas manifestagdes confunde a cultura consensual,
desperta suspeita nas liderangas dos movimentos sociais, que acusam os rappers de
flertarem freqiientemente com o mundo da ilegalidade.

A 1idéia de criminalizar o outro, empurrando-o para as fronteiras da
ilegalidade ¢ um recurso praticado com desenvoltura e esmero, segundo alguns
estudiosos, pelos mecanismos de ajuste e controle da sociedade moderna. Ao fazer
menc¢ao ao mundo moderno, aliamo-nos as andlises de Zygmunt Bauman (1998), para
quem a modernidade ¢ uma “época, ou estilo de vida, em que a colocacdo em ordem
depende do desmantelamento da ordem °‘tradicional’, herdada e recebida; em que ‘ser’
significa um novo comego permanente”. (BAUMAN, 1998: 20).

Pode-se dizer que, entre os objetivos desse recomecar permanente,
encontra-se a idéia de anular fisica e culturalmente o individuo para, em seguida, torna-
lo estranho a seu proprio meio, criando, assim, uma categoria de rejeitados, ndo por
aquilo que sdo, mas por aquilo que tém. Esses sdo, segundo Bauman, os “consumidores
falhos”, pessoas que potencialmente podem causar problemas a ordem estabelecida uma
vez, que sdo incapazes de participar ou mesmo responder aos atrativos da sociedade de

consumo. Em suas palavras:

Os centros comerciais ¢ os supermercados, templos do novo credo
consumista (...), impedem a entrada dos consumidores a suas proprias
custas, cercando-se de cadmeras de vigilancia, alarmes eletronicos e
guardas fortemente armados; assim fazem as comunidades onde os
consumidores afortunados e felizes vivem e desfrutam de suas novas
liberdades; assim fazem os consumidores individuais, encarando suas
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casas e seus carros como muralhas de fortalezas permanentemente
sitiadas. (BAUMAN, 1998: 24).

Essa realidade logo seria percebida pelos rappers, que passam a contrapor

em suas cronicas musicais, as diferencas entre esses dois mundos.

Olha s6 aquele clube que da hora/ olha aquele campo, olha aquela
quadra/ olha, quanta gente/ tem sorveteria, cinema piscina quente/ olha
quanto boy, olha quanta mina/ (...) olha aquele pretinho vendo tudo do
lado de fora (...). Aqui ndo vejo nenhum clube poliesportivo (...) o
incentivo no lazer ¢ muito escasso/E...o centro comunitario ¢ um
fracasso. (Racionais MC’s, do album “Um Homem na Estrada”, de
1994).
Ao perceberem a condigdo de consumidores falhos para a qual foram
relegados, os rappers propdem uma rediscussido, vale dizer, uma intervengao nos
espagos publicos, sugerindo mudangas em sua geografia. Para essa discussdo, eles nao

se apresentam, entretanto, de maneira cordial; potencializam ao contrario seus discursos

e suas intervencoes com uma forte ira social.

Minha intencd@o € ruim/ esvazie o lugar/ eu t6 encima/ eu td a fim/ um
dois pra atirar/ eu sou bem pior do que vocé ta vendo/ o preto aqui nao
tem do é 100% veneno/ a primeira faz bum/ a segunda faz pd/ eu tenho
uma inten¢do € ndo vou parar.
(Racionais MC’s, do album “Sobrevivendo no Inferno”, de 1997).
Como se pode depreender, as representacdes promovidas pelos rappers
estdo carregadas de “mas inteng¢des” contra tudo aquilo que ¢ estranho a sua realidade.
Dai a exigéncia, a exclamac¢do, a intimida¢do, mesmo para que os “outros” esvaziem o

lugar, pois territério de mano nao pode ser compartilhado com “qualquer um”. De onde,

afinal, vem a combustdo para essa ira social? Sua forca e capacidade congregadora
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estaria, por acaso, relacionada com o discurso comunitario e coletivo de seus membros?
Em outras palavras, como esses jovens conseguiram atravessar a fronteira cinzenta do
mundo ilicito para divulgar outros valores de suas quebradas? Em quais bases, enfim,
constituiram-se os elementos fundadores do que aqui estamos denominando de
“Republica dos Manos”?

S3ao muitas as incertezas e duavidas que pairam sobre os caminhos e
possibilidades de escolha dos jovens na contemporaneidade. Essas duvidas, de certa
forma, vém sendo tematizadas pelos rappers, quando, por exemplo, cantam a
discriminag¢do, a pouca oportunidade no mercado de trabalho, o analfabetismo, a
violéncia, enfim, quando cantam todas as mazelas e obstaculos que encontram para uma
participagdo mais efetiva na vida publica.

Para além da tensdo social a qual essas questdes nos remetem, ¢
interessante notar que a pobreza e o isolamento social dessas coletividades tém,
paradoxalmente, transformado-se em poderosos estimuladores para uma criatividade
emancipatéria sem precedentes na periferia de Sdo Paulo, o que possivelmente sinaliza
para sintomas de um processo evolutivo e crescimento pessoal dos individuos dessas
paragens, uma vez que os jovens que transitam pelo universo rap ndo o fazem sé por
lazer, mas encontram ai a oportunidade de falar de forma realista de suas condi¢des de
vida, evidenciando, desse modo, as contradi¢des sociais do pais.

Essa situacdo narrada ¢ resultado de uma profunda alteracdo do espago
publico e do significado que a noc¢do de publico passou a ter nas sociedades
contemporaneas. Segundo Sennett (1988), essa alteracdo sinaliza o “fim da cultura

publica” levando, cada vez mais, “um grupo selecionado de pessoas” a rejeitar o
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“exterior” e o “diferente” esvaziando desse modo o sentimento de “solidariedade” entre
os individuos em clara demonstracdao de intolerdncia que teve como conseqiiéncia mais
imediata a redefini¢cdo para a ocupac¢ao de espago publico. (SENNETT, 1988: 32).

Refletindo sobre as vicissitudes da cultura publica e, conseqiientemente,
sobre os modos de viver na atualidade, diversos estudiosos, Caldeira (2001), Bauman
(1998), e Sennett (1988) observam que todas as vezes que o espaco publico sofreu
mudangas para atender interesses de setores especificos, as contradigdes sociais
revelaram-se mais intensamente.

Para Caldeira (2001), a sindrome do medo instaurada em uma populacdo
vitimada pela violéncia e pelo crime levou determinados setores da populagcdo a
adotarem medidas extremadas de relacionamento com o universo publico. Inicialmente,
com elevado grau de desconfianca na capacidade dos poderes publicos de zelar por sua
seguranga, os “consumidores ativos” contrataram empresas privadas de seguranga para
protegé-los; em seguida ao perceberem que essa medida era ainda insuficiente, eles
edificaram condominios fechados numa clara e ostensiva tentativa de evitar encontros
com aqueles que consideram “diferentes” e, por conta disso, “perigosos”.

Decorre dai “uma verdadeira implosdo da vida publica”, pois, ao se
arvorarem “o direito de ndo serem incomodados”, esse grupo de privilegiados — como
bem observou Sennett — além de alterar a paisagem urbana, vivem em seus oasis de
privilégios uma singular situacdo “em que a qualidade privada ¢ enfatizada acima de
qualquer duvida e em que o publico, um vazio disforme tratado como resto, e

considerado irrelevante”. (CALDEIRA, 2001: 313).
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Com efeito, a redefinicdo da ocupagdo do espaco publico abriu caminho
para a cristalizacdo de um individualismo sem precedentes nas sociedades de massas,
que em nome de certa “tranqiiilidade”, elegeu uma seguranca exacerbada para areas
privadas em prejuizo dos interesses coletivos. Dessa nova conformacdo social resultou
um isolamento de classes ainda maior, responsavel entre outras coisas, por uma
significativa alteracdo da paisagem urbana.

Posicdo semelhante ¢, igualmente, defendida por Bauman, quando conclui
que a alteracdo da paisagem urbana estd diretamente relacionada com o desejo de
“ordem” e “pureza” desenvolvido pela sociedade moderna. Em defesa desse sentimento
tudo foi praticado visando “organizar”, “classificar” e “separar” os individuos, criando,
assim, uma categoria de estranhos considerados irrelevantes mas, apesar disso,

necessarios a manuten¢ao da paz social.

Os estranhos sdo pessoas que vocé paga pelos servigos que elas
prestam e pelo direito de terminar com os servigos delas logo que ja
ndo tragam prazer. Em nenhum momento, realmente, os estranhos
comprometem a liberdade do consumidor de seus servigos. (BAUMAN,
1998: 41).

A cultura hip hop tem se firmado como um importante meio de aglutinagao
para os jovens de periferia debater as contradigdes contemporaneas que incidem
diretamente em suas vidas. Portanto, mais do que estranhos, seus membros sao
incomodos, pois teimam em trazer a tona o avesso do pais implodindo a “rocha sobre a
qual repousa a seguranca da vida diaria”. (BAUMAN, 1998: 19).

O que estamos querendo elucidar com essa reflexdo ¢ que o uso e as

possibilidades de uso do espago urbano na cidade de Sao Paulo ganharam novos
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contornos, a partir da década de 1980 quando esses novos atores sociais entraram em
cena.

Deste momento em diante a presenca cénica, porém, demasiadamente
incomoda dos jovens periféricos torna-se, cada vez, mais notada nos grandes centros
urbanos do pais; seja pelas praticas delituosas e potencialmente perigosas de seus atos,
que leva determinados meios de comunicagdes a tratd-los como “super-star do Noticias
Populares”; seja pela determinacdo que eles agora professam em abandonar as zonas
cinzentas de suas quebradas para, num mesmo movimento, ocupar 0S espagos
iluminados da cidade. O fato ¢ que independentemente do motivo, a chegada desses
“estranhos” e os espetdculos de esquisitices que eles agora apresentam no coragao da

cidade, altera a rotina dos seus passantes conforme relata-nos Alcir Jamaika.

Os executivos tirava a gente de esquisito. Tudo na gente incomodava os
cara, sei la: o cabelo, a roupa, a danga; quer saber acho que nossa
existéncia ¢ o que mais incomodava mesmo. Os cara ndo sabia que a
gente existia e de repente a gente tava ali na frente deles, logicamente
que eles ndo gostaram da nossa presencga. A policia era acionada, a gente
corria, as vezes apanhava. O que importa ¢ que nada nem a distancia,
nem a policia, impedia a gente de ir pra la no outro dia (Alcir Jamaika,
do grupo de break Jamaika Show. Depoimento colhido em julho de

2007)

Aqueles que até entdo eram considerados inexistentes tornam-se de repente
uma categoria de incomodos que a conjuntura sociopolitica da década de 1980 ja nao
podia mais ocultar, principalmente porque as novas demandas trazidas a tona com a
abertura politica exigiam a renovacao das relagdes do poder publico com a sociedade

civil. Assim, ainda que seja cognominada uma década perdida em termos econdmicos,
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os anos de 1980 podem ser considerados altamente positivos, tanto politica como
culturalmente para a sociedade brasileira.

Esse periodo corresponde a uma fase de transi¢ao onde os projetos, anseios
e expectativas do individuo foram postos a prova diante da nova conjuntura vivenciada
pelo pais. A abertura politica, as eleicdes diretas para Governador a partir de 1982, a
campanha pelas Diretas J4 em 1984 e a convocacdo de uma Assembléia Nacional
Constituinte em 1988 sdo eventos que sintetizam um pouco o clima desses novos
tempos.

Abaixo desses projetos maiores ou, dizendo de outro modo, de envergadura
nacional encontravam-se demandas consideradas até entdo como “menores” mas que
ganharam importancia na nova agenda sociopolitica de Sao Paulo quando os jovens,
principalmente os jovens da periferia'® resolveram apresentar a sociedade uma pauta de
reivindicagdes que orientaria e intermediaria o convivio de uma nova vida publica .

No caso especifico do movimento kip hop pode-se dizer que suas primeiras
manifestagdes aconteceram nas imediacdes da Estagdo Sdo Bento do Metrd; para 14
confluiram também grafiteiros e a garotada do break, o oportuno encontro e o convivio

dessas trés vertentes artisticas em um mesmo espaco fez emergir a cultura hip hop.

" No inicio da década de 1980 o centro da cidade de Sdo Paulo foi tomado por uma grande diversidade de grupos de
estilo. Eles dividiram a regido em areas de influéncia. A “area” nunca foi de exclusividade de um grupo so6, as vezes
pertencia a um grupo no meio de semana e a outro no final de semana. Assim, a Estacdo Sao Bento do metrd foi
inicialmente ocupara pelos punks e posteriormente pelos integrantes do movimento 4ip hop; As escadarias do Teatro
Municipal ficaram marcadas pelas performances eletrizantes dos dangarinos de break, o Cemitério da Consolagdo e a
Rua Augusta sempre contaram com a presenga “enigmatica” dos goticos, os skinheads, marcaram presenca na Praca
da Republica e no largo da Santa Cecilia; Galeria 24 de Maio espago compartilhado por diversos grupos, black
music, metaleiros, darks, entre outros. No final da década de 1990 houve uma pulverizagdo desses movimentos ¢ a
identidade territorial foi se desfazendo. Mais informagdes sobre esse assunto ver: BIVAR (1982), COSTA (1993),
ABRAMO (1994), SOUSA (2002).
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Em 1983 o grupo Funk & Cia"* iniciou a sua intervencdo no do centro de
Sao Paulo. As apresentagdes eram feitas inicialmente nas escadarias do Teatro
Municipal. Este local tornar-se-ia uma referéncia para uma multidio de pessoas
principalmente Office boy, que para 14 deslocavam-se todos os dias, na hora do almocgo,
para esperar as contagiantes performances dos dancgarinos de break. A importancia € o
significado desses encontros foram definidos assim pela Revista Dance o Break, uma

publicagao da época:

Centro de Sdo Paulo, meio dia. Uma multiddo esta em volta de uma
turma de jovens que contorcem incrivelmente todas as partes do corpo,
ao som da bateria eletronica que sai de um gravador portatil. Uma onda
elétrica parece estar passando pelos dangarinos. De repente eles param e
comecam a “quebrar” seus corpos com uma precisdo mecanica
impressionante. A platéia esta adorando. O Som de Malcolm Maclarem
substitui o de Herbie Hancock no gravador. A Funk & Cia esta andando
agora para tras, como que puxada por uma for¢a misteriosa. E ai que
cada dangarino mostra o que tem de melhor, girando de ponta cabega, de
costas, dando saltos mortais e tudo mais. Depois um ultimo passo todos
juntos e finalmente eles param, em total imobilidade. A performance
acabou. A platéia esta extasiada e retribui com aplausos ¢ dinheiro. A
pequena multiddo sabe que acabou de assistir a uma arte de rua
altamente desenvolvida, criada por jovens da periferia. ( SILVA, 1998:
56).

Vimos que a presenca desses jovens e os seus espetaculos de esquisitices
alteraram a rotina da regido central de Sao Paulo e das pessoas que 14 trabalhavam. Alcir
um dos participantes desses encontros afirma que a presenca deles ensejou diversos

“problemas com as autoridades”. Apesar dos problemas e das dificuldades enfrentadas

para estabelecerem-se, melhor dizendo, para serem aceitos como individuos possuidores

'* O grupo de danga Funk & Cia foi formado por Nelson Triunfo e alguns amigos no final da década de 1970 para se
apresentar em bailes ¢ saldoes de festas. Na virada dos anos 1980 influenciado pelas novidades dos videoclipes o
grupo promoveu uma guinada no estilo e passou apresentar-se nas escadarias do Teatro Municipal e posteriormente
nas confluéncias da Rua 24 de Maio e Dom José de Barros no centro de Sao Paulo.
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de direitos no centro de Sao Paulo, eles ndo fraquejaram, nem sucumbiram as ameacas
dos “donos da cidade”. Assim, com entusiasmo e determina¢do seguiram adiante abrindo
caminho, semeando e plantando os principios para a consolidacdo da arte de rua. Por
1sso, quando foram impedidos de usar as escadarias do Teatro Municipal como palco de
suas apresentagdes eles, imediatamente mudaram seus encontros para as confluéncias
das Ruas 24 de Maio e Dom José de Barros localizadas também no centro de Sao Paulo.

A insisténcia em permanecer no centro da cidade evidencia algumas
diferencgas entre a constituicdo do hip hop brasileiro e norte americano. Enquanto 14 a
construcdo da cultura hip hop ocorreu de maneira sincronizada, isto €, o canto, a danca e
a arte grafica cresceram concomitantemente dentro de um mesmo territério. Aqui foi o
break que primeiramente se destacou e sO posteriormente as experiéncias dessa danca
seriam compartilhadas com as demandas provenientes do rap e do grafite compondo,
assim, um todo e uUnico que viria a ser conhecido como cultura hip hop. Outra
importante distingdo que pode ser feita ¢ que, enquanto nos EUA a cultura hip hop
cresceu e se fortaleceu no gueto, entre nds o processo desenrolou-se de maneira inversa.
Ou seja, apesar de ser uma cultura feita no gueto e para o gueto, o hip hop brasileiro
cresceu e desenvolveu-se primeiro nos espagos iluminados da cidade.

Em nosso entendimento, a dimensdo simboélica de local centralizador de
manifestagdes politicas, que sempre caracterizou o centro de Sdo Paulo deu suporte e
ajudou a definir essa situagdo. Se ficassem dispersos pelas periferias da cidade a
distancia e as dificuldades impostas como, por exemplo, de locomog¢dao de um bairro
para o outro, impediria os jovens de trocar e compartilhar as suas experiéncias de vida

adequadamente. O Centro de Sao Paulo foi, portanto, escolhido por ser uma regido de
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facil acessibilidade; uma referéncia comum e conhecida de todos os jovens mesmo os
que viviam nas mais longinquas periferias.

Até meados da década de 1980, os encontros na regido central priorizavam
o entretenimento ¢ a diversdo. Nesse momento a maior parte das contribui¢cdes que os
rappers traziam para a arena publica eram mensagens simples e descompromissadas
com as questdes sociais, como a de Nelson Triunfo: “Dance em qualquer lugar/ Mostre a
verdade sua/ Mas nunca se esquega que o break/ E uma danga de rua”. (PIMENTEL,
1997:17).

A guinada que possivelmente levou esses jovens ao encontro de temas
mais politizados pode ser associada a diversidade de idéias e informagdes que as
diferentes coletividades juvenis levavam para a regido central de S3ao Paulo nessa
época’. O conteudo politico e a verve contestadora nio tardaram a chegar e ainda no
final da década de 1980 os rappers comecaram a elaborar de maneira mais criteriosa e
consistente as suas interven¢des no espago urbano.

Conforme crescia a participacdo e a presenca dos jovens periféricos na
regido central, as divergéncias entre eles cresciam também. A regido da Praga Sdo Bento
passou a ser identificada, nesse contexto, como “o espaco break da cidade”. Os MC’s
que freqiientavam a Praca Sao Bento sentiram-se desprestigiados com essa deferéncia
que a opinido publica corroborada pelos meios de comunicagdo prestavam ao segmento

break. Agindo de maneira reativa, os rappers iniciaram um movimento de busca de

"> Antes de ser um ponto de encontro dos rappers a Estagdo Sio Bento do Metro ja estava consagrada como uma
referéncia de encontros para os punks. Depois de breve auséncia eles para la voltaram em meados da década de 1980.
Os punks levaram para esses encontros a experiéncia que tinham com os fanzines e apresentaram muitas e
diversificadas informagdes sobre a cena internacional do kip hop para os freqiientadores da Sao Bento contribuindo,
assim, para uma gradativa mudanga de perfil na performance de seus freqiientadores.
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outro local/referéncia para o desenvolvimento de suas atividades artisticas. O local

escolhido foi a Praga Roosevelt também no centro de Sao Paulo.

A contribuicio da Praca Roosevelt para o desenvolvimento do hip hop

A Praca Roosevelt foi, nesta época, palco para o encontro de diversas
tendéncias e geracdes de MC’s. Alguns dos principais grupos da época foram formados
nesse local como o Doctors MC’s, Thaide e DJ Um, Racionais MC’s e DMN,
(Defensores do Movimento Negro). A ampliacdo dos horizontes artisticos e ideologicos
do movimento hip hop € outra contribuicdo que os rappers costumam creditar ao
convivio dos tempos da Praca Roosevelt, localizada na regido central de Sao Paulo. A
aproximacdo destes com o Instituto Geledés'®, Instituto da Mulher Negra, fundado em
1988 foi, em muitos aspectos, determinante para esse novo posicionamento dos jovens
da cultura hip hop.

O primeiro contato dos rappers com o Geledés ndo foi, todavia, muito
proveitoso. Agindo com o peso e a for¢a de uma instituicdo ja reconhecida no
Movimento Negro de Sdo Paulo, o Geledés tratou os jovens da cultura hip hop com
desconfianca e reserva criticando, entre outras coisas, o “espontaneismo” e o

“simplismo” de suas intervencdes como podemos verificar na fala de uma militante:

' Instituto da Mulher Negra. Uma organizagio nio-governamental fundada em 1988 com o propésito primordial de
combater o racismo, o seixismo promovendo, a0 mesmo tempo, um trabalho de valorizagdo das mulheres negras em
particular e dos afro-descendentes em geral. Informagdes extraidas do site da Institui¢do, www.geledés.com.br
(acesso em 27/02/2007).
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Esses meninos ndo sabem nada da historia e da cultura negra, agem de
maneira espontanea ¢ pretensiosa ndo prezam o coletivo nem respeitam
as tradi¢Oes. Para eles Malcolm X, Spike Lee, Luther King, Ganga
Zumba, Zumbi e Jodo Candido é uma coisa s6. (Rosa depoimento
colhido em dezembro de 2006).

Os jovens da cultura hip hop faziam também muitas objecdes ao
comportamento de alguns dos membros do Geledés. Criticavam, sobretudo, o tom
professoral — de “sabe tudo” — de algumas situagdes. A explicacdo para esse
posicionamento defensivo era o medo que eles tinham de serem instrumentalizados por
isso, exatamente por isso, diminuiram a freqliéncia nas reunides desse Instituto.
Entendendo, porém, que l4 poderiam obter mais informag¢des e argumentos para

melhorar o repertério de suas cronicas musicas retomaram ainda no inicio da década de

1990 a participacdo nesse Instituto.

Quando eu colava nas reunides do Geledés chegava sempre na moral, na
maior humildade; minha inten¢do era apenas a de aprender. O problema
¢ que as tiazinhas que ficavam 14 pesava nas idéias e cansava o
psicologico da gente. Tudo do lado delas era certo. Tudo do nosso lado
era errado, quer saber: era muito blablabla e pouca agdo. Um dia eu e
outros trutas tava 14 na moral participando duma discussdo ai, de
repente, comegou um blablabla sem fim, ndo tive duavidas levantei...
peguei o que precisava virei as costas e nunca mais voltei. (Rodrigo do
grupo Rumo Consciéncia, depoimento colhido em dezembro de 2006).

A fala de Rodrigo reproduz um pouco do sentimento de desencanto que a
maioria dos jovens de sua quebrada professa contra as maneiras tradicionais de se
transmitir conhecimento na sociedade. Dai a rejei¢ao tdo enfaticamente anunciada aos
“sermoOes”, as “aulas de sabedoria” ou as “licdes de moral” que geralmente sao

reproduzidos nas “instituicdes” de ensino ou de formagao. Na perspectiva desses jovens
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o Geledés era formal e rigoroso de mais. Talvez por isso as primeiras impressdes que os

rappers construiram sobre essa Instituicdo ndo foram as mais favoraveis:

Néao posso dizer que tudo la era ruim afinal foi 14 que eu comecei a
aprofundar meus conhecimentos sobre Malcolm X, conheci melhor a
vida de Zumbi e de outros pretos da pesada. Junto com tudo isso sempre
tinha os interminaveis sermoes, s6 que quando eles comecavam a gente
pulava fora. (Rodrigo do grupo Rumo Consciéncia, depoimento colhido
em dezembro de 2006).

A predilecdao que os jovens da cultura hip hop demonstram ter para o uso
do termo “preto” em lugar do convencional e consagrado “negro” foi uma questdo que
esteve recorrentemente presente em nossa pesquisa de campo. Tentando compreender
essa preferéncia solicitei que um de nossos interlocutores — Rodrigo do grupo Rumo

Consciéncia — explicasse melhor essas diferencas. Ele amistosamente respondeu:

4

Essa idéia de negro ¢é coisa de intelectual. Eu nunca vi o movimento
negro defender a periferia. Ele s6 defende quem ¢ estudado ou tem
posicdo de destaque na sociedade. Vocé ja viu algum movimento negro
na periferia? O pretinho da periferia fica sempre de canto, abandonado,
olhando tudo do lado de fora; nunca foi ouvido e muito menos
representado por alguém. Quem defende ou defendeu os pretinhos
orfaos, o preto desempregado, sem estudo, e sem o beneficio da
credibilidade e da confianca que sempre foi dada aos brancos, quem? O
movimento negro fala da ponte pra 1a nds do rap, falamos para os pretos
que vivem da ponte pra ca (Rodrigo do grupo Rumo Consciéncia,
depoimento colhido em dezembro de 2006).

Foi no contexto da Praca Roosevelt, localizada na regido central de Sao
Paulo, que a temadtica racial ganhou for¢a e ajudou os jovens da cultura hip hop a
redefinir os rumos do movimento para a década de 1990. Posicionarem-se contra as
injusticas sociais ndo ja ndo era suficiente para esses jovens. Eles cobravam agora além

do engajamento social uma consciéncia black e uma atitude funk de seus militantes.
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Rodrigo argumenta que essa tematica atravessou o tempo € marcou a atuacdo dos
rappers em Sao Paulo. “Nao da para ser rapper sem ter uma consciéncia black e uma
atitude funk”. Em seguida, pede licengca para apresentar uma das ultimas musicas
escritas pelo Mano Brown, do grupo Racionais MC’S, em parceria com o rapper Dexter.
Interessado em encerrar a conversa, Rodrigo pede para eu prestar atencdo sugerindo que

os versos de “Eu s6 funcdo” explicaria tudo que eu queria saber.

(...) Deixa as dama aproximar jao opa tamo ai

Na arena mil juras de amor ao criador que nos guia
Antes de nada mais para ndis muito bom dia

Salve! s6 chegar meu irmao 1é1é

Por que ndo monstro? viva negro Dexter

De vinte em vinte eu paguei duzentas flexdo
Cagando jeito de burlar a lei e a minha depressao
Menino bom mas, pobre, feio, fraco, infeliz, so

Se sentindo o pior varios monstro ao meu redor
Com tambor de gas fiz mais cinqilienta em jejum
Odio do mundo eu via em tudo, filme do Platoon

No café o agtiicar com limao no abacate

Puta eu olhei a blusa suja de Colgate

Se ser preto é assim ir pra escola pra qué?

Se o meu instinto é ruim e eu ndo consigo aprender
Esfregando calcas velhas fiz a lista do tanque

Era um barraco sim, mas meu castelo era funk

Folha seca num vendaval, um inutil

E morrer aos pouco eu me senti assim, tio

Eis que um belo dia alguém mostrou pra mim

Uma reunido tribal, James Brown e All Green, uau “Sex
Machine”

O orgulho brotou, poder para o povo preto, que estale os tambor
Veio as camisas de ciclistas, calca lee, fiveldo

Ténis farol white uou uou uou ladrdo

Ha seis mil anos até pra plantar

Os pretos danga todo mundo igual sem errar
Agradecendo aos céus pelas chuvas que cai

Santo deus me fez funk, obrigado meu pai

Nem por isso eu num... vou jogar filé Mignone pras piranha
O pierr6 contra os play boy fuma maconha

Ndo vejo nada, ndo vejo fita dominada

Eu vejo os pretos sempre triste nos canto do munddo
Entdo mord jdo, um dois um dois drédo

Aham aham, alma, mente sa, corpo sdo

Dexter tem que esta, com fé no senhor
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Tem que orar, tem que brigar, tem que lutar negro

Ah meu bom juiz abra seu coragdo

Se ouvir o que esse rap diz ia sentir o perddo

Meu argumento ¢ pobre, mas a missdo nobre

Mestrao ira saber reconhecer o homem béo

Deixo aqui desde ja, promessa de voltar

E s6 querer,é s6 chamar que eu estarei 1a

Eis o doce veneno vivendo e vivao

Um dia por vez, sem pressa, fui nessa negrao

(Dexter, do album “Exilado Sim, Preso Nao”, de 2006).

O tom aspero, pesado, duro e, muitas vezes, rude que invariavelmente
atravessa as cronicas musicais dos rappers justifica-se pela situagdo vivida pelos pretos
“sempre triste nos canto do mundao”. Em determinados momentos — como ¢ o caso de “
Eu S6 Func¢do” — os versos resgatam a memoria e a historia de seus antepassados para
dai tirar exemplos e atitudes que vao guiar e orientar as suas acdes no presente. “Ha
seis mil anos até pra plantar/ Os pretos dan¢a todo mundo igual sem errar/ agradecendo
aos céus pelas chuvas que cai/ Santo Deus me fez funk, obrigado meu pai”’. Em outros
momentos aparece para condenar — como ¢ o caso da musica “Juri Racional”. Nesta
musica o negro sem consciéncia black e sem atitude funk ¢ levado ao tribunal do juri
racional, para explicar porque fraquejou em sua missdo de preservar a memoria e a
historia de seus antepassados. Agindo, frequentemente como “traidor”, um “negro
otario”, enfim, um “inocente util” que foi ¢ facilmente manipulado pelo “inimigo

racista”.

Eu quero é devolver nosso valor, que a outra raga tirou/ Esse ¢ meu
ponto de vista. Nao sou racista, morou?/ E se avisaram a sua mente,
muitos de nossa gente / mas vocé, infelizmente/ sequer demonstra
interesse em se libertar./ Essa é a questdo, auto-valorizagdo/ esse ¢ o
titulo da nossa revolugdo./ Capitulo 1 :/ O verdadeiro negro tem que ser
capaz/ de remar contra a maré, contra qualquer sacrificio./ Mas no seu
caso ¢ dificil: vocé sé pensa no proprio beneficio./ Desde o inicio, me
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mostrou indicios/ que seus artificios sdo vicios pouco originais/
artificiais, embranquicados demais./ Ovelha branca da raga, traidor!
Vendeu a alma ao inimigo, renegou sua cor” Refrdo: “Mas nosso juri ¢
racional , ndo falha/ Por que? Nao somos fas de canalha!

“Conclusdo: “Por unanimidade/ o juri deste tribunal declara a acdo
procedente/ e considera o réu culpado/ por ignorar a luta dos
antepassados negros/ por menosprezar a cultura negra milenar/ por
humilhar e ridicularizar os demais irmaos/ sendo instrumento voluntario
do inimigo racista. / Caso encerrado. (Racionais MC’s, do album “Raio
X do Brasil”, de 1993).

Ainda que expressem um viés autoritdrio, 0S Versos quase sempre
reclamam o apoio de mais de “50 mil manos”, ou seja, falam em nome de uma
coletividade que ampara e empresta legitimidade a anti-cordialidade de suas ag¢des
contra o “sistema opressor”. E importante esclarecer que, para os jovens da cultura hip
hop, sistema opressor quer dizer violéncia policial. Mas pode também estar
materializado na escola ineficiente, nas poucas oportunidades de emprego, nas drogas,
no crime, na falta de saneamento basico em suas regides, enfim, no reduzido acesso que
eles tém aos direitos mais elementares para a constru¢do de uma vida cidadd na
sociedade contemporanea. Essas dificuldades estdo inarredavelmente presentes na vida
da maioria dos jovens periféricos. Supera-las ¢ o que exige maior esforco ¢ o que exige
maior empenho. Ocorre que as saidas, sejam elas econdmicas, sejam elas culturais
ficaram tdo rigorosamente afuniladas que os jovens dessas paragens sdo geralmente
vistos como uma sombra, um estorvo, “um efeito colateral que o sistema fez” e agora
ndo sabe como resolveé-lo.

A fim de responder ao desprezo com que a sociedade trata as suas

necessidades mais urgentes, eles procuram atalhos para resolver seus problemas e, ao
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mesmo tempo, alcancar status social. Para tanto, recorrem, muitas vezes, aos caminhos
da ilicitude o trafico, por exemplo, ¢ uma opgdo sempre presente.

O movimento hip hop apresentou-se para os jovens da periferia como uma
alternativa de combate e enfrentamento a todos esses vicios que o “sistema” trouxe para
alimentar e “alienar” a vida na periferia. Apesar de ser uma importante alternativa no
plano das representagdes coletiva — o discurso rap, quase sempre, fala e reivindica em
nome dos irmaos de sofrimento da periferia — as escolhas sdo sempre individuais e,
individualmente o caminho do ilicito ¢ mais rapido e, muitas vezes, mais atrativo para

os “sobreviventes” da periferia.

Vocé viu aquele mano na porta da bar/ ele mudou demais de uns tempos
pra ca/ cercado de uma pa de tipo estranho/ que promete pra ele o
mundo dos sonhos/ Ele estd diferente, ndo ¢ mais como antes/ agora
anda armado a todo instante/ ndo precisa mais dos aliados/ negociantes
influentes estdo ao seu lado./ Sua mina apaixonada, linda e solidaria/
perdeu a posicao, ele agora tem varias...

(...) Ascensdo metedrica, contagem numérica/ farinha impura, o ponto
que mais fatura/ um traficante de estilo, bem peculiar/ vocé viu aquele
mano na porta do bar? (...) A lei da selva ¢ assim, predatoria/ clic, clec,
BUM, preserve sua gloria/ transformacdo radical, estilo de vida/ ontem
sossegado, e tal/ hoje homicida/ ele diz que se garante e ndo ta nem ai/
usou ¢ viciou a molecada daqui (...)

Vocé esta vendo o movimento na porta do bar?/ tem muita gente indo
pra 14, o que sera?/ (...) Ouco um moleque dizer, mais um cuzdo da
lista/ dois fulanos numa moto, Gnica pista/ eu vejo manchas no chdo, eu
vejo um homem ali/ é natural para mim, infelizmente./ A lei da selva ¢
traigoeira, surpresa/ hoje vocé é o predador, amanha ¢ a presa./ Ja posso
imaginar vou confirmar / me aproximei da multiddo ¢ obtive a resposta/
vocé viu aquele mano na porta do bar?/ ontem ele caiu com uma rajada
nas costas. (Racionais MC’s, do album, “Raio X do Brasil”, de 1993).

Buscando fugir dessa rotina, isto ¢, dos obstaculos (escolas de baixa
qualidade e desemprego) e dos vicios (alcool e drogas) que o “sistema” plantou na

periferia, os rappers comecaram a defender em meados da década de 1990 uma atitude
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mais propositiva para suas intervengdes no cendrio urbano. O primeiro passo para essa
nova atitude foi, segundo Rodrigo, a criagdo de um “sentimento de irmandade entre os
periféricos” que, ao ver dele, s6 foi possivel com o surgimento das posses. “Foi as
posses que primeiro apresentou essa necessidade de pensarmos 0s nossos problemas nao
como uma questao isolada e pessoal, mas como uma questdo coletiva e comum a todos
os periféricos”.

Vimos que a primeira posse foi fundada por Afrika Bambaataa e tinha
como propoésito difundir a cultura hip hop para o mundo. Vejamos agora como essas
posses estabeleceram-se no Brasil e como contribuiram para a consolidagdo dessa

cultura periférica, em Sao Paulo particularmente.

A importancia e o significado das posses para o movimento hip hop

O Sindicato Negro

A primeira posse paulistana foi fundada em 1989 e tinha o nome de o
Sindicato Negro. O principal objetivo deste coletivo era trabalhar as questdes culturais
entre os jovens da periferia. No final da década de 1980 e inicio da década de 1990, a
cidade de Sao Paulo vivenciou um recrudescimento das a¢des policiais que obrigou os
jovens da cultura hip hop a mudar suas taticas de atuagdao no centro de Sao Paulo. A
principal mudanga operada foi o estreitamento das relacdes desses jovens com o

Instituto da Mulher Negra (Geledés). Rodrigo relata que essa aproximacdo tinha um
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objetivo claramente definido. “O Geledés era mais respeitado e, portanto, ndo sofria
tanta perseguicdo da policia, por isso, fomos pra 1a” e por 14 permaneceram até meados
da década de 1990 quando criaram um projeto comum: a edigdo da Revista Pode Cré!

Uma série de divergéncias entre os membros do Sindicato Negro impediu,
porém, a continuacdo dessa parceria sendo o projeto da revista encerrado ainda no ano
de 1995. Entre as divergéncias a que mais desgastou o relacionamento do grupo, a
insisténcia de se construir uma estratégia unificada de combate ao racismo foi,
provavelmente, a principal.

O debate sobre os rumos que o movimento deveria seguir foi intenso: um
segmento defendia que a luta contra o racismo deveria ser feita prioritariamente pela via
cultural; um outro segmento defendia que essa luta ndo poderia ser dissociada da
estrutura maior da ordem capitalista que impde a desigualdade e semeia a miséria na
periferia. Defendiam, assim, que para superar essas contradigdes e romper com o
imobilismo das reclamagdes, os militantes do hip hop deveriam engajar-se na luta pela
constru¢do do socialismo, unica maneira de acabar com o racismo ¢ a miséria social da
periferia. Essas divergéncias comprometeram a estrutura e funcionamento do Sindicato
Negro, impondo um irreversivel processo de dissolucdo a seus membros, que sem
entendimento e sem bandeira unificada para suas manifestacdes finalizou as atividades
no ano de 1995.

Outro motivo que colaborou para a dissolu¢cdo do Sindicato Negro foi a
adog¢do de uma politica “higienista” adotada pela gestdo do prefeito Janio Quadros
(1986-1988); brevemente interrompida pela gestdo de Luiza Erundina (1989- 1992), e

retomada com toda forga pela gestdo de Paulo Salim Maluf (1993-1996). Essa politica
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consistiu na retirada dos barracos que estavam nas proximidades dos bairros nobres para
desloca-los a regides mais distantes.

Os jovens da periferia e em particular os membros do Sindicato Negro
vivenciado essas dificuldades comegaram a concentrar suas atividades em seus proprios
bairros. De tal sorte que as atividades que até pouco eram desenvolvidas
prioritariamente na regido central foram, gradativamente, sendo transferidas para as
areas periféricas da cidade constituindo, assim, um novo momento para o
desenvolvimento da cultura hip hop.

A experiéncia do Sindicato Negro repercutiu positivamente entre os jovens
da cultura hip hop, tanto que seu exemplo seria seguido no inicio da década de 1990
com outras iniciativas periféricas como, por exemplo, a fundagao na Zona Sul da posse

Conceitos de Rua.

Conceitos de Rua

Trabalhar as questdes culturais para os jovens de sua regido estava entre os
principais objetivos da posse Conceitos de Rua. Teve, assim, uma importante atuagao
nos bairros da periferia da Zona Sul de Sdo Paulo entre os quais destacam-se: Capao
Redondo, Vale das Virtudes, Jardim Helga e Campo Limpo. Debatendo, por um lado, as
necessidades e, por outro lado, organizando as demandas culturais ai apresentadas.

Criaram com essa militancia condigdes objetivas para os jovens compartilharem as suas



50

experiéncias e exercitar a criatividade em oficinas de disc-joquei, de mestre-de-
cerimoOnias, de break e de grafite que eles agora realizam em seus proprios bairros.

Os encontros ocorriam na Escola Municipal de Primeiro Grau Levy de
Azevedo Sodré e contaram, muitas vezes, com presenca de Mano Brown. “A idéia dos
encontros — afirma Diego um dos freqiientadores do lugar — era compartilhar
experiéncias e alargar os horizontes da cultura hip hop para a pivetada do lugar”.

Thiago, outro freqiientador sugere a seguinte definigdo para posse.

E o poder de possuir alguma coisa, ta ligado! Poder para o povo preto da
periferia. Povo que nunca teve nada mais hoje tem a posse, quer dizer,
tem um lugar para ouvir e ser ouvido. Um lugar onde podemos ensaiar
tranquilamente as nossas dancas, treinar a arte do grafite e discutir
outros encaminhamentos para melhorar as condi¢des de existéncia do
nosso bairro sem deixar os manos desandar. (Depoimento colhido em
fevereiro de 2007).

Diversos estudiosos também ja tentaram definir as posses. Para Tella
(2000: 101) “posse ¢ o nome dado ao grupo de pessoas (as vezes chega a ter 20 grupos
com 3 a 5 membros cada) que por meio da musica, da danga e do grafite se agrupam
para organizarem oficinas culturais”; Silva (1999: 33) entende-a como “um espago de
organizacdo artistico-politico do movimento hip hop”; Santos (2002: 40-41), por sua
vez, argumenta que ¢é: “um grupo de pessoas que sedimentam a propria unidao em torno
de uma necessidade ou uma paixdo comum, seja para reforcar as proprias raizes, seja
para pesquisar um meio de compartilhar fragmentos de existéncia”.

Incentivados, pois, por essas necessidades os rappers inauguraram no
inicio da década de 1990 uma nova fase de participacdo no cenario urbano de Sao Paulo

quando criaram as posses. Esse espaco tornar-se-ia, desde entdo, em uma das mais
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importantes referéncias para o exercicio e a pratica da cidadania dos jovens da periferia
da referida cidade.

Essa nova fase do movimento hip hop, isto ¢é, esse envolvimento mais
efetivo com as demandas da periferia deixou, por um lado, um legado de participacao
critica para a atuagdo das futuras geragdes de rappers, que passa necessariamente pelo
resgate da historia de seus antepassados. Forneceu, por outro lado, argumentos para a
constitui¢do de uma consciéncia coletiva responsavel pela elaboracdao de um discurso
cada vez mais agressivo na releitura que eles agora fazem da histéria do Brasil

contemporaneo em suas musicas.

Alianca Negra

No outro extremo da cidade ou, para utilizar o vocabulario deles, do “lado
Leste”, era criada a posse Alianca Negra. A historia dessa posse estd associada as
atividades do Clube de Esporte e Lazer Cidade Tiradentes. Em 1989 foi realizado neste
clube o Concurso “LP Som dos Pratos”. Este concurso conseguiu fazer algo que as
instituicdes da regido, as escola principalmente ndo tinham conseguido, até aquele
momento, oferecer para os jovens: alternativas de lazer, entretenimento e sociabilidade
organizando, assim, a forca e a energia daqueles que andavam dispersos e “sem
propdsitos” para a causa comum da cultura hip hop.

