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“Faz um tempo eu quis fazer uma cangdo para
vocé viver mais, para vocé viver mais”

Pato Foo In: Cangdo para vocé viver mais
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“E precise continuar, ex ndo posso continuar, € preciso conlinuar,
é preciso pronunciar palavras enquanto as hd, é preciso dizé-las
até que elas me encontrem, até que me digam — estranho castigo,
estranha falta, é preciso continuar, talvez jd tenha acontecido,
lalvez j& me tenham dito, talvez me tenham levado ao limiar de
minha histéria, dionte da porta que se abre sobre minha historia,

eu me surpreenderia se ela se abrisse.”

Michel Foucault In: 4 Ordem do Discurso



“a boca 50 se cala quando o tire acerta
quando e tiro acerta”

Facgdo Central In: A minha voz esid no ar



(Des)caminhos

“Daguilo que eu sei,

Nem tudo me foi permitido
Nem tudo me deu certeza;
Daguilo que e sei,

Nem tudo me foi proibido
Nem tudo me foi possivel
Nem tudo foi concebido.
Néo fechei os olhos,

Nio tapei os ouvidos,
Cheirel, toguel, provei

Ah! en usei todos os sentidos,
S¢ ndo lavei as mios

E é por isso que eu me sinto,
Cada vez mais limpo!”

Ivan Lins ¢ Vitor Martins In: Daguile que eu sei

Os sentidos deste trabalho se constituiram de forma descontinua e fragmentada.
Talvez, o real niio ofereca a ordem precisa e racional de questionamentos matrcados por
uma formag8o, em muitos sentidos, cartesiana, pautada pelo disciplinamento. O
concreto, inimeras vezes, nos atropela como um rolo compressor’, massacrando tudo
que parece légico, natural e certo.

Os encontros/reencontros com o objeto deste trabalho foram marcados por
aproximacGes, recuos e expectativas continuamente desfeitas e refeitas.

As primeiras aproximagdes com o objeto comegaram a se constituir através do

27 de Ferréz. O livro narra

incémodo provocado pela leitura do livio “Capdo Pecado
histérias de moradores de Capio Redondo, periferia de S&o Paulo. Historias ficticias

coladas 2 realidade de um universo que se situa no "fundo do mundo...”, no qual, nas

palavras de Silva (1998, p. 254), “surgem os novos sujeilos da vida urbana,

' Expressdo utilizada pelo grupo Facgdo Central ac se referir ao poder do rap.



“estranhos” que dominam o espago publico: o viciado, o flanelinha, o mendigo, o
pobre, o preto, o ambulante, o imigranie, etc. (...)"

Multiplas identidades transitando em meio a discriminagdo, a violéncia, ao
trafico, A segregacdo, 4 exclusio; encontrando/buscando as mais diversas formas de
sobreviver e resistir.

Neste contexto, surge a imagem do rapper’. Tomando a palavra, narra a histéria
dessas multiplas identidades. S&o rappers que iniciam cada um dos capitulos do livro de
Ferréz e sutilmente orientam nossa leitura nos inserindo em um espago cruel onde a
truculéncia policial mistura, pune e violenta, indistintamente, pobres, bandidos,
criancas, viciados, negros e brancos; onde a discriminagfio e a segregagdo nos colocam
frente a um obstaculo quase intransponivel: a enorme distdncia que separa ¢ exclui uma
populagio inteira considerada potencialmente perigosa/ameagadora.

Os significados que permeavam a realidade de “Capdo Pecado” também se
expressavam em outros espagos discursivos.

Os sentidos de “Capdo Pecado” expressos pelo rap e pelo movimento hip hop
permeavam também o espago da escola® na qual fazia estagio. O interesse dos
adolescentes pelo rap deslocou meu olhar.

A necessidade da realizacdo de uma regéncia abriu novas brechas para a
compreensdo daqueles significados.

Realizei minha regéncia utilizando a musica “Pdnico na Zona Sul” do grupo
Racionais MC's, alguns fragmentos do livro “Capdo Pecado” e duas poesias. Os textos

produzidos pelos alunos construfram didlogos com intimeros discursos inseridos no

2 Ferréz. Capdo Pecado. Stio Paulo: Labortexto, 1999,
* Rap & a abreviagfo de ritmo em poesia, do inglés, raythm and poetry

* Este estagio se realizou no segundo semestre de 2000 em uma Escola Estadual de Ensino Fundamental
localizada na cidade de Indaiatuba, com alunos da 7 série do periodo noturno.



universo do hip hop. As produgdes revelaram “uma insuspeitada revolugdo urbana”
que marcava, irremediavelmente, suas produgdes discursivas.

A inser¢do no universo de investigagfo do hip hop, deslocou meu olhar e meus
questionamentos. Muitas indagages iniciais s¢ tornaram sem sentido ¢ novas foram se
produzindo.

Percebi que nio seria possivel cristalizar anseios ¢ expectativas produzidas em
um espago discursivo no qual os sentidos ¢ significados do movimento transitavam
colados a imagens que nio correspondiam a realidade do universo do hip hop.

Muiltiplos elementos foram se descolando e passaram a fazer parte também do
meu universo, trazendo relacBes ainda sem sentido e muitas perguntas ainda sem
respostas possiveis.

Os contatos com o rap foram reencontros com minhas angustias, revoltas e
incomodos. Minha histéria estava sendo contada/recontada através dos discursos
rasgados dos rappers, transitando em meio ao universo hip hop.

Narrar os sentidos que permeiam esse discurso ¢ narrar também um pouco de
mim, um pouco de nos, “porque a fronteira que nos separa ndo passa de uma ilusdo
racista’ .

Nas palavras de Foucault:

“Poder-se-ia fazer wma histéria dos limites, desses gestos obscuros,
necessariamente esquecidos desde que sdo feitos, pelos quais uma cultura
rejeita algo que para ela serd o Exterior; e no decorrer de sua historia, esse
vazio que é escavado, esse espago branco pelo qual ela se isola, é capaz de

designd-la téo bem guanto seus préprios valores.” (apud Souza, 2000, p. 280)

3 Referéncia 3 misica “Ndoz sefa bobo” do grupo Trama da Rima



Perceber os sentidos que permeiam a realidade do outro, considerado sempre o
outro, é perceber o que o outro pode revelar de nds, de nossa prépria (des)humanidade.

Elementos e sentidos surgiram como fragmentos no espaco: tentativas de
apropriagio dos espagos publicos, estratégias de resisténcia, negociagbes, perdas,
segregagio, clementos da didspora africana, tentativas de construgdio de uma identidade
coletiva capaz de expressar as inumeras subjetividades que permeiam o discurso hip
hop.

Que relagdes estabeleciam entre si? Porque elementos da didspora negra
retornam tdo freqiientemente ao universo do hip hop? Porque a tomada dos espagos da
cidade ¢ tdo importante? De que forma subjetividades tdo dispares (o defunio no chdo
da favela, a oragdo da tia sem comida, o mendigo com a perna cheia de ferida, o
ladrdo que mata o playboy, o viciado que toma tiro do gambé, o detento que corta o
pescogo do refém, o alcodlatra no bar bebendo 51, o traficante, o ladrdo no banco
bebendo sangue, 0 moleque com a testa no muro da Febem, o nordestino tomando sopa,
o corpo que boia e é decomposto no rio, a “12” que entra na mansdo)® podem se
reconhecer e construir uma identidade comum?

Meu contato com o trabalho de Tricia Rose (1997) e Wivian Weller (2002)
trouxe elementos que iam além da didspora negra sem, contudo, deixar de considera-la.
Outros elementos articuladores entraram em cena, mas apesar disso, 05 conceitos em
torno da diaspora negra continuaram fortes.

O sentimento de vivéncias fora do lugar, vivéncias sem lugar,
desterritorializadas, banidas para os guetos da cidade, permaneceu. De acordo com

Arce (1997,p. 161):

® Referéncia 4 misica “A minha voz estd ne ar” do grupo Facgdo Central.



“As identidades sociais s@o complexos processos relacionais que se
conformam na interagdo social. Existem diferentes formas de identificagdo
cujos limites de adscrigdo se estabelecem principalmente pela posicdo dos
outros e ndo por uma defini¢do grupal compartilhada que trata de ganhar seus
proprios espagos de reconhecimento. Dessa forma, existem setores e grupos
estigmatizados, para os quais, apesar das respostas da sociedade global e de
seus grupos dominantes, a forca do estigma muitas vezes conduz 4
possibilidade de conformar processos apropriados de identificagdo. Assim,
definimos as identidades proscritas como aquelas formas de identificacdo
rejeitadas pelos setores dominantes, nas quais os membros dos grupos ou das
redes simbdélicas proscritas sdo objeto de caracterizagdo pejorativa e, muitas

vezes, persecutorias”

Na mesma medida, os elementos trazidos pela cultura hip hop colocam em
tensdo permanente esse sentimento de desterritorializagdo através da afirmagéo de
espacos identitarios, de pertencimento e através da apropriagfio dos diversos espagos

urbanos:

“O desejo presenie nos raps do movimento hip hop é de expansdo, ampliacdo
das dreas de movimentagdo e circulag@o na ‘“cidade grande” e o
reconhecimento de seus membros como legitimos moradores da cidade”

(Didgenes, 1997, p. 122)

Em meio a tramas de exclusio/ inclusfio, reconhecimento, memdria, guerra, toda
uma populagio busca existéncias (im)possiveis, cidadanias, inimeras vezes,
(im)provaveis.

Este trabalho pretende recuperar algumas dessas tensdes através das narrativas

dos rappers, os narradores do holocausto urbano, nosso holocausto.



O universo de investigacdo

“O rap pode falar tanto de um cadargo de sapato como de uma bala”

Thaide

De acordo com Silva (1998), a musica tem se apresentado em diferentes
culturas como uma forma peculiar de simbolizagfio e reelaboragdo da experiéncia
vivida. Neste sentido, o estudo da musica pode se revelar como uma entrada poética
para o universo de significagiio e de vivéncias dos diversos sujeitos envolvidos no
“fazer musical .

Levi -Strauss (apud Silva, 1998) demonstra que apesar das diferengas formais
entre a palavra e a miisica, em que a primeira nos remete para o0 conceito ¢ a outra para a
sensibilidade, ambas siio igualmente orientadas para uma gramdtica ordenadora da
produgdo de significados e sensagdes.

Segundo Silva (1998), o discurso resultante da pratica musical ndo se constitui
de forma dicotdmica em relagio ao contexto social e cultural no qual se inscreve; ao
contrario, é o resultado de uma sintese na qual arte e experiéncia social se mesclam.
Neste sentido, a muisica apresenta-se como pratica tdo fundamental para a compreensio
das relagdes sociais como outros niveis de produgio simbélico como o sistema mitico, o
sistema magico ou o sistema de parentesco.

O discurso musical rapper se desenvolve em um universo marcado pela dificil
experiéncia da discriminagfio e da exclusio social. As experiéncias que permeiam o
universo das grandes periferias urbanas ¢ marca primordial dos discursos rappers.

Ainda de acordo com Silva (1998), os discursos rappers expressam as tensdes

geradas pelos continuos processos que levam grande parte da populagéo das periferias a



segregagdo socioespacial, ao desemprego, & violéncia policial, ao preconceito e as
diversas formas de exclusfio. O rap registra, desta forma, as implicagdes das novas
formas de organizagio dos espagos wrbanos e sociais, Neste sentido, os processos de
fortificagfio urbana que separam as elites em condominios fechados e as classes
populares nas zonas de guerra da periferia aparecem de forma contundente nos
discursos rappers.

O rap faz parte de um movimento mais amplo: o hip hop’, do qual fazem parte
também o break (danga) e o grafite (artes visuais).

Neste sentido, este trabalho contemplou os discursos rappers em relagdo ao

movimento hip hop e em relagfo ao contexto socio-histérico no qual se inserem ¢ se

produzem.

Procedimentos

A musica foi compreendida como produgo de significados/ sentidos situada no

contexto do grupo.

Foram realizadas observagdes na posse® Barraco dos Manos, localizada na
cidade de Indaiatuba, regiio de Campinas, com o objetivo de compreender o universo
mais amplo do hip hop.

Esta posse comecou a se estruturar em 1994 e hoje conta com

aproximadamente 100 membros dos diversos segmentos do hip hop (break, grafite e

7 De acordo com Silva (1998), o termo hip hop estd associado & forma popular de dancar, envolvendo
movimentos come saltar (hip) e movimentar os quadris (hop}.

¥ Posse ¢ um espago organizado com o objetivo de reunir os diversos integrantes do movimento hip hop,
constituindo-se, assim, como um espaco privilegiado de discussdio. As posses sdo organizagSes
autbnomas orientadas para o desenvolvimento dos elementos artisticos do movimento hip hop e
intervencdo politica no plano mais imediato da experiéncia juvenil.



rap). A posse ndo possui sede propria e durante muito tempo as reunides se realizavam
na casa de um deles. Atualmente, as reunides sio realizadas semanalmente no Sindicato
dos Metalurgicos de Indaiatuba.

Foram levantadas as produgdes musicais mais recentes de diversos grupos de
rap consolidados no mercado alternativo.

As producdes foram organizadas em fungdo do significado que possuiam em
termos cronolégicos e de importancia dentro do proprio movimento hip hop.

As produgbes dos grupos Facgfio Central, Racionais MC’s, MV Bill ¢ Gog
foram compreendidas como significativas pelas posicdes de seus integrantes frente aos
discursos da inddstria fonografica hegemdnica, pelo contetido contundente ¢ pelo
respeito obtido entre os membros do movimento hip hop.

As produgdes do grupo Facgdo Central s¢ constituiram como o €ixo articulador
da investigag#o.

A pesquisa se concentrou nos ultimos 3 albuns (Versos Sangrentos, A Marcha
Fénebre Prossegue e Facgdo — S0 Sucessos, este uma coletdnea), sem, entretanto deixar
de considerar as articulagBes entre os demais grupos significativos e entre os sentidos
mais amplos do hip hop e do contexto socio-historico.

As produgdes foram abordadas considerando que ao produzir o discurso musical
os individuos ndo operam apenas com os sons no sentido estrito mas com a experiéncia
social traduzida nos termos do discurso sonoro. Nesse contexto, o discurso musical ndo
& apenas um mero reflexo da estrutura social, mas uma reelaborago da mesma em
outros termos, permitindo a agdo orientada dos individuos, releituras e rupturas com a
ordem estabelecida ou consensos. De acordo com Silva (1998), nio se trata apenas da
mera reproducdio passiva dos valores instituidos pela sociedade. O discurso musical

opera como um sistema de sentido produzido em negociagéo com a realidade.

10



Segundo Todorov (1993), o discurso musical pode ser pensado de forma analoga
ao discurso lingiiistico. O discurso lingiifstico nfio se constitui como uma estrutura
independente dos sujeitos. Ele opera em estreita relagiio (negociagdo) com aqueles a
quem se destina. E nesta relagio que os discursos fazem sentido, por isso ¢ neste
contexto que eles devem ser interpretados

Ainda, de acordo com Orlandi (1996), na andlise do discurso o produtor, o
produto e as condigdes de produgdo do discurso sfo igualmente relevantes para a

compreensio das mensagens veiculadas:

“4 andlive dos discurso trabatha com a materialidade da linguagem,
considerando-a em seu duplo aspecto: o lingiiistico e o historico, enquanio
indissocidveis do processo de produgdo do sujeito do discurso e dos senfidos
que (o) significam. Na andlise de discurso, o sujeito € um lugar de significagdo

historicamente constituido” (Orlandi, 1996, p.210)

Assim, as produgdes do grupo Facgdo Central foram apreendidas sem deixar de

considerar suas relagdes, interagdes e negociagdes com o real.

Também foram utilizadas revistas, jornais, reportagens em video, textos

produzidos pelos préprios membros do movimento hip hop e pesquisa bibliografica.

11



“Néio é a sociedade quem deve dizer quais tipos de vida sdo
sadios ou insanos. E a prépria vida quem tem que dizer se a
sociedade é ou ndo é sadia. E se a vida descobre que a
sociedade conspira contra ela, ndo hd outra saida além da

resisténcia e da rebeldia”
Rubem Alves

12



O Hip Hop

“Sem fustica ndo tem paz, cansel
Mais uma vez direi ndo seja bobo
Entenda o jogo abra o otho”

Trama da Rima In: Ndo seja boho

Os elementos, significados e subjetividades que permeiam o discurso rapper
devem ser compreendidos em sua relagdio com o hip hop, movimento cultural do qual €
um dos elementos fundamentais.

O hip hop é um conjunto de manifestagdes culturais de rua que a partir dos anos
80 comegou a ser encarado como um movimento social pelo seu carater contestador.

Segundo Rose (apud Weller, 2002), o hip hop desenvolveu-se originariamente
no Bronx nova-iorquino nos anos 70, num periodo em que as cidades norteamericanas
passavam por um processo de desindustrializagio que afetava principalmente a
populagio afroamericana ¢ hispanica.

De acordo com Rose (1997, p.199):

“ds condigdes da sociednde pos-industrial tiveram um impacto profundo sobre
as comunidades negras e hispdnicas. A redugdo dos fundos federais e da oferta
de habitagdo a pregos acessiveis deslocouw a mdo-de-obra da produgdo
industrial para servigos corporativos e de informagdo, além de ter desgastado
os modelos locais de comunicacdo. Isso significou que a nova populagio
imigrante e os habitantes mais pobres das cidades pagaram um prego altissimo
pela  “desindustrializacio” e pela reestruturacdo da economia. Essas
comunidades  ficaram  entregues aos  “donos da  favela”, aos
desenvolvimentistas, aos refugios de traficantes, aos centros de reabilitacdo de
viciados, aos crimes violenfos, as hipotecas e aos servicos municipais e de
transportes inadequados (...)

No caso do South Bronx, chamado com freqiiéncia de "o ber¢o da cultura hip

hop”, as condigdes geradas pela era pés-industrial foram exageradas pelas

13



rupturas consideradas “parte inesperada do efeito” de um grande projeto
motivado por fins politicos. No inicio da década de 1970, esse projeio de
renovacdo redundou em deslocamentos macicos de pessoas de cor,
economicamente frigeis e de diferentes dreas de Nova York. A transigdo éinica
e racial subseqiiente no South Bronx ndo foi realizada por meio de um processo
gradual que permitisse a criagdo de instituicdes sociais e culturais que
pudessem agir protetoramente, Ao contrdrio, foi um processo brutal de
destruicdo de uma comunidade e desapropriagdo, executadas por oficiais

I

municipais sob a diregdio do legenddrio planejador urbano Robert Moses.”’

Os jovens perceberam que ndo poderiam ficar parados frente as profundas
transformagdes urbanas da era pos-industrial, caso contrério, seriam tragados por essas
transformagdes. Neste contexto, a cultura hip hop surge como uma alternativa para
revitalizar ¢ ocupar os espagos urbanos hostilizados pela segregagdo e esquecidos pelo
poder publico. E nos espagos publicos, nas ruas, que o hip hop ira s¢ construir. A rua ¢ a
sintese de toda a cultura hip hop, pois € nela que os elementos do hip hop se expressam

e se movimentam. De acordo com Silva (1998, p.52):

“(..} 0 grafile resgatou com suas cores alegres e multicoloridas o espago da
rua como lugar de produgdo e reinvencdo das artes pldsticas (...) a rua foi
apropriada pelos breakers como palco para as performances robotizadas e
acrobdticas do break. A rua tem sido também o palco de tantas agées narradas
pela poética do rap. Por isto, o termo cultura de rua tornou-se popular entre os

rappers no sentido de designar o proprio movimento hip hop em nosso meio”

A cultura hip hop envolve trés segmentos: o rap (canto falado e discotecagem),
o break (danca de rua) € o grafite (pintura feita com spray), da qual fazem parte quatro

elementos: 0 MC, o DJ, o Bboy/aBgitl ¢ o Grafiteiro.

14



Os MC's (Mestres de CerimfOnia) sfio os responsdveis pelo canto falado
desenvolvido em cima de uma base eletronica produzida pelos DJ's (Disc Joqueis)
através do uso das pick up’s (toca discos) e dos samplers e scratch. Os Bboys a as
Bgirls sdo os dangarinos de break e os Grafiteiros sdo os responsaveis pela arte do
grafite.

Nino Brown, um dos fundadores da Posse Hausa’ , em Sdo Bernardo do Campo,
e umn dos grandes conhecedores do hip hop esti no movimento desde seu inicio como
bboy e presidente do fa clube de Thaide e DJ Hum. Consagrado por Afrika Bambaataa
(um dos precursores do movimento} como representante da Zulu Nation'? no Brasil
declarou no VI Seminério Hip Hop em Transito que & necessario considerar ainda um
quinto elemento: o conhecimento e a sabedoria, através dos quais € possivel interferir e
transformar a realidade vivida.

Silva (1998) considera que a cultura hip hop possibilitou a reelaboragdo das
identidades de forma positiva em meio & desagregagio das antigas instituigdes de apoio

e conflitos postos pelas transformagdes urbanas.

Nas palavras de Nino Brown ao falar sobre a constitui¢do da posse Hausa:

“4 intengdo era unir mais o pessoal, dar for¢a para os grafiteiros, os breakers,
os rappers que, em qualquer lugar que vdo, podem dizer que sdo da Posse
Hausa, tém uma identidade. Mas também é politico, clare, tudo tem de ser
politico — mais do que minha experiéncia no Sindicato dos Metalirgico, 0 que
e levei foi a minha experiéncia das ruas, da vida, de usar cabelo black power e
iodo mundo discriminar, de sentir ¢ racismo ac mesmo tempo que eu sentia o

poder dos negros na musica, no baile, na danga” (Caros Amigos, n° 3, 1998,

p-8)

® O nome Hausa € uma referéncia a etnia africana haussa, que juato com os nagds e malés partciciparam
da Revolta dos Malés, ocorrida em 1835 na Bahia,

1® Zulu Nation é considerada a maior passe do movimento hip hop. Fundada por Afrika Bambaataa atua
como uma organizagéo internacional que retne perto de 10.000 membros,
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De acordo com Rose (1997), aos moradores negros e hispanicos que foram
“recolocados” no Bronx restaram poucos recursos municipais, uma lideranga
fragmentada e um poder politico limitado. O South Bronx povoava o imaginario da
sociedade americana como um territorio sem lei, permeado por delinglientes e
criminosos, simbolo do desgosto americano.

Weller (2002), considera que a cultura hip hop exerce um papel fundamental na
elaboracdo de agles praticas contra o preconceito ¢ a hostilizagdo do “diferente”,
constituindo formas coletivas de resisténcia.

Em meados dos anos 70, os guetos nova-iorquinos estavam tomados pela
violéncia. Gangues de diversos guetos e de diversas etnias (0s hispénicos néo se
misturavam com os negros) lutavam entre si através de confrontos armados e
depredavam a regido onde viviam. Clive, um jamaicano que havia ido para Nova York
¢ mais tarde ficou conhecido como Kool Herc, acostumado a fregiientar os bailes de sua
cidade natal, Kingston, trouxe para as festas de rua que aconteciam nos anos 70 nos
Estados Unidos os enormes equipamentos de som (as pick up’s) e o costume dos DJs
jamaicanos de “bater papo” ao ritmo da musica. Estas festas, conhecidas como “block
parties” difundiram-se nos guetos nova-iorquinos € nos bairros tipicamente negros
como o Bronx, adquirindo cada vez mais discipulos, como Grandmaster Flash que
introduziu a técnica do scratch’’ (ato de fazer o disco rodar para frente ¢ para trés,
resultando num som raspado caracteristico do rap) e o DJ Afrika Bambaataa, que
sugerin As gangues que resolvessem suas diferencas através da danca (break),

transferindo as lutas armadas travadas entre elas para o plano simboélico, representado

1 De acordo com Pimentel (1998a), segundo o livro portugués “Ritmo e Poesia Os Caminhos do Rap”,
de Antdénio Concorda Contador ¢ Emanuel Lemos Ferreira, a técnica do scrafch foi, na verdade, criada
por um garoto de 13 anos, Grand Wizard Theodor. Ele também teria criado o backspin, que antecipou
artesanalmente o que, alguns anos depois, os samplers seriam capazes de fazer.
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pelas batalhas de danga, contribuindo, desta forma, para a diminui¢do da violéncia local
e para a conscientizagdio dos jovens em relagfio as reais causas das opressdes que 0s

diversos grupos sofriam.

Segundo Gilroy (apud Weller, 2002, p. 3-4):

“Os componentes musicais do hip hop sdo uma forma hibrida nutrida pelas
relacdes sociais no South Bronx, onde a cultura jamaicana do sound-system foi
transplantada dwrante os anos 70 e criou novas raizes. Em conjunto com
inovacdes tecnoldgicas especificas, essa cultura caribenha expulsa e
reenraizada acionou um processo que iria fransformar a autopercepgdo da

América negra e igualmente uma grande parcela da industria da musica

popular”

Durante as “block parties”, o DJ Afrika Bambaataa incentivava os jovens a
dangar no ritmo das rupturas musicais produzidas pela técnica de scratch (que produz
descontinuidades ritmicas que quebram intencionalmente as seqiiéncias musicais).
Iniciava-se, assim, o break.

Alguns autores consideram que os movimentos iniciais do break se inspiraram
nas performances infroduzidas no palco por James Brown, enquanto outfos consideram
que os movimentos se inspiraram em elementos da guerra do Vietnd, da qual muitos
jovens negros e hispAnicos voltavam debilitados, realizando, assim, movimentos
descoordenados. O que ¢ certo € que o break se difundiu a partir dos guetos nova-
iorquinos.

De acordo com o livro “Vibe History of Hip Hop” , de Alan Ligth, langado em

outubro de 1999 nos Estado Unidos pela editora Crown, em 1979 o bauro nova-
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iorquino do South Bronx estava dividido em quatro gangues'? principais: o DJ Breakout
and the Funky Four dominava as festas ¢ os clubes da regifo superior do bairro, Gun
Hill Road; Kool Herc ficava com o lado Oeste; Afrika Bambaataa com o lado Leste e
Grandmaster Flash com o Sul. Contudo os responsaveis pelo primeiro kit de hip hop
nas radios eram trés rappers que nfio pertenciam a nenhuma dessas regides. O género
musical comegou a ser notado com o langamento de “Rapper’s Deligth” 3 (que ficou
conhecido no Brasil como “Meld do Tagarela”) produzido por um estudio de Nova
Jersey em 1979, cantado por Sugar Hill Gang. Hoje este € 0 género que mais cresce na
industria fonografica norte-americana.

No inicio o rap era uma musica divertida, sem grandes pretensGes, usada para
animar os bailes black’s americanos. Posteriormente, com a chegada do polémico
“Public Enemy”, o rap ganhou wm cardter contestador, através de musicas que
criticavam o governo ameticano, o imperialismo, o racismo, a miséria, a fome, entre
outros problemas que permeavam a realidade dos grupos negros e hispdnicos
segregados pela sociedade americana. Letras como “Fight the Power” que fez parte da
trilha sonora do filme “Faca a Coisa Certa”, dirigido por Spike Lee, tornaram-se
referéncias para a minoria segregada. Lideres como Martin Luther King, Malcom X,
Nelson Mandela, os Black Panther’s (os Panteras Negras como ficaram conhecidos no
Brasil), influenciaram grande parte das letras, resgatando, desta forma, elementos da
diaspora africana.

Los Angeles também comegou a se destacar como outro grande pole do rap,
através de musicas como “Collor’s” de Ice T, que fez parte da trilha sonora do filme

“As Cores da Violéncia”. Em Los Angeles, o rap produziu uma nova vertente, definida

> A nogio de gangue é positivada através dos sentidos trazidos pela cultura hip hop, perdendo, portanto,
a conotacdc de marginalidade trazida até entdo e adquirindo o sentide de posse.
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como “gangsta rap”, abordando temas violentos em suas letras como o trafico de
drogas, os assassinatos, a violéncia policial, entre outros. Grupos como NWA (Niggas
With Attitude, Negros com Atitude), CMW (Compton’s Most Wanted), South Cartel
Central ¢ outros viveram seu apogeu no final da década de 80 e inicio da de 90. Nesta
mesma época o rap crescia em Oackland, através de grupos como Too Short e Spice 1 ¢

no Texas através do Gueto Boys, espalhando-se pelo resto do pafs. Os latinos surgiram
com grupos como, Mellow Man Ace Cypress Hill, Delinquent Habit's ¢ Kid Froost,

todos imigrantes ilegais que cantavam também em castelhano.

Em 1994, o género ganhou celebragdo propria com a premiagdo do Hip Hop
Music Awards, promovido pela revista “The Source”, com transmisséo ao vivo pela
TV. Em 1999, foi criado o Hip Hop Museum, na cidade de Mount Vernon, no interior
do estado de Nova York. No Brasil, o Prémio Hutus estd voltado especificamente para
celebrar o género. O prémio teve sua primeira edi¢io no dia 14 de novembro de 2000.
Através de uma comissio ligada ao mundo do cinema, televiso, video, moda, teatro ¢
arte em geral, aliada a uma comissdo de especialistas em rap e ao publico através da
internet sio escolhidos os melhores do ano nas seguintes categorias: album, musica,
show, clipe, DJ, produtor, revelagdo, grupo gospel, demo, grupo feminino, gravadora,
veiculo de comunicagio e personalidade do ano. O Hutus Rap Festival, um festival que
traz ao Brasil expoentes mundiais e nacionais da cena hip hop, também faz paric da
celebracdo do Prémio Hutus. |

Nos ultimos anos, nomes como Puff Daddy, Notorius B.IG, Missy

“Misdemeanor”’ Elliott, Tupac Shakur, Nas, Enimem, Fugges, Master P, fazem parte de

13 De acordo com Pimentel (1998a) ha indicios de que os versos de “Rapper s Delight” foram plagiados
das rimas originais outre rapper, Grandmaster Caz,
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uma industria que movimenta a venda de CDs, o langamento de filmes, linhas de roupas
e influencia o comportamento de jovens negros e hispanicos nos Estados Unidos.

O género também influenciou fortemente grupos pops como Limp Bizkit, Korn e
Rage Against the Machine. Atualmente, o rap norte-americano possui diversas
ramificages que se aproximam cada vez mais das diferentes fatias do mercado
fonografico. Em premiagdes como o Hip Hop Awards o gangsta rap de Busta
Rhymes, as baladas agucaradas de Brandy ¢ a atitude considerada cool de Lauryn Hill
dividem o mesmo palco, superando as tensdes produzidas pela rivalidade entre rappers
da Costa Qeste (representados por Tupac Shakur') e os da Costa Leste (representados
por Notorious B.1.G, também conhecido como Biggie Smalls).

Este crescente desenvolvimento do género vem gerando continuas polémicas.
Rose (1997), considera que o movimento tem sido freqiientemente mal inferpretado em
relagdo a énfase que vem dando ao consumo e muitas vezes ¢ confundido com um
movimento de mercado. Esta autora acredita que os momentos de incorporagdo do hip
hop devem ser entendidos como uma transformagdo na relacio que o movimento

cultural sempre manteve com o consumo. Para ela (1997, p. 209):

“O estilo dos negros, que perpassa o hip hop, contribui ao menos para exercer
wma continua influéncia da cultura negra sobre a cultura dominante. O
contexto de criagéio do hip hop néo esteve fotalmente afastado ou em oposicdo
a comercializacdo; mas incentivou uma batalha pela criagdo de um espago
publico e pelo acesso a materiais de consumo, equipamentos e produfos. Existe
uma concepgdo errada e comum enire oS artistas do hip hop e criticos da
cultura, segundo a qual o hip hop, em seus primordios leria sido motivado

muito mais pelo prazer do que pelo lucro, como se fossem incompativeis”

4 Tupac Shakur ¢ um dos rappers majs influentes entre os rappers brasileiros.
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Rose (1997), considera, ainda, que a mudanga de orientagdo do hip hop ndo € o
movimento do estado de pré-mercadoria ao de mercadoria, mas sim a mudanga sobre o
escopo ¢ a diregdo do processo de obtengdo dos lucros, que sairam das mfos dos
empresarios negros ¢ hispanicos das comunidades locais ¢ foram para as méos de
grandes empresarios brancos de multinacionais.