A maioria dos integrantes da Alianga Negra conhecia o Sindicato Negro

sentiam-se, entretanto, discriminados pelos manos do centro que cultivavam uma moda
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bastante peculiar (bombetas, ténis All Star, agasalhos da Adidas e camisetas de icones

do basquete norte-americano).

No Sindicato Negro um tirava sarro do outro porque nao tinha uma calga
legal. Nos tinhamos porque a gente trampava, mas observavamos que
outros com menos condi¢cdo financeira sofriam. Se fossemos levar o
pessoal da Cidade Tiradentes para 14, eles iam tirar barato. O melhor era
mesmo se afastar. (ROCHA, 2001: 57)

As diferengas suscitadas pela moda foi, segundo (Felix, 2006: 106), outro
fator que contribuiu para o fortalecimento dos vinculos entre os jovens do bairro da
Cidade Tiradentes da Zona Leste de Sao Paulo. Ao perceberem as dificuldades de
aceitacdo que encontravam fora de suas regides, eles tiveram de voltar os olhos e a
atencdo para suas proprias idiossincrasias criando, assim, condi¢des para o surgimento
da posse Alianca Negra.

Face as dificuldades de aceitacdo que os rappers da Cidade Tiradentes
enfrentavam na regido central o jeito foi, entdo, direcionar a militancia de seus pares
para os problemas mais urgentes da periferia, como a gravidez na adolescéncia, a
orfandade, a evasdo escolar e o desemprego. Empenhados, pois, em contribuir para a
superacdo desses problemas eles langcaram em 1998 o primeiro projeto da posse: “Jovem
no Farol”. Seu principal objetivo era alertar a populacdo da regido dos riscos da
gravidez na adolescéncia e das infecgdes por DST (Doengas Sexualmente
Transmissiveis).

Perceberam, porém, que esses problemas ndo eram exclusividade da regido

em que viviam, mas uma caracteristica presente em todas as periferias. Assim, no inicio

dos anos 10 do século XXI, ampliaram e diversificaram suas intervengdes levando-as
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inclusive para outras cidades. Firmaram também parceria com outras institui¢des para
melhorar a divulgacdao de suas causas. Dessas parcerias destacam-se a participacdo no
Projeto Rap...ensando a Educagao, Campanha Global de Educacdo, para a valorizag¢do da
mulher na A¢ao Educativa, Programa Primeiro Emprego, em Santos, entre outros.

O coletivo diversificou, assim, sua area de atuacao e de interesse e passou
a atender outras demandas além daquelas tradicionalmente apresentadas pelos jovens da
cultura hip hop.

Durante a gestdo da prefeita Luiza Erundina, do PT, de Sao Paulo, a posse
utilizou o espago da Escola Municipal Dr. José Augusto César Salgado para suas
reunides. Com o fim da gestao da prefeita Luiza Erundina, eles foram impedidos de usar
0 espago da escola para suas reunides. Sem um ponto fixo para a realizagdo de seus
encontros os integrantes da posse Alianca Negra comecgaram a se dispersar. Em 1998

alguns membros da posse se reencontram e retomaram as atividades.

Niucleo Cultural Forg¢a Ativa

O Ntucleo Cultural Forca Ativa surgiu em 1992 em Santana, Zona Norte de
Sao Paulo. Sua formacdo inicial ¢ fruto das divergéncias que estavam ocorrendo no
interior do Sindicato Negro. Como vimos anteriormente o segmento que mais tarde
fundaria a posse Forca Ativa discordava da centralidade que o Sindicato Negro dava as
questdes raciais defendiam, assim, uma atuagdo mais politizada para suas atividades.

As primeiras reunides do coletivo Forg¢a Ativa foram realizadas no

terminal de O6nibus da Estacdo Santana do Metrd. Segundo (Felix, 2005: 92) este local
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foi escolhido por abrigar em suas proximidades dois importantes saldes de baile black: o
“Sun Set”, da equipe “Chic Show”, e o “Santana Samba” da equipe “Zimbabwe”. Nestes
encontros além das tradicionais atividades da musica e da danga eles iniciaram também
os trabalhos com o grafite abrindo, assim, as portas do coletivo para outras demandas
artistico-culturais da periferia.

Em 1993 as reunides foram transferidas para o saldo “Sambarilove”
localizado no Bexiga administrado, a época, pela equipe da “Chic Show”. A vertente rap
ganhava externamente cada vez mais visibilidade e internamente seus encaminhamentos
ganhavam mais forca. Felix (2005) relata que a maioria dos rappers que militavam nessa
posse encampou as divergéncias que o grupo tinha contra o Sindicato Negro e relegaram
as discussdes sobre o racismo para um segundo plano em suas musicas.

Essa posi¢do trouxe muitos problemas para o “NCFA™, o principal deles
foi potencializado por ocasido do langamento da musica “A Cor da Pele Nao Influencia
Nada” do grupo Filosofia de Rua. Essa musica questionava as discussdes sobre a
questdo racial. Seu lema era que as pessoas ndo deviam ser avaliadas pela pigmentagdo
de sua pele, mas sim pelo potencial de interven¢do delas no meio social.

A mensagem veiculada nessa musica foi amplamente rejeitada pelos
militantes do hip hop que passaram a hostilizar o grupo Filosofia de Rua em todas as
apresentacdes. Essa hostilizacdo alcangou seu ponto maximo em 1993 quando o grupo
Filosofia de Rua foi participar dum encontro de rappers e Dj’s organizado pelo coletivo
Jabaquara Breakes no espaco “Acervo da Memoria e do Viver Afro Brasileiro” em
Jabaquara Zona Sul de Sdo Paulo. Esse encontro pretendia discutir a situacdo dos negros

em Sdo Paulo e fazer encaminhamentos e propostas de interven¢do no espago urbano
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para o movimento Aip hop. No exato momento que o grupo Filosofia de Rua iniciou sua
apresentacdo a platéia em movimento sincronizado levantou-se e ficou de costas durante
toda a apresentacao.

O constrangimento foi grande, porém, necessario para os “malucos se ligar
que tavam vacilando”, conforme relata-nos Pedro Chamusca, um dos integrantes da

platéia:

Todo mundo do hip hop tava atravessado com esse grupo porque
achava que eles vacilavam no debate sobre o racismo. Por isso, quando
eles comecaram a apresentacdo a rapaziada levantou para protestar
alguns queriam vaiar, mas no final, nem sei como, porque ndo foi nada
combinado, todo mundo foi virando as costas para o palco para mostrar
a insatisfagdo — que era geral — ao posicionamento deles. (Depoimento
colhido em julho de 2007).

O desgaste que essa situagdo provocou impds ao grupo € aos seus membros
a obrigacdo de rever as posigdes até entdo defendidas. Em 1994 a posse muda sua sede
de Santana, Zona Norte, para Cidade Tiradentes na Zona Leste iniciando ai um novo
momento para sua militancia.

Nessa nova fase o grupo explicita melhor as suas inten¢des e anuncia, sem
meias palavras, que a periferia precisava construir um projeto essencialmente politico
para superar as contradi¢des do capitalismo. Esses argumentos ndo conseguiram,
todavia, mudar o comportamento e a visdo dos jovens da cultura hip hop sobre a questdo
que seguiram adiante priorizado e enfatizando a tematica do racismo em suas musicas.

O que estamos querendo elucidar com essa breve incursdo pelo mundo das
posses € a importancia que elas tiveram para a constitui¢do e posterior consolidacdo da

cultura hip hop em Sdo Paulo. A fim de entender a estrutura e o funcionamento desses
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coletivos perquirimos as suas principais divergéncias e constatamos que, apesar de ter
provocado uma divisdo circunstancial elas ndo conseguiram impedir a difusdo dos
principios e dos valores da cultura #ip hop. Redundaram contrariamente a isso, na busca
e na constru¢cdo de caminhos especificos para a emancipag¢ao da vida dos jovens da
periferia de Sao Paulo.

Esse percurso pode ser melhor compreendido a partir duma andalise da
longa tradicdo de luta e resisténcia que os negros cultivaram desde a diaspora africana.
Dentro dessa tradi¢ao o jazz e o samba desempenharam um importante papel integrador

em suas respectivas sociedades. E disso que trataremos a seguir.

Samba e jazz: duas importantes vertentes da musica afro-descendente no

século XX

Existem muitas similitudes na trajetéria desses dois géneros musicais:
durante todo o século XX eles caminharam paralelamente e sofreram toda sorte de
injungdes e perseguicdes da cultura branca exclusivista, mas resistiram a intolerancia e
alcancaram respeitabilidade fora de suas regides, isto ¢, fora dos guetos aos quais
estavam confinados. Assim, depois de superados os estigmas, essas formas musicais
assumiram, em meados dos anos 50, a condi¢do de importantes referéncias culturais em
suas respectivas sociedades.

A historia desses dois géneros musicais representa, pois, uma fracdo da

luta por justica social que os afro-descendentes travaram no Brasil e nos EUA no
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decorrer do século XX. Nao pretendemos fazer tabula rasa das complexas e
multifacetadas lutas sociais travadas pelos afro-descendentes nestes dois paises,
queremos, isto sim, salientar que a musica foi, em muitas ocasides, a ponta-de-lanca
dessa luta. Em outras palavras, foi a valvula de escape para o homem negro os jovens,
particularmente, expressarem os seus sentimentos de vida.

Muitas sdo as controvérsias que pairam em torno do nome e da origem do
jazz. Ha, contudo, o entendimento de que ele ¢ o resultado da fusdo da polirritmia
africana com os ritmos de origem européia'’. Esse processo que ja vinha acontecendo
desde final do século XVII foi, com efeito, intensificado no final do século XIX e inicio
do XX, quando um grande fluxo de populagdo negra deslocou-se do campo para os
centros urbanos principalmente para a cidade de Nova Orleans. O espaco publico e o
convivio social nesta cidade que, até entdo, era partilhado majoritariamente por
franceses e espanhdis recebia agora a contribui¢do da cultura negra. E possivel entrever
nesse acontecimento algo semelhante ao que ocorreu no Rio de Janeiro com o fim da
escraviddo, ou seja, a convergéncia para uma mesma regido das fragmentadas
experiéncias populares possibilitou o nascimento de inéditas manifestagdes culturais.

E curioso observar que as expressdes culturais derivadas desses encontros
foram amplamente desprezadas pelos guardides da moral e dos bons costumes, que
temiam ver a “cultura limpa” de seus iguais misturada com o gosto desprezivel das
classes inferiores. Ficou famoso, por exemplo, o desabafo que o Times-Picayune de

Nova Orleans fez em 20 de junho de 1918 contra a propagacao do jazz.

7 Mais elementos sobre essa discussdo, ver: ERLICH (1977), HOBSBAWM (1990), MUGGIATI (1983),
SEVCENKO (2001).
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Por que entdo a musica de jass e a banda de jass? Pergunte-se,
igualmente, o porqué da novela barata ou do doughnut engordurado. Sido
todos manifestacdes de um traco inferior do gosto humano, que ainda
nao foi consertado pelo processo de civilizagdo. Na verdade, poderiamos
ir ainda mais longe, ¢ dizer que a musica de jass é a histdéria indecente,
sincopada e contrapontuada. Como as anedotas imprdprias, ela também
era ouvida com rubor, atras de portas e cortinas fechadas, mas, como
todos os vicios, se tornou ousada até penetrar nos lugares decentes, onde
também foi tolerada por causa de sua estranheza... Em matéria de jass,
Nova Orleans estd especialmente interessada, ja que foi amplamente
sugerido que essa forma particular de vicio musical nasceu nesta
cidade... Nao reconhecemos a honra da paternidade, porém, diante de tal
historia sendo propagada, caberd a nds sermos os ultimos a aceitar tal
atrocidade em meio a sociedade educada? (HOBSBAWN, 1990: 72-73).
Destaques nossos.

Desde inicio da colonizacdo quando os escravos foram proibidos de tocar
seus tambores, a musica negra ja havia demonstrado seu poder de resisténcia e sua
capacidade de adaptacdo frente as intolerancias do colonizador. Assim, quando as
imposigdes restritivas impediram os escravos de fazer uso de seus instrumentos musicais
por temer, o simbolismo e a mobilizacdo que eles representavam, o negro cativo fez do
grito uma pratica usual para expressar os seus sentimentos. Ao perceber que o grito
poderia ser um co6digo de comunicagdo dos escravos, o colonizador ndo hesitou em
asfixiar o seu desenvolvimento. Perseguidos, vigiados e controlados em todas as suas
atividades, os escravos, numa interessante estratégia de resisténcia, deslocaram suas
energias para os caminhos que os levariam ao encontro das atividades culturais do
branco. Dessa aproximag¢do nasceu inicialmente o spirituals e, posteriormente, surgiram
0 blues e o_jazz.

O jazz ¢é, pois, resultado da fusdo da musica negra de raiz com outros processos

. - 18 . , , . - . L.
de hibridagao cultural °, ou seja, ¢ uma musica com coloragdes latinas, européias, mas,

'8 Utilizamos este termo seguindo as analises de CANCLINI, segundo as quais, hibridagdo abrange diversas mesclas
interculturais, ultrapassando, portanto, os limites do conceito de mestigagem que se restringe, geralmente, a questdes
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principalmente africanas e por ter sua histéria, vale dizer, sua pigmentacdo fortemente
associada ao universo negro, carregou, por muito tempo, a pecha de manifestacdo
inferior do gosto humano.

Dai as dificuldades sentidas e vividas por musicos negros para cantar,
gravar e se apresentar, nos primordios do século XX, em lugares publicos. Assim,
apesar de serem os principais responsaveis pela criagdo do novo ritmo musical, o
primeiro disco a ser gravado com a insignia jazz, em 1917, foi realizado por uma banda
formada por musicos inteiramente brancos a Original Dixieland Jazz Band. O
interessante ¢ que, apesar de ser uma banda formada exclusivamente por componentes
brancos, o que eles faziam, essencialmente, era imitar os musicos negros.

Essa ¢, possivelmente, uma das razdes que explica a expansao da musica
de Nova Orleans para outras cidades. O que ¢ extraordinariamente curioso nesta
situagdo e que, em certo sentido, nao deixa de ser paradoxal, ¢ que no momento em que
a musica de Nova Orleans comeca a se tornar referéncia para outras platéias, neste
preciso momento ela comecga a viver o inicio de seu declinio autdoctone. Com isso muitos
musicos de Nova Orleans migraram para a cidade de Chicago para trabalhar nas grandes
bandas.

Hobsbawm caracteriza esse periodo como os primérdios do Jazz'’. Ele

ficou conhecido como Dixie e predominou nos dois primeiros decénios do século XX, na

cidade de Chicago, com musicos provenientes de Nova Orleans.

raciais; ultrapassa, também, o conceito de sincretismo que estd geralmente preso as suas fronteiras religiosas.
(CANCLINI, 2000: 19).

' Hobsbawm estabelece uma divisio de trés periodos para a historia do jazz. O primeiro estende-se de 1900 a 1929 ¢
pode ser entendido como a pré-historia ou periodo antigo do Jazz e foi caracterizado pelo estilo de Nova Orleans e
pela Dixieland, de Chicago e Nova lorque; o periodo médio compreende os anos de 1929 a 1940 e foi dominado
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O fim da Guerra de Secessdo iniciou um lento, porém, continuo processo
de migracdo do Sul para o Norte que foi intensificado nas décadas de 1920 e 1930. As
cidades escolhidas para o destino final dessa massa migratdoria foram: Chicago, Detroit,
Filad¢lfia e Nova York. Uma oportunidade sem precedentes para a troca de experiéncias
entre musicos negros e brancos estava nascendo. Apesar dessa aproximag¢do e do
exemplar dominio das técnicas do jazz, os negros continuavam, sistematicamente, sendo
impedidos de tocar nas casas de espetaculos do Norte. Essa realidade empurrou muitos
musicos negros para as big bands, nas quais passaram a desempenhar um papel
secundario.

A formagao das big bands sinalizou, de qualquer forma, o inicio do fim das
barreiras raciais no universo musical e inaugurou um novo estilo de fazer jazz: nascia o
swing. Este estilo de musica contou com o estimulo de dois importantes fatores para a
sua propagacdo. O primeiro, proveniente de sua estrutura, foi oferecido pela danga,
transformada, alids, em sua marca registrada, tendo dominado os cendrios e as
coreografias dos espetdculos das décadas seguintes e, nem mesmo a Depressdo
Econdmica, foi capaz de impedir a sua proliferagdo. O segundo estimulo veio dos meios
de comunicagdo, mais especificamente do rddio e do cinema, os quais ajudaram a
consolidar esse estilo de jazz, levando para o mundo a maneira divertida e alegre de
dangar o swing. Em decorréncia de sua grande inser¢do social, o swing foi utilizado,
também, como uma importante arma na guerra ideologica da época. O novo estilo do

jazz atuava, enfim, como a reserva moral e o esteio de uma sociedade em crise.

pelas grandes orquestras comerciais; finalmente, o periodo moderno, de 1940 em diante, caracterizado pelo retorno a
improvisagdo e pequenos conjuntos. (HOBSBAWM, 1990: 85-86)
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O musico negro nado tinha, entretanto, nenhum motivo para estar satisfeito
com essa situagdo, pois a comercializagdo do swing e a conseqiiente popularizagao das
grandes orquestras, so0 trouxe beneficios para a industria fonografica e para os musicos
brancos. O crescimento € os proventos que esse novo ritmo musical estava gerando
exigiram a imediata implantagdo de regras que regulassem a vida dos musicos. Os
jazzmen negros enfrentavam, porém, muitas dificuldades para se adaptar ao novo
cenario. O fato ¢ que para atender a vontade e ao desejo do publico, as casas de
espetaculo comecaram a exigir que as orquestras seguissem o rigido roteiro das notas
musicais em suas apresentacdes. Nesse processo de transformacao do jazz a principal
vitima foram os jazzmen negros, ja que a maioria deles ndo lia partituras.

Essa situagdo gerou um profundo desconforto entre os jazzmen negros,
uma vez que o espa¢o que tinham para exercitar a criatividade foi, de repente, engessado
pelo pragmatismo empresarial. Insatisfeitos com a vida musical que estavam levando e
buscando superar os limites que as grandes orquestras impunham para o seu trabalho, os
jovens jazzmen comegaram a se reunir-se nas casas de espetdculo apds as apresentagdes
para tocar o auténtico jazz, isto ¢, para exercer livremente a criatividade musical. Essas
reunides ficaram conhecidas como jam sessions € tornaram-se uma mania nas
madrugadas dos anos 30 e 40 de Kansas City e Nova York.

As jam sessions tentaram, entdo, retomar um pouco do idealismo e do
romantismo que havia caracterizado o jazz em seus primoérdios; elas foram o impulso
necessdrio, vale dizer, o fermento que alimentou e sustentou a curiosidade de um
segmento de jovens que iria se contrapor de maneira intransigente aos métodos e modos

dos mestres consagrados do jazz. Com certa impetuosidade eles estabeleceram, de
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inicio, uma demarcacao de territorio ao criticar a atitude e a docilidade de seus
antecessores, principalmente de Louis Armstrong ¢ Duke Ellington, que demonstravam
certo conformismo com a situagdo e seguiam fazendo “musicas comerciais para divertir
os brancos”. (MUGGIATI, 1983: 80). A partir dos questionamentos dessa geragdo o jazz
retoma o teor critico que o havia fundamentado.

O fato importante e artisticamente valido desse acontecimento ¢ que dele
resultou uma nova fase do jazz, que ficou conhecida como bebop. Hobsbawm (1990: 97)
afirma que essa fase foi um manifesto contra o comercialismo, contra o publico e contra
as atividades excessivamente esotéricas dos musicos. Os efeitos negativos que o
conjunto dessa situacdo produzia para o jazz afastaram progressivamente os jovens
jazzmen negros das grandes bandas, pois eles nao queriam permanecer tolhidos e
frustrados no exercicio de suas fungdes; por isso e pela ousadia musical e
comportamental que apresentou, o bebop ¢ considerado o marco moderno do jazz. Ele
teve uma curta duragdo — nasceu e morreu nos anos 40 — mas, apesar disso, legou
contribui¢des que iriam influenciar indelevelmente as geragdes seguintes.

A semente do bebop multiplicar-se-ia em variadas escolas nos anos 50.
Dizzy Gillespie e Charlie Parker seriam, assim, eternizados e a revolta musical e
comportamental iniciada por eles continuava agora com Miles Davis, que, apds uma fase
de intensa pesquisa e aprofundamento das formas de fazer jazz, inicia, nos anos 60, uma
série de experimentagdes que o levou a flertar com outras varidveis musicais, sendo o
rock uma delas.

O jazz seria, nesse novo contexto, secundarizado pela industria cultural,

que direcionava suas energias para fazer do rock uma nova linguagem unificadora dos
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jovens das classes baixas urbanas, notadamente os jovens brancos. Ainda que tenha sido
um produto intencionalmente planejado para atender as demandas e necessidades de
entretenimento do poOs-guerra, ainda assim esse novo ritmo musical carrega,
involuntariamente, a verve negra em seus poros, pois foram as bases do rhythm and
blues que ofereceram variadas elaboragdes harmonicas para o rock prosperar. Como o
rock nao atendia as suas expectativas de divertimento nem contemplava a complexidade
de suas vidas, o negro, numa atitude de ousadia e desprendimento, criou o soul € o
funk.* Eles sdo produtos derivados do rock, mas carregam o ritmo, o visual, o enredo e
a historia do negro, ou seja, a danga do soul, o grito resgatado por James Brown em seus
funks, enfim, a histéria e o enredo desses dois géneros musicais estdo comprometidos
com a tradi¢do de cantar os infortunios cotidianos da vida do negro.

A postura critica desses jovens repercute e influencia positivamente as
geracdes seguintes que mantém a chama acesa no engajado movimento black power.”!
Este movimento anunciava, ja nessa época, as novas tendéncias que estavam se
avizinhando. A principal delas foi a danga do break, (incorporado mais tarde como um
dos elementos fundamentais a cultura rap). Essa danca tem como trago caracteristico a
simula¢do dos movimentos dos homens que voltavam mutilados da Guerra Vietna, o que
deve ser visto como uma tomada de posicionamento, ja que a maioria dos soldados que

. 22
morriam nessa gucerra eram negros.

*® Analisaremos mais detalhadamente as influéncias do sou/ e do funk no comportamento, atitude ¢ na vida dos
negros norte-americanos e brasileiros no capitulo III desse estudo.

*! Para maiores informagdes sobre a importancia do movimento Black Power, ver: VIANNA (1988).

2 Mais elementos sobre essa discussdo, ver: ANDRADE (1996), SILVA (1998), GUIMARAES (1998) ¢ TELLA
(2000).
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E com esse apelo politico que o break cruza o atlantico e chega ao Brasil
no inicio dos anos 80 para, rapidamente constituir-se numa das principais atividades de

lazer e entretenimento dos jovens suburbanos de Sio Paulo.”

O Samba e as novas modalidades musicais

Diferentemente dos EUA que viu o seu principal género musical do século
XX desenvolver-se em espacos publicos, no Brasil o processo verificado, nessa mesma
época, ¢ exatamente o inverso, ou seja, as rodas de samba sdo praticadas no mundo
privado. A condi¢do de segregado do negro na sociedade brasileira oferece-nos algumas
pistas para o entendimento desse fendmeno.

Até o final do século XIX a festa de carnaval era animada pela musica
instrumental. O baile de mascaras era o0 momento mais aguardado desse acontecimento.
Aos negros nao era dado o direito de participar; o destino deles era a rua onde ficavam
vigiados pelo corpo da institui¢do policial. A constante vigilia exercida em seus afazeres
levou-os a adotar formas mais disciplinadas de reunir-se nas ruas. Foi essa curiosa
forma de defesa, vale dizer, de busca de emancipag¢do, que possibilitou a criacdo dos

“corddes carnavalescos” nesse periodo.

Os cordoes, que constituiam uma sobrevivéncia das alas de certas
procissdes, como a de Nossa Senhora do Rosario — em que se permitiam
cantos ¢ dangas de carater dramatico —, foram os primeiros nucleos de
criadores da auténtica musica de carnaval. (TINHORAO, 1998: 114).

2 Aprofundaremos o entendimento sobre essa representacio artistica da cultura /ip hop no capitulo II deste estudo.
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Quando adotaram a formagdo das procissdes religiosas em suas
manifestagcdes de rua, os negros conviveram, ainda que temporariamente, com uma
“trégua” oferecida pelo aparelho repressor do estado. Por essa época alguns
compositores, egressos da classe média, flertavam com o ritmo dos corddes dos negros
que animavam as ruas € contagiavam os passantes. Esse ¢, por exemplo, o caso da
Maestrina Chiquinha Gonzaga que em 1899 compds a sua célebre “O Abre Alas”. Essa
musica inaugurou uma nova fase sonora na vida urbana brasileira e passou a historia
como “marcha-rancho”; Sua fonte de inspiracdo localiza-se na cadéncia que os negros
imprimiam as suas passeatas. Apesar de ter buscado suas referéncias no universo
popular, a missao primordial das marchas consistia em alegrar as reunides das elites. O
invencionismo e a capacidade criativa dos negros serviam, uma vez mais, de motivagao
para o insosso e comportado mundo musical das elites brasileiras.

No inicio do século XX as manifestacdes socioculturais dos negros
continuavam a ser tratadas como caso de policia. Um dos momentos mais emblematicos
dessas persegui¢cdes acontecia durante a Festa da Penha, realizada anualmente na cidade
do Rio de Janeiro. Essa festa reunia durante quatro domingos do més de outubro uma
multiddo eclética de pessoas que procurava diversdo em rodas de capoeira e de musica.
Uma vez que o costume desses encontros era comparecer vestido a carater, cada
segmento transportava para esses encontros a tradicdo de sua regido de origem. Na
dispersdo desses encontros, os negros, mesticos e brancos pobres eram invariavelmente

perseguidos pela policia.
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Essa situagdao se repetia em todas as atividades festivas em que houvesse
ajuntamento desses segmentos sociais. Impedidos, pois, de participar da vida civica e
cansados dos confrontos cotidianos com a policia, esses rejeitados procuravam locais
mais seguros para suas reunides, o destino deles, quase sempre, era a casa de algumas

familias de baianos mais bem sucedidos naquela sociedade. Essas casas,

constituiam uma sobrevivéncia cultural africana, onde na ordem familiar
matrilinear o papel das irmds ¢é tdo importante que os sobrinhos
aparecem quase como filhos. Essa mesma estrutura familiar muito
comum por toda a Africa, embora matizada conforme a regido, entregava
a casa da familia como controle total da mulher, o que viria a explicar a
predominancia dessas negras senhoras da comunidade baiana no Rio de
Janeiro. (TINHORAO, 1998: 275).

O ambiente fraterno dessas reunides possibilitou importantes trocas de
experiéncias entre seus participantes. Por exemplo, em novembro de 1916, Donga,
habitué desses encontros, em uma ousada iniciativa, requer a Biblioteca Nacional do Rio
de Janeiro o registro da musica “Pelo Telefone”, indicando como género “samba
carnavalesco”. Esse fato desencadeou duas conseqiiéncias inéditas para a musica urbana
brasileira. Primeiramente ocorreu a fixacdo do termo samba para designar a maioria das
musicas do repertério popular. Em seguida verifica-se uma preocupagio crescente com a
profissionalizagdo desses musicos.

A formacao dos “8 Batutas”, por exemplo, que tinha Donga e Pixinguinha
como membros fundadores, ¢ conseqiiéncia direta dessa realidade. Na década de 1920 os
musicos negros iniciam um gradual processo de concessdes na maneira de cantar e tocar

seus instrumentos. Parece Obvio que essas concessdes visavam ampliar a participacdo

destes musicos na sociedade. A substitui¢do da flauta pelo saxofone, da parte de
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Pixinguinha, e a combinacdo de banjo e violdo, que Donga passa a utilizar nas
apresentagdes dos 8 Batutas, ¢, neste sentido, muito revelador.

A boa receptividade do publico e o interesse comercial das gravadoras com
as experimentacdoes que os 8 Batutas estavam fazendo empurraram os grupos de choro,
que tinham a flauta e o violdao como base, ao encontro das rodas de batuques e ao
universo percussivo que ali se praticava. Nasciam, assim, algumas variagdes do samba
destinadas a atender as necessidades de entretenimento e lazer de uma classe média em
expansao, ja que nas décadas de 1920 e 1930 as elites tinham os olhos e o gosto voltado
para cultura estrangeira, a inglesa notadamente.

Essa disposicdo em aceitar e valorizar a cultura estrangeira em prejuizo da
cultura local ajudou a prosperar, na década de 1920, a moda das jazz bands nos dois
principais centros urbanos do Brasil, Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Essas bandas
exerceram variadas influéncias sobre o repertério da musica popular brasileira, a mais
importante, possivelmente, tendo sido a transformacdo da marcha carnavalesca carioca
em musica de saldo. Desse modo, os ritmos populares ganhavam uma roupagem
inteiramente nova e destinada a atender ao gosto dos freqilientadores de saldo.

A importancia dessas orquestras estd no fato de ter iniciado a implantacdo
de uma linha, ainda que ténue, de distingdo de classe na musica urbana brasileira. Nos
anos 20 e 30 a classe média ja estava mais consolidada e ansiava afastar-se da
promiscuidade dos costumes das camadas populares. O aparecimento das jazz bands foi
uma, entre outras, oportunidades tdo convenientemente esperadas. A valorizagdo das
musicas feitas para dancar dominou o cendrio artistico at¢é meados dos anos 1950,

quando um grupo de jovens intelectualizados da classe média, motivados pela
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transformacao que o bebop estava promovendo nos EUA, resolveu mudar a temadtica e o
ritmo do samba que estava se praticando no Rio de Janeiro. Para tanto, dispensaram a
rudeza das rodas de batuques e a artificialidade das orquestras e inauguraram uma fase
de ritmo mais suave e de letras comprometidas com o cotidiano da classe média, nascia
o samba de Bossa Nova.

A Bossa Nova — como o bebop — constituiu uma reagao de jovens contra a
estagna¢dao da musica. Ocorre que nos EUA essa reacdo aconteceu de dentro para fora,
isto €, foi a propria estrutura do Jazz que produziu a sua critica e reivindicou um retorno
aos principios do movimento. No caso do Brasil essa critica ¢ um elemento proveniente
do mundo exterior, isto é, de setores desvinculados com as razdes e¢ os motivos do
samba, ou seja, a classe média (nesse caso intelectualizada) apropriava-se, mais uma
vez, dos ritmos populares e com eles produziam moda, fortuna e fama.

O samba que ja& havia recebido tantas designacdes ganhava outra,
entretanto, carregava doravante a fina pretensdo de arvorar-se internacionalmente, ja
que em 1962 Jodo Gilberto e Antonio Carlos Jobim apresentar-se-iam no Carnegie Hall,
de Nova York ciceroneados por Frank Sinatra. A partir desse acontecimento o samba-
bossa-nova ganharia o mundo como a expressdo mais moderna da musica brasileira. O
samba de morro viveria, a partir de entdo, um periodo de reclusdo. O triunvirato mais
conhecido dessa época, Z¢é Keti, Nélson Cavaquinho e Cartola, continuava a produzir,
agora, porém, com maior dificuldade para comercializar suas musicas, pois, doravante,
eles tinham de disputar espago com a bossa nova que era a realidade musical mais

lucrativa do Brasil.
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A induastria fonografica tinha finalmente afastado o samba de sua
sazonalidade, isto ¢, desvinculava-o do carnaval e transformava-o em um produto de
consumo permanente e altamente lucrativo da sociedade brasileira. Apesar da
popularidade e da adog¢ao do termo “samba” como sindnimo de musica autenticamente
brasileira, os sambistas negros continuavam na obscuridade. A descrenca com 0s rumos
que o samba estava tomando e os poucos proventos que ele estava gerando para os seus
pioneiros provocou um sentimento de frustracdo em Cartola, que desistiu de viver
exclusivamente da musica para desenvolver o oficio de lavador de carros, buscando,
assim, meios para complementar sua renda diaria.

O que se pode depreender dessa conjuntura ¢ que o advento da Bossa Nova
provocou um abalo sismico na musica urbana brasileira, dividindo-a em um “antes” e
um “depois”. O antes ficou associado ao “atraso”, ao “folclorico” e ao descompromisso
com a harmonia ritmica. O depois ¢ geralmente associado ao moderno, ao
cosmopolitismo e a vanguarda musical. A musica negra brasileira voltava a viver a sua
maldicdo de Sisifo, isto €, todas as vezes que se aproximou da notoriedade as suas bases
ritmicas foram transformadas e vendidas como um produto desencarnado de sua

instancia criadora, obrigando seus artifices a recomegar todo processo.
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Os jovens e a ciranda democratica da musica nos anos 60

O mundo pds-guerra trouxe mudangas significativas para a vida urbana: o
aquecimento no setor industrial, combinado com a democratizagdo dos bens
tecnoldgicos e o aumento da participagdo das familias na economia criaram as bases
para o ensejo de novos meios de sociabilidade e integracdo social. Os jovens
aproveitaram-se dessa conjuntura favoravel e incorporaram as novidades tecnoldgicas
como forma mais cotidiana de interferéncia em um mundo social para eles amplificado.
Iniciam, assim, um processo de distensdo e de busca de autonomia que iria culminar
com a adog¢do de uma postura deliberadamente de confronto com o mundo adulto e suas
representagdes. As condi¢gdes para a transformacdo da sub-cultura juvenil em uma
cultura de vulto planetdrio haviam sido criadas a partir desses acontecimentos.

O ciclo de desenvolvimento industrial e as medidas do welfare state
transformaram profundamente a vida na sociedade norte-americana. Na década de 1950,
o crescimento demografico, o maior poder aquisitivo da populagdo e o aumento do
tempo livre para o lazer geraram um circulo virtuoso que resultou na criagdo de uma
série de instituicdes consumistas. Essas instituigdes eram o corpo e a alma daquela
sociedade e estavam presentes nas vestes do individuo (jeans), na alimentacdo (coca-
cola, chicletes e hamburgueres) e chegavam também aos seus locais de encontro e
entretenimento (lanchonetes e cinema). (HOBSBAWM, 1995; MORIN, 1986). Os
desejos e as expectativas de mudancas dos jovens articulam-se, agora, em torno de

novos referenciais. Conforme observa Morin:
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O desenvolvimento dessa cultura estd ligado a uma conquista da
autonomia dos adolescentes no seio da familia e da sociedade. A
aquisi¢do de relativa autonomia monetaria (dinheiro para o gasto diario
dado pelos pais nas sociedades avangadas e, alhures, dinheiro para o
diario conservado pelos adolescentes que ganham a vida e entregam o
que ganham para os pais) ¢ de relativa liberdade no seio da familia (o
que nos conduz ao problema da liberalizagdo, aqui da desestruturacgao,
acola, da familia) permitem aos adolescentes adquirir o material que
lhes insuflara sua cultura (transistor, toca-disco ¢ mesmo violdo), que
lhes da sua liberdade de fuga e de encontro (bicicleta, motocicleta,
automoével) e lhes permitird viver sua vida autébnoma no lazer e pelo
lazer. Essa cultura, essa vida aceleram, em contrapartida, as
reivindicagdes dos adolescentes que ndo se satisfazem com a
semiliberdade adquirida, e fazem crescer sua contestagdo a proposito de
um mundo adulto cada vez menos semelhante ao deles. (MORIN, 1986:
140).

Essa nova condig¢ao juvenil restringia-se, neste primeiro momento, ao
universo da classe média. O interesse e a disposicdo da industria e dos meios de
comunicacoes em auferir maiores lucros dessa realidade produziram, todavia, meios de
acessibilidade para aumentar a participacdo das camadas inferiores nesse novo jogo
democratico. A aproximag¢ao do rhythm and blues negro com a musica dos brancos
rurais, o country and western, ¢ resultado direto dessa aproximac¢do. Esse encontro
sedimentou as bases sobre as quais seria edificado o rock'and'roll em meados da década
de 1950.

Por transportar as tradigdes da cultura negra e por encarnar as pretensoes
de arte do mundo do branco pobre, o rock ja nasce sofrendo hostilizagdes da sociedade
norte-americana de entdo. Apesar disso, torna-se uma das principais forcas de liberacao
pessoal e de liberagdo social para os jovens de classe média; movidos pelo desafio de
experimentar as novas tecnologias eles adotam essa nova linguagem musical como uma

poderosa arma de comunicagao para expressar os sentimentos de suas vidas.
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A novidade da década de 1950 foi que os jovens das classes alta e
média, pelo menos no mundo anglo-saxdnico, que cada vez mais dava a
tonica global, comegaram a aceitar a musica, as roupas ¢ até a linguagem
das classes baixas urbanas ou o que tomavam por tais, como seu modelo.
O rock foi o exemplo mais espantoso. Em meados da década de 1950,
subitamente irrompeu do gueto de catalogos de “raga” ou “Rhythm and
blues” das gravadoras americanas, dirigidos aos negros pobres dos EUA,
para tornar-se o idioma universal dos jovens, e notadamente dos jovens
brancos. (HOBSBAWM, 1995: 324).

Por trazer em seu cerne o fermento da incorporacdo social — musica hibrida
— transformar-se-a nas décadas seguintes na principal for¢a aglutinadora dos anseios,
desejos e expectativa dos jovens de todas as classes sociais. Assim, a partir dos anos 60,
uma legido de novos atores entra em cena para contribuir com o desenvolvimento da
ciranda democratica da musica. O rock ja nao ¢ mais um meio de entretenimento feito
para agradar prioritariamente os jovens de classe média. Contrariamente a isso ele ¢,
cada vez mais, o estandarte que representa os desejos de mudancga dos jovens de todas as
classes sociais contra uma sociedade regida por idéias conservadoras e principios
tecnocratas.>*

Na segunda metade dos anos 60, as derivagdes menos aceitas do rock — o
soul e funk — chegam ao Brasil e rapidamente ganham o gosto da juventude suburbana
brasileira que imprimiu a essas formas um sabor local. O samba ndo era mais a unica
referéncia de cultura musical para os jovens de periferia; eles agora dangavam ao som
de James Brown e Marvin Gaye.

Jorge Ben e Tim Maia introduzem as novidades ritmicas no Brasil e no

decorrer da década de 1970 criam um estilo de musica que, por combinar os elementos

24 . . . ,

Para maiores detalhes sobre a sociedade tecnocrata ver ROSZAK (1972). Segundo esse autor essa sociedade ¢é
caracterizada por um forte gerenciamento dos negécios e da vida, uma sociedade onde os especialistas técnicos e
seus modelos cientificos transmitem uma realidade mecénica, arida e desprovida de qualquer impulso criativo.
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do soul e funk com o samba, ficou conhecido como samba-rock. O samba-rock
representou, em muitos aspectos, o levante irreverente, a rebeldia, enfim, o bom
combate de jovens artistas negros contra a padronizacdo que a Ditadura Militar
intencionava fazer com o samba. O governo Geisel, a partir de 1974, tentou transformar
o samba exalta¢do “na linguagem musical nacional”®.

Diversos estudos sinalizam”® que a musica foi eleita pelos jovens, em
diferentes momentos do século XX, como uma interlocutora privilegiada de seus desejos
e de suas experiéncias de vida. A linguagem musical ¢, entdo, uma das responsaveis pela
aproximac¢ado de interesses que se estabeleceu entre jovens de diferentes matizes sociais
que utilizam os recursos da cultura musical como um refinado estratagema para escapar
do controle ¢ da normatizagdo social. Essa recusa deliberada em ndo aceitar as
determinagdes sociais ¢ um dos tragos caracteristicos da personalidade dos jovens,
sobretudo na contemporaneidade, quando encontram na musica o caminho mais rapido
para a divulgacdo de suas idéias e afirmagdo de suas atitudes. Inicialmente foi o jazz,
que deu guarida para o desenvolvimento desses sentimentos contestatorios; em seguida,
varias manifestagdes do rock’ and' roll ecoaram o desejo de uma nova satisfaction para

0s jovens e, mais recentemente, o rap tem inovado esses sentimentos com outras

proposi¢des peculiares a hipermodernidade a qual estdo imersos.

» O samba-exaltagio colaborou intensamente para a difusdo dos principios civicos do Estado Novo. Anos mais
tarde, na década de 1970, esse género musical foi retomado para cantar a beleza da nagdo e exaltar a forga, a
determinagdo e o “gingado” de seu povo. Nessa fase, entre seus mais conhecidos colaboradores destacam-se:
Martinho da Vila, Beth Carvalho, Luiz Airdo, Benito de Paula, Agepé, entre outros. Produziu uma musica de gafieira
estilizada e foi amplamente utilizado como linguagem de integragdo nacional. Mais elementos sobre essa discussdo,
ver: GUIMARAES (1998).

** ABRAMO (1994), BIVAR (1982), CORREA (1989), MUGGIATI (1985), SEVCENKO (2001), SOUSA (2002).
Para um contexto mais geral, isto ¢, que pensa a realidade dos jovens fora do Brasil, ver: COHEN (1968),
MANNHEIN (1968), MATZA (1968), MUCHOW (1968), ROSZAK (1972), HOBSBAWM (1995), SUSTERMAN
(1998).
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Este franco e aberto relacionamento que os jovens estabeleceram com a
musica ao longo do século XX contribuiu para a constitui¢do de uma curiosa identidade
coletiva, que respeita o individuo e sua individualidade acima de tudo, ou seja, respeita
os lacos de simpatia e os fortes vinculos de amizade criados entre ele, mas, por outro
lado, demonstra — numa mesma propor¢do — uma vontade inconcilidvel de ndo se
submeter nunca aos desmandos e caprichos do grupo ao qual esta afiliado. A expressao
punk “faga-vocé-mesmo”, criada em meados dos anos 70, sintetiza bem essa visdo de
mundo, uma vez que deixa entrever a intencdo de valorizar o individuo acima de
qualquer suspeita, vale dizer, acima de qualquer instituicao.

Fenomeno tipico da contemporaneidade, esse sentimento de apresentar-se
como o senhor de seu proprio destino manifesta-se principalmente entre os mais jovens
e revela certo enfado desta categoria contra as determinagdes das biografias prontas,
institucionalizadas, definidas a priori e a revelia de seus interesses. Dessa oposicado
generalizada contra a ordem instituida nascem novas redes de sociabilidades, em que as
escolhas e decisdes acerca de suas vidas sdo tomadas por eles, somente por eles, sem a
interferéncia de outrem.

Trata-se de um fendmeno tipico da contemporaneidade. Ele evidenciou o
desencanto e o distanciamento dos individuos com as ideologias e com as revolucdes
dos anos 60 e 70 (que apresentavam ou buscavam saidas totalizantes) e, num mesmo
movimento, abriu espagos para a construcdo de novas biografias, em que os interesses
pessoais estariam acima das institui¢oes.

E no compasso dessas transformacdes que a cultura rap e seus quatros

elementos — DJ (disc-joquei), break (dangca de solo), MC (mestre-de-cerimdnia) e o
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grafite (a arte de pintura em muros) — desenvolvem-se. As caracteristicas peculiares de
cada um dos quatro elementos da cultura rap representa, entdo, certa valorizacdo da
capacidade criativa de cada individuo e, ao mesmo tempo, oferece possibilidades de
escolhas em meio a um universo restrito de saidas que a modernidade oferece para o
individuo se realizar.

O resgate da musica afro e o uso que o mundo Ocidental fez de suas
possibilidades, principalmente no século XX, auxiliam nosso entendimento do rap. Um
fendmeno oriundo dos guetos dos grandes centros urbanos e que por isso mesmo se

propde a ser o herdeiro da tradi¢do de canto das vozes africana.
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CcarituLo 11
OS JOVENS E A INTERVENCAO NO

ESPACO URBANO CONTEMPORANEO

Acompanhamos até aqui um breve quadro histérico da tradicdo musical
dos afro-descendentes. Destacamos as contribuigdes jamaicanas e hispanicas para a
formagao da cultura Aip hop e a aceitagdo que esta alcangou junto aos jovens negros do
continente americano, no Brasil e nos EUA, particularmente.

A partir da tradi¢do oral que os negros trouxeram para as Américas, um
forte vinculo foi estabelecido entre o passado e o presente. Este fato possibilitou o
resgate de alguns elementos da musica negra, que foi reatualizada no cenario
contemporaneo pelo rap.

Desde o advento do rock?’, passando pelo fendmeno punk®, até o encontro
com o anti-cordial movimento rap® — a musica tem sido a ferramenta mais intensamente
utilizada entre os jovens de todas as classes sociais para expressar os seus sentimentos

de vida. O movimento hip hop inova, contudo, ao incorporar em suas manifestacdes

" Para uma discussdo do tema como parte de um processo histérico mais amplo ver: (HOBSBAWM, 1995). Nesta
obra o autor reflete sobre o patrimdnio simboélico internacionalizado produzido pela industria do rock.

¥ Pra uma compreensio mais detalhada das contribui¢des e influéncias que o movimento punk exerceu sobre os
jovens na sociedade contemporanea brasileira, ver: BIVAR (1992), CAIAFA (1985), COSTA (1993), KENP (1993),
ABRAMO (1994), SOUSA (2002).

¥ Emprego o termo anti-cordial a partir das sugestdes de (HERSCHMANN, 1997:54) para quem o mito de origem
da sociedade brasileira, isto é, “o mito das trés ragas” e do entendimento social caminham lado a lado com a cultura
conciliatoria do “Brasil cordial”. Conforme suas analises, essas representagdes orientaram, por muito tempo, o
comportamento do individuo em sociedade, mas foram suplantadas no Brasil contemporaneo pela “cultura do medo
e da violéncia”. Para obter mais detalhes sobre as conseqiiéncias provocadas nas bases dessas representacdes pelos
jovens suburbanos, ver também: YUDICE (1997) e ROCHA (2004).
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outras modalidades artisticas: a danca e o grafite como temas ‘“auxiliares” de
comunicacdo, ampliando, assim, o territério de atuacdo para os seus membros. O
intercambio estabelecido entre essas representagdes culturais fortalece as intervencgoes
dos jovens periféricos no cenario urbano. Motivados, agora, por essa nova situagao, eles
abandonam as areas de confinamento, a fim questionar de maneira mais ampla e aberta
as condi¢des materiais de suas vidas.

Essa nova modalidade de comunicagao desnudou as contradi¢des e revelou
as incertezas do Brasil contemporaneo. Ao criar as condigdes materiais para uma nova
leitura da sociedade, esses jovens, banidos da vivéncia civica, ocupam simbolicamente o
espaco urbano por meio da musica, da danca e da arte grafica e forjam no coragdo da
cidade novas redes de relacionamento e sociabilidade em torno das quais emergem a

cultura hip hop™.

Rap: a voz amplificada da periferia.

Entre os trés elementos que constituem a cultura kip hop, o movimento rap
tem se destacado como principal representante. E, pois, na condi¢do privilegiada de
abordar in loco os problemas da periferia, que esse movimento tem se firmado como
uma voz amplificada das queixas e cobrancas que os jovens pobres do Brasil fazem em

suas cidades. Ao trazer a tona temas controversos da vida urbana, os jovens, envolvidos

% Hip hop é a unido dos trés elementos do rap: a msica, o break (danga) e o grafite (pintura com spray em muros,
ou seja, intervengdes graficas no espaco urbano).
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com esse grupo de estilo’!, deixam em xeque a legitimidade do estatuto-padrio que
regulamenta suas vidas e forjam, na esteira desses acontecimentos, novas representagoes
em torno das quais constroem o estilo rap. Um estilo que oferece, alids, as bases
materiais e simbolicas para reorientar a condi¢do de existéncia na periferia. Qual o
significado dessas representagdes para os jovens da periferia de S3ao Paulo? Em que
instancias € com quais ferramentas sdo elaboradas? Que influéncia exerce no cotidiano
desses jovens? Sado essas questdes que abordaremos a seguir.

Dialogando com a cultura passada e presente, com representagdes locais e
globais, os jovens da periferia de Sao Paulo, envolvidos com o movimento hip hop,
abandonam a condigdo passiva de consumidores para assumir uma condi¢cdo ativa de
produtores de cultura. A determinagdo de colocarem-se como artifices de seu proprio
tempo aproximou as experiéncias e unificou as forcas dispersas dos jovens periféricos
num fazer cultural auto-gerido.

Esse novo saber ¢ composto por praticas e habitos que fundamentam o
universo de acdo de cada grupo. Assim, as causas defendidas por determinado grupo nao
sdo, necessariamente, as bandeiras de defesa do outro. A diversidade de pensamento e a
visdo particularizada que tem da sociedade talvez expliquem os enfrentamentos e as

rixas amiude verificadas entre os diversos grupos de estilo na defesa dos seus territorios

2 B . .
e de suas causas’. E importante salientar, contudo, que, apesar das diferencas

3! Utilizo o termo estilo seguindo as indicagdes de KEMP (1993) para quem grupos de estilo tém as seguintes
caracteristicas: “Sdo coletividades — marcadamente juvenis — que tomam como referéncia para condicdo de
pertencimento ao grupo, um estilo, que elabore além de uma proposta estética, um modelo de comportamento. O
estilo ¢ resultado de elaboragdes coletivas e aceito consensualmente como modelo substantivo. Assim, criam-se
denominagdes como: rocker, teddy boy, hippie, gotico, punk, hip hop, clubber, skinhead, grunge, mod, etc”. ver:
(KEMP,1993: 13).

3 As causas podem ser de solidariedade como as verificadas em determinadas vertentes do movimento punk ,
quando levantam bandeiras em defesa de minorias, por exemplo, na solidariedade que prestam as vitimas da
homofobia e nas perseguigdes xendfobas contra os nordestinos, mas elas podem ser também segregacionistas, como
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interpostas o consumo ¢ a produ¢ao musical persistem como tragos comuns no universo
das coletividades juvenis.

O entendimento e a relagdo que os jovens estabelecem com a sociedade
estdo, portanto, atravessados pelos atos de consumir ou de produzir musica. De tal sorte
que a escolha que fazem, de qualquer uma dessas duas modalidades de cultura, orienta e
fundamenta o comportamento do individuo no meio social. Assim, quando se deixa
envolver e influenciar pela indtstria da moda e do consumo, o individuo perde sua
autonomia para tornar-se a face maquiada da vontade coletiva. Se por outro lado, ele
opta pelos horizontes indefinidos da produ¢do auto-gerida, a liberdade de criar e de
experimentar define novos modos de ser e de viver do individuo em sociedade.

Por ser o elemento mais expressivo da cultura hip hop, o rap proclama-se
um espaco de auto-conhecimento pronto para instruir e alertar os moradores do gueto
contra as crocodilagens do sistema. Nao ha uma formula fixa ou pré-estabelecida para
este sinal de alerta; as necessidades cotidianas e a urgéncia das ruas ¢ que vado tramando
e construindo maneiras variadas de respostas para uma realidade que se apresenta pouco
amistosa.

Assim, quando a situagdo pede, eles apelam a fé e a sensibilidade
religiosa do individuo: “que Deus me guarde pois eu sei que ele ndo ¢ neutro/ vigia os
ricos mas ama os que vém do gueto” (Racionais MC's, do album “Nada como um dia
apos o outro dia”, de 2002). Caso essa estratégia mostre-se insuficiente para conquistar a
confianca da comunidade, eles recorrem a outro expediente de igual importancia, com

uma for¢a mobilizadora ainda maior e denunciam o preconceito racial do qual sdo

as verificadas em algumas vertentes do movimento skinheads, quando atacam gays, nordestinos ¢ outras minorias,
querendo fazer do espago urbano um espacgo exclusivo de suas causas. Para mais detalhes, ver: COSTA (1993),
KEMP (1993), CATIAFA (1985), ABRAMO, (1994), SOUSA, ( 2002).
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vitimas: “negro drama / cabelo crespo e a pele escura/ a ferida a chaga, a procura da
cura” (Idem). Se ainda assim ndo conseguem despertar a consciéncia da comunidade,
com nenhuma dessas estratégias, eles pdem em pauta a truculéncia com que a policia

13

costuma tratar os seus semelhantes: “...ndo confio na policia raca do caralho/Se eles me
acham baleado na cal¢ada/Chutam minha cara e batem em mim/Eu sangraria até a
morte/J4 era um abrago/Por isso minha seguranga/Eu mesmo fago” (Racionais MC's, do
album “Raio X Brasil”, de 1993).

Os fragmentos acima exemplificam bem como o rap lida com as
dificuldades cotidianas da periferia. Para além do conformismo, da resignacdo, da
alienacdo, enfim, que a cultura consensual sempre quis lhes imputar, o relacionamento
que estabelecem com os conflitos da vida urbana deixa entrever uma postura militante
com os problemas e riscos que o meio social lhes impde. Isso permite que as demandas

impostas por essa conjuntura adversa sejam recolhidas e cuidadosamente inventariadas

em suas cronicas musicais.

60% dos jovens de periferia sem antecedentes criminais ja sofreram
violéncia policial. A cada quatro pessoas mortas pela policia trés sdo
negras. Nas universidades brasileiras apenas 2% dos alunos sdo negros.
“A cada quatro horas um jovem negro morre violentamente em S&o
Paulo” (RACIONAIS MC's, do album “Sobrevivendo no Inferno”, de
1997).
E possivel entrever nesse discurso a busca de novos patamares e modos de
cidadania, que, nos dizeres de DAYRELL (2001: 131), oferecem subsidios consistentes
para os jovens periféricos criarem uma narrativa da auto-identidade.

Entre as principais conseqiiéncias produzidas por essas narrativas da auto-

identidade queremos destacar aquela que mais perplexidade causou a sociedade: trata-se
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do distanciamento, vale dizer, do abandono continuo e sistematico que os jovens
suburbanos estabeleceram com as instdncias mediadoras do “Brasil cordial”®®, para
adotar, num mesmo movimento, um conflito aberto, generalizado e sem tréguas no
espaco urbano. Assim, em que pesem as criticas e injurias que a cultura consensual faz
as opg¢des e caminhos escolhidos pelos “militantes” do movimento rap, ¢ importante
ressaltar que as cobrangas e enfrentamentos que suas intervengdes trazem para a arena
publica revelam um desgaste dos principios que sustentam o discurso do Brasil cordial,
principalmente por apresentar a violéncia e o conflito — em lugar do acordo e do
entendimento — como métodos privilegiados de comunicagdo e protesto.

Trés fatores contribuiram decisivamente para o desenvolvimento dessa
insubordina¢do na periferia da cidade de Sao Paulo. O primeiro esta relacionado com a
pouca oportunidade que os jovens, principalmente os jovens suburbanos, encontraram a
partir da década de 1980, para integrarem-se no mercado de trabalho. O segundo fator
esta diretamente associado ao primeiro, ou seja, a medida que sdo distanciados do
mundo do trabalho e das oportunidades que ele reserva, os jovens reagem e respondem,
por exemplo, com um crescente desinteresse pelos estudos, — “estudar pra que se ndo ha
trabalho®” (Pedro Chamusca do grupo de Break Jamaika Show) — e pela instituigio
escolar. Estabelecem, com esse posicionamento, uma relacdo pragmatica com os estudos
e com outras instancias do conhecimento formal. Em outras palavras, a escola perde o

status privilegiado de ser a principal fonte de conhecimento e oportunidades de

3 Ver nota 29.

** Os depoimentos foram obtidos em conversas informais em duas ocasides, no segundo semestre de 2006 e no ano
de 2007, durante esse periodo freqiientei shows, festas e outras reunides com o propoésito de viver um pouco o
cotidiano dessa rapaziada. A maioria dos entrevistados tem entre 18 e 30 anos e estdo ativos na cena do Zip hop.
Alguns poucos passam dos 35 anos. Em nossas conversas ficou transparente a preocupagdo de historicizar o
movimento, ndo hd uma seqiiéncia logica nos depoimentos, pois apesar de achar importante as entrevistas eles
sempre deixaram claro que a diversdo ¢ mais importante.
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emancipacao para a vida dos jovens da periferia. Num terceiro plano, encontra-se o
aumento da desconfianca dos pobres na imparcialidade e infalibilidade da Justica™.

Nao se trata de fazer uma caricatura, mas de propor uma hipotese, a de que
quando alguns dos principais pilares de insergao e sustentagao dos jovens na vida social
enfraquecem, a sociedade torna-se também fragil, pois deixa de usufruir adequadamente
da energia e da criatividade desse segmento, que, ao se sentir impedido de participar da
vida civica desloca suas expectativas para um circuito fechado, pouco compreensivel aos

olhos e ao entendimento da sociedade.

O eixo obliquo que guia o enfoque entre o asfalto e a favela tem sido a
violéncia urbana, que se apresenta com origem definida nas favelas, nos
morros onde habitam os pobres, nas ruas contaminadas e ameacadas pela
sua presencga, onde assaltam, realizam o comércio informal ou dormem
sob as marquises dos prédios, obstinados em demonstrar a insolvéncia
teorica daqueles que realizam constru¢des binarias entre os espagos
publicos e privados (ARCE, 1997:150).

Essa nova modalidade de reclamar, isto €, essa intervencdo violenta que
agora trazem para o espac¢o urbano esta, segundo ROCHA (2004), presente na maioria
das representagdes culturais do Brasil contemporaneo. Ganha importancia, todavia, em
expressdes artisticas que retratam de maneira incomum e contundente o cotidiano da

periferia. Para esse autor, as musicas dos Racionais MC's e os romances de Ferréz, como

33 Sobre o desemprego, ver: POCHMANN (1998), para quem a escassez da oferta de emprego esta relacionada a
reestruturacdo do modelo econdmico brasileiro nos anos 90. Segundo esse autor, ao requerer uma maior participagao
de nossa economia no mercado externo, o pais teve de fazer concessdes para atender as exigéncias de flexibilizagado
no mercado de trabalho, sendo que o efeito mais imediato dessa medida foi a reducdo da oferta de emprego no
segmento jovem da populagdo. Para um aprofundamento sobre a escolaridade ¢ a relacdo dos jovens com a
instituigio escolar, ver: SABOIA (1998). De acordo com suas analises, uma parcela significativa de jovens nunca
teve acesso a escola ou, se teve, foi por um curto periodo, podendo ser considerados analfabetos funcionais. Para
maiores informagdes sobre o descrédito da justica junto a populagdo mais humilde ver: a discografia dos Racionais
MC's, o album “Liberdade de Expressdo e “Sobrevivendo no Inferno”, particularmente. Cf. ainda deste mesmo grupo
o DVD “1000 Trutas, 1000 Tretas”.
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“Manual Pratico do Odio” e “Capdo Pecado”, merecem destaque pela elaboragio e pelas
proposicdes apresentadas. Apesar de serem expressdes artisticas manifestadamente
voltadas para as causas e problemas das regides periféricas, ¢ importante lembrar que
outros conflitos da cultura brasileira da contemporaneidade sao também evidenciados
nessas representagdes sempre de maneira aberta, franca e sem maquiagem. S3o essas
caracteristicas, alids, que distinguem, no limite, a marginalidade de hoje da
malandragem de outrora™.

Pode-se dizer, entdo, que, ao trazer a tona os problemas permanentemente
negligenciados e as reivindicagdes reiteradamente desprezadas pela cultura consensual,
0 movimento rap cria uma “poética da sobrevivéncia” na periferia e forja, com essa
atitude, outras representagdes culturais para o Brasil contemporaneo. Esse movimento
supera, assim, os limites estabelecidos pela “Dialética da Malandragem” e, num mesmo
movimento, cria as condi¢des favoraveis para o desenvolvimento da “Dialética da
Marginalidade”.

Pontuando as diferencas entre essas duas culturas, Rocha (2004) sustenta
que os mecanismos de atuagdo da primeira oscilam sempre entre os p6los da ordem e da
desordem, na busca de acordos e entendimentos com a va ilusdo de ser “absorvido pelo
polo convencionalmente positivo” da sociedade. Ja4 os preceitos que norteiam o campo
de atuacdo da segunda vertente, isto €, que guiam as acdes da “Dialética da

Marginalidade” ndo trabalham pela busca da conciliacdo ou da harmonizag¢do social e, ¢

3% Ao refletir sobre a cultura do Brasil contempordneo ROCHA (2004) argumenta que os pressupostos da Dialética
da Malandragem, isto ¢, o acordo ¢ o entendimento, além da capacidade de oscilar entre os polos da ordem e da
desordem na busca de conciliagdo foram superados por novas praticas de intervengdo social que priorizam o
confronto e a violéncia como mecanismos mais eficazes de atuagdo social que podem, segundo suas andlises, ser
definida por Dialética da Marginalidade.
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por isso que seus representantes rejeitam enfaticamente qualquer tentativa de acordo ou
entendimento como moeda de troca para a ascensao social.

Apresentar as contradi¢does da nac¢do, numa “critica certeira da
desigualdade social”, parece ser o principal compromisso do movimento rap. Por isso,
os tragos caracteristicos € comuns que permeiam a vida dos jovens periféricos —
preconceito, desemprego, exploragao, perseguicdo e analfabetismo, violéncia, crime,
drogas e prostituicdo — ganham destaque em suas cronicas musicais; divulgando o
submundo de suas vidas, seus integrantes insistem, ademais, em dizer que vivem em
meio a uma guerra que nao foi inventada por eles e da qual sdo as maiores vitimas: “me
tiraram a paz/ quebraram a trégua/ transformaram nossa vila num campo de
guerra”.(Detentos do rap, do dlbum, “Campo de Guerra”, de 2002). Fazem com isso “um
esfor¢co sério de interpretagdo dos mecanismos de exclusdo social, pela primeira vez
realizado pelos proprios excluidos” (ROCHA, 2004).

Esse despertar de consciéncia em torno da sofrivel condicdo na qual
encontram-se imersos empresta a esses jovens, banidos da vivéncia cidadda, uma
conotagdo radical para suas manifestacdes. Dificulta a aceitacdo e, conseqiientemente, a
participacdo em um jogo que tem regras e norma pré-estabelecidas, mas que eles ndo
ajudaram a elaborar. Por isso, poderiamos dizer, conforme Marcuse, que as praticas de
resisténcias mais utilizadas pelos jovens atualmente guardam muitas semelhancas com a
rebeldia propugnada pelos jovens da década de 1960, pois agora como outrora, “o fato
de eles comegarem a recusar jogar o jogo pode ser o fato que marca o comeg¢o do fim de

um periodo” (MARCUSE, 1982: 235).
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O inicio da década de 1980 marca, de fato, o comec¢o de uma novo periodo
para a sociedade brasileira. Com a abertura politica, tudo se torna alvo de
questionamentos e criticas. Uma nova logica de participagao civica emerge desse
cenario e, de imediato, rejeita os dois lados da moeda, isto ¢, rejeita os valores,
principios e determinagdes da cultura consensual, por um lado, enquanto, de outro,
pdem sob suspeicdo as alternativas oferecidas pelos “modelos salvacionistas™’ dos
movimentos e partidos de esquerda. O novo era o que se esperava, 0 novo era o que se
buscava. Era como se tivesse iniciado o segundo tempo de um jogo, s6 que com novos
jogadores, os quais ndo aceitam as regras estabelecidas e, por isso, resolveram impor
suas condi¢des para participar do teatro social.

E neste cenario em transformacdo que os elementos constitutivos da
cultura hip hop estao sendo delineados. O desafio de experimentar as possibilidades que
as tecnologias eletroeletronicas oferecem ja havia sido devidamente investigado pelas
geragdes anteriores. A meta agora, portanto, ¢ ampliar os horizontes oferecidos por
esses recursos € ¢ isso, precisamente isso, que o movimento rap faz ao introduzir e

trabalhar novos conceitos na musica urbana contemporanea.

37 A opinido de diversos pesquisadores, ABRAMO (1994), HOBSBAWM (1995), ARCE (1997), SOUSA (2002),
DIOGENES (1997) entre outros, converge para o entendimento de que os anos 80 marcam a entrada em cena da
terceira geracdo juvenil do século XX. A primeira esta circunscrita entre os anos 40 e os anos 60 e ¢ caracterizada,
geralmente, como a geragdo dos rebeldes sem causa por promover uma rebelido contra os costumes ¢ as formas de
vida burguesa. A segunda geracdo engloba os anos 60 até os anos 80. Essa geracdo aumentou a sua presenga no
espago urbano estimulada, possivelmente, pelas novas tecnologias derivadas do boom econdémico do pos-guerra.
Além disso, teve também um forte engajamento politico contra as injusticas sociais da época. A terceira geragao
inicia-se nos anos 80 e estende-se até nossos dias. Ela é conhecida por propor uma inversdo dos signos das geragdes
anteriores, além de guardar reservado distanciamento da politica institucional partidarizada, condicdo que lhes
conferem o titulo de geracao distopica.
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Fazendo da sucata uma nova possibilidade de arte

No século XX surgem novos meios de sociabilidade e integracdo social — o
rdadio, o cinema, a industria fonografica, a televisdo — tornando decisivas suas
influéncias sobre a vida dos jovens. Essas novas tecnologias foram rapidamente
incorporadas por esse segmento social como forma mais cotidiana de interferéncia e
participagdo em um mundo social, que se ampliou para os jovens, a partir de entdo.

Os EUA foram o territdrio que mais incentivo e apoio prestaram para a
difusdo dessa aventura tecnoldgica e, por isso, ndo tardou muito para que o interesse € o
empenho que dedicava a essa causa tivessem resultados praticos no cotidiano da
sociedade; o efeito mais visivel foi, provavelmente, a criagdo de um ambiente favoravel
para o pleno desenvolvimento das reunides e encontros dos jovens nos espacos publicos.
Esses encontros foram, com efeito, os principais responsaveis pelos primeiros contornos
do que mais tarde ficaria conhecido como cultura juvenil.

Tratando dos efeitos e conseqiiéncias que esses novos meios tecnologicos
legaram para a sociedade contempordnea, Sevcenko (2001) observa que a répida
evolugdo da tecnologia, na primeira metade do século XX, foi acompanhada também por
uma populariza¢do do uso de suas técnicas. O surgimento dos toca-discos movidos a
eletricidade permitiu, segundo suas analises, que os segmentos menos favorecidos da
sociedade norte-americana, as comunidades negras notoriamente, estreitassem o0s
vinculos com esses novos meios de comunicacdo ¢ entretenimento, fazendo de seus
recursos um meio apropriado para a divulgacdo da sua “sofisticada variedade ritmica”

em outras comunidades.
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Anos mais tarde, apos a Segunda Guerra, o ritmo e a danca alucinada dos
negros ja haviam conquistado o coracdo e o gosto dos jovens marginalizados e excluidos
daquela sociedade que, “respondendo aos apelos ritmicos de musicos negros como
Chuck Berry, e Little Richard” (SEVCENKO, 2001: 113), dangcam alucinadamente nos
teatros, nos cinemas, nas escolas e nas lanchonetes provocando, com essa dang¢a, uma
insurrei¢ao contra um mundo cada vez menos semelhante ao deles.

Os guardides da ordem tomam essas manifestagdes como uma provocagao,
um acinte, um desrespeito mesmo e que precisava, portanto, ser punido exemplarmente.
A sociedade mostrava-se cada vez mais dividida diante dos contraditorios interesses

apresentados por essa realidade.

Para os jovens, era a insurrei¢do contra a hipocrisia, a desigualdade ¢ a
estupidez. Para os guardides da ordem, era o paganismo, a delinqiiéncia
e as trevas. Elvis foi queimado em efigie por todo o territério, discos
foram espatifados nas lojas; negros, latinos e imigrantes foram
atacados, ameagados e intimidados por associagdes racistas e
intolerantes (SEVCENKO, 2001: 113).

O combate ndo dava, pois, sinais de tréguas. Apesar dos contratempos e do
desgaste, a industria cultural norte-americana percebendo, com senso de oportunidade, o
promissor mercado que se abria com essas novas possibilidades tecnologicas,
principalmente com aquelas advindas do setor musical, incentiva e facilita o consumo de
seus produtos. Nesse contexto, a emergente cultura juvenil ¢ redimensionada, ganha
novo status € uma importancia estratégica para os interesses da sociedade de consumo.
A musica e a danca, entre outras particularidades dos jovens norte-americanos sao
transformadas, convenientemente, em produtos de exportacdo, sendo, doravante,

imitados e copiados em praticamente todo o mundo ocidental. Os contornos da cultura
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juvenil que comecaram a ser delineados 14 nos primoérdios do século XX, ganhavam
finalmente seus retoques definitivos com a consolidagdo da figura bastante peculiar do
american way of life.

Em meados da década de 1950, o feitico ja estava feito, mais do que isso,
sua formula ja havia sido experimentada em outros territérios. Foi precisamente com as
contribui¢des provenientes de outras localidades que a musica e a danga dos negros
norte-americanos ganharam novas dimensdes no contexto da década de 1960.

Conforme relatamos no primeiro capitulo desse estudo, Kool Herc foi
quem levou da Jamaica para os EUA a técnica do sound-system. Os fundamentos dessa
técnica consistem na utilizacdo de um par de pick ups, isto ¢é, dois toca-discos
interligados, dois amplificadores e um microfone, tudo isso para gerar maior poténcia e
alcangar uma melhor qualidade do som. Esse sistema foi amplamente utilizado até
meados da década de 1970, quando as festas e reunides nos bairros eram um importante
elemento aglutinador para os jovens de baixa renda.

Por essa época, o DJ Kool Herc ja havia feito escola e contava com uma
legido de seguidores. Atribui-se a um desses seguidores, Grandmaster Flash,  algumas
importantes descobertas para a cultura hip hop. A primeira inovac¢do foi o scratching
mixing: trata-se de uma técnica de sobreposicdo e mixagem de sons de um disco aos de
um outro que ja esteja tocando. Essa técnica permite que o DJ utilize um fone de
ouvidos para pré-selecionar uma faixa enquanto o equipamento toca outro disco. A
quebra de ritmo e as abruptas interrup¢des amiude verificadas nas festas sdo
minimizadas com a introdu¢do dessa técnica, ja que, no exato momento em que uma

musica estd acabando, uma outra j4 estd saindo nos auto-falantes. Uma outra importante
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contribuicao também atribuida a Flash foi a introdu¢dao do scratch no universo da
musica contemporanea. Essas inovagdes repercutiram positivamente entre os
participantes dos eventos que, mais do que espectadores, apresentavam-se, agora, como
interlocutores desses acontecimentos.

Um dos mais importantes e decisivos impulsos para o desenvolvimento do
movimento rap esta, portanto, associado a transicdo da tecnologia de recursos
analdgicos para digitais que ocorreu na passagem dos anos 70 para os anos 80, nos
EUA. Nesse periodo uma febre de consumo tecnologico domina o sentimento dos
segmentos mais abastados dos da sociedade, que, no afa de demonstrar sintonia e
desprendimento no uso das novidades eletroeletronicas, disponibiliza seus toca-discos e

seus LP’s para a industria da reciclagem.

O rap nasceu da tecnologia comercial da midia: discos e toca-discos,
amplificadores e aparelhos de mixagem. Seu carater tecnoldgico permite
que seus artistas criem uma musica que ndo poderiam produzir de outra
forma, seja porque ndo poderia arcar com os custos dos instrumentos
necessarios, seja porque ndo teriam formag¢do musical para toca-los. A
tecnologia faz dos DJ’s verdadeiros artistas, ¢ ndo consumidores ou
simples técnicos. (SHUSTERMAN: 1998: 154-155).

As descobertas produzidas por essa experiéncia musical cairam
imediatamente no gosto dos jovens suburbanos que viviam no circuito Detroit — Chicago
— Nova York. Estes lhe imprimiram uma nova estruturagdo ritmica para além da
celebracgdo tecnologica das elites.

As transformacdes operadas no campo tecnoldgico aceleraram o ritmo das

mudancas comportamentais que vinham se processando no mundo dos jovens. Foi ai,

mais precisamente entre os jovens suburbanos, que essas transformagdes ocorreram de
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maneira mais surpreendente e reveladora. Surpreendente, porque, ao serem
influenciados por essas novas tecnologias, esses jovens encontraram saidas, formularam
estratégias e propuseram modos para, igualmente, influenciar os seus caminhos,
redefinindo, por exemplo, as possibilidades de uso desses novos recursos para além dos
limites inicialmente imaginados por seus criadores. Reveladora, porque o universo
simbdlico criado a partir dessas experiéncias migrou da periferia para o centro
ensejando, desde entdo, rupturas significativas na paisagem e na estrutura urbana das
metropoles. Aprofundaremos as andlises para a compreensdao desse cenario no capitulo
trés; por ora, queremos ressaltar que uma de suas principais caracteristicas foi a disputa
violenta pelo espaco urbano que redundou na construcdo de areas exclusivas de convivio
social entre a quais podemos destacar os condominios fechados e os shoppings centers.
Uma importante e decisiva contribui¢cdo que o movimento rap trouxe para
a musica contempordnea foi a sua admiravel capacidade de ofertar aos jovens
suburbanos as condi¢des necessarias para que eles pudessem finalmente retirar de um
cenario adverso os exemplos positivos para a missdo de suas vidas. Foi isso,
precisamente isso, que seus militantes fizeram no inicio da década de 1980. Nessa
época — como vimos anteriormente — os avangos ¢ os beneficios que a tecnologia digital
oferecia ndo eram extensivos a toda a populacdo. O acesso aos recursos e as
oportunidades que essa tecnologia oferecia estavam, portando restritos aos segmentos
mais abastados da sociedade que, entusiasmados com esses novos mimos, dispensam
prontamente os seus “velhos” e “ultrapassados” aparelhos analdgicos juntamente com os
seus “antiquados” e “inadequados” LP’s, na expectativa de viver em conformidade com

o conforto e o status que a era digital estava, agora, proporcionando.
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E importante ressaltar que, apesar de impedidos financeiramente de
usufruir dos beneficios que essa nova tecnologia oferecia, os jovens suburbanos,
surpreendentemente, ndo se resignaram com a situa¢do; contrariamente a isso, trataram
de fazer do lixo tecnoldégico uma possibilidade de entretenimento diario em suas
reunides. O sampling, técnica que permite ao DJ recortar, copiar, alterar e editar os
fundamentos originais de uma musica, para, a partir dessa intervencdo, produzir uma
“nova” mausica, foi forjado nesse contexto ou, dizendo de outro modo, foi inventado a

partir dos experimentos que esses jovens faziam com as sucatas tecnologicas da elite.

Break: dancga, protesto e resisténcia

As festas e reunides que aconteciam nas ruas do Bronx, em Nova lorque,
desde a década de 1960, propiciaram importantes trocas de experi€éncias musicais e de
vida entre os jovens migrantes latinos, caribenhos e afro-americanos. Conforme
ampliavam o conhecimento e¢ o entendimento do que estavam fazendo no espacgo urbano,
mais campo de interlocucao eles estabeleciam com a sociedade.

No inicio da década de 1970, as ruas do Bronx ja haviam se transformado
num imenso e rico laboratorio a céu aberto. Para la os jovens costumavam levar as suas
contribui¢des culturais e a disposi¢do de exercitar a criatividade que lhes sdo peculiares.
Nesse contexto, o break e o grafite, modalidades artisticas que ja faziam parte do

cotidiano desses jovens, ganham novas dimensdes e sdao incorporados como bragos
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auxiliares da musica rap formando, assim, uma importante simbiose responsavel pela a
constitui¢dao e definitiva consolidagdo da cultura hip hop.

O termo hip hop ¢ uma giria que foi cunhada inicialmente por Afrika
Bambaataa para designar os movimentos acrobaticos que os jovens dangarinos de break
estavam praticando nos encontros musicais que ele promovia. Hip significa quadril e
hop significa movimento, salto. Da jun¢do desses dois termos nasceu a idéia de que ser
hip hop ¢ ser mais dancante, por isso, quando o individuo ¢ mais vibrante na danca, ele

alcanca o status e a condi¢do de ser hip hop em todos os momentos de sua vida.

O termo foi estabelecido por Afrika Bambaataa, em 1968, inspirado em
duas motivagdes distintas. A primeira delas estava na forma ciclica pela
qual se transmitia a cultura do ghetto. A segunda estava justamente na
forma de danga mais popular na época, ou seja, saltar (hip),
movimentando os quadris (hop) **.

Por essa época, ou seja, no inicio dos anos 70, a discordia e a rivalidade
grassavam entre os jovens do suburbio nova-iorquino. Eles estavam divididos em
gangues” que se digladiavam na defesa e expansdo de seus territérios de atuagdo. O
break era, entrementes, o interesse comum que permeava ¢ estabelecia a relagdo entre as
gangues. Bambaataa, que ja era a essa altura um destacado divulgador da cultura negra,
percebe isso e investe toda sua experiéncia para fazer da danca break um elemento
pacificador das brigas que aconteciam entre as “gangues de break”. Assim, usando de

toda sua habilidade e conhecimento das causas motivadoras dessas brigas, propde uma

3 Ver: Fabio Macari in: “Revista DJ Soud”, julho de 1994.

**Emprego o termo gangue seguindo as orientagdes de JANKOWSKI (1997), para quem o submundo de suas agdes
envolve uma complexa rede de atividades que passam inevitavelmente pelas disputas territoriais, relaciona-se com a
disputa pela lideranga do grupo e, surpreendentemente, encontra-se com o desejo de ascensdo social de seus
membros. “Entrar para uma gangue é uma tentativa de criar uma identidade econdmica — isto é tornar-se uma nova
pessoa, que tem dinheiro e a identidade que o dinheiro pode comprar” (idem, p. 25).
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trégua entre as gangues que freqiientavam as festas que promovia. Para tanto, convence
os participantes desses encontros, que a disputa e a habitual rivalidade existente entre
eles deveriam acontecer, mutatis mutandis, no plano da arte e do entretenimento.

Diante dessa nova realidade as rixas que sempre desaguavam em violéncia
corporal sdo interrompidas ou, dizendo de outro modo, sdo transferidas para o universo
simbdlico da musica e da danca. Nessas disputas, quanto mais acrobatico e performatico
fosse o grupo, mais respeito e visibilidade ele alcangaria entre seus pares. Esse €, alids,
o interesse ¢ a meta final almejada por toda gangue, isto ¢, alcangar reconhecimento,
status e vantagens nos valores da ideologia oficial com suas atividades clandestinas. Por
isso as gangues devem ser entendidas como organizagdes formadas “por pessoas que
tém os valores da ideologia oficial (...) em cujos objetivos acreditam, e que do ponto de
vista organizacional, surge como uma resposta especifica a uma condi¢do socio-
economica peculiar” (JANKOWSKI, 1976: 34).

Além dos trés elementos acima citados, ou seja, do rap (canto), do break
(danga) e do grafite (artes plasticas), a cultura hip hop conta, ainda, com outros
componentes na sua base de formacdo. Nos anos 70, a importancia dos DJ’s e MC’s na
cena juvenil era praticamente incontestavel. A positiva ascendéncia que estes exerciam
sobre os jovens, principalmente entre os jovens banidos da vivéncia civica, desdobrou-
se na busca e conseqiiente criacdo de um estilo peculiar de convivéncia em grupo que
foi traduzido na maneira de vestir, cantar, falar, de se comunicar, enfim, com o mundo €
com os seus pares. Essas caracteristicas ajudaram a difundir os valores e a estabelecer

os parametros da cultura hip hop.
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Nessa época, o break assume uma postura mais combativa e encarna a
reacdo da musica negra a era disco, sobretudo contra a sua vertente mais difundida, a
discoteca. Essa reagdo comecou em meados da década de 1970, quando os DJ’s
comprometidos com o universo pop das discotecas desenvolveram a técnica de cortar e
mixar um disco noutro na tentativa de alcancar uma transi¢ao sonora suave, sem
interrup¢do violenta da fluéncia e do ritmo da danga que se praticava nos saldes
(SHUSTERMAN, 147).

Os jovens negros comecaram a duvidar e, com ousadia, passaram a
questionar a qualidade das musicas executadas nas discotecas. Como nao podiam
participar nem opinar em condi¢cao de igualdade nesses espagos, criaram uma rede de
DJ’s paralela e reaplicaram as técnicas de montagem que aconteciam nas discotecas, sé
que agora para concentrar ¢ aumentar ao maximo os trechos mais dangantes da musica.

O break, entdo, diferentemente do som pop “monodtono” e previsivel das
discotecas, aposta nas rupturas, na improvisagdo e na quebra de ritmo durante a

execuc¢ao da musica para alcangar novas sonoridades e possibilidades de danca.

No auge da era disco a breakdance surgiu como uma experiéncia oposta,
na qual valorizava as quebras nos ritmos durante a musica ¢ entre as
musicas. A breakdance valoriza exatamente os elementos que vinham
sendo propostos pelos rappers. Por isto, se diz que a breakdance é a
expressdo do rap no plano da danga, pois o break reflete as rupturas
ritmicas propostas pelos pioneiros do rap, especialmente via
experimentacdes de Afrika Bambaataa em torno da musica eletronica.
(SILVA 1998: 46).

Além de ter representado um contraponto a moda disco, a danga break foi
também, para os jovens banidos da vivéncia civica, uma fonte de resisténcia contra as

injustigas e opressdes sociais. No principio quando estavam dominados pelas rivalidades



96

e pelas pretensdes de conseguir uma rapida ascensdo social — prometida pelas atividades
escusas das gangues — os jovens negros nao davam conta da importancia e do alcance de
suas intervengdes culturais. Foi, a partir das contribuicdes de Bambaataa, que eles
travaram contato com outras experiéncias e com outros planos de dificuldades
vivenciadas por seus amigos hispanicos e caribenhos na sociedade norte-americana.

A partir dessa abertura eles estabelecem contato com as idéias de Martin
Luther King, Malcolm X e com o radicalismo politico dos “Black Panthers” (Panteras
Negras). Essa aproximacdo contribuiu para por termo a cizania existente entre as
“gangues de break” e, num mesmo movimento, emprestou aos membros dessas
coletividades os elementos necessarios para transformar as suas manifestacdo artisticas
em intervencgdes cada vez mais politico-culturais.

A juventude negra comegava a postular idéias e a defender principios
incomodos para a sociedade norte-americana. Os protestos contra a guerra do Vietnd e a
luta pela igualdade dos direitos civis ganhavam entdo novos ingredientes com o
engajamento desses novos atores. O assassinato de Martin Luther King, em abril de
1968, evidenciou ainda mais as contradi¢des da sociedade norte-americana. Essa
situacdo leva os Panteras Negras a promoverem a defesa intransigente da luta armada
em favor da igualdade racial, fazendo crescer, entre os jovens negros e hispanicos, a
resisténcia ao servigo militar e a Guerra do Vietna.

A danga break foi forjada em meio a esses dramaticos acontecimentos e
traduziu, de imediato, os sentimentos de rejeicdo dos jovens, latinos, caribenhos e afro-

descendentes contra a guerra, uma vez que eram suas principais vitimas. Os movimentos



97

contorcidos ou “quebrados” da danca break fazem, por exemplo, referéncias diretas aos

soldados que voltavam mutilados do Vietna, como esclarece-nos Andrade:

Eles protestavam contra a Guerra do Vietnd e lamentavam a situagdo dos
jovens adultos que retornavam da guerra debilitados. Cada movimento
do break possui como base o reflexo do corpo debilitado dos soldados
norte-americanos, ou entdo, a lembranca de um objeto utilizado no
confronto com os vietnamitas. Por exemplo, alguns movimentos do
break sdo chamados de “giro de cabega”, “rabo de saia”, “saltos
mortais”, etc. O “giro de cabeca” em que o individuo fica com a cabecga
no chdo e com os pés para cima procura circular todo o corpo, simboliza
os helicopteros agindo durante a guerra (ANDRADE 1996: 115).

Grafite: pintando a cidade, colorindo a vida

A intensa mobilizacdo dos jovens segregados, como vimos, no item
anterior, ndo foi capaz de modificar a loégica do entendimento que a sociedade branca
exclusivista tinha sobre suas vidas. Assim, qualquer manifestacdo artistica oriunda do
seio das camadas populares era imediatamente desprezada pelos guardides da ordem e
das tradigdes. Esse recrudescimento cultural tencionou ainda mais as relagdes sociais,
obrigando os jovens a buscar, nas franjas da sociedade, novas formas de se comunicar e
de interagir com o mundo. O grafite foi uma dessas novas formas de comunicag¢ao. Ele
surge no contexto nova-iorquino, no inicio da década de 1970. Nessa €época, a troca de
experiéncias e informag¢des entre os jovens migrantes e afro-descendentes era muito

intensa. Por isso, “se buscarmos as principais fontes de informag¢ao (dessa manifestacao
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artistica) ficara evidenciada uma forte influéncia latina, afinal os maiores artistas do
género sdo de paises como Porto Rico, Coldmbia, Bolivia e Costa Rica”*.