Hebdige (apud Rose, 1997) identifica essa mudanga como o momento de
incorporagiio ou de recuperagdo da cultura produzida pelos grupos excluidos dos
espacos representivos de poder pela cultura dominante e o compreende como o
elemento critico na dinAmica da luta sobre o(s) significado(s) da expressdo popular.

De acordo com Hebdige (apud Rose, 1997, p. 210):

“Q processo de recuperagdo apresenta duas formas caracteristicas (...) uma de
converséio dos signos subculturais (como o vestudrio, a miisica e assim por
diante) em objetos de massa, mais a ‘rotulagdo” e a redefinicdo do
comportamento desviante por grupos dominantes — tais como a policia, a midia
e o aparelho judicidrio (...)

E muito dificil sustentar alguma distingdo absoluta entre a exploragdo

comercial, por um lado, e a criatividade e originalidade, por outro”

Segundo Silva (1998), os estilos musicais veiculados pela industria cultural nédo
se apresentam como uma via de mdo Unica, nem se impdem sem as devidas

reelaboragdes, negociages e ajustes internos.

Rose (1997) considera que a4 medida que os elementos do hip hop realizam
nbvas relacdes com as institui¢des culturais dominantes, eles sdo transformados
fundamentalmente. Contudo, a autora acredita que o rap continua desafiando o controle

corporativo sobre a musica, o uso local desta ¢ a sua incorporagdo como um objeto de

significados estaveis e visivels.
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De acordo com Silva (1998, p.22), a maioria dos grupos de rap contam com

canais alternativos de produgdo e distribuigiio que escapam ao controle corporativo:

“Grupos excluidos do mercado fonogrdfico dominante produzem musica via
gravadoras independentes e veiculam o produto em eventos desenvolvidos nos

bairros da periferia, nas posses e nas rddios comunitdrias.”

Segundo, Rose (1997, p. 208):

“Enquanto a acumulagdo, o fluxo, a circularidade e as rupturas planejadas
existirem, entrecruzadas com a vasia gama de formas culturais da diaspora
africana, eles ndo ocupardo o mundo exterior represeniado pelo capitalismo

comercial repressivo”

Outra polémica gira em torno das origens do rap. Alguns autores o consideram
uma continuagdo de formas culturais pré-modernas vinculadas & histéria e 4 memoria
oral (contador de histérias), originarias da cultura Griot da regido oeste do continente
africano (Toop apud Weller, 2002).

Nos Estados Unidos, os “Griots” utilizavam o canto falado como forma de
diverséio e resisténcia. O canto falado e ritmado lhes possibilitava preservar e retomar a
memboria do grupo, conservando, assim, vinculos/significados comuns. Em sociedades
agrafas ¢ comum a utilizagio de estratégias mnemdnicas para evitar o apagamento das
memdrias e historias do grupo, mantendo-o, assim, unido por lagos comuns. Ha indicios
de que o canto falado e ritmado comegou a ser praticado no Brasil com a chegada dos
negros africanos, os chamados “ganhadores de pau”, que trabalhavam nas ruas de

Salvador por volta dos séculos XVIII/ XIX e cantavam falando, reclamando da politica
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escravista e da violéncia do opressor. O repente nordestino seria uma das variagdes do
canto falado trazido pelos africanos.

Na Jamaica o canto falado era praticado nas radios e se misturou com o reggae,
criando uma nova vertente chamada de ragga muffin’. Da Jamaica foi levado para
Nova York pelo DJ jamaicano Kool Herc ¢ difundido nos guetos americanos, €m
bairros tipicamente negros como o Bronx. O rap foi adquirindo mais discipulos como
Grandmaster Flash e Africa Bambaataa, outro grande pioneiro do hip hop.

Qutros autores, como Tricia Rose, acreditam que considerar o rap como uma
extensdo direta das tradicdes orais, poéticas e de protesto dos afro-americanos, embora
crie importantes elos entre o uso que o rap faz da bazofa, relacionando-o a um serméo
¢, portanto, as tradigdes orais dos negros, produz diversos efeitos problematicos.
Primeiro, reconstrde a misica rap como uma forma poética oral singular que parece ter
sido desenvolvida de forma auténoma (fora da cultura hip hop) nos anos 70. Rose
(1997), relembra que o rap ¢ um elemento cultural \nico dentro de um movimento
maior que & o hip hop. Segundo, marginaliza a importéncia do rap como musica. Os
elementos musicais do rap ¢ o uso da tecnologia sdo aspectos cruciais no
desenvolvimento do rap e no uso da sua forma pelo hip hop, sendo esta uma
combinacio fundamental para a evolugdo do movimento como um todo. Por 1ltimo, a
autora afirma que essas consideragdes tornam invisivel o papel crucial da cidade pds-
industrial na configuragdo e na orientagio do rap ¢ do hip hop, dificultando, assim, o
mapeamento do caminho usado pelo hip hop para revisar ¢ se apropriar das préticas da
diaspora africana A partir dos materiais dos centros urbanos p6s-industriais. Rose
(1997), considera que os temas e estilos no hip hop dividem semelhangas culturais ¢

musicais que contém expressdes antigas e contiguas da diaspora africana; esses temas e
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estilos, em sua maioria, foram revistos e reinterpretados pela cultura contempordnea

por meio de elementos tecnoldgicos.

De acordo com Weller (2002, p. 3):

“Mesmo havendo posicdes diferentes em relagdo & origem do hip hop, o que se
pode afirmar, é que esse movimento poético-musical  passou a ser,
principalmente através do rap, uma forma de critica e de protesto que gerou
HOVOS espacos nos quais os jovens podem expressar sud criatividade e atuar

como sujeitos do discurso”

No Brasil, desde os anos 70, na periferia das grandes cidades do pafs, os bailes
black eram comuns, com muito soul e funk. O rap deu continuidade a essa trilha.

De acordo com Vianna (apud Pimentel, 1998a), na mesma época em que
Grandmaster Flash realizava suas primeiras festas para 3 ou 4 mil pessoas em Nova
York, no Rio de Janeiro se realizavam os bailes blacks para até 15 mil pagantes. A
partir dos primeiros Bailes da Pesada, como ficaram conhecidos, organizados pelo
discotecario Ademir Lemos e o locutor de radio Big Boy, o Black Power espalhou-se
pelo Brasil, sobretudo por Séo Paulo, Brasilia e Salvador. Os eventos da equipe Soul
Grand Prix apresentavam a projego de slides com cenas de filmes sobre os negros
americanos, além de fotos de negros famosos, musicos ou esportistas brasileiros ou
estrangeiros. A experiéncia dos bailes blacks foi decisiva para o desenvolvimento do
hip hop no pais. Milton Salles, produtor dos Racionais, organizava bailes blacks em Sdo
Paulo e costuma declarar que "O rap é filho do soul".

No Brasil, 0 movimento hip hop iniciou-se a partir da experiéncia norte-
americana, se ressignificando e tomando forma através das experiéncias locais. Silva
(1998) considera que uma das principais caracteristicas da cultura hip hop ¢ estar

profundamente imersa na realidade local. Para ele (1998, p. 10):
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“O rap originalmente produzido no Bronx nova-iorquino ao fransformar-se em
linguagem internacionalizada, possibilita aos jovens de outros contextos
questionar as formas de opressdo que os atingem.

(.) embora sejam expressdes indicativas de processos culturais globais,
localizadas nas metrdpoles de diferentes paises industrializados,  as

manifestacbes juvenis adquirem contornos particulares.” (p. 10)

Ainda segundo Sansone (apud Silva 1998, p.9):

“Independentemente das fronteiras lingiiisticas e geogrdficas, a musica ten
sido utilizada como meio capaz de aproximar as experiéncias juvenis. Assim,
géneros como o rap, o funk, o soul, o rock ou o reggae, deixam de ser

expressies apenas “dos outros” e se inscrevem na real idade local” (p. 9)

Assim como nos Estados Unidos, o break foi a primeira manifestagio da cultura
hip hop a se desenvolver no Brasil.

Em 1976, Nelson Triunfo, pernambucano que ja havia vivido na Bahia e em
Ceilandia, Brasilia, veio morar com os irméos em S&o Paulo onde conheceu as equipes
de soul que produziam os bailes blacks.

Segundo Vianna (apud Pimentel, 1998a), as primeiras manifestagdes dos bailes
de black music no Brasil surgiram no inicio dos anos 70 na cidade do Rio de Janeiro, no
extinto clube Astoria que ficava no bairro do Catumbi. Depois, os eventos foram para a
Zona Norte (Rocha Miranda, Colégio, Guadalupe) e para a Zona Oeste (Realengo,
Bangu), regides que tinham clubes com capacidade para até 10 mil pessoas, se
espalhando, assim, por todo o Rio ¢ pelo reste do pais, se concentrando com mais forca

em cidades como Sdo Paulo e Salvador,
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A midia tornou o movimento conhecido como “Black Rio”. O crescimento da
cultura negra ligada aos bailes blacks incomodou aos representantes do poder da
ditadura militar que vigorava no pais. Pauléo, dono da equipe Black Power, Nirto ¢ Don
Filo, da Soul Grand Prix, chegaram a ser detidos pela policia politica da ditadura, o
DOPS, que acreditava que por tras da organizagdo dos bailes havia grupos
revoluciondrios de esquerda. Nada disso. Eles mesmos diziam aos jornais: “E 50
curticdo, gente querendo se divertir”. Entretanto, se configurava no pais uma
verdadeira revolugfo cultural.

Em 1977, Nino Brown formou o grupo Black Soul Brothers ¢ no ano seguinte a
Funk e Cia. Enquanto o sou/ perdia espago para a discoteca, nos Estados Unidos se
espalhava uma danga que valorizava movimentos robotizados. Mais tarde, Nelson
Triunfo descobriu que os passos faziam parte do break.

Em 1983, Nelson Triunfo e a Funk e Cia dancavam em frente ao Teatro
Municipal, provocando a aglomeragiio de muita gente. Depois, passaram a dangar na
esquina da Galeria 24 de Maio com a rua Dom Jos¢ de Barros, de 14 se instalaram
definitivamente na Estacdo Sdo Bento do Metrd.

Na Estagio S&o Bento, influenciado por Nelson Triunfo, Marcelinho, hoje um
dos mais famosos bboys brasileiros, comegou a ensaiar alguns passos. Em 1984,
Marcelinho, que era da Equipe Furious Break, conheceu Thaide, que pertencia a
Equipe Dragon Break. Juntos formaram a Back Spin Crew”, juntamente com DJ Hum,
que chegou depois. A partir dai, o break comegou a se difundir entre os diversos cantos

da Grande Sdo Paulo, espalhando-se também pelo interior.
Em Campinas, o break acontecia em rodas abertas em alguns bailes ¢ em

diversos locais do centro da cidade. A continua perseguigdo policial, sempre presente

'* Back Spin ¢ um giro de costas, um dos principais movimentos do break.
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nas rodas de break, acabou por restringi-las restringindo ao Pago Municipal da
Prefeitura de Campinasls, onde todos os sabados & tarde, os Bboys e Bgirls se rednem
para as rodas de break.

O grafite, outra das expressdes do movimento hip hop, também surgiu nos
guetos nova-iorquinos no inicio dos anos 70.

A palavra grafite vem do italiano "graffii” que ¢ o plural de “graffito”.
“Graffito” significa, em latim ¢ italiano, "escritas feitas com carvio”. Grafite, do grego
"eraphéin", significa escrever; grafite também é 0 nome que se da ao material de
carbono que compde o lapis, de onde se conclui que graffti tem tudo a ver com escrever
com carvio. Graffiti ¢ um termo to antigo quanto a velha Roma.

Os antigos romanos tinham o costume de escrever com carvio manifestagdes de
protesto, palavras proféticas, ordens comuns ¢ outras formas de divulgacdo de leis ¢
acontecimentos publicos nas paredes de suas construgdes.

Alguns destes graffitis ainda podem ser vistos nas catacumbas de Roma e em
outros sitios arqueolégicos espalhados pela Itélia, como ¢ o caso de Pompéia, a cidade
que foi sepultada pelas cinzas e lavas do vulcio Vesuvio no ano de 79 d.C. A cidade,
seu modo de vida e seus graffitis foram preservados e servem de testemunho para
comprovar que a arte de protestar € transmitir mensagens através das paredes € um
costume bem anterior a nossa sociedade. Muito antes dos romanos, esta mesma forma
de expressfio ja era usada por egipcios, mesopotdmios e gregos, que mesmo néo tendo o
objetivo de protestar, usavam as paredes de suas residéncias, templo e prédios piblicos
para retratar o estilo de vida de sua gente € de sua época. H4 ainda as pinturas rupestres

que podem ser consideradas uma outra forma de grafite.

15 Os Bboys e Bgirls de Campinas conseguiram através do gabinete do vereador TiZozinho, uma
autorizagdo da prefeitura da cidade para ocupar os espagos do Pago Municipal para as rodas de break.
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Nos Estados Unidos na década de 70, o grafite ganhou notoriedade através de
um jovem de origem grega, Demétrius, que inscrevia suas fags (assinatura) em
diferentes espagos da cidade, especialmente dentro e fora das estagdes de metrd.

Segundo Rose (1997, p. 207):

“No hip hop, as linhas visuais, fisicas, musicais e liricas sdo compreendidas em
maovimentos interrompidos bruscamente por cortes certeiros e angulares, que
sustentam o movimento através da circulagdo e fluidez. No grafite, as letras
longas, sinuosas, radicais e curvas sdo quebradas e camufladas por repentinas
rupturas no trago. As leras pontiagudas, angulares e Sfraturadas sdo escritas
em itdlico exagerados que sugerem os movimentos de ida e vinda. As letras tém
sombreamento duplo e triplo de forma a ilustrar a forga da energia que irradia
do centro - sugerindo o movimento circular — além disso as palavras

manuscritas movem-se horizontalmente”

Através dos trens, o grafite passou a cortar os diversos espacos da cidade,
rompendo a linearidade urbana.

Contudo, em 1987, a companhia do Metropolitano de Nova York, cansada de
gastar fortunas com a limpeza dos vagdes para apagar 0s grafites, investiu na compra de
vagdes de ago, resistentes 4 tinta spray, desde entdo o grafite em trens nfo existe mais,
podendo ser vistos apenas em fotos, filmes e documentarios ou em vagdes abandonados.
Quando isto aconteceu, o grafite se transferiu, definitivamente, para os muros € quadras
de esporte.'

Em 1971, o jornal New York Times publicou uma entrevista com Demétnus e o
grafite ganhou notoriedade.

De acordo com Silva (1998), os jovens passaram a grafitar seus proprios nomes

e simbolos das posses nos espagos piblicos e nos locais mais inacessiveis.
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Em meados dos anos 70, as fags se tornaram mais complexas e elaboradas.
Desenhos, figuras, estilos e cores foram sendo inseridos nos grafites.

Durante certo tempo o grafite foi bem tolerado pela lei e pelo publico, o que
ajudou a nova manifestagio a se espalhar pelas cidades americanas. Em busca de mais
espagos, os grafiteiros passaram a usar muros de propriedades privadas e no so espagos
piiblicos. Isso, junto & concepgo de que qualquer grafite era obra de gangues de bairros
que se utilizavam do grafite para delimitar seus espagos de atuagéo, levou parcelas da
populagiio a pressionar politicos, que declararam guerra aos grafiteiros. Certas cidades
adotaram um policiamento especial de “caga aos grafiteiros " ¢ atualmente, em alguns
casos, a posse de um spray pode levar seu portator 4 mesma pena gue a lei preve para a
posse de arma de fogo.