Essa nova modalidade artistica compde, entdao, juntamente com o rap € o
break, um amplo mosaico de demonstragdes publicas, vale dizer, de respostas
elaboradas politica e artisticamente pelos jovens do gueto a um contexto que se
apresentava e se apresenta extremamente adverso para suas vidas. O fato ¢ que, quando
iniciaram as interveng¢des, nao tinham a real dimensdo do alcance e da repercussao que
este ato teria para a sociedade.

O grafite aparece inicialmente como uma fag®' ou assinatura que os jovens
colocavam em espacos de grande circulagdo muros, paradas de trens e estagdes do metrd
de Nova - Iorque. Em seus primoérdios a fag funcionava por meio de dois mecanismos
aparentemente simples: o primeiro estd associado a criagdo de um apelido que empresta
ao individuo uma mascara® para suas futuras intervenc¢des no espago publico. O apelido
funciona como um pseuddénimo e referencia geralmente alguma caracteristica fisica do
individuo ou indica a regido de origem do grafite. Por exemplo, “Piolho” faz mengédo a
pequena estatura do grafiteiro, “cobra” remete para a agilidade do individuo portador
desse apelido; “Vaz/Sul”, indica que ¢ do Jardim Vaz de Lima, Zona Sul; C. P. faz

referéncia ao livro de Ferréz “Capao Pecado” e também a sua regido de origem, Capao

Redondo, Zona Sul de Sao Paulo.

“'Cf. “Revista DJ Soud”, Julho de 1994.

*! Para maiores informagdes ver: Andrade (1996) e Silva (1998).

# Uso a expressdo mascara no sentido atribuido por Michel Maffesoli (2000). Para esse autor a mascara ¢, nas
sociedades contemporaneas, um mecanismo utilizado pelos jovens para repartir responsabilidades, pois subordina a
persona aos principios da sociedade secreta. “Ai — segundo o autor — existe a des-individualizacdo a participagdo no
sentido mistico do termo, a um conjunto mais vasto” de representacdes p. 128.
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O segundo mecanismo estd diretamente associado ao primeiro e consiste
numa rigorosa delimitagdo territorial, ou seja, sinaliza as areas de atuagdo de cada
grafite. Assim, quando um muro, um monumento, ou qualquer outro espaco ¢ explorado,
isto €, assinado por um determinado grafite, ele deixa, automaticamente, de pertencer ao
dominio publico para se tornar posse exclusiva daquele grafiteiro. Quando ocorre a
invasdo dum espago assinado, da-se o nome a essa situacdo de “atropelo”. Atropelar a
“arte” alheia pode implicar sérias conseqii€éncias para quem “atropelou” ou para o grupo
que oferece guarida ao “sabotador” da paisagem alheia. Por isso os territorios sao

rigorosamente respeitados.

Nao, nao tem dessas de atropelar, isso acontecia antigamente quando
ndo tinha camaradagem entre os manos, agora existe o respeito pelo
trabalho que o outro ta fazendo... quer dizer: tem espago pra todo
mundo. Por isso quem atropela tem de vazar” (Piolho, depoimento
colhido em fevereiro de 2007).

As palavras de Piolho sdo cuidadosas, mas deixam entrever um eufemismo
de linguagem que precisa ser esclarecido, ou seja: quando diz vazar, em realidade,
procura ocultar que ndo héd persegui¢do nem intolerancia entre seus pares. O fato ¢ que
ndo héd eufemismo que seja capaz de mascarar a realidade dos fatos. Assim, a pergunta
que se faz entdo é: por que vazar, isto €, por que ir embora, se nao ha intolerancia ou
perseguicdo no grupo de pertencimento? Nossa hipodtese € que, apesar da suposta
liberdade de agao, as coletividades juvenis sdo regulamentadas em torno de valores e
papéis bem definidos, portanto, todas as vezes que alguém viola as regras do grupo, o
seu papel dentro da estrutura ¢ questionado e sua funcdo imediatamente deslegitimada, o

que implica dizer, em outras palavras, que ele ¢, no limite, abandonado, ou seja, perde o
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status e a protecdo que a estrutura grupal oferece. Uma vez abandonado, o individuo
perde, conseqlientemente, a sua mascara de atuagdo social e fica, por conta disso,
obrigado a responder sozinho por seus atos, ja que o grupo ndao pde em risco a sua

seguranga para defender quem traiu os principios basicos de sua estrutura.

Teve um mano ai que sumiu, quer dizer, teve de sumir. Ficou embacado
pra ele! O cara era muito seboso, achava que era o tal, o maioral, sei
la..., ndo respeitava nada, saia atropelando tudo. Quem atropela, um dia
¢ atropelado; ficou pequeno pra ele ou ele sumia ou... cé sabe né? —
conclui, citando Racionais — “ladrdo sangue bom tem moral na
quebrada.” (Piolho, idem).

Ficar pequeno implica dizer que o espaco de convivéncia ndo pode mais
ser compartilhado. E como um sinal, um aviso, um alerta, enfim, que, quando
anunciado, o individuo precisa saber que ¢ hora de vazar, do contrario o imponderavel
se instala. Compreende-se, assim, que aquele hiato, aquela misteriosa interrup¢do na
fala, enfim, a interrogacdo que Piolho deixou suspensa no espaco etéreo: “sumia ou...”,
ndo foi para refletir ou buscar uma saida adequada para a sua fala, mas sim para
anunciar o recurso final para essa situa¢do, ou seja, ou o individuo “sumia ou morria”
(Piolho).

Pode-se dizer, entdo, que o efeito mais imediato dessa radicalizacdo foi a
mudanca operada na atuacdo desses jovens no cendrio urbano, ou seja, quando
perceberam que suas divergéncias estavam comprometendo o teor de suas intervengdes
publicas, os jovens do grafite elaboraram um discurso de unidade, respeito e
solidariedade entre seus associados e, num mesmo movimento, intensificaram a

participag¢do nos eventos de break e rap que ocorriam na cidade. Esse discurso, isto ¢, o
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esfor¢co pela construcao de uma plataforma comum de atuagdo nao conseguiu, todavia,
eliminar todas as divergéncias que existiam entre eles, mas foi um importante passo
para construcdo de novos principios de convivio e solidariedade entre esses jovens.

A aproximagdo do grafite com o rap e o break contribuiu, alids, para o
desenvolvimento e fortalecimento dos vinculos associativos entre seus integrantes ¢ a
arte que cada um desses segmentos vém praticando no espago urbano. Assim, a idéia
inicialmente simplificada desse estilo, preso as formas geométricas das letras garrafais e
unicolores, assumiu outra complexidade, no contexto do &ip hop, incorporando letras e

desenhos mais elaborados e com formas multicoloridas.

Da Violéncia institucional para a violéncia marginal: o modus operandi da

“republica dos manos”

As privagdes sofridas por um numero consideravel de individuos, somadas
ao racismo e a xenofobia que a sociedade branca exclusivista extemporaneamente
exercia e exerce sobre os pobres ndo foram, com efeito, capazes de impedir o
crescimento € o conseqiiente desenvolvimento das praticas artisticas e culturais nas
regides periféricas, dos EUA e do Brasil. A costumeira intolerdncia e a busca do
exclusivismo soéciocultural produziram, contrariamente, efeitos inesperados para as
expectativas e pretensdes da cultura hegemodnica, uma vez que serviram de estimulo e
motivagdo para que os representantes mais inquietos da periferia — os jovens — saissem

das areas de confinamento, a fim de apresentar, nas regides iluminadas da cidade, as
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suas queixas e cobrancas, fortalecidas agora, com as contribui¢des trazidas pelos
elementos constitutivos da cultura Aip hop.

Ao constatar a intensa mobilizagdo e os perigos contagiosos que essa
insubordinacdo representava aos costumes, a tradicdo, as normas, enfim, para os
preceitos morais mais arraigados da ordem constituida, a cultura hegemonica, pronta e
decididamente, age para neutralizar o seu insidioso crescimento, utilizando-se de dois
expedientes aparentemente contraditorios, porém, complementares: de um lado, adotou-
se a estratégia da repressdo preventiva, isto €, perseguir e sufocar as manifestagdes
populares em todas as suas instancias desde o seu nascedouro. De outro, criaram-se
espacos especificos para a divulgagdo das representagdes artisticas e culturais da
periferia, numa clara tentativa de neutralizar as suas influéncias na sociedade. Assim,
mediante o argumento do espaco concedido, quem infringisse as normas era fichado na
policia.

O tratamento discriminatério e ardilosamente planejado para estigmatizar e
classificar as manifestagdes periféricas, ora como cultura inferior, ora como caso de
policia, ndo alcangou, contudo, o resultado esperado, sobretudo porque os jovens
teimam em escolher — eles mesmos — os lugares para compartilhar as suas experiéncias
de vida, acionando, com isso, uma fuga permanente do confinamento, da masmorra,
enfim, dos limites geograficos e espaciais que o mundo adulto sempre quis lhes impor.

Assim, ao perceber que nenhuma dessas estratégias, isto ¢, nem a pratica
repressora, nem o ato beneplacito de conceder “vantagens” eram capazes de conter a
verve criativa dos jovens periféricos, a cultura hegemonica, contrariando alguns dos

preceitos mais elementares da sociedade capitalista, — o do livre comércio, notadamente
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— promulga leis para orientar e proibir os comerciantes de vender os materiais utilizados
pelos grafiteiros (sprays, tintas e pincéis)®.

Essa situagdo, no minimo curiosa, foi vivenciada mais intensamente pelos
jovens no centro do capitalismo e ganhou, na periferia de sua economia, outros
encaminhamentos. No caso de Sao Paulo, por exemplo, os comerciantes queixosos da
auséncia de leis especificas para punir os “pichadores” resolveram adotar iniciativas
para coibir a pratica do grafite nos muros e fachada de seus estabelecimentos. Para
tanto, acionaram um aparato repressor — segurancas privados — que agiam orientados por
informacgdes distorcidas sobre os propositos do grafite. O desconhecimento, aliado ao
desinteresse de compreender mais detalhadamente a “filosofia de vida” veiculada na
“arte do grafite” sustentou, por muito tempo, uma atuacao tendenciosa dos defensores da
ordem privada, que insistem, ainda hoje, em colocar num mesmo ecossistema

grafiteiros e pichadores. Como nos relata Piolho:

Corri muito da policia, e de bate-pau entdo, nem se fala. Ai com
coxinha e bate-pau ndo tem idéia, os cara s6 pensa em atrasar 0 nosso
lado. Se vocé danga ¢ vagabundo, se grafita ¢ maloqueiro, se canta rap ¢
néia. Qual é!? O que esses cara quer!? O pior de tudo € que esses
vacilao nem sabe de nada e quer se crescer pra cima da gente. Essa idéia
fraca de picha¢do me incomoda, o pior é que ela sempre aparece; sera
que esses cara nao ver que grafite ndo tem nada a ver com pichagdo?
Um ¢ arte, profissdo, ¢ compromisso ¢ filosofia de vida, o outro é sé
lazer, ndo tem nenhuma responsabilidade nem compromisso com a vida
14 nas quebradas.

* Essas leis pretendiam regulamentar as intervencdes dos jovens nas principais metropoles norte-americana. Para
mais detalhes, ver: ANDRADE (1996) e SILVA (1998). No caso especifico do Brasil, isto é, em sua principal
metropole, ndo houve uma legislagdo especifica para coibir a pratica do grafite. De qualquer forma, o grafiteiro
precisa pedir autoriza¢do nas subprefeituras das regides em que estd grafitando. A esse respeito, vide o programa
“Planeta Cidade”, da TV Cultura de Sdo Paulo, de 19/08/07.
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E possivel entrever nos relatos de Piolho um esforco concentrado para
superar a pecha de malfeitor e desordeiro que pesa sobre ele e sua arte. De qualquer
forma, a busca incessante para separar o joio do trigo e diferenciar a ‘“arte
compromissada” de grafitar da liberdade licenciosa da picha¢do ndo tem sido uma tarefa
facil, pois, no espaco ténue que divide uma atitude da outra, encontra-se a indisposi¢ao
da cultura hegemonica de reconhecer o grafite e, por extensdo, qualquer um dos outros
elementos da cultura hip hop como uma manifestacao verdadeiramente artistica.

Shusterman (1998) sustenta a esse respeito que a logica desse pensamento
reducionista estd associada a idéia bastante difundida de que a classe baixa nao produz
cultura nem arte. Logo, por ser uma manifestagcdo genuinamente periférica, a cultura hip

hop, sofreu e sofre a rejeicdo generalizada da cultura hegemonica.

As raizes culturais do rap e seus primeiros adeptos pertencem a classe
baixa da sociedade negra norte-americana; seu orgulho negro militante e
sua tematica da experiéncia do gueto representam uma ameaga para o
status quo complacente da sociedade. Dado esse incentivo politico, ¢é
facil encontrar as razdes estéticas para desacreditar o rap enquanto
forma legitima de arte. (SHUSTERMAN, 1998: 143).

Discriminados, perseguidos e rejeitados pelas representagdes da cultura
hegemodnica, os jovens, envolvidos com a cultura hip hop, voltam-se com maior
determinagdo para as causas € problemas que esgar¢cam as relagdes sociais na periferia.
Com essa atitude, afastam-se, de maneira resoluta, da expectativa envolvente de que um
dia serdo convenientemente “absorvidos pelo polo positivo da sociedade”. Essa
disposi¢do de lidar de maneira mais realista com o cotidiano de suas vidas foi
fortalecida pelos elementos constitutivos da cultura hip hop, pois, na medida em que

divulgam os valores e sentimentos da periferia, esses jovens estabelecem, num mesmo
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movimento, uma relacdo de confianga com seus semelhantes e de altivez com o mundo
mais distante ou, como eles costumam dizer: com o mundo “depois da ponte”.

O que fica, com efeito, patente ¢ que o advento do kip hop encorajou os
jovens da periferia a trabalharem, com suas idéias e em diversas frentes, na elaboracdo
de um projeto afirmativo e propositivo para suas vidas. Na consecucdo desse projeto, o
resgate da cultura negra e a retomada do orgulho de ser da periferia sao
permanentemente lembrados e valorizados como fundamentos inalienaveis na nova
etapa de suas vidas.

Nossa hipotese ¢ que, precisamente nesse momento de afirmagao de suas
idéias, eles vao alinhavando os recursos necessarios para a instituicdo da “republica dos
manos”. J& que elegem um inimigo externo: “os boys”; criam normas e leis de
convivéncia; elaboram uma linguagem tdo complexa e cifrada que o mundo depois da
ponte encontra dificuldades para compreendé-la; alardeiam que estdo formando “um
exército com mais de 50 mil manos” e com ele preparam-se para a revolucao.

Amparados por esses principios e altivos por pertencerem a essa
“republica”, eles rompem as fronteiras territoriais do gueto e grafitam nos muros da
cidade alguns dos simbolos mais expressivos desta republica: “100% negro”, “100%
periferia”, “100% COHAB”. Essas mensagens sdo rapidamente transportadas para as
roupas de uso didrio, a exemplo das camisetas dos jovens e tornam-se, desde entdo,
conhecidas para além dos becos e vielas da periferia. Alcangam seu apogeu com o gesto
audacioso e inesperado de Cafu, conhecido jogador de futebol e capitdo da selecdo
brasileira da copa de 2002, que, ao ser convocado para levantar a taca de campedo,

apresentou-se com a camiseta grafitada “100% Jardim Irene”.
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Como em qualquer outra republica, ¢ possivel perceber, em suas
fronteiras, da mesma forma, tragos de intolerancia e ¢ disso que iremos tratar a seguir,

isto €, a relagdo que os agentes dessa “republica” estabelecem com o diverso.
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CAPIiTULO III
SEGREGACAO E CONFLITO NA CIDADE DE SAO PAULO:

A DISPUTA PELO ESPACO URBANO

Os fundamentos da “republica dos manos” evidenciam-se entdo, como
vimos anteriormente, em atos, projetos, costumes e valores que seus membros criam
com o firme propdsito de defender os principios que norteiam a tradicdo da cultura
negro-mestiga. Eles estabelecem com esse gesto novas normas e co6digos de convivéncia
para os moradores da periferia. Essa nova maneira engajada de relacionar-se com seus
semelhantes manifesta, por um lado, a inten¢do de promover um acerto de contas com as
geracdes passadas — seus pais — que, envergonhados da condi¢do social desfavorecida,
deixaram, muitas vezes, de exercer a cidadania em troca do anonimato. Descortina, por
outro lado, um mundo de relagdes e possibilidades novas para a vida desses jovens no
tempo presente ja que, diferentemente de seus pais, vinculam orgulhosamente em suas

manifestagdes artisticas, os valores de suas quebradas.



108

Essa posi¢cao declaradamente radical expressa, com efeito, um sentimento
de classe em torno do qual sdo edificados os fundamentos de uma nova vida na periferia

ungida, agora “pelo amor, pela dor e pela cor”*.

Assim, as lembrancas dolorosas do que foram as vidas desperdi¢adas® pela
indiferenca, pela humilhacdo e pela desconfianca recorrente que localiza os pobres,
sempre eles, como os principais suspeitos das mazelas sociais da nagdo tornam-se, nessa
nova conjuntura, obstaculos a serem superados pelos constituintes da “republica dos
manos”. Estimulados, agora, por essa visao critica, eles impavidos e decididos, levantam
a cabeca e avangam, sem nenhum constrangimento, para reivindicar os beneficios que
por muito tempo foram sonegados para suas regides de origem. Estabelecem, com esse
posicionamento, as bases para a emergéncia de uma nova cidadania para os moradores

da periferia.

Essa disposicdo de levar adiante os valores e os propodsitos da periferia
ganhou relevo com a geragao de rappers que comecou a se constituir na década de 1980.
Nesta época, eles iniciaram a constru¢do de um discurso marcadamente classista
(presente ainda hoje em suas intervengdes culturais), trazendo a tona os problemas mais
urgentes da periferia — crime, segregac¢ao, orfandade, prostituicdo, desemprego etc. —,

além de recuperar e valorizar a tradi¢do de seus antepassados.

* Trecho do Manifesto da Antropofagia Periférica, extraido da Programacdo da Semana de Arte Moderna na
Periferia. Sdo Paulo, 05 a 11 de 2007. Ver folder da programacao na relacdo de anexos no final deste trabalho.
* Fago aqui mengdo ao livro Vidas Desperdi¢cadas de Zigmunt Bauman (Zahar, 2003).
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Desde o final dos anos 80, os 'manos' e as 'minas' passaram a proclamar:
'eu sou da periferia. Vocés sdo do centro, playboys'. Comportamento
oposto ao dos seus pais, migrantes nordestinos que, de cabeca baixa,
mentiam o enderego (Revista Epoca 17/09/07).

Nas duas ultimas décadas do século XX, o rap transformou-se, entdo, no
principal elemento de expressdo para os jovens oriundos das camadas populares urbanas
da sociedade brasileira. A entrada da juventude periférica na cena publica ¢ resultado e
conseqiliéncia da progressiva crise urbana que envolveu as principais metropoles do pais
no século passado e que se abateu de maneira muito vigorosa sobre a cidade de Sao
Paulo. Um entendimento possivel para as causas dessa crise passa pela critica que os
trés elementos da cultura hip hop (o rap, o grafite e o break) tém feito as contradi¢des e
conflitos estabelecidos na rotina daqueles que vivem ou, como eles costumam dizer,

sobrevivem na periferia de Sao Paulo.

Pode-se argumentar que um dos tragos caracteristicos do desenvolvimento
da cidade de Sao Paulo, ao longo do século XX, foi a segregagdo socio-espacial. Em
realidade, essa segregacdo ja estava presente no cotidiano do homem paulistano do
século XIX. Nessa época, a populacdo se comprimia num espacgo territorial pequeno e a
maneira mais eficiente de diferenciar-se socialmente era o estilo da moradia®. A

distingdo habitacional mostrou-se, contudo, insuficiente para as pretensdes seletivas dos

% Para uma visdo mais detalhada das conseqiiéncias que as transformagdes urbanas trouxeram para cidade de Sio
Paulo no século XIX conferir ROLNIK (1994) e CALDEIRA (2000). Para uma visdo mais endégena dos problemas
vividos na periferia de Sdo Paulo, ver: DVD “1000 Trutas, 1000 Tretas” (Racionais MC’s 2007). Neste trabalho o
grupo assume a responsabilidade de historicizar as tradi¢cdes de luta e resisténcia dos pobres — negros € mesticos — na
cidade de Sao Paulo desde a didspora iniciada com a expulsdo deles do centro para a periferia até os dias de hoje.
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ricos, pois ainda que as suas casas se destacassem na paisagem urbana, eles
continuavam sujeitos a encontrar-se com os pobres e com seus “maus habitos” nas areas

comuns da cidade.

A intolerancia e o desprezo pelos costumes e tradicoes da vida alheia
levaram a elite paulistana a engajar-se na busca de alternativas exclusivas para o
convivio social. Essas alternativas seriam materializadas por meio de dois principios:
primeiramente tratou-se de construir um discurso capaz de identificar os problemas de
Sao Paulo em termos de sujeira, doenga e promiscuidade; em outras palavras, criou-se
uma patologia urbana para sustentar e respaldar as a¢des de intervencao social. Em
segundo lugar, como essas caracteristicas estavam inextricavelmente associadas ao
mundo das camadas populares, uma outra medida adotada, para evitar as suas
imprevisiveis conseqiiéncias, foi o deslocamento longitudinal da elite dos espagos

freqiientados pelos pobres®’.

Essa separagdo produziu, com efeito, novas demandas, responsaveis por
mudancas significativas na paisagem urbana de Sdo Paulo. A construgdo de dareas
destinadas a acolher com exclusividade as exigéncias de gosto e de estilo de vida dos

ricos ¢ um exemplo notorio.

Novos bairros hermeticamente planejados (Campos Eliseos, Vila Buarque

e Higienopolis), emergem dessa conjuntura. A funcdo primordial deles, além da

47 A proposito da construgio de um discurso higienista para as metropoles brasileiras no século XIX e inicio do
século XX conferir Rago (1985), particularmente, o capitulo IV “A Desodorizagdo do Espaco Publico”; a proposito
de uma separacdo cada vez mais longitudinal entre ricos e pobres conferir Rolnik (1994) e Caldeira (2000).
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hipotética protecdo contra as diversas ameacas epidémicas espalhadas pela cidade, ¢
oferecer um padrao de conforto, bem-estar e seguranca diferenciado para seus convivas.

(ROLNIK, 1988).

O fato ¢ que, diante do acelerado crescimento demografico da cidade de
Sio Paulo®™ essas medidas tornar-se-iam, muito precocemente, obsoletas; dai a
necessidade da adog¢do de outros mecanismos para melhorar a salubridade e a imagem da
cidade. Assim, com base num postulado técnico-cientifico, o diagndstico e a intervencao
do aparato estatal sdo convenientemente adaptados e ganham contornos, vale dizer,
status de preocupacgao social. Essa situacdo viabilizou a implementacdao de medidas mais

eficazes para a protecdo da saude de “toda” a populacgao.

Norteado, pois, por esses principios € por novos valores urbanisticos, o
Estado de Sao Paulo cria, em 1890, o Servico Sanitario, seguido pelo Codigo Sanitario
de 1894, o qual continha orientagdes especificas sobre as “habitacdes das classes

pobres” ¥.

A preocupacdo com a moradia e com os héabitos de vida da populagio

pobre ¢ antiga; ela remonta ao século XVIII, na Europa, quando o desejo burgués de

* Num periodo de trinta anos a cidade de S3o Paulo aumentou seu contingente populacional dez vezes
aproximadamente, passando de 30 mil habitantes em 1879, para 296 mil em 1905. Mais elementos sobre o
crescimento demografico de Sdo Paulo na passagem do século XIX para o século XX ver: Rolnik (1994).

* Para uma analise das varias conseqiiéncias derivadas dessas Leis ver: Rago (1985), particularmente, o capitulo I'V:
“A Desodorizacao do Espaco Publico”. Nessa obra, entre outras preocupagdes, a autora ocupa-se em desmistificar a
idéia, segundo a qual, a populagdo (em particular os operarios e moradores de corticos) permaneceu docil as
interferéncias que a Ciéncia Médica e a Ciéncia Juridica fazia no cotidiano de suas vidas.
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estabelecer uma linha divisoria entre a sua vida e a vida dos segmentos populares

ganhou um importante aliado, com o nascimento e desenvolvimento da medicina social.

Foucault (1979) mostra-nos que foi o medo dos aglomerados urbanos em
Londres e Paris do século XVIII, que reuniu e mobilizou as forcas esparsas de alguns
moradores da cidade contra a “desordem social” que imperava nas zonas populares. A
busca de uma nova harmonizac¢ao social e de um novo padrao de conforto estimulava o
desenvolvimento dessas idéias. Sua implementacdo contou, todavia, com a efetiva
colaboracdo da Ciéncia Médica. Esta, por sua vez, auxiliada pela medicina social
sistematizou, classificou e viabilizou a implantacdo de novas normas de convivio social
alterando drasticamente a organizacdo da cidade, uma vez que suas ag¢des interferiam

diretamente na vida e na rotina das pessoas, conforme alerta-nos Foucault.

E essencialmente na Lei dos Pobres que a medicina inglesa comeca a
tornar-se social, na medida em que o conjunto dessa legislacdo
comportava um controle médico do pobre. A partir do momento em que
o pobre se beneficia do sistema de assisténcia, deve, por isso mesmo, se
submeter a varios controles médicos (FOUCAULT, 1979: 95).

O que havia sido praticado com éxito na Europa entre os séculos XVIII e
XIX, passava a fazer parte da rotina das principais cidades brasileiras na passagem do
século XIX para o XX. Nas primeiras décadas do século XX a vida publica na cidade de

Sao Paulo ganhava novas formas e dimensdes estabelecidas agora pelas delimitagdes
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centro-periferia. A tdo almejada cizania geografica entre ricos e pobres estava

finalmente sendo alcancada™.

Estabelecendo os critérios para a ocupaciao do espaco urbano.

Nas primeiras décadas do século XX, a preocupacdo mais recorrente na
cidade de Sao Paulo girava em torno da busca de uma solucdo eficaz para diminuir o
contingente populacional de suas ruas. Nesta época o saber técnico ja havia detectado e
definido o aglomerado humano como a principal fonte produtora das moléstias e
epidemias que prejudicavam a satde coletiva da cidade, barrando, assim, o seu
progresso. Agora, além da casa, os pobres passam a ter também os seus espagos de

sociabilidade estigmatizados, conforme alerta-nos Rago:

O operario busca o boteco ¢ o cabaré para se refugiar da casa insalubre ¢
nojenta; no alcool e no jogo, procura as compensagdes que lhe faltam
dentro do ambiente doméstico, quer divertir-se e esquecer: 'vai ele pouco
a pouco, entregando-se ao vicio do jogo e¢ da bebida'. (RAGO, 1997:
196).

3% As leis urbanas de 1910 estabeleceram uma divisdo da cidade em quatro zonas: central, urbana, suburbana e rural.
Nesta divisdo as zonas central e urbana eram sempre beneficiadas pelas leis da época em detrimento das demais
regides. Mais detalhes, ver: Caldeira (2000: 216).
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A partir da década de 1920, os critérios para ocupacdo do espaco urbano
comegam a sofrer alteragdes para melhorar o padrao de salubridade e conforto da
cidade. Nessa época os conceitos de urbanizacdo inovavam ao permitir a criagdo de
“ruas particulares” nas regides urbanas e rurais. Abria-se, assim, um importante
precedente para se cultivar uma distingdo entre os individuos que moravam dentro dos
limites urbanos, “ja que os preceitos legais do perimetro urbano nao se aplicavam a

essas ruas particulares” (CALDEIRA, 2000: 216).

Essas mudangas que vinham alterando de maneira lenta, porém,
progressiva a paisagem das metropoles foram, no contexto de Sao Paulo, fortalecidas
por dois outros fatores interligados e decisivos para a sua reestruturagdo urbanistica a
partir de 1930: avanco da industrializacdo e crescimento demografico, sendo que este
crescimento estava ancorado numa participagdo cada vez maior dos migrantes.

(KOWARICK, 1994: 57).

O Plano de Avenidas da administragdo Prestes Maia (CALDEIRA, 2000)
ao instituir mudancas na circulagdo e na dinamica de movimenta¢ao da cidade evidencia
a “necessidade” duma reorganizacdo dos espagos urbanos da cidade. Assim, ao levar
adiante esse projeto, o poder publico deixa transparecer o tratamento diferenciado que
vinha oferecendo aos seus contribuintes, uma vez que os espacos mais afetados e as
vidas mais prejudicadas com a implantagdo desse Plano foram notoriamente, em ambos

os casos, onde a moradia dos pobres era mais numerosa.
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A construcdo dessas avenidas traz a tona uma nova estratégia utilizada
doravante pelo poder publico para sanar o centro de Sdo Paulo. A concepcdo e o tracado
sugerido por essas avenidas ndo deixam duvidas sobre a natureza e o carater segregador
que elas representavam, pois todas partiam do centro em dire¢do ao suburbio e nesse
percurso, os interesses da elite eram convenientemente preservados enquanto o
patriménio”' dos pobres era escandalosamente espoliado com a pratica assaz eficiente e,

ao mesmo tempo, humilhante de demolicdo de suas moradias.

Essa nova realidade criou um problema adicional para a vida dos pobres
que se encontraram, de repente, sem teto € sem condi¢des materiais de sustentar os
novos padrdoes de exigéncias para se viver no centro. Como nao podiam arcar com o0s
custos elevados dos alugueis™™ os pobres foram obrigados a estabelecer residéncia nas
regides mais afastadas da cidade, isto ¢, no suburbio. Confinados, pois, nessas
localidades, eles logo perceberam que estavam totalmente desamparados e desassistidos
pelo poder publico; de sorte que, for¢ados por essa situagdo adversa, eles desenvolvem
novas praticas e conceitos de moradia®. Em outras palavras, respaldados pela

experiéncia de vida e pelas necessidades do momento, as suas casas sdo feitas agora com

> Quando falo de patriménio refiro-me a um conjunto de bens naturais ou culturais de importancia reconhecida num
determinado lugar ou regido que estdo diretamente vinculadas aos bens materiais ai edificados. Mais informacgdes a
esse respeito ver: Nogueira (2005), particularmente os capitulos 3, 4, e 5.

2 Os aluguéis ficaram praticamente por todo periodo da Republica Velha sem uma lei que os regulamentassem.
Somente em 1942 haveria uma legislagdo definitiva com a Lei do Inquilinato. Para maiores informagdes sobre a crise
dos alugueis na primeira metade do século XX, ver: Bonduki (1994).

> Ver a esse respeito o DVD “1000 Trutas, 1000 Tretas” Racionais M'C’s (2007). Este documentario além de
inventariar a trajetoria da musica negra em Sao Paulo no século XX oferece elementos também para se compreender
as alternativas (entre elas a constru¢do de casas em coletividade) que os pobres criaram para viver com as
contradi¢des do crescimento, isto ¢, com o projeto de “modernizacdo” de S@o Paulo iniciado em meados do século
XIX.
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as suas proprias maos nos momentos de folga do trabalho, o que empresta a essas

moradias uma caracteristica permanente de inacabadas.

O deslocamento dos pobres para o suburbio representou, com efeito, um
capitulo a mais na tensa e intermitente disputa pelo espago urbano de Sao Paulo. E
importante ressaltar, que, desde o inicio, negros e mestigos procuraram resistir contra a

violagao de seus direitos e contra o atentado que se praticava as suas tradigoes.

Na luta pela preservagao ou pela conquista de direitos eles fundaram a
Liga dos Inquilinos®* que, entre outros propositos, defendia o boicote ao pagamento dos
aluguéis. Em defesa das tradi¢des e da cultura negro-mestica percebe-se o esforg¢o para a
formagao de “sociedades negras”, as quais atuaram em diversas areas: teatro, futebol,
grupo de baile, entre outras manifestacdes. Apesar da diversificagdo e do interesse
multifacetado manifestado pelas mais distintas atividades artisticas e culturais ¢
importante ressaltar que todas essas sociedades empenharam-se de maneira mais efetiva

, . o~ 55
em defender e preservar a memoria e as tradi¢des populares™.

Até meados da década de 1940 persistiu, entdo, um tensionamento social

manifestado principalmente na disputa pela ocupacdo do espaco urbano da cidade. Desse

** O movimento operario contou nas primeiras décadas do século XX com uma forte influéncia anarquista, por isso
defendia uma postura autonoma dos trabalhadores que deviam por meio da ag@o direta lutar para modificar a
estrutura social. Negavam, assim, de maneira resoluta a intermediagdo do Estado para suas reivindicagdes por
entender que este era representante dos interesses dos poderosos. Para maiores informagdes sobre as “Ligas dos
Inquilinos” e suas lutas nas primeiras décadas do século XX, ver: Blay (1985).

>*Para maiores informagdes sobre essas sociedades e a importancia que tiveram para a preservagio da cultura negro-
mestica ver os DVD”s “1000 Trutas, 1000 Tretas” Racionais MC's (2007) e “100% Favela” (2006). Ver também a
esse proposito Simson (2007). Nesta obra a autora traca um panorama dos divertimentos populares paulistanos do
inicio do século XX até meados da década de 1960.
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momento em diante diversas tentativas para apaziguar os animos foram, entrementes,
experimentadas. A primeira veio em forma de lei, representada pela Lei do Inquilinato®®
que procurava, ainda que de maneira difusa e tendenciosa, estabelecer normas de
convivéncia entre os proprietarios e os locatarios. A outra tentativa, que visava costurar
um entendimento social, foi auxiliada pelo discurso totalizante da “modernizacdo” e do
“progresso” da sociedade contra os quais “ninguém” podia se opor, sob risco de ser
acusado de provinciano. Amparado, pois, pela combinagao estimulante que envolve a
idéia de progresso e modernizacdo, o espaco urbano da cidade de Sao Paulo foi, até

meados da década de 1980, continuamente dilatado.

O pioneirismo do Plano de Avenidas da administracdo Prestes Maia foi,
neste sentido, fundamental para a aceitacdo dessa idéia de progresso, pois ja trazia em
seu cerne o antidoto para se combater o “atraso” e o “provincianismo”, ao propor a
substitui¢do do sistema de bondes por uma estrutura de malha viaria mais versatil e de

maior alcance que seria doravante percorrida por 6nibus. (KOWARICK, 1994).

A expansdo da cidade ocorre, a partir de entdo, de maneira acelerada e, ao
mesmo tempo, desordenada. De qualquer forma, a preocupag¢do precipua com o
desenvolvimento da cidade ndo estava localizada no tipo de crescimento, mas, sim, em
como viabilizar meios compensatdrios para que os trabalhadores atingidos diretamente

por esse crescimento ndo abandonassem os seus postos de trabalho que era um risco real

%6 Para maiores informagdes sobre a “Lei do Inquilinato” e suas implicacdes para a sociedade, ver: o artigo de Clara
Ant na obra organizada por Kowarick (1994).
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e permanentemente presente pelo fato incontestavel de estarem morando cada vez mais

distante das industrias.

Disponibilizar meios de acesso e um transporte minimamente eficiente
para que os trabalhadores saissem de suas longinquas regides e chegassem a seus locais
de trabalho de maneira regular e pontual era, com efeito, uma das principais metas do
Plano de Avenidas da administracao Prestes Maia. Neste sentido, ndo ¢ exagero afirmar
que a presenca do poder publico nesse processo expansionista foi tendenciosa, uma vez
que contemplou prioritariamente os interesses das grandes industrias, ao passo que as
necessarias obras de infra-estrutura nas regides periféricas ficavam sempre em segundo

plano na ordem de prioridade, conforme alerta-nos Kowarick:

Neste momento, a diferenca dos demais servi¢os de consumo coletivo, o
transporte coletivo torna-se elemento crucial para a expansdo do capital,
pois, para o processo de acumulagdo, importa que cheguem
cotidianamente as empresas independentemente de onde e como morem:
'a escolha do local (de moradia) fica subordinada aos meios de transporte
existentes ¢ a eficiéncia e custo desse transporte. Ainda mais, a
existéncia ou ndo de servigos como agua ¢ esgoto (...) luz e gas (...)
influem poderosamente na escolha do lugar'. E interessante observar que
desses elementos o unico realmente insubstituivel é o transporte
coletivo; a dgua encanada pode ser substituida pelo pogo, o esgoto pela
fossa, a luz elétrica pelos modernos lampides ou gerador na propria casa,
e o gas, como combustivel, é facilmente substituido pela lenha e pelo
carvao de madeira. (KOWARICK, 1994: pp. 58-59).

Esses problemas atravessaram o século XIX e persistiram por todo o século

XX, impondo aos moradores da periferia uma vivéncia, quando ndo de privacao e
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abandono, quase sempre de recusa, confinamento ¢ sonega¢ao dos beneficios e direitos

que os individuos esperam compartilhar numa republica democratica.

Em meados da década de 1980, esses problemas come¢cam a ser relatados
de maneira mais sistematica, crua e aberta pelos jovens envolvidos com o movimento
hip hop. Agora, amparados por esse grupo de estilo, os jovens periféricos abandonam o
tom cordial e, muitas vezes, subserviente das geracdes passadas para assumir uma

postura, cada vez mais radical para suas reivindicagdes.

Desdobramentos do crescimento desordenado e excludente

Empurrados constante e indefinidamente para longe dos servicos de
primeira necessidade: saude, educagao, transporte e saneamento bdsico, os pobres,
criaram alternativas diversas de convivéncia para os seus territdrios. Assim, na auséncia
ou mesmo escassez de parques, pracas e clubes para diversdo, eles, inspiradamente
recorrem as tradi¢cdes de seus antepassados e resgatam a idéia sociabilizadora dos

“terreiros de samba”, “casas de bailes” e, numa perspectiva de renovagao e ampliacdo
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desses principios integradores, organizam “galpdes” e “barracdes”’ para compartilhar
b

as experiéncias comuns das comunidades periféricas.

Na auséncia e com as elevadas dificuldades de acesso ao entretenimento
oferecido pela cultura de massa®™, cinema ¢ TV a cabo principalmente, eles adotam a
tatica subversiva de burlar o “sistema” e criam mecanismos paralelos de participagao.

Um exemplo notério é o que eles convencionaram chamar de “TV a gato” > .

Para além de ameacadoras da ordem, a logica dessas estratégias aparece

sempre como necessaria e justificavel para os moradores da periferia.

Esses espagos de integracdo sdo necessarios e tém muita importancia
para os jovens das quebradas. Aqui tem pouca oportunidade de cultura,
de lazer, ou de desenvolvimento do conhecimento para os moradores.
Onde ta o teatro? Onde ta o cinema? Biblioteca ... ndo existe; - percebe
como ¢ um abandono geral? O importante é que do nada a gente faz tudo
e, 0 pouco que tem, a gente divide. A vida dos pobres sempre foi assim,
tristeza, sofrimento e abandono. Demorou, mas hoje estamos unidos ¢
empenhados em fazer cultura e com ela transformar nossa realidade.
Nossa unido ¢ nossa for¢a”! (Herculano, depoimento colhido em
dezembro de 2006).

°" Ver na relagdo de anexos fotos ilustrativas do galpdo, onde todas as quartas-feiras, desde 2002 os membros e
simpatizantes do Cooperifa reinem-se em Sarau Literario. Ver também fotos do barracdo dos Bambas.

%% Considerando a complexidade que envolve o termo - “cultura de massas™ - é conveniente destacar que o uso que
fazemos desse termo em nossas reflexdes ¢ no sentido que lhe foi atribuido por Félix Guattari; ou seja: um “elemento
fundamental da 'produgdo de subjetividade capitalista™ responsavel, por uma complexa rede de “sistemas
hierarquicos, sistemas de valores” e, — o que ainda ¢ mais admiravel — “um sistema de submissdo” imperceptivel,
mas capaz de envolver a tudo e a todos na ordem capitalista. Apesar desses efeitos asfixiantes, Guattari enxerga um
campo de possibilidades abertas para o desenvolvimento de “subjetivacdes singulares” no interior do “sistema de
subjetivagdo capitalista”. Essas novas subjetivagdes estdo permanentemente prontas e dispostas a experimentarem
outros “modos de sensibilidade, de relagdo com o outro”, de criatividade, resisténcia, enfim, contra “os tipos de
sociedade e os tipos de valores que nao sdao nossos”. Mais detalhes, ver: Guattari (1999: 16-17).

% Expediente amplamente utilizado na periferia para desviar os sinais da TV a cabo criando, conseqiientemente com
essa interferéncia uma rede clandestina de sinais batizada ironicamente de TV a gato.
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Em outro depoimento, recolhido em outro territéorio, um membro da
“republica dos manos” manifesta acentuada preocupagdo com a escassez de espagos para
a diversdo e o lazer nas regides periféricas de Sdao Paulo. Em seguida, revela uma
renovada disposi¢cao de por toda a sua criatividade e imaginagdo em pratica e com elas
usufruir, ainda que de maneira parcial, os beneficios oferecidos pela industria do

entretenimento, direcionando-as aos moradores da periferia.

Ficar em casa nem rola, é o maior tédio. Quer dizer, agora até que ¢
possivel. Ai, se liga [com um gesto sutil indica a fiacdo do poste], agora
a gente tem TV a gato. Agora, quando fico em casa, posso assistir uns
filme louco, irado mesmo! No esporte tem até - “Vale Tudo”- e outras
paradas loucas. Por isso se ndo rola os encontros la nos “Bambas”, se
nao tem nenhum baile pra gente se reunir, dancar e ver a galera, ai,
entdo, fico em casa com meu gatinho, mas isso ¢ em ultimo caso, porque
casa..., vocé sabe, é tédio. (Ricardinho, depoimento colhido em fevereiro
de 2007).

O depoimento de Ricardinho aponta para uma relacdo de desapego, quase
que generalizado, dos moradores da periferia com suas casas. Uma explicagdo possivel
para esse fenOmeno passa necessariamente pela compreensao da arquitetura, quase
sempre, prejudicada dessas casas, ou seja, os seus espacos comprimidos ¢ em geral
insalubres constituem uma fonte de permanente incentivo para os moradores da periferia
privilegiarem a convivéncia “livre” e “descompromissada” da rua em prejuizo das
relagdes hierarquizadas das casas. Por isso, estar na rua ¢ sempre mais agradavel, como

indica o depoimento.
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Essa situacdo, isto ¢, a precariedade nos modos de morar e viver persegue
os pobres secularmente. No cenario contemporaneo, com o auxilio da cultura hip hop,
essas dificuldades comegaram a ser inventariadas de maneira sistematica ¢ detalhada
pelos moradores da periferia. Assim, ao criticar o abandono da periferia em suas
cronicas musicais, 0 movimento rap contribui ato continuum, para a emergéncia de uma
“espécie de historicismo popular, que estimulou um fascinio especial pela histoéria e o
significado de sua recupera¢dao por aqueles que tém sido expulsos dos dramas oficiais

da civilizagao” (GILROY, 2001: 176, grifos nossos).

Pode-se dizer, entdo, que, na busca persistente que fazem das referéncias
de seus antepassados; no esfor¢o preservacionista das tradigdes e dos costumes e, na
preocupacdo recorrente que manifestam com a memoria cultural de seus semelhantes —
independentemente da sua localizagdo geografica — o movimento rap tem se constituido,
assim como outrora foi o blues, o jazz, o funk e o samba, em mais um legitimo

9960,

representante do ‘“Atlantico Negro principalmente por encarnar uma, “linguagem

inevitavelmente politica da cidadania, justica racial e igualdade”. (GILROY, 2001: 175).

Tematizadas com riqueza de detalhes as estorias relatadas nas cronicas de
rap nao estdo circunscritas aos seus locais de origem, pois como ja relatou os Racionais
MC’s em uma de suas cronicas musicais, “periferia é periferia em qualquer lugar”
(Racionais MC's, do 4lbum “Sobrevivendo no Inferno”, de 1998). Essa compreensdo de

que estdo vinculados pelos mesmos tipos de dificuldades e problemas,

50 A respeito do legado cultural do Atlantico Negro ver Gilroy (2001). A respeito da heranca cultural entre samba e
hip hop, ver: Guimaraes, 1998.
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independentemente de sua localizacdo geografica, deixa entrever que, além de local, a

linguagem e as reivindicagdes desses jovens sdo também universais.

A crise da moradia, do emprego e o avanco da criminalidade, entre outros
problemas agudos da periferia de Sao Paulo, sdo extensivos — na perspectiva ¢ também
na logica de que a — “periferia ¢ periferia em qualquer lugar” — para outros territérios do
Brasil; de sorte que os jovens envolvidos com o movimento rap nos grandes centros
urbanos insistem em criar uma vinculagcdo ¢ um compromisso entre os jovens de outras
cidades. Para tanto, redimensionam as suas referéncias locais e, com espantosa
habilidade, demonstram familiaridade e conhecimento das dificuldades que os seus
pares estdao vivendo em outras cidades. “Eu sei... para os jovens da Baixada Fluminense
e Cinelandia a vida ndo ¢ como a Disneylandia” (Racionais Mc's, do dalbum

“Sobrevivendo no Inferno”, de 1998).

E importante ressaltar, uma vez mais, que esses jovens que hoje estdo
levantando a voz com determinac¢do e coragem para denunciar em suas letras musicais o
preconceito e outras formas de discriminacdo, sdo os filhos das familias de migrantes
brancos, pretos e pardos que no passado sofreram de cabeca baixa todo tipo de
humilhacdo e desrespeito por serem pobres. Em Sdo Paulo a maior parte desses
migrantes se estabeleceu, a partir de 1960 e no decorrer dos anos 70, em sua periferia

Zonas Sul e Leste®' principalmente.

6! Mais elementos sobre o crescimento das regides Sul e Leste de Sdo Paulo, ver: Silva, (1998).
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Como nao receberam apoio suficiente do poder puablico para o
desenvolvimento de suas regides, enfrentaram e enfrentam, ainda hoje, muitas

dificuldades para se estabelecer dignamente nessas localidades.

Uma dessas dificuldades, matriz, talvez, de todas as outras esta
diretamente associada as condi¢des precarias das moradias construidas nas regides
periféricas. Ou seja, por ser tratar de casas auto-construidas®® os seus espacos quase
nunca sao adequados para um convivio familiar harmonioso. Por isso, ainda que
orgulhosamente insistam em divulgar as caracteristicas de seu lugar de origem — “Sou o
principe do gueto s6 quem ¢ desce e sobe a ladeira/ sou o principe do gueto meu castelo
¢ de madeira” (A Familia) — os rappers tém muitas dificuldades de tributar beleza ou
enxergar algo positivo no espaco interno de suas casas, como demonstra a seqiiéncia da
mesma musica: “barraco de madeira quando chove ¢ sé goteira o clima ¢ tenso umido,
umido”. Em seguida, denotando nao vislumbrar nenhuma perspectiva otimista para suas
vidas, concluem com ceticismo e resignagdo: “aqui ¢ treta todo dia o dia inteiro; sé falta

construir o banheiro” (A Familia, do 4lbum “Cantando com a alma”, de 2006).

Essa realidade empurra os jovens da periferia inapelavelmente para os
bracos permissivos da rua. Longe do espaco hierarquizado da casa e de suas leis
impostas draconicamente pelo soberano (pai), os jovens esforcam-se para construir uma
relacdo de respeito e reconhecimento com seus amigos no espago “democratizado” das

ruas. Ocorre que, para granjear reconhecimento e respeito na esfera publica, ¢ preciso —

82 Ver fotos ilustrativas de casas auto-construidas nos anexos.
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além da simpatia e do desprendimento peculiar dessa fase da vida —, saber fazer acordos,
formar aliancas e, no limite aceitar e conviver com as diferencas. O fato ¢ que, como
sairam de um ambiente pouco afeito ao didlogo, onde a palavra do pai ¢é sempre a
ultima, a decisiva, a indicativa, enfim, dos caminhos a serem seguidos, os jovens da

periferia tendem a transferir para a rua um pouco dessa visao centralizadora.

Sao Paulo entre becos e vielas: cotidiano e violéncia na “republica dos

manos”

O lazer e a diversao para a populacdo de baixa renda sdo escassos na
realidade social brasileira; quando existem, estdo, geralmente, associados ao uso do
pouco dinheiro de que dispdem para o gasto didrio. Como vimos anteriormente, iSso
exclui cinema, teatro, shopping center e outras modalidades de inser¢do na sociedade do
consumo ¢ do entretenimento. Sobram, portanto, atividades fora do ambito do sistema
de oferta e consumo tradicionais como, por exemplo: soltar pipa, jogar futebol,
carteado, domind, entre outras atividades, praticadas com desenvoltura na periferia,
sobretudo nos finais de semana, como podemos acompanhar na musica “Fim de Semana

no Parque”, dos Racionais MC’s. Apesar de extensa ¢ importante reproduzir na integra a
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letra dessa musica, pois ela reune muito dos elementos tematicos do universo rap que

aqui estamos discutindo.

Chegou fim de semana
Todos querem diversao
S¢é alegria, noés estamos no verao

Més de janeiro, Sao Paulo Zona
Sul.

Todo mundo a vontade calor céu
azul,

eu quero aproveitar o sol

encontrar os camaradas, pra um
basquetebol, ndo pega nada.

Estou a uma hora da minha
quebrada logo mais, quero ver

todos em paz!
1,2,3, carros na calgada

Feliz e agitada toda playboisada as
garagens abertas, eles

lavam os carros desperdigam a agua
Eles fazem a festa

Varios estilos, vagabundas,

motocicletas

Coroa rica boca aberta
A isca predileta.

De verde fluorescente,
Queimada, sorridente

A mesma vaca louca circulando
como sempre

Roda a banca dos playbois no
Guaruja

Outros manos se esquecem

Na minha ndo se cresce

Gritando palavrado ¢é o jeito deles
Eles ndo tem video game

As vezes nem televisdo

Mas todos eles tem um

Sdo Cosme e Sao Damido

A unica protegao

No ultimo natal Papai Noel escondeu um
brinquedo

Prateado, brilhava no meio do mato
Um menino de 10 anos

Achou o presente era de ferro

Com (12) balas no pente

E o fim do ano foi melhor

Pra muita gente

Eles também gostaria de ter bicicletas
De ver seu pai fazendo cooper
Tipo atleta,

Gostaria de ir ao parque

E se divertir

E que alguém os ensinassem a dirigir mas
eles s6 querem

paz
E mesmo assim é um sonho
Fim de semana no parque
Sto. Antonio

Refrao

Vamos passear no parque, deixa o
menino brincar

Vamos passear no parque, eu vou
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CONTINUACAO

Sou assim e t6 legal

Até me leve a mal

Malicioso e realista, sou eu

Mano Brown

Me dé 4 bons motivos

Pra ndo ser

Olhe o meu povo nas favelas

E vai perceber

Daqui eu vejo uma caranga do ano

Toda equipada e um tiozinho
guiando

Com seus filhos ao lado
Estdo indo ao parque

Euféricos, brinquedos eletronicos
automaticamente eu imagino

A molecada la da area
Como ¢ que té

Provavelmente correndo pra la e
pra cé

Jogando bola descalgos
Na rua de terra

Brincam do jeito que da

rezar pra esse domingo ndo chover
Olha s6 aquele clube que da hora

Olha aquele campo, olha aquela
quadra

Olha, quanta gente.

Tem sorveteria, cinema, piscina
quente

Olha quanto boy, olha quanta mina.
Afoga essa vaca dentro da piscina
Tem corrida de cart, da pra ver ver

E igualzinho o que eu vi ontem na
T.V.

Olha sé aquele clube que da hora

Olha s6 o pretinho vendo tudo do
lado de fora

Nem se lembra do dinheiro

Que tem de levar

Do seu pai, bem louco gritando
Dentro do bar

Nem se lembra de ontem

De hoje

O futuro, ele apenas sonha através do

Muro
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CONTINUACAO

Milhares de casas amontoadas ruas de
terra.

Esse ¢ o morro

A minha area me espera

Gritaria na feira.

Vamo chegando eu gosto disso
Mais calor humano

Na periferia a alegria ¢ igual

E 14 moram meus irmios

Meus amigos

E a maioria por aqui

Se parece comigo

E eu também sou bam bam bam

E o que manda, o pessoal desde

As 10 da manha, estd no samba
Preste atencdo no repique e atencdo
No acorde

(como ¢ que ¢ Mano Brown? Neto NJ)
Pode cré pela ordem

A numero, numero 1 em baixa renda
da cidade,

comunidade Z. Sul é

Dignidade

Tem um corpo no escadao a tiazinha
Desce o morro

Policia a morte

Policia socorro

Aqui  ndo vejo nenhum clube

poliesportivo

Pra molecada freqiientar nenhum

Nem sempre ¢ bom ser esperto
Shimitch, Taurus, Rossi
Dreher ou Campari

Pronuncia agradavel

Estrago inevitavel

Nomes estrangeiros que estio no nosso
meio

Pra matar

M.E.R.D.A.

Como se fosse ontem

Ainda me lembro

7 horas sabado, 4 de dezembro
1 bala, 1 moto, com dois imbecis
Mataram nosso mano

Que fazia o morro mais feliz
E indiretamente ainda faz
Mano Rogério esteja em paz
Vigiando 14 de cima

A molecada do Parque Regina

Refrdo

Vamos passear no parque, deixa o menino
brincar

Vamos passear no parque, eu vou rezar
pra esse domingo ndo chover.

T6 cansado dessa porra, de toda essa
bobagem

Alcoolismo, vinganca, treta, malandragem
Maies angustiadas, filho problematico

Familias destruidas, fins de semanas
tragicos

O sistema quer isso
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CONTINUACAO
incentivo

O investimento no lazer ¢é muito
€scasso

E o centro comunitario é um fracasso.
Mais ai, se quiser se destruir

Esta no lugar certo

Tem bebida e cocaina, sempre por
perto a cada esquina,

cem, duzentos metros

A molecada tem que aprender

Fim de semana no Parque Ipé.

Refrdo

(Racionais MC's, do album
Brasil”, de 1993).

“Raio X




130

Ao tratar dessas questdes e de suas nefastas conseqiiéncias para o cotidiano
da periferia, os rappers focalizam, com precisdo de dados e riqueza de detalhes, as
caracteristicas da vida do gueto e miram suas criticas em direcao as contradi¢cdoes da
na¢ao. Promovem com essa militdncia uma salutar intervencao de solidariedade na vida
e na rotina dos jovens pobres de outras localidades, sem perder, todavia, a identidade e
as referéncias com sua area de origem, como podemos constatar em outra musica desse

mesmo grupo de rap.

“Essa porra ¢ um campo minado!

Quantas vezes eu pensei em me jogar daqui/
mas, ai?

Minha area ¢é tudo que eu tenho.

A minha vida é aqui eu ndo consigo sair.

E muito facil fugir, mas eu nio vou.

Nao vou trair quem eu fui, quem eu sou.
Gosto de onde eu estou e de onde eu vim/

o ensinamento da favela foi muito bom pra mim.
Cada lugar um lugar, cada lugar uma lei/
cada lei uma razao e eu sempre respeitei/
qualquer jurisdi¢do, qualquer area.”

(Racionais MC's, “Formula Magica da Paz”, do album “Sobrevivendo no
Inferno”, de 1998).

A musica e seus rituais tém sido utilizados pelos jovens em diferentes

momentos do século XX e XXI para expressar os seus sentimentos de vida.
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Possivelmente, entre os elementos da industria cultural, a musica norte-americana foi a
que mais influéncia teve na sociedade globalizada. Nao houve fronteiras ou barreiras,
nem mesmo lingiiisticas, capazes de limitar ou impedir a sua difusdo no mundo

ocidental.

De acordo com Tony Hits, as novidades musicais, no Brasil chegavam
primeiro no Rio de Janeiro e s6 depois apareciam em Sdo Paulo®. Esse ¢, por exemplo,

o caso do funk e da soul music, antecessores imediatos do rap.

Na década 1970 e inicio da década de 1980, esses dois géneros musicais
desempenharam um papel de relevada importancia na aglutinacdo e conscientizacdo dos
jovens periféricos, dos negros principalmente. Nesta época, ressentido-se da falta de
espaco para o lazer e para a diversao em suas regides, €sses jovens comegaram a se
reunir em casas “selecionadas” para ouvir, dancar e discutir as novidades musicais que

chegavam ao Brasil, trazidas pelas correntezas do “Atlantico Negro”®.

Esses encontros aconteciam de maneira rotativa, isto é, a cada fim de
semana alguém inventava um motivo para fazer uma “festinha” como relata-nos Pedro

Chamusca:

5 Ver a esse respeito o DVD “1000 Trutas, 1000 Tretas” Racionais MC's. Ver também Jornal da Tarde 07/11/07,
Caderno de Variedades, p. 8c.

% Paul Gilroy (2001) defende a idéia de que o Atlantico Negro representa um retalho moderno da cultura dos negros
que foram distribuidos nos dois lados do Atlantico em decorréncia da escravizagdo, mas mantiveram, apesar disso,
referéncias culturais comuns. E um retalho moderno, porque, longe de pretenderem representar um deposito de
atributos do passado africano, evocam, num primeiro momento, a condi¢do de escravo e, posteriormente, a condigao
de discriminado racialmente para elaborar e defender projetos de participagdo e inovacdes hibridas na sociedade, que
contribuiriam para a sua modernizagdo. Entre essas contribui¢des o autor destaca o blues, o jazz, o samba e o rap.
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A gente s6 queria dangar, ouvir as musicas de James Brown, Ray
Charles e outros sons furiosos. Acontece que ndo dava pra fazer o baile
todos os dias (fim de semana) na mesma casa, sendo a mde da gente
tretava, por isso, a gente fazia as festinhas cada dia na casa de um amigo
diferente.

Essa estratégia de descentralizar os eventos festivos foi bem sucedida ao
menos em duas frentes de atuagdo. Na primeira, foi importante porque conseguiu
neutralizar a desconfianca e a indisposi¢do das maes que reclamavam das festas, mas
ndo as proibiam, ja que preferiam ter o filho sobre os seus dominios, isto ¢, em sua casa,
a correr o risco de té-lo em dominios alheios, sobre os quais ndo teriam o mesmo
controle ou influéncia. Foi importante, num outro plano de atuacdo, porque
desempenhou, com sua rotina itinerante, um papel de integracdo entre os jovens da
periferia, j4 que esses bailes ajudavam a divulgar para outros territorios as mensagens de

engajamento veiculados na cultura funk.

E importante ressaltar que o estilo agressivo e destemido da musica funk
exerceu muitas influéncias na constituicdo de uma nova relagdo dos jovens negros com a
sociedade norte-americana. No inicio da década de 1970 a soul music ja ndo carregava a
mesma verve revoluciondria dos primeiros tempos. Por isso, foi visto por alguns jovens
da musica negra norte-americana como mais um rotulo comercial que precisava ser
superado urgentemente. Como soOi acontecer, no universo juvenil, a renovacdo veio

novamente da dinamica e da imprevisibilidade estética das ruas, que ofereceu novas
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idéias e descortinou novos horizontes para combater o impasse e o desgaste que vivia a

musica negra no final da década de 1960 e inicio da década de 1970 nos EUA.

Nesta €poca a giria funcky que tinha uma conotag¢do pejorativa passou a ser
usada como um simbolo do orgulho da cultura negra. De repente, tudo podia ser funcky:
a roupa, o cabelo, a maneira de falar ¢ uma forma de cantar e tocar os instrumentos
musicais que ficaram conhecidas nos guetos nova-iorquinos como funk. (GUIMARAES,

1998).

De acordo com Shusterman, funk ¢ “uma palavra africana que significa
'suor positivo' e expressa uma estética africana de engajamento vigoroso e comunitario,
distante do isolamento desmotivado”. (SHUSTERMAN, 1988: 118). Ocorre que, na
lingua inglesa, essa palavra encontrou uma derivagao nada elogiosa para o seu uso, ja
que o verbo funk significa, em inglés, “tremer de medo”. “Neste sentido — argumenta
Shusterman — 'black funkiness', em inglés — “medo intenso”—, sugere os suores frios do

escravo apavorado — uma imagem vergonhosamente negativa”. (Ibidem: 119).

Foi, pois, com o proposito de inverter o significado pejorativo que a
expressao funk havia adquirido no contexto da sociedade norte-americana que os jovens
negros daquela sociedade, isto ¢, os afro-americanos, entraram em acdo e retomaram

alguns principios que estavam ficando esquecidos por muitos de seus pares.
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Os gritos® cortando e marcando o ritmo da musica e da danca de James
Brown simbolizaram, portanto, nesse contexto, para os jovens afro-americanos um
orgulho renovado com as tradi¢des da cultura africana, além de ter incentivado uma
tomada de posicionamento conscientemente critico e engajado diante das injusticas
sociais de sua época, notadamente na luta pelos direitos civis. De sorte que, desse
momento em diante, s6 podia ser funk quem era original, auténtico e solidario com a luta

e a causa dos negros.

Essa nova fase ficou emblematicamente representada e conhecida para a
tradigdo do “Atlantico Negro” na famosa frase de James Brown, “que servia como
‘trilha sonora’ para a luta dos negros dos Estados Unidos, contra a discriminacdo e

opressdo: ‘Say it loud: I'm black and I’'m proud’”. (GUIMARAES, 1998: 143).

No Brasil a expressdao funk assumiu, analogamente ao que ocorria nos
EUA, uma conotacdao também dubia; ou seja, para os jovens suburbanos era sindonimo de
alegria e possibilidade de divertimento barato. Para os meios de comunicacdo e a
policia, um caso de ‘“arruaceiros”; delinqiientes que precisavam ser controlados com
rigor e determinagdo, j4 que suas praticas ofereciam perigo para a tranqiiilidade social
da na¢do, como podemos comprovar na reportagem da revista — “Veja”— que, tentando

definir o fendmeno, traga o seguinte perfil dos freqiientadores do baile funk.

5 Ver nota 2 desse estudo a importincia que o grito tem na tradi¢io do canto e da musica negra.
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Sdo grupos de jovens que se juntam para andar em bando e promover
arruagas onde quer que apareca uma oportunidade. A denominagdo
galera nasceu nos bailes de musica funk dos suburbios cariocas, onde
turmas de bairros, morros e favelas formam multidées de até 4.000
pessoas para dangar. (...) Os aficionados da arruagca chamam a si mesmos
de funﬁléeiros e cultuam os confrontos freqiientes como uma atividade de
lazer.

Uma explicacdo possivel para essa “intencional forg¢agdo de barra para
denegrir o a imagem do funk” (DJ MARLBORO, 1996: 42), pode estar associada ao fato
deste género musical ter descido o morro para ganhar, no asfalto, o gosto dos jovens de
classe média. “Até uns tempos atras, qualquer baile de um clube de classe média da
Zona Sul, s6 a elite freqiientava. Hoje, se o som do baile ¢ funk, mistura elite com

favelado”. (Ibidem: 39).

A rejeicdo e as dificuldades que o movimento funk estava vivendo no
inicio da década de 1990 seriam superadas, na perspectiva desse importante DJ da cena
musical carioca, a partir dessa aproximacdo das classes sociais. Ainda segundo esse
raciocinio, essa aproximag¢do seria fundamental para a consolidagdo da democracia
racial brasileira®’, ja que os jovens de classe média fregiientadores desses bailes

ajudariam a divulgar uma imagem positiva do universo funk.

A imagem do funk ainda ndo foi totalmente queimada pela imprensa em
geral, exatamente por causa dessas pessoas que cresceram freqiientando

66 «Baile s6 ¢ bom se tiver briga” Veja, 20 de outubro de 1992, pg. 22 (citado por Yudice, 1997:35).
67 Para maiores detalhes sobre a democracia racial ver: Herschmann e Yundice (1997), ver também o capitulo II
desse estudo.
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o movimento € que lhe ddo sustentagdo. Que conhecem o funk de perto.
Entdo, essa campanha negativa contra o movimento ¢ neutralizada em
virtude da quantidade de geragdes que o funk ja alcangou”. (DJ
MARLBORO, 1996: 41).

A implacavel persegui¢do a que o fendmeno funk foi submetido na década
de 1990 repetia, entdo, o que havia acontecido com o movimento punk® na década de
1980. Este fato, longe de ser uma simples coincidéncia, deve ser entendido como uma
opcao editorial dos representantes da cultura consensual contra os menores movimentos
de insubordinag¢do dos jovens, sobretudo dos jovens periféricos. O curioso € que, apesar
do abandono, das privagdes e do confinamento a que estdo geralmente submetidos, ainda
assim, esses jovens desenvolvem — como bem alertou Guattari — outros tipos de
sensibilidade e de criatividade que invariavelmente pdem em xeque os tipos de
sociedade e os valores que ndo sdo os deles para criar ato-continum outras referéncias de

cultura para suas vidas.

Assim, conforme cresce a importancia e a influéncia dessas culturas
transversais crescem também o interesse da industria cultural de apropriar-se de suas

bases de criacdo para delas tirar proveito.

(...) o funk, desde o acirramento do debate sobre a violéncia urbana
deflagrado em 1993, entre outras ocorréncias, pelos arrastdes nas praias
da Zona Sul da cidade vem sendo reagenciado pela industria cultural. A
presen¢a do Funk na linguagem publicitaria, nos programas de televisdo,

%% Para maiores informagdes sobre o desgaste que a imprensa quis imputar ao movimento punk, ver: Bivar (1992),
Kemp (1993), Abramo (1994) e Sousa (2002).
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nas casas de espetaculo da Zona Sul e no vestidrio dos jovens de classe
média sugere a sua intensa reapropriagdo. (Herschmann, 1997: 81).

O fato ¢ que, quanto mais €xito e sucesso esse fendmeno musical alcangava
junto as camadas médias, mais “ameacador” e “perigoso” ele parecia ficar para a
populacao rica da cidade. Por isso, como se nao bastasse estigmatiza-lo, os meios de
comunica¢des promoveriam ainda uma intensa campanha de desgaste da sede oficial do
funk, ou seja, do Rio de Janeiro. Essa campanha associou, com muita eficiéncia, os
draméticos arrastdes que aconteciam nas praias da Zona Sul carioca®, aos

freqiientadores dos bailes funk.

Determinados em desfazer essa imagem negativa da cidade e de sua trilha
sonora, os agentes do Atlantico Negro mobilizam suas for¢as para criar representagdes
culturais e caminhos alternativos que os livrassem desse imbroglio. E, assim, como
havia acontecido com os representantes da cultura negra do “Atlantico Norte”, o termo
funk assume, aqui no Brasil, uma conota¢do também elogiosa, sendo associado a tudo o
que ¢ belo, bonito e positivo, como atesta a letra da can¢do “Quero ser teu funk” que

Gilberto Gil fez em homenagem ao Rio de Janeiro.

Quero ser teu funk
Ja sou teu fa nimero um
Agora quero ser teu funk ja

J4 que sou teu fa nimero um

% Os meios de comunicagdo de uma maneira geral associaram o funk com arrastdo. Para uma maior compreensao
desta associagdo, ver: Yudice, 1997.



(refrdo)

Funk do teu samba

Funk do teu choro

Funk do teu primeiro amor
Rio de Janeiro

Bela Guanabara

Quem te viu primeiro pirou
Chefe Araribodia que andava
De Araruama a Itaipava

Nao cansava de ter adorar
Depois te fizeram cidade

Te fizeram tanta maldade

E um cristo pra te guardar
(refrao)

Funk do teu morro

Funk do socorro

Que o pivete espera de alguém
Rio de Janeiro

Sou teu companheiro

Mesmo que nao fique ninguém
Mesmo que Sao Paulo te xingue
Porque te cobica o suingue

O mar a preguiga o calor
Lembra da Bahia que um dia
Ja mandou ciata, a tia

Te ensinar kimzomba nag6
(refrao)

Funk da madruga

Funk qualquer hora

Funk do teu eterno fa

Funk do portuga

138
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Que te amava outrora

Agora funk da turista alema
Rio de Janeiro, Rocinha
Sempre a te zelar, Pixinguinha
Jameldo, Vadico e Noel

Funk sdo teus arcos da Lapa
Funk ¢ tua foto na capa

Da revista amiga do céu
(refrao)

(Gilberto Gil, do album, “Parabolicamara”, de 1991).

Neste mesmo momento, quando o funk estava sendo perseguido e tratado
como caso de policia e sua sede, o Rio de Janeiro, era estigmatizado como a capital
nacional da Violéncia70; nos becos e vielas de Sdo Paulo, os representantes do Atlantico
Negro invertiam o jogo e elegiam o rap como o principal representante de suas causas e

proposigoes.

Apesar de pertencerem a uma mesma linhagem e beber numa mesma fonte
de inspira¢do, ¢ importante ressaltar que o rap guarda algumas distingdes com dois
outros destacados representantes da cultura do Atlantico Negro no Brasil, o samba ¢ o
funk notadamente. Uma importante distincdo que o rap estabeleceu com esses dois
géneros musicais esta na problematizagdo do tema musical, ou seja, o rap rompe com a
tradigdo romantizada que o samba e funk desenvolveram para relatar o cotidiano da

periferia. Apresentam, contrariamente a isso, uma realidade crua, fria, sem retoques ou

7 Mais elementos para essa discussdo, ver: Yadice (1997) e Herschmann (1997).
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idealizagdes da periferia. Portanto, ainda que partam de uma mesma base de inspiragao,
¢ preciso ressaltar que a critica social em tom ameacador, rispido e intencionalmente
anti-cordial do rap, deixa pouco espaco para a busca do entendimento e da
harmonizagao social que invariavelmente sdo requeridos em determinadas vertentes do

samba e do funk.

Minha inteng¢do € ruim/ esvazie o lugar/ eu td6 em cima eu t6 a fim/
um dois pra atirar/ eu sou bem pior do que vocé ta vendo/
o preto aqui nao tem do, € 100% veneno/ a primeira faz bum/

a segunda faz pa/ eu tenho uma intencdo e ndo vou parar. (Racionais
MC's, do album “Sobrevivendo no Inferno”, 1997).

O eco dessas representacdes produzidas entre os becos e vielas da periferia
de Sao Paulo invadiu as ruas, avenidas e alamedas das metropoles brasileiras e
instaurou, por meio de suas queixas, denuncias e reivindicagdes uma disputa aberta pelo
espaco urbano da cidade. Ao expor as chagas e as fraturas sociais mais profundas da
nagdo, os jovens envolvidos com a cultura Aip hop “abrem brechas no sistema” e iniciam
uma nova fase de participacdo civica para os moradores da periferia. Nessa nova fase de
participacdo eles buscam, além de diversdo e entretenimento, opinar sobre os caminhos
que a nacdo escolheu para o seu desenvolvimento socioecondmico, conforme ja

observamos em alguns trechos de musicas citados anteriormente.
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As muitas faces da violéncia

As relagdes conflituosas e violentas marcaram a encenac¢do publica dos
jovens no século XX e XXI indelevelmente. Em determinados momentos os resultados
dessa encenagdo chegaram préoximo, muito proximo, das fronteiras da ilegalidade’". Foi
exatamente nos intersticios dessa ilegalidade que os meios de comunica¢des atuaram,
muitas vezes, para criminalizar as acdes juvenis. Apesar de ndo estabelecer um consenso
sobre a questdo da violéncia e de suas conseqiiéncias para a sociedade contemporanea,
os estudiosos do assunto apontam para a superagdo da visdo maniqueista freqliientemente
utilizada pelos meios de comunicagdes para associar a violéncia a pobreza e a

criminalidade’.

! Mais elementos sobre a ilegalidade de determinadas agdes juvenis, ver: Sousa (2006), Herschmann (1997), Yudice
(1997), Didgenes (1997), Arce (1997), Costa (1993), Caiafa (1985), Sanchez-Jankowski (1997), Abramo (1994) e
Vianna (1988).

2 0s meios de comunicagdes de maneira generalista apontam o fendmeno da violéncia como um trago comum e ao
mesmo tempo marcante dos conflitos juvenis no cendrio urbano contemporaneo. Para esses formadores de opiniao a
violéncia dai derivada produziu muito dos artefatos da e para a criminalidade. Mais elementos sobre essa leitura
tendenciosa que os meios de comunicagdes fazem sobre as organizagdes, movimentos ¢ manifestacdes juvenis cf.
para a década de 1980 sobre o movimento punk: “A Geragdo Abandonada”, in. O Estado de Sdo Paulo 5/5/1982;
para a década de 1990 sobre o movimento funk, ver: “Baile s6 é bom se tiver briga” in. Revista Veja Sdo Paulo,
28/11/1992; para os anos 10 do século XXI sobre o movimento rap cf. “Vandalismo Irracional” in. Jornal da Tarde,
7/5/2007. Apesar de separadas pelo tempo essas reportagens sdo representativas pois contém muito da visdo que os
meios de comunicagdes tentou passar para a sociedade sobre esses movimentos na época. Neste mesmo periodo os
estudiosos do assunto procuravam oferecer explicacdes mais plurais sobre a questdo da violéncia juvenil. Assim, do
entendimento freqiientemente reducionista e determinista que enxerga a violéncia como sinénimo de pobreza e vice e
versa, passou-se para uma visdo mais detalhada e polissémica onde o entendimento do papel fundador/estruturador
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Nelson Triunfo um dos mais importantes integrantes do grupo Funk & Cia.
relata que essa situacao de ilegalidade ja era sentida pelos membros do grupo desde a

década de 1980.

De vez em quando, o Funk e Cia tinha problemas com a lei. Policiais
falavam para [eles pararem de dangar] eles mandavam 'circular' e
acabava indo para a delegacia. O argumento dos policiais era que eles
atraiam muita gente na rua e isso facilitaria os furtos”. (“Caros Amigos”
especial hip hop, setembro de 1998, 29).

Nesse periodo os conflitos e contradigdes da sociedade brasileira
ganhavam novas dimensdes evidenciadas doravante na disputa pela ocupag¢do do espago
urbano. Estimulados, pois, pela dindmica social que a redemocratizacdo do pais estava
proporcionando os jovens suburbanos abandonam suas areas de confinamento e levam
para os espacos centrais da cidade suas contribui¢des pouco convencionais. De tal sorte
que os transeuntes da Praga Ramos, Estagdo Sdo Bento do metr6, Rua 24 de Maio e
Dom José de Barros, entre outras localidades do centro de Sdo Paulo, assistem curiosos

e incrédulos a entrada em cena desses novos e inesperados agentes sociais.

Definido e escolhido o centro de Sdo Paulo como /ocus privilegiado para a

pratica dos encontros dos dangarinos de break, as “festinhas” de bairro vao,

da violéncia ¢é requerido, em determinados momentos, em seus aspectos culturais, de acordo com a perspectiva de
Herschmann (1997). Em outros momentos, essa violéncia ¢ vista como uma resposta afirmativa em busca de
reconhecimento no meio social, conforme as reflexdes de Maffesoli (1987). E pode ser compreendida também como
a saturagdo e conseqiiente superacdo duma dada realidade que busca romper com a légica juridico-social da ordem
estabelecida. Segundo as idéias de Damatta (1993). Para um debate mais detalhado sobre o papel da violéncia no
mundo contemporaneo e sua constancia na historia, ver: Herschmann (1997).
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gradualmente, perdendo a importancia que tinham para o entretenimento e a diversao
desses jovens, ja que o imenso palco a céu aberto da regido central oferecia agora mais
condi¢des para a troca de experiéncias além de maior visibilidade para as performances

da breakdance.

Assim, conforme crescia o numero dos participantes desses encontros
b 4 : b b 13 b 2 73
crescia também os conflitos com os comerciantes que viam o “visual” break’ como algo

negativo para o comércio.

Esse preconceito atravessou a década de 1980 e chegou aos anos 90
praticamente inalterado. Nessa época os fundamentos da cultura hip hop ja estavam
solidamente enraizados pelos becos e vielas da cidade. Esse fato permitiu, alias, que os
jovens envolvidos com a cultura hip hop assimilassem as particularidades do cotidiano
da periferia brasileira e, num mesmo movimento, trabalhassem essa realidade em suas
cronicas musicais oferecendo, assim, respostas cada vez mais elaboradas contra o

preconceito que recaia sobre as suas atividades.

Essa tomada de posicionamento frente as injusticas sociais que o0s
circundam eleva a importancia e a influéncia dos cantores de rap junto as suas
comunidades. Tornam-se, por conta disso, referéncias indispensdveis para a

compreensdo da realidade social da periferia sendo, inclusive, solicitados pela

7 Pode-se dizer que a questdo do visual marcou de maneira constante e regular as manifestagdes juvenis no século
XX, deixando um exemplo para ser copiado ¢ seguido pelos jovens do século XXI. Quando surgiu o fenémeno
break, a regido central de Sao Paulo ja estava relativamente familiarizada com os estilos visualmente extravagante
dos jovens, sobretudo porque o movimento punk havia iniciado, tempos antes, a pavimentacdo do caminho para a
atuagdo de muitos outros grupos de estilo. Portanto, o panico dos comerciantes pode também ser associado ao
elevado ntimero de participantes desses encontros e o conseqiiente medo de descontrole que a situagdo sugeria.
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Secretaria da Educagdo para proferir palestras nas escolas publicas dentro dum projeto
intitulado RAPensando a Educacdo.”” A idéia era utilizar a influéncia — a essa altura
incontestavel — do rap para melhorar a relacao dos adolescentes e jovens da periferia de

Sao Paulo com a escola publica.

Apesar da visibilidade e da importancia alcangada entre os jovens o rap €
todos os seus rituais continuam a sofrer com a rejeicdo generalizada dos representantes
da cultura consensual. Na década de 1990, mais precisamente na campanha presidencial
de 1988, essa situacdo alcancou, talvez, a sua forma mais surpreendente e reveladora
quando o ex-socidlogo e candidato a reeleicdo Fernando Henrique Cardoso, de maneira
jocosa, declarou: “Achei que o Lula fosse aproveitar a queda das bolsas de valores para
atacar a politica econdmica liberal. Em vez disso, ele apareceu ao lado de um bando de

jovens com ares de marginal”’.

Algumas questoes sabidamente caras para o universo da periferia estdo
implicitamente colocadas nas entrelinhas dessa fala: cor, preconceito, juventude e
marginalidade rondam como um espectro as conturbadas relagdes sociais da periferia. A
associagdo — intencional ou ndo — que se faz dessas questdes com a violéncia compdem
as bases de um discurso criminalizante em torno do qual o pobre tem sido

preferencialmente responsabilizado pelas mazelas sociais da nagao.

™ Ver a esse respeito o encarte do album “Racionais MC's” de 1996 (coletdnea); ver também, Revista “Raga Brasil
Especial”, “Black Music”, 1997.

7 Referéncia a participagio que o grupo Racionais MC's fizeram nos programas de televisio do PT. “Revista
Epoca”, 31/08/1998, pg.41.
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Obviamente que ndo se pode querer dissociar a imagem do rap da
violéncia, alids, os cantores de rap fazem questdo de deixar esse vinculo patente em

suas cronicas musicais:

(...) é s6 questdo de tempo o fim do sofrimento/ um brinde pros
guerreiros (...)/ eu durmo pronto pra guerra € eu ndo era assim/ eu tenho
odio e sei que ¢ mal pra mim/ fazer o que, se a vida é loka e cabulosa/ o
cheiro ¢ de polvora e eu prefiro rosas. (Racionais MC's, do album,
“Nada como um dia apds o outro dia”, de 2002).

Apesar de estarem permanentemente prontos para a guerra cotidiana que ¢
viver na periferia eles ainda encontram espaco para manifestar esperanga e otimismo de
superar essa situacdao adversa: “as vezes eu acho que todo preto como eu/ s6 quer um
terreno no mato sé seu/ sem luxo, descal¢o, nadar no riacho/ sem fome pegando fruta no
cacho” (idem), mas logo sao chamados a realidade por seus parceiros de jornada: “ho ho
Brown acorda sangue bom/ aqui ¢ Capao Redondo truta, ndo Pokemon/ Zona Sul ¢

invés/ E stress concentrado/ um coragdo ferido por metro quadrado”. (idem).

Assim, todas as vezes que tentam fugir do campo minado, que ¢ a vida na
periferia, os moradores enfrentam muitas dificuldades, algumas delas — na percepgao

deles — institucionalizadas. Esse ¢, por exemplo, o caso do preconceito racial e da
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discriminacdo socioecondmica que os “playboys” cultivam contra os pobres.’® Junta-se a
1sso a isso a baixa escolaridade e a pouca qualificagdo para o trabalho e estd pronta as
bases para a constru¢do de um discurso que associa mecanicamente violéncia urbana a

pobreza.

O fato ¢ que ser pobre ndo ¢ uma op¢do, mas sim uma condi¢do de vida.
Para se libertar desse estigma os jovens da periferia desenvolvem importantes e
criativos estratagemas que utilizam para sair ou disfarcar essa condig¢do. Entre esses
estratagemas a roupa e a imagem corporal, ou seja, o visual, assumem papel de destaque

para a inser¢ao desses jovens em outros ambientes.

A roupa parece ser o objeto de consumo que, do ponto de vista
individual, oferece a oportunidade mais clara ¢ acessivel para fugir a
identificacdo de pobre, ou pelo menos a ilusdo de poder fugir a esta
identificacdo. A roupa parece estar dividida claramente em dois tipos:
existe a roupa de ficar em casa, de trabalhar, isto é, de estar com os
outros pobres em situagdes cotidianas em que convivem. E existe a
roupa de “sair” — esta ¢ a que imita ou reproduz o estilo de vestir dos
“ricos”. Os tecidos sdo nobres, a roupa € nova, o sapato ¢ de couro. Sair
implica deixar o ambiente da casa e da vizinhanga, dos colegas de
trabalho, onde nao ha o sentimento por se estar sujo, com roupa velha ou
feia. A vergonha e a caracterizagdo do que se vive com uma situagao de
extrema privagdo esta em “sair” com este tipo de roupa. O sair torna
possivel o encontro entre pessoas de diferentes niveis de renda e classes
sociais e esse encontro possibilita a comparagdo, a avaliacdo, a
identificacdo através da roupa. O sair é uma atividade publica por
definicdo e¢ marca o afastamento progressivo da esfera do privado.
(Zaluar, 1985, p. 103).

* A compreensdo da situagio e do lugar social que ocupam possibilitou a criagio de duas importantes categorias
simbdlicas no universo Aip hop: uma € relacional, o “playboy” como rival e oponente; a outra espacial, a “periferia”
como um espago a ser resignificado possibilitando, assim, uma nova compreensao do lugar para os moradores. Mais
elementos sobres a importancia dessas categorias na cultura hip hop ver: Dayrell (2001).
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Manter-se sempre atualizado e com o status que a roupa de grife
proporciona ao individuo ndo ¢, obviamente, uma atividade facil. Muitas vezes para
manter a “presenca” esses jovens precisam penhorar o salario de varios meses de
trabalho para adquirir a mercadoria do desejo e da suposta “inser¢do social”. Aqueles
que nao tém recursos financeiros e que, portanto, ndo conseguem pelas vias legais
comprar uma cal¢ca, um ténis, ou mesmo um boné de grife recorria, no passado, ao
expediente da “funcdo”, hoje eles atualizaram os mecanismos dessa atividade delituosa

¢ estio fazendo “correria”.’”’

Seja pela fung¢do, seja pela correria o fato ¢ que a
emergéncia para a vida publica desses “consumidores falhos” (BAUMAN, 1998: 19)

contribuiu para aumentar a cultura do medo na sociedade contemporanea.”

A consolidagdo dessa situagdo narrada ensejou profundas alteracdes no
espaco publico das sociedades contemporaneas. De acordo com Sennett (1988), uma das

conseqiliéncias provocadas por essa alteracdo foi o surgimento de “um grupo selecionado

7.0 termo fungdo surgiu na década de 1980 e esta associado ao uso da forca para tirar do outro o objeto de consumo
desejado, porém, inalcangéavel pelas vias legais. Nos anos 80 os objetos mais cobigados eram: a calca “Fiorucci”, o
ténis “All Star” cano longo e os agasalhos da “Addidas”. Correria ¢ a atualizacdo tanto do termo bem como dos
objetos de desejo que agora sdo: O relogio “Rolex”, Lupa “Bausch&Lomb” e Ténis “Nike”. A musica “Sou Fung¢ao”
do grupo Racionais MC’s em colaborag@o com o rapper Dexter descreve bem essa situacao.