De acordo com um dos Gémeos:

“Dizem que grafitar é um ato de vandalismo; para mim, vandalismo é fazer

usina nuclear, propaganda e poluigdo” (Caros Amigos Especial n® 3, 1998,

p.31)

O outro acrescenta.

“A gente pinta parede que é coisa moria. * (Ibiderm)

A pichaglio € outra questio que gera divergéncias entre os integrantes do
movimento hip hop ¢ entre os grafiteiros em particular. A pichacéo € todo grafite ndo
autorizado. Na maioria das vezes, a pichagfio nfo € tio elaborada quanto os grafites

autorizados por ser realizada s pressas devido a sua ndo autorizacao.
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A pichagio é criticada por alguns e adorada por outros. Na realidade, foi a
pratica da pichagdo que deu inicio ao grafite. Muitos grafiteiros néio gostam de ser
chamados de pichadores, mas a maioria j4 foi pichador um dia, muitos nfo deixaram de
fazer pichacdes.

Outra questio que paira no universo do grafite ¢ o legal ¢ o legitimo, assini,
algumas pichagdes podem ser consideradas ilegais € legitimas a0 mesmo tempo, tudo
depende das intengSes que permeiam a pichagdo. Pichages em prédios publicos e de
empresas multinacionais com o objetivo de protestar ¢ de dar vida 4 cidade sfo vistas,
geralmente, como legitimas apesar de nfo autorizadas. Pichagdes em casas e em cima
de espagos grafitados, normalmente, néo s&o bem vistas.

O grafite é muito difundido em S#o Paulo. Os comerciantes acreditam que €
melhor ter um grafite em frente & sua loja do que ter uma pichacio (geralmente oS
pichadores respeitam os grafiteiros e ndo picham em cima de um espago grafitado).
Desta forma, o grafite é percebido apenas como uma solugdo as pichagdes € ndo como
arte. Entre os muitos grafiteiros de Sdo Paulo, Vitché, Os Gémeos, Tatau, Tomada e
VGN sido os mais conhecidos. E interessante notar que em bairros afastados, na
periferia, os grafites sdo alegres, normalmente com imagens de MCs, DJs, Bboys, Bgirls
e dos proprios grafiteiros, enquanto que no centro as imagens sdo mais agressivas €
criticas, denunciando a miséria, a fome, a violéncia ¢ injustigas. De acordo com alguns
grafiteiros, a intengéio ¢ agredir os engravatados que passam pelo centro da cidade ¢
amenizar o sofrimento daqueles que vivem nas petiferias.

Como declaram os Gémeos:

“Os engravatados que se sentem os reis da cocada preta atrds do volante tém
que ver a miséria, mas quem estd cansado de ver a miséria tem que ver 0

mundo mdgico” (Caros Amigos Especial, n° 3, 1998, p.31)
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De acordo com Vitché:

“4 cidade é um cemitério, a gente olha e s6 vé um monte de tumbas; cada um

tem que aprender a sonhar e a buscar dentro de si mesmo a Sor¢a” (Ibidem)

No Brasil, o rap surgiu no inicio dos anos 80 (antes disso, Miéle e Jair Rodrigues
esbocaram algo parecido, mas de forma isolada) com a gravagao do primeiro disco de
Pepeu. Em 1988 foi langada a coletanea “Hip Hop — Cultura de Rua”, da qual faziam
parte Thaide e DJ Hum, pioneiros do rap no Brasil. Em 1989, Racionais MC'’s,
considerado o maior grupo de rap do pais, langou “Pdnico na Zona Sul”, que se tormou
um grande sucesso ¢ revolucionou as letras dos raps nacionais. Os Racionais MC’s
influenciaram praticamente todos os grupos de rap que vieram depois deles. Na mesma
época, em Brasilia, estavam surgindo os grupos Cambio Negro e Gog, considerado
como um dos melhores letristas de rap da atualidade. Em 1993 os Racionais voltam a
cena com seu 3° dlbum “Raio X do Brasil”, que vendeu estimadamente 400 mil copias
sem contar com o apoio da midia e com a estrutura de grandes gravadoras.

Silva (1998) considera que as equipes de bailes, como a Chic Show, a Zimbabwe
e a Black Mad, tiveram um papel fundamental na produgdo de uma cultura black,
produzindo, assim, implicages significativas no desenvolvimento do rap via industria
fonografica independente. O movimento “Black Rio” foi um marco significativo na
construcio de uma cultura negra no pais. Segundo Pimentel (1998a) em meados dos
anos 70, havia mais de 50 equipes de bailes blacks atuando na cidade do Rio de Janeiro.
O documentario Wattstax, de Mel Stuart (com Richard Pryor, Isaac Hayes, Jesse
Jackson) e o livro “Uma Alma no Exilio”, de Eldridge Cleaver” tornam-se referenciais
entre os integrantes do movimento black, contribuindo para a construgéo de um orgulho

negro.
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As radios comunitdrias, os eventos realizados na periferia e a propaganda boca-
boca também tiveram um importante papel no crescimento do rap. De acordo com
Pimeniel (1998b), as radios comunitdrias constituem hoje o principal meio de difusdo
do rap nacional.

Musicas como “Fim de Semana no Parque” e “Um Homem na Estrada”
tornaram-se referéncias entre a juventude da periferia brasileira. O surgimento do grupo
Pavilhdo 9 (hoje com outra formagio) com um estilo proximo ao do rap de Los Angeles
influenciou muitos grupos de rap de Campinas. Outros grupos como MRN (Movimento
e Ritmo Negro), Consciéncia Humana, Facgdo Central, D Menos Crime foram surgindo
¢ construindo estilos proprios.

Em Campinas o rap surgiu com a gravagiio do Mano Tuta (atualmente no grupo
DLN - Defensores da Liberdade Negra) e se fortaleceu com o primeiro album do grupo
Sistema Negro, “Ponto de Vista”, langado em 1993, que tornou conhecida a musica
“Mensagem para Otdrios”. O segundo album, langado em 1994, chamado “Bem vindos
ao Inferne”, consagrou definitivamente o grupo com faixas como “Poder da Rima’,
“Cada um por si”, além da faixa que dé o titulo ao album. Em 1996, o grupo
campineiro Visdo de Rua participou de uma coletdnea com a faixa “Confidéncias de
uma presididria”, considerada um dos marcos no movimento hip hop. Vis@o de Rua
consagrou-se definitivamente como o melhor grupo de rap feminino do Brasil com
“Irmd de Cela” e “Campinas é o alvo”. Campinas ¢ o terceiro maior polo de rap do
Brasil, atras de S3o Paulo e Brasilia, respectivamente. Atualmente, na regifio de
Campinas concentram-se cerca de duzentos grupos de rap, a maioria fazendo parte da

posse Rima & Cia.
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“Eu vou botar fogo no colchdo, eu vou buscar refém

QCuero a presenca de um juiz agui tertho direifos fambém,

Rebelido na minha mente, sangue ¢ odio

Ou cumprem g risca minhas exigéneias ou prepara a lista dos 6bitos
Numero um, recuperaglio aos detentos das grades de ferro,

Numero dois, chega de caddver, eu quero wm breque no cemitério,
Numero trés, eu quero usufruir dos dez direitos humanaos,

Numero quatro, gambé desarmado bem longe dos manos™

Faccio Central In: Detengdo sem muros

“Queremos terra, pdo, moradia, educacdo, vestimenta, jusiica, paz e conirole
comunitdrio das modernas tecnologias. Quando, ac curso dos eventos humanos, lorna-
se necessdrio para um povo dissolver as vias politicas que conectam um povo a outro, e
assumir, entre as forcas da Terra, os niveis de separagdo e igualdade &s quais as leis
da natureza e o Deus da natureza concedem; wm respeito decente as opinides da
humanidade determina que os homens devem declarar as causas que impelem-nos d
separagdo. Abracamos estas verdades, que sdo auto-evidentes, de que todos os homens
sdo criados iguais; de que eles sdo agraciados, pele Criador, com certos direitos
inaliendveis; de que entre esses (direitos) estdo a vida, a liberdade, ¢ a busca da
felicidade. De que, para assegurar estes direitos, governos sdo instituidos entre os
homens, derivando os seus poderes do consentimento dos governados, de que, sempre
que qualquer forma de governo tornar-se danosa a estes fins, é direito do povo alterd-
lo ou aboli-lo, e instituir um nove governo, langando a sua fundagde nesses principios,
e organizar o seu poder desta forma, na medida em que esses tendam a efetivar o sua
seguranga e felicidade. A prudéncia, a bem da verdade, determina que os governos hd
longo estabelecidos ndo devem ser mudados devido a causas pequenas e transitorias; e,
concomitante, toda a experiéncia demonstra que a humanidade estd mais disposta a
sofrer, na medida em que as malezas sdo sofriveis, ao invés de conclamarem-se &
abolicdo das formas sob as quais estdo acostumados. Mas, quande um longo veiculo de
abusos e usurpaglio, buscando invariavelmente o mesmo objetivo, evidencia um plano
de reduzi-los a um absoluto despotismo, é do seu direito, ¢ do seu dever, derrubar tal
governo e providenciar nova armada para a seguranga de seu futuro”

{Plataforma 10 do Partido Panteras Negras“ 7 elaborada em marco de 1972)

17 O Partido dos Panteras foi fundado em 1966 em QOakland, Califarnia, EUA por Huey Newton e Bobby
Seale para proteger residentes negros contra a brutalidade policial. De acordo com Andrade (1996}, a
Organizagio Black Panthers exerceu forte influéncia entre os jovens negros, indicando-lhes a necessidade
da organizagio grupal, da dedicagfio aos estudos e do conhecimento das leis juridicas. Boa parte destes
valores foram resgatados pelos membros do Hip Hop, principalmente no Brasil, para combater os abusos
de poder exercido pela instituigéo policial contra os negros.

33



Tambores Falantes™ ou lugares de significacio: a reelaboracio da didspora africana

“Somos todos quilombolas nesse imenso Capdo Pecado

Z’Africa Brasil In: Capdo Pecado

“Faco parte do quilombo comandado por Zumbi™
MV Bill In: MV

O hip hop inicialmente se construiu como uma possibilidade de diversdo para a
grande parcela da populagdo negra e hispanica segregada em espagos com alternativas
de lazer limitadas.

O surgimento de grupos como NWA (Negros com Atitude) e Public Enemy
(Inimigo Publico) trouxe novos contornos ao hip hop.

A busca por formas de organizagio e mobiliza¢do retomou as tensdes geradas
pelas experiéncias da diaspora africana.

Kitwana, coordenador da Revista “Source” (considerada a biblia do hip hop) e
autor do polémico livro “Hip Hop Generation”, considera que ser negro nos EUA
nunca foi igual a ser um branco com a pele mais escura.

Nas palavras de Mano Brown dos Racionais MC's:

“Sdo Paulo Massacra os + pobres e aqui no extremo sul eu senti na pele o que
é ser preto, pobre, filho de mde solteira negra, que veio da Bahia com doze

anos de idade” (apud Ferréz, 1999, p.23)

Segundo Gusmdéo € von Simson (1989, p. 223):

'* Esta denominagdo é um referéncia aos tambores falantes presentes em algumas culturas africanas. O
som dos tambores possibilita a comunicagio entre comunidades distantes. A imagem dos tambores
falantes é muito comum nos desenhos animados.
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“Na trama das relages vividas o ser negro busca, continuamente, o resgate de si
mesmo e do grupo a que pertence. Elemento ativo da realidade social, sua forma
de ser, ainda que “mediatizada” pelo branco, permite construir espagos préprios
e especificos. Metclaf diz que “para compreendermos o significado e legado da
escraviddo, temos que conmsiderar de que maneira oS escravos proCcurardam

moldar suas proprias vidas e destinos”

De acordo com Rose (1997, p.192), o hip hop articulou vérias abordagens
compartilhadas pela misica e pelo movimento da didspora africana, retomando assim, a

tensdo gerada pelas trajetorias de excluséo:

“Expressdo cultural da didspora africana, o hip hop tem se esforcado para
negociar a experiéncia de marginalizacdo, da oportunidade brutalmente
perdida e da opressdo nos imperativos culturais da historia, da identidade e
das comunidades afro-americanas e caribenhas. E da tensdo entre as fraturas
culturais, produzidas pela opressdo da era pds-industrial, e os compromissos
coma expressividade da cultura negra que o hip hop foi levado a uma discusséo

critica”

Gilroy (apud Weller, 2002) considera que a cultura hip hop expressa o desejo de
rompimento com as fronteiras da identidade nacional e da etnicidade, estabelecendo
uma rede de relagdes importantes na preservagiio e no desenvolvimento da heranca
africana. Neste sentido, o hip hop pode ser percebido como um exemplo de
reciprocidade e criatividade da didspora e como uma nova forma de construgfio da
identidade negra.

De acordo com Tella:

“o rap se transforma num veiculo da comnstrucdo de identidade, tendo
consciéncia da violéncia praticada contra a populagdo negra em toda a histdria

{...). Através da denmimcia da condiglio social dessa parcela da juventude negra
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de baixa renda e do preconceito racial de nossa sociedade, o rap rompe com a
reprodugdo do imagindrio social baseado na democracia racial e do racismo

cordial, mitos de suma imporidncia para a estabilidade da ordem™ (Caros

Amigos, n° 3, 1998, p.6)
Segundo Gusmé&o e von Simson (1989, p.221):

“do buscar os meios de viver o negro cria e preserva espagos dentro do sistema,
O capital social bdsico que permitird a ele reagir assenta-se em formas culturais
coletivas, cristalizadas no processo historico. E entdo, como escravo e ex-
escravo, marcado pela privacdo social e material, submetido & natureza das
relacdes econdémicas e politicas da sociedade envolvente, que busca organizar-se

e o faz construindo sua vida e a interpretagdo sobre ela”

Neste sentido, a recuperacio das origens negras ¢ dos continuos processos de
sujeicio ¢ fundamental para a compreensdo de si e de sua insergo/exclusdo na

sociedade contemporinea.

De acordo com Foucault (apud Souza, 2000, p.131):

“4 ontologia critica de nés mesmos deve ser considerada ndo como uma teoria
ou uma doutring, nem mesmo Como um corpo permanente de saber que se
acumula; é necessdrio concebé-la como uma atitude, um ethos, wma vida
Filos6fica na qual a critica do que somos é ao mesmo tempo andlise histérica dos

limites que nos sdo Iimpostos e provagdoe conduzindo a uma possivel

transgressdo.”

Ao reelaborar os elementos da didspora negra e os incontaveis processos de
sujeiciio e segregacio que a grande parte da populagio moradora da periferia enfrentou/

enfrenta, o hip hop constroi estratégias de luta e resisténcia.
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Segundo Gusmio e Simson (1989), a cultura repensada, recriada, tem permitido,
em meio aos processos de dominio, submissdo e violéncia, o reconhecimento da
presenca de um universo negro na realidade brasileira. Apesar de todo intento, a
ideologia dominante n3o conseguiu banir a cor presente nos diversos espagos socio-
culturais do pais.

Weller (2002) considera que o hip hop nfio pode ser pensado apenas como uma
expressio da didspora africana, pois ndo expressa apenas identidades negras. Em
Berlim, o hip hop é uma expressdo cultural difundida também enire os estrangeiros
brancos.

Retomando o conceito de didspora.

“Hamilton (1988) afirma que a didspora africana constitui-se como um tipo de
agrupamento social que se caracteriza por um padrdo histdrico de relagdes e
experiéncias sociais peculiares. Envolveria, desta maneira, o0s processo de
circulagdio de um povo, vivenciando na mobilidade geogrdfica, induzida ou néo,
possibilidades contraditérias para o estabelecimento de “raizes”. No lecido
social, marcado por relacBes de dominacdo e subordinacdo, tais agrupamentos
persistem, resistem e lutam, tanto na terrenc da cultura, tanto no terreno politico
propriamente dito. Assim, “agoes criativas dos povos como sujeitos de sua
historia, isto é, agdes mobilizadoras em seu proprio proveito; formas e conlextos
de luta em mutagdo, transformagdes psicoculturais e ideoldgicas; redes sociais e
dindmicas Institucionais”, constituem-se em exemplos de experiéncia hisiorica

compartilhada”. (Gusmao & Simson, 1989, p.219)

Q conceito de diaspora nfio € marcado somente pelas raizes negras, mas também
¢ marcado por vivéncias fora de lugar, desterriforializadas, permeadas, desta forma, por
experiéneias de excluséo ¢ de segregagdo ¢ pela busca de “raizes”.

Neste sentido, a cultura hip hop emerge como uma alternativa positiva em meio

a fragmentacéo das antigas instituigdes de apoio e das intensas transformagdes urbanas,
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possibilitando a reconstrugdio/reelabooragdo de identidades desterriforializadas

excluidas/banidas para os guetos da cidade.

De acordo com Vilela (2001, p.236):

“Deslocados, refugiados, exilados, errantes significam-se em relagdo a um
espaco sedentdrio omde, sob uma forma totalitdria da racionalidade, sio
marcados os territérios divisiveis de uma geografia do reconhecimento do

mesmo e rejeicdo do outro” (p. 236)

Veiga-Neto (2002) afirma que sob a denominagio de anormais, a modernidade
congrega/ exclui intimeros e variados grupos: sindromicos, deficientes, monstros,
psicopatas, surdos, cegos, aleijados, rebeldes, pouco inteligentes, estranhos, GLS",
“outros”, miseraveis e todos aqueles que ndo se enquadram exatamente nos padrdes
estabelecidos pelas continuas normatizagoes.

Ao abripgd-los sob a denominagfio de anormais, a modemidade pode interdita-los
e controld-los. E neste sentido que negros, hispénicos, migrantes € estrangeiros das
mais diversas nacionalidades encontram pontos de articulagfo entre suas trajetorias

hist6ricas, sempre marcadas pela excluséo e banimento. Nas palavras de Thaide:

“A questdo no Brasil é o dinheiro. Aqui, se vocé tem dinheiro, vocé pode até ser
verde com bolinha azul, tem a cor que quiser. Agora, se vocé for pobre, é
preto... Pouca gente sabe, mas em Palmares e nos outros quilombos sempre
houve, além de negros, muitos indios e brancos pobres. Pra ld iam todos que a
sociedade considerava escoria, o resto que era jogado fora. Assim é a periferia

hoje...” (Pimentel, 1998a, p. 30)

¥ A sigla GLS significa gays, lésbicas ¢ simpatizantes.



Um trecho da musica “Aqui sdo teus cdes” do grupo Facgfio Central (2001)

reforca essa realidade:

“(...) a lavadeira migrante é que sempre chora

vendo o filho ensangilentado na porta giraloria

C.)"

De acordo com Marilena Chaui (1999):

“(.) As divisbes sociais sdo naturalizadas em desigualdades posias como
inferioridade natural(no caso das mulheres, dos trabalhadores, negros, indios,
imigrantes, migranies e idosos), e as diferencas, também naturalizadas, tendem
a aparecer ora como desvios da norma (no caso das diferengas émicas e de
género), ora como perversdo ou monstruosidade (no caso dos homossexuais,
por exemplo). Essa naturalizagdo, que esvazia a génese historica da
desigualdade e da diferenga, permite a naturalizacdo de todas as formas

visiveis e invisiveis de violéncia, pois estas ndo sdo percebidas como tais (...)”

(p. 90)

Candau (2002) considera que nossa formagfo historica esta marcada pela
eliminaggo fisica do “outro” ou por sua escravizagfo, que ¢ outra forma violenta de
negacgiio de sua alteridade. Os processos de negagdio do “outro” também ocorrem no

plano das representag¢es e no imagindrio social.

Segundo esta autora, esses sujeitos historicos que foram massacrados e
souberam resistir, continuam afirmando, fortemente, suas identidades, mas, em sitvagéo

de subordinagio, de acentuada exclusdo e de relagdes assimétricas de poder. Em suas

palavras:
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“(...) somos conscientes de que o afual contexto internacional, marcado por
uma globalizagdo excludente, politicas neoliberais e uma emergente doutrina
de seguranga global, estd reforcando fendmenos socioculturais de verdadeiro
apartheid, que assumem diferentes formas e manifestagdes. No entanto, esia
ndo é uma realidade que afeta igualmente a todos os grupos sociais, cullurais,
nem a todas as pessoas. Sdo os considerados “diferentes”, aqueles que por
suas caracteristicas sociais e/ou étnicas, por serem considerados “portadores
de necessidade especiais”, por ndo se adequarem a uma sociedade cada vez
mais marcada pela competitividade e pela Iégica do mercado e do consumo, os

“perdedores”, os “descartdveis”, que vém a cada dia negado o seu “direito a

ter direitos " (Candau, 2002, p.127)

Foucault (1999) considera que as guerras foram concebidas, inicial e
praticamente durante todo o século XVIII, como guerra das ragas.

De acordo com Cohen (2000) os processos discursivos que capturam/
classificam o estrangeiro/ estranho como potencialmente ameagador & espécie, a raga
como um todo, expressam um duplo movimento: referendam o “eu” e controlam o
“outro”, sancionando politicas oficiais de exclusdo, exterminio ou assimilacdo
(redugdo do “outro” ao “mesmo”).

Segundo este autor:

“4 Africa tornou-se desde cedo o outro significante do Ocidente, como signo de
sua diferenga ontoldgica sendo constituido simplesmente pela cor da pele. De
acorde com o mito grego do Phaeton, os habitantes da misteriosa e incerta
Etidpia eram negros porque tinham sido queimados pela passagem demasiado
préxima do sol. O naturalista vomano Plinio supunha que a pele ndo-branca
era sintomdtica de uma completa diferenga de temperamento e atribuia a
escuriddo da Africa ao clima; o intenso calor dizia ele, tinha queimado a pele
dos africanos e malformado seus corpos (.) Essas diferengas foram
rapidamente moralizadas através de uma retorica generalizada de desvio.

Paulinus de Nola, um rico proprietdrio de lerras, transformado em um dos
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primeiros homilistas da Igreja, explicou que os etiopes tinham sido queimados
pelo pecado e pelo vicio e ndo pelo sol (.) Narrativas de miscigenagdo
surgiam e circulavam para sancionar politicas oficiais de exclusdo; a Rainha
Elizabeth é famosa por sua ansiedade relativamente aos “mouros negros” e
sua suposta ameaga ao "progresso do povo de nossa propria nagdo” (2000, p.

37)

Sob o pretexto da defesa da sociedade, o outro ¢ expropriado de sua condigdo de
sujeito de direito ¢ € transvestido em monstro/ anormal/ selvagem, sendo percebido
como fonte de todo mal e de toda a degeneragfo da espécie humana. O “outro” torna-
se, neste sentido, o bode expiat6rio perfeito para todos os flagelos sociais. E o “outro”
com seus habitos estranhos e obscuros que contamina e dissemina o mal. O “outro™ € o
“outro” porque é a encarnacio de todo mal, ¢ € a encarnagio de todo mal porque € o
“outro”. A exclusdo se explica, desta forma, por uma légica perversa que de uma forma
ou de outra captura e demonializa tudo o que é representativo da diferenca.

O discurso de Giraldus Cambrensis em sua “Topography of Ireland” sobre os
irlandeses expressa essa légica perversa que demonializa e sanciona mecanismos de

colonizagdo/ exclusiio do “outro™:

“Trata-se, de fato, de uma raga suja, wma raca mergulhada no vicio, uma raga
mais ignorante que as outras nacdes dos primeiros principios da fé... Eles 1tém
cosfumes muito diferentes dos outros: ao fazer sinais seja com as mdos ou com
a cabega, gesticulam quando querem dizer para vocé se afastar e balancam a
cabega para trds tantas vezes quanto queiram para se livear de vocé. Da
mesma forma, nessa nagdo, os homens passam sua dgua sentados, as mulheres
em pé... Além disso, as mulheres, tal como os homens cavalgam com as pernas

separadas, uma perna em cada lado do cavalo” (apud Cohen, 2000, p. 38)
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Os processos discursivos que capturam a diferenga transformam um tipo de
diferenca em outro a medida que as categorias normativas de género, de sexualidade, da
identidade nacional e da etnia deslizam, de forma conjunta, como os circulos imbricados
de um diagrama de Venn, expulsando do centro tudo aquilo que se forna o monstro.
Este movimento naturaliza a subjugacéo de um corpo cultural por outro, ao escrever o
corpo excluido da pessoalidade ¢ da agéncia como sendo, sob todos os aspectos,
diferente, monstruoso.

Entretanto, este mesmo movimento que demonializa e expropria o “oufro” das
condigBes para constituir-se como diferente, faz crescer possibilidades de fuga, de

resisténcia e de perturbagio:

“Ha, entretanto um perigo nessa mudtiplicacdo: & medida que a diferenga,
como uma Hidra, faz crescer duas cabecas onde antes existia apends uma,
agora cortada, as possibilidade de fuga, de resisiéncia e de perturbacdo

levantam-se com mais for¢a” (Cohen, 2000, p. 39)

A liberdade, a crenca na liberdade, é que possibilita ao poder exercer-se sem
encontrar resisténcias; quando a crenga na liberdade fracassa, quando “existir” se torna
uma possibilidade distante ou um discurso que corresponde a representagSes
degradantes vinculando pessoas € grupos a imagens monstruosas, a insurreigdo emerge.

O discurso rapper, muitas vezes, expressa as contradigbes produzidas pelos
processos discursivos de exclusdo/ banimento ¢ normatizagéo do “outro”.

De acordo com Veiga — Neto (2002), na modernidade o espago € o tempo estéo
se comprimindo na mesma medida em que cresce a busca sobre o controle de ambos.
Estas novas formas de organizagfo do espago ¢ do tempo diluem as fronteiras, trazendo

para junto de nds o que antes habitava os espagos de exclusdo/ banimento:
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“A compressdo do espago, implica a dissolugdo de fronteiras. cada vez mais,
elas mudam de lugar, ou se apagam, ou se pautam por crilérios cambiantes, ou
se estabelecem segundo combinagdes complexas em que as varidvels que agora
entram em jogo pouco fém a ver com as varidveis fradicionais — como
territdrio, nacdo, lingua, etnia e historia comum (...). Agora parece ser muiio
mais efetivo e econdmico promover a extingdo das fromfeiras que possam
“impedir o fluxo dos novos e fluidos poderes globais; expulsar da cabe¢a do
inimigo o desejo de formular suas préprias regras, abrindo assim o até entdo
inacessivel, defendido e proftegido espago para a operagdo dos outros ramos”
(Bauman, 2001, p.19) (..)

(..} “niio importa mais onde estd quem dd as ordens, a diferenca entre o
“proximo” e o “distante”, ou entre o espago selvagem e o civilizado e
ordenado, estd a ponto de desaparecer” (Idem, p. 18}, ou “aquilo que vocés
estavam e estdo fazendo conosco nos também podemos fazer com vocés, pois
ndo hd mais lugares seguros, isolados, estdveis™ ou, ainda, “de pouco valem
todo esse territorio e todos esses bens, ante o nosso poder de mobilizagdo”,
Ndo que agora tudo se esteja homogeneizando, mas, sim, que mesmo que o
diferente esteja para ld dos limites da fronteira, ele pode estar ao meu lado e
ainda — e, agora mais do que nunca — ameagando-me (..)" (Veiga-Neto,

20002, p. 174 — 6)

Como selvagem, esses sujeitos retornam para reafirmar sua existéncia e para nos
lembrar que eles estio entre nds, habitam a cidade, transitam no mesmo espago

normativo, apesar de os percebemos apenas como seres moenstruosos:

“Grande merda essa blindagem foi 56 abrir a porta
Que o monstro da noticia que pra mim era ficticio
Pulo deu coronhada exiremamente agressivo”

(Facgiio Central In: Tensdo, cd 2001)

“Fora da blindagem é o sonho a seguranca
Quando o portido automitico da goma subir
Prepara a senha do cofre pro ladrdo abrir”

(Facgiio Central In: A marcha fimebre prossegue, cd 2001)
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“Ndo adianta chorar, ndo adianta gritar
a cidade é nossa
Raidd 14 1d”

(Facgdio Central In: A cidade é nossa, , cd 2000 )

O discurso rapper se apropria das possibilidades produzidas pela dilui¢do das
fronteiras. Através do poder do discurso, da palavra, o rapper captura o “outro”. E
também através da palavra que o “outro” se reconhece nas narrativas rappers. Neste
sentido, ndo ha necessidade alguma de extermina-lo, pois € possivel traze-lo para junto

de si através do discurso:

“inacreditdvel mas seu filho me imita

no meio de vocés ele é o mais esperto
xinga e fala givia, giria ndo, dialeto

esse nio é mais seu, 0 fassobio] subiu
entrei pelo seu rddio, tomei, cé nem viu
mas é isso aquilo, que? Cé num dizia?
Seu filho quer ser preto, ahhh que ironia”

(Racionais MC's In: Negro Drama, cd 2002)

Como habitantes da cidade, o espago discursivo que nos atravessa tambem 0s
atravessa, produzindo uma impossibilidade ontoldgica, ja que a condigéo de “outro™ os
exclui de imediato de satisfazer os imperativos normativos impostos pela sociedade. Na
busca pela satisfagio desses imperativos esses sujeitos podem se deixar capturar pelas
redes de poder tecidas pelas estratégias de exclusdio. Contudo, ao negar a legitimidade
desses imperativos e perceber os jogos de poder que os perpassam os sujeitos podem

construir estratégias de resisténcia e luta:

“Cé disse que era bom ¢ a favela ouviu
wisk red bull ténis nike fuzil

admito, seus carve é bonito, €, e eu ndo sei fazer
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internet, video cassete, os carro loko
atrase eu to um pouco, sint to, ey acho
§6 que tem gue...

Seu jogo é sujo e eu ndo me encaixo”

(Racionais MC’s In: Negro Drama, cd 2002)

Os sujeitos tornam-se monstros ameagadores somente ao satisfazerem as
formagdes discursivas que os expressam como tais. Neste sentido, a sociedade
normativa coloca-se em perigo quando vé satisfeitos os estigmas que ela propria
produziv/ produz. Os monstros néo existem & priori, sdo, antes de mais nada,

constru¢des produzidas historica e culturalmente.