® A esse respeito ¢ emblematica e reveladora a discussdo que se instaurou na sociedade por ocasido do assalto do
qual Luciano Huck, apresentador do programa de televisdo “O Caldeirdo do Huck” da Rede Globo foi vitima. Para
relatar o drama pessoal Huck escreveu um artigo na coluna Tendéncias e Debates do jornal Folha de Sdo Paulo.
Nesse artigo ele fala das agcdes beneméritas que desenvolve em prol da sociedade, do sofrimento ¢ do susto que o
“pai de familia” Huck havia passado com a situagdo. Esse artigo foi prontamente replicado por Ferrez que, dum
ponto de vista ficcional, apresentou as razdes e os motivos que levaram o “correria” a praticar tal ato. Essa resposta
gerou inumeras reagdes que ocuparam todo o espaco do jornal destinado a opinido do leitor por uma semana. Sendo
0 assunto ora tratado como apologia ao crime, ora entendido como uma manifestacao tipica da luta de classes. Mais
elementos sobre esse assunto ver: “Pensamentos de um 'Correria” in. Folha de Sdo Paulo 08/10/2007. Para
acompanhar a repercussao e a polémica que o artigo suscitou na sociedade ver, “Painel do Leitor” do mesmo jornal
de 07 a 12 de outubro.
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de pessoas” que passou a rejeitar o “exterior” e o “diferente” contribuindo, assim, para o

“fim da cultura publica”. (SENNETT, 1988: 32).

Medidas extremas de relacionamento com o universo publico passaram a
ser adotadas por essa populacdo acossada pela violéncia e pelo medo. O resultado disso
foi que desconfiada com a capacidade dos poderes publicos de zelar por sua seguranca
essa populacdo, isto ¢, os “consumidores ativos” (BAUMAN, 1998: 24) contrataram
empresas privadas de seguranca para protegé-los; em seguida, ao perceberem que essa
medida era ainda insuficiente para garantir a tranqiiilidade de suas vidas, eles
edificaram condominios fechados numa clara e ostensiva tentativa de evitar encontros

com aqueles que eles consideram “diferentes” e, por conta disso, “perigosos”.

Essas medidas causaram “uma verdadeira implosdo da vida publica”, pois,
ao se arvorar o “direito de ndo ser incomodado” esse grupo de privilegiados — como bem
observou Sennett (1988) — além de alterar a paisagem urbana vive em seus odasis de
privilégios uma singular situagdo “em que a qualidade privada ¢ enfatizada acima de
qualquer duvida e em que o publico, um vazio disforme tratado como resto, ¢

considerado irrelevante”. (CALDEIRA, 2001: 313).

O movimento hip hop aparece na década de 1980 como uma forga
contestadora dessa realidade e logo conquista a simpatia dos parias e estranhos, dos
rejeitados e perseguidos, dos discriminados e desempregados, conquista, enfim, a
simpatia daqueles que foram alijados ou estdo fora do processo democratico e torna a

existéncia deles real e intensa.
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Assim, apesar de viver em um contexto de fragilidade onde as redes sociais
estdo severamente comprometidas o estilo de vida rap vem oferecendo elementos e

condi¢des para a necessaria emulacao dos jovens periféricos.
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CAPITULO IV

OS BAILES BLACK: DO ANONIMATO A CONSAGRACAO

Muito antes de o movimento hip hop entrar em cena, os bailes black ja
centralizavam as aten¢des e ditavam o comportamento musical dos jovens suburbanos
no Brasil. A onda black surgiu nos EUA nos primérdios da década de 1960 como uma
vertente artistica da luta pela defesa dos direitos civis e transformou-se numa das
principais referéncias para os jovens, principalmente os herdeiros da didspora africana,
manifestarem suas idéias sobre a conformacdo sociocultural da sociedade em que
viviam. (PIMENTEL, 1997: 17-18).

Em Sao Paulo, conforme nos relatou Pedro Chamusca nos capitulos
precedentes, a cultura dos bailes black surgiu em meados da década de 1970 e, no
decorrer da década de 1980, consolidou-se como uma das principais alternativas de lazer
e entretenimento para os jovens migrantes e descendentes de migrantes que viviam
isolados da agenda civico-cultural nos bairros de periferia dos grandes centros urbanos.

Durante muito tempo, a cultura dos bailes black foi a principal opgdo de
lazer noturno para os jovens da periferia. Se no decorrer do dia o futebol cumpria essa
importante tarefa de integracdo séciocultural, ou seja, era a Gnica opcdo de lazer para os
jovens de periferia, no periodo da noite essa responsabilidade cabia aos bailes. Entreter
era, pois, a finalidade primeira desses encontros. O fato é que, conforme aumentavam as
demandas e as necessidades da populacdo cresciam, o que era lazer passou a ser oficio

levando, com o tempo, irreversivelmente a profissionalizagao dos bailes.
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Nessa nova etapa de estruturacao dos bailes, os jovens DJ’s assumiram,
além da tradicional selecdo e mixagem das musicas, outras fung¢des e outras
responsabilidades que ajudaram a consolidar a cultura dos bailes black em suas regioes,
na zona Sul destaque para o bairro de Campo Limpo e na zona Leste para o bairro de
Cidade Tiradentes. Agora, além da necessaria e esperada diversdao, os articuladores
desses eventos ampliam a presenca e a participagdo na vida social da periferia,
oferecendo aos seus moradores, todo o aparato tecnologico e conhecimento musical que
acumularam, para animar os eventos festivos de seus bairros, entre os quais podemos
destacar: as imprescindiveis festas de aniversarios e formaturas e os tradicionais
casamentos ¢ batizados. Pedro Chamusca, em depoimento colhido em fevereiro de 2007

relata-nos essas experiéncias assim:

A gente fazia os bailes s por diversdo e lazer. Mas, de repente, o que
faziamos por diversdo virou nossa profissdo, porque toda festa que
acontecia no bairro a gente era convidado pra animar. Podia ser
casamento, batizado, aniversario, formatura, sei la... todo tipo de
acontecimento festivo a gente era convidado pra animar. Logicamente
que as festas de aniversarios eram as principais, simplesmente porque
eram elas que garantiam os nossos encontros. Pensa que a gente
ganhava dinheiro com isso? Nao, ndo ganhava ndo, mas o fato de vocé
ser reconhecido no seu bairro ja era algo positivo. (Grifos nossos).

O calculado isolamento da vida cidada, ao qual foram submetidos os
moradores da periferia ndo conseguiu, entdo, perpetuar o desanimo e a resignacao
indefinidamente em suas vidas. Contrariamente a isso, o que se viu foi a multiplicacdo
de um fértil campo de subjetividades onde o discurso da cultura consensual foi
surpreendido e confrontado com as demandas e a realidade diversa dos jovens do gueto

periférico, que estranha e inesperadamente anunciaram ser o ‘“efeito colateral que o
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préoprio sistema fez”. Racionais MC’s “Capitulo IV Versiculo V”, do album
“Sobrevivendo no Inferno”, de 1997.).

Quando falamos de subjetividades, trabalhamos com a no¢do de Felix
Guattari e Suely Rolnik, que definem producdo de subjetividades como “essencialmente
social, e assumida e vivida por individuos em suas existéncias particulares”
(GUATTARI & ROLNIK, 1999: 33). Assim, diferentemente do sentido atribuido ao
conceito de sujeito durante a modernidade, que via o homem como ser absoluto e guiado
por uma razao Unica, afirma-se, doravante, a fragmentacdo das idéias, dos desejos e das
realizacdes no mundo da era pos-industrial. Em outras palavras, o projeto de
modernidade, baseado no iluminismo, no progresso incessante € no cogito Unico parece
ndo encontrar mais eco em nossa sociedade.

Talvez por isso, no ambiente gerado pela reacdo aos parametros
iluministas, tenha surgido uma multiplicidade de pequenos grupos e uma pluralidade de
pontos de vistas sobre o homem e suas relagdes que fez ruir ou, ao menos, abalou a
crenca nos pontos de vista centrais. A formacdo e estruturacdo de micro-grupos de
estilos” nas bordas da sociedade contemporanea é uma evidéncia que ilustra bem essa
nova configuracdo social. Eles constituiram identidades préprias e passaram a ser um
locus privilegiado para a atuacdo dos jovens suburbanos que encontraram ai e, somente
ai, as condi¢des favoraveis para exercitar toda a capacidade subjetiva de suas vidas. As
obrigagdes e encaminhamentos que um dia foram definidos “arbitrariamente” pela
cultura consensual sdo agora questionados e colocados sob suspei¢ao pelos jovens, que
elegem outras prioridades para suas vidas produzindo, assim, novas angulacdes de

enfoque do real.

7 Mais detalhes sobre os grupos de estilo ver: KEMP (1993), ver também o capitulo II do presente estudo.



154

A idéia ¢ a seguinte: a gente ia pra escola obrigado e la era esculachado
pela professora, ia trabalhar e era desclassificado pelos outros. Se
ficava em casa, o pai ¢ mae pesava no psicologico da gente falando um
montdo, principalmente, que a gente ndo tinha responsabilidade e, por
isso, nunca ia ser alguém de destaque na vida. Ai! Falo por mim: tentar
eu até que tentei, mas sempre fui desrespeitado. Agora nos bailes era
diferente. L4 todo mundo era igual e representava, ndo tinha essas de
querer impor a sua visdo ou a sua vontade, sabe por qué? Porque 14 o
sentimento, as idéias e desejo dos outros € o nosso era igualmente
respeitado. (Pedro Chamusca, depoimento colhido em fevereiro de
2007).

Configura-se, assim, um quadro em que o posicionamento dos individuos perante

a subjetividade oscila, segundo Guattari & Rolnik (1999), entre os p6los da criacdo e

aceitagao.

Uma relagdo de alienacdo e opressdo, na qual o individuo se submete a
subjetividade tal como a recebe, ou uma relacdo de expressdo e de
criacdo, na qual o individuo se apropria dos componentes da
subjetividade, produzindo um processo que eu chamaria de
singularizacdo. (GUATTARI & ROLNIK, 1999: 33).

O projeto de envolver o individuo contemporianeo numa rede de
subjetividades definidas a priori ndo obteve, portanto, o éxito esperado. Pode-se dizer
que esse parcial fracasso foi fruto de um modo de subjetivagdo gerado de fora para
dentro das instancias decisorias do poder centralizador, ou seja: ao inaugurar uma fase
de maior acessibilidade a informa¢do e ao consumo, a sociedade urbano-industrial
suscitou novas possibilidades de relacdo e criagdo entre os individuos que estdo
geralmente na contramao da pretendida harmonizagao social.

No caso especifico da cultura hip hop, € possivel encontrar em suas mais

distintas manifestagdes — no grafite, na dan¢a ou no rap — tragos dessa reagdo ao
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projeto de harmonizacdo social. Nao se trata, portanto, de dizer: “sou pobre e da
periferia e por isso fui abandonado as margens do poder politico e da influéncia cultural
subjetiva”, mas de propor e romper os limites da localizagdo periférica e da vitimizagao
cultural para anunciar suas novas determinag¢des: “eu nunca tive bicicleta ou video
game, agora eu quero o mundo igual Cidadao Kane”. (Raionais MC’s “Da ponte pra

ca”, do album “Vida Loka”, de 2002).

Expandindo as fronteiras: dos manos de 14 pros manos de ca.

Os EUA intensificaram, no decorrer da década de 1970, a expansdo de
suas fronteiras de influéncia para o mundo. Utilizaram, para tanto, de dois mecanismos
aparentemente distintos, porém, complementares: inicialmente trabalhou para
aperfeigoar a transferéncia das novidades tecnoldgicas para os paises com baixa tradi¢do
industrial; em seguida, aproveitando o apoio e as possibilidades que essas novidades
tecnologicas abriam para a sua atuacdo, ampliaram a presencga e a participagdo cultural
nessas localidades. E por isso que “geralmente se concorda que, desde os anos 70, tanto
o alcance quanto o ritmo de integragdo global aumentaram enormemente, acelerando os
fluxos e os lagos entre as nagdes”. (HALL, 1999: 68).

Neste momento, ndo obstante a crise do petréleo que atingia mais
agudamente as economias do norte, os paises da América Latina, o Brasil
particularmente, viviam um bom momento econdmico. Essa situacdo permitiu que a sua

populacgdo tivesse um maior acesso aos bens de consumo, ndo apenas aos de primeiras
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necessidades, mas também e, sobretudo, aos bens simbolicamente associados ao mundo
do entretenimento como, por exemplo, o toca-discos que figurava entre os principais
objetos de desejo no universo da juventude periférica, conforme relata-nos Pedro

Chamusca:

Apesar de desejar nem todos tinha condi¢des de ter um toca-discos em
casa. Por isso, a gente se reunia na casa de quem tinha pra ouvir
musica. Nesses encontros sempre tinha alguém que levava alguma
novidade musical e apresentava pra rapaziada. Quem gostava de dancar
sempre comparecia pra dar seu show e se exibir pras minas. Esse
movimento foi crescendo até que num determinado momento a gente
resolveu unir o 1util ao agradavel, ou seja, fizemos desses encontros um
espaco para aperfeicoar as nossas dangas e nossa cultura musical. Do
nada uns mano da antiga comegou a colar em nossos encontros também.
Hoje vejo que eles tinham interesse de comandar a nossa energia de
vira lata. Ndo importa! Porque querendo ou ndo ¢ deles o mérito de ter
introduzido no movimento a palavra do que estava acontecendo e
principalmente o que 0os nossos irmdos negros estavam reivindicando
em outras partes do Brasil e do mundo, principalmente no Rio de
Janeiro ¢ nos EUA” (Pedro Chamusca, depoimento colhido em
fevereiro de 2007).

O aparecimento das novidades tecnoldgicas chegou, portanto, num
momento em que os jovens periféricos buscavam construir novas redes de sociabilidade
para suas vidas. O toca-discos desponta, nesse cenario, como uma importante forga
simbdlica na luta dos jovens contra as determinagdes da ordem constituida. Ele foi, vale
dizer, um dos principais responsaveis pelo estreitamento e consolidacdo dos lagos

sociais entre as comunidades juvenis da periferia®’. Havia, ainda assim, uma barreira que

% Na década de 1980 os jovens da periferia de Sdo Paulo constituiram diversos grupos de estilos musicais para
encenagdo publica. A maioria desses grupos nao acreditava nas formas tradicionais de se fazer politica, por conta
disso ficaram conhecidos como geracdo distopica. Para maiores detalhes sobre a geragdo distopica ver o estudo de
Abramo (1996). Para outras informacdes sobre os estilos musicais dos anos 80, ver: Kemp (1994), Caiafa (1985) e
Sousa (1997).
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precisava ser superada: poucas casas, na periferia, contavam com essa novidade eletro-
eletronica em seu inventario patrimonial.

Para enfrentar essa e outras privagdes, os moradores da periferia criaram
uma inédita rede de solidariedade que fortaleceu os vinculos associativos em suas
regides. Funcionava assim: os donos dos toca-discos abriam as portas de suas casas ¢
convidavam os amigos para “curtir um som” coletivamente. Os bailes comecgaram,
portanto, de maneira despretensiosa em uma ou outra casa e, de repente, ganharam forga
e tornaram-se uma incontestdvel manifestacdo pela ampliagdo da vida social na
periferia, oferecendo aos moradores dessas localidades outras alternativas, além do
consagrado teto familiar para compartilhar sentimentos, trocar experiéncias e exercitar a
criatividade livremente. Os jovens da periferia resgatam, assim, na década de 1980, as
experiéncias vividas pelos jovens pobres do inicio do século XX, os quais tinham nas
rodas de samba na capoeira duas importantes modalidades de diversdo e lazer para suas
vidas®'.

A iniciativa de abrir a casa para os amigos, como se fazia nos velhos
tempos da vida na cidade, e, junto com eles, “curtir um som” passou a ser uma pratica
repetida pelos moradores da periferia de Sdo Paulo. Um tomava a iniciativa e os demais
davam continuidade ao gesto de boa vontade de ceder o espaco da casa para as reunides
musicais. O dono do som, que geralmente era também o dono da casa, ndo tinha o
monopodlio dos convites, nem o controle sobre os encaminhamentos e rumos dessas

festas. Todos, absolutamente todos, podiam levar o convidado que quisessem, bem como

81 . e A . . . . . e, . ,
Mais detalhes sobre as resisténcias que os jovens da periferia estavam praticando no do inicio do século XX e suas
similitudes com os modos de resisténcias de seus congéneres atualmente ver: Guimaraes (1996).
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cada participante podia oferecer a contribui¢do discografica® que achasse melhor para a
ocasido.

Esses encontros fizeram tanto sucesso que o espago da casa ficou, além de
pequeno, improprio para as pretensoes artisticas desses jovens. A fim de superar essas
dificuldades, eles migraram do espago privado, para alguns espacos publicos da regido,
emprestando a esses eventos uma conotacdo cada vez mais plural. Como lembra

Dandinho em seu depoimento:

A gente se reunia primeiro em minha casa, depois o Chamusca ¢ o Alcir
do Jamaika Show conseguiram a quadra do Kennedy® emprestada para
os bailes de fim de semana. Com isso, a dependéncia dos espacos das
casas dos amigos diminuiu bastante, sem contar que obrigou a gente a
desenvolver um esquema mais profissa e de maior responsa para nossos
encontros. Veja s6: os bailes do Kennedy tinha até seguranca e
bilheteria, ou seja, tinha regra. No decorrer da semana a gente
continuou a fazer os encontros em minha casa. Nesses encontros a gente
ensaiava as coreografias e definia a trilha sonora que seria usada no
final de semana no Kennedy. Agora ndo tinha mais brecha pra cada um
levar o que quisesse. Tudo que ia tocar tinha de ser apreciado antes
(Dandinho dangarino de break, depoimento colhido em junho de 2007).

A repercussdo que esses eventos alcangcaram chamou a atengao de alguns
militantes mais antigos do Movimento Negro. Interessados em estabelecer uma
aproximacdo com as novas gera¢des esses velhos militantes® comecaram a freqiientar e

posteriormente a participar da organizacao desses encontros. E importante esclarecer

%2 Essa discografia estava dividida em duas frentes. De um lodo figuravam as referéncias internacionais, cujos
maiores expoentes eram: Marvin Gaye, James Browm, All Gree Jcson Faives, etc. De outro aparecia as referéncias
nacionais destacando-se, entre elas, nomes como os de: Tim Maia, Jorge Bem, Wilson Simonal, entre outros.

% Escola Estadual Presidente Kennedy, situada em Campo Limpo Zona Sul da cidade de So Paulo.

% A maioria desses militantes eram egressos dos agrupamentos de esquerda e viviam na clandestinidade politica até
meados da década de 1970. Com a abertura politica muitos deles passaram a militar no PT. Este é o caso dos
membros fundadores da Liga Operaria agrupamento trotskista que defendiam uma atuagdo mais politizada dos
bailes. A fim de alcangar esse objetivo fundaram no inicio da década de 1980 o Moviemto Negro Unificado Contra a
Discriminagdo Racial (MNUCDR) e passaram a militar conjuntamente com os jovens da cultura Aip hop. Mais
detalhes sobre esse assunto ver: FELIX ( 2005).
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que, além do explicito interesse de “curtir um som”, esses velhos militantes tinham
também a intencdo de transmitir algumas referéncias, “ideologias” e algumas mensagens

da “cultura negra de raiz” aos mais jovens.

Sinceramente o que eu via € que a molecada s6 queria dancar. Pra eles
James Brown era Deus e questionar qualquer uma de suas postura era
motivo pra treta pesada. Obvio que eu nd@o ia ser louco de querer
desconsiderar o Brown nos bailes. Eu sabia tudo o que ele representava
e o orgulho que transmitia pra molecada. Acontece que eu queria ir
além, quer dizer, queria falar pra eles de outras ideologias e que a
cultura negra de raiz era mais, muito mais, do que dangar e cantar. Por
isso ¢ que insistir em lancar pra eles outras idéias e outras mensagens
da nossa cultura como, por exemplo, a ideologia ¢ o pensamento de
alguns expoentes da cultura negra mundial como, por exemplo: Marcus
Garvey, Martin Luther King e Malcolm X”*. (Herculano depoimento
colhido em julho de 2007).

Apo6s esses contatos — reproduzindo talvez o celebre borddo de James
Brown, “Say it loud: Im black and proud” (Diga alto: sou negro e orgulhoso!) — um
consideravel contingente de freqiientadores desses eventos deixou a vergonha de lado
e comegou a esbogar certo orgulho de ser negro. Outro dado interessante que emergiu
também dessa conjuntura de transicdo foi a mudanca de objetivo dos bailes. Se antes
os bailes tinham uma finalidade essencialmente ludica, voltada para atender as
caréncias de diversdo e lazer da periferia, com a profissionalizagdo das equipes

passaram a ser negociados como uma mercadoria altamente rentdvel para a industria

% Sdo lideres negros que simbolizam a luta pelos direitos do negro nos EUA e no mundo. Marcus Garvey era um
importante pastor na década de 1920 e defendia que a saida para a discriminacdo era a volta dos negros dos EUA
para a sua verdadeira terra, a Africa. Martin Luther King foi um dos pioneiros do movimento da resisténcia negra
nos EUA; influenciado pelos ensinamentos de Gandhi, pregava que a unica coisa que teria relevancia e ajudaria a
comunidade negra a superar suas dificuldades seria a resisténcia nio violenta. Malcolm X, filho de um pastor
protestante assassinado pela Ku Klux Klan, converteu-se ao islamismo e, diferentemente de Luther King, defendia
abertamente que a Unica saida para a situacdo do negro era a autodefesa e reestruturag@o social dos EUA. Apesar das
diferencas de concepgdo, os dois tiveram o mesmo fim: foram assassinados.
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fonografica, que, interessada em aumentar sua influéncia e seus lucros com esses
eventos, levou e divulgou os bailes black nos centros iluminados da cidade.

A partir dessa mudanca, ou seja, com o deslocamento da periferia para o
centro, os bailes black incorporaram outros conteados musicais para suas
apresentacdes e estabeleceram, num mesmo movimento, contato com um novo e
diferenciado publico que se mostrava muito interessado no swing da musica negra.
Apesar desse salutar intercambio com determinados setores da classe média, os bailes
black continuaram a ser para o seu publico um locus privilegiado para ‘“curtir um
som”, aperfeicoar as técnicas da dancga e extravasar muitas de suas ansiedades e

Interesses sociais.

O Luizdo foi um cara visionario. Ele era como ndés, tinha muitos discos
¢ dava bailes na periferia. De repente, percebeu que podia fazer eco em
outra area ¢ isso foi muito bom. Com essa atitude os bailes sairam do
anonimato ¢ ficaram mais conhecidos em Sao Paulo. Ele traiu a
rapaziada da quebrada? Claro que ndo! E digo mais: com essa atitude
ele s6 ajudou a divulgar a nossa cultura ainda mais. (Mazinho
integrante do grupo “Jamaica Fank Soul”, depoimento colhido em julho
de 2007).

Um pouco antes dessa iniciativa se materializar em Sao Paulo, os bailes
black ja estavam devidamente estruturados e fazendo eco nas periferias do Rio de
Janeiro, pois conforme vimos no capitulo trés desse estudo, as novidades musicais

chegavam primeiro no Rio de Janeiro e s6 depois eram trazidas para Sao Paulo.
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Rio de Janeiro: os bailes da pesada

Em 1971, Jorge Bem, hoje conhecido como Jorge Benjor, gravou a cang¢ao
“Negro ¢ Lindo”, traducdo do que James Brown e os Black Panthers estavam cantando
nos EUA: “Black is beautiful”. Alguns anos antes, Wilson Simonal ja havia feito o seu
“Tributo a Martin Luther King”, reafirmando, assim, o engajamento dos jovens artistas
brasileiros na luta pela causa negra.

A influéncia que a cultura negra norte-americana exercia sobre os jovens
negros brasileiros era tdo grande, que os idealizadores do bloco 1l1é Ayé, fundado em
1975 em Salvador, consideraram inclusive a possibilidade de batizd-lo de “Poder
Negro”. Foram, contudo, dissuadidos dessa idéia pela policia politica da Ditadura
Militar®® que interferia nas organizagdes juvenis da época a fim de determinar os rumos
que deviam seguir e o estatuto que deveriam adotar para suas agremiagdes.

Apesar das inumeras interferéncias e tentativas de impedir a sua difusdo
no solo brasileiro, a cultura black, ainda assim, encontrou ressonancia em nosso
territorio e foi entusiasticamente seguida pelos jovens dos grandes centros urbanos da
nacdo. Estes, ao modo dos jovens norte-americanos, adotaram um plano de revalorizagado
estética de suas imagens, que em muito contribuiu para fundar uma nova relagdo deles
com a sociedade e com eles mesmos. Agora, além da musica que anuncia a beleza e a

honestidade: “Negro ¢ lindo, negro ¢ amor, negro ¢ amigo” (Jorge Ben, 1971), eles

% Uma das caracteristicas do regime militar (1964-1985) foi a censura prévia a todos os veiculos de comunicagio em
territorio nacional. Essa intolerdncia intensificou-se com a decretacdo do AI-5 em fevereiro de 1968. Com sua
institui¢do o Brasil viveria at¢ meados da década de 1970 num verdadeiro clima de terror politico, que se refletia
num forte controle da produgdo cultural do pais e numa implacavel perseguicdo aos direitos politicos dos cidadaos.
Do teatro ao cinema, da ciéncia a literatura, da musica ao esporte, enfim, todo e qualquer produto cultural, cientifico
e esportivo que os censores julgassem inadequado ao momento politico ¢ ofensivo ao Estado seria proibido e seus
autores ficariam sob estreita vigilancia dos orgdos repressores. Mais detalhes a esse respeito conferir Pimentel
(1997).
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assumem uma estética visual mais afirmativa ¢ de “raiz”, refor¢ando, assim, outros
valores em suas intervengdes socioculturais no espago urbano. O cabelo black power®,
as roupas coloridas e extravagantes juntamente com os sapatos estilizados a maneira de
James Brown confirmam essa nova postura mais altiva e confiante dos negros contra as
determinac¢odes da sociedade branca exclusivista.

A constru¢do dessa estética foi fortalecida quando os amigos Big Boy e
Ademir Lemos®® introduziram na Zona Sul do Rio de Janeiro os ritmos dancantes do
soul e do funk nos bailes do Canecdo. Esses bailes eram freqlientados por um publico
heterogéneo, mas contavam com uma participagdo consideravelmente alta dos jovens
oriundos da Zona Sul. Apesar disso, isto ¢, de contar com uma forte presenca de jovens
de classe média em suas apresentagdes, os bailes continuavam a sendo estigmatizados
pela imprensa e perseguidos pela policia. Assim, numa estratégia de resisténcia e
sobrevivéncia os seus idealizadores mudaram as suas atividades para a Zona Norte, onde
contavam com o apoio de um publico mais receptivo as suas mensagens.

Para essa nova jornada, os idealizadores dos bailes abandonaram as
concessdes musicais que marcaram os eventos da Zona Sul e adotaram um repertorio
composto quase que exclusivamente pela trilha sonora da musica negra norte-americana.
Pimentel (1997) compara esse momento de afirmacdo dos bailes black do Rio de Janeiro

com o que estava ocorrendo nos EUA:

%7 Nesta época os negros deixaram os seus cabelos crescer e passaram a usar um garfo para pentea-los, dando-lhes
uma forma arredondada que fazia lembrar um capacete. “Garfo” era um tipo de pente construido com varetas de
metais, fixadas paralelamente a um cabo de madeira.

% Big Boy era discotecario e radialista, Ademir Lemos era discotecério de boates da Zona Sul carioca. No final dos
anos 1960 e inicio dos anos 1970 eles divulgaram os ritmos do Soul e do Funk no circuito de classe média da Zona
Sul Carioca. Apesar de todo empenho e dedicagdo desses DJ’s, esses ritmos continuaram perseguidos e tratados
como cultura inferior para os moradores da Zona Sul, que tinha adotado o rock e a musica popular brasileira como
sua trilha sonora predileta. Mais informagdes a esse respeito ver: DJ Marlboro (1996).
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Na mesma época em que Grandmaster Flash realizava suas primeiras
festas com 3 ou 4 mil pessoas em Nova York, no Rio de Janeiro havia
bailes soul para até 15 mil pessoas, organizado pelo discotecario
Ademir Lemos ¢ o locutor de radio Big Boy, o Black Power espalhou-se
pelo Brasil, sobretudo por S3o Paulo, Brasilia e Salvador. (Pimentel,
1997: 14).

O curioso ¢ que o éxito alcangado junto ao publico suburbano, ao invés de
trazer um salvo conduto para suas atividades, acabou produzindo um problema
insoluvel, ja que os bailes e seus principais articuladores foram vistos e classificados
pela policia politica do regime militar, como uma associacdo perigosamente
comprometida com as praticas da militancia de esquerda; dai a necessidade de redobrar
a vigilia e o controle sobre esses eventos, o que foi feito com determinagao e rigor pelos

orgaos repressores do regime militar.

Os eventos da equipe Soul Grand Prix apresentavam a proje¢do de
slides com cenas de filmes sobre os negros americanos, além de fotos
de negros famosos, musicos ou esportistas brasileiros ou estrangeiros
(...). Depois de a midia tornar aquele movimento conhecido como
“Black Rio”, Pauldo, dono da equipe Black Power, e Nirto e Don Filo,
da Soud Grand Prix, chegaram a ser detidos pela policia politica da
ditadura militar, o DOPS, que acreditava que por tras da organizacdo
dos bailes havia grupos revolucionarios de esquerda. Nada disso. Eles
mesmos diziam aos jornais: ‘E s6 curticdo, gente querendo se divertir’
... Mas o despontar do orgulho negro incomodava o poder. (...) As
duras da policia, comuns no caminho de quem ia aos bailes, viraram
cadeia para alguns dos expoentes do circuito black. Em 74, entrou um
batalhdo no Guadalupe Contry Clube, no lancamento de um disco da
equipe Soul Grand Prix, lembra Don Fil6. Peguei o microfone e
agradeci a presenca do coronel, dizendo que ele estava ali para garantir
a ordem. Foi tudo que pude fazer. Ele falou que eu tinha resolvido um
problemao, porque a ordem era baixar o cacete. Puseram um capuz em
mim e fui levado para interrogatorio. (PIMENTEL, 1997: 14-15, grifos
nossos).

Apesar de toda essa repressdo, a furia negra crescia e se fortalecia nos

suburbios do Brasil. Os jovens que andavam dispersos por essas localidades
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encontraram finalmente no poder simbodlico da musica o exemplo esperado e a
inspiracao necessaria para partilhar as subjetividades de uma “comunidade imaginada”
(HALL, 1999). Agora, para além da heranca e das tradigdes culturais que o individuo
carrega consigo, ele ¢ reconhecido e se reconhece também, pelas informacgdes e
conhecimentos partilhados na aldeia global.

Esse principio esta, segundo Hall (1999) inscrito num sistema mundial
(globalizacdo), que possibilita a circulagdo de informacdes e aproxima as pessoas no
espaco e¢ no tempo. Por isso, “a medida que as culturas nacionais tornam-se mais
expostas, ¢ dificil conservar as identidades culturais locais intactas ou impedir que elas
se tornem enfraquecidas por meio do bombardeamento e da infiltracdo cultural”.
(HALL: 74). Em outras palavras, a dindmica da globalizagdo modificou a maneira de
enxergar ¢ compreender os movimentos culturais na era pos-industrial. Eles sdo
pensados agora sob a logica e a oOtica da transnacionalidade, que permite ao individuo
nessa nova etapa da historia da humanidade beber em variadas fontes de informagdes
antes de formar ou emitir a sua opinido sobre os fatos.

Talvez por isso o mito da identidade como sindnimo de nacionalidade
tenha se mostrado tao fragil para se contrapor as condi¢des que a globalizagdo ofereceu
de “produzir, simultaneamente, novas identificagdes globais e novas identificacdes
locais”. (HALL: 78).

Foi, alidas, com essa determinagdo de reconhecerem-se ¢ serem
reconhecidos como cidaddos do mundo, que os jovens da periferia do Brasil resolveram
experimentar os ritmos sonoros de outras localidades, estabelecendo, assim, os
primeiros contatos com o funk, no final da década de 1960. Dois acontecimentos

contribuiram para essa aproximag¢do: o primeiro, de ordem externa, foi determinado pela
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abertura do mercado fonografico brasileiro, o que possibilitou um maior acesso dos
jovens as novidades musicais internacionais, notadamente aquelas advindas dos EUA; o
segundo, de ordem interna, foi determinado pela situagao politica do pais, que vivia sob
a tutela de uma ditadura militar que cerceava as praticas culturais locais, mas
curiosamente mantinha frouxo o controle sobre a difusdo de referéncias culturais
internacionais em nosso territorio. Filiar-se, entdo, a tradi¢ao cultural norte-americana
foi uma maneira que os jovens suburbanos encontraram para escapar da perseguicao
politica e do controle artistico da época.

O funk tornou-se, assim, um dos principais canais de interlocu¢do dos
jovens suburbanos do Brasil. Influenciados, pois, pelas referéncias globais, eles
produziam novas identificagdes locais para o seu lazer didrio. O projeto de “unido da
raga” ¢ a outra contribuicdo que pode também ser creditada ao intercambio musical; ele
girava em torno de sentimentos e desejos comuns das comunidades negras e foi
definitivamente materializado no modo de vestir e dangar, mas alcangou no uso do
cabelo black power® o seu apelo mais representativo.

As constantes perseguicdes policiais esvaziaram a tematica politica dos
bailes, mas ndo conseguiram impedir os jovens de fazer novas e inesperadas
experimentagcdes. Demonstrando, assim, uma imensa capacidade de “fazer e desfazer

b

A i 2 90 . « . 91
aparéncias’ ~, eles adotaram — sem interrup¢do de tempo — o Miami Bass® como novo
estilo musical para embalar os seus encontros festivos. Diferentemente dos gritos de

James Brown que aludia a tradig¢do africana do canto, o Miami Bass era conduzido por

% Veja no final deste trabalho as fotos de Dandinho, Mazinho ¢ Wilsinho e de outros militantes da cultura black com
seus cabelos orgulhosamente black power. Ver também foto recente de Herculano na revista “Becos ¢ Vielas Z/S”

% Caiafa (1988) lembra que uma das grandes caracteristicas dos jovens contemporaneos é a capacidade de fazer e
desfazer aparéncias, confundindo, assim, os 6rgios de controle da sociedade que tentam em vao “enquadra-los” em
padroes desejados de comportamento social.

°! Recebe esse nome por ser derivado de Miami.
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uma marcagdo eletronica sem letra para o acompanhamento, pois era feito
fundamentalmente para dancgar e ndo para provocar grandes reflexdes sobre as questdes
sociais.

Essa foi uma das bases para o surgimento e desenvolvimento do funk
carioca. Isto €, sobre a base eletronica do Miami Bass,os jovens come¢aram a incluir
letras que falavam do cotidiano peculiar da periferia. O curioso ¢ que, apesar de nao
entenderem o que era cantado em inglés, eles “faziam versdes em portugués utilizando
palavras que soassem como letra original” e, com isso, reproduziram por aqui “as letras
repletas de palavrdoes e puro sexo” que eram cantadas do outro lado do atlantico.
(MEDEIROS, 2006: 16).

Apelando, entdo, para a sensualidade — um dos tracos caracteristicos da
subjetividade carioca — esse estilo ritmico alcangou grande popularidade com os jovens
e, no final da década de 1980, ja tinha espaco garantido na midia com apari¢cdes de
MC’s e DJ’s que saiam das favelas para se apresentarem em programas televisivos. Um
dos mais destacados DJ’s da época era Marlboro®”. Ele relata assim esse momento de
transigao:

“O funk, gragas a Deus, é a unido das racas. Ele tem a propriedade de
ser grande e, por ser grande e populoso, tem a caracteristica de juntar
todos os segmentos da sociedade numa mesma festa. O baile funk pode

significar uma valvula de escape pra muitos.” (DJ MARLBORO, 1996:
39).

%2 Recebe essa alcunha por morar distante dos locais onde aconteciam as festas. Em suas palavras: “Como sempre
morei longe dos lugares aonde devia ir — ou onde queria estar — a turma dizia que eu era ‘da terra de Marlboro’.
Pegou. Ainda hoje, sou meio que da ‘terra de Marlboro. Moro em Lins de Vasconcelos e tenho meus escritorios no
Méier”.
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Foi, entdo, com essa pretensdao de “unir as ragas” que esse ritmo ganhou
espaco e, aos poucos, foi se sobrepondo aos demais ritmos, até se transformar no grande
fendmeno da industria musical do entretenimento juvenil na década de 1990.

Essa maior exposicdo do mundo funk desencadeou uma rivalidade sem
precedentes no meio black brasileiro. Apesar da matriz comum, as duas principais
cidades brasileiras seguiram doravante caminhos diferentes na producdo, divulgacgao e
comercializagdo de seus artistas filiados a tradi¢do cultural do black power. Fiel aos
ensinamentos do funk de James Brown, a periferia de Sdo Paulo optou por uma versao
mais engajada e comprometida com o orgulho negro, mantendo relativo distanciamento
dos meios de comunicacdo. Ao defender a “unificacdo das racas”, o funk carioca abriu
mao do engajamento sdéciocultural e priorizou a via da negociacdo em suas intervengdes
ptblicas®.

Conforme elucida Janaina Medeiros, o funk do Rio de Janeiro e o hip hop
de Sao Paulo viviam “harmonicamente até 1989, quando houve a onda de nacionalizacdo
funkeira promovida pelo DJ Marlboro. As letras escrachadas e irreverentes dos MC’s
cariocas se distanciaram do engajamento crescente dos rappers de Sao Paulo, pois estes
passaram a incluir reivindicagdes do movimento negro em seu discurso. Ai comegou a
dicotomia entre funk e hip hop”. (MEDEIROS, 2006: 45).

Uma explicagdo possivel para essa dicotomia pode ser oferecida pelas
caracteristicas subjetivas de cada cidade: no Rio de Janeiro o funk abdicou do confronto

sociocultural para assumir um caminho de negocia¢do e aproximagdo com as instancias

% A relagio com a midia foi sempre muito controvérsia para o rap paulistano. De maneira geral eles criticam os
meios de comunicagdes, principalmente a televisdo que “esculacha” e estigmatiza os pobres. Apesar disso, alguns de
seus mais ilustres representantes tém defendido a presenga da cultura Zip hop na televisdo: esse ¢ o caso de Rappin
Hood e Thaide apresentadores do programa “Manos e Minas” da TV Cultura, de Sdo Paulo, nas tardes de sabado.
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regulatorias do espaco urbano e por isso a necessidade de exaltar a grandeza e a beleza
da “Cidade Maravilhosa” sem explicitar nenhum tipo de “rancor social” que pudesse
dificultar o entendimento entre as partes. Esse ¢ o caso, por exemplo, do rap da
felicidade que demonstra uma expectativa elevadamente otimista com a condicdo
sociocultural do favelado: “eu s6 quero ¢ ser feliz/ Andar tranquilamente/ Na favela
onde eu nasci. E... / E poder me orgulhar/ E ter a consciéncia que o pobre tem seu
lugar”. (Cidinho e Doca “Rap da Felicidade” do album “Pancadao do Caldeirdao do
Huck” de 2006). Em Sao Paulo, diferentemente, da pretendida harmonizagao social
requerida pelo funk carioca, os rappers cantam e expoem as chagas sociais da cidade
sem fazer nenhum tipo de concessdo, pois sabem que vivem em um estado de guerra
permanente que nao foi inventado por eles, mas da qual sdo as maiores vitimas. Talvez
por isso ndo se permitam ser otimistas e nao se enxerguem felizes ou sorridentes, o que
explica o tom quase sempre ameacador — sobretudo para os que moram do outro lado da
ponte — de suas interven¢des: “Pode rir, ri, mas ndo desacredita ndo/ E s6 questdo de
tempo o fim do sofrimento/ Um brinde pros guerreiros/ Zé povinho eu lamento (...) Eu
durmo pronto pra guerra/ E eu ndo era assim/ Eu tenho 6dio/ E sei que ¢ mal pra mim.
(RACIONAIS MC'’s, “Vida Loka parte II”, do 4lbum “Vida Loka” de 2001).

Essas leituras singulares refletem os diferentes tipos de encaminhamentos
e propostas que os jovens de cada uma dessas cidades elaboraram e defendem para a

ocupacdo dos espagos urbanos.

Mano, o Rio de Janeiro é turismo, por isso os problemas de 14 sdo
tratados de maneira diferente. Tudo que aparece la ganha outra
dimensdo. N@o pode repercutir negativamente porque sendo afeta o
turismo, ta ligado! Essa idéia de dizer que o funk aproximou as ragas ¢
puro B. O. Ndo quero julgar, ndo sou juiz, mas quem anda na periferia
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carioca sabe que o panico ¢ o mesmo da periferia de Sdo Paulo. Como
disse o0 Mano Brown: ‘periferia é periferia em qualquer lugar’. (Pedro
Chamusca, depoimento colhido em julho de 2007).

A consolida¢iao da cultura black em Sao Paulo

Em Sao Paulo, a estética black power ganhou notoriedade com os
historicos bailes que a Chic Show promovia no ginasio do Palmeiras, durante as décadas
de 1970 e 1980. Luizao, o principal responsavel pelos bailes, conseguiu criar um ponto
referencial para aquilo que vinha acontecendo de maneira dispersa na periferia de Sao
Paulo; de assiduo freqiientador dos bailinhos de periferia, ele passou a promotor dessas
atividades e, com o necessario e oportuno senso empresarial, deslocou esses eventos
para uma regiao mais centralizada, aonde os jovens periféricos podiam chegar e do qual
podiam partir com facilidade.

A cultura black foi favorecida, com a centralizagdo das atividades, por
uma inédita troca de experiéncias entre os jovens das mais diferentes regides de Sao
Paulo. “De dia era nos bairros que a gente ficava; de noite, com roupa de gala, todo
mundo ia pro Palmeiras. Quem ndo ia ficava sem saber das novidades, por isso era
necessario ir”. (Mazinho, do grupo de break Jamaica Fank Soul, julho de 2007).

Outra importante contribuicdo atribuida também aos bailes da Chic Show
foi a esperada aproximacao do publico suburbano com os seus idolos, uma vez que, pela
primeira vez, os jovens periféricos tinham condi¢gdes de estabelecer contato com aquilo

que s6 conheciam pelo rddio ou em “discos raros”. Entre as referéncias da black music
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norte-americana e nacional que passaram pelos bailes da Chic Show destacam-se nomes
do porte de James Brown, Barry White e Billy Paul; do lado nacional, os principais
representantes foram Tim Maia, Jorge Benjor, Cassiano, Gilberto Gil, entre outros.

O éxito alcancado pela equipe Chic Show ajudou a difundir a “arte de dar
bailes”. A experiéncia foi assimilada e rapidamente seguida por outros jovens que
seguiram o exemplo e montaram outras equipes especializadas na arte de dar baile pela

regido metropolitana de Sao Paulo.

A Chic Show, pioneira na construgdo de um perfil empresarial, 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 anos 80/90 estas equipes, uma vez
consolidadas no mercado, ampliaram sua participacdo no campo do
gerenciamento da cultura black juvenil. Passaram a ter papel decisivo
na producdo, distribuicdo e divulgagdo do rap paulistano, tornando-se
os pilares do mercado fonografico alternativo através do qual o rap iria
se estruturar. (SILVA, 1998: 73).

Com a estruturagdo e a conseqiiente profissionalizacdo das equipes de
baile, muitos jovens de talento, que andavam dispersos pela periferia sem espago
adequado para pdr em pratica a sua verve artistica — “nossa sina era cantar em
quermesse € em palcos improvisados na rua” — encontraram, no palco da Chic Show, um
lugar apropriado para apresentar os seus respectivos trabalhos. Os rejeitados e
estigmatizados rappers ganharam com essa oportunidade o tdo esperado incentivo
artistico para iniciar uma nova etapa na elaboracao e divulgag¢ao de seus trabalhos.

Na medida em que as demandas aumentavam, os responsaveis pelo baile
resolveram promover concursos de rap para contemplar as novas necessidades artisticas

que surgiam. O lancamento dos discos, “Ousadia do Rap”, organizado pela Kaskatas
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Records, em 1987, ¢ “O Som das Ruas”, concebido pela Chic Show, em 1988,
expressam esse momento de afirmacao artistica dos rappers na cidade de Sao Paulo.
Impulsionada, pois, por esses langamentos, a cultura black ganhou
visibilidade comercial e passou a ser assediada pelas principais radios de Sao Paulo, que
abriram espago para a divulgacdo da black music. A Chic Show iniciou essa nova etapa
de experimentacao da cultura black e com a programacao intitulada sambarilove,
veiculada na Radio Bandeirantes FM de Sao Paulo, obteve imediato sucesso junto ao
publico juvenil. Seguindo o exemplo da Radio Band FM (assim conhecida entre os
jovens), a Radio Brasil 2000 destinou também um espacgo de sua programacao para black
music. Agora, mais do que o “boca a boca”, os jovens seguidores da cultura black power

tinham uma outra fonte para divulgacado e apreciacdo de seus eventos.

Antes a gente ficava sabendo das coisas no boca a boca, ndo tinha uma
agenda comum. Quando a Band FM comec¢ou a oferecer uma
programacdo da black music, as coisas melhoram, porque além de
musica eles divulgavam tudo o que tava rolando da cena black na
cidade. Isso fez eco e, logo em seguida, apareceram outras radios com
programag¢do semelhante. Agora, quando alguém queria alguma
informag¢ao do mundo black, era so6 sintonizar nas radios que, além de
boa musica, vocé ficava sabendo de tudo sobre a cena black da cidade.
A informacdo ja ndo era monopoélio de alguns. (Mazinho, depoimento
colhido em julho de 2007).

Apesar de toda afinagdo musical e da maior visibilidade que agora
alcangavam na regido metropolitana de Sao Paulo, o fato ¢ que a cultura black e seus
principais articuladores seguiam divergindo sobre os modos de operar e representar os
seus valores culturais para a sociedade. Essas divergéncias podem ser agrupadas em dois
polos estéticos bem definidos: de um lado ficavam os rappers que tinham a rua como

espaco privilegiado para suas manifestacdes e, por isso, postulavam uma estética visual
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abertamente ostensiva e de confronto contra as determinagdes da cultura consensual.
Assim, ao uso de bombeta, combinada com as calcas largas e o ténis All Star, somava-
se uma linguagem cifrada e intimidatdria, que iluminou, por muito tempo, o estilo de ser
da cultura black de rua. Esse estilo foi muito bem captado por Dexter ¢ Mano Brown nos

Versos que transcrevemos a seguir.

Sou fungdo, pra quem ndo td ligado me apresento e as ruas
apresento/ Da licenga aqui pra eu chegar nesse balango/ E quente
negrdo a idéia que eu te lango/ Estilo original de bombeta branca e
vinho/ Vai, s6 ndo vai pra grupo com o neguinho/ Ando gingando
com os bragos pra tras/ So falo giria e pros bico ¢ demais/ Sou
forgado afronto os gambé/ Sou polemico/ Na favela o meu diploma
académico/De ténis all star, de cabelo black™ (...) O ritmo é nosso
trazido de 14/ Das ruas de terra sem luzes e pa/ O fascinio nao
morre ele s6 comegou/ Das festas de preto que os boy nao colou/
Sou o que sou vivo o que falo/ Meu rap é do gueto e ndo é pros
embalo (...) Eu sou raiz, cadé vocé/ A fun¢do ¢ o funk jamais vao
morrer... (Dexter e Mano Brown, “Sou Func¢do” do album “Exilado
Sim, Preso Nao” de 2006).

Os freqiientadores dos bailes adotaram, por sua vez, o uso do “traje social”

como um fator distintivo para seus encontros e, com um discurso mais doécil e

conciliador mostravam-se, cada vez mais, distantes do universo das ruas.

Vamos dancar, dangar/que a festa come¢ou/Vamos dangar, dangar que a
noite animou/ veja meus trajes/ Eu ndo to pra brincadeira/ vamos
dancar e deixa de besteira/ Se liga no gingado/ Que eu e meus parceiros
s6 dancamos sincronizado/ Nao quero confus@o/ Sai dessa irmao/ O
espago ¢ nosso/ Entdo se liga no verbo/ Se liga trajes/ Pra ndo passar
vergonha/ Amanha eu sei que vocé vai representar/ Vamos dangar!
(Gravagdo experimental em fita K7 do Jamaica Fank Soul).

Esse comportamento mais descontraido e menos comprometido com a
critica social, adotado pelos “donos dos bailes”, gerou divergéncias quase que

inconcilidveis quando os grupos de rua (os rappers) comecaram a ser mais assiduos
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nesses eventos. Os grupos de rua enfatizavam, em suas apresentacdes, a importancia das
mensagens que queriam passar € cobravam uma postura mais comprometida do publico
que s6 queria dancar e nao prestava atencdo nas letras. O fato é que essa linha mais
reflexiva ndo combinava com o espirito de diversdo dos bailes e, por isso,
gradativamente os rappers foram construindo outros espagos para suas performances.
“Hoje eu compreendo, mas naquela época eu queria mesmo era dancar. Por isso, todas
as vezes que os mano do rap comecavam a cantar aquelas musicas sem ritmo, a gente
vaiava mesmo” (Mazinho, julho de 2007). Antes que essas divergéncias tomassem o
rumo do imponderavel, os organizadores dos bailes resolveram reunir em um mesmo
baile grupos com as mesmas afinidades.

No final da década de 1980 as experiéncias que vinham se multiplicando
no espaco da rua mostraram-se mais encantadoras para os jovens periféricos. A “turma
do salao” foi, assim, obrigada a fazer concessdes para os simpatizantes da estética de
rua, que ganhava mais adeptos e tinha uma presenca cada vez mais influente nos bailes.
Assim, para ndo fracionar indefinidamente o movimento, as equipes de baile assumiram
a sua porcdo marginal e resolveram caminhar lado a lado com os manos do rap. O
resultado desse entendimento foi a unificagdo da agenda que tinha como ponto comum o

combate ao preconceito.
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“Arrastio do Rap”

A medida que se tornava mais representativo junto aos jovens da periferia,
o rap ficava também mais monitorado pelos dispositivos de controle da sociedade. Em
1994, um o6rgdo da grande imprensa paulista, tentando desvendar o fendmeno,
apresentava-o para o circuito de classe média de maneira dubia e jocosa: “O Arrastdo do

~ T . . . . 95
% Fazendo alusdo aos episodios ocorridos no Rio de Janeiro e associados ao funk”,

Rap
a matéria chamava a atencdo para o crescimento vertiginoso do estilo musical junto ao
publico juvenil na periferia de Sao Paulo. De acordo com a reportagem até aquele
momento cem grupos de rap, aproximadamente, j4 haviam participado da experiéncia de
gravar e pelo menos outros mil aguardavam uma oportunidade.

Consolidava-se, assim, uma tendéncia de crescimento que, ainda que se
manifestasse por meio de selos independentes, (Chic Show, Kaskatas e Zimbabwe)
demonstrava, ainda assim, for¢a e influéncia no carente universo artistico da juventude
periférica. A produc¢do de discos de rap convalida, entdo, a tradicdo do que estava sendo
desenvolvido na periferia desde os tempos dos bailinhos, ou seja, confirma a existéncia
de um circuito proprio de producdo e consumo dessa arte que crescia paralelamente a
grande industria.

Para atender as diferentes necessidades de consumo foi criado um staff
autogerido; seu principal objetivo era abastecer as demandas da cultura black, a qual

compreendia um vasto universo simbolico: desde musica, passando pela organiza¢do dos

eventos e, por fim, alcangando a composi¢do de um novo campo estético. A construcdo

> Revista da Folha, 104: 10-14. 1994, ,
% Mais detalhes sobre essa discussdo ver: YUDICE (1997), ver também capitulo III deste estudo.
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da estética black power corresponde, alias, a uma importante tomada de posicionamento
desses jovens na disputa pela ocupacao do espaco urbano. Trata-se de uma nova postura
e de uma nova disposi¢do para negociar os espagos de sociabilidade da cidade, sem
demonstrar inferioridade ou vergonha de sua cultura. Os diversos saldes de cabeleireiros
espalhados pela regido central de Sao Paulo para ensinar e divulgar as técnicas do corte
black power confirmam essa tendéncia.

A Galeria 24 de Maio, localizada na regido central de Sao Paulo, foi,
nessas circunstancias, um J/ocus privilegiado para os encontros e a respectiva difusao
dessas experiéncias. Era para 1a que os jovens da periferia iam em busca de informacdes
dos espetaculos que aconteciam na cidade, compravam ingressos, discos, camisetas,
bonés, era la, enfim, que o jovem negro vivia a condi¢cdo de consumidor ativo.

A Galeria funcionava, entdo, como uma espécie de entreposto por onde
passavam todos os jovens afinados com a cultura black. Esse espago teve um importante
papel na trégua entre o circuito da rua e o circuito dos bailes principalmente porque em
seu espago a isonomia das condigdes para as discussdes estéticas e artisticas era
favorecida. Sem as intrigas e rivalidades que esgarcavam as relacdes dos jovens nos
bailes, prosperou a idéia de organizar uma agenda comum de militdncia para ampliar o
alcance e a participacdo da cultura hip hop na cidade.

Toda essa movimentagdo era acompanhada pela grande imprensa que
procurava descrever o fendmeno para o grande publico como mais um ritual
internacionalizado da cultura musical juvenil. “O ritual musical, danca, grafite dos
garotos negros do Brooklyn, Harlen e Bronx comeca a circunscrever seu territdrio na
musica dos anos 80” (Jornal O Estado de Sdo Paulo, Caderno 2. 28/06/1988). Em outra

reportagem do mesmo ano, o jornal alertava:
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No inicio muitos encararam o hip hop como mais um modismo, mas ha
os contestadores que acreditam no movimento como forma de vida,
apontando nele aspectos universais: no mundo inteiro ha guetos, ruas,
muros, dangarinos, grafiteiros, DJ’s, rappers (Jornal O Estado de Sdo
Paulo. Caderno 2. 2/11/1988).

Motivado, talvez, pela pressa de construir veredictos para os seus leitores,
o jornal deixa escapar, entrementes, que, mais do que um ritual internacionalizado, a
cultura hip hop que estava sendo construida nos tropicos, partia de bases e referéncias
locais para suas intervengdes na arena publica. As similitudes guardadas pela condicado
de segregados nao condicionaram, portanto, a criatividade e a autonomia dos manos de
ca ao projeto que estava sendo feito pelos manos de 14. Ocorreu, isto sim, uma producao
de subjetividade em que todos os instrumentos da cultura Aip hop foram utilizados para
rever as condi¢coes de existéncia do negro no contexto da sociedade brasileira. Um
exemplo ilustrativo dessas novas determinagdes passa pelas constantes tentativas de
desmascarar a heran¢a da democracia racial brasileira ¢, num mesmo movimento,
construir novos patamares ¢ modelos de cidadania para suas vidas, como denuncia Mano

Brown em uma entrevista:

O Brasil ¢ o pais mais inteligente para discriminar os negros e 0s
pobres, por isso ele é falso, aqui no Brasil se usa uma estratégia que
vem funcionando hd mais de 400 anos certo! Que é mentir pra vocé,
que ¢ para mostrar para os negros € para o mundo que o Brasil ndo ¢ um
pais racista, e que aqui ¢ o paraiso da integracdo, e ndo ¢ isso, ha uma
mascara que esconde tudo isso, ¢ n3o temos como provar, vocé so
consegue ver isso no dia-a-dia, nas atitudes das pessoas, na atitude da
policia. Quando vocé vai arrumar um emprego, nos papeis que os
negros fazem nas novelas, nas revistas, nas grandes modelos que
aparecem. (Mano Brown, In: Revista Mix. Sdo Paulo, n. 6, 1997, p. 40).
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A longa trajetdria que a cultura negro-mestiga trilhara desde a década de
1960 chegava, entdo, a década de 1990 com propositos bem definidos para a sua causa.
Agora nao havia mais espaco para embalo. Na pegada ¢ na picadilha do rap s6 ficou

quem tinha responsabilidade e compromisso com as causas da periferia.

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. (Mano
Brown, In: Caros Amigos. Sdo Paulo, 3: 17, 1998).

A critica de Mano Brown expressa um sentimento de rejei¢do contra
aqueles que so6 queriam participar dos momentos de felicidade e alegria, mas ndo
assumiam nenhum compromisso com as causas da quebra. Com a finalidade de definir
mais precisamente as suas causas, eles iniciaram, ainda na década de 1990, um discurso

mais objetivo de demarcacgdo territorial e de defesa das singularidades periféricas.

Da ponte pra ca tudo é diferente

No decorrer da década de 1990, o movimento kip hop ja havia alcancado
considerdvel espago entre os jovens suburbanos, mas continuava segregado da
participagdo artistico-cultural nos centros iluminados da cidade. Nesse contexto,
qualquer atividade que envolvesse as representacdes da cultura hip hop era considerada
potencialmente perigosa pelos responsaveis pela Seguranca Publica e, por isso, seus

encontros eram rigorosamente monitorados pela policia militar. “Os coxinha nao dava
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trégua pra gente. Teve uma vez, no show dos Racionais, no Anhangabat que do nada os
caras sairam prendendo todo mundo por desacato”. (Paulo Paulada, depoimento colhido
em julho de 2007).

O desejo de ocupar os espacos urbanos da cidade esbarrava, entdo, em
duas antigas e conhecidas dificuldades que cercavam a vida dos periféricos: de um lado,
havia o preconceito da populacdo que associava a musica rap ao crime ¢ a delinqiiéncia;
do outro, percebe-se uma cultura de persegui¢do institucionalizada contra todas as
atividades desenvolvidas pela cultura Aip hop.

Para escapar dessa sina, isto ¢, do preconceito e da perseguicdo, eles
estrategicamente deslocam suas atividades para a periferia e, num mesmo movimento,
reforcam os vinculos afetivos com seus pares que disponibilizam todas as informacdes
para eles inventariarem melhor o cotidiano dessas localidades. Ocorre, assim, uma
mudan¢a de prioridades, ou seja, se nos primordios do movimento eles estavam
preocupados basicamente em fazer rimas para dancar, no contexto da década de 1990
eles adotam uma postura mais critica e reflexiva para tratar dos problemas que afligem
as suas comunidades.

Eles estdao agora firmemente decididos a ampliar o alcance de suas agdes.
Assim, ao discurso étnico que marcou as intervencdes da cultura black na década de
1980, somam-se outras causas de interesse comum para a militdncia rap no contexto da
década de 1990. Esses novos interesses passam principalmente pela compreensdo de que
0 jovem pobre seja ele preto, branco ou pardo, vive experiéncias comuns de exclusdo
que s6 podem ser combatidas com um plano de redimensionamento da vida e das

singularidades da periferia.
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Trata-se, inicialmente, de narrar o cotidiano de seus bairros sem fazer
nenhum tipo de concessdo, refor¢cando, assim, os vinculos afetivos deles com as
comunidades e vice-versa. A realidade passa, entdo, a ser esquadrinhada em todos os
seus detalhes, de sorte que suas mazelas, bem como os seus codigos étnicos sao
revelados com precisdo e realismo, como podemos comprovar no depoimento de Paulo

Paulada:

Se ndés ndo temos voz no mundo de vocés; porque vocés vao ter voz no
nosso. Aqui também tem lei. Da ponte pra ca tudo é diferente: a norma
é outra, a lei é outra. E nossa republica e somos nos que definimos o
que ¢ certo e o que ¢ errado. Se liga no movimento, que vocé tem saber
entrar pra poder sair. Ndo ¢ assim..., vai chegando, entrando ¢ falando o
que quer; cadé seu passaporte? Porque vocé acha que o talarico ndo
tem de ser julgado? (Paulo Paulada. Depoimento colhido em julho de
2007).

O depoimento acima foi inegavelmente o mais tenso de toda a nossa
pesquisa de campo. Ao tentar questionar as regras tacitamente aceitas no universo da
periferia, fui severamente advertido por Paulo Paulada. Trata-se de um julgamento para
definir os rumos da vida de Henrique Pitt’°. Com fama de bonito e conquistador, talvez
por isso, pesava sobre ele a suspeita de ser talarico, ele acabou incorrendo em um erro
fatal para os principios da “republica dos manos”: assaltou e violentou uma professora
do bairro. Indignada com tamanha ousadia, a comunidade inteira mobilizou-se e, com
incrivel rapidez, dois dias depois o acusado ja havia sido descoberto sendo, assim,

levado 4 julgamento pelos chefes do trafico da localidade®’.

% 0 apelido foi colocado pelas garotas que diziam que ele parecia com Brad Pitt.
7 Ndo acompanhei o desfecho desse caso, mas fiquei sabendo posteriormente que Henrique Pitt havia sido
executado.
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A sentenca da “ponte pra cd” revela, entdo, as gritantes diferencas que
permeiam as relagdes do homem na sociedade contemporanea. Os jovens que
compartilham os principios constitutivos da “republica dos manos” sdo os que mais
abertamente vém tentando explicitar essas diferengas ultimamente, seja na ousadia de
criar suas proprias “leis”, seja nas tentativas de buscar respostas para as contradi¢oes da
democracia racial brasileira. Com essas inquietagdes, € como se quisessem dizer e
mostrar que quanto mais banidos da participacao cidada, mais depressa caminham com
solugdes radicais para os seus problemas cotidianos.

Ainda que pareca estarrecedor o julgamento de Henrique Pitt,

desempenhou uma importante func¢do pedagodgica, capaz de expressar e fecundar as

o~

relagdes de confiangca com a “justica e a lei do lugar”. Ou seja, se a justica do estado
falha e omissa, o tribunal deles é “racional” “eficiente” e “ndo falha”.

Essa confianca que depositam nas instancias regulatorias de seus bairros ¢
guardada obviamente por uma relacdo de cumplicidade que impede qualquer um de falar
ou testemunhar contra as regras do lugar.

A partir da década de 1990 as cronicas musicais dos rappers vao retratar

essas diferencas. E isso que veremos no proximo capitulo.
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CAPITULO V
COTIDIANO, MARGINALIDADE, VIOLENCIA,

PAZ E REDENCAO NA “REPUBLICA DOS MANOS”

O cotidiano

Os grupos de rap costumam relatar com impressionante realismo o
cotidiano da periferia em suas cronicas musicais. S3o poucos os momentos de
sublimacdo e, quando acontecem, sao prontamente interrompidos por apelos dramaticos
ao semelhante, como podemos verificar em um fragmento de uma letra de musica dos

Racionais MC”s.

E eu que... ¢ eu que sempre quis um lugar gramado e limpo, assim
verde como o mar, cercas brancas, uma seringueira com balanga,
desbicando pipa cercado de criangas.

Ho, ho Brown, acorda sangue bom, aqui é Capdo Redondo truta, ndo
Pokemon, Zona sul é invés e stress concentrado, um corag¢do ferido por
metro quadrado. (Racionais MC’s “Vida Loka — Parte II”, do album
“Vida Loka”, de 2002. Grifos nossos).

O real domina a vida da periferia em todas as suas instdncias e costuma
deixar o rastro de sua ferida instalado nos espacos existentes para a constru¢do de sua
sociabilidade. Nas esquinas e nos bares, nas escolas e nos lares, nos becos e vielas,
enfim, em todo e qualquer espaco seja ele publico ou privado, o estresse ¢ alto e
concentrado pelas reduzidas possibilidades de realizagdo pessoal que a vida na periferia

oferece aos seus moradores. Essas limitacdes sao ainda freqlientemente potencializadas
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pela droga que alicia e vicia, pelo desemprego que desestrutura a maioria das familias e
pela violéncia policial praticada contra o pobre. Para fugir dessa situacdo, os rappers
iniciaram, na década de 1980, a elaboracdo de um discurso de aproximag¢do com os
jovens pobres da periferia, a fim de alcangar uma identificagdo com esse publico. Numa
época em que as feridas ficavam permanentemente abertas pela acdo unilateral do “pé-

de-pato”®”

e a desconfianga reinava absoluta pelas a¢des desmedidas da policia, o
discurso rap apareceu para recompor a confianca e a auto-estima do lugar.

O tratamento de mano criado 14 nos primérdios do movimento kip hop foi
um importante e necessario passo que os jovens da periferia deram para reforgar os seus
vinculos de pertencimento. Ele indica, por um lado, uma estratégia de comunicagao
horizontal construida e utilizada para aumentar o nivel de isonomia entre os membros
associados a cultura hip hop; sugere, por outro lado, o reconhecimento ¢ a valorizacao
da linguagem local para tratar das situagdes e dificuldades vividas por esses jovens no
cotidiano de suas quebradas.

Trata-se de um projeto de resgate das experiéncias vividas que culminou
com o aumento da confianca e da aceitacdo do modo de ser e agir dos rappers em suas
comunidades. Assim, com base numa relagdo simétrica e de respeito dialdégico que seus

cumprimentos fazem anunciar — “mano”, “sangue bom”, “truta”, firmeza/firmao,

“aliado”, “parceiro”, “¢€ nodis na fita” — eles reforcam a presenca em suas localidades e

% Denominagdo usada para matadores de aluguel que atuavam na periferia de Sao Paulo nas décadas de 1980 e 1990.
Em meados da década de 1990 o Primeiro Comando da Capital (PCC) assumiu o controle criminoso na periferia de
Sao Paulo e imp6s um novo cédigo de ética para regido. A ascensdo do PCC pode ser associada aos novos métodos
de atuagdo do crime. Antes, os pé-de-pato agiam por conta propria ou patrocinados por comerciantes. O PCC age,
agora, apoiado por uma rede de cumplicidade que protege suas agdes que, no limite, conferiu-lhe o status de STJIC
(Supremo Tribunal da Justiga Criminal) dessas localidades. Ver a esse respeito reportagem da “Folha de Sdo Paulo”,
de 21 set. 2008 a respeito dos “Tribunais do Crime” do PCC. Disponivel em:
http://www]1.folha.uol.com.br/fsp/cotidian/ff2109200802.htm. Acesso em: 10 jan. 2009.
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deixam claro que ndo querem excluir de seu campo de atuagdo ninguém que se pareca
com eles. E preciso esclarecer, contudo, que sem o timbre e a entonagido adequada essas
expressoes perdem o seu poder contestador e deixam de ser reconhecidas como elemento
de identificacdo soéciocultural. Por isso, para além da inten¢do, ¢ preciso antes, e
sobretudo, pertencer ao mundo de privagdes ao qual foram submetidos os herdeiros da
diaspora africana, pois s6 assim ¢ possivel compreender que o termo “mano”, mais do
que uma expressao de cordialidade, indica principalmente o compromisso desses jovens
com as tradi¢des da cultura negro-mestica ¢ a fidelidade a esses valores.

Pode-se dizer, entdo, que o rap vem sendo utilizado como um importante
veiculo de comunicag¢do e informag¢dao entre os jovens banidos da vivéncia civica nos
grandes centros urbanos da nagdo. A linguagem propositadamente cifrada que eles
comumente utilizam em suas reunides tem, entre outros, o objetivo de dificultar que
“estranhos”, ou seja, que os jovens de classe média, os “boys”, os “filhinhos de papai”,
facam da vida, dos fatos e dos acontecimentos da periferia uma caricatura. Em outras
palavras, o dialeto marginal serve para dizer: “ai boy, vocé ndo sabe nada sobre a nossa
vida”. O fato é que o universo marginal® e suas representacdes despertaram e ainda
despertam fascina¢do e curiosidade entre os jovens de todas as classes sociais. Talvez
por isso, os Racionais MC’ ironicamente cantam: “(...) ¢ inacreditadvel: seu filho me
imita/No meio de vocés ele ¢ o mais esperto. Ginga e fala giria — giria ndo, dialeto! (...)
Seu filho quer ser preto, ra! Que ironia.” (Racionais MC’s, do 4lbum “Nada como um

dia ap6s o outro dia”, de 2001).

% Para maiores informagdes sobre o fascinio que o universo marginal desperta entre os jovens de classe média ver
Artigo de ROCHA Folha de Sao Paulo — Caderno Mais, 29 de fevereiro de 2004. Ver também a discussdo que
fazemos no presente estudo sobre as diferengas entre malandragem e marginalidade.



184

Apesar de seu vocabulario despertar um reconhecido fascinio entre os
jovens de classe média, os rappers seguem, todavia, sintonizados ou, como eles
preferem dizer, na mesma picadilha ¢ altamente desconfiados com as promessas e
“vantagens” que poderiam alcangar se aderissem passivamente as orientagdes ¢
determinagdes transmitidas pela “cultura de engenho”. Talvez por isso suas cronicas
musicais costumam retratar com realismo e ironia incomum as “mentiras” da nossa

democracia racial:

Eu me formei suspeito profissional/ pds-graduado em tomar geral/Eu
tenho um manual com os lugares, horarios de como “dar perdido”... ai
caralho!/”Prefixo da placa ¢ MY, sentido jacana, jardim Ebron”...

Quem ¢ preto como eu ja ta ligado qual é/ Nota fiscal, RG, policia no
pé./ “Escuta aqui: o primo do cunhado do meu genro é mestigo,
racismo ndo existe, comigo ndo tem disso, é pra sua seguranga’.
Falou, falou, deixa pra ld vou escolher em qual mentira vou acreditar.
(Racionais MC’s, Em qual mentira vou acreditar, do album

“Sobrevivendo no Inferno”, de 1997. Grifos nossos).

A maneira encontrada para descrever as conturbadas situacdes cotidianas
causou muita controvérsia e indignacdo, principalmente entre os policiais que se
sentiram injusticados pelo tom aspero com que os rappers se dirigiam a eles e a

institui¢ao que eles representavam.

Enquanto esses grupos nos ofendiam no centro, centenas de PM’s
protegiam a familia deles na periferia. Como eles tém direito a
liberdade de expressdo, nos temos o direito de nos defender. (“Caros
Amigos”, setembro de 1998).

No inicio da década de 1990, o fantasma do autoritarismo ainda
assombrava os direitos e a cidadania dos jovens da periferia. Nesse periodo

particularmente tenso da afirmacdo democratica da nacdo, coube aos rappers relatar a
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fragilidade de nossas instituigdes, denunciando as persegui¢cdes que sofriam dos
policiais, a auséncia de hospitais, de escolas de qualidade, denunciavam, enfim, a falta
de infra-estrutura para suas regioes.

A musica “Racistas Otdrios” ¢ um caso exemplar desse novo € corajoso
posicionamento ja que descreve, de maneira crua e direta, as dificuldades vividas pelas
populagdes da periferia. Entre os muitos temas ai abordados, hd que se destacar a
minuciosa caracterizagdo da imagem que a sociedade construiu do marginal e cobram
explicagdes para o fato de essa figura ser associada, quase sempre, aos aspectos fisicos
do preto, pobre e periférico. “Enquanto vocé sossegado foge da questdo/Eles circulam
na rua com uma descri¢do/Que ¢ parecida com a sua/Cabelo, cor e feigao/Serd que eles
véem em ndés um marginal padrdo?” (Racionais MC’s, “Racistas Otarios”, do album
“Holocausto Urbano”, 1990. Grifos nossos).

Ocorre que o preconceito e a intolerancia policial sao apenas alguns dos
sintomas que ajudaram a compor as estruturas do preconceito na sociedade brasileira.

Sobre essa situacdo Pedro Chamusca comenta elucidativo e indignado:

Eu sei que os livros, os jornais, o radio e¢ a televisdo sempre
trabalharam com o objetivo de transmitir a idéia dum pais etnicamente
tolerante e naturalmente miscigenado. Puro B.O.! S6 os negros
limitados acreditam nessa fantasia”. (Pedro Chamusca, depoimento
recolhido em fevereiro de 2007).

Percebe-se, assim que na visdo deles a tolerancia étnica nunca existiu, mas
a sua “fantasiosa construcao” foi, todavia, estimulada pelos meios de comunicacdo e
informagdo que sempre insistiram na defesa da democracia racial brasileira como

elemento integrador da nacgao.
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Todo esse otimismo manifestado pela sociedade em torno da democracia
racial foi posto a prova no inicio da década de 1990, quando os rappers resolveram sair
do anonimato para expor, sem nenhum tipo de eufemismo, as contradigdes de nossa
democracia em suas cronicas musicas. “No meu pais o preconceito ¢ eficaz/Te
cumprimentam por frente/E te dao um tiro por trds/O Brasil ¢ um pais de clima
tropical/Onde as racas se misturam naturalmente/E ndo ha preconceito racial. Ha ha...”.
(Racionais MC’s id, ibid.).

O rap nao deve, todavia, ser compreendido como um movimento que trata
apenas das questdes conflitantes da condigdo humana. Ele pode e deve também ser
compreendido como um movimento artistico que desafia — segundo Shusterman (1998) —
o ideal tradicional de originalidade e autenticidade, que por muito tempo escravizou a
concepcdao de arte no mundo ocidental. Por isso, seu cardter "inovador” pode ser
compreendido como uma importante contribui¢do para o rompimento da linearidade que
dominou as técnicas de fazer musica no mundo contemporaneo. Foi, alids, com essa
determinagdo que os rappers deram continuidade ao que havia sido iniciado pelos punks
na década de 1970 e, ao modo desses dissonantes de outrora, foram buscar nos residuos
da sociedade pds-industrial inspiracdo e apoio para produzir a sua arte.

Por ter questionado os canones da originalidade e da autenticidade da arte
contemporanea o rap sofreu — assim como o jazz, no passado havia sofrido — o mesmo
desprezo e a mesma rejeicdo da cultura consensual contra a sua musica. A idéia de
classificar a verve artistica dos pobres, vale dizer, dos negros como “musica selvagem,

maluca, de negros, baderna, que comprova a auséncia de cultura, além de outras
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justificativas'®”

¢, entdo, bem antiga. Em muitos casos essas justificativas tém
funcionado como um importante e eficiente antidoto sdcio-cultural, ja& que consegue

vincular a musica desses jovens as praticas de atividades ilicitas'"".

A Marginalidade

Fomos educados desde a tenra idade para ficarmos longe do marginal.
Ensinaram-nos também que o marginal ¢ um ser frio, perigoso, cruel e sem alma.
Talvez, por isso, toda vez que alguém se afasta do caminho “certo”, frequentemente
explicamos sua conduta reprovavel dizendo que ele foi influenciado por algum tipo de
marginal. Apesar de viver no mesmo parque humano do homem comum, o marginal ndo
compartilha dos sentimentos de altruismo e compaixao com o proéximo, por isso, vive de
maneira clandestina e age sempre em desacordo com as normas de convivéncia.

Nossa hipotese ¢ que a construcdo de uma tipologia do marginal funcionou
como pré-requisito para instituir um projeto de higienizacdo social nas sociedades

contemporaneas. A ciéncia médica, por um lado e a juridica, por outro, ofereceram os

%' E possivel estabelecer algumas conexdes entre as dificuldades que o jazz e o rap encontraram para se estabelecer
como arte em suas respectivas épocas. Ambos os géneros sofreram uma forte oposicdo dos meios de comunicagio e
da cultura consensual, supostamente por incentivar uma cultura de delinqiiéncia e marginalidade entre os jovens. A
matriz comum da didspora africana esta por tras dessa argumentacdo, ou seja, a idéia de que o negro tem inclinag@o
para a delinqiiéncia foi uma constru¢do que ajudou a formar essa rejeicdo sobre suas atividades autdnomas,
possivelmente porque a “cultura de engenho” desejava exercer um controle indefinido sobre a vida e as atividades
dos negros. Mais informagdes sobre as dificuldades que o jazz e o rap enfrentaram em sua trajetoria, ver: Muchow
(1968), Tella (2000), Hobsbawm (1997) e Shusterman (1998).

Essa estratégia foi utilizada primeiramente para classificar o movimento punk. Em seguida, o movimento funk
sofreu as mesmas injung¢des e, atualmente, o rap vive persegui¢cdes semelhantes. Mais detalhes sobre as questdes
relativas a0 movimento punk, ver: Bivar (1982), Caiafa (1985), Costa (1993) e Sousa (2002). Sobre o movimento
funk, ver: Pimentel (1997), Vianna (1988) e Yudice (1997). No que diz respeito ao movimento rap, conferir:
Guimaraes (1998), Silva (1998), Herschmann (1997) e Tella (2000).
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argumentos necessarios para tanto'’>. Conforme vimos no capitulo 3 desse estudo, o
processo de higienizacdo da sociedade criou uma categoria de parias que foi,
gradativamente, empurrada para as bordas da sociedade. Assim, o que antes era
conhecido como Zona Rural ganhou, com a presenca desses novos hospedes, uma nova
designacdo, sendo, portanto, rebatizada como “periferia”, lugar desde sempre associado
a problemas: morada de gente rude, sem instru¢do; ambiente de promiscuidade, de
desocupados e marginais.

Essa pejorativa caracterizacao ajudou o poder publico a criar regras para
dificultar a permanéncia desses “desclassificados” nos centros iluminados da cidade. O
curioso € que, apesar de toda essa perseguicdo, a elite reconhecia a utilidade desses
desclassificados para a realizacdo dos servigcos bracais. Ou seja: eles, serviam como
ainda servem, para fazer a comida, lavar a roupa e arrumar a casa, mas nao foram
suficientemente preparados para compartilhar do mesmo espaco publico dos moradores
de “boa indole” da cidade.

A inexoravel expansdo urbana que a cidade de Sdo Paulo viveu nas
décadas de 1960 e 1970 Caldeira (2000) impediu, porém, que esse projeto de
exclusividade urbano-social fosse concretizado. De qualquer forma, na década de 1970,
0s pobres e os seus “maus habitos” ja estavam perigosamente espalhados por todos os
cantos da cidade. A fim de se proteger do perigo, um perigo, alids, cada vez mais
préoximo por conta do crescimento demografico, a elite buscou protecdo na construgdo
de enclaves fortificados (condominios fechados) instituindo, assim, uma cultura de

isolamento social que a separou cada vez mais da dindmica de vida da cidade. O fato ¢

12 Para maiores detalhes sobre as imposi¢des normativas que o processo de higienizagdo trouxe para diversas
sociedades em diferentes momentos da contemporaneidade, ver: Rago (1985), Caldeira (2000), Foucault (1979) e
Corbin (1998).
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que nem s6 de vida privada vive o homem e essa inescapavel constatagdo obrigou a elite
a inventar novos meios de convivéncia para os seus iguais. A criacao dos shoppings
centers ¢ um resultado explicito desse dedicado esfor¢o para recompor a vida social da
elite; nasceram para atender com seguranca e conforto as suas necessidades de consumo

e passeios didrios na cidade. A percepg¢ao dos rappers, no entanto, ¢ a de que eles

aumentavam ainda mais o fosso social, como nos relata Pedro Chamusca:

Muitas vezes eu me senti louco, parandico, marginal, que nem um vira
lata sem fé no futuro. Também, pudera! Tomava enquadro da policia
todos os dias e quando saia da minha area era desprezado. Uma vez —
faz tempo — eu entrei no shopping Iguatemi e me senti como um animal
em extingdo que todos esperava uma oportunidade pra ver. Fui embora
envergonhado e, o que ¢ pior, me sentindo culpado de esta ali, nunca
mais voltei. Hoje ¢ diferente, o rap resgatou minha auto-estima e me
trouxe de volta pra via. Agora ndo tem mais essa de ter vergonha de
minha origem. Quer saber: quem tem de ter vergonha ¢ os boyzinhos da
vida futil que levam. (Depoimento colhido em fevereiro de 2007).

A desigualdade social ¢ tema central nas cronicas dos rappers. Em alguns
casos ela ¢ utilizada para destacar as privacdes que eles e seus semelhantes vivem. “(...)
Eles também gostariam de ter bicicleta/ De ver seu pai fazendo Cooper tipo atleta. (...)
Mas ele sonha que faz e mesmo assim ¢ um sonho. (...) Olha aquele clube ali, da
hora/Olha o pretinho vendo tudo do lado de fora. (...) Nem se lembra de ontem, de hoje,
do futuro, ele apenas sonha através do muro”. (Racionais MC’s, “Um Homem na
estrada”, do album “Raio X do Brasil” de 1993).

Em outros casos serve para justificar, ou melhor, para revidar a violéncia
fisica e psicologica que sofrem na sociedade. Uma violéncia que nao foi inventada por

eles, mas da qual sdo as maiores vitimas. Talvez esteja ai uma das dificuldades para

aceitar as proposi¢des e encaminhamentos que o “sistema” oferece para suas vidas. Ai
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também podem estar guardadas algumas das pistas para se compreender as causas da
violéncia que eles tanto relatam em suas cronicas musicais.

A violéncia ¢ uma das bases do discurso rap. Ela ¢ comumente utilizada
para justificar as agdes do criminoso contra o “sistema opressor” que, em alguns casos,
pode ser representado pela policia e, em outros, estd simbolizado no preconceito da elite
contra os favelados. Ultimamente o rap tem sido um dos principais meios utilizados

pelos jovens da periferia para combater esses esteredtipos.

O rap ¢ minha arma, minha arma consciente para lutar contra o sistema.
Antes eu nao conhecia a minha histéria e ndo botava fé na minha
capacidade. Agora ¢ diferente, porque o rap além de informar valoriza
a vida da gente. (Pedro Chamusca, depoimento colhido em Julho de
2007).

Pode-se dizer, entdo, que ha entre os jovens da periferia um vivo interesse
pelas informag¢des veiculadas nas cronicas musicais dos rappers. A fidelidade aos fatos
e o realismo dessas informagdes ajudaram os jovens a conhecer melhor a historia de
suas comunidades, dai resultando a formac¢do de uma identidade estilistica desses
segregados. Em outras palavras, foi na pedagogia informal do rap, € ndo nos bancos da
escola, que os jovens da periferia aprofundaram os conhecimentos sobre as suas
condi¢des de vida e puderam conhecer melhor também a historia de alguns herdis da
diaspora africana. O grupo Z’Africa Brasil estabelece muito bem essas conexdes entre o
conhecimento pratico e as tradigdes a serem preservadas pelos herdeiros da cultura
negro-mesti¢a, quando fala da periferia como o novo quilombo da resisténcia dos

pobres.

Tentaram alterar o DNA da maioria/Rei Zumbi! Antigamente Quilombo
hoje periferial/Levante as caravelas aqui ndo daremos tréguas ndo,
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nio/Entdo que venha a guerra./Zulu, Za’Africa zumbi aqui ndo daremos
tréguas ndo, ndo./Entdo que venha a guerra./ Sempre a mil aqui
7’ Africa Brasil/Pra quem fingiu que ndo viu a cultura resistiu/ A lei da
rua quem faz ¢ vocé no proceder/ A lei da rua quem faz ¢ vocé no
proceder/ Hoje centuplicarei o meu valor/ Eliminando a dor que afeta o
meu interior/Querem nos destruir mas ndo vdo conseguir/Se aumentam
a dosagem mas iremos resistit/ Evoluir ndo se iludir com inimigo
(...)/Se na periferia ninguém fabrica arma/ quem abastece isso aqui?/O
sistema ndo esta do lado da maioria/Ja estive por aqui sei la quantas
vidas e continua a covardia/ Esquenta ndo, somos madeira que cupim
ndo rdi, a gente supera/ todas as drogas e as armas que estao
aqui/devolveremos em guerra! (Z’Africa Brasil. “Antigamente
Quilombo, hoje periferia”. 2001).

O rap torna-se uma forma de interven¢ao social consciente para os jovens
banidos da vivéncia civica. O curioso ¢ que, apesar de sofrer uma oposi¢dao acumulada
dos representantes da cultura consensual, o rap ainda assim cresceu, expandiu-se e
levou seus simbolos marcadamente marginais para além dos estreitos limites da
periferia. E interessante notar que essa maior visibilidade, alcangada principalmente a
partir do langcamento das canc¢des de grande sucesso “Um homem na estarda”, “Fim de

semana no Parque” e¢ “Mano na Porta do bar”'®

, ndo adicionou nenhum tipo de
deslumbramento na militdncia desses jovens. Eles prosseguiram, contrariamente, fi¢is as
suas tradi¢des de representar e defender a periferia em todas as circunstancias, sem
pipocar.

A defesa incondicional que fazem da periferia conferiu credibilidade para
0s rappers agirem como porta-vozes do meio circundante. Apoiados agora por mais de

“50 mil manos”, eles estruturam um discurso marcadamente anti-cordial, que esta

fazendo estremecer as bases da democracia racial da nacao.