Nas palavras de Bauman: “foda sociedade produz seus estranhos™ :

"Somos nds, meu senhor, mas ndo tremas
Nos quebramos as nossas algemas

Pra pedir-te as esposas ou mdes

Este é 6 filho do ancido que mataste

Este irmdo da multher gue manchasite ...
Oh! Néo tremas, senhor, sdo teus cdes"

(Castro Alves In: Bandido Negro)

“Boy quando ouvir assalto ndo precisa chorar
Apenas sdo teus cdes adestrados para matar
Ra i 1d, vem escutar

Aqui sdo teus cdes adestrados pra matar”

(Facgio Central In: dqui sdo teus cdes, cd 2001)

“(...) sente o 6dio do diabo que vocé ajudou a criar
agora, dono do jato, é muito tarde pra chorar”

(Faccdo Central In: Tensdo, ed 2001)
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“Nasci do inferno me transformando em diabo”™

(Facgdo Central In: Detencdo sem muros, od 2002)

Em outros discursos, podemos perceber claramente as tensdes provocadas pelos
ressentimentos causados pela impossibilidade de existir como sujeito de direito frente

aos discursos que os capturam ¢ demonializam:

“(...) eu s¢ existo quando dou tiro na mulher

ou quando en aparego sanguindrio no noticidrio
arremessando a cabeca de outro presididrio

e loda vez que o avido do boy traz um fuzil na viagem

nasce mais um louco selvagem pra te fugilar na garagem’

(Facgdo Central In: Aqui sdo teus cdes, cd 2001)

“O Brasil 56 me respeita com um revolver ae”

(Fac¢do Central In: fsso aqui é uma guerra, cd 2000)

Na mesma medida, é possivel perceber que ao se deixar enredar por esses
discursos de exclusdo, narrando-se ¢ percebendo-se apenas como monsiro, selvagem,
existir nem gque seja como selvagem, os sujeitos atendem as exigéncias da sociedade
normativa que os produziu como monstros e legitima, desta forma, seu préprio

exterminio:

“Te dio odio, motivo, fuzil,

para vocé dar fuga a mil,

tomando tiro da civil

A lavadeira migrante é que sempre chora
vendoe o filho sangrando na porta giratoria”

(Facgdo Central In: Aqui s@o teus cdes, cd 2001)
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“4 trilha sonora é tiro a cena é de terror, o ar é triste tem aglomeracdo
Sirenes, viaturas, calibres, 12, 38, veja as manchas no chio

O carro preto e branco define atragdo,

17 caio pelo pionner cd na méo, a arma foi Glock

Fularno sem dé, psico na cabega, passaporte pra morte

A sigla IML, define sex caminho

Oitava gavela na geladeira, um caddver decomposto”

(Facgfio Central In: Brincando de marionetes, cd 2002)

“mais um irmdo
da periferia
movrio na correria”

(Ndee Naldinho In: O Segiiestro, cd 2001)

“Vi dezenas de vidas no crime, passando em branco
Muito ddio na mente nenhum adianto”™

(Faccio Central In: Vidas em Branco, cd 2002)

Ao dar voz as narrativas dos sujeitos que se anunciam como monstros
sanguindrios, o grupo Fac¢do Central tenta desvelar as tramas de poder que perpassam o
universo desses sujeitos e os capturam, transformando-os em marionetes do sistema

brasileiro de corpos.

Ao se anunciarem apenas como monstros, deixam-se enredar pelos discursos
narrativos que legitimam sua exclusdio e exterminio. Ao fentarem romper com os
poderes que os violentam e excluem através das tdticas de guerrilha, anulando ¢
exterminando 0 “outro” para afirmar sua existéncia e buscar espagos de representacio
e poder, tornam-se, mais uma vez, um instrumento a favor dos mecanismos de poder do
Estado. Ao mesmo tempo, ao tentar localizar no “oufro” os mecanismos de sujeigio
que atuam sobre si, impedindo-os de existir/constituir-se como diferentes, deixam de

perceber que esses mecanismos fazem parte de poderes que atuam igualmente sobre si e
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sobre o “ouiro” que pretensamente precisam eliminar para sobreviver. Neste sentido, ha
um movimento das rdticas de guerrilha que vai desses sujeitos em diregio a
determinados grupos da sociedade civil e da sociedade civil em diregio a determinados
grupos estigmatizados e excluidos dos espagos representativos de poder. Assim,
enquanto esses grupos travam confrontos entre si, o Estado isenta-se do conflito direto e
sanciona/legitima novos mecanismos de controle e poder sobre a populagéo como um
todo.

Esses sujeitos encontram-se frente a um paradoxo: se deixam-se enredar pelos
discursos que supostamente possibilitam sua existéneia, sancionam os mecanismos de
exclusdo, exterminio e genocidio, em contrapartida, ao negarem as formagdes
discursivas que os capturam como selvagens, produzem espagos de luta contra os

mecanismos de controle que atuam sobre si:

“Af mano aposente seu calibre, dispense a farinha, desfaca a quadrilha, o
nosso sangue o caddver embaixo do jornal, 0 moleque fumando craque, é 0 que
o sistema brasileiro de corpos quer, pobre se matando, pobre trocando tiro
entre si, pobre morrendo na mdo da policia, pobre no cemitério, seu trampo e
seu estudo brecam o cano do PM, mano informado, digno se valorizando é
embacado mano, o Brasil treme Eduardo, Dum Dum, Erick 12, Facgdo Central,

1998 Brincando de Marionetes™
(Facgio Central In: Brincando de Marionetes, c¢d 2002)

Neste sentido, a resisténcia ¢ a produgio de estratégias de luta emergem como a

contraparte do poder. Nas palavras de Bosi (1987):

“(..) a resisténcia pressupde a diferenca: histéria interna especifica, ritmo

préprio, modo peculiar de existir no tempo histérico e no tempo subjetivo. O
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seu fundamento é o retorno da situagiio e atos que a memdria grupal reforca
atribuindo-lhes valor e, desta forma, criando outras raizes” (apud Gusmio &

Simson, 1989, p. 238)

De acordo com Batalla (1988), o enfrentamento entre os inlimeros grupos sociais
produz esiratégias diversas segundo as condigfes de subordinagdio a que estdo
submetidos. Os grupos criam e recriam continuamente sua cultura, ajustando-se as
pressdes de mudanga; reforgam seus &mbitos proprios e privados; tornam seus
elementos culturais alheios para pd-los a seu servico; reiteram os atos coletivos que sao
uma maneira de expressar e renovar uma identidade proptia; calam ou se rebelam
segundo uma estratégia afinada por séculos de resisténcia.

Segundo Foucault (apud Souza, 2001) trata-se¢ de obter elementos pertinentes
para revelar o contexto no qual se produz o esforgo que conduz a conquista da
identidade, quando este esforgo ¢ realizado por individuos que ndo tém outra
reivindicagdo para existir, sendo a que constitui a afirmag@io de sua diferenga. As
confrontagdes que podemos perceber decorrem desses esforgos de subjetivagdo que o

“outro” realiza em busca do reconhecimento e de condi¢des de existir/ resistir como

diferente.
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“Poesia, minha tia, ilumine as certezas dos homens e os tons de minhas palavras. E que arrisco a prosa
mesmo com balas atravessando os fonemas. E o verbo, aguele que é maior que o seu tamanho, que diz,
faz e acontece. Aqui ele cambaleia baleado. Dito por bocas sem dentes e olhares cariados, nos conchavos
dos becos, nas decisbes de morte. A areia move-se nos fundos dos mares. A auséncia de sol escurece
mesmo as matas. O ligiido- morango do sorvete mela as mdos. A palavra nasce no pensamento,
desprende-se dos ldbios adquirindo alma nos ouvidos, e ds vezes essa magia sonora ndo salta a boca

porque é engolida & seco. Massacrada no estémago com arroz e feijdo a quase palavra é defecada ao

invés de falada.

Falha afala. Fala o bala.”
Paulo Lius In: Cidade de Deus

“a boca 50 se cala quando o tire acerta

quando o tiro acerta”

Faccio Central In: 4 minha voz esid no ar
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Marginais Menestreis: poetas do holocausto™

0 gue éh o que éhP?

Clara e salgada, cabe ent um olho e pesa uma tonelada...tem sabor de mar,

pode ser discreta, inquiling da dor, morada predileta....na calada ela vem, refém da
vinganga, irmd do desespero, rival da esperanga... Pode ser causada por vermes e
mundanas...c o espinho da flor, cruel que ve

ama, amanie do dramg, vem pra minfia cama, por Guerer, sem me perguntar

e fez sofrer...e eu que me julguel forte...e e gque me senil...seref um frace, quando
outras delas vir. se o barato ék louco e o processo éh lento...no momento...deixa eu
caminhar contra o vento...o gwe adianta eu ser durdo e o coracdio ser vulverdvel...o
venta naum, ele ék suave, mas

éh fria e implacdvel ... (¢ quente} borrou a letra iriste do poela (¥d) ....correu no
rosto pardo do prafeta.. verme sai da reta...a ldgrima de wm homem vai cair...esse éft o
seu B.O. pro eternidade...diz gue homen naum chora...ta bom, falow.. néfe vai pra
grupo irmdo ai ... Jesus chorow [

Racionais MC’s In: Jesus Chorou

De acordo com Marilena Chaui (2000), o Brasil ocupa o terceiro®’ lugar mundial
em indice de desemprego, gasta por volta de 90 bilhdes de reais por ano em
instrumentos de seguranga privada e publica e ocupa o segundo lugar mundial nos
indices de concentracdo de renda e de ma distribuigdo de riqueza. Em contrapartida,
ocupa o oitavo lugar mundial em termos do Produto Interno Bruto.

A desigualdade na distribuigdio de renda — 2% possuem 98% da renda nacional,
enquanto 98% possuem 2% dessa renda — apesar de flagrante, nfio € percebida como
forma dissimulada de “apartheid” social ou como socialmente inaceitdvel, mas ¢
considerada natural e normal, a0 mesmo tempo, o povo, considerado ordeiro e pacifico,
dispende anualmente fortunas em instrumentos de protecdo contra os excluidos da

riqueza social.

2 O titulo desse capitulo é uma alusdio & musica “Marginal Menestrel” do album “Deciaracdo de
Guerra” de MV Bill. O termo “holocausto” ¢ uma referéncia ac dlbum “Holocausto Urbano™ grupo
Racionais MC's

21 Dados recentes (2002) apontam o Brasil como o segundo lugar mundial em fndice de desemprego.
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Os discursos rappers narram as indmeras identidades que permeiam a realidade
decorrente dos continuos processos de exclusdo, “apartheid”, racismo, violéncia e
desigualdade social. Esses discursos nos aproximam da realidade concreta das diversas
faces da violéncia e questionam praticas segregacionistas e discriminatérias

naturalizadas como processos inerentes a determinados grupos/ meios sociais.

De acordo com Paulo Sérgio Pinheiro (2002), do Nucleo de Estudos da
Violéncia da USP, no Brasil, a prisfo e a detengfo ilegais, apesar de todas as restrigles
claramente definidas pela Constituigdo de 1988, continuam banalizadas em seu emprego
contra a maioria da populagdo trabalhadora, pobre ¢ ndo branca.

Pinheiro considera que a violéncia no Brasil estd caracterizada pela sua natureza
endémica, implantada em um contexto de largas desigualdades econdmicas, de relagBes
sociais profundamente assimétricas e de acentuada discrepdncia entre os diversos

grupos raciais.

De acordo com Marilena Chaui (2000, p.92-3).

“A desigualdade salarial entre homens e mulheres, enlre brancos e negros, a
existéncia de milhbes de criancas sem infancia — conforme defini¢do de José de
Souza Martins — e a exploragdo do trabalho dos idosos sdo consideradas
normais. A existéncia dos sem-terra, dos sem-tefo, dos milhbes de
desempregados é vista como tendéncia natural dos pobres a vadiagem, &
mendicdncia e & criminalidade. Os acidentes de trabalho s@o imputados a
incompeténcia e a ignordncia dos irabalhadores. As mulheres que trabalham
fora, se ndo forem professoras, enfermeiras ow assistenfes sociais, sdo

consideradas prostitutas, degeneradas, perversas e criminosa, embora,

infelizmente, indispensdveis para conservar a santidade da familia”

Pinheiro (2002) considera que os processos/mecanismos de violéncia séo

entendidos, indmeras vezes, apenas como a violéncia direta que corresponde, em ltima
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instancia, a0 uso da for¢a fisica para atingir (ou responder) agdes de outros seres

humanos.

A violéncia estrutural, por outro lado, ¢ o resultado de estruturas sociais que
afetam os individuos indiretamente - a distribuigfio de renda, a fome, o desemprego, a
discriminagdo racial. Os efeitos letais da violéncia estrutural (por exemplo, a
mortalidade infantil) operam mais continuamente do que esporadicamente, como os
homicidios, suicidios, execugdes, guerras ou outras formas de violéncia aberta; a
violéncia estrutural opera mais ou menos independentemente de atos individuais e de
individuos ou grupos (politicos, partidos politicos, governantes) cujas decisdes, ndo
obstante, podem ter decisfes letais para largos setores da populagfo; enfim a violéncia
estrutural normalmente é invisivel porque ela pode aparecer através da mediacfo de

outras causas violentas ou naturais.

De acordo ¢om Marilena Chaui:

“(..) as desigualdades econdmicas, sociais ¢ cultwrals, as exclusoes
econdmicas, politicas e sociais, o autoritarismo que regula todas as relacdes
sociais, a corrupgdo como forma de funcionamento das instituicdes, o racisme,
o sexismo, as intolerdncias religiosas, sexuais e politicas ndo sdo consideradas
Jormas de violéncia, isto é, a sociedade brasileira ndo ¢ percebida como
estruturalmente violenta e por isso [a violéncia] aparece como um fato

esporddico superdvel” (apud Ximenes, 2001, p. 44)

De acordo com Adornoe € Izumino (2002), a violéncia no Brasil revela facetas

ambiguas e contraditorias.

Por um lado, constitui expressdo de uma cultura autoritaria cujas raizes se

reportam a tradigfio e ao passado colonial. Sob essa perspectiva, ainda que se possa
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dizer que a violéncia esteja igualmente presente em outras sociedades de modo tdo
agudo e dramdtico, na sociedade brasileira ela se manifesta como uma espécie de
linguagem da vida social que cumpre perversamente a funcfio de integrar as distintas
hierarquias e eixos de poder.

Por outro lado, essa mesma cultura autoritiria convive com uma cultura politica
democratica, no interior da qual a violéncia é condenada em nome de uma
racionalidade juridico-politica e de uma ética que reclamam respeito as liberdades e aos
direitos civis e pretendem a consolidagdo do Estado de Direito.

Adomo e Izumino (2002) consideram que no curso do processo de transigfo €
consolidacdo democraticas, recrudesceram as oportunidades de solugdo violenta dos
conflitos sociais e de tensGes nas relagfes intersubjetivas. A violéncia adquiriu estatuto
de questdo puablica. Dentncias de abusos cometidos contra populacdes desprovidas de
protecdo legal multiplicaram-se. Inimeras situagdes ¢ acontecimentos acumularam-se
no tempo, como maus tratos e torturas impingidos a suspeitos, presos nas delegacias e
distritos policiais, bem como no sistema penitencidrio; assassinatos ¢ ameacgas a
trabalhadores e suas liderangas no campo; homicidios deliberados de criangas e de
adolescentes; violéncias de toda ordem cometidas contra mulheres e criangas, sobretudo
no espaco doméstico; linchamentos e justigamentos privados; exterminio de minorias
étnicas. O periodo experimentou um acentuado crescimento da criminalidade violenta,
em termos nunca vistos.

Persistiram as graves violagbes de direitos humanos praticadas por agentes do
Estado na implementagdo do controle social. As mortes praticadas pela Policia Militar,
em geral sob a rubrica de “estrito cumprimento do dever” ou ‘“resisténcia a voz de

prisdo’” mantiveram-se ao longo dos anos 80 como estratégia institucional “normal™ de
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contengfio da criminalidade. Contra a espiral crescente de violéncia policial, muito
pouco fizeram os governos estaduais recém saidos do regime autoritario.

Antonio Candido (apud Pinheiro, 2002) considera que talvez a ameaga da
violéncia e do crime afinal consiga gerar na sociedade brasileira aquele instante de
consciéncia capaz de desencadear as reformas sociais que mais de um século de revolta
popular e protesto operario ndo conseguiu realizar no Brasil.

De acordo com Adomo e Izumino (2002), os governos ndo enfrentaram
decisivamente a flagrante impunidade nestes crimes, certamente porque buscaram evitar
confrontos acirrados entre autoridades civis e militares tanto quanto procuram evitar
desgastes politicos frente a uma opinido publica nada tolerante e tampouco favoravel a
implementagio de uma politica de respeito aos direitos humanos, opinifo essa inclinada
a uma contengfio rigorosa € mesmo violenta da ordem piblica diante do crescimento dos
crimes.

De acordo com Foucault (1999), as crises e contradi¢des enfrentadas pelas
instituigdes disciplinares e de controle social expressam a emergéncia de uma nova
forma de organizagio e controle social que se estrutura além dos poderes disciplinares
que se exercem sobre os corpos individuais.

Segundo Foucault, essa nova técnica de poder nfo suprime a técnica disciplinar
simplesmente porque é de outro nivel, estd em outra escala, tem outra superficie de
suporte ¢ & auxiliada por instrumentos totalmente diferentes. SHo técnicas que ndo se
anulam, antes, se complementam.,

Essa nova técnica de poder ndo disciplinar se aplica — diferentemente da
disciplina, que se dirige ao corpo — a vida dos homens, cu ainda, ela ndo se dirige ao

homem-corpo, mas ac homem vivo, ao homem ser vivo; no limite, ao homem-espécie:



“(..) a disciplina tenta reger a multiplicidade dos homens na medida em que
essa multiplicidade pode e deve redundar em corpos individuais que devem ser
vigiados, treinados, wlilizados, eventualmente, punidos. E, depois, a nova
tecnologia que se instala se dirige & multiplicidade dos homens, ndio na media
em que eles se resumem em corpos, mas na medida em que ele forma, ao
contrario, uma massa global, afetada por processos de conjunio que sdo
proprios da vida, que séio processos como o nascimento, a morte, a produgdo, a
doenca. Logo, depois de wma primeira tomada de poder sobre o corpo que fez
consoante 0 modo da individualizagdo, temos uma Segunda tomada de poder
que, por sua vez, ndo é individualizante mas que ¢é massificante, se vocés
quiserem, que se faz em diregdio ndo do homem-corpo, mas do homem-espécie”

(Foucault, 1999, p.289)

A essa nova forma de controle, Foucault (ibidem) denominou biopoder.

De acordo com Foucault, os primeiros alvos do controle dessa biopolitica sdo os
processos como a proporgio de nascimentos ¢ de oObitos, a taxa de reprodugio, a
fecundidade de uma populagio, enfim, tudo que diz respeito a populagéo como um todo.

Em sua esséncia, o alvo do controle do biopoder é a doenga como fenébmeno da
populagiio: ndo mais como a morte que se abate sobre a vida, mas como a morte
permanente, que se introduz sorrateiramente na vida, corroendo-a perpetuamente,
diminuindo-a, enfraquecendo-a. E neste sentido, que a biopolitica vai introduzir
mecanismos ¢ estratégias para a preservago da humanidade como espécie, devastando
tudo 0 que possa ser considerado danoso/ degenerador da raga. Assim, a biopolitica se
estrutura através de uma lgica semelhante ao eugenismo que legitimou o genocidio do
povo judeu.

De acordo com Foucault (1999), a emergéncia do biopoder inseriu o racismo
nos mecanismos do Estado. O funcionamento modemo do Estado, passa, de uma forma
ou de outra, pelo racismo. Para ele, o racismo ¢ o mecanismo pelo qual o Estado

justifica seu direito de matar, numa sociedade biopolitica, fundada na afirmagéo da vida.
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O direito de matar & justificado como uma afirmagfo da vida, uma vez que a eliminagdo
do diferente, do menos dotado, do menos capaz, implicaria a purificagéio da raga, o
melhoramento da populaciio como um todo. A cada morte, o conjunto resultante seria
melhor que o anterior. O racismo de Estado é, pois, a fei¢do moderna do evolucionismo
e do darwinismo social predominantes no século XIX. Por meio do racismo, o Estado
introduz um corte que determina ¢ justifica o que/ quem deve viver e o que/ quem deve
morrer, prenunciando assim o poder do Estado em “fazer viver” e “deixar morrer”.

O racismo de Estado também produz uma légica de guerrilha perversa:

“se vocé quiser viver é preciso massacrar seus inimigos” ou “quanto mais as
espécies inferiores tenderem a desaparecer, quanto mais os individuos
anormais forem eliminados, menos degenerados haverd em relacdo a espécie,
mais ey — ndo engquanto individuo mas enquanto espécie — viverel, mais forte

serei, mais vigoroso serei, mais poderei proliferar” (Foucauit, 1999, p. 305)

Neste sentido, a morte do outro ndo é simplesmente a seguranga da vida
individual; a morte do outro representa a morte da raga ruim, da raga inferior,
degenerada, anormal, o que, segundo essa logica cruel, vai deixar a vida em geral mais

sadia, mais sadia e mais pura.

Um dos indicativos desse racismo de Estado se expressa afraves dos dados

relativos aos homicidios de jovens moradores das grandes periferias urbanas.

Segundo Pinheiro (2002), o homicidio ja ¢ a principal causa de morte externa
entre os adolescentes e os jovens. A taxa de mortalidade por homicidios aumentou 84%
na populacio total entre 1980 ¢ 1994. Depois de 1991, a taxa de homicidios ultrapassou

a de acidentes de transito, considerando-se a populagfo total.
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. 72 . . - .
Entretanto, as mortes violentas“”, de acordo com Pinheiro, néo atingem todos os

jovens da mesma forma.

O local de residéncia dos jovens revela dados alarmantes em relagfo aos riscos

de morrer assassinado, desvelando uma das faces mais cruéis do racismo de Estado.

s distritos administrativos da cidade de¢ Sdo Paulo que apresentaram em 1995
maiores coeficientes de mortalidade por homicidio (sempre por 100.000 adolescentes):
Jardim Angela (108), Cachoeirinha (88), Capéio Redondo, Grajat e Jaguaré (84), Jardim
Séo Luiz (70), Vila Curuca e Sacomi (66), Jardim Helena (62), Brasilandia (62) e Santo
Amaro(60), justamente aqueles que estdo entre os que apresentam as maiores caréncias
sécio~-econdmicas. No mesmo ano, ndo houve assassinatos de adolescentes em distritos

com melhor situacio socio-econdmica, como Consolagfio, Liberdade, Santa Cecilia ¢

Vila Leopoldina.

De acordo com Pinheiro (2002), se compararmos, por exemplo o distrito de
Jardim Angela, com uma “nota” extremamente baixa® (2,2) e a mais alta taxa de
homicidios, (111,52/100.000), com o Jardim Paulista, com nota alta (8,44) e baixa taxa
de homicidios, {13,04/100.000), poderemos concluir que um morador do Jardim Angela

tem 9 vezes mais risco de morrer assassinado do que um morador de Jardim Paulista.

Sio exatamente nessas regides massacradas pela violéncia direta e estrutural,
palco do “deixar morrer” e das “estratégias de guerrilha’ que o movimento hip hop

surge com mais forca.

2 Refiro-me 4 violéncia direta ou epidémica, sem esquecer que a violéncia estrutural é, inimeras vezes,
mais eficaz para promover a morte, deixar morrer a populagio perigosa e ameacadora a raga como um
todo.

B Referente &s condigdes sociais.
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Pinheiro (2002), considera que a associagfio direta entre pobreza e criminalidade
se constituf, na realidade, como mais uma estratégia racista que sanciona politicas de
exterminio e de desrespeito aos diretos dessas populagdes.

As narrativas rappers surgem em meio a essas inUmeras experiéncias de dor,
sofrimento, violéncia, exclusdo e racismo vividas pela populag8o das grandes periferias
urbanas.

Considerado por muitos como o grito da periferia, o rap transforma em
acontecimento ¢ testemunho as estratégias de poder que resultam no “holocausto
urbano” vivido pelas periferias brasileiras. Colocam a mostra o que escapa ao poder de
Estado: as faces concretas e perversas da morte, as estratégias ¢ instrumentos do poder

que resultam em verdadeiro genocidio:

“Sdo apenas pecas de um jogo

Onde matar ladrdo é mais o fdacil, é o aceitdvel

Aqui se joga na cadeia, ndo é pra se regenerar, é pra ver delento se matar
Se joga crack na favela, e se espera o resultado

Abra cadabra, chove finado”

(Facgio Central In: Brincando de marionetes, ¢d 2002)

“Vocé nido é vocé vocé é simplesmente isso

E sujo! E podre! E lixo!"

Tem mais tem mais

Muito mais pra ouvir

Muita coisa louca pra sua cabeca oca

Que por omissioe merece a forca

O nosse bate-boca é mesmo inevitivel

E "assassinos sociais"

Assassinato sem morte mostram a imundice dos seus atos”

(Gog In: Prepare-se, cd 2001)
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“E missil teleguiado, controle remoto,
Marionete do sistema brasileiro de corpos

Sei que os porcos batem palmas pro meu caixdo
Que deliram no cemitério, na detengdo

No nosso sangue escorrendo no chdo”

(Facgio Central In: Brincando de marionetes, cd 2002)

O discurso rapper rompe com as tdticas de guerrilha, ao desvelar ¢ questionar
sua face perversa, ou seja, ao exterminar o outro para pretensamente poder
existir/sobreviver, os sujeitos que tentam escapar aos poderes normativos legitimam e
engendram novos mecanismos de controle, exterminio € excluséo.

Ao invés das tdticas de guerrilha que disseminam a morte do “outro” ¢
legitimam a morte de si, as narrativas rappers contestam 0s mecanismos de sujei¢do

através do poder da palavra. Assim, ao invés de aparecer “sanguindrio arremessando a

24 25 51

cabega de um presidiario , este sim,

”, O rapper aparece como o “demdnio rimador
efetivamente ameacador ao biopoder, pois tem a intengfio de revelar os mecanismos de
controle que legitimam e promovem o exterminio e o genocidio.

O “demdnio rimador” age através do poder da palavra, trazendo para os espagos
representativos de poder lugares discursivos silenciados e banidos. Neste sentido, estes
discursos cortam os espagos da cidade revelando a face perversa dos mecanismos de
controle ¢ poder do Estado que disseminando o ddio e o racismo entre os diversos
grupos sociais promove o “deixar morrer” e (im)possibilita o reconhecimento da

humanidade de cada um de nds através do “outro”.

Nas palavras de MV Bill ¢ Charlie Brown Jr..

** Referéncia 4 musica “Agui sdo teus cdes” do album “d marcha fiinebre prossegue” do grupo Facglio
Central
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“Quando o édio dominar ndo vai sobrar ninguém
o mal que vocé faz reflete em mim também

Respeito é para quem tem”

MYV Bill e Charlie Brown Jr. In: Cidadédo Comum Refém, 2002

O racismo e as tdticas de guerrilha promovidas pelos mecanismos de controle
do Estado produzem uma contradi¢io que pode impossibilitar sua prépria agfio, pois
“quando o édio dominar ndo vai sobrar ninguém”, ou seja, os representantes do poder
do Estado também podem ser as vitimas do ddio e do racismo que engendram seus
poderes. Neste sentido, mesmo os representantes do poder nio podem escapar a
perversidade do racismo de Estado e das tdticas de guerrilha. Quando o 6dio indistinto
torna-se o principal mecanismo de controle sobre o “outro”, qualquer um pode motret,
a morte, neste sentido, escapa ao biopoder. Enquanto esses mecanismos orientarem as
relagdes entre os diversos grupos sociais nfio havera lugares seguros para ninguém.

Foucault (1999) considera que a manifestagio do biopoder aparece
concretamente na desqualificagdo da morte. Segundo este autor, a grande ritualizagio
publica da morte desapareceu, foi se apagando desde o fim do século XVIII até agora. O
que antes conferia brilho & morte, o poder soberano do “fazer morrer” ¢ “deixar viver”,
agora se deslocou para o biopoder do Estado do “fazer viver e “deixar morrer”, A
morte como entidade concreta escapa ao biopoder , o biopoder sé pode controla-la de
modo geral, estatistico. Neste sentido, o biopoder s¢ pode dispor sobre a mortalidade ¢
néo sobre a morte. Assim, esse poder nfo a conhece e por isso a deixa de lado.

Retomando os rituais da morte como entidade concreta e nfo abstrata, o rap

resgata uma a uma as identidades individuais expressas/transformadas apenas em

% Referéncia 4 misica “Sei que os porcos querem meu caixdo” do dlbum "4 marcha funebre prossegue”
do grupe Faccfio Central.
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estatisticas pelo biopoder, reafirmando que a morte escapa ao poder do Estado, mas

deixa suas contradi¢des ¢ marcas na populagfio destinada a morrer:

“o0 nosso som é mostrar a verdade, se eu posso falar do caddver eu ndo vou
falar apenas que 1alvez morreu alguém, eu vou falar que tinha um tiro na
cabeca, wm tiro no peito, saiu sangue, tinha um mosquito em cima”

{Facgdio Central, entrevista concedida ao site real hip hop)

“Ndo somos s noticia, ntimero de estatistica
Chora, plaboy, com o sangue da periferia
Néo somos sé noticia, numero de estatitica
Campanha na Paulista na hora da chacina”

(Facgéio Central In: O show comeca agora, cd 2001}

“Mais um

Nascido e criado na zona sul(na zona sul)
Rejeitado na favela ja foi mais um

Na periferia s6 mais um

Rapaz comum

“saiam da mira dos tiras"
"mais uma bala dum dum”

"mais um rapaz comum”

(AL

"Vira estatistica na Zona Sul’

(Conexdo do Morro In: Super Billy)

E resgatando essas intimeras identidades e subjetividades esfaceladas pelas
transformacdes urbanas e pelos processos de controle que as narrativas rappers
constréem uma identidade (im)possivel. Identidade que n#o anula as in(meras
memorias que permeiam o espaco da periferia; antes, se produz através de cada uma
dessas memorias que ligam seus pares através das experiéncias de dor e

(im)possibilidade:
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“A boca sé se cala guando o tiro aceria

Eu sou o sangue o defunto no chdo da favela
A oracgdo da tia sem comida

O mendigo com a perna cheia de ferida

Eu rimo o ladrdo que mata o playboy

O viciado que toma tiro do gambé do GOI
O detento que corta o pescogo do refém

O alcodlatra no bar bebendo 51 também
Canto o histéria do traficante
Do ladrdo no banco bebendo seu sangue
Do moleque com a testa no muro da Febem
Do nordestino tomando sopa na Cetem
Canto o corpo que boia é decomposto no rio
A 12 que entra na mansdo a mil

Cadé o dinheiro tio
Naéo tem entdio bum vai pra puta que o pariu
O meu assunto é favela farinha detengdio
Sou locutor do inferno até a morte Facgdo
E uma gota de sangue em cada depoimento
Infelizmente é rap violento
Eduardo Dum Dum Erick 12 lamento
Versos sangrentos
Pode ligar pode ameacar
Enquanto a tampa do caixdo ndo fechar
Minha voz tano ar”

(Facciio Central In: 4 minha voz esid no ar , ¢d 2000)

Finalmente, anunciando uma identidade coletiva que perpassa e transita por
todos os corpos da periferia. Identidade colada até a alma, até a morte e por isso

extremamente amecgadora:

“Eu sou periferia em cada célula do corpo
por isso uma pd de porco td me querendo morto”

(Facedo Central In: Sei que os porcos querem meu caixdo, cd 2001)
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Se o poder se exerce mais facilmente por meio da crenga na liberdade, quando

toda e qualquer liberdade parece improvével e distante, quando a vida ndo encontra

meios possivels para viver, a resisténcia ¢ a luta s&o as Unicas saidas:

“(..) toda a experiéncia demonstra que a humanidade esta mais disposta a
sofrer, na medida em que as malezas sdo sofriveis, ao invés de conclamarem-se
& aboligéio das formas sob as quais estdo acostumadoes. Mas, quando um longo
vefculo de abusos e usurpagdo, buscando invariavelmente o mesmo objetivo,
evidencia um plano de reduzi-los a um absoluto despotismo, € do seu direito, é
do seu dever, derrubar tal governo e providenciar nova armada para a
seguranga de seu futuro”

(Plataforma 10 do Partide dos Panteras Negras, marco de 1972)
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“Eu estou vestido com as roupas

E as armas de Jorge

Para que meus inimigos tenham pés
E ndo me alcancem

Para que meus inimigos tenham mdos
E nio me foquem

Para que meus inimigos tenham olhos
E ndo me vejam

E nem mesmo um pensanmento

Eles possam ter para me fuzerem mal

Armas de fogo

Meu corpo ndo alcancardo
Facas e espadas se quebrem
Sent 0 meu corpo tocar
Cordas e correntes arrebeniem

Sem 0 meu corpo amarrar

Pois eu estou vestido
Com as roupas e as armas de Jorge”

Racionais MC’s In: Jorge da Capadocia

“Nés queremos liberdade. Queremos pader para determinar 0s
destinos das nossas comunidades negras e oprimidas. Acreditamos
que 6 povo negro e oprimido ndo serd livre aié que sejamos
capazes de determinar os nossos destinos em nossas préprias
comunidades por nés mesmos, controlando plenamente todas as
instituigdes que existirem em nossas ecomunidades”

(Plataforma 1 do Partido dos Panteras Negras, marge de 1972)
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Limites e Contradicées

“0 rap é compromisso, ndo é viagem
se pa fica esquisito, aqui Sabotage
Favela do Canda, ali da Zona Sul
sei, Brooklin”

Sabotage In: Rap é compramisso

O crescimento do movimento hip hop no Brasil ¢ no mundo engendra
contradi¢des que podem destitui-lo de seu cardter contestator e de ruptura.