' Todas essa musicas fazem parte do album “Raio X do Brasil” langado em 1993 pelo grupo Racionais MC’s.
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A Violéncia

“Violéncia? Que violéncia? A realidade ja ¢ violenta. Ela ta ai e ndo fomos
nos que inventamos”. (depoimento colhido em dezembro de 2006) Assim Tomada
responde as indagacdes que fizemos sobre a violéncia em sua regido.

“A violéncia, de fato”, seja ela indireta, praticada no plano das
representagdes simbdlicas, como o preconceito racial e a discriminagdo social; seja ela
direta, traduzida nas agrec¢des fisicas e na criminalidade, estd inarredavelmente presente
no cotidiano dos jovens periféricos. Por isso, quando dizem que ndo foram eles que
inventaram a violéncia, os rappers e seus associados estdo, em realidade, reagindo as
constantes imputagdes que o “sistema” reiteradamente faz contra os pobres. “Assaltos na
redondeza, levantaram suspeitas/Logo acusaram a favela, pra variar”. (Racionais MC’s.
“Um Homem na Estrada”, do album “Raio X do Brasil”, de 1993).

A falta de perspectivas de sobrevivéncia empurra parcela significativa dos
jovens periféricos para o mundo do crime. Essa decisdo ¢ geralmente tomada quando
eles percebem que as vias “legais” para a integracdo social além de demoradas sdo
também muito desiguais na sociedade. Por isso, em determinado momento da vida,
apesar de todo risco existente, eles ainda assim apostam nas vias escusas para alcancar
respeito e consideracdo em suas comunidades.

A vida no crime inicia-se geralmente cedo, entre os 13 e 15 anos de idade,
e ¢ potencializada pelas necessidades de consumo com as quais 0s jovens passam a
conviver nessa ocasido da vida. E interessante notar que, contrariamente do que costuma

ser veiculado na grande imprensa os rappers nao sao apologistas do crime, mas
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comprendem e narram as razdes que levam os jovens da periferia a fazer essa opcao de
vida. Todas as justificativas estdo geralmente associadas ao desejo de ser um
consumidor ativo e gozar do prestigio que esse consumo tras. “Puta aquele mano era
foda/S6 moto nervosa/S6 mina da hora/S6 roupa da moda/Deu uma pa de blusa pra
mim/Naquela fita na butique do Itaim/Mas sem essa de sermao, mano, eu também quero
ser assim/Vida de ladrdo ndao ¢ tdo Ruim. (RacionaisMC’s. “T6 ouvindo alguem me
chamar”, do album “Sobrevivendo no inferno”, de 1998).

Nesse momento eles estdo, convencionalmente falando, pouco
preocupados com a sociedade em sua perspectiva macro, o que vale e interessa para
esses jovens ¢ ser considerado e respeitado na micro-estrutura da sociedade, ou seja, em
suas comunidades. O poder de consumir e se mostrar-se um homem de destaque para os
seus semelhantes ¢ decisivo para tanto.

A comunidade de acordo com Bauman (2003) estd sempre a sugerir coisa
boa. Ela ¢ acolhedora, inspira seguranga, ¢, enfim, um territério de iguais que possibilita
viver amigavel e tranquilamente. Por isso, nesses tempos implacdveis, em que a
competicdo reina absoluta e o desprezo pelos mais fracos ¢ uma pratica comum, a
comunidade ¢ o lugar de retorno certo, o porto seguro de todo individuo fragilizado
pelas agruras da vida.

A insisténcia dos rappers em defender as suas localidades acima de
qualquer suspeita precisa, entdo, ser considerada a partir dessas reflexdes. Ou seja, a
sociedade em seu plano macro ¢, para eles, uma abstracdo dominada pela
desconsideracdo e pelo jogo de interesses pessoais de seus convivas. A comunidade,
diferentemente, ¢ real e soliddria com os seus semelhantes. Dai a inescapavel sensacdo

de eternos vigiados a acompanhar-nos sempre que adentramos o territéorio dos manos.
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“Quando eu passo do outro lado da ponte pare¢o um bicho exdético, todo mundo fica
olhando, vigiando e medindo a minha pessoa. Entdo, aqui ndo ¢ diferente na nossa
comunidade; vocé também vai ser vigiado, sdo as regras”. Assim Tomada justifica a sua
indisposi¢ao com os “tipo estranho” que andam em sua regiao.

Na periferia cada detalhe ¢, entdo, valioso para estabelecer as relagdes e
preservar a vida. Do gestual ao timbre da voz, do que ¢ permitido falar ao que ¢
permitido ouvir, tudo, absolutamente tudo, estd relacionado com a logica de
sobrevivéncia do lugar. Assim, ao saber das histdrias e acontecimentos envolvendo a sua
comunidade, o individuo precisa necessariamente saber guardar segredo e nunca, em
hipotese alguma, “pode da guela pros tipo estranaho que circulam na area, nem da
brecha pros coxinha”. Quem nao respeita esses principios tacitamente estabelecidos vira
Z.¢ povinho ¢ fica totalmente desconsiderado nas quebradas.

A musica “Mano na Porta do bar” traduz em detalhes de precisdo esse
sentimento persecutorio. Apesar de longa a transcrigdo integral de sua letra ¢ importante

para se compreender melhor essa logica.
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Mano na porta do Bar

Vocé viu aquele mano na porta do bar
Jogando um bilhar descontraido e pa
Cercado de uma pa de camaradas

Da 4rea uma das pessoas mais
consideradas

Ele ndo deixa brecha, ndo fode ninguém
Adianta varios lados sem olhar quem
Tem poucos bens, mais que nada,

Um fusca 73 e uma mina apaixonada
Ele ¢ feliz e tem o que sempre quis
Uma vida humilde porém sossegada
Um bom filho, um bom irmao,

Um cidaddo comum com um pouco de
ambigao

Tem seus defeitos, mas sabe relacionar
Vocé viu aquele mano na porta do bar
Ultimamente andei ouvindo ele reclamar

Que sua falta de dinheiro era problema
Que a sua vida pacata ja ndo vale a pena
Queria ter um carro confortavel

Queria ser um cara mais notado

Tudo bem até ai nada posso dizer

Um cara de destaque também quero ser
Ele disse que amizade ¢ pouca

Disse mais, que seu amigo ¢ dinheiro no
bolso

Particularmente para mim nao tem
problema nenhum

Por mim cada um, cada um

Na lei da selva consumir é necessario
Compre mais, compre mais

Supere o seu adversario

O seu status depende da tragédia de
alguém

E isso, capitalismo selvagem

Ele quer ter mais dinheiro, o quanto puder
Qual ¢ desse mano? Sei la qual que ¢
(...)

Vocé viu aquele mano na porta do bar
Ele mudou demais de uns tempo pra cé
Cercado de uma pa de tipo estranho

Que promete pra ele o mundo dos sonhos
Este esta diferente

Nao ¢ mais como antes

Agora anda armado a todo instante

Nao precisa mais dos aliados
Negociantes influentes estdo ao seu lado
Sua mina apaixonada amiga e solidaria
perdeu a

Posicao

Agora ele tem varias

Varias mulheres, varios cientes, varios
artigos

Varios ddlares e varios inimigos

No mercado da droga o mais falado e foda
Em menos de um ano subiu a cotagao

A ascensao 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
e ouviu

A distancia, dia de cobranga, a casa estava
cheia

Mae mulher crianga

Quando gritaram o seu nome no portao
Nao tinha grana pra pagar perddo, é coisa
rara

Tomou dois tiros no meio da cara

A lei da selva ¢ assim, predatdria

Clic clec bum, preserve sua gloria
Transformacao radical, estilo de vida
Ontem sossegado e tal, hoje homicida
Ele diz que se garante ndo ta nem ai
Usou e abusou da molecada daqui

Eles estao na dependéncia doentia

Nao dormem a noite, roubam a noite

Pra cheirar durante o dia

No tal dominio dos negdcios/_ Muita
pericia

Ele d4 baixa ele ameaca, truta da policia
Nao tem para ninguém

No momento ¢ o que ha

Pode cré/ E ai(...)

Vocé viu aquele mano na porta do bar?

(.))




Vocé esta vendo o movimento na porta do
bar

Tem muita gente indo pra 14 o que ha?
Daqui apenas posso ver uma fita amarela
Luzes vermelhas e azuis piscando em
volta dela

Informacgdes desencontradas

Gente indo e vindo

Nao t6 entendendo nada

Varios voltam sorrindo

Ouco o moleque dizer

Mas o cuzao ta ali,

Estdo dois fulanos numa moto

Unica pista...

Eu vejo mancha no chao

Eu vejo um homem ali,

E natural para mim,

Infelizmente, a lei da selva ¢ traicoeira
Surpresa

Hoje vocé ¢ o predador amanha presa
J& posso imaginar.

Vou confirmar.

Me aproximei da multidao

Obtive a resposta

Vocé viu aquele mano na portado bar?
Ontem a casa caiu com uma rajada nas
costas.

Mano na Porta do Bar (Racionais MC’s,
1993).
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Os rappers constumam decantar os caminhos e descaminhos que a vida
marginal segue em suas localidades e fazem isso baseados no conhecimento que
adquiriram in loco. O marginal que age respeitosamente com a sua comunidade ¢
geralmente aceito por ela. Para conseguir esse status ele precisa apenas ser um bom
filho, um bom irmao e respeitar as tradicdes da periferia como, por exemplo, ndo ser
truta da policia e nunca, em hipdtese alguma, trabalhar para viciar a molecada do lugar.
Caso qualquer um desses principios seja desrespeitado e os vinculos com a vida
comunitaria forem rompidos, o individuo marginal perde o acolhimento e a protecdo de
seus iguais e fica abandonado a sua propria sorte, podendo passar de predador a presa
conforme relata a cronica “Mano na Porta do Bar”.

A narrativa de “Um mano na porta do bar” explicita bem essa situagao:
nela se conta a histéria de um “mano considerado” que sempre foi um “bom filho” e um
“bom irmao”, mas nao resistiu ao encantamento e vantagens oferecidos pela sociedade
de consumo. Consequéncia: trocou de lado e passou a desconsiderar seus semelhantes.
Houve ai uma quebra de pacto, uma trairagem que implica geralmente uma
conseqiiéncia tragica, ou seja, a morte do suposto traidor. Referindo-se a musica em
tela, Tomada diz que ai se relatam situacdes de trairagem que acontecem constantemente

em suas comunidades. Em suas palavras:

ta vendo!? O cara era da comunidade ¢ quando comegou a crescer —
ganhar diheiro — virou traira, quebrou o pacto de respeito com o seu
povo e foi se juntar logo com os boyzinhos ¢ com os coixinha; tinha
mais era que morrer mesmo”. (Depoimento colhido em dezembro de
20006).



198

Apesar da maneira destemida com que falam da morte e de outras
situagdes de perigo que envolvem as suas vidas, a paz ¢, ainda assim, uma meta a ser

alcancada por esses jovens.

A Paz

Na periferia as situagdes de violéncia sdo intensas e ndo podem ser
desprezadas e, por isso, cada movimento, cada gesto e atitude precisam ser devidamente
pensados e calculados para o individuo ndo correr nenhum risco de morte nesse campo
minado. A musica “Formula Mégica da Paz” conta a historia e as estratégias que um
desses sobreviventes utilizou para escapar da desmedida violéncia que tomou conta da
periferia. Relata, em sua longa narrativa, o arrependimento desse individuo com
algumas situagdes vivenciadas e agradece, com um peculiar sincretismo religioso, a
todos os deuses por ter conseguido desviar-se da violéncia que vitimou muitos de seus
conhecidos e lembra, com certa nostalgia, a inocéncia dos tempos de infancia para
constatar, logo em seguida, que aquela inocéncia foi sobreposta por uma combinag¢do de
odio e rancor ao ver seus sonhos preteridos pela sociedade.

Assim, ao perceber que da infincia para a juventude nada, absolutamente
nada mudou, o narrador reafirma os seus vinculos com a periferia e anuncia a fé
depositada em sua histéria, em sua memoria, em seus semelhantes, para superar esses
estado de coisas. Dai o empenho para refazer as trajetorias e buscar, nem que seja por

meio de uma “féormula magica”, a tdo desejada paz. Num plano mais amplo a musica
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trata das desigualdades sociais e deixa entrever que essa situacdo ¢ um dos principais
fermentos da violéncia urbana.

Trata-se de uma acumulada frustagdo de nao poder participar do jogo de
consumo na intensidade que a sociedade exige. Como nao podem pelas “vias legais”
serem consumidores ativos, eles buscam construir atalhos para satisfazer as suas
necessidades e acabam, por isso mesmo, vivendo permanentemente em situagdes de
perigo, mas isso ndo importa, pois nas circunstancias de suas vidas eles julgam mais
interessante “viver pouco como um rei”’ do que viver muito como um “Z¢”.

Com essa pragmatica constatagdo, a geragdo dos rappers decretou o fim do
conformismo e da subserviéncia que tanto marcou a vida de seus antepassados e, num
mesmo movimento, reafirmaram a disposi¢do de enfrentar e denunciar as frustagdes de
suas vidas, sem nenhum constrangimento ou vergonha de suas origens. Ao fazer isso
eles precisam necessariamente tratar do tema da violéncia e, assim, ainda que ninguém
acredite em suas boas inten¢des, reafirmam o desejo de procurar e “ir atrds” de uma

“formula magica da paz” para as suas vidas.
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Essa porra e um campo minado. Quantas
vezes eu pensei em me jogar

daqui, mas, ai, minha area é tudo o que eu
tenho. A minha vida é aqui ¢ eu ndo
consigo sair. E muito facil fugir mas eu ndo
vou. Nao vou trair quem eu fui,

quem eu sou. Eu gosto de onde eu vou ¢ de
onde eu vim, ensinamento da

favela foi muito bom pra mim.

Cada lugar um lugar, cada lugar uma lei,
cada lei uma razdo e eu sempre

respeitei, em qualquer jurisdicdo, qualquer
area. Jardim Santo Eduardo,

Grajat, Missionaria. Funxal, Pedreira e tal,
Joaniza. Eu tento advinhar o

que vocé mais precisa. Levantar sua "goma"
ou comprar uns "pano", um

advogado pra tirar seu mano. No dia da
visita vocé€ diz que eu vou mandar

cigarro pros maluco 14 no X.

Entdo, como eu tava dizendo, sangue bom,
1sso ndo ¢é sermio, ouve ai:

tem o dom?. Eu sei como ¢ que ¢, é foda
parceiro, Hee, a maldade na cabecga

o dia inteiro. Nada de roupa, nada de carro,
sem emprego, nao tem

IBOPE, ndo tem rolé sem dinheiro. Sendo
assim, sem chance, sem mulher,

vocé sabe muito bem o que ela quer
(HEE....). Encontre uma de carater se

vocé puder. E embacado ou néo é?
Ninguém é mais que ninguém,
absolutamente, aqui quem fala é mais um
sobrevivente.

Eu era s6 um moleque, s6 pensava em
dancar, cabelo BLACK e ténis ALL

STAR. Na roda da fun¢do "moé zoeira!"
Tomando vinho seco em volta da

fogueira. A noite inteira, s6 contando
histéria, sobre o crime, sobre as

treta na escola. Ndo tava nem ai, nem levava
nada a sério. Admirava os

ladrdo ¢ os malandro mais velho. Mas se
liga, olhe ao seu redor e me diga:

0 que melhorou? Da fun¢do quem sobrou?
sei la, muito veldrio rolou de 14

pra ca, qual a proxima mée que vai chorar?
Ha! Demorou mas hoje eu posso
compreender, que malandragem de

Mas que merda! meu oitdo ta até a boca, que
vida louca! Por que é que tem

que ser assim? Ontem eu sonhei que um
fulano aproximou de mim, "agora eu

quero ver ladrdo, pa! pa! pa! pa!", Fim. E...
sonho ¢ sonho, deixa quieto.

Sexto sentido ¢ um dom, eu td esperto.
Morrer é um fator, mas

conforme for, tem no bolso e na agulha e
mais 5 no tambor. Joga o jogo,

vamo 14, caiu a 8 eu mato a par.

Eu ndo preciso de muito pra sentir-me capaz
de encontrar a

FORMULA MAGICA DA PAZ.

Eu vou procurar, sei que vou encontrar, eu
vou procurar,

eu vou procurar, voc€ ndo bota mé fé, mas
eu vou atras(Eu vou procurar e sei

que vou encontrar)

da minha FORMULA MAGICA DA PAZ.

Eu vou procurar, sei que vou encontrar
Procure a sua(eu vou procurar, eu vou
procurar, vocé nao bota mo fé...)

Eu vou atras da minha(vocé ndo bota mo fé)
(Eu vou procurar e sei que vou encontrar)

Caralho! Que calor, que horas sdo agora? Da
pra ouvir a pivetada gritando

la fora. Hoje acordei cedo pra ver, sentir a
brisa de manha e o Sol

nascer. E época de pipa, o céu ta cheio. 15
anos atras eu tava ali no meio.

Lembrei de quando era pequeno, eu € oS
cara... faz tempo, faz tempo,

E O TEMPO NAO PARA.

Hoje ta da hora o esquema pra sair, é...
vamo, ndo demora, mano, chega ai!

"Cé viu onti? Os tiro ouvi de monte! Entao,
diz que tem uma pa de

sangue no campao." IH, mano toda mao ¢
sempre a mesma idéia junto:

TRETA, TIRO, SANGUE, ai, muda de
assunto. Traz a fita pra eu ouvir

porque eu té sem, principalmente aquela 14
do Jorge Ben. Uma pa de mano

preso chora a soliddo. Uma pa de mano solto
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verdade é viver. Agradeco a DEUS ¢ aos
ORIXAS, parei no meio do

caminho e olhei pra trds. Meus outros manos
todos foram longe de mais:

Cemitério Sdo Luis, aqui jaz.

sem disposi¢cdo. Empenhorando
por ai, radio, ténis, calga, acende num
cachimbo... virou fumaca!

Naéo ¢é por nada ndo, mas ai, nem me ligo 0, a
minha liberdade eu curto

bem melhor. Eu ndo t6 nem ai pra o que os
outros fala. 4, 5, 6, preto

num Opala. Pode vir GAMBE, PAGA PAU,
t0 na minha na moral na maior,

SEM GORO, SEM PACAU, SEM PO. Eu t6
ligeiro, eu tenho a minha regra,

ndo sou pedreiro, ndo fumo pedra. Um rolé
com os aliados ja me faz feliz,

respeito mutuo é a chave € o que eu sempre
quis(diz...). Procure a sua, a

minha eu vou atras, até mais, da FORMULA
MAGICA DA PAZ.

Eu vou procurar, sei que vou encontrar

Eu vou procurar, eu vou procurar

vocé nao bota mo fé..., mas eu vou atras....
(Eu vou procurar e sei que vou encontrar)
Da FORMULA MAGICA DA PAZ

Eu vou procurar, sei que vou encontrar

Eu vou procurar, eu vou procurar

vocé nao bota mo fé..., mas eu vou atras....
(Eu vou procurar e sei que vou encontrar)

Choro e correria no sagudo do hospital. Dia
das crianca, feriado e luto

final. Sangue ¢ agonia entra pelo corredor.
Ele ta vivo! Pelo amor de

DEUS Doutor! 4 tiros do pescogo pra cima,
puta que pariu a chance ¢

minima! Aqui fora, revolta e dor, la dentro
estado desesperador!

Eu percebi quem eu sou realmente, quando
eu ouvi o meu sub-consciente:

"E ai mano Brown vagilao? Cadé€ vocé? Seu
mano t4 morrendo o que vocé

vai fazer?". Pode cré, eu me senti inutil, eu
me senti pequeno, mais um

cuzdo vingativo(mais um). Puta desespero,
ndo da pra acreditar, que pesadelo,

eu quero acordar. Ndo da, ndo deu, nao daria
de jeito nenhum, o Derlei era so

mais um rapaz comum! Dali a poucos
minutos, mais uma Dona Maria de luto!

Eu ja nfo sei distinguir quem té errado, sei
14, minha

ideologia enfraqueceu. PRETO, BRANCO,
POLICIA, LADRAO OU EU,

quem ¢ mais filha da puta, eu ndo sei! Ai
fudeu, fudeu, decepgao essas

hora... a depressdo quer me pegar vou sair
fora.

2 de Novembro era finados. Eu parei em
frente ao Sao Luis do outro lado

¢ durante uma meia hora olhei um por um e
0 que todas as Senhoras

tinham em comum: a roupa humilde, a pele
escura, o rosto abatido pela

vida dura. Colocando flores sobre a
sepultura. ("podia ser a minha mae").

Que loucura.

Cada lugar uma lei, eu t6 ligado. No extremo
Sul da Zona Sul ta tudo

errado. Aqui vale muito pouco a sua vida. A
nossa lei € falha, violenta e

suicida. Se diz que, me diz que, ndo se
revela: paragrafo primeiro na lei da

favela. Legal... Assustador é quando se
descobre que tudo da em nada e

que s6 morre o pobre. A gente vive se
matando irmao, por qué ? Nao me

olhe assim, eu sou igual a vocé. Descanse o
seu gatilho, descanse o seu

gatilho, entre no trem da malandragem, o
meu RAP ¢ o TRILHO.

VOU DIZER....

Procure a sua paz....

Pra todas a familias ai que perderam pessoas
importante moré meu!!!!

(Eu vou procurar e sei que vou encontrar)
Procure a sua Paz(Paz....)

Nao se acostume com esse cotidiano
violento,

Que essa ndo é a sua vida, essa ndo ¢é a
minha vida mord mano!!!!

Procure a sua paz....

[...] (Destaques nossos).
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Na parede o sinal da cruz. Que porra ¢é essa ?
Que mundo ¢ esse ? Onde

td JESUS ? Mais uma vez um emissario nao
incluiu CAPAO REDONDO

em seu itinerario. Porra, eu t6 confuso.
Preciso pensar. Me da um tempo

pra eu raciocinar.
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A Redencao

A religido figura como um outro importante componente da estrutura
poética do rap. Conforme vimos no capitulo I desse estudo, sdo muitos e variados os
caminhos religiosos que o homem criou para se comunicar espiritualmente com o
“plano superior”. Os rappers vao, todavia, insistir na idéia unificadora de um Deus
Unico, o responsavel, seguramente, pela existéncia de toda humanidade. Foi com essa
argumentacao que a Zulu Nation anunciou, 14 nos primoérdios do movimento hip hop, a
sua estratégia de combate ao racismo. Ou seja, propugnava em seu programa que o
individuo podia seguir a religido que quisesse, mas fazia a defesa de um Deus Unico e,
com isso, afugentava a idéia de que havia um ser humano superior ao outro.

A tematica religiosa tem sido também uma referéncia constante no rap
brasileiro. Por isso, quando seus representantes sentem-se humilhados e desprotegidos
pelas leis do homem, eles apelam a Justica Divina para pedir protecao e forga para

seguir adiante:

Fé em Deus que ele é justo/hei irmdo nunca se esqueca/na guarda,
guerreiro/levanta a cabega/truta, onde estiver seja 14 como for/tenha fé
porque até no lixdo nasce flor/Ore por nds pastor/lembra da gente/no
culto dessa noite firmdo segue quente. (Racionais MC’s. “Vida Loka
parte I, do album “Vida Loka”, de 2002).

Na narrativa dos rappers, Deus aparece geralmente como um pai protetor,
um conselheiro que abre os bragos e estende as maos para um imenso contingente de
orfaos que sofrem pelas impossibilidades causadas por essa situagdo. A dor gerada pela

auséncia paterna produziu uma infinidade de problemas que desestruturou material e
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espiritualmente a vida dos jovens da periferia. E estranho, mas esclarecedor, que essa
desestruturagio tenha produzido uma outra expectativa de vida-cidada para os pobres. E
estranho, porque o pobre €, em certo sentido, uma eterna figura controlada: uma figura
de um sujeito que foi pacificado, explorado, reprimido e excluido do centro das
discussdes e decisdes politicas do mundo contemporaneo. E esclarecedor, porque, na
indigéncia, sofrimento e abandono de suas vidas eles, ainda assim, perseveraram e
seguiram adiante, construindo novos modelos e patamares de cidadania que atendem as
necessidades, demandas e urgéncia das ruas.

Esse esfor¢o emancipatoério responde a duas necessidades preliminares que
ajudam a compreender a situagao e o lugar social que os pobres ocupam na sociedade: a
primeira necessidade ¢ relacional e estabelece uma distingdo entre o mundo das
privagdes dos jovens periféricos e o mundo de abundancia e “facilidade” dos playboys.
Por isso, eles cantam para a sociedade a decep¢do ¢ o desamparo de suas vidas: “Nao
tive pai, ndo sou herdeiro”; a segunda, ¢ espacial e indica a compreensdo e o
comprometimento desses jovens com a periferia. A solidariedade €, entdo, reconhecida
e cantada para reforgar os vinculos de pertencimento entre eles: “Na periferia a alegria ¢
igual/ é quase meio dia a euforia é geral/ é 14 que moram meus irmaos, meus amigos/ e
a maioria aqui se parece comigo”. (Racionais MC’s “Fim de Semana no Parque”, do
album “Raio X do Brasil”, de 1993).

Os jovens da periferia partilham, entdo, de muitas similitudes e estdo
unidos por um sentimento comum que ¢ a auséncia do progenitor na maioria dos lares
desses jovens. Os motivos para justificar essa auséncia sdo muitos, mas sdo geralmente
precipitados pelo desemprego, passa em seguida pelo vicio e alcanca finalmente as mais

variadas situagdes de crime. A constancia desses problemas potencializa ainda mais os
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conflitos nos lares periféricos e, na maioria das vezes, deixam as mulheres
desamparadas para cuidar adequadamente de sua “cria”.

O sentimento de perda assombra, entdo, a vida dos jovens da periferia em
todas as circunstancias. Essa auséncia, esse vazio inarredavel que acompanha as suas
vidas desde a tenra idade até a maturidade pode, talvez, explicar o apego e a forte
devocgdo que eles tributam as suas maes. Ou seja, na medida em que o “sistema” retirou,
subtraiu, negou e fechou para eles todas as portas e oportunidades, foi no nos bragos
maternos que eles buscaram forca, exemplo e orientagdo para ndo fraquejar e seguir
adiante, o que nao deixa de ser curioso, ja que o movimento ¢ sistematicamente acusado
de misdgino.

Assim enquanto as mulheres “comuns” s3o destratadas e acusadas de
“vadias”, “adulteras” e “interesseiras”, as maes sdo, em proporcdo inversa, idolatradas
como ‘“santas”, “guerreiras”, as unicas ¢ verdadeiras conselheiras que eles precisam

ouvir e em quem confiar.
E minha mae diz: Paulo acorda, pensa no seu futuro que isso ¢
ilusdo/os proprios preto ndo ta nem ai com isso nao/olha o tanto que eu
sofri/o que eu sou/o que eu fui/a inveja mata um / tem muita gente
ruim./...P6 méie ndo fala assim que eu nem durmo/meu amor pela
senhora ja ndo cabe em saturno/dinheiro ¢ bom, quero sim se essa ¢ a
pergunta/mas dona Ana fez de mim um homem e ndo uma puta.
(Racinais MC’s “Jesus Chorou”, do album “Vida Loka” de 2002).
Eles costumam lembrar que com o apoio incondicional que recebem das
maes e com a fé inabalavel que dedicam a Deus, terdo forga para seguir adiante lutando
para renovar a vida, afinal sabem ainda que intuitivamente que “sdé o pobre vive

radicalmente o ser efetivo e presente, na indigéncia e no sofrimento, e por isso sé ele

tem a habilidade para renovar 0 ser”. (NEGRI; 2001:175).
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CONSIDERACOES FINAIS

Atribui-se a Mano Brown — uma das mais influentes e controvertidas
personalidade do rap brasileiro — a curiosa frase: “o rap ¢ uma brecha no sistema”. Essa
afirmacao reflete muito da expectativa que uma parcela significativa dos jovens da periferia
de Sao Paulo e, por extensao, do Brasil projetam sobre o rap.

A sentenca de Brown anuncia algo que na percepcdo dos militantes da
cultura hip hop foi confiscado da vida dos jovens pobres: o direito a juventude. Por isso,
eles denunciam em suas cronicas musicais, a vida desperdicada de seus semelhantes, seja
na abrupta interrup¢do de seus caminhos pelo uso das drogas e associagdo com o crime,
seja nos problemas e impedimentos que a gravidez na adolescéncia traz, seja, enfim, nas
precipitagdes das responsabilidades que o mundo do trabalho prematuro impde, o fato ¢
que, em todas essas situagdes, o “sistema’” ¢ para os rappers o principal responsavel. Nao
importa, entdo, a forma ou o conteudo que o “sistema” utiliza para anula-los fisica e
culturalmente; ndo importa se os dispositivos opressivos sdo diretos ou indiretos; nao
importa, enfim, que seja isto ou aquilo, pois, em qualquer uma dessas circunstancias, 0s
rappers e seus seguidores resistem e deixam entrever em suas manifestagdes publicas uma
acumulada insatisfagdo contra as diversas formas da exclusdo sociocultural. Trata-se,
portanto, de um esforgo civilizatério em busca de novas modalidades de reivindicacdes por
ordenamentos sociais mais justos.

Depois de tatear no escuro por muito tempo, esses deserdados da cidadania

resgataram a historia, a memoria e as tradi¢des da cultura negro-mesti¢a e construiram com
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seus referenciais um discurso de apropriacdo do presente. Como muitos deles dizem:
“fomos salvos pelo rap”. Essa afirmag¢do deixa intuir que, se as oportunidades e
possibilidades da cultura Aip hop nao existissem, os seus agentes estariam, provavelmente,
flertando com o crime. Pode-se dizer, entdo, que o rap e os demais elementos da cultura hip
hop ajudaram a desobstruir as artérias e restauraram a esperanga para os orfaos do Estado
Moderno.

Quando investigamos a proveniéncia da cultura hip hop, veremos que ela
nos remete aos bairros com maior concentracdo de negros, mesticos ¢ migrantes dos
principais centros urbanos do mundo ocidental. Nessas localidades, todos os convivas
compartilham a experiéncia comum da exclusdo social. Independentemente, portanto, de
sua localizacdo geografica, ¢ importante salientar que o rap, esteja onde estiver, em Nova
York, ou em Sao Paulo, carrega e defende os mesmos propositos sempre. Em outras
palavras, ainda que tenha as suas especificidades regionais como um trago caracteristico, a
sua missao precipua foi e ainda ¢ a de problematizar os dramas cotidianos dos jovens
banidos da vivéncia civica. Esse esforco pedagdgico repercutiu positivamente entre os
jovens da periferia dessas e de outras sociedades. No Brasil, ajudou a renovar a
autoconfianga dos negros e mesti¢os. Talvez, por tudo isso, eles questionam, agora mais
firme e decididamente, a legitimidade do discurso e a representatividade de alguns dos
simbolos de identificacdo e integracdo da nag¢do. Nesse novo cendrio, a “cordialidade” e a
“democracia racial”, por exemplo, ja ndo conseguem mais justificar a permanente
assimetria social e politica de suas vidas.

Outra preocupagdo que aparece recorrentemente nos relatos dos rappers ¢ a

transformagdo radical da vida urbana nas metropoles; eles frisam, todavia, que essa
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transformagao nao melhorou em nada a relacdo da sociedade com os jovens pobres, que
continuam sendo perseguidos, estigmatizados e responsabilizados por todas as mazelas da
sociedade.

O fato de serem tratados como primeiros suspeitos em quase todas as
circunstancias abriu uma rota de colisao dos rappers com a sociedade. Eles se apresentam,
assim, como os principais porta-vozes das demandas periféricas € mostram que nao querem
excluir de suas preocupagdes nenhum garoto ou garota que se parega com eles. “Eu sou
apenas um rapaz latino americano/apoiado por mais de cinqiienta mil manos/efeito colateral
que o seu sistema fez”” (Racionais MC’S “Capitulo 4 versiculo 3, do album “Sobrevivendo

no inferno™).
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Anexo 1

Fig. 1. Folder da Semana de Arte Moderna da Periferia, realizada de 04 a 10 de
novembro de 2007, Sao Paulo.
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Anexo 2

Fig. 2. Galpdo do Zé Batidao, Piraporinha, Sao Paulo.
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Anexo 3
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Fi. 3. Barracdo dos Bambas, ] ardi das Ros, Sio ul.
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Anexo 4
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Fig. 4. Dois exemplos de casas auto-construidas. A esquerda, em fase de finalizacdo; a
direita, o inicio da construc¢ao.
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Anexo 5

Fig. 5. Oficina de grafite realizada na EE Domingos Mignoni em Tabodo da Serra. Sao
Paulo, julho de 2007.
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Fig. 6. Oficina de graﬁe realizada n; EE Domingos Mignoni em Taboao da Serra.Sao
Paulo, julho de 2007.
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Anexo 7

Fig. 7. Oficina de grafite realizada na EE Domingos Mignoni, em Tabodo da Serra. Sdo
Paulo, julho de 2007.




219

g

Fig. 8. Oficina de break realizada na EE Doingos Mignoni em Tabodao da Serra. Sao

Paulo, julho de 2007.
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Anexo 9

Fig. 9. Oficina de break realizada na EE Domingos Mignoni em Tabodo da Serra. Sao
Paulo, julho de 2007.




221

Anexo 10

Fig. 10. Oficina de break realizada na EE Domingos Mignoni em Taboao da Serra, Sao
Paulo, julho de 2007.
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Anexo 11

Fig. 11 O grupo Jamaica Fank Soul posa com roupa de gala para apresentagdo. Mazinho ¢é
0 que estd em pé com os bracos abertos.
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Anexo 12
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Shilmin.
Fig. 12 recorte de Jomal destaca a presenca do grupo Jamalca Fank Soul no encontro
“Transa Negra” em Jundiai , Sdo Paulo agosto de 1981. Da esquerda para a direita:
Dandinho, Mazinho, Mister Pipoca, Wilsinho e Pereira.
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Anexol3

Fig. 13 Herculano posa para a Revista “Becos e Vielas Z/S” em agosto de 2005 e
reafirma a idéia de que black € resisténcia.
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GLOSSARIO DE TERMOS E EXPRESSOES

Quando iniciamos nossa pesquisa encontramos muitas dificuldades para compreender os termos e
expressoes utilizados pelos rappers. O vocabulério deles corre paralelo ao uso da norma culta da
lingua portuguesa. E proveniente de uma linguagem coloquial e responde as necessidades
cotidianas dos jovens. Como esses termos e expressoes sao recorrentes ao longo de nosso estudo,

busquei junto aos jovens do universo 4ip hop uma explicacdo para eles que apresento a seguir:

A

Abraca — Acreditar.

A pampa — Muito legal, bacana.

Atropelar — Grafitar em territdrio ja demarcado por outro grafite.

Atitude — Essa expressdo ¢ indispensavel no meio rap. Ela sintetiza a linha de conduta que o

grupo espera de cada um.

B

Bate-pau — Colaborador da policia.

B-boy — “B” ¢ abreviacao de break e boy significa garoto. Garoto que danca break.
B-girls — Versao feminina do B-boys.

Bombeta — Boné. Figurino indispensavel no universo rap.

Brecha — Em algumas situacdes significa oportunidade, em outras significa errar falhar.

B.O. — Situacdo perigosa, comprometedora.

C

Colar — Esta préximo, andar junto, ser cumplice.

Colar o brinco — Bater.

Chegar na humilde — ndo diferenciar ninguém que esta no ambiente

Crocodilagem — Traicdo, enganacgao.

Coxinha — Policial militar. A expressdo faz referéncia as condi¢des financeiras do policial que se

alimenta geralmente de coxinhas nas quebradas.
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D

Dar a letra — Facilitar o entendimento de uma historia.
Da hora — Bacana, legal.

DJ — Disc-joquei.

Desandar — entrar para o crime.

E
Embalo — aquele que ndo tem opinido propria e se orienta pela opinido alheia.

Embac¢ado — Demorado, perigoso, chato, nebuloso.

F

Fazer correria — Realizar um projeto que dependendo da situagdo pode ser licito ou ilicito.
Ficou pequeno — ndo tem perdao.

Firmao — Sem duvidas, certo, garantido.

Firmeza — Com certeza.

G
Gambé — Policial militar.

Goma — Casa.

L
Ligar — Avisar, alertar.

Léqui — Otario, bobo.

M

Mandar um salve — Mandar lembrangas.

Marcou — Vacilou.

Mano — Aquele que ¢ reconhecido como igual, dentro do movimento Aip hop.

MC — Abreviatura de master of ceremony (mestre-de-cerimonias). Os animadores de bailes.
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Miami bass — Género de rap de ritmo mais acelerado, originario de Miami (EUA). No Brasil foi
mais aceito no Rio de Janeiro, onde ficou conhecido como funk carioca.

Miliano — Muito tempo.

1000 (mil) grau — Muito legal.

Mina — Feminino de mano.

Mina da hora — Mulher desejada.

Moscou — Vacilou, deu mole.

N
Nio é H — Nio é mentira.
Noia — Viciado em crack.

Nois na fita — Estamos juntos em qualquer circunstancia.

P

Paga pau — Delator, colaborador da policia.

Passar um pano — Ajudar.

Pinoti — Sair correndo, vazar.

Pick ups — Toca-discos.

Pipocar — Ficar com medo, ndo concretizar uma missao.
Pivete — Menino de rua.

Preto tipo A — Aquele que ¢ referéncia de conduta.

Q
Quadrada — Arma de fogo.

Quebrada — Lugar que se mora, bairros periféricos.

R
RAP — Abreviatura de rythm and poetry (ritmo e poesia).

Rodou — Caiu nas malhas da justiga, foi preso.
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S

Sample — Aparelho que copia e cola sons para os Dj s usarem nas musicas.
Sangue bom — Amigo, parceiro para todas as situagoes.

Sentar o dedo — Atirar, matar.

Scratch — Efeitos sonoros produzidos entre a agulha do taca-discos e o proprio disco.

T

TAG — Assinatura dos grafiteiros.

Ta-ligado — Entendeu!

Treta — Confusao, briga.

Trampo — Trabalho.

Truta — Amigo, parceiro leal.

Trairagem — Trai¢do inesperada, isto €, traicao de alguém proximo.

Talarico — Aquele que desrespeita e cobiga a mulher comprometida.

A%
Vacilar/Vacildo — Alguém que ¢ facilmente manipuldvel, aquele que ¢ enganado facilmente.

Vai subir — Vai morrer.

Z

Z¢ povinho — Pessoa com pouca atitude, aquele que fala muito.
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Fontes Consultadas

Revistas

Revista Carta Capital, 27 de outubro de 2006.
Revista Caros Amigos. Sdo Paulo, 3, 1998.
Revista da Folha, 104, 1994,

Revista DJ Sound, julho de 1994.

Revista Epoca, 31 de agosto de 1988.
Revista Epoca, 17 de setembro de 2007.

Revista Mix, Sao Paulo, n. 6, 1997.

Revista Pode Cré, ano 1 — n° zero.

Revista Raga Brasil Especial “Black Music”, 1997.
Revista Rap Brasil, Editora Escala: Sdo Paulo, n°. 4.
Revista Rap Brasil, Editora Escala: Sao Paulo, n°.33.
Revista RAP & Graffiti, Editora Escala: Sdo Paulo n°. 2,
Revista Veja, 20 de outubro de 1992,

Revista Becos e Vielas Z/S. Sao Paulo, n°. 6

Revista Becos e VielasZ/S. Sao Paulo, n°. 7

Artigos em Jornais

Jornal da Tarde, Caderno de Variedades, 07 de novembro de 2007.
Jornal Folha de Sado Paulo, 08 de outubro de 2007.

Jornal O Estado de Sao Paulo, Caderno 2, 28 de junho de 1988.
Jornal O Estado de Sdo Paulo, Caderno 2, 2 de novembro de 1988.

Outros
Manifesto da Antropofagia Periférica: Semana de Arte Moderna da Periferia. Sdo Paulo,
Novembro de 2007.

Midias eletronicas

Racionais MC’s. DVD “1000 Trutas, 1000 Tretas™, 2007.
DVD 100% Favela. Atracao fonografica, 2006.



Programas televisivos e esta¢des radio analisados

Planeta Cidade

TV Cultura, Sdo Paulo, agosto de 2007.

Manos e Minas

Apresentacdo Rappin Hood TV Cultura, Sao Paulo, 2008.

Roda viva — Mano Brown

TV Cultura, Sao Paulo, 24 de setembro de 2007.

Radio 105FM

“Espaco Rap Parte I”’. Apresentacdo de Nuno Mendes das 17 as 19h.
“Espaco Rap Parte II”. Apresentagdo de Ronaldo César das 20 as 23h.
“Rap Dubom” apresentacao Rappin Hood Sdbados das 11 &s 16h.
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Entrevistados

Alcir Jamaika: Membro fundador do grupo de break Jamaika Show, atualmente ministra aulas
de danca de salao.

Dandinho: Membro fundador do Jamaica Fank Soul, trabalha atualmente como cabeleireiro na
Galeria 24 de Maio no centro de Sao Paulo.

Diego: Ministra aulas de breakdance na comunidade Jardim das Rosas.

Herculano: Freqiientador dos sarais da Cooperifa e militante da Casa de Cultura da M Boi Mirim
atualmente ¢ professor da rede publica do Estado de Sao Paulo.

Mazinho: Membro fundador do grupo Jamaica Fank Soul, trabalha atualmente como instrutor de
academia no Jardim Maria Sampaio na zona Sul de Sao Paulo.

Paulo Paulada: E um admirador do rap desde tempos da Praga Roosevelt, foi meu guia nas
comunidades do Jardim das Rosas e Parque do Engenho.

Pedro Chamusca: Foi, juntamente com Alcir, os principais representantes do Jamaika Show nas
décadas de 1980 e 1990.

Piolho: Foi um dos principais representantes do grafite na década de 1990 na Zona Sul,
atualmente desenvolve um trabalho de parceria com as escolas da sua regido ensinando a arte do

grafite para os estudantes de ensino fundamental.

Rosa: Militante da Convergéncia Socialista trabalha atualmente como enfermeira no Hospital
Municipal de Campo Limpo.

Rodrigo: Membro fundador do grupo “Rumo Consciéncia”, atualmente faz faculdade de
publicidade.

Ricardinho: Correria do Jardim das Rosas e seguidor da “filosofia” hip hop.
Thiago: Seguidor da “filosofia” hip hop, foi nosso guia em algumas casas de espetaculos.

Tomada: Dancarino de breakdance trabalha atualmente com transporte escolar.