De acordo com Silva (1998), a cultura é um campo de disputas no qual
observam-se néo s6 acordos parciais e consensos, mas também rupturas e conflitos.

E nesse campo de disputas e enfrentamentos que o movimento hip hop se
inscreve.

A permeabilidade e a diluigio das fronteiras que separam os grupos e culturas
pode ser perversa para 0 movimento hip hop.

Transitando no espago normativo cortado por infimeras redes de poder e de
controle sob o “diferente”, o “descomhecido”, os discursos rappers podem ser
capturados e expropriados de sua natureza ameagadora a sociedade normativa.

Nas palavras de Beck:

“(...) desse conhecimento que era desconhecido, desse enquadramento/inclusdo
disciplinar do que estava de fora, para ld da fronteira, ndo resulta
propriamente uma absor¢do yumo & indiferenciacdo, mas resultam, sim, ou
novas fronteiras e uma nova categoria para abrigar a novidade, ou um novo
caso dentro de uma categoria jd existente, mas que jamais é aquela que
promovey a incluso. O que acontece é, no maxino, uma inclusdo excludente,
cujo objetivo maior é aumentar o conirole sobre o outro e, simetricamente,

diminuir o risco que ele representa ou qiie pensamos que ele representa — o que
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dd no mesmo, uma vez que o risco é sempre uma presungéo” (apud Veiga-Neto,

2002, p.165)

A assimilagdo desses discursos sob a forma de inclusio torna ainda mais
perversa essas praticas de apagamento e anulagio do “outro”, visto que o controle ¢
exercido sob a mascara da liberdade e da inclusdo, restringindo, assim, as estratégias de
resisténcia.

A recusa de grupos como Racionais MC's*, Facgio Central e Consciéncia
Humana, entre outros, em estabelecer relagdes com as grandes inddstrias fonogréficas e
a grande midia sempre gera indmeras polémicas.

Neste sentido, apesar de néo poder controlar as formas de apropriagéo de suas
produgdes musicais, o siléncio desses grupos dificulta seu enquadramento pelos poderes
normativos; nfo se revelar, ndo se deixar conhecer, agir 4s margens ¢ se infilirar pelas
brechas permite escapar as tramas de poder.

As instituigdes educativas, formais ou nfio, também acabam capturando e
enquadrando a cultura hip hop.

No contexto dessas instituicdes é cada vez mais comum a apropriagdo de
aspectos especificos da cultura hip hop como um meio, um instrumento, para fins
exteriores 4 si mesma, sendo, neste sentido, didatizada, fragmentada e expropriada de
seu contexto, capturada mais uma vez pelas teias normativas de poder.

Os espagos das posses organizadas pelos membros do movimento hip hop
também sfo permeados por inimeras redes de poder.

De acordo com Pimentel (1998a), em 1989 as posses comegaram a se proliferar

dando um novo carater a0 movimento hip hop:

* O grupo Racionais MC’s foi um dos primeiros a se posicionar alheio & grandes gravadoras ¢ a grande
midia.
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"4 primeira posse foi a Sindicato Negro, fundada em 1989 pelos integrantes do
movimento que freqiientavam a Praca Roosevelt no centro de Sdo Paulo. Nessa
época, (...) na estagdo Sdo Bento do metré ficavam os breakers, normalmente
em finais de semana, e na Praca Roosevelt permaneciam os rappers.” (Andrade

apud Pimentel, 1998a, p.23)

A partir dai, inimeras posses se organizaram: a Posse For¢a Ativa, na Zona
Norte, com 52 grupos de rap e outras como a Conceitos de Rua, a Alianca Negra, a
Simbolo Negro, a Mente Zulu, Movimento Hip-Hop de Diadema, a Posse Haussa ¢ a
Negroatividades. Na cidade de Campinas, a Posse Rima & Cia retine cerca de duzentos
grupos de rap da cidade e da regifio. Em Indaiatuba, cidade vizinha a Campinas, comega
a se estruturar a posse Barraco do Manos.

A constitui¢io das posses aproximou os membros do movimento hip hop de
diversos setores da sociedade, do poder publico e de outras organizagdes civis.

Lima (2001) em sua pesquisa sobre a posse Rima & Cia, considera que apesar
da orientagio formal da posse ser apartiddria, este espago nfio se encontra isolado da
atuacdo politica partidaria.

De acordo com a edigfio especial de Caros Amigos dedicada ao movimento hip
hop, na prética, os grupos ligados a0 movimento possuem graus variados de ligagdo ou
recusa de ligagdio com partidos politicos e de tomadas de posigdo na politica partidéria.

Na ultima elei¢do, na cidade de Diadema, o MH20 (Movimenio Hip-Hop
Organizado) oficializou em puiblico seu apoio & candidatura de Lula. J4 a dupla Thaide

& DJ Hum faz questfio de dizer que o apoio ao PT ndo ¢ incondicional:

“As vezes a gente apsia um candidato ou partido, mas se ele pilantrar a gente

retira o apoio” (Caros Amigos Especial, n® 3, 1998, p. 14)
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Geralmente, os rappers dizem que no querem ser obrigados a “dar satisfacdo”,

a “prestar contas de suas idéias”. Com ironia se definem “como do PPP: Partido do

Povo da Periferia” (Caros Amigos Especial, n° 3, 1998).

Os Racionais MCs, em geral, dfio apoio a candidatos do PT. No entanto, trata-se
de apoio circunstancial e nio engajamento orgnico ao partido.

Contudo, se até pouco tempo atras, os rappers pareciam zelar por sua liberdade
sem se submeter as regras ¢ decisdes das organizagdes do movimento negro ou de um
partido politico, se era em tom de brincadeira que diziam pertencer ao PPP, Partido do
Povo da Periferia, hi uma novidade no ar. Em 1998, os jornais publicaram varias
noticias sobre a efetiva fundagfio do Partido Popular Poder para a Maioria - o
PPPomar. Apesar de ndo ser um partido exclusivo de rappers e de integrantes do
movimento hip hop, nele seus nomes estdo sempre presentes.

Outro movimento que esti tomando forma entre os moradores das grandes
periferias é a Central Unica das Favelas (Cufa) que conta com a militincia ativa de MV
Bill, um dos coordenadores do movimento na Cidade de Deus, Rio de Janeiro. Nas

palavras de MV Bill (apud Amorim, 2001):

"4 Cufa é a voz e a vez da favela, Onde ela estiver, ey estarei ld”

Com presenca crescente nos principais centros urbanos, a entidade, s6 no Rio,
conta com quase 7.000 associados de carteirinha distribuidos em mais de 150 favelas,
mas o nimero de colaboradores e simpatizantes é muito maior.

De acordo com Amorim (2001), muitos pesquisadores e lideres comunitarios
tém apontado que o compromisso de alguns representantes de movimentos tradicionais

em favelas e bairros da periferia com candidatos a cargos eletivos e partidos politicos
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representa um dos fatores significativos do enfraquecimento e esvaziamento desses

movimentos. Como aponta a antropdloga Alba Zaluar (apud Amorim, 2001):

"Aconteceram casos de esvaziamento pela perda do cardter apartidario e

independente, com a cooptagdio dos representantes por politicos"

Neste sentido, a Central Unica das Favelas, o PPPomar € o hip hop surgem
como possiveis espagos de representacio daqueles que ndo percebem suas
especificidades contempladas pelas representag3es sociais existentes.

De acordo com Guattari (1982), os grandes partidos e sindicatos buscam obter
consenso, igualar opinides e identificar as pessoas em torno de programas e imagens
comuns. Neste sentido, Guattari questiona até que ponto as relages que esses grupos
estabelecem com os movimentos sociais podem acabar resultando em um movimento de
subordinagdo ¢ cooptagéo.

Em contrapartida, Guattari considera que os movimentos sociais estdo em busca
de meios que possam permitir a proliferagdo de novas formas de organizagfo social,
outras maneiras de conceber as relagdes entre a vida cotidiana, o trabalho, a economia, o
desejo, enfim, tudo que pode ser recuperado/cooptado pelo Estado ou pelos partidos;
assim, o que conta é o desenvolvimento, a proliferagfio de processos de ruptura com as
significacdes dominantes. Desta forma, o confronto torna-se, inimeras vezes, inevitavel.

Neste sentido, nfio ha poder que ao interferir no poder, ndo possa ser recuperado,
em contrapartida, nfo ha rompimento com as redes de poder fora do poder. A
resisténcia e a luta, neste contexto, pressupde, necessariamente, os perigos da cooptagio

e do confronto.
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Kitwana (2002), aponta outras grandes contradi¢gdes enfrentadas pela “geracdo

27 nos Estados Unidos, bergo do movimento. Ao mesmo tempo que a cultura

hip hop
hip hop se tornou um icone da cultura norte-americana, os negros viram declinar seu
poder de mobilizagdo politica e aumentar drasticamente sua marginalizagdo social e
gcondmica.

De acordo com este autor, os jovens que representam a geragdo hip hop sio
vitimas de uma outra marginalizagio, a da geragfo anterior, a “black power”. Fol a
geracio “black power” que obteve nos anos 60 e 70 conquistas como a agfo afirmativa,
uma combinagiio de medidas que buscavam algum modo de compensar os anos de
escraviddo dos negros e seu estatuto inferiorizado na sociedade.

Além da reparacdo — simbolica para alguns, financeira para outros - , a medida
mais efetiva foi a reserva de cotas para negros nas universidades. Contudo, Kitwana
alerta que essas medidas consideradas progressistas na época, hoje sbo insuficientes e
quase inbcuas para enfrentar os problemas que a globalizagdo tem provocado nos
Estados Unidos.

A retérica envolvendo os direitos civis foram monopolizadas em torno das
relacBes raciais € ndo acompanharam as mudangas que ocorreram nas perspectivas das
geracBes mais jovens, que surgiram como forgas sociais e politicas. De acordo com
Kitwana, a discusso sobre raca nos EUA nfio mudou na ultima década e se o debate
nfio mudar no plano tedrico, nada ira mudar sob o plano prético.

Kitwana considera que as tensbes provocadas pela globalizagdo, apesar de
diminuirem o fosso racial, criaram, tanto para negros como para brancos, um ferceiro

mundo doméstico. Para ele, os jovens negros americanos podem estar vivendo a maior

crise de sua historia.

¥ - . + . . - -
*’ Kitwana considera que a experiéncia de ser negro nos Estados Unidos foi extremamente marcada pela
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No Brasil, o movimento hip hop cresceu assustadoramente nos tliimos cinco
anos, 0 que tem levado s crescentes tentativas de incorporacdio do hip hop pela grande
midia®® que sempre esteve de costas para 0 movimento.

De acordo com Bentes & Herschmann (2002), a conquista ¢ negociagdio de
espacos e visibilidade em canais de diversdo, circulagdo e comunicagdo diz respeito a
grupos proscritos de forma geral: favelados, desempregados ¢ subempregados, uma
marginalidade difusa que aparece na midia de forma ambigua: por um lado, as
representagles associadas a essa marginalidade tendem a reificar a condi¢io de
marginalidade do grupo, o que serve para “naturalizar” a atuagdo repressiva das
autoridades e dos érgos de seguranga piblica, fazendo emergir na midia e no debate
politico-intelectual o temor do “caos social”. Neste sentido, essas representagdes atuam
como instrumentos que legitimam e sancionam o racismo de Estado ¢ banalizam o
“deixar morrer”. Por outro lado, & medida que a midia os torna “visiveis”, lhes permite
denunciar a condicio de “proscritos” e reivindicar cidadania, trazendo para a esfera
publica, a discussdo do “lugar do pobre”, do direito ao discurso e do acesso a cidade,
evidenciando as contradi¢des urbanas.

Na esfera midiatica comprometida com a perpetuagdo do “status quo” ¢ a
homeostase social, os sujeitos podem continuar a “existir” apenas através das
degradantes representagdes discursivas que 0s capturam como estranhos/ selvagens
Jmonstros. Neste sentido, a narrativa rapper pode ser mais uma vez capturada,
fragmentada e destituida de seu contexto original.

Entretanio, a0 considerarmos que a midia nfio veicula imagens neuiras, mas,

imagens que sfo recortes escolhidos sob um determinado olhar ¢ com intengdes

cultura hip hop e, neste sentido, a expressiio geragdo hip hop é a que melhor expressar esses sujeitos.
28 vide os comerciais veiculados pela Rede Globo patrocinando o “Prémio Hutus” destinado
especificamente ao hip hop.
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especificas, representagdes do real através de um determinado corte/ visdo de mundo,

nunca o real, podemos considerar que niio € mais o discurso rapper que ela veicula, mas

uma entre inimeras interpretagdes e apropriages possiveis desse discurso.

73



“Ontem sonhei o teu sonho

Sonhei que os soldados cantando e dancando libertando-se de todo o mal
surgiam de todos os lugares

para velar o funeral de todo o arsenai das ogivas nucleares

No sonho os homens néio eram escravos nem de si nem dos outros, tdo pouco das
cores, pois o dinheiro, pois o dinheiro havia sido morto em combate com o amor
As criangas, cravo e canela, zombavam das cores

Como ndo tinham fome cagavam esirelas, quando cansadas tornaram-se nelas
Sonhei que as mulheres ¢ os homens ndo tinham coisas, mas senfimentos

em sinal de alegria plantavam suas oragdes, nio de mdos espalmadas, mas de
bracos dados com o milagre do dia e Deus, todo pequeno gesto de amor, ndo
freqiientava livros, igrejas e estdtuas; apenas coragdes, $6 coracdes

Sonhei o teu sonho sem saber que também era o meu

Sérgio Vaz, Familia Gog In: Um sonho
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(Des)caminhos

“Revoluciondrios do Brasil
Fogo no pavio

Fogo no pavio

Fogo no pavio™

Gog In: Fogo no pavio

Este trabalho é apenas uma entre as inimeras possibilidades de leitura que se
abrem para o universo hip hop. E apenas um recorte, um olhar entre olhares...

O movimento hip hop se constituiu, inicialmente, como uma forma de
responder & realidade mais imediata, uma alternativa para que 0s jovens ndo fossem
tragados pelas intensas transformagdes no espago urbano.

Aproximadamente vinte ¢ dois anos depois, as manifestages da cultura hip
hop traduzem em acontecimento, sons, movimento € cor a realidade dos grandes centros
urbanos.

Talvez consigam capturar € enquadrar as inimeras narrativas rappers.
Entretanto, nos perigosos jogos discursivos ndo existem autores definitivos...

N3o h4 leituras tnicas.

N#o ¢ mais possivel apagar as marcas dolorosas do real que se inscreveram na
pele ¢ nos versos dos poetas. N&o ¢ possivel diminuir a dor das experiéncias vividas de
toda uma populagiio marcada e massacrada por séculos de discursos degradantes e

racistas.

“A paz estd morta enquanto a marcha fiinebre prossegue, mas guando o ddio

. fard . b r 29 r
dominar ndo vai sobrar ninguém™ ",

2 Referéncia as masicas: “d marcha finebre prossegue” do grupo Facgio Central e “Cidaddo comum
refém’’ Charlie Brown Jr. e MV Bill.
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